
Jarmanov film tvorijo sramežljivi obrazi z 
začetka filma in estetika video spota da­
našnjega časa. Konkretni obraz se izniči v 
postopku inkrustacije slike. Med obema se 
zvrstijo vsi prijemi, ki jih film, kot skrajna 
predstavitev slike in zvoka, lahko nudi: dvoj­
na ekspozicija, „slow motion", ban/ni pre­
hodi. ..
Najbolj izdelani so prizori, v katerih je Jar- 
man natančno izdelal bliskovito montažno 
ujemanje slike in glasbe, ki jo nudi video 
estetika. Ob tem lahko ugotovimo, da video 
slika ni samo izum „ubogega 21. stoletja", 
ampak je predvsem skrajno dolgočasno in 
neinventivno uporabljena v veliki večini vi­
deo spotov, ki jih lahko gledamo na televizi­
ji. Zaradi tega je Jarman svoj film posvetil 
vsem tistim, ki so zrasli ob video spotih na 
TV-ju. S tem filmom poskuša iztrgati under- 
ground tradiciji šestdesetih let, ki je svoje 
filme prikazovala omejeni publiki. Režiser 
svoj film namenja masovni publiki, navaje­
ni televizije in filmov, ki morajo nujno vse­
bovati zgodbo.
Navajenost na narativnost ob filmu The 
Last of England seveda povzroča precejš­
nje probleme. Gledalec mora gledati na na­
čin, ki povsem izključuje vprašanje „kaj je 
avtor hotel s tem povedati". Čeprav naslov 
filma izhaja iz figurativne slike, je učinek fil­
ma enak učinku, ki ga prinaša abstraktno 
slikarstvo. S tem Jarman tudi tokrat ne iz­
stopi iz svoje obsedenosti s slikarstvom. 
Filmski kore lat slikarske abstrakcije je 
montaža asociacij, ki je kljub svoji trdni te­
oretični osmislitvi še vedno izziv.
Ne glede na vsa vprašanja in možnosti, ki 
jih film ponuja, pa po ogledu filma ugotovi­
mo, da smo videli dva izredna prizora. Po­
sebno učinkovit je zaključni prizor, ko si ne­
vesta med glasbo Diamanda Gallas obupa­
no skuša strgati celofansko in plastično, 
zadušljivo poročno obleko. Pred tem smo 
lahko videli parodijo kraljevske poroke pri­
nca Charlesa in Diane. Preprosta, toda učin­
kovita metafora se izteče v zaključni kader, 
ki sliko Maddoxa Brovvna spravi v filmsko 
gibanje. Skupina na splavu, v čudnih obla­
čilih, počasi pluje proti vedno bolj črnemu 
obzorju. Film smo videli v Cankarjevem do­
mu, pripravila ga je filmska redakcija 
ŠKUC. Tudi tokrat smo lahko ugotovili, da 
kljub velikemu platnu video še vedno pred­
stavlja omejeno prikazovanje. To še pose­
bej velja za tiste filme, kjer je vizualni uči­
nek najbolj pomemben.
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Leta 1965, ko Asterix še ni bil megabit, je 
nemška založba Kauka prvo epizodo preve­
dla tako, da je iz Galcev napravila Germa­
ne, jih preselila v Bonhallo na desnem bre- 
9u Rena, Asterixa in Obelixa pa prekrstila v 
Siggija in Barbarrasa. Temu lahko rečemo

KRITIKA

popoln prevod. Kajti:
a) noče doseči le tega, da bi Nemci Asteri- 
xa razumeli tako kot Francozi,
b) ampak da bi ga tudi doživljali kot Fran­
cozi.
Prevod je bil celo tako radikalen in popoln, 
da Francozi tega Asterixa sploh niso hoteli 
več spoznati. Zdaj ga oni niso več razumeli. 
Še več, karseda hitro so razdrli pogodbo. 
In tudi sinhronizirani film Coline Serreau so 
Američani samo razumeli in nič več, zato 
so ga morali posneti še enkrat. (Mimogre­
de: iz tega bi lahko elaborirali razliko med 
Hollywoodom in Matjažem Kmeclom.). Pre­
selitev je izpadla približno takole:
1. BOLJ TRŽNO: ameriški gledalci so že vi­
deli francosko verzijo, zato babyboomerski 
trademark zrine zibko iz naslova.
2. BOLJ LEGALNO: otroci v spremstvu 
staršev so že videli francosko verzijo, zato 
je treba dealerje spraviti za zapahe, kar je 
tudi bolj atraktivno od skesanega policista.
3. BOLJ NAZORNO: Nimoy, Orr in Cruisck- 
shank so že videli francosko verzijo, zato se 
film prične deset minut prezgodaj in konča 
eno sekvenco prepozno.
4. BOLJ UDOBNO: Danson je že videl fran­
cosko verzijo, zato se vrne prej namesto po­
zneje, saj bi drugače Selleck in Guttenberg 
že zamudila v službo.
5. BOLJ SOAPV (A); Dansonova mati je že 
videla francosko verzijo, zato Dansonu 
pove, da noče čuvati dojenčka, ker mu bo 
vsa stvar le koristila.
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del francosko verzijo, zato ve, da mora ob 
njihovem troglasnem petju zaspati.
10. BOLJ RACIONALNO: tudi mati je že vi­
dela francosko verzijo, zato niti ne poskuša 
sama skrbeti za svojega otroka in že po 
treh urah kaže znake izčrpanosti kot po de­
setdnevni gladovni stavki rudarjev.
Et voila, čudo imenovano dojenček je vklju­
čeno v ameriški simbolni univerzum. Le da 
tega ne more doživeto razumeti nihče razen 
Američanov samih. Jaz tej četverici ne bi 
zaupal niti čuvanje psa.

IVO ŠTANDEKER

RIBA
PO IMENU 
WANDA
A FISH CALLED VVANDA

6. BOLJ SOAPV (B): Selleck in Guttenberg 
sta že videla francosko verzijo, zato ne mol­
čita o tem, da si Danson v bistvu želi biti oč-
Kci
7. BOLJ DRUŽABNO: njihovi prijatelji so 
že videli francosko verzijo, zato ničesar ne 
zamerijo.
8. BOLJ USRANO: (brez komentarja)
9. BOLJ ROCKERSKO: dojenček je že vi-

Riba po imenu'VVanda je prav gotovo ena 
izmed najbolj kompleksnih komedij, saj 
funkcionira preko različnih „polj komične­
ga", ki so med seboj prepletena. Zelo težko 
bi postavili homogen model, ki bi ponazar­
jal strukturo filma, a vseeno se lahko ozre­
mo na nekaj približkov. Tradicija, v kateri te­
meljijo principi njegovega humorja, je prav 
gotovo angleška (nasproti kateri bi lahko



postavili ..inteligentno" ameriško komedijo 
tipa Zucker-Abrahams, ki temelji v komični 
tradiciji keystonskih policajev, bratov Marx 
in Busterja Keatona). Obe s svojo subver­
zivno energijo — stopnjevanjem do absur­
da — presegata običajno apologetsko na­
ravo ..preprostega" humorja, angleška še 
posebej v Monty Pythonovski obliki (kamor 
spadata John Cleese in Michael Pal in). Si­
cer pa je angleško-ameriški odnos ena 
izmed konstitutivnih točk filma: John Clee­
se je v pogovoru za Positif omenil, da je 
pred uradno premiero napravil dve zasebni 
projekciji za svoje prijatelje, eno v Angliji in 
drugo v Ameriki. Na obeh projekcijah je 
film naletel na prijazen odmev — to pome­
ni, da so se gledalci v Evropi in gledalci v 
Ameriki smejali, toda smejali so se na ra­
zličnih mestih filma. Njegova narativna lini­
ja je namreč koncipirana kot konflikt angle­
škega in ameriškega kompleksa norm — 
seveda v pervertirani obliki, tako kot si ga 
predstavlja „druga stran" (ustrezajoč je tudi 
casting: Monty Pythonovski par John 
Cleese/Michael Pal in in na drugi strani 
„najlepše telo Amerike" Jamie Lee Curtis 
in Kevin Kline). Pervertiranost obeh polov, 
ki si stojita nasproti, se nadaljuje tudi v 
strukturi: osnovna paradigma komičnosti 
(kot jo je postavil Jan Kott) je namreč para- 

' digma „zmage Sinove prevare" — in v per­
spektivi ..družinskega" odnosa med Oto­
kom in Novim svetom pa se zgodi ravno 
obratna stvar, Sinova prevara spodleti. Za­
kaj? Natanko zato, ker je postal preveč po­
doben Očetu, medtem ko so tej strani po­
deljeni „sinovski" atributi: pragmatizem in 
ne preveč trdna morala, torej vse tisto, kar 
karakterizira zmagovito stran v antičnih in 
renesančnih komedijah.
Kljub angleškemu izvoru Ribe, po imenu 
VVanda je v njej nekaj izrazito ameriških ele-

va, zato naj jo kar brez odlašanja razgrnem, 
razpletem. Potem ko je Maruschka Det- 
mers zapustila rodno Nizozemsko, je v na­
štetih državah poskušala najti svojo novo 
domovino. Čeprav zaenkrat (verjetno) še ži­
vi v Mehiki, še ni prepričana, da je to res to; 
je le igralkina negotovost, da je iskana de­
žela zunaj Evrope. Je pa zato Maruschki 
Detmers uspelo nekaj drugega — v filmu 
Vrag v telesu je razvila neko „potezo", ki jo 
uvršča med igralke osemdesetih.
Kaj je torej na Maruschki Detmers oziroma 
— če se oprem na filmov naslov — v njej, 
da je v osemdesetih. Za pretekla desetletja 
se zdi, da so bile filmske zvezde lahko fatal­
ne ženske, vamp ženske, sramežljivke, ne- 
dolžnice, intelektualke, večne lepotice itd. 
Za veliko večino teh igralk (izjema je verjet­
no M.M.) se zdi značilno, da vse te igralke 
niso imele globine. Z igralkami, ki so figuri- 
rale kot zvezde, so režiserji reševali in rešili 
tudi mnoge scenaristične in dramaturške 
probleme. Zvezdniški sistem je tako izdat­
no podpiral visoko kodificiranost žanrskih 
filmov.
Iztekajoče desetletje je drugačno; ne pozna 
nobenega leta „nič“, prej nasprotno. Zavest 
o zgodovini, preteklosti preprosto obstaja. 
Tako zgolj privlačnost ne zadošča. Niti na- 

mentov, ki omilijo včasih hermetični angle- ivnost. Niti... Vse odlike, vse posamezne 
ški smisel za humor in Monty Pvthonovsko poteze morajo imeti svojo globino, mo- 
maniro ustavijo na meji absurda: tipičen žnost sprevrnitve, namigovati na tisti „več“, 
primer je odlična sekvenca, v kateri Archie na presežek, zaradi katerega je igralka 
poskuša jecljajočega Kena pripraviti do te- osemdesetih hkrati „tu“ na filmskem plat­
na, da bi izgovoril „Catchcart Tovvers Ho- nu- hkrati pa kroži kot uganka. Igralka 
tel". Najpreprostejšo rešitev — papir in osemdesetih ne zapolnjuje zgolj filmskega 
svinčnik — uporabi šele čisto na koncu, tik platna, ampak napotuje onkraj zgodbe, psi- 
preden se istega spomni gledalec. V mi kros- hologije, dramaturških zapletov. Kot takšna 
trukturi je film tako uravnotežen, saj nad- igralka se je predstavila Kathleen Turner in 
gradi ameriško preprostost, hkrati pa se — seveda — Maruschka Detmers. Seveda 
izogne angleški absurdnosti in hermetično- Pa samo igralstvo ne zadošča, potreben je 
sti, kar se skupaj s pervertirano makros- tudi film osemdesetih. Film Vrag v telesu je 
trukturo izteče v nekakšno „zelo naklonje- film našega časa.
no koeksistenco". To najbrž pomeni tudi S svojo notranjo distanco je precej podo- 
prevladujoči esprit filma, ki se mu ni mogel ben današnjim ameriškim filmom „novega 
odreči niti Kevin Kline, ko je prišel po svoje- novega Hollywooda“. Ti filmi sicer poznajo 
ga oskarja: „Kar precej Angležev je nocoj institucijo happy enda, vendar je ne spreje- 
tukaj. Grozljivo. A nekaterim od njih sem majo kot samoumevnost, ampak jo proble­

matizirajo na različne načine. Na primer, 
happy end ni cilj, ampak je skoraj ves čas

dolžan zahvalo."
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„tu“; film se torej dogaja „po“ happy endu, 
ne pred njim! To formulo često eksploatira 
melodrama, ko sta ljubimca skupaj že v 
prvi, najkasneje v drugi četrtini filma, veči­
na filma pa potem predstavlja tisti v prete­
klosti potlačen „potem“. Skratka, junak so­
dobnega filma ne potrebuje več celote, da 
bi končno premagal vrsto zunanjih ovir in 
se na samem koncu filma zapeljal z ljublje­
no v tunel. Ne, v sodobnem filmu je tunel 
zgolj rahlo vulgaren simbol, in kot tak prak­
tično odveč. Tudi nasprotnikov ni, je en 
sam — filmski junak, ki je sam svoj nas­
protnik. Premagati mora torej lastno sub­
jektiviteto. Tako mora junak filma Ljube­
zen, seks in tisto drugo... (ki je nastal po 
Mammetovem dramoletu) preseči svoj ra­
hlo psihopatološki egocentrizem — s pri- 

Kaj imajo skupnega Francija, Italija, Jugo- znanjem ljubezni. Happy end torej ni združi- 
slavija, Združene države Amerike in Mehi- tev zaljubljencev, ampak izjava „1 love you“. 
ka? Zastavljena uganka je verjetno nerešlji- Simptomatično je, da se na ustreznih me-
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