stih pojavlja zakoreninjeni ,Rad te imam®,
ki je izrinil ustrezen prevod — ,Ljubim te“.
Bellocchia pa patoloski narcizem ne obse-
da neposredno. Meje, ob katere trkajo film-
ski junaki niso njihove lastne, ampak so se-
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stavni del gospodujoée morale. Za razliko

“od prejsnji Bellocchiovih filmov ni v os-
predju leva ideologija in njen boj zoper tra-
dicijo; v filmu Vrag v telesu je namre¢ ome-
njeni konflikt imanenten, potopljen v film-
sko zgodbo. Marco Bellocchio negira go-
spodujo¢o moralo najprej tako, da povza-
me vrsto znanih motivékov, ki ilustrirajo,
pomenijo prestop roba moralnosti (razmer-
je polnoletne in mladoletnega, koitus med
sodno razpravo, zaroka s potencialnim mo-
rilcem svojega oceta, itd.), toda vse te bodi-
ce so namenjene tradiciji. Bellocchio opra-
vi v filmu tudi ,,samokritiko®, in sicer s po-
smesljivko, s sekvenco, zaradi katere so o
Maruschki Detmers pisali, da je eroti¢na
posast, Cista lepota, bodo¢a porno zvezda
in razuzdanka.

Taksne nalepke si je Maruschka Detmers
prisluzila s ,pornografsko“ sekvenco fela-
cije. Toda ¢e si je le-ta zagotovila legitimite-
to v eroticnem filmu vsaj z Oshimo, je se-
kvendina obscenost drugje. ,Umazano* go-
vorjenje ni simulakrum blebetajoCega uzit-
ka, ampak njegova $ala o Leninu. Lenin kot
poljuben privesek uzitka sprevrne hkrati re-
snost zgodovine in uzitka. Samo sekvenco
zgoS¢éuje drugi ,vir“ obscenosti, tisti za
JKritike* Maruschke Detmers najbolj ne-
znosen, zoprn, moteg¢, to je junakinjin smeh
sproscéen, neobremenjen, uzivaski,
smeh, ki spremlja junakinjo skoraj v vsa-
kem kadru. A smeh znotraj ,,pornografske-
ga“ kadra ni znacilni kompulzivni smeh iz
pornografskih filmov, ampak dopuséa
obojno branje. Torej tako uzitek, sreco kot
tudi nevroti¢nost, zlomljenost. Nesporni
uspeh Maruschke Detmers je, da s svojo
mimiko in gibanjem omogoca obe branji. S
taksno igro pa $e kako podpira Bellocchio-
Vo mesenje sveta. Kancek biografske me-
tode: M.B. izvira iz moéno katoliskega oko-
lja — upor zoper le-tega bi v svojih zgodnjih
delih zastavljal praviloma na deklarativni
ravni, tokrat pa ga je zastavil onkraj, oziro-
ma v zivljenju. Happy end v filmu Vrag v te-
lesu nima v svojem jedru fetiSizirane nedol-
znosti (kot antiéni ljubezenski romani), am-
pak zgolj zbris nic¢nih meja. Zato se film, ki
le ,toliko“ pokazal, lahko, mora koncati z
drobnimi kretnjami — nasmesek, prikima-
nje, solze. Toda spet se te konéne tocke ne
da brati do konca, onkraj katerega je zgolj
polnost klasiénega happy enda. Marco Bel-
locchio torej ni zgolj lepooki, ampak tudi
Ostrooki, kar je za reziserski métier Se kako
pomembno.
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Dennis Hopper je s svojim filmskim opu-
som (pri nas bolj ali manj neznanim) za

Hollywood vsekakor nekaj med anahroni-
zmom in dopolnitvijo spektra hollywoodske
produkcije. Morda bi lahko rekli, da gre za
avtorja — posebneza tiste vrste, ki je bil
stalni spremljevalni pojav v Hollywoodu,
morda zacensi s Stroheimom preko Welle-
sa do Cassavetesa. Seveda ne govorimo o
kaksni drugi podobnosti med temi avtorji,
kot samo o podobnosti med njihovimi pozi-
cijami nasproti hollywoodski komercijalni
produkciji, lahko pa nas zabava dejstvo, da
so vsi omenjeni ljudje bili kdaj igralci, kdaj
reziserji. Res pa je tudi, da se je vsak od
omenjenih avtorjev ponasal s specifiéno
provenienco. V Hopperjevem primeru seve-
da ne gre za evropsko poreklo (mar ga ni
Wenders v AmeriSkem prijatelju spustil v
Evropo prav kot Ameri¢ana s tem, da mu je
namenil viogo Toma Ripleya?), ampak prej
za njegovo vezanost na radikalizem, razdo-
bja Sestdesetih let, kar kajpak pomeni, da
govorimo o Hopperjevi zakoreninjenosti v
specifiéni druzbeni klimi, v posebni subkul-
turi z generacijsko dominanto. Ne nazadnje
je bila znacilnost 3estdesetih let tudi eks-
plozija rasnih konfliktov, ki so med drugim
prispevali k razblinjenju ameriskega mita.

Hopper pa s svojimi filmi ni zgolj relikt ob-
dobja Free Speech Movementa, Kent-
statea in Woodstocka (pa $e Easy Riderja,
kjer naletimo osebno na Hopperja), temved
je prej pravi ,surviver®, ki je znal reagirati v
novih registrih. Toda ostal je naddetermi-
niran s svojim radikalisti¢nim poreklom in
zato nikoli doslej ni prodrl v samo jedro
hollywoodske produkcije z velikimi in uspe-
Snimi projekti.

Barve nasilja so film, ki ga ni mogoc¢e do-
jemati brez uposStevanja doloéenega so-
cialno-kritiénega motiva, ki je vpisan v
avtorjev profil. Drugace bi tezko razumeli ze
samo izbiro tematike, Se teze pa pristop k

temi, ki ga film pa¢ vidno demonstrira.
Hopperjeva obravnava tematike velemest-
nih mladinskih gangov o¢itno ne tezi k izde-
lavi kakrSnegakoli obsojajocega umetni-
Skega manifesta niti se ne ukvarja z nikakr-
Snim nemogoc¢im poslom ,razkrivanja soci-
alnih ali celo politi€énih vzrokov” za nasilni-
Ski vsakdanjik v revnih mestnih Cetrtih Los
Angelesa. Ravno tak3ni elementi v filmu
praviloma vplivajo na datiranost, omejeno
aktualnost in seveda tudi na domet njihve-
ga sporocila. ,Sporocilo“ Hopperjevega fil-
ma (in tega lahko vsak gledalec razpozna v
njegovi socialno-xkriticni naravnanosti) je
pravzaprav v samem ucinku filma. Ta ugi-
nek pa je kajpak v tem, da film dojamemo
kot konstatacijo. Film kratkomalo stoji na
staliS¢u: to kar se prikazuje, je nekaj realne-
ta, tako pac je. Potemtakem izkorisCa dia-
lektiéno napetost takdne izreke, oz. njene
filmske uprizoritve. Ce nekaj ,paé je tako®,
se hkrati ze postavlja tudi vprasanje, ali
mora biti tako, zakaj je tako, zakaj ni druga-
¢e, morda Se: kdo je kriv?. ..

¢ Ta ucinek je Hopper dosegel z nekak3no

»brezzgodbenostjo“, z nizanjem epizod
spopadov junakov filma (policistov) s &rn-

& skimi delikventi in njihovega soocanja s

prebivalci problemati¢nih sosesk. V tem ni
skoraj ni¢ suspenza, kar seveda ustvarja
podobo svojevrstne ,igrane dokumentarno-
sti“. Hkrati Hopper nevsiljivo podtakne v fil-
mu dolo¢eno etiéno dimenzijo, ki jo poo-
seblja R. Duvall v kontrastu s svojim mla-
dim in bolj nestrpnim kolegom. Vtisa doku-
mentariénosti ne zmoti niti eroticna epizo-
da glavnega junaka filma, kar moramo Steti
Se za dodaten Hopperjev dosezek.

Ce torej vidimo skozi videz dokumentarno-
sti omenjene in Se neomenjene poudarke,
razpoznamo Hopperjevo avtorstvo. Barve pa
so hkrati za samega Hopperja bile dolo¢en
preizkus, saj je pred tem posnel nekaj pre-
cej sofisticiranih filmov, ki jih je s pohvala-
mi doc¢akalo le nekaj bolj ekscentri¢nih kri-
tikov. Barve so ga vrnile v areno socialnih
konfliktov v ¢asu, ko jih konservatizem po-
tlacuje in zoZuje prostor za njihovo artikuli-
ranje ne samo v filmu, a ne nazadnje tudi v
filmu.
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V spominu je ostala zgolj misel, avtorjevo
ime pa je nepreklicno potonilo v pozabo.
Angleski kritik je tako zapisal, da je ,nada-
ljevanje zanr®. V mislih je imel filmske ,na-
daljevanke®, torej filme, ki sledijo prvotne-



mu, ,arhetipskemu* filmu. Ko tako film zazi- | Sinerija pogisti, pojasni, razresi, splosdi,

vi kot uspSenical,uspesnica‘, in se prebije
v nadaljevanje, se izmuzne prvotni Zanrski
pripadnosti -in konstituira lasten Zanr. To
(verjetno) ne pomeni, da je nadaljevanje
prestopilo ris prvotnega Zanra — Zanru pri-
pada neposredno kot posamezen film, in
posredno, preko ,matrice“. Za nadaljevanje
(»sequel“) je torej pomembriejde razmerje
matrica-nadaljevanje, kot pa celoten zanr-
nadaljevanje. Do mnozZice, do Zanra se je
opredelil prvi film v nizu, njegovi (morebitni)
novumi pa so nadaljevanjem Ze zarisali ro-
bove. Nadaljevanjem matric tako preti dvoj-
na nevarnost. Zdrsnejo lahko v monotonijo,
samonanasanje, in posamezni primerki v
nizu delujejo neprepoznavno prav zaradi
svoje prepoznavnosti, oéitnosti, grobosti.
Karibda je ,prevaranje” gledalcev, ki dobijo
ve¢ kot pri¢akujejo oziroma hoéejo. Tudi
rimska $tevilka Il v naslovu ne obvaruije fil-
ma pred usodo tujka, ko splodno znano
materijo sprevrne reziserjev navihan pre-
blisk, producentova malomarnost itd.
Proizvajalci tovrstnih nizov, tovrstnih Za-
nrov, tovrstnih ,reprodukcij“ zagotavljajo
vecinoma enost na najlazji mozni nacéin —
z enotnim filmskim junakom, katerega lah-
ko uteleSa tako pozitiven junak kot parazit-
ska materija. Prav prepoznavnost tovrstnih
~junakov“ zagotavlja filmskim nadaljeva-
njem znadilno, vsa] domnevno enkratno po-
tezo. O pomenu tovrstnih ,junakov” prica
tudi njihovo prehajanje v subkulturno iko-
nografijo, v kateri imata svoj prostoréek ta-
ko Freddy Krugger kot Rambo. Tak ,junak"
sicer zagotavlja nizu unarno potezo, pa ven-
dar njegovo delo, prisotnost nista dovolj.
Kar poganja nadaljevanja, je seveda Zanr-
ska masinerija, katere del je tudi ,junak*
nadaljevanke.

Ker se je v prvem nadaljevanju zdelo nera-
zCisCeno, nejasno, povréno, nakljuéno, del-
no, motece, odvec¢no — vse to Zanrska ma-

razplete. Film — kolikor ne prestopi v avto-
parodijo — se po ,logiki“ filmskih nadalje-
vank dopolni Sele v drugem, tretiem nada-
ligvanju.

Film Rambo lil je tako nedvomno film za
pricujoci sestavek. Ker neobstojec¢a jugo-
slovanska cenzura ni dopustila uvoza filma
Rambo Il — ki je bolj mil, a tudi bolj desen
— je prehod od filma Rambo k zastavljene-
mu $e bolj ociten, nazoren, otipljiv, viden.
Kar je bilo v matrici zgolj lokalna praska,
simptom ponotranjene travme, je v filmu
Rambo Ill povnanjeno, ekstenzivirano, ma-
terializirano. Ob¢utek nemoci zaradi vojne,
Ki jo je izgubil po krivdi drugih, prepusti pro-
stor odprtemu konfliktu in vojaski zmagi.
Zaradi Cistosti filmske polarizacije odpade-
jo kot slepilne karte vse tiste drobnjarije, ki
naj bi spletle neko medélovesko mrezo.
Pa vendar je za film premalo, da pokaze,
vplete v filmsko tkivo toliko in toliko sovjet-
skih vojakov, ki so ,tam“ zgolj zato, da jih
naslovni junak zmasakrira, znic¢i, onesposo-
bi, ubije. Kajti akcijski kot zmagoviti pohod
glavnega junaka iz boja v boj utelesa nega-
tivno neznosnost — gledalec prehiteva
filmsko dogajanje oziroma ga prehiti, saj
ve, kak$en mora biti konec filma (zaradi po-
zitiviranega junaka in znacaja filmske na-
daljevanke).

RezZiser se je te negativne neznosnosti za-
vedal; o tem priCata vsaj dve njegovi potezi.

Naslovnemu junaku jo je zagotovil Zze s po- |

delitvijo bliznjega plana, celo detajla. Tak
fotogram seveda izrine telo (kot morilski
stroj), njegova masivnost pa poleg oéitnih
reakcij napotuje tudi onstran, za njegovo
povrsino, v globino — Rambo bi naj bil (do-
besedno) bitje z obrazom, ki pa je svoja

Custva ponotranijil, svoje zamisli zgostil v

proste, ne povsem tarzanske stavke.
Tudi drugi postopek, s katerim iztrga rezi-
ser ,svojega” filmskega junaka neznosno-

sti monotonije, je eminentno filmski. Slow
motion prestavi Ramba iz videza resniéno-
sti v denaturirano gibanje. S pomogéjo pate-
tike slow motiona postanejo Rambove ak-
cije ekstati¢ni prizori. (Mimogrede, junako-
ve ,akcije” so odmaknjene tudi od filmske
zgodovine, tako Rambo ne gleda ,pola”“ kot
junaka iz Hustonovega filma The Man Who
Would Be King, niti trpno ne opazuije, kako
nasprotnikova ,aviacija“ masakrira uporni-
ke kot naslovni junak Leanovega spektakla
Lawrence of Arabia — Rambo je pac ,¢lo-
vek akcije”!) Pogosteje ko sega reZiser po
slow motionu, bolj izpriGuje nezadostnost
pripovedi/junaka. Ko forma emocij zamenja
same emocije, potlej je filmski junak do-
konéno junak filmov in ne od tega sveta.
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Kaj je tisto, kar Manj kot nié sploh loduje
od mnozice drugih filmov? Verjetno so to
njegove socialne reference in konotacijska
polja ter njegov faktiéni ,izvor* — torej vse





