nakljucen in poljubno izbran, saj ga je
naplavil vrtinec »zgodovinske nujnosti«:
Margot je zaman krSila poro¢no noc, se
pravi, zaman se je upirala »prisilni« poroki
s protestantskim Henrikom Navarskim,
kajti njen »naklju¢ni« ljubimec ni bil nihce
drug kot protestantski gore¢neZ La Mole.
Vendar to $e ni dovolj: La Mole mora na
Sentjernejsko no¢ ves krvav pribezati v
Louvre, kjer ga resi Margot, da bi se »slepo
nakljuéje« potrdilo kot zgodovinsko in
ljubezensko fatalno. No, to je tisto, kar na-
stane iz te blizine Margot: Cista, se pravi,
popolnoma avrati¢na ikona.

ZDENKO VRDLOVEC
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I(omedija? Pogojno da, seveda pa com-

media alla Moretti, se pravi sofisticira-

no-referencialna komedijska predstava
in nikakor ne kak3na commedia all’ ital-
iana, ki jo Nanni Moretti sovraZi, S pose-
bej kot filmsko preobleceno opero buffo. In
¢e Dragi dnevnik nima ni¢ skupnega s
commedio all’ italiana, kar hkrati tudi ne
pomeni, da je Morettijevo gledanje na itali-
janski popularni Zanr zveli¢avno, potem je

to film, ki bi ga lahko oznaili kot cinema | |

all’ italiana. Predvsem zato, ker film v svo-
Jjo komentirano pripoved priklicuje dve mi-
tiéni figuri italijanske filmske zgodovine,
Pier Paola Pasolinija in Roberta Rosse-
llinija. Znano je, da je Rossellini klju¢ni av-
tor italijanskega neorealizma, Pasolini pa
sinonim italijanskega novega filma kot
inacice francoskega novega vala. Moretti
sicer priklicuje Rossellinija in Pasolinija, ki
naj njegovemu filmu podelita avtorsko
drZo in estetska zagotovila, a se vendarle
nanju ne sklicuje ¢isto avtomati¢no.

Film je sestavljen iz treh epizod. Prva, ki
obuja spomin na Pasolinija, nosi naslov
Vespa. Z vespo se po rimskih ulicah ne pre-

vazZa samo Moretti, ampak je bila vespa tu-
di modno motorno kolo, s katerim so se
prevazali Pasolinijevi ljubimci iz lumpen-
proletarskega predmestnega Rima. Seveda
pa je vespa tudi metafora za pasolinijevski
filmski motor oziroma za njegov »kon-
struktivisticno-sintagmati¢ni« postopek, saj
Pasolinijevi filmi prej potujejo skozi pros-
tor kot pa skozi ¢as. Pasolinijevi filmi nam-
re¢ skoraj ne poznajo nareka filmskega
¢asa, ki bi ga podpirala evolucija zgodbe ali
(v formalistiénem Zargonu) t. i. timing.
Njegovi filmi poznajo bodisi kondenziran
zgodovinski ali mitiéni ¢as (znacilen za nje-
gove filmske tragedije, za katere vemo, kaj
se bo v njih zgodilo, ne vemo pa, kako),
bodisi kaoti¢en ¢as sedanjosti, katerega oz-
nacujejo prej spremembe v prostoru kot pa
mehanizmi filmske temporalnosti (dedni-
mo, suspenz, elipse, montazne atrakcije...).
Pasolini je kot kontroverzna osebnost ljubil
tako zvezdniski »glamour« kot obscenost
in perverznost seksualnega in socialnega
»dna«. Prav zato tudi ni nakljucje, da
Moretti na svojem rimskem popotovanju
sreca Jennifer Beals, si ogleda film Portret
serijskega morilca in obisce kritika, ki je
evforicno pisal o tem filmu. Morettijev na-
pad na zagovornika filma (v katerem so de-
janja morilca postavljena kot ena izmed
vsakdanjih delovnih obveznosti) nikakor ni
neposredno naperjen proti filmskemu kri-
tiku, niti proti filmu, ampak prej zoper po-
tujeni sodobni modus vivendi, v katerem je
umor postal njegov samoumevni integralni
del. In takSno samoumevno dejanje je tudi
umor Pier Paola Pasolinija, za katerega Se
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danes ni znano, ali je bil posledica nekon-
troliranih instinktov ali pa nartovano de-
janje serijskega morilca. Pasolinijevi smrti
se Moretti pokloni z impresivno filmsko
voznjo. Ko se kamera ustavi, nam kader
predstavi kraj zlo€ina z nogometnimi vrati
v ozadju. Pasolini je namre¢ kot umetnik in
kot ¢lovek igral fatalno igro.

Ce je Pasolini za svojo diaboli¢no igro
placal s telesom, potem je Rossellini za
svojo sveto igro placal s srcem. Rossellini
namre¢ ni bil samo velik neorealist, ampak
tudi razumnik, ki se je emocionalno zaple-
tel z veliko hollywoodsko zvezdo Ingrid
Bergman. In napoved razre$itve oziroma
konca njunega zapletenega emocionalnega
razmerja je bil Ze film Stromboli, poimeno-
van po vulkanskem otoku, ki mu je pri-
pisana tudi pomebna vloga v drugi epizodi
Morettijevega filma z naslovom Oroki.
Otoki so v Dragem dnevniku drugo ime za
Studioznost, kaoti¢nost, familiarnost, avan-
turizem in samoto, se pravi za niz eksisten-
cialnih opcij, ki so praviloma nezdruZljive.
V tem krogu med seboj nezdruzljivih
modusov vivendi se odigrava tudi drama
Ingrid Bergman v filmu Stromboli, poeno-
stavljeno med zakonsko vpetostjo na pro-
zai¢nem otoku in sanjami o dinami¢nem
velikem svetu. Na ironicen nacin potem te
sanje o spektakelsko-avanturisticnem svetu
Moretti prevaja v nenaden obrat prijatelja,
ki se je leta in leta ukvarjal s Studijem
Joycevega Ulyssesa, da bi kar naenkrat
postal strasten ljubitel] televizije, e posebej
ameriskih nadaljevank. In ¢e se je Ingrid
Bergman kasneje ponovno odpravila v
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Hollywood ter prizadela Rosselliniju, ve-
likemu filmskemu preiskovalcu ¢loveske
duse, Se posebej Zenske, »sréne rane«, pa je

zato Rossellini proglasil film za »Zenski

medij, ki prikazuje ¢ustva. Kar naenkrat je
zanj postal film »prevroc«, zato se je skoraj
v celoti posvetil televiziji kot »hladnemu,
elektronskemu mediju, ki zaradi teh dimen-
zij skoraj v celoti ustreza sodobnemu teh-
ni¢nemu in znanstvenemu svetu. Morretti
se na ta ratun Zlahtno pozabava tako, da
svojega prijatelja, asketicnega znanstvenika
predela v fanaticnega televizijskega gledal-
ca.

Da je Moretti nekatera poglavja iz itali-
janske filmske zgodovine, natancneje, ne-
katere kljucne odlomke iz biografij legen-
damih italijanskih filmskih umetnikov, bral
na tragikomicen, Zlahtno ironi¢en nacin,
izpriCuje tudi tretja epizoda z naslovom

Zdravniki. V njej Moretti zboli za dvema | &

boleznima, za biologko, ki se imenuje rak,
in jo zdravniki pozdravijo, ter za srbe€ico,
ki je pogojno bioloSka in ji zdravniki ne
znajo priti do konca. To je seveda bolezen
koZe, ki se zdi, da je prej umisljena in tako
metafora za Morettijevo samoizpraSevanje
o lastni avtorski drZi. KoZa kot opna med
notranjim in zunanjim je namre¢ tudi
sinonim za filmsko sliko in kadar nastopijo
teZave s koZo, nastopijo tudi teZave z go-
vorico filma.

SILVAN FURLAN

reZija:

Krzysztof Kieslowski

scenarij:

Krzysztof Piesiewicz,
Krzysztof Kieslowski
fotografija:

Piotr Sobocinski

glasba:

Zbigniew Preisner

igrajo:

Irene Jacob, Jean-Louis
Trintignant, Jean-Pierre Lorit,
Frederique Feder

produkcija:

Marin Karmitz (MK2), Francija
1'36

rzysztof Kieslowski se nedvomno
I(zaveda, da je oko filmske kamere

prekleto vulgarna stvar, da je Se tako
nedolZen posnetek pravzaprav zloraba pri-
vilegija, ki ga kamera kot nacin slikovnega
in zvocnega zapisa uZiva. Vsak reZiser je
potemtakem voyeur, Spicelj, ki Zeli v vsak
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posamezen kader zbasati cimve¢ zanimive-
ga, ne le vidnega, temve¢ tudi sliSnega. Ko
govorimo o voyeurizmu imamo v mislih
klasicni pogled skozi kljucavnico (pred-
stavljam si reZiserja futuristicnega filma, ki
preklinja napredno tehnologijo odklepanja
vrat z magnetnimi karticami ali odtisom
roke) ali prihuljeno strmenje izza skritega
koticka. Kieslowski je v skoraj vsakem
svojem filmu, ki ga pozna §irSe obcinstvo,
od Dekaloga naprej, vpeljeval skriti pogled
proti Zeljeni osebi ali objektu, najbol;
radikalno seveda v Kratkem filmu o
ljubezni, kjer Olaf Lubaszenko na najbolj
klasicen nafin — z daljnogledom —
opazuje sicer nedosegljivo Grazyno Sza-
polowsko. Za omenjeno vulgamost kamere
se je treba spomniti le hipnega kadra iz
Dvojnega Veronikinega Zivljenja, ko sub-
jektivna kamera z gledis¢a mrtve Veronike
z dna rakve nakazuje iskanje druge Vero-
nike — Veronique, ki Zivi nekje v Franciji.

Kieslowski bi seveda zapadel v rutino, ¢e
bi nas kar naprej posiljeval s klasi¢nim
voyeurizmom, zato se je v zadnjem delu
trilogije o treh barvah francoske trobojnice,
Rdeca, lotil problema drugace. Recimo mu
elektronski voyeurizem. Irene Jacob in
Jean-Louis Trintignant se srecata po na-
klju¢ju. Ona je fotomodel, on upokojeni
sodnik. Ko mu na dom pripelje psa, ki ga je
po nesreci povozila, ugotovi, da si sodnik
urice krati s prisluskovanjem telefonskih

pogovorov sosedov. Da bo poglavitna ob-
sesija Kieslowskega ponovno glavno giba-
lo filma, nas reZiser opozori Ze v uvodnih
prizorih filma, ko nas z drveco kamero
(prava rariteta ne le za Kieslowskega, tem-
vec tudi za evropski film nasploh) popelje
po notranjosti elektronskega telefona —
7ickah, Cipih in ostali navlaki, na popoto-
vanje do drugega telefonskega aparata, ki
bo prenesel impulz in v nekem trenutku za-
zvonil. Vmes je seveda e kak3$na razdelil-
na omarica in seveda kilometri Zice, ki se
vijejo tako po zraku, kot pod vodo, kamera
pa ves postopek v drveéi voznji impresivno
zabeleZi.

Telefoni v Rde¢i neprestano zvonijo in ne-
malokrat se zgodi, da se ob dvigu slusalke
narocnik poziva ne odzove, temvec samo
poslu$a in cez ¢as zvezo prekine. Debili in
iztirjenci so med nami in Kieslowskemu ni
mar, ¢e gre tehnologija naprej, ne zanima
ga, da staromodnih kljucavnic skorajda ni
ve€. Namesto jadikovanja si izmisli nov
nacin enostranske komunikacije. Kieslow-
ski je bil vsaj od Dekaloga naprej vseskozi
fasciniran z moderno elektronsko tehnolo-
gijo, bolje receno gnilim kapitalizmom,
eprav je prihajal iz sivine poljskega real-
socializma, pa najsi je §lo za racunalnik
(Dekalog L.), telefonsko tajnico (Veronika,
Rdeca...), brezZicne sluSalke (Modra) itd.
Z vsakim novim filmom so se mnoZile tudi
prikrite reklame za izdelovalce tehni¢nih






