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Na začetku je bila kratka zgodba Zdravka Duše. Matjaž 
Ivanišin jo je prebral in se, kot pove v intervjujih, k njej ved-
no znova vračal, v njegovem spominu pa se je zgodba začela 
stapljati s podobo nekoga, ki ga je režiser dobro poznal. In 
ker mu obris človeka, ki se je kot literarni lik dokončno ločil 
od papirja ter našel novo različico v osebnem pomnjenju, ni 
dala miru, se je odločil, da iz tega naredi film.

V ospredju filma Oroslan (2019), ki je premiero poleti 
doživel na festivalu v Locarnu, je odsoten, ravno preminul 
junak. Filmska pripoved pa je bolj kot upodabljanje določene 
zgodbe poetičen skupek skrbno sopostavljenih drobcev, iz 
katerih vznikajo premisleki o razplastenosti spominjanja in 
kolektivnem odzivu na smrt človeka v majhni, odmaknjeni 
skupnosti. Zdi se, kot bi Ivanišin želel, da se gledalcem zgodi 
podobno kot njemu – če je bila pri njem kratka zgodba tista, 
na katero so se pripenjale določene podobe in osebni spo-
mini, gre tu za nekakšen obratni proces. Iz filmskih podob 
in fiktivnih spominjanj, izpričanih v filmu, si vsak gledalec 
sestavi svojo različico zgodbe zdaj že neobstoječega junaka.

Dvainsedemdeset minut filma se opira na tri poglavja. 
Na samem začetku nas statični prizori pokrajine z redko po-
seljenimi hišami prostorsko umestijo. Sledi dolga sekvenca 
razdeljevanja kosil v tipskih plastičnih, nadstropnih posodi-
cah, sprva v od pare zamegljeni menzi, pozneje pa, čeprav se 
kamera komaj loči od menažk, spremljamo avtomobil enega 
od domačinov, ki hrano razvaža na oddaljene kmetije tistim, 
ki si je sami ne morejo več pripravljati. Ponavljajoč proces 
ustavljanja ob hišah in puščanja menažk na za to določenih 
mestih deluje kot leitmotiv za karakterizacijo skupnosti, ki 
zaradi maloštevilčnosti in odročnosti že iz praktičnih razlo-
gov ne more biti kaj drugega kot povezana. Posodica, ki ni 
pobrana s svojega mesta, tako naznani nekaj izrednega. 

  o r o s l a n n

»Fajn človek je bil«

P e t r a  M e t e r c

Spoznanje, da gre za smrt osrednjega filmskega lika, ki 
ga sploh nismo imeli priložnosti spoznati, ni prikazano kot 
središčni dogodek, za kar režiser poskrbi s ponovnim ponav-
ljajočim se vzorcem – tako najprej spremljamo hojo vaščanke, 
ki je opazila, da nekaj ni prav, od lokalne gostilne do junakove 
hiše in nazaj. Nato se iz gostilne do Oroslanove hiše odpravita 
še dva vaščana, stopita v hišo, se zopet vrneta v gostilno, 
potem spet nazaj do hiše in še enkrat do gostilne, pri čemer se 
kamera usmerja v zmerno pospešujoče udarjanje korakov ob 
asfalt. Smrti tako v filmu ne razberemo kot dogodek, ki bi bil 
povzdignjen nad vsakdan, ampak predvsem kot situacijo, prek 
katere opazujemo sprva pretežno neme odzive skupnosti. 

V osrednjem delu filma se v lokalni skupnosti pojavi 
zunanja oseba, moški srednjih let, ki se v vas pripelje z 
Oroslanovim bratom. Čeprav ne vemo, v kakšnem odnosu sta, 
kmalu razberemo, da je prvi tu, da bi beležil lokalna pričeva-
nja o ravnokar preminulem, čeprav ni jasno, zakaj bi to počel. 

Ko gledamo prizor v mesnici, v kateri – kot kasneje izve-
mo od brata – je svoje čase delal Oroslan, se zgodi zanimiv 
preskok iz zunajfilmskega v filmsko. Gre za še enega v vrsti 
dolgih, na videz dokumentarnih prizorov procesa dela, s 
katerimi Ivanišin vsakdan vaščanov, pa naj to hoče ali ne, 
umešča v kontekst delavskega razreda. Poleg zunanjega 
pogleda na vas in pokrajino ter lokalne gostilne so takšni 
ali drugačni obrati namreč med redkimi skupnimi prostori 
v filmu. Ko se prizor v mesnici zaključi, iz nje s kamero v 
roki stopi že omenjeni »tujec« – lahko si mislimo, da je novi-
nar, filmar, kar pač hočemo –, s čimer se vloga Ivanišina, ki 
ga poznamo predvsem kot dokumentarista, torej tistega, ki 
ljudi pred kamero spodbudi, da tako ali drugače spregovo-
rijo (četudi z molkom), simbolno prenese na junaka znotraj 
fiktivnega okvirja. 

  o r o s l a n 
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  o r o s l a n n  o r o s l a n 

Na tej točki film zakoraka v beleženje pričevanj, in čeprav 
omenjenega junaka poslej vidimo le še v gostilniškem dialogu 
z Oroslanovim bratom, je prav zgoraj omenjeni trenutek za-
dosten, da nakaže zasuk v pripovedi. Kot bi že sama pojavitev 
zunanje osebe, ki jo zanimajo zanjo do neke mere nedostopne 
štorije, vzpostavila primerno distanco, iz katere smo lahko 
tistemu, kar povedo vaščani, priče tudi gledalci. In tako ima-
mo kar naenkrat občutek, da ne vemo več, ali smo se znašli v 
dokumentarnem ali igranem filmu.

Vendar Oroslan ni dokumentarec, čeprav so vaščani 
naturščiki (razen Milivoja Mikija Roša v izjemno odigrani 
vlogi Oroslanovega brata), ki v svoja izjavljanja vpletejo 
lastne zgodbe in lasten način pripovedovanja v porabščini, 
kar prizorom daje odtenek etnografskosti. In čeprav se v 
sklepnem delu filma vaščani pojavljajo v frontalnih posta-
vitvah in ob govorjenju gledajo v kamero. In čeprav nekje 
vmes, kakor je pogosto pri dokumentarcih, platno zapolnijo 
črno-bele fotografije, na katerih naj bi gledali Oroslana in 
njegovega brata v mladih letih. 

V vsem tem je pravzaprav glavni trik, ki podžge našo 
domišljijo: čeprav gledamo fikcijo, si v mislih vsak gledalec 
izriše svojstveno podobo Oroslana, za katero se ravno zaradi 
premišljenih detajlov, umeščenih v navidezno vsakdanjost, 
zdi, da ne more biti nič drugega kot resnična. Podobe, ki se 
izrišejo ob pripovedih, so specifične in zamegljene hkrati, 
zato je povsem mogoče reči, da je Oroslanov več.

Ko brat in vaščani o Oroslanu spregovorijo, o njem izve-
mo nekaj splošnih dejstev; da je delal kot mesar, da ga je rad 
pil, da ni nikoli imel žene in da je trpel zaradi epilepsije. Vse 
drugo so naši vtisi; razbiramo jih iz tona pripovedi, iz njiho-
vih poudarkov, humornosti ali zadržanosti. O njem se izre-
kajo vsi. Čeprav dobimo občutek, da ga je le malokdo poznal 

intimno, se v majhni skupnosti vsak oprime tistega, kar jima 
je v življenju prekrižalo poti. Od skupnih posedanj v gostilni, 
dela in skupnih voženj z avtobusom ter tistega, kar je kdo kje 
slišal, pa do enostavčnih opredelitev tipa »fajn človek je bil«. 

Izrekanja pred kamero tako kolektivno zapolnijo prostor, 
ki je po Oroslanovi smrti v skupnosti ostal izpraznjen. Film 
pa dokaže predvsem to, da imajo posamezniki s še tako mar-
ginalno zgodbo v tovrstni skupnosti še vedno svoj prostor; 
tako pred smrtjo, kot po njej.

Oroslan in etika 
dobro povedanega

C i r i l  O b e r s t a r

Anekdota o nastajanju filma Karpopotnik (2013) Matjaža 
Ivanišina gre nekako takole. Ko je Ivanišin Karpa Godino 
seznanil z idejo, da bi o njem posnel dokumentarni portret, 
se je portretiranec strinjal, a pod pogojem, da se on sam v 
filmu ne pojavi – »ne v sliki ne v zvoku«. Želel si je še, da tudi 
njegovih prijateljev in sodelavcev film ne bi vključeval. Na 
podlagi te prepovedi je nastal odličen esejski dokumentarec 
o Karpovem delno izgubljenem filmu Imam jednu kuču, ki 
ga je Ivanišin zasnoval v dialogu svojih posnetkov z ohra-
njenimi fragmenti filma iz leta 1971. Posnet je na poti po 
Vojvodini, med obiskovanjem istih protagonistov, trkanjem 
na vrata istih hiš ter vožnjo po istih cestah, ki jih je 40 let 
prej obiskoval, odpiral in prevozil že Karpo.

Po celovečernem prvencu Šentilj – Spielfeld, mejni 
prehod, ki ga ni več (2009), ki se je ukvarjal s spominom 
na nekoč slavni, zdaj pa zaprt mejni prehod, je Karpopotnik 
že drugi Ivanišinov film, ki se ukvarja z odsotnostjo. Brez 
Karpa Godine in njegovega filma, je film, kakor je takrat v 
Ekranu zapisala Katja Čičigoj, »popotovanje po (namišlje-
nem) spominu filmarja s fikcionalizacijo njegovih doživetij 
na način dnevniških, anekdotičnih opazk; obenem je to 
poetična meditacija o določenih krajih in pronicljiva antro-
pološka študija ljudi«.

Ravno zato se sprva zdi, da je kasnejši Ivanišinov film 
Playing Men (2017) veliko bližje klasični antropološki 
študiji moških iger na področju Mediterana. Toda film se 
nekje na sredini prelomi in neha slediti brueglovskemu 
portretiranju starodavnih iger; namesto tega režiser 
kamero usmeri nase, v svojo ustvarjalno krizo in v lasten 
odnos do igranja … V tem drugem delu dokumentarca nas-
topi morda tudi najbolj intimen prizor, ko Ivanišin pred 
kamero povabi svojega teniškega soigralca in gledališkega 
igralca Petra Musevskega ter ga prosi za pomoč v obujanju 

spominov na igro, ki sta jo nekoč oba strastno igrala – te-
nis. Sledi nekajminutna čustveno investirana anekdota 
o doživljanju teniškega dvoboja med Ivaniševićem in 
Patrickom Rafterjem v Wimbledonu leta 2001, ki je zaz-
namoval teniško obdobje generacije. Tekma je prikazana 
brez slike, zreducirana je na glas komentatorja, ki ga 
spremlja zatemnjeni ekran. Musevski, ki ga vidimo, kako 
sedi na malce zapuščenem teniškem igrišču, se končnice 
tekme spominja v dialogu z režiserjem, ki ga neprestano 
naslavlja kot nekoga, s katerim si deli isti spomin. V tem 
smislu je Ivanišin neke vrste obrnjeni Hitchcock, ki se je 
»k dialogu zatekel le takrat, ko res ni šlo drugače«, sicer 
pa se je zgodbo vedno trudil povedati s sliko in čim manj 
govora. Nasprotno se Ivanišin k dialogu zateče natanko 
takrat, ko slika zadane na rob svoje pripovedne moči.

»Res nisem kazal nobenih posnetkov dvoboja. Zdelo se 
mi je pomembno, da si gledalci sami predstavljajo ta mom-
ent, zaključek tekme. Slišati samo glas komentatorja se mi 
je zdelo dovolj. Šlo je za zelo napete trenutke; veliko ljudi, 
ki so sedeli pred televizorji, tekme sploh ni moglo gledati. 
Ob zaključku dvoboja so mižali ali pa se obračali stran, 
vstajali od televizorja. Skratka, redki so končnico dvoboja 
sploh gledali, večinoma so samo poslušali. Zato se mi je 
zdelo pomembno, da na tej točki v filmu prikažem črno 
platno in samo poslušamo komentatorjev glas.«

V tem kratkem in natančnem odgovoru na vprašanje, 
zakaj ni prikazal posnetka slovitega dvoboja, je morda 
zajeta ena ključnih režijskih potez Matjaža Ivanišina. 
Poskus zajetja trenutka, ko se slika umakne pred re-
alnostjo, ko se realnost izmakne slikovnemu zajetju. 
Namesto dvoboja zato v filmu vidimo le temno platno in 
slišimo glas pripovedovalca, športnega komentatorja, ki je 
dvoboj spremljal v živo. Toda ta prvi komentar je v resnici 
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