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Že med zadnjim cannskim filmskim festiva­
lom smo ugotavljali, da čaka italijanski film­
ski trg finančni polom: samo 20,9 odstotkov 
(in le ob upoštevanju tistih nekaj redkih 
koprodukcij dobimo 25 odstotkov) letnega 
kosmatega prihodka pripada domačemu fil­
mu. Prišli smo do zgodovinskega minimu­
ma, ki je povzročil ogromno javkanja in 
odločne zahteve po posredovanju države. 
V Cannesu je številna italijanska prisotnost 
na različnih sekcijah in seveda ob zvenečih 
imenih avtorjev vsaj za trenutek zabrisala 
resnično kritičen položaj.
Medtem je bil poleti, po mučnih razpravah, 
končno sprejet prvi zakon (s petnajstletno 
zamudo), ki ob nedorečenih praktičnih spo­
razumih vsaj delno ureja privatne televizije. 
Ob tej, kar grožnji podobni uredbi je Berlus­
coni & Co. že pred časom prekinil svoje 
finančno sodelovanje pri italijanski filmski 
produkciji. In celo RAI, izpostavljena notra­
njim politično-birokratskim izmikanjem, je 
zelo zmanjšala še pred časom prav do 
onemoglosti reklamirane načrte za obnovo 
umirajočega italijanskega filma.
In tako smo prišli do kritičnega trenutka in 
do Mostre, ko sta ti dve televizijski mreži 
morali, kot nekakšna kolosa z Rodosa, po­
kazati vse slabosti že omenjenega umiranja. 
Berlusconijeva finančna služba je prevzela 
pokroviteljstvo samo v primerih, ko je šlo za 
varne in trdne tuje projekte, kot sta Rosen- 
crantz in Guildenstern ali pa Mr. in Mrs. 
Bridge. Od treh televizijskih mrež RAI - 
tretje, kvazikomunistične in pseudoeksperi- 
mentalne, sploh ni bilo na festivalu. Druga 
mreža, t. i. socialistična (ki je politično trdnej­
ša), pa se je bahala s tremi filmi v tekmoval­
nem programu. To je film Ragazzi Fuori 
režiserja Marca Risija, film Martha und Ich 
Jirija Weissa in film UAfricana režiserke 
Margarethe von Trotta. Film Dovidenia v 
pekle, priatelia režiserja Jakubiska (gre za 
premiero; film je bil istega večera prikazan 
tudi na TV!) in film Fuga dal paradiso 
Ettoreja Pascullija (govorimo še o eni pre­
mieri; filma v Benetke ni povabil direktor 
festivala, ampak je to storila kar sama RAI) 
pa sta bila uvrščena v netekmovalni pro­
gram.
Zadnja in tokrat tudi poslednja je bila na 
vrsti prva TV mreža, za katero vemo, da je 
pod vplivom demokristjanov in je običajno 
močnejša in večkrat nagrajena. Predstavila 
se je skromnimi majhnimi produkcijami, in 
to z delom Traccie di Vita Amorosa reži­
serja Petra Del Monteja v tekmovalnem 
programu, s filmom I Tarassachi Francesca 
Ranieri Martinottija, Rocca Mortellita in Ful- 
via Ottavianija izven konkurence, v Tednu 
kritike pa je s prvencem nastopil Antonio 
Monda (Dicembre).
Začnimo naše poročilo tako, da damo pred­
nost dvema belima vranama, ki nimata 
oznake RAI. Prva je dvainsedemdesetletni 
Luciano Emmer, ki se je natanko trideset 
let po svojem zadnjem celovečercu (La 
ragazza in vetrina, 1960) vrnil k filmu z 
Basta! Ci faccio un film. Spomnimo se, 
da se je Emmer v zadnjih desetletjih uvelja­
vil kot eden najbolj delavnih in kreativnih

režiserjev in producentov »Carosella« in 
drugih televizijskih reklamnih sporočil. 
Njegove filme iz ’50 let (gre za izjemno 
svojstvene komedije) sem si lahko pogosto 
ogledal na TV, pa tudi to srečo sem imel, 
da sem ga ob različnih priložnostih srečeval 
in spoznaval, zato še toliko bolj spoštujem 
in cenim njegovo delo in njegovo izjemno 
eruptivno prisotnost.
Morda so bila naša pričakovanja ob njegovi 
vrnitvi pretirana, čezmerna. Film, ki sta ga 
napisala skupaj s sinom Davidom, ki v filmu 
tudi nastopa, pričenja s črno belimi podo­
bami iz sedaj že klasičnega filma Terza 
Liceo (ki ga je Emmer režiral leta 1954 in 
v katerem je nastopila skupina obetavnih 
debitantov). Vidimo sedanjo mladino, kako 
v letnem kinu meče v platno paradižnike, 
da bi se nato obrnili direktno na starega 
režiserja (v kadru je vedno posnet samo od 
zadaj, vendar je glas Emmerjev) in mu vpili 
in kričali, da dijaki niso več tako prijazni in 
da niso brez problemov; in na koncu ga 
vržejo v morje. Od tod naprej se paralelno 
odvijajo življenja nekaterih študentov, ki 
spadajo v srednjo boržuazijo, med ljubezni­
mi, šolo in družino. Vidimo znane, precej

običajne kraje, ki jih Emmer skuša oživiti, 
vendar se ne more odločiti med komičnostjo 
in patetičnostjo. Vzgojeni in snažni, ki ne 
vedo za drogo in nasilje, so njegovi glavni 
junaki pravo nasprotje razpuščenim juna­
kom iz filma Marca Risija, obenem pa se 
razlikujejo tudi od današnjih mladih ljudi. 
Morda je bolje tako, bodo dejali nekateri, 
kot pa da nas dolgočasijo »sociološke podo­
be«. Upajmo, da bo Emmer po tem presku­
su, ki je bil vse prej kot komercialno neuspe­
šen, dejal: »Dovolj! Posnel bom nov film, 
ne da bi pri tem ponovno čakal dolgo vrsto 
let!«

Film Antonia Rubinija La stazione je 
skromna in poštena priredba uspešne gle­
dališke komedije. Tudi ta film (uvrščamo ga 
med tiste »prijetne začetke«, kakršni se 
običajno postavijo po robu tistim začetkom, 
v večini primerov okornih in nepotrebnih) je 
bil posnet z lastnimi sredstvi, mimo televizij­
skih vzorcev. V filmu srečamo zelo sramež­
ljivega postajnega načelnika, igra ga sam 
Rubini (morda se ga spomnite kot alter ega 
mlademu Felliniju v filmu Intervista), ki 
neko noč gosti mlado svetlolaso dedinjo, ki 
pa skuša pobegniti pred svojim nasilnim

zaročencem.
Film prehaja iz situacije komičnih nespora­
zumov v situacijo nasilja, kot smo ga vajeni 
v zaključnem delu filma »Slamnati psi«. 
Rubini je bil tako kot igralec pa tudi kot avtor 
deležen številnih pohval, pa čeprav tekst ni 
njegov, kot bi dejal Gore Vidal, ampak 
komediografa Umberta Marina, ki pa ga 
nihče ne omenja. Vendar so vse te pohvale 
izzvenele nekako tako, kot: »Češ, ni boljše­
ga, zato bodimo zadovoljni vsaj s tem, mar 
ne?«
Kar trije avtorji so se spravili režirati film I 
tarassachi (Vohuni), za katerega so med 
drugim prispevali denar tudi Ministrstvo za 
Prireditve in Združenje avtorjev in igralcev 
Za boj proti mamilom. Ne gre za pravi 
celovečerni film, ampak za serijo kratkih 
filmov, često brez besed, ki pa so zasnovani 
tako, da opozarjajo na izredno razširjenost 
mamil v vseh družbenih slojih in v vseh 
generacijah. Prikazani so prav vsi, od dojen­
čka, ki se že rodi zasvojen z mamili in ga 
bolniška sestra hrani z mlekom, ki mu je 
dodana majhna doza heroina, da bi bilo vsaj 
malo podobno hrani, ki jo je dobival preko 
okužene materine krvi, pa vse do starčka, 
ki se hrani z anfetamini, in do mrtvih na 
cesti, do otrok, ki se igrajo med brizgalka­
mi... Režija je grozljiva, in občutek imamo, 
da bi te skeče zbrali skupaj bivši uživalci 
mamil, ki sedaj obiskujejo določeno tera­
pevtsko skupino. Če pa kdo misli, da s 
takimi sredstvi (skromnimi) in s takimi ide­
jami opozoril na problem mamil, potem 
lahko vsemogočna mafija, ki vodi ta dobič­
konosen posel, povsem mirno spi.

debutantu Antoniu Mondi se spomnimo 
domišljavih televizijskih raziskav o New Yor- 
ku, ki so bile polne citatov in spominov na 
Ameriški film. Film Dicembre je neke vrste 
dvospev, ki govori o obnašanju na allenian- 
j*ki način (Allen, kot ga poznamo v komornih 
dramah). V filmu nastopa deček, ki opazuje 
Sv°jo teto Gianno, kako živi odmaknjeno in 
csamljeno. Počasi pa se med njima rojeva 
Prijateljstvo. Oba sta združila moči, da sta 
akrila in ujela skrivnostnega nočnega na­

padalca, ki je vlomil v njuno stanovanje. 
emna fotografija Tonina Nardija je filmu 
aia relativno krhko dostojanstvo in deloma 

Udi vtis praznine. Vsemu temu se je pridru- 
pka še živčna obremenitev glavne igralke 

amele Villoresi, poleg tega pa še moder 
Cordinator produkcije, g. Giuliani g. De 

Tegri, tisti De Negri, ki je vedno stal za filmi 
p(atov Taviani.

rim Tracce di Vita Amorosa je nastal iz 
kupne pobude Petra Del Monteja in števil­
ih igralcev (naslov se domišljavo spogle­

duje z deli Barthesa in Bergmana), in iz 
j sjega izžarevajo številne skupne želje: se­
ji ž„aviti mozaik drobnih odlomkov posame- 
f kn z9°db. ki so vse brez začetka, medtem 

s,.Se končujejo tako, da dopuščajo različne 
5 JePe, ki pa vsi temelje na nekakšnih skup- 
1 kin občutkih. Del Monte je znan kot režiser,
' sJe Popolnoma odvisen od svojih scenari- 

n: V| tako da se je včasih zgodilo, da je bil 
l\i 9°v izbor v celoti zgrešen. Giuseppe 

nfridi in Alessandra Vanzi sta mu zapi­

sala in pripravila prizore tako, da bi lahko 
učinkovali le v primeru, da so zasnovani kot 
neke vrste ljudska farsa po vzoru filmov 
Sexe fou ali pa Les Nouveaux Monstres. 
O kakršnemkoli humorju pa pri Del Montu 
ni ne duha ne sluha. Padajo roke, lasulja, 
celo zobna proteza; vse to navajamo zato, 
da bi prikazal sijajno resnost, s katero nam 
režiser vse to opisuje. Samo nekaj primerov 
(od skupaj štirinajstih): Valeria Golina, ki 
položi roko na hrbet nekega starca, ki sedi 
v avtobusu, da bi poslušala utripanje srca 
svojega zaročenca, ki je bilo presajeno v to 
novo telo; VValter Chiari, ki odide iz bolnice 
gol, prav nič pa vemo, zakaj se je v bolni­
šnico zatekel; Stefania Sandrelli, ki prav 
materinsko ščiti malega tatiča v neki trgovi­
ni; neki občinski šef izpove ljubezen tajnici 
»takoj« po desetih letih skupnega dela; pa 
dva ljubimca, ki se neprestano prepirata, 
vendar se ne moreta nikoli ločiti... Neke 
vrste slaba hrana v tabletah.
Sedem milijard lir (pomislite na 7 x 14 
Tracce di Vita Amorosa, kakšna groza!) 
pa so stali posebni efekti, mednarodna film­
ska zasedba in scena v filmu Fuga dal 
Paradiso. Ob pomanjkanju kakršnekoli do­
mišljije je vodja Cinecitta Ettore Pasculli 
popolnoma pokvaril posnetek filma La sto- 
ria infinita s svojimi infantilnimi pripombami 
v stilu televizijskih stripov (takšnih, kakršni 
so povšeči politikom EGS, ki streljajo na 
Hollywood in prerokujejo svoji premoči pa­
nevropsko odgovornost). Res pa je, da je 
kar za nekaj mesecev zasedel številne apa­
rature v Cinecitta, ki jih drugače ne uporab­
ljajo, skušal pa je tudi, prav ob tej priložnosti, 
uvoziti najnovejšo ameriško in japonsko 
opremo. Vendar pa je končni rezultat tak, 
kakor da je producent tega filma kakšna 
nerazvita država (ki skuša posnemati 
Georga Lucasa s kamenjem in slamo), ne 
pa, da so pri snemanju sodelovale Italija, 
Francija in Nemčija.
Iz vsega doslej zapisanega je bilo jasno, da 
je film Marca Risija Ragazzi Fuori edini 
pravi diamant. Toda Marco Risi se je zave­
dal, da mora tokrat, po tako velikem uspehu, 
ki mu ga je prinesel film Mery per sempre 
(1989), izzvati predvsem samega sebe. 
Zato je angažiral iste osebe, iste nespo­
sobne prebivalce Palerma, ki so zaprti v 
zaporu za mladoletnike, in jih je spremljal 
ob njihovih dogodivščinah »zunaj«. Trave­
stit Mery se je ponovno vrnil k prostituciji; 
Antonio, prodajalec sadja, postane razpeče­
valec; brezzobi King Kong se preživlja s 
krajami; upornik Claudio ponovno najde 
svoje dekle in si uredi družino. Vse to so 
nesrečna življenja; in če že ne končajo 
nasilne smrti kot Pasolinijevi junaki z roba 
mesta, pa se razpršijo po revnih in neprija­
znih mestnih četrtih.
Risi nas je na najbolj nevarne in krute 
primere opozoril že v filmu Mery per Sem­
pre, in to predvsem ob predstavitvi osebno­
sti, kot je Mary, ki predstavlja oz. simbolizira 
nemogoče želje biti in delati nekaj »druge­
ga«. V svojem drugem filmu še stopnjuje 
količino nasilja, tako fizičnega kot vidnega. 
Kamera Maura Marchettija je vedno v »be­

snem« gibanju (žirija se je pravilno odločila, 
ko ga je nagradila), ko se spušča v prikaz 
neverjetnih zasledovanj (predvsem je nepo­
zabno zasledovanje, ki ga uprizori neumni 
policaj in ki ustreli nesrečnega King Konga 
v glavo), in pripravi pomemben uvod kot kak 
pomemben član ljudske stranke (dva revna 
otroka, ki tečeta občudovat bazen pri neki 
čudoviti vili). Vendar vsebina zveni zelo 
pogosto kot pleonazem in osebe so manj 
prepričljive kot v prejšnjem filmu. Vrhu tega 
pa je Palermo s svojimi zanikrnimi in uma­
zanimi predeli slikovit kot še nikoli in nudi 
pravi alibi za vsa zla. Zaključni prizor, ki se 
od neznanega gorečega trupla sprehodi s 
pogledom visoko navzgor, da bi tako objel 
celotno prestolnico Sicilije, je želel biti neke 
vrste opozorilni krik, kakršnega si je Dassin 
privoščil v filmu La Cite sans voiles, toda 
izzvenel je preveč moralistično in retorično 
in vse prej kot pripovedno jedrnat.
In kot da to še ne bi bilo dovolj, vas Risi 
prevara še na koncu: posvečen je nekemu 
dečku, ki ga je ubil policaj; temu pa sledijo 
številne izpovedi posameznih neprofesio­
nalnih igralcev: nekdo da bi še želel igrati, 
drugi se ponorčuje iz lastne revščine. Zdi 
se, da je vse skupaj, po toliko nasilnostih in 
ubojih, ki jim je bil gledalec priča, pomirjujoč 
dogovor.
Vendar pa v Benetkah niso govorili o tem, 
ampak o zahvali na koncu filma, bivšemu 
županu Palerma, Leoluca Orlandu (ki je bil 
župan v času snemanja filma), samovolj­
nemu voditelju »levih« demokristjanov (na- 
vednice so potrebne zaradi nasprotujočih si 
izrazov) in politiku, ki ga socialisti sovražijo; 
druga TV mreža RAI, ki je bila producent 
tega filma, si je zaman prizadevala, da bi 
to zahvalo cenzurirala.
Vendar krožijo okrog najeti »hvalilci« ne 
toliko filma Ragazzi fuori, ampak bolj ciljev 
oz. teženj, ki jih je želel prikazati ta film in 
še nekateri drugi mladi avtorji (le kateri?!) 
in ki naj bi najavljali »novi neorealizem«. Če 
bi bilo tako (to naj bi pomenilo, da smo v 
porajanju nekega domnevnega obnavljanja 
nespektakolarnega italijanskega filma), bi 
bil umirajoči (v mislih imam industrijo, ki je 
ustvarila tak film) že pokojnik. In samo 
državna televizija, ki vsak večer ponuja 
velike količine psevdorealističnega opija, 
problematičnih preiskav, ki so navidezno 
manj osladne kot film Marca Risija, samo 
taka televizija si lahko dovoli podobno dom­
nevo. Bolj ko film crkava, bolje se godi 
televiziji; kakšne ideološke šale o bratstvu 
vsevprek so to?! Manj stane zapolniti nekaj 
ur programa z zabavo, in televizije vse bolj 
izkoriščajo vsakdanje dogodke črne kronike. 15 
Poleg tega je delo za mali ekran hitreje 
opravljeno, in nihče ni tako »trčen«, da bo 
kupil vstopnico, da bi si v stari, neudobni 
dvorani ogledal italijanske filme, namenjene 
za domačo uporabo.
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spadajo v srednjo boržuazijo, med ljubezni­
mi, šolo in družino. Vidimo znane, precej

običajne kraje, ki jih Emmer skuša oživiti, 
vendar se ne more odločiti med komičnostjo 
in patetičnostjo. Vzgojeni in snažni, ki ne 
vedo za drogo in nasilje, so njegovi glavni 
junaki pravo nasprotje razpuščenim juna­
kom iz filma Marca Risija, obenem pa se 
razlikujejo tudi od današnjih mladih ljudi. 
Morda je bolje tako, bodo dejali nekateri, 
kot pa da nas dolgočasijo »sociološke podo­
be«. Upajmo, da bo Emmer po tem presku­
su, ki je bil vse prej kot komercialno neuspe­
šen, dejal: »Dovolj! Posnel bom nov film, 
ne da bi pri tem ponovno čakal dolgo vrsto 
let!«

Film Antonia Rubinija La stazione je 
skromna in poštena priredba uspešne gle­
dališke komedije. Tudi ta film (uvrščamo ga 
med tiste »prijetne začetke«, kakršni se 
običajno postavijo po robu tistim začetkom, 
v večini primerov okornih in nepotrebnih) je 
bil posnet z lastnimi sredstvi, mimo televizij­
skih vzorcev. V filmu srečamo zelo sramež­
ljivega postajnega načelnika, igra ga sam 
Rubini (morda se ga spomnite kot alter ega 
mlademu Felliniju v filmu Intervista), ki 
neko noč gosti mlado svetlolaso dedinjo, ki 
pa skuša pobegniti pred svojim nasilnim

zaročencem.
Film prehaja iz situacije komičnih nespora­
zumov v situacijo nasilja, kot smo ga vajeni 
v zaključnem delu filma »Slamnati psi«. 
Rubini je bil tako kot igralec pa tudi kot avtor 
deležen številnih pohval, pa čeprav tekst ni 
njegov, kot bi dejal Gore Vidal, ampak 
komediografa Umberta Marina, ki pa ga 
nihče ne omenja. Vendar so vse te pohvale 
izzvenele nekako tako, kot: »Češ, ni boljše­
ga, zato bodimo zadovoljni vsaj s tem, mar 
ne?«
Kar trije avtorji so se spravili režirati film I 
tarassachi (Vohuni), za katerega so med 
drugim prispevali denar tudi Ministrstvo za 
Prireditve in Združenje avtorjev in igralcev 
Za boj proti mamilom. Ne gre za pravi 
celovečerni film, ampak za serijo kratkih 
filmov, često brez besed, ki pa so zasnovani 
tako, da opozarjajo na izredno razširjenost 
mamil v vseh družbenih slojih in v vseh 
generacijah. Prikazani so prav vsi, od dojen­
čka, ki se že rodi zasvojen z mamili in ga 
bolniška sestra hrani z mlekom, ki mu je 
dodana majhna doza heroina, da bi bilo vsaj 
malo podobno hrani, ki jo je dobival preko 
okužene materine krvi, pa vse do starčka, 
ki se hrani z anfetamini, in do mrtvih na 
cesti, do otrok, ki se igrajo med brizgalka­
mi... Režija je grozljiva, in občutek imamo, 
da bi te skeče zbrali skupaj bivši uživalci 
mamil, ki sedaj obiskujejo določeno tera­
pevtsko skupino. Če pa kdo misli, da s 
takimi sredstvi (skromnimi) in s takimi ide­
jami opozoril na problem mamil, potem 
lahko vsemogočna mafija, ki vodi ta dobič­
konosen posel, povsem mirno spi.

debutantu Antoniu Mondi se spomnimo 
domišljavih televizijskih raziskav o New Yor- 
ku, ki so bile polne citatov in spominov na 
Ameriški film. Film Dicembre je neke vrste 
dvospev, ki govori o obnašanju na allenian- 
j*ki način (Allen, kot ga poznamo v komornih 
dramah). V filmu nastopa deček, ki opazuje 
Sv°jo teto Gianno, kako živi odmaknjeno in 
csamljeno. Počasi pa se med njima rojeva 
Prijateljstvo. Oba sta združila moči, da sta 
akrila in ujela skrivnostnega nočnega na­

padalca, ki je vlomil v njuno stanovanje. 
emna fotografija Tonina Nardija je filmu 
aia relativno krhko dostojanstvo in deloma 

Udi vtis praznine. Vsemu temu se je pridru- 
pka še živčna obremenitev glavne igralke 

amele Villoresi, poleg tega pa še moder 
Cordinator produkcije, g. Giuliani g. De 

Tegri, tisti De Negri, ki je vedno stal za filmi 
p(atov Taviani.

rim Tracce di Vita Amorosa je nastal iz 
kupne pobude Petra Del Monteja in števil­
ih igralcev (naslov se domišljavo spogle­

duje z deli Barthesa in Bergmana), in iz 
j sjega izžarevajo številne skupne želje: se­
ji ž„aviti mozaik drobnih odlomkov posame- 
f kn z9°db. ki so vse brez začetka, medtem 

s,.Se končujejo tako, da dopuščajo različne 
5 JePe, ki pa vsi temelje na nekakšnih skup- 
1 kin občutkih. Del Monte je znan kot režiser,
' sJe Popolnoma odvisen od svojih scenari- 

n: V| tako da se je včasih zgodilo, da je bil 
l\i 9°v izbor v celoti zgrešen. Giuseppe 

nfridi in Alessandra Vanzi sta mu zapi­

sala in pripravila prizore tako, da bi lahko 
učinkovali le v primeru, da so zasnovani kot 
neke vrste ljudska farsa po vzoru filmov 
Sexe fou ali pa Les Nouveaux Monstres. 
O kakršnemkoli humorju pa pri Del Montu 
ni ne duha ne sluha. Padajo roke, lasulja, 
celo zobna proteza; vse to navajamo zato, 
da bi prikazal sijajno resnost, s katero nam 
režiser vse to opisuje. Samo nekaj primerov 
(od skupaj štirinajstih): Valeria Golina, ki 
položi roko na hrbet nekega starca, ki sedi 
v avtobusu, da bi poslušala utripanje srca 
svojega zaročenca, ki je bilo presajeno v to 
novo telo; VValter Chiari, ki odide iz bolnice 
gol, prav nič pa vemo, zakaj se je v bolni­
šnico zatekel; Stefania Sandrelli, ki prav 
materinsko ščiti malega tatiča v neki trgovi­
ni; neki občinski šef izpove ljubezen tajnici 
»takoj« po desetih letih skupnega dela; pa 
dva ljubimca, ki se neprestano prepirata, 
vendar se ne moreta nikoli ločiti... Neke 
vrste slaba hrana v tabletah.
Sedem milijard lir (pomislite na 7 x 14 
Tracce di Vita Amorosa, kakšna groza!) 
pa so stali posebni efekti, mednarodna film­
ska zasedba in scena v filmu Fuga dal 
Paradiso. Ob pomanjkanju kakršnekoli do­
mišljije je vodja Cinecitta Ettore Pasculli 
popolnoma pokvaril posnetek filma La sto- 
ria infinita s svojimi infantilnimi pripombami 
v stilu televizijskih stripov (takšnih, kakršni 
so povšeči politikom EGS, ki streljajo na 
Hollywood in prerokujejo svoji premoči pa­
nevropsko odgovornost). Res pa je, da je 
kar za nekaj mesecev zasedel številne apa­
rature v Cinecitta, ki jih drugače ne uporab­
ljajo, skušal pa je tudi, prav ob tej priložnosti, 
uvoziti najnovejšo ameriško in japonsko 
opremo. Vendar pa je končni rezultat tak, 
kakor da je producent tega filma kakšna 
nerazvita država (ki skuša posnemati 
Georga Lucasa s kamenjem in slamo), ne 
pa, da so pri snemanju sodelovale Italija, 
Francija in Nemčija.
Iz vsega doslej zapisanega je bilo jasno, da 
je film Marca Risija Ragazzi Fuori edini 
pravi diamant. Toda Marco Risi se je zave­
dal, da mora tokrat, po tako velikem uspehu, 
ki mu ga je prinesel film Mery per sempre 
(1989), izzvati predvsem samega sebe. 
Zato je angažiral iste osebe, iste nespo­
sobne prebivalce Palerma, ki so zaprti v 
zaporu za mladoletnike, in jih je spremljal 
ob njihovih dogodivščinah »zunaj«. Trave­
stit Mery se je ponovno vrnil k prostituciji; 
Antonio, prodajalec sadja, postane razpeče­
valec; brezzobi King Kong se preživlja s 
krajami; upornik Claudio ponovno najde 
svoje dekle in si uredi družino. Vse to so 
nesrečna življenja; in če že ne končajo 
nasilne smrti kot Pasolinijevi junaki z roba 
mesta, pa se razpršijo po revnih in neprija­
znih mestnih četrtih.
Risi nas je na najbolj nevarne in krute 
primere opozoril že v filmu Mery per Sem­
pre, in to predvsem ob predstavitvi osebno­
sti, kot je Mary, ki predstavlja oz. simbolizira 
nemogoče želje biti in delati nekaj »druge­
ga«. V svojem drugem filmu še stopnjuje 
količino nasilja, tako fizičnega kot vidnega. 
Kamera Maura Marchettija je vedno v »be­

snem« gibanju (žirija se je pravilno odločila, 
ko ga je nagradila), ko se spušča v prikaz 
neverjetnih zasledovanj (predvsem je nepo­
zabno zasledovanje, ki ga uprizori neumni 
policaj in ki ustreli nesrečnega King Konga 
v glavo), in pripravi pomemben uvod kot kak 
pomemben član ljudske stranke (dva revna 
otroka, ki tečeta občudovat bazen pri neki 
čudoviti vili). Vendar vsebina zveni zelo 
pogosto kot pleonazem in osebe so manj 
prepričljive kot v prejšnjem filmu. Vrhu tega 
pa je Palermo s svojimi zanikrnimi in uma­
zanimi predeli slikovit kot še nikoli in nudi 
pravi alibi za vsa zla. Zaključni prizor, ki se 
od neznanega gorečega trupla sprehodi s 
pogledom visoko navzgor, da bi tako objel 
celotno prestolnico Sicilije, je želel biti neke 
vrste opozorilni krik, kakršnega si je Dassin 
privoščil v filmu La Cite sans voiles, toda 
izzvenel je preveč moralistično in retorično 
in vse prej kot pripovedno jedrnat.
In kot da to še ne bi bilo dovolj, vas Risi 
prevara še na koncu: posvečen je nekemu 
dečku, ki ga je ubil policaj; temu pa sledijo 
številne izpovedi posameznih neprofesio­
nalnih igralcev: nekdo da bi še želel igrati, 
drugi se ponorčuje iz lastne revščine. Zdi 
se, da je vse skupaj, po toliko nasilnostih in 
ubojih, ki jim je bil gledalec priča, pomirjujoč 
dogovor.
Vendar pa v Benetkah niso govorili o tem, 
ampak o zahvali na koncu filma, bivšemu 
županu Palerma, Leoluca Orlandu (ki je bil 
župan v času snemanja filma), samovolj­
nemu voditelju »levih« demokristjanov (na- 
vednice so potrebne zaradi nasprotujočih si 
izrazov) in politiku, ki ga socialisti sovražijo; 
druga TV mreža RAI, ki je bila producent 
tega filma, si je zaman prizadevala, da bi 
to zahvalo cenzurirala.
Vendar krožijo okrog najeti »hvalilci« ne 
toliko filma Ragazzi fuori, ampak bolj ciljev 
oz. teženj, ki jih je želel prikazati ta film in 
še nekateri drugi mladi avtorji (le kateri?!) 
in ki naj bi najavljali »novi neorealizem«. Če 
bi bilo tako (to naj bi pomenilo, da smo v 
porajanju nekega domnevnega obnavljanja 
nespektakolarnega italijanskega filma), bi 
bil umirajoči (v mislih imam industrijo, ki je 
ustvarila tak film) že pokojnik. In samo 
državna televizija, ki vsak večer ponuja 
velike količine psevdorealističnega opija, 
problematičnih preiskav, ki so navidezno 
manj osladne kot film Marca Risija, samo 
taka televizija si lahko dovoli podobno dom­
nevo. Bolj ko film crkava, bolje se godi 
televiziji; kakšne ideološke šale o bratstvu 
vsevprek so to?! Manj stane zapolniti nekaj 
ur programa z zabavo, in televizije vse bolj 
izkoriščajo vsakdanje dogodke črne kronike. 15 
Poleg tega je delo za mali ekran hitreje 
opravljeno, in nihče ni tako »trčen«, da bo 
kupil vstopnico, da bi si v stari, neudobni 
dvorani ogledal italijanske filme, namenjene 
za domačo uporabo.
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