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Sazetak

Ovaj se doktorski rad bavi gradom i njegovim identitetom, prikazanim u filmskim
primjerima europske kinematografije. Grad je u kontinuitetu podlozan interpretaciji i
reinterpretaciji, a film taj koji svjedo¢i o razvoju grada, njegovim promjenama i utjecaju na

stanovnike.

Cilj ovoga doktorskog rada jest probuditi povijesno razumijevanje filmske
interpretacije grada i identiteta gradske sredine, osobito u kinematografijama na prostorima
bivse Jugoslavije koje su dosad bile vrlo malo obuhvacene istraZivanjima. Analize filmskoga
grada ujedinjuju povijest umjetnosti, arhitekturu, antropologiju, urbane 1 drustvene studije, a
filmski se pejzaz proteze daleko iza ekrana da bi se preispitalo kako prepricavamo svoj
identitet u svojim pejzazima i1 kako definiramo svoj domet u globalnoj filmskoj zajednici.
Reprezentacija i simboli¢ne konstrukcije identiteta grada proucavani su i raznim disciplinama
— od sociologije i antropologije do geografije, ali tek sporadi¢no u filmologiji. Analizom
europske kinematografije, zelim upozoriti na promjene prostora u gradovima i promjene
medu stanovnicima, s naglaskom na kinematografije bivSe Jugoslavije, a u tom kontekstu
zelim upozoriti 1 na to kako su urbana kinematografija u ovim zemljama te druStvena,
politicka i1 povijesna zbivanja utjecali na promjenu arhitekture, a samim time 1 na promjenu
identiteta stanovnika ovih gradova. Analizirani su filmovi koji su promovirali nove vizure i
drugacije estetske kodove, djela koja su unijela izvjesne promjene u europski film i1 u
prezentaciju grada kao jednoga zivog organizma te Ciji su urbani prostori konstantno podlozni
promjenama. Glavni cilj jest prikazati kako su drustveno-politike, ali i ideoloske promjene
utjecale na arhitekturu i urbani pejzaz u europskom kontekstu te koliko se te promjene
razlikuju ili podudaraju u razli¢itim gradovima, nastalim u slicnom drustvenom, povijesnom i

geografskom kontekstu.

Urbani identiteti sastoje se od naracija koje imaju vlastitu strukturu i koje razli¢ito
koriste prosle i1 sadasnje povijesti. lako se mogu proizvesti umjetno, nikad se ne fiksiraju i
kontinuirano se mijenjaju tijekom vremena. Otvaranjem pitanja o tome kakvi se urbani
narativi odvijaju u filmovima europske kinematografije, bolje ¢e se razumjeti, nadam se,
na¢ini na koje percipiramo urbane prostore i bavimo se njima, kao i njihova mjesta u

postjugoslavenskom filmu.



Kljuéne rijedi: film, grad, identitet, europski film, urbani identitet, flaneur, pejzaz,
arhitektura, prostor, mjesto, Balkan, bivsa Jugoslavija, postjugoslavenska kinematografija,

urbicid, Zagreb, Sarajevo, Beograd, Skopje



Abstract

This doctoral dissertation deals with the city and its identity, with focus on the as
shown in European cinematography. The city is, in continuity, subject to interpretation and
reinterpretation, and a film that testifies about the development of the city, its changes and its
impact on the inhabitants. The aim of this doctoral dissertation is to awaken a historical
understanding of the film's interpretation of the city and the identity of the city's environment,
especially in the cinemas in Southeastern Europe and the countries from former Yugoslavia,
which have so far been limited to research. The analysis of the movie city unites art history,
architecture, anthropology, urban and social studies, and the film landscape extends far
behind the screen to reconsider how we recount their identity in their landscapes and how we
define their reach in the global film community. Since its beginnings, cinema has been the
product of the dominant urban psyche, since its phenomenon is related to the modern city and
to this day greatly affects our perception and understanding of the city space. The film image
is a mental reminder, a cognitive map, a creative projection, and while the city as a "social
picture” is studied in various disciplines, the film begins to address the relationship between
the real, that is, what the camera caught and the reel, the screen image. The recognition of the
city in the film as an archetypal place for reviewing the visual and tactile experience, the
shape and style, the perception, consciousness and significance of the film picture and the

film text are determined by the space, and that space is modeled, designed.

The relationship between the city and film and art in general, is always on the line
between reality and fiction - it is a fabrication, a result of a complex imagination that is a
mixture of personal and collective memories, something learned and something that has been
experienced. Walter Benjamin, Henri Lefebvre and Georg Simmel explore how modernity
manifests the urban experience in western culture and how the city shows the transformation
of everyday people to the very consciousness of man. The film is associated with particular
theories of space (Lefebvre, Michel de Certeau, etc.), where the focus shifted to the
representations or images of the city, and the role of symbolic practices in the production of
meaning or "places” of the city. All the cinematographies in its development have "their"
cities that are directly or indirectly a subject, but also the main protagonists - Paris, Berlin,
London, Manchester, New York, Shanghai, as well as a vision of the city through an
indefinite number of science-fiction and film noir films, films of italian neorealism, the
french poetic realism, film-dedications, omnibuses. Cinematic landscape allows

characterization of author’s work, making it easy recognizable, such as long shots from New



York in Woody Allen's films or the artistic representations of Madrid in Pedro Almodovar's
work. The city is undeniably designed cinematic form, just as the movie owes its full nature
of the historical development of the city. Not only does the city have a new role in the
political economy of the film industry, but it also changes the landscape and it's cultural
centers become direct inspiration for filmmakers, creating a new model of narrative and
cinematic space. In the major European centers filmmakers represent new politicized concept
of urban space that occurs in parallel with the development of urban theory and political
practice after 1968. Filmmakers explore and capture the cities in crisis at the same time
questioning the tradition of film art and popular genres. In the 70s, movie plays a huge role in
the presentation of images and narratives of a city in transition, showing the landscape of
urban decay and de-industrialization at the same time carrying a new reality. A dozen cities
will be analyzed through representative films from the late sixties to the 21. century. Through
four chapters in this analysis will be shown how much symbolic potential is in the cityscape
in the creation and re-creation of the identity of space and personal identity of citizens
through the film, creating a new identity after the great social changes, particularly in
Southeastern Europe and the former Yugoslavia as a separate unit of many identities.
Through the analysis of the history of urban area, urban landscapes, architecture, social
practices in urban areas, will be shown the process of identity formation film art, because
these identities are subjective and dynamic categories that are constantly constructed and
reconstructed. The identities are not waiting to be discovered; they are mental constructions.
In geography, the concept has always showed visual potential. Cinematic landscape helps in
understanding the construction of the material and subjective in the movies. Landscape is

seen as part of the psyche of a character or as a part of cinematic realism.

The main goal is to show how socio-political, but also ideological changes affect
architecture and urban landscape in the European context, and how much these differences
differ or coincide in different cities, created in a similar social, historical and geographical
context. With the analysis of European cinematography | want to warn about the changes in
the space in cities and the changes among the inhabitants, with the emphasis on the cinemas
in former Yugoslavia. In four chapters are analyzed films that have promoted new visions
and aesthetic codes, works that have made some changes to the European film and the
presentation of the city as a living organism, and whose urban spaces are constantly subject to
change. The capitals on the Balkans, especially in the countries from former Yugoslavia are

the spaces that first reflected these changes because the geographic, historical and social



context is similar. Urban identities are artificially constructed by cultural and political elites,
and these identities simultaneously present different forms of conflict - cultural, inter-ethnic,
intra-ethnic, class conflict. Cinema allows us to look at the city as a prism that focuses on
urbanism and architecture, but also on national identity and statehood. In the thesis are
analyzed films about Sarajevo, Belgrade, Zagreb and Skopje, and the main aim was to show
their filmmaking and different levels of engagement in the presentation of the city, as well as
the everyday practices of inhabitants who shape urban landscapes. Cinematic urbanism in the
Balkan films has been characterized mainly during the last three decades, which will be
discussed in the last chapter of the paper. Prior to this, the historical and theoretical models of
urban studies will be described, which will serve as a basis for final analysis of the shape of
the Balkan film. Especially after 1990s and after the beginning of the new millennium, the
films deal with post-war, post-traumatic and conflicting society and endless transition by
creating a new urban class and new citizens, destroying the city's symbols, but also dealing
with alternative cultures and movements as a starter and a vibrant urbanity reminder. The
quest for an individual is reduced to coping with the new sociopolitical circumstances and the
new city. In the case of the countries of the former Yugoslavia, the restructuring of space,
iconography and identity begins in the urban landscape. The nationalist abstractions that
previously existed under the official rhetoric of socialism and the mask of architectural

urbanism became dominant factors in the shaping of the urban landscape.

The main criterion in the selection of Balkan films is to present different examples
and different levels of engagement in the representation of the city, and the main question is
whether there were any recurring features and themes in these films. Urban identities consist
of narrations that have their own structure and which use different past and present history.
Though they can be artificially manufactured, they are never fixed and are continually
changing over time. By opening up the question of how urban narratives take place in
European cinematography, we will better understand the ways we perceive and deal with

urban spaces as well as their places in the Balkan film.

The film not only puts the urban agenda first, but also advocates a return to flanerie in
general, aimed at transforming and re-representing modernity in different contexts and
cultures. The urban should become a fundamental part of the cinematographic discourse and
the urban film can become a key genre in the contemporary Balkan and Southeastern

European film as an analytical instrument and a response to the limitations in most of the



existing film studies and, the most important, inter-, multi- and transdisciplinary frameworks

that shape current debates about the city.

Key words: cinema, city, identity, European Cinema, urban identity, flaneur, landscape,
architecture, space, place, Balkan, former Yugoslavia, Post-Yugoslav Cinema, urbicide,

Zagreb, Sarajevo, Belgrade, Skopje



Sadrzaj:

Uvod... 14

V.

Modeli proucavanja grada... 22

Grad na filmu... 35

2.1.

2.2.

2.3.

2.4.

2.5.

3.1.
3.2.

Postmoderni grad... 46

Arhitektura na filmu... 51

Grad kao stanje filmskih likova... 62
Pejzaz u filmu... 69

Grad - predgrade... 78

Identitet i grad... 91

Migrantski film... 96
Istanbul i Fatih Akin... 102

Postjugoslavenski film... 110

4.1.

4.1.1.

4.2.

4.2.1.

4.3.

43.1.

4.4,

4.4.1.

Zagreb... 121

Zagreb na filmu... 125
Sarajevo... 147
Sarajevo na filmu... 151
Beograd... 166

Beograd na filmu... 170
Skopje... 184

Skopje na filmu... 192



Zakljucak... 215

Dodatak:

Karte postjugoslavenskih gradova i lokacije snimanja... 221

Razgovor s Milcom Manc¢evskim Moj idealni grad jest onaj kontrasta... 225
Bibliografija... 229

Filmografija... 253



Uvod

Ovaj doktorski rad interdisciplinarna je analiza prostora i arhitekture u europskom
filmu zadnjih desetljeca 20. stoljeca i prvih desetljeca 21 stoljec¢a. U radu se razmatraju nacini
reprezentacije urbanog prostora u suvremenim filmskim narativima? te se istrazuje grad kao
7iv element, kao i dualitet izmedu konkretne realnosti’ grada i njegove fikcionalne
reprezentacije u kontekstu europskog filma. Urbani pejzazi® u filmu predstavljaju identitet
grada i njegovih stanovnika. Urbani identitet* jest ideja koja je usko povezana s pravim ili
idealnim pejzazem. Etnicki identitet oblikuje urbani identitet, kao i teznju prema idealnom
identitetu te je proizvod podloZan interpretaciji u reziji pojedinaca i institucija u odredenom

kulturnom kontekstu.

Cilj ovoga doktorskog rada jest probuditi povijesno razumijevanje filmske
interpretacije grada i identiteta gradske sredine, osobito u kinematografijama na prostorima
bivSe Jugoslavije koje su dosad bile vrlo malo obuhvacene ovakve vrste istrazivanjima.
Analize filmskoga grada® ujedinjuju povijest umijetnosti, arhitekturu®, antropologiju, urbane i
drustvene studije, a filmski se pejzaz proteze daleko iza ekrana da bi se preispitalo kako mi
svojim pejzazima prepriCavamo svoj identitet i kako definiramo svoj domet u globalnoj

filmskoj zajednici. Reprezentacija i simboli¢ne konstrukcije identiteta grada prouc¢avane su u

! Urbani prostori se stvaraju naracijom, odnosno pripovijedanjem o njima. Pri¢e transformiraju mjesta u
prostore i prostore u mjesta. (Nebmaier, 2015: 16)

2 Sarini¢ i Caldarovié (2015: 22) smatraju da je urbana realnost vrlo kompleksna i postoji u rasponu od sasvim
malih gradova do Citavih regija.

3 Christopher Lukinbeal (2005) postavlja pejzaZ kao centralnu figuru u formiranju filmskog prostora i daje
znacenje filmskim dogadajima te pozicionira narativ u odredeni povijesni kontekst.

4 Urbani identitet odnosi se prvenstveno na identitet ljudi koji Zive u gradskom okruZenju, ali i na identitet
urbanih podruéja kao takvih, a oni su medusobno povezani. Identitet grada sadrzi identitet onih koji zive u
njemu i obratno: urbano okruzenje odrazava ljudske potrebe i vrijednosti. Lana Slavuj (2011) govori o
procesima stvaranja identiteta mjesta. Mjesta su proZeta osobnim, socijalnim i kulturnim znacenjima i stoga
predstavljaju znacajan okvir unutar kojeg se oblikuju i odrzavaju identiteti. (Vise u treCem poglavlju)

> Filmovi su integralni dio urbanog prostora, a filmske tehnike i modeli reprezentacije tijekom vremena
otkrivaju mnogo o urbanoj teoriji i urbanim okolnostima. U filmu se zapoginje adresirati veza izmedu realnog
grada, odnosno onog $to je snimila kamera i njegova prikaza na filmu . (Vise u drugom poglavlju)

® U odnosu na film, pojam ,arhitektura® postaje sve kompleksniji kako se njegova potencijalna znadenja
multipliciraju — sagradeni studijski setovi, sagradeni okoli§i, montaza, itd., o ¢emu je detaljno pisala Giuliana
Bruno (2010: 24).
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raznim disciplinama — od sociologije i antropologije do geografije, ali tek sporadicno u
filmologiji.

Povecan interes za prostorno-identitetske fenomene doprinijet ¢e interesu za
urbanitet’” u hrvatskoj kinematografiji, kao i u ostalim postjugoslavenskim
kinematografijama, gdje je urbano naj¢esée prepoznato i analizirano kao suprotnost ruralnom
i folklornom te kao ono §to se nalazi izmedu ekstrema filmskih zamisljanja neosocrealizma i
kozmopolitskog urbanizma balkanskih metropola. Analizom europske kinematografije zelim
upozoriti na promjene prostora u gradovima i promjene medu stanovnicima, s naglaskom na
kinematografije bivse Jugoslavije, a u tom kontekstu Zelim upozoriti i na to kako su urbana
kinematografija® te drustvena, politicka i povijesna zbivanja utjecali na promjenu arhitekture,
a samim tim i na promjenu identiteta stanovnika ovih gradova. Pocev§i od prvih
jugoslavenskih filmova® sve do sredine $ezdesetih godina kada nastaju ostvarenja snimljena
iz specifi¢nih ideoloskih pozicija, domaca kinematografija nije tematizirala urbani Zivot i duh
urbanog, a gradski prostori — odijeljeni od svojega sociolosko-povijesnoga konteksta — ne
sluze identifikaciji te osjec¢aju pripadnosti protagonista. Naime, urbanost u kinematografiji
bivse Jugoslavije profilira se uglavnom tijekom zadnjih triju desetljeca, o ¢emu ¢e biti rijeci u
zadnjem poglavlju rada. Prije toga, opisat ¢e se povijesni i teorijski modeli urbanih studija, a
oni ¢e posluziti kao podloga za zavr$nu analizu odjeka urbanosti u postjugoslavenskom

filmu.

Glavni dio ovoga rada sastoji se od Cetiriju poglavlja, a ona sadrze analize dvaju ili
vise filmova koje smatram relevantnima i koji su smjesteni u kontekst i problematiku
odredena prostora i odredena grada. Analizirani su filmovi koji su promovirali nove vizure i
drugacije estetske kodove, djela koja su unijela izvjesne promjene u europski film i u
prezentaciju grada kao zivog organizma ¢iji su urbani prostori podlozni stalnim promjenama.
Glavni cilj jest prikazati kako su drustveno-politicke i ideoloske promjene utjecale na

arhitekturu 1 urbani pejzaz u europskom kontekstu te koliko se te promjene razlikuju ili

7 Za Sarini¢ i Caldarovi¢ (2015: 54) pojmovi urbanitet i urbanizam su sinonimi. Engleski pojam urbanism
najbolje se moZe prevesti kao urbanitet, dakle, kao kompleks kvalitativnin dimenzija urbanog prostora.
Urbanitet se stoga odnosi na ,,visinu* postignute kvalitete urbanog.

8 Urbana kinematografija odnosi se na filmove snimljene u nekom gradu te posveéenim nekom realnom ili
imaginarnom gradu.

° Rije¢ je o filmu Slavica (1947) redatelja Vjekoslava Africa, prvom poslijeratnom cjelovedernjem igranom
filmu u Jugoslaviji.
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podudaraju u razlicitim gradovima, koji su nastajali u slicnim drustvenim, povijesnim i
geografskim okolnostima. Grad se mozZe spoznavati i kao kolaz!, kao eklekti¢ni pejzaz, stoga
je 1 moj pristup interdisciplinaran. Naime, u prvom sam dijelu koristila novije socioloske,
antropoloske, arhitektonske i urbane studije dok se drugi dio disertacije temelji na
filmoloskoj analizi odabranih filmova iz povijesti europskog i postjugoslavenskog filma.
Drugi dio rada jest pregled i analiza filmova iz Jugoistocne Europe, najvec¢im dijelom
postjugoslavenske kinematografije iz Cetiriju drzava — Hrvatske, Bosne i Hercegovine, Srbije
I Makedonije. Naime, temeljni je cilj prikazati koliko su povijesne, drustveno-politicke i
ideoloske promjene utjecale na urbani prostor i gradski pejzaz, a time i na identitet Zagreba,
Sarajeva, Beograda i Skopja. Takoder, neki su od ciljeva i sljede¢i: da urbano postane
temeljni dio kinematografskog diskursa, da film ostvari svoj status instrumenta za analizu
urbanog prostora i da postane pravodobni odgovor na ograniCenja veéine postojecih
istrazivanja o0 filmu i o urbanom prostoru, i to zato $to dosadasnja istrazivanja previdaju (ili
sprjeCavaju) kriticko postivanje spacijalnosti ugradenih geografija u filmu. Cilj je i taj da se
istrazivanja fokusiraju na najvaznije inter-, multi- i transdisciplinarne kontekstualne okvire
koji oblikuju aktualne rasprave o gradu i kretanju slika. Zelim prikazati kako filmska
geografija tretira gradove i svakodnevicu kao kreatore znaCenja i1 definiranja identiteta
gradana. Ono S§to Zelim istaknuti jesu nacini na koji urbani prostor iscrtava specificna
kulturna i povijesna znacenja te njegovu aktivnu ulogu u identitetskim diskursima nakon
2000. godine.

Dakle, u prvom poglavlju pocela sam od postavke nekoliko klju¢nih povjesnicara,
sociologa i teoreticara urbanih studija iz druge polovice 20. i iz 21. stoljec¢a, kao $to su Henri
Lefebvre, Michel de Certeau i Paul Virilio, a koji analiziraju slojevita znaCenja dana$njega
grada kao svjetskoga grada (city world) i postavljaju pitanje o identitetu grada posredstvom
itanja tragova memorije u odnosu na autokonstrukciju (self-construction), destrukciju i
rekonstrukciju te njihove granice. Problematiziranje prostornog jest mapiranje drustvenih i
kulturnih procesa pomoc¢u kojih se ideje, percepcije i prozivljena iskustva urbanog prostora
manifestiraju u razli¢itim kulturnim i drustvenim kontekstima: od stvarnoga grada do
njegovih reprezentacija. Spacijalnost se najbolje moZze shvatiti kao trijada koja povezuje
fizicke, mentalne i drustvene aspekte prostora. Grad je podlozan interpretaciji i
reinterpretaciji. Naime, grad je proces koji uspijeva kompleksnu kulturu prenositi s generacije

na generaciju, a time postaje glavni faktor u stvaranju i rekreiranju identiteta pojedinaca i

10 Gradski kolaz predstavlja spoj vizualnih okruzenja, pejzaz komercijalne arhitekture i mjesavine medija.
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njihove zajednice. Grad je drustveno tlo, moderna kartografija, tekst'!; grad primjecuje
kulture i1 okvir je za kulturno mapiranje. On je mapa razlika, proizvod drustvenih fragmenata i

kroskulturalnog putovanja te putovanje identiteta u tranzitu i kompleksna etapa identifikacija.

Filmska umjetnost ujedinila je arhitektonsko, urbanisticko i antropolosko kreiranje
grada, to jest metropole, a na filmu je grad predstavljen ne samo kao suma svojih fizickih
dijelova nego kao skup Zivog tkiva, svakodnevnih aktivnosti (posao, putovanje na posao,
kupnja, jelo i spavanje) i javnih spektakla (festivali, proslave, neredi i demonstracije koji
definiraju njegovu povijest). Film je reprezentacija toga zivog tkiva i integralni element
unutar njega. Lefebvreova pretpostavka o tome da se urbani fenomeni predstavljaju kao
cjelokupna stvarnost, koja podrazumijeva druStvenu praksu u cjelini, izazvala je plodnu
raspravu u drustvenim krugovima. No 1 danas, nakon tri desetlje¢a, unato¢ kritikama
Lefebvreove teorije, ¢ini se da su urbani fenomeni uistinu globalni fenomeni koji se u svim
drustvima odvijaju na slican nacin, iako ne i na identi¢an, s vremenskim odmakom od
nekoliko godina ili desetlje¢a. Povijesni pregled razvoja gradova govori u prilog toj
pretpostavci'?. De Certeau nudi takvo shvadanje grada koje privilegira nadine na koji se
subjekti kre¢u kroz formalno strukturirana ,,mjesta”, stvaraju ,prostore”, individualne i
kolektivne prakse. Naglasak na kretnjama ili putanjama koje nanovo determiniraju urbana
mjesta pruza poveznicu izmedu grada i filma, pogotovo onda kada sugerira da je film kao

reprezentativan oblik najprikladniji za biljezenje i promisljanje urbanoga.

Grad je artificijelni raj, kao Sto je rekao i Charles Baudelaire (Alsayyad, 2006: 2), a
artificijelni rajevi jasno su urbani. Baudelaire je bio medu prvima koji je primijetio nove vrste
iskustva te grad kao arenu drustvene interakcije i ekonomske razmjene. On je svjedoCio
otvaranju novih bulevara u Parizu, koje su izgradili Napoleon Ill. i gradski urbanist Baron

Haussmann. Modernizacija Pariza, uz nove bulevare, obuhvacala je 1 izgradnju

11 Kod pojma ,,grad kao tekst* misli se na urbani diskurs 1970-ih godina koji je bio prije svega kriticki diskurs u
kojem su sudjelovali arhitekti, urbanisti, ali i pisci, teoretiéari i filozofi (Michel de Certeau, Henri Lefebvre), a
fokus je bio na stvaranju novog vokabulara za urbani prostor u suvremenom svijetu. Takoder, pripovijedanje
predstavlja poseban model tekstualne proizvodnje grada, odnosno €ini ga proza koja je utemeljena na upisivanju
sje¢anja u (urbani) prostor. (Vise u prvom poglavlju)

12 Prema Sari Ursié (2009), sve do pocetka 20. stolje¢a, milijunski gradovi bili su rijetkost i veéina populacije
zivjela je na selu. Godine 1800. samo je 3 posto svjetskoga stanovnistva zivjelo u urbanim predjelima. Taj je
postotak u to vrijeme ubrzano rastao, a na pocetku 20. stolje¢a narastao je do 14 posto pa ¢ak 12 gradova ima
viSe od milijun stanovnika. U gotovo dva desetljeca 21. stolje¢a, 47 posto svjetskoga stanovniStva zivi u
gradovima, a ¢ak 411 gradova jesu milijunski gradovi, od kojih njih desetak, poput New Yorka, Tokija i
Londona, broje vise od deset milijuna stanovnika.
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monumentalnih zgrada, parkova, sustava javnog prijevoza i modernog vodovoda.
Zahvaljuju¢i navedenim transformacijama, Baudelaire je prepoznao dolazak modernog
zivota. Javni prijevoz doveo je do veée anonimnosti, $to je bila i nova vrste slobode.
Baudelaire je trazio umjetnicku formu koja bi u cijelosti prikazala iskustvo modernosti, i to

pola stoljeca prije pojave filma.

Djela Waltera Benjamina, Georga Simmela, de Certeaua i Lefebvrea istrazuju kako se
modernost manifestira na urbanom iskustvu u zapadnoj kulturi i kako grad prikazuje
transformacije od svakodnevice ljudi do same svijesti ¢ovjeka®. Nakon 1960-ih godina,
urbani sociolozi — poput Lefebvrea i Manuela Castellsa pa sve do teoreti¢ara arhitekture
Roberta Venturija i Denise Scott Brown — istrazuju dualitet izmedu konkretne realnosti grada
I njegove fikcionalne reprezentacije u filmu. Postmoderni grad u analizama Giuliane Bruno
(2002) mjesto je fragmentacije, simulakruma, eklekti¢nosti i marginalnosti'®. Posljednja dva
desetlje¢a donijela su povecanu svijest o druStveno izgradenim atributima prostora i
otvorenoj dinamici prostornosti kao konstitutivnom elementu pri formiranju struktura
identiteta, mjesta, utjelovljenja, relacionalnosti i mobilnosti, kao i svakodnevnih obrazaca
drustvenih i kulturnih praksa. Richard Koeck i Les Roberts (2010: 6) isticu da znanstvenici
koji se bave geografijom i arhitekturom prepoznaju ulogu popularne vizualne kulture te
¢injenicu da film moZe imati znacajnu ulogu u kritickim analizama odnosa izmedu virtualnih
i materijalnih prostora, a trend je to koji je ostavio svoj trag na filmskim i kulturnim
studijama. Filmski pejzaz manifestira se kao dio psihe nekog lika ili pak kao dio
kinematografskog realizma. Andrew Yeoman (1995: 28 — 29) definira grad kao stvarni
zatvoreni prostor koji postaje gornji sloj ljudske koze, jer se tehnologijom ostvaruju
Covjekova nastojanja da izgradi Kulu babilonsku, i to potpunim uklanjanjem njegove
strukture i njezinom zamjenom ,,inteligentnom koZzom* koja geneticki podrzava nastambu i

samu sebe.

Drugo poglavlje rada obuhvaca analizu grada na filmu, kao i analizu filmoloske
literature iz ovog podruja. Treba istaknuti da se gradski film u pravilu koristi kao
nadZanrovska kategorija koja obuhvaca Sarolik set dokumentarnih i igranih filmova, pri ¢emu

je oblik tematizacije grada jedini kriterij Klasifikacije. Grad je neporecivo oblikovan

13 Georg Simmel (2001: 138-139) govori o utjecaju moderne metropole na psihu i na unutarnji Zivot njezinih
gradana. Zivljenje unutar velikih gradova moze dovesti do intenziviranja nervne stimulacije, §to je posljedica
brze i neprekinute promjene vanjskih i unutarnjih podrazaja.

14 postmoderni, suvremeni grad je onaj koji vise nema granice koje omeduju koherentnu i homogenu cjelinu.
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kinematografskom formom, isto kao $to film duguje mnogo svoje prirode povijesnom razvoju
grada i osobito arhitekturi kao podruc¢ju. U tom sam smislu pocela s literaturom i
istrazivanjima Siegfrieda Kracauera i Marka Shiela te zatim s postmodernom arhitekturom i
gradom kako ga razumiju Robert Venturi i Giuliana Bruno. U potpoglavlju koje se odnosi na
arhitekturu i film analizirano je nekoliko filmova $panjolskog redatelja Pedra Almoédovara. U
ovom dijelu rada naglasak je takoder na filmskim pejzazima kao na onim mjestima gdje je
znacenje osporavano i 0ko kojeg se pregovaralo: sfera kulturne politike. To Sto se dozivljava
kao prirodno, uobi¢ajeno ili normalno, u filmskom je pejzazu objasnjeno kao ,,mjesto sukoba
u jednom slucaju, 1 pejzaz kao mjesto afirmacije dominantnih narativa identiteta u drugom*
(Lukinbeal, 2005: 14). Filmski pejzaz proteze Se daleko iza ekrana da bi se preispitalo kako
prepri¢avamo svoj identitet u svojim pejzazima i1 kako definiramo svoj domet u globalnoj
filmskoj zajednici. Pejzaz na filmu i izgradnja identiteta pomocu filmskih pejzaza analizirani
su na temelju nekoliko filmova talijanskog redatelja Michelangela Antonionija. Promjene
pejzaza na filmu odraz su promjena individua, modernih flaneura® i putnika koji mijenjaju
taj pejzaz, a u tom poglavlju analizirani su filmovi njemackog redatelja Wima Wendersa.
Takoder, filmski pejzaz i geografski identitet osobito su znacajni za dualne gradove®® i tzv.
filmove iz predgrada, odnosno za filmove koji se bave suvremenim gradovima kao mjestima
nejednakosti, nepravde, iskljucivosti i iskljuéenosti. Navedeni filmovi u europskoj
kinematografiji postaju relevantni poc¢etkom devedesetih godina proslog stoljeca te prikazuju
rasno odvajanje i getoizaciju europske sirotinje. Te rasne i klasne barijere u europskom filmu
upisane su u metafore kao $to su stambena Cetvrt, poslovni dio grada, otmjeni dijelovi i geto
(usp. Low, 2006: 22). Predmet analize filmovi su francuskog redatelja Mathieua Kassovitza i
britanskog redatelja Shanea Meadowsa. Ti filmovi iz predgrada istodobno su i uvod u analizu

identiteta u urbanom okruzenju, zajedno s migrantskim filmovima koji su tema treceg

15 Rije€ je o terminu koji francuski pjesnik Charles Baudelaire u eseju Slikar modernog Zivota iz 1863. veze uz
umjetnika-$etada, princa metropole, koji na gradskim ulicama i pasaZima stalno traga za osebujnom kvalitetom,
modernitetom. Pojam ,,flanerizma“ prvenstveno se odnosi na motiv grada i gradskog Zivota u knjizevnosti. U
njegovu je sredi$tu urbani Seta¢ koji u zori industrijskoga drustva hoda gradskim ulicama, pasazima i parkovima
dozivljavajuci grad kao pozornicu svakodnevice koja u sebi krije potencijalnu ljepotu. Taj urbani Seta¢ postaje
metaforom modernoga umjetnika, a grad po kojem umjetnik flanira globalna je metropola kulture — gradanski
Pariz. (Gali¢, 2014)

16 Dvojni je grad temeljna znacajka suvremenih urbanizacijskih procesa. U gradu Zive teritorijalno segregirane
populacije pri ¢emu su najveée razlike izmedu jako bogatih i jako siromasnih stanovnika (Sarini¢, Caldarovié,
2015: 124). Dualni ili dvojni gradovi su gradovi koji su podijeljeni jer u njima Zive stanovnici koji su
,-ukljuceni i bogati te oni koji su ,,iskljuceni* i siromasni.
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poglavlja, jer je u obje ove vrste filmova u europskoj kinematografiji identitet povezan, prije

svega, s nacionalnim identitetom.

Analiza grada te stvaranje i preispitivanje (nacionalnog) identiteta kroz prostor na
filmu dijelom je opusa njemacko-turskog redatelja Fatiha Akina. Migracija i putovanje
prepoznati su i kod Wendersa i kod Akina, osobito u prikazu Istanbula kao grani¢nog
prostora, grada-prijelaza i glavne geografske, kulturne i politicke veze izmedu Zapada i
Istoka. Identiteti mjesta ne ¢ekaju da budu otkriveni: oni su mentalne konstrukcije. Sami
identiteti subjektivne su i dinamicke kategorije koje se neprestano Kkonstruiraju i
rekonstruiraju, odnosno ne postoje kao objektivna stvarnost sami po sebi, ve¢ ih ljudi
pripisuju mjestima, ovisno o potrebama i interesima. Mjesta su prozeta osobnim, socijalnim i
kulturnim znacenjima, stoga predstavljaju znacajan okvir unutar kojeg se oblikuju i odrzavaju
identiteti. Ona su integralni dio svakodnevnog Zivota i, kao takva, ¢ine vazne mehanizme
preko kojih se identiteti definiraju i situiraju. Koncept ,,imaginarne zajednice*!’ navodi na
zakljucak o tome da i film igra sredi$nju ulogu u razvoju nacionalnih identiteta, a to se moze

primijeniti na gradove, susjedstva, manje zajednice itd.

U cetvrtom poglavlju obradeni su primjeri iz kinematografije bivse Jugoslavije, S
naglaskom na prostor i identitet na filmu prije i poslije 1990-ih. Ve¢i dio filmske literature o
balkanskom i postjugoslavenskom filmu tretira kinematografije kroz sukobe koji su uslijedili
nakon raspada SFRJ pa je grad na filmu analiziran iz perspektive rata i tranzicije, zatim
slijedi analiza identiteta Balkana nasuprot europskom identitetu, kao i analiza
multikulturalnosti i multietni¢nosti te upitnosti identiteta Balkana kao cjeline. Vecina
postjugoslavenskih filmova prikazuje grad bave¢i se temom migracija, sociokulturnih
promjena u okolini te etnicke podijeljenosti u veéim gradovima — 1 to najéeSce
postkolonijalnim analizama. Kod Nevene Dakovi¢ (2008: 162), u balkanskom filmu, to¢nije,
u nekadasnjem jugoslavenskom filmu, urbano je prepoznato kao suprotnost ruralnom,
folklornom (balkanskom tradicionalnom nasljedu), a pod kozmopolitskim utjecajem
popularne kulture (filmova, rocka, jazza, zivotnog stila sjevernoatlantskoga kulturnog
prostora). Nacin na koji je zivot pod svjetlostima velegrada uklijesten izmedu ekstrema

odreduje polarizaciju izmedu filmskih zami$ljanja neosocrealizma i kozmopolitskog

17 Imaginarna ili zami$ljena zajednica odnosi se na nacije po definiciji Benedicta Andersona (1990: 17), a
zami$ljena je zato Sto pripadnici ¢ak i najmanje nacije nikad neée upoznati ve¢inu drugih pripadnika svoje
nacije, pa ¢ak ni ¢uti o njima, no ipak u mislima svakog od njih zivi slika njihovog zajedniStva. Zajednice valja
razlikovati ne po njihovoj laznosti ili istinitosti, ve¢ po na¢inu na koje su zamisljene.
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urbanizma balkanskih metropola. Ve¢ 1991. dolazi do mapiranja nacionalnih kinematografija
te svaka drzava nanovo isitava vlastiti dio jugoslavenske tradicije, dolazi do pisanja novih
nacionalnih narativa u filmskoj umjetnosti, a time i do urbanih prostora prikazanih na ekranu.
Ovdje sam se osvrnula na neke od dominantnih stilskih tendencija kao Sto su filmovi
samobalkanizacije® producirani devedesetih i na tendenciju karakteristi¢nu za 21. stoljece,
odnosno na ono S§to su ,filmovi normalizacije” (Pavici¢, 2011: 181). U zasebnim
potpoglavljima analizirano je desetak primjera u kojima su prikazani Zagreb, Sarajevo,
Beograd i Skopje te promjene tih gradova u filmovima od kraja Sezdesetih do novijih
ostvarenja. Naglasak je osobito na postsocijalistickoj mijeni arhitekture u svim gradovima
bivse drzave, kojom se raskida s prethodnim razdobljem, i na metropolskom identitetu ovih
gradova, kao i njihovu slojevitom urbanom pejzazu. U odnosu na odabir filmova,
prezentirana su djela koja pripadaju razli¢itim stilovima i trendovima, kao i drustveno-

povijesni te umjetnicki modeli.

U dodatku se nalazi graficki prilog s kartama Cetiriju postjugoslavenskih gradova. Na
kartama su oznacCene lokacije snimanja analiziranih filmova, kao 1 kratak razgovor s
makedonskim redateljem Mil¢om Mancevskim, ¢iji je film Majke (2010) dijelom analize
grada Skopja, filmografija i popis literature. Dosad je o ovoj temi na podrucjima bivse
Jugoslavije objavljeno tek vrlo malo znanstvene literature. Koristila sam razliit korpus
literature, od Cega veci dio na engleskom jeziku, ukljucuju¢i djela Waltera Benjamina,
Michela de Certeaua i Henrija Lefebvrea u odnosu na znanost o gradu i urbanu sociologiju.
Sto se tie filmskih prikaza grada i urbanosti, koristila sam studije i publikacije Marka Shiela,
Jamesa Donalda, Stuarta Aitkena, Briana R. Jacobsona, Giuliane Bruno i drugih. U analizama
kinematografije bivSe Jugoslavije, Kkoristila sam djela Dine lordanove, Jurice Pavicica,
Nevene Dakovi¢, Aide Vidan, Daniela J. Gouldinga, a materijalnu osnovu moga rada — zbog
ograni¢ena broja objavljenih knjiga te radova o urbanosti i urbanim filmovima iz ovog dijela

Europe — ¢ine i eseji, ¢lanci, kritike i, dakako, sami filmovi.

18 Misli se na definiciju ,,balkanizacije Marije Todorove (2006: 47) koja oznadava usitnjavanje velikih i
snaznih politi¢kih jedinica i sinonim za povratak plemenskom, zaostalom, primitivnom i barbarskom, §to su
stereotipi koji se najées¢e vezuju za Balkan. Tako, filmovi samobalkanizacije predstavljaju Balkan i etni¢ke
sukobe kao neprestan krug, vjeéni lanac nasilja ukorijenjen duboko u lokalnoj kulturi. (lordanova, 2001: 7)
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l. Modeli proucavanja grada

Grad kao drusStvena organizacija novog vremena temelji se na dvjema klju¢nim
definicijama — na gradu kao hramu i na gradu kao trznici. Povijest grada pocela je izgradnjom
hrama na mjestu nekadasnjega kolca u sredini sela, pri ¢emu on nije figurirao samo kao
Cvrsta tocka zasnovana svijeta nego je znacio | mogucnost uspostavljanja veze izmedu Neba i
Zemlje, odnosno mogucénost prelaska ontoloSkih granica. Ne samo da je grad bio izravno
povezan s bozanskim silama koje su nadzirale rast i razvoj svijeta nego je upravo svetost
neraskidivo povezana s njegovim intenzivnim razvojem. Gradovi, sredi$nji oblik umjetnicke
imaginacije u posljedna dva stolje¢a, promatraju se kao tekst, a njihove reprezentacije kao
ispisivanje prostora. (usp. Lugari¢ Vukas, 2013: 81 — 82). Ovakve definicije urbane povijesti

grada ispreplicu se s pripovijetkama.

Lewis Mumford u knjizi Grad u historiji (The City in History: Its Origins, Its
Transformations, and Its Prospects, 1988) najkompleksnije je objasnio porijeklo, nastanak,
ali i povijesni razvoj grada kroz povijest ljudskoga roda. U svojoj analizi grada, kao
kozmic¢kog i povijesnog procesa ljudskog djelovanja, smatra da je grad najveéi skup ljudskih
zivota, najpotpuniji kompendij svijeta u kojem je ljudska rasa najbolje predstavljena.
Njegovo se novo poslanstvo sastoji u tome da i najmanjoj urbanoj jedinici preda ona kulturna
sredstva koja omogucavaju svjetsko jedinstvo i suradnju. U gradu se, barem u simbolickim
koli¢inama, mogu naéi sve rase i kulture sa svojim jezicima, obicajima, odjeCom i jelima —
ovdje su se predstavnici ¢ovjeCanstva prvi put sreli licem u lice na neutralnu terenu. Grad je
raspolagao ne samo fizickim objektima nego i zivim ljudima koji su njegovo nasljede kao
posrednici prenosili i dalje $irili. U usporedbi sa slozenim ljudskim mehanizmom grada, nasi
dana$nji komplicirani elektronski mehanizmi za ¢uvanje i prenoSenje informacija zapravo su

vrlo grubi i neefikasni:

Osnovni je zadatak grada da covjeku omoguéi da svjesno sudjeluje u kozmickim i historijskim
procesima. Svojom slozenom i trajnom strukturom, grad covjeku daje sposobnost da interpretira te

procese i aktivno i stvaralacki ih oblikuje* (Mumford, 1988: 582).

Grad — kao tlo urbane kulture — mjesto je zbiljskog susreta i prozimanja mitologija i
povijesti. Dijalektika tog meduodnosa ima svoju mitoloSku 1 metafizicku zasnovanost i ona se
ocituje kako u samom pojmu i bi¢u grada, tako i u njegovu porijeklu. To skriveno prisustvo

mitologije jest u bi¢u suvremene urbane kulture, a grad na razli¢ite nacine produljuje
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opstanak mitova u suvremenoj kulturi. Dakle, ¢ovjek je u gradu suprotstavljen prirodi i
istodobno je himeri¢no priziva. To je psiholoski prostor u gradu i Covjeku koji, takoder,
omogucuje obnovu mitologizma i u urbanoj kulturi, prvenstveno, obnovu onih njegovih
obli¢ja koja se najCeSce prepoznaju po uporabi (usp. Ili¢, 1988: 159 — 160). Slijedeci
Mumforda, Sarini¢ i Caldarovi¢ (2015: 25) smatraju da je grad vjerojatno najsloZenija
tvorevina ljudskog drustva, riznica bogatstva, ljudskih dostignuca i, s druge strane, mjesto
svakodnevnog Zivota sve veCeg dijela stanovniStva svijeta. Ipak, u ovom poglavlju ne
stvaram kronoloski presjek analize grada tijekom povijesti, nego se osvréem na suvremeni
mitologizam u urbanim sredinama i na nove identitete, izgradene na suvremenim mitovima,
poslije analizirane u svojim filmskim reprezentacijama. Naime, naglasak je stavljen na
publikacije i autore iz druge polovice 20. stolje¢a i iz 21. stoljea (osim Benjamina,

Kracauera i Simmela).

Posljednjih desetljeca, to¢nije krajem Sezdesetih i poc¢etkom sedamdesetih godina 20.
stoljeCa, spacijalnost je napokon dobila velikodus$niji prijem u raznim disciplinama
ukljucujuéi i antropologiju. Naime, spacijalnost nikada nije bila potpuno odsutna jer uvijek su
postojali istrazivaci zainteresirani za promatranje druStvenog zivota kroz analizu prostornog
fenomena. Angazman povezan s druStvenim prostorom bio je jedna od glavnih briga
drustvenih znanosti, N0 prostor, drustveni prostor ili bilo koji aspekt prostornosti tek mora uci
u mainstream. Obnovljeni i intenzivirani interes za prostorni fenomen doprinio je
privilegiranu tretmanu prostornosti. Rastuca disciplinarna specijalizacija pra¢ena je malim

zanemarivanjem prostornosti u drustvenim znanostima opcenito (usp. Janev, 2011: 5).

Paul Virilio u djelu Grad panike/drugdje pocinje ovdje (Ville panique Ailleurs
commence ici, 2011: 9) smatra grad najvaznijim politickim oblikom Povijesti, ali grad je
danas aglomeracija, neka vrsta ,,Metagrada®, ,,podsjetnika na predene putove tog polaznog
objekta koji sam odjednom postao, ja kao subjekt, gradanin programiran jednako svojom
pokretljivos¢u kao i gradskom ulicnom mrezom*. Za Virilija pronalaZenje i prepoznavanje
mjesta zapravo su dva intervala u kojima se stvara percepcija grada. On pokazuje to da
prostor grada — prostor prijestolnice — nikada nije bio cjelovit, ve¢ je fragmentiran i
destabiliziran, $to objasnjava ponovljene pobune u gradovima od srednjega vijeka do svibnja
1968. godine preko komune i revolucije: .,...veliko metropolitansko zatvaranje 20. i 21.
stoljea reproducira na globalnoj razini ono $to se nekada dogadalo na lokalnoj razini u

vrijeme stanovnistva agrarnog i obrtnickog doba“ (Ibid.: 45).
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U gradu moraju postojati prostori gdje ¢e ljudi pripovijedati i slusati price. Prostori se
stvaraju naracijom, odnosno pripovijedanjem o njima. Pripovijedanje predstavlja poseban
model tekstualne proizvodnje grada, odnosno ¢ini ga proza koja je utemeljena na upisivanju
sjeCanja u (urbani) prostor. Tekstura prostora u znaku je rekreiranja mnostva dogadaja,
emocija, trauma, susreta i osobnih veza koje supostoje u vremenu. Narativna praksa pretvara
grad u simboli¢no mjesto, ishodiSte traganja za korijenima, identitetom i pripadanjem. Grad

kao tekst kontinuirano je podlozan interpretaciji i reinterpretaciji.

Michel de Certeau opisuje grad kao ,.koncept™, generiran strategijama gradskih vlasti i
drugim institucionalnim tijelima koje stvaraju unificiran prostor, a taj unificiran prostor
uvjetuje redistribuciju moc¢i. On Zeli razumjeti na¢ine na koji ukopani sustavi uvijek ostave
nekakav podsjetnik, mogucnost da prakse djeluju suprotno sustavno odobrenom djelovanju.
Od Wittgensteina de Certeau preuzima zamisao sustava iz kojeg nema van, nema ,,pozicije
upravljaca“ (usp. Jacobson, 2002: 15). De Certeau nudi dualnu perspektivu kartografije
urbanog prostora — u opisu njujorSke gradske panorame s vrha nebodera World Trade
Centrea, a koju je uobli¢io u svojem poglavlju ,Hodanje gradom® u knjizi Invencija
svakodnevice (The Practice of Everyday Life, 1984). Dualna perspektiva sadrzi panopti¢ku
fotografiju urbanog prostora nasuprot ¢injenici grada, odnosno nasuprot tome kako grad, grad

stvarnosti, dozivljavaju ljudi.

Kroz nju se prostire perspektiva dieu voyera, bozanskoga promatraca, kao i obe¢anje Konceptnoga
grada iz ,,utopijskih i urbanistickih razmatranja“. Radi se o mastariji koja potice urbaniste i reformatore
u njihovoj teznji prema stvaranju grada kao objekta spoznaje i prostora kojim je moguce ovladati.
(Donald, 1995: 78)

De Certeau istrazuje razmjere u kojima individualci kao korisnici otkrivaju nove ,nacine
djelovanja® u formalnim pravilima 1 ,,diSciplinarnim* strukturama. On piSe o idejama bliskim
Foucaultu, odnosno o tome da pojedinac nalazi strategije i taktike kako bi izbjegao formalna
pravila djelovanja i funkcioniranja te tako oblikuje vlastiti prostor djelovanja kao pobjedu
mjesta nad vremenom. Gradovi su kineticki konstrukti, fizicka manifestacija ,strategije®,
mjesta koja mogu imati viSe od jednog identiteta te ¢ija znaenja i interpretacije ovise o
fizickom angazmanu U odnosu na taj prostor. U postavljanju pitanja o praksi kretanja kroz
prostor, de Certeau govori o ,,vremenskoj artikulaciji mjesta®. Za de Certeaua, ulica je
svakako metafora svakodnevice i on nudi narativnu analizu koncentriraju¢i se na na¢in na
koji su ,,pri¢e one koje nose teret i one koje stalno transformiraju mjesta u prostore i prostore

u mjesta® (Nebmaier, 2015: 16). Prema de Certeauu, ovi nacini djelovanja, kao prakse
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ponovnog prisvajanja prostora, djeluju kao ,prikrivene forme od strane raSirenih, taktickih
kreativnosti grupa ili individualaca ve¢ uhvacenih u mreze 'discipline'. On tvrdi da
pripovijedanje i pricanje price obavljaju posao koji neprestan0 preobrazava mjesta u prostore
ili prostore u mjesta. Tako je grad, u pripovijedanju kao igri medudjelovanja i medupogleda,
narativni simbol razmjena i susreta. Grad je prostor, a prostor nastaje ¢im uzmemo u obzir
vektore usmjerenja, koli¢ine brzine i varijablu vremena. Mjesto je red (bilo koje vrste) u
skladu s kojim se elementi rasporeduju u odnosima koegzistencije. Time se iskljucuje

mogucnost da se dvije stvari nalaze na istoj lokaciji (mjestu). Prostor je prakticirano mjesto.

Prostor postoji kada se uzimaju u obzir vektori smjera, brzine i vremenske varijable. Tako je prostor
sastavljen od krizanja i mobilnih elemenata. [...] Prostor se javlja kao efekt koji stvaraju operacije koje
ga orijentiraju, smjestaju, temporaliziraju i ¢ine da to funkcionira u polivalentnom jedinstvu konfliktnih

programa ili ugovorenih blizina. (de Certeau, 2002 : 183)

Pripovijedanje takoder ustrojava igre promjenjivih odnosa $to ih jedni odrzavaju s drugima.
Prepri¢avanje puta mijenja gradski horizont, aktualna percepcija grada spaja se sa sje¢anjima,
mirisima i trenucima, prozetim biografskim tragovima — promjenjivi su to urbani krajolici s
vlastitim Zivotnim putem (usp. Horvat, 2007: 182). Pod utjecajem Waltera Benjamina i
njegova flaneura, de Certeau se fokusira na pjeSaka i njegovo iskustvo grada kao teorijski
model prepoznavanja grada u cjelini, a da se pritom ne poveze s konkretnim urbanim
prostorom. Promatraju¢i panoramu grada kao vizualni simulakrum, kao sliku ¢iji je uvjet
postojanja zaborav i nepoznavanje praksi, daje prednost putanji kao temeljnom obliku
iskustva oblikovanja prostora, a to ¢ine obi¢ni korisnici grada. Oni su pjesaci,
Wandersmanner, prakticari te putanje, ¢ije tijelo sluSa punine i praznine urbanoga ,,teksta®“ —
koji ispunjavaju ne mogavsi ga i$¢itati. Prema de Certeauu, ,,grad* uspostavljen utopijskim i

urbanisti¢kim diskursom odreduje se moguénoséu trostrukog zahvata:

1. Proizvodnja vlastitog prostora: racionalna organizacija mora tako ukloniti sva tjelesna,

duhovna ili politicka onecis¢enja koja bi ga kompromitirala;

2. Zamjena nekvalitetnih i upornih otpora tradicije ne-vremenom ili kakvim sinkronijskim
sustavom; zajednicke znanstvene strategije, omogucene oploSnjenjem svih danosti, trebaju odmijeniti
taktike korisnika koji se poigravaju ,,prigodama“ i koji preko tih dogadaja-zamki, lapsusa vidljivosti,

iznova posvuda uvode ne-proni¢nosti povijesti;

3. Napokon, stvaranje anonimnog i univerzalnog subjekta koji je grad sam. ,,Grad“, poput
vlastita imena, pruza moguénost poimanja i gradenja prostora pocCevsi od konacnog broja stalnih,

izdvojivih i medusobno povezanih svojstava. (de Certeau, 2002 : 158 — 159)

25



Ve¢ je Merleau-Ponty ,,geometrijski* prostor (,,cjelovita i izotropna spacijalnost™ analogna
nasem ,mjestu®) razlikovao od druge ,spacijalnosti“ koju je nazvao ,antropoloskim
prostorom™. To je razlikovanje proizaslo iz drukcijeg pristupa problemu kojemu je cilj
razdvajanje iskustva jednog ,,izvan“ — danog u obliku prostora, za koje je ,,prostor zZivotan®, a
,egzistencija prostorna“ — od iskustva ,,geometrijske” jednostranosti. To je iskustvo odnos
prema svijetu. U snu i u percepciji, i gotovo prije njihova razlikovanja, izrazava onu ,,istu
temeljnu strukturu naseg bi¢a kao bica postavljenog u odnosu prema okolini“ — bice
postavljeno nekom Zeljom neodvojivom od ,upravljanja Zivotom™ i smjesteno u prostor

krajolika. S tog stajaliSta, ,,ima onoliko prostora koliko razli¢itih prostornih iskustava“.

Ono $to je najvaznije jest to $to ono §to je javno, kao Sto smatra i Jiirgen Habermas
(1964), nije samo prostor dostupan svima, ve¢ je i — karakteristika i stav gradanskog drustva,
prostor i smisao za otvorenu debatu koja potjece iz klubova, kavane i salona 17. i 18. stoljeca.

U nekom smislu, to je idealni tip demokratske debate.

Pojavivsi se u 17. i 18. stoljecu u europskim kavanama i salonima, a kasnije i u raznim pamfletima,
¢asopisima i novinama, idejama, medijima, institucijama i praksama koje doprinose ,kritickom
promisljanju i razmisljanju o drzavi”, to jest, u javnoj sferi, javna debata pojavljuje se u ekskluzivnom
okruzenju muskih/burzoazijskih/bijelih prostora. (Poposki, 2009: 71)

Svakodnevica grada postaje koristan koncept. Prvi akademski pristupi svakodnevici nastali su
u romantizmu, u ranom 19. stolje¢u, putem nacionalnog diskursa, folklora i rituala, a
etnologija i etnografija nakon Prvoga svjetskog rata okrecu se od istrazivanja ruralnog prema
urbanom. U knjiZzevnosti, odnosno u djelima Honoréa de Balzaca, Gustavea Flauberta i
Waltera Benjamina, realizam i moderna ona su razdoblja koji simultano uvjezbavaju utjecaje
etnografije i etnolingvistike kao nove discipline. Pravi akademski interes za svakodnevicu
poc¢inje od 1960-ih kod etnologa i antropologa koji su fokusirani na znaéenje interakcije
medu individuama. Svakodnevna rutina kretanja proizvodi vlastite spoznajne forme, gotovo
neprimjetno dan za danom kartografiramo svakodnevicu, o¢ima biljezimo promjene kao
nesto posebno, kao biljeg, dok one ponovo ne postanu svakodnevicom. Mapiranja su poput
prizmi pomo¢u kojih stanovnici mogu koncipirati prostor u kojem Zive i dati mu smisao.
Kognitivno mapiranje sluZi geografima i psiholozima za izu¢avanje mentalnog fenomena koji

konstruira prostor.

Lefebvre odjeljuje fizicki prostor od spacijalne prakse, i razvija novu kriti¢ku teoriju

prostora i njegove fundamentalne uloge u kapitalistickom drustvu. Za njega se spacijalnost
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najbolje moze shvatiti kao trijada koja povezuje fizicke, mentalne i drustvene aspekte
prostora. Individualno iskustvo grada jest parcijalno, fragmentirano i subjektivno jer ulica je
mjesto gdje se odvijaju kretanje i mijesanje, nesto bez ¢ega nema urbanog zivota, a ljudi su
istodobno i prizori i gledatelji. Lefebvre smatra da su se vidjele posljedice toga sto je Le
Corbusier ukinuo ulice u novim cCetvrtima: ,,gaSenje cjelokupnog Zivota, svodenje grada na
'spavaonicu', izopacena funkcionalizacija egzistencije®. Ulica sadrzi funkcije koje je Le
Corbusier zanemario: informativnu funkciju, simboli¢nu funkciju i zabavnu funkciju: ,,Na
njoj se igra, na njoj se uci. Ulica je nered. Svi elementi urbanog zivota, na drugom mjestu
ukocCeni u ¢vrstom i suviSnom redu, oslobadaju se i guraju po ulicama i kroz ulice prema
centrima...” (Lefebvre, 1974: 28). U pocecima razvoja urbane sociologije, prostor se tretirao
kao nezavisan entitet, kao determinirajuci element, pa su se druStvene pojave objasnjavale na
temelju djelovanja prostora na drustvo. Novije druStvene teorije prostora polaze od
meduodnosa prostora i drustva, s naglaskom na cinjenici da je drustvo ono koje stvara i
transformira prostor, pa Lefebvre govori o proizvodnji prostora, a Castells (2000) definira
prostor kao izraz drustva te stvara teoriju o prostoru tijekova. Tom teorijom povezuje
djelovanje prostora na tijekove kapitala, informacija, tehnologije i ostale tijekove Kkoji
dominiraju gospodarskim, politickim i simbolickim zivotom. Lefebvre se bavio prostorom i
njegovom proizvodnjom u svom djelu Proizvodnja prostora (Production of Space, 1974).
ZariSte njegova zanimanja jest drustveno opcenito, a ponajvise drustveni prostor u kojem se
odvijaju zivot i drustvo. Prirodni i povijesni elementi oblikuju prostor, ali ga ne reificiraju, on
je proizvod ljudskog rada, oblikovan drustvenim odnosima koji se u prostorima odvijaju i
znaCenjima koja u prostoru nastaju. Prostor je u njegovoj teoriji vitalan dio drusStvenog.
Drustveni prostor nije stvar, nego skup odnosa medu objektima i1 proizvodima, a razni
proizvodi prostora odgovaraju raznim druStvenim dogovorima. Njegov je fokus na tome kako
produkciju prostora shvatiti kao kulturni proces, kao prakse kulturne reprezentacije koja kroz
povijest neprestano nanovo kreira prostor. Tako je roman gradska forma, za razliku od
spjeva, a ve¢ vrijedi pravilo da u svakom velikom romanu obitava bar jedan veliki grad. Ali
moze i obratno: u svakom velikom gradu obitava bar jedan veliki roman. (usp. Bogdanovié,
2008: 47)

Primjerice, metaforom londonske magle, Charles Dickens stvorio je narative iz Londona 19. stolje¢a
koji ne mogu biti sasvim odvojeni od iskustva Londona danas. U poeziji, Baudelaire je definirao Pariz
kao glavni grad modernosti kroz figuru flaneura, otudenoga urbanog protagonista srednje klase koji
Hrazi utodiste u gomili®, pri ¢emu se prethodno poznati grad flaneuru javlja kao fantazmagorija.

Dostojevski je stvorio slike Petrograda. Gradska mjesta i prostori, stvoreni u knjigama i filmovima,
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postaju dio imaginacije grada u 21. stolje¢u. Gradski prostor kulturno se reproducira svaki dan.

(Fischer-Nebmaier, 2015: 19)

Prostor moze biti subjektivno dozivljen te empirijski kategoriziran i analiziran. Slijedeci
Lefebvrea, prostor predstavlja glavnu to¢ku gospodarskih, politickih i drustvenih borbi pa
moze biti reproduciran kao ,,drustveni prostor®, $to implicira ,,prozivljene* aspekte kulturne
prakse, ali isto tako moze biti reproduciran i kao ,apstraktni prostor”, manifestiran u
ideoloskim i institucionaliziranim modelima kapitalistiCkog drustva (usp. Brandt, 2009: 563).
Svako drustvo i svaki nacin proizvodnje stvaraju svoj prostor. Drustveni prostor sadrzava,
razmjeStajuci ih na odgovarajuce poloZzaje, drustvene odnose produkcije (u skladu s podjelom
rada) 1 druStvene odnose reprodukcije (u skladu sa spolom, dobi, klasom). Za Lefebvrea
urbano je jedan poseban kontekst drustvene stvarnosti koji nam omogucava (ili bi nam to
trebao omoguciti) individualan i kolektivan Zivot u kojem su zadovoljene sve drustvene
potrebe: za odrastanjem, obrazovanjem, zaposlenjem, stanovanjem, sigurnoséu i
prezivljavanjem. U urbanom se zadovoljava i potreba za zivljenjem — za igrom, ucenjem,
pustolovinom, susretom, kao i potreba za informacijama te za imaginarnim i simbolickim
(usp. Lefebvre, 2008: 17). Ipak, postoji odnos dominacije centra i periferije — nerazvijene
zemlje ili Cak citavi nerazvijeni kontinenti, regije udaljene od centara moci (kao Sto je
periferija Europske unije ili europskih drzava koje nisu dijelom te zajednice), zatim slijede
urbane periferije, radnicka predgrada, geta, Cetvrti imigranata te drustvene i politicke

periferije.

Recentna literatura, inspirirana Lefebvreom i de Certeauom, tretira predgrada i druga
rezidentna podrucja kao prostore kulturne prakse. Kulturni prostori i mjesta u gradu obicno su
osmiSljeni kao organizirani masovni prostori za turiste i posjetitelje, ali najées¢e su usmjereni
prema elitnoj kulturi. Ovakvi moderni koncepti kulturnih prostora izvedeni su iz funkcionalne
gradske teorije (Corbusier) prema kojoj su mjesta podijeljena prema njihovim funkcijama. U
elitistickoj tradiciji, kulturne funkcije imaju utjecaj predmodernih svetih prostora koji su bili
smjeSteni u centru grada. Periferna podrucja dizajnirana su strogo za rezidentne ciljeve, pri

¢emu, prema definiciji, predstavljaju kulturne praznine.

Ono §to se naziva odredenim prostorima kulture: ulice gdje su izgradene operne kuce; ulice obozavanja

ili zatvoreni prostori kulturne prakse. Ova mjesta u gradu posvecena su odredenim kulturnim praksama,

ali istodobno mogu imati i druge funkcije ukljucujuéi gospodarske i politi¢ke. (Ibid.: 20 — 21)
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Prema Zoranu Poposkom, umjetniku koji istrazuje pitanja identiteta, teritorija i javnih
prostora, moderni koncept javnog prostora znatno se razlikuje od drevnih polisa i agora u
barem jednom vaznom aspektu. Suvremena teorijska razmatranja javnog prostora obi¢no se
definiraju u suprotnosti s privatnim prostorom, i on je kao takav povijesni produkt razvoja
suvremenoga kapitalistickog drusStva (promjene u industrijskom procesu koje su dovele do
preobrazbe odnosa ,,dom” i ,pposao”). Takoder, javni je prostor definiran u dijalektickom
odnosu s kapitalistickim privatnim prostorom (,,zatvoren” prostor doma koji podrazumijeva

osobni zivot za razliku od ,,otvorena” prostora rada, politike i medija).

S druge strane, agora se vrlo usko definira kao specifi¢an oblik prostora koji se koristi kolektivno, jer
su u staroj Grckoj politi¢ka prava bila ograni¢ena na vrlo usku drustvenu klasu (,,slobodni gradani”) —

iskljucujuéi zene, djecu, robove i strane drzavljane. (Poposki, 2009: 70 — 71)

Jana Sarini¢ i Ognjen Caldarovi¢ u svojoj knjizi Suvremena sociologija grada. Od nove
urbane sociologije prema sociologiji urbanog (2015) daju jasan pregled i definicije
suvremene urbane sociologije ¢ija je zadaca ponovno definiranje osnovnih pojmova i pristupa
novoj urbanoj realnosti. U 20. stoljecu, grad se proucava gotovo jedino kao (izolirani) entitet
u smislu izgradene forme 1 oblika socijalne organizacije, a brojne su rasprave o odnosu starog
i novog u gradu, 0 reprezentativnom i nereprezentativnom gradu, o ,,pravu na grad®, o
»proizvodnji prostora® s ponovnom aktualizacijom Lefebvreovih misli, o urbanim
inovacijama, o ,diznifikaciji“ (pretvaranje grada u grad-spektakl)!® i gentrifikaciji
(preuredenje dijelova grada, iseljavanje siromasnijeg i naseljavanje imucnijeg stanovnistva),
dakle o procesima koji mijenjaju predodzbe i perspektive razvoja urbanog prostora kao
jedinstvenog prostora. Prema njima, danas$nja je urbana realnost vrlo kompleksna i postoji u
rasponu od sasvim malih gradova do cCitavih regija koje predstavljaju urbanizirani niz,
kontinuum, sto povezuje nekad odvojene gradove ili sela u neprepoznatljive urbanizirane
metropolitanske regije: piSu o ,,novoj gradskoj stvarnosti i o gradu koji nije nestao nego se
promijenio* (Sarini¢, Caldarovi¢, 2015: 21 - 22). Dakle, termin ,,grad kao zajednica* oni
dozivljavaju kao simbolic¢ki pojam jer su suvremeni gradovi zapravo nakupine mnogostrukih
fizickih dijelova, od kojih svaki c¢esto ima svoj ,stil zivota®, te su prostorno vrlo
fragmentirani. Referiraju se na povijesno prou¢avanje gradova od pojave Cikaske skole

urbane sociologije Sezdesetih godina 20. stoljeca, koja se usmjerila na drustvenu integraciju u

19 Proces diznifikacije grada (disneyfication) reprezentiran je izgradnjom pojedinacnih objekata koje najcesce
imaju i ime (Trump Tower, Empire State Building). Ta praksa ¢ini grad proizvedenom cjelinom, sastavljenom
od pojedinacnih, Cesto rastrkanih i naglaseno ,,simbolic¢kih“, vrlo sli¢nih objekata — ,,umjetnickih djela®, stoga
ga mozemo nazvati ,.grad atrakcija“. (Sarini¢, Caldarovi¢, 2015 : 87)

29



urbanom drustvu, nasuprot utopijskoj debati (Ebenezer Howard) i ameri¢koj drustvenoj
kritici (Mumford) koja je gradove potvrdivala kao kulturne centre i mjesta ugodna za zivot.
Predmet istrazivanja urbane sociologije na kraju 20. i na poc¢etku 21. stoljeca nije viSe samo
grad kao slozena fizicka i druStvena sredina i struktura nego to postaju i procesi koji se
razvijaju u prostorima razli¢itih drustava, pa i u gradovima. U proslosti je sociologija grada,
kao §to su njezina europska tradicija ili rana Cikagka $kola, uglavnom proucavala klasiéni
model grada karakteristian za zapadne zemlje, grad S povijesnom jezgrom od koje on raste

prema van, a naglo se razvija pod utjecajem intenzivne industrijalizacije.

Urbana sociologija moze se odnositi na novije oblike razvoja gradova, megagradove i metropolitanske
regije na Zapadu, ali zbog krajnje kaoti¢nog razvoja megalopolisa u ¢itavom svijetu, posebice u manje
razvijenim zemljama, jedini naziv koji veéina autora danas smatra adekvatnim za analizu suvremene

(hiper)urbanizacije je sociologija urbanog. (Ibid.: 225)

Studije o gradu u 21. stolje¢u prvenstveno Ce se orijentirati na istraZivanje promjena gradova
i urbanog prostora pod utjecajem informacijske i komunikacijske tehnologije, a s druge strane
na mjesto lokalnog u svijetu globalnih mreza. Tehnoloska eksplozija izazvala je slicnu
eksploziju grada: grad je rasprsnuo i rasuo svoje kompleksne organe i organizacije po cijelom
pejzazu. Sliéno je i kod Lefebvrea u eseju Pravo na grad (2008: 18): ,,Grad koji je povijesno
formiran vise se ne zivi, ne dohvaca se prakticki. (...) Grad je mrtav. Ipak, urbano ostaje, u
sadaSnjem stanju disperzirano 1 alijenirano, u klici, u virtualnosti®. Suvremeni gradovi sve Su
vise fragmentirani iako se simbolicki dozivljavaju kao jedinstvene, kontinuirane cjeline koje
imaju granice, pocetke i zavrSetke. Mnogi gradovi u siromasnijim zemljama jesu podijeljeni
gradovi (dualni ili dvojni gradovi) jer u njima zive stanovnici koji su ,,ukljuceni i bogati te
oni koji su ,,iskljuc¢eni* i siromasni.

,Jedinstveni grad® je dakle tesko ostvariv, temelji se na memoriji, reminiscencijama, nostalgiji, ranije

Hugradenim®™ 1 stabiliziranim slikama i mentalnim mapama, uspomenama i ,,0sje¢aju’ postojanosti

grada kao cjeline. No, pitanje je odakle se ta cjelina promatra — iz siromasnog predgrada ili iz bogatih,

zatvorenih i Guvanih stambenih naselja. (Ibid.: 77)

Grad, kao sloZzena cjelina, utjelovljenje je svojevrsne kontradikcije, jer je on odredeni
mehanizam koji stalno rada svoju proslost, ali i pripovijest koja stari koriste¢i se svim svojim
proslostima. Nova urbana sociologija proucava i dimenzije urbanih prostora kroz branjivi
grad (defended city), branjiva susjedstva (defended neighborhoods) i ogradena (zatvorena)
naselja (gated communities) koja su takoder novijeg datuma. Gradovi su sve vise podijeljeni

na sigurne dijelove te na golema nezasticena i nesigurna podrucja puna potencijalnih
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opasnosti pa se grad moze promatrati i kao suma branjivih ,,éelija obilja* unutar ,dualnoga
grada®“ — grada bogatih i grada siromas$nih, grada ukljucenih i grada isklju¢enih. Poposki
smatra da javni prostor danas nije osloboden od propisa iako se opéenito smatra vise ili manje
otvorenim za sudjelovanje. Upravo suprotno, regulacija i kontrola neke su od klju¢nih
karakteristika: javni prostor definiran je kroz ,,pravila pristupa, izvora i prirode kontrole iznad
ulaza u samom prostoru, a individualna i kolektivna djelovanja kaznjena su u odredenim
podruéjima i pravilima koristenja®. Kroz ovu dijalektiku ukljuéivanja i iskljucivanja, koja
dozvoljava pristup pojedinim drustvenim skupinama te sprjecava druge i ¢ini ih nevidljivima,

javni prostor konstruira ,,javnost.

Javni je prostor — prostor prezentacije, gdje heterogene drustvene skupine otvoreno
pokazuju/dokazuju/brane svoj identitet. Ali zato $to je i, prema definiciji, prostor izuzetka, ova
prezentacija (i pravo na nju) mora se ponovo i ponovo dokazivati. Zapravo su javni prostori ona mjesta
gdje politicki pokreti postaju vidljivi — predstavljaju se §iroj javnosti ne samo da privuku sljedbenike
nego i da dobiju vidljivost, jer samo postajuci vidljivima imaju Sansu postati i legitimnim ¢lanovima
drustva. (Poposki, 2009: 74)

Tome dodaje da je javni prostor u gradu ono podru¢je gdje iskljuéene skupine traze
legitimitet u javnosti: javni je prostor duboko politicki prostor. Ulice su mjesta gdje antiratni
aktivisti prosvjeduju protiv krvoprolica i gdje sindikati traze bolje uvjete rada. One su

obitavaliste beskucnika, jedino mjesto na kojem oni postaju vidljivi.

Suvremeni grad i novu urbanu stvarnost opisuje francuski antropolog Marc Augé koji
smatra da supostoje i isprepli¢u se dvije urbane stvarnosti: S jedne strane, kolosalni centri
kojima se iskazuje suvremena arhitektura i, s druge strane, urbano bez grada koje kolonizira
svijet: to je prisnost bez granica, dakle, istodobno beskona¢no odsustvo. Augéov
najrelevantniji rad 0 ovoj temi jest njegova studija o antropologiji svakodnevnog Zivota
Nemjesta: uvod u mogucu antropologiju supermoderniteta (1992). U ovoj knjizi, on definira
nemjesta u odsutnosti relacijskih obiljezja i u usporedbi s tradicionalnim antropoloskim

mjestima:
- potro$nja: supermarketi, trgovacki centri, lanci brze prehrane;
- turizam i zabava: hotelski lanci, turisticka naselja, tematski parkovi;
- prijevoz: zracne luke, zeljeznicki terminali, benzinske crpke, parkiralista, autoceste;

- stambene zajednice.
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Novija urbana sociologija operira na globalnoj razini (globalni grad?®), ali i na mikrorazini
(Cetvrti, ,,mjesta* i ,,nemjesta) te upozorava na uporabnu, ali i na instrumentalnu vrijednost
pojedinih mjesta i prostora. Prema Augéu, vazne su povijest i simbolika grada, koja se na
neki na¢in gubi u novim nemjestima, instrumentalnim prostorima i ,,prostorima tijekova‘.
Augé prezentira i analizira nemjesta kao proizvode supermoderniteta, a konceptom
supermoderniteta ukida modernisticko shvacanje mjesta te objasnjava suvremenost koju
karakteriziraju figure prekomjernosti dogadaja, kao 1 prostorne prekomjernosti, te
individualizacija referencija. Supermodernitet karakterizira ubrzanje povijesti zbog preobilja
dogadaja, Sto dovodi 1 do ubrzanja transformacije prostora. U modernosti mjesto je
obiteljsko, poznato i1 zajednicko, sve karakterizira pripadnost, Sto znaci da sve ima svoje
mjesto: ,Identitet pojedinca, odnosi s drugima te osjeCaj za vrijeme u modernosti
funkcioniraju kao proizvodi mjesta i ono postaje smisao po kojem pojedinci prepoznaju sebe
i druge te se smjeStaju u prostoru i vremenu (Ursi¢, 2009). Za Augeéa, supermodernitet
proizvodi nemjesta, odnosno prostore koji sami nisu antropoloska mjesta i, za razliku od

bodlerovske moderne, ne uklju¢uju drevna mjesta.

Nemjesta su tranzitne tocke ili privremena boravista (hotelski lanci, skvotovi, odmaralista, izbjeglicki
logori, naselja stracara koja ¢eka rusenje ili vje¢nost u trulezi), svijet u kojem se razvija gusta mreza
prometala §to su u isti mah i nastanjeni prostori, svijet gdje se korisnik supermarketa, bankomata i
kreditnih kartica vra¢a nijemomu opéenju gestama, svijet koji se stoga prepusta samotnoj

individualnosti, prolaznosti, privremenosti i kratkotrajnosti. (Augé, 2001: 73)

Mijesto i nemjesto dvije su neuhvatljive krajnosti: prvo se nikad potpuno ne brise, a drugo se
nikad do kraja ne ostvaruje — rije¢ je o palimpsestima na koje se iznova upisuje zbrkana igra
identiteta i odnosa. Mjesta Cine sav onaj druStveni prostor koji je naki¢en Spomenicima,
velebnim kamenim zdanjima ili skromnim zemljanim sveti§tima. Za Augéa, oni ,,nisu izravno
funkcionalni, a ve¢ina svakom pojedincu ulijeva opravdan osjecaj da su postojali prije njega i
da ¢e ga nadZivjeti“ (Ursi¢, 2009). Nemjesta oznacuju dvije zbilje: prostore koji imaju
odredenu svrhu, kao Sto su prijevoz, tranzit, trgovina, slobodno vrijeme, i odnos §to ga
pojedinci njeguju s tim prostorima. lako se mozda ove dvije zbilje donekle preklapaju, vazno
je uociti da mjesta stvaraju organsku druStvenost dok nemjesta stvaraju samotnjacku

ugovornost.

20 Joel Kotkin (2008: 267) smatra da su velegradovi kao §to su New York, London i Tokio zauzeli sredisnje
pozicije na novom zemljovidu koje im osiguravaju da budu strateSkim mjestima za upravljanjem globalnim
gospodarstvom. Prema Zoranu Poposkom (2009: 47) globalni grad pojavljuje se kao nova granica koja nadilazi
stare podjele Sjever — Jug.
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Nemjesta su ipak prava mjesta naseg doba: mozemo ih broj¢ano prikazati ako uz malo preracunavanja
povrsine, obujma, i udaljenosti zbrojimo zracne, Zeljeznicke i cestovne putove, pokretne komore zvane
HLprometnim sredstvima“ (zrakoplove, vlakove, automobile), zra¢ne luke, kolodvore, zabavista,
svemirske postaje, velike hotelske lance, trgovacke centre i naposljetku slozen splet kablovskih i
beZiénih mreza. (Augé, 2001: 74)

Prema Augéu, grad je uvijek imao vremensko postojanje koje je dopunjavalo ono prostorno i
koje mu je davalo njegov reljef, odnosno:

Grad je prostorni oblik vremena u kojem se spajaju sadasnjost, proslost i buduénost. On je uvijek i
ponovno predmet ocekivanja, sjecanja i ¢ekanja. No, oduvijek smo znali da su se, kad se radi o
gradovima i urbanizmu, o¢ekivanja i sjecanja ticali kolektiviteta, pojedinca i odnosa koji ih povezuju
(Ibid.: 89).

Cikaska je 8kola upravo u tome smislu upotrebljavala pojam ,,zajednica® (community).
Simbolicki prostori nekad su proizlazili iz mjesta (lokalne stratifikacije i onoga Sto Lefebvre
naziva ,slikom drustva®), a danas dolaze ,,0dozgo — iz ,,prostora tijekova“. Tako nastaju
Augéova ,nemjesta®, ,,instrumentalni prostori“ i simbolika kao svrha sebi samoj —
proizvodenje smisla i simbolike prostora, tj. diznifikacija. Lefebvre (1974: 30 — 31) ima
pomalo ambivalentan odnos prema mjestima. Kod njega, kao i kod Augéa, mjesta su
spomenici i zdanja koja nemaju funkcionalnost, ali ipak postoje kao podsjetnik na proslost.

On daje argumente za spomenike i protiv njih.

1. Protiv spomenika. Spomenik je u svojoj biti represivan. On je sjediste neke
institucije (Crkve, Drzave, Univerziteta). Ako 1 organizira oko sebe neki prostor, to ¢ini zato
da bi ga kolonizirao i pod¢inio. Nesreca arhitekture jest u tome S$to je ona htjela podizati
spomenike i $to je ,.,stanovanje“ (I' habiter) ¢as bilo zamiSljeno prema slici spomenika, a ¢as
zanemarivano. Sirenje monumentalnog prostora na stanovanje uvijek je katastrofa, uostalom
skrivena od o¢iju onih koji trpe zbog nje. Zbilja, velelijepost spomenika jest formalna. Ako se
spomenik uvijek optereCuje simbolima, on ih nudi socijalnoj svijesti i (pasivnom)

promatranju u trenutku kada ti simboli, ve¢ zastarjeli, gube svoj smisao.

2. Za spomenik. To je jedino mjesto kolektivnog Zivota koje mozemo shvatiti i
zamisliti. Ako kontrolira, ¢ini to da bi okupio. Ljepota i monumentalnost idu zajedno. Veliki
spomenici bili su transfunkcionalni (katedrale), pa ¢ak i transkulturni (grobnice). Otuda
njihova eti¢ka i estetska snaga. Spomenici projiciraju na tlo izvjesnu koncepciju svijeta dok je
grad projicirao na zemljiste i jo§ projicira drustveni zivot (cjelokupnost). De Certeau govori o

nemjestu kako bi natuknuo svojevrsno negativno svojstvo mjesta — izbivanje mjesta iz sebe
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samoga, kako mu govori i samo ime. Kaze nam da vlastita imena mjestu namecu ,,nalog koji
daje drugi (neku povijest...). Ipak, ova koncepcija ima drugacije implikacije, odnosno
podrazumijeva neutralnost prostora i njegovu apoliti¢nost, §to navodi na zabludu uslijed koje
se znanost o prostoru bavi stvarima u prostoru (zgrade, ulice, trgovi...) i reprezentacijama
prostora, bez da ozbiljno kriticki zahvati proces proizvodnje samog prostora. Kretanje
signalizira nestabilnost sadasnjeg trenutka i teznju da se izade iz stanja ideoloske i prostorne

nestabilnosti u organiziraniji i stalniji sustav.

,Hodanje je nedostatak mjesta“, smatra de Certeau, i velik korpus postjugoslavenskih filmova s
narativima putovanja svjedo¢i o ovoj odsutnosti mjesta i potrebi da pretvore ono §to se percipira kao

nasilan politi¢ki i geografski prostor u drugi tip mjesta. (Vidan, 2011: 181 — 182)

De Certeauova teorija ¢itanja urbanih pejzaza jest posebice pogodna za tumacenje logike
prostorne distribucije u kinematografiji, $to ¢e biti razradeno u zadnjem poglavlju
posveéenom jugoslavenskim i postjugoslavenskim filmovima. Mnogi filmovi nakon 1990-ih
ukljucuju narativne teme koje prikazuju neku formu putovanja i nemogucnost pristizanja.
Iako svaka pria prema svojoj funkciji postoji u mjestu (ili mjestima), smatra se da se velik
korpus balkanskih, postjugoslavenskih filmova oslanja na kretanje kao na nacin da se

uspostavi ne samo (prostorni) svijet prikazan filmom nego i politi¢ki prostor.
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1. Grad na filmu

Od svih umjetnosti, film je u najve¢oj mjeri dio drustvene realnosti — iako je zadnjih
desetljeca ideoloski utjecaj drugih medija veéi — te je s teorijskoga gledista vrlo znacajno
uvazavati njegovu ,,gradansku mo¢ (a moguce i duznosti): ,,Film je iskljuc¢ivo opremljen za
obiljezavanje i objavljivanje fizicke stvarnosti i, samim time, on njoj tezi“ (Stojanovi¢, 1978:
387). Film je bio proizvod dominantno urbane psihe, jer je njegova pojava povezana s
modernim gradom. Kao rezultat distribucije, film nastavlja utjecati na nasu percepciju i

razumijevanje gradskog prostora.

Nezar AlSayyad (2006: 1) smatra da nijedan drugi medij (ili disciplina) nije bolje
prikazao iskustvo urbanog moderniteta od filma. Filmovi su integralni dio urbane okoline, a
kinematografske tehnike i reprezentacije tijekom vremena otkrivaju mnogo o urbanoj teoriji i
urbanim okolnostima. U geografiji je koncept oduvijek pokazivao vizualni potencijal. Filmski
pejzaz pomaze u razumijevanju konstruiranja materijalnog i subjektivnog u filmovima. Slike
su mentalni podsjetnici, kognitivne mape, kreativne projekcije. Grad je — kao ,,druStvena
slika® — proucavan razli¢itim disciplinama, uklju¢ujuéi knjizevnost, sociologiju, geografiju i
antropologiju, ali u filmu se zapo€inje adresirati veza izmedu realnog — real, odnosno onog
Sto je snimila kamera, i reela, odnosno slike na samom ekranu. Film nudi publici eskapizam,
nudi nove horizonte izvan njihove svakodnevice. Odnos izmedu grada i filma, i umjetnosti
opcenito, uvijek vibrira izmedu realnosti 1 fikcije. Grad u umjetnickim djelima nikad nije isti
kakav je u realnosti. On je uvijek izmiSljotina, rezultat kompleksne imaginacije koja
predstavlja smjesu privatne i kolektivne memorije, neCeg naucenog i neCeg dozivljenog,
neceg svjesnog i neceg nesvjesnog. Grad nije samo ono $to vidimo na ekranu ve¢ 1 mentalni
grad stvoren filmskim medijem i ponovo iskusan zahvaljujuéi privatnim i javnim prostorima
u gradu. Sliku koju oblikuje film gotovo znaci zivjeti prema metaforama koje prevladavaju u
filmskoj industriji (pristup koji zastupa Baudrillard). Moze 1i se grad pretvoriti u
kinematografski oblik ili je bilo obratno? Kada filmska industrija pocinje igrati vaznu ulogu u
proizvodnji 1 distribuciji kulturne mitologije grada, postaje sve teze razlikovati kulturnu
geografiju grada od one njegova kinematografskog dvojnika. Je li moguce da se grad ne
moze stvarno razlikovati od filma? Mozemo utjecati na sve filmske slike kroza sve medije,

ali kad istrazujemo grad, shvacamo njegovu pravu sliku, a ne onu koju prolazi filmom.

Siegfried Kracauer fizicku, vidljivu realnost u filmu dovodi u vezu s odnosom

filmskog kadriranja i sociopoliticke pozicije putem termina Einstellung — koji znaci kadar ili

35



okvir, no 1 stav. Film funkcionira kao ,,iskupljenje fizicke realnosti“ do koje ne mozemo
doprijeti drugacije nego — filmom. Prema Kracaueru (1960: 300), film se moze definirati kao
medij osobito spreman promovirati pravu fizicku realnost. Naime, filmski imaginarij
omogucava da prvi put doista dozivimo objekte i dogadaje koji su dio obilja materijalnog
zivota. Film treba prenijeti fizicku realnost u njezinoj konkretnosti — obilje dogadaja,
objekata, predmeta i bezimenih formi. Kracauer smatra da filmovi trebaju istrazivati teksturu
svakodnevnog Zivota, ¢ija kompozicija varira ovisno o mjestu, ljudima i vremenu. ,,Oni nam
pomazu ne samo da cijenimo ono $to nam je dala materijalna sredina nego i da to prosirimo u
svim smjerovima. Oni virtualno ¢ine svijet naSim domom* (Ibid.: 304). Potreba za filmom,
kaze Kracauer, transformira Zivot na ulicama u neizbjeznu — ulicu Zivota. Sto je vise ljudi dio

mase, to ¢e prije mase razviti produktivne duhovne i kulturne moc¢i.

Francuski filmski teoreti¢ar Jacques Aumont (2006: 119) definira film kao uspje$no
spoznavanje jedne ljudske i druStvene pojave te njezina dinamizma. Smatra da je filmska
umjetnost, iako jo$ nedovrSena, superiorna u odnosu na druge umjetnosti — knjizevnost,
slikarstvo i glazbu, a arhitektura je ta koja djelomi¢no uspijeva izbje¢i kritiku, jer
zahvaljujuci svojem funkcionalnom aspektu, ona moze biti samo suvremena. Film se najlakSe
priblizava drustvenom backgroundu, a grad je — kao suvremena pojava — oblikovan putem

filma jo$ od samih pocetaka. Film duguje mnogo svoje prirode povijesnom razvoju grada.

David B. Clarke istiCe da se film osvrée na korjenite promjene u perceptivhom
aparatu — promjene koje su iskus$ane na individualnoj razini od ¢ovjeka na ulici u prometu
velika grada i opsesije da modernost nametne racionalizirani red svijetu, red koji bi izbrisao

sve tragove ambivalentnosti koji su karakterizirali ranije nacine Zivota.

Filmski potencijal za postizanje zapanjuju¢ih novih efekata modifikacijama udaljenosti i blizine
(primjerice, u gigantizmu lica u krupnom kadru); brzine i sporosti (manifestira se u samoj formi
filmskih pokretnih slika koje je Virilio opisao kao brzinski efekt svjetla i kao ponovne organizacije
prostor-vremena u procesu montaze); njegovo inicijalno oslobadanje zvuka, mirisa i boje iz vida i tako
dalje. Modernost se kao cjelina brinula o ,,strogom zakonu prostornosti”, da ponovo kontekstualiziramo
frazu — gradenjem ,,intelektualnosti, akvizicijom i distribucijom znanja”, uredno slozenoga, uredenoga i

mapiranoga kognitivnog prostora. (Clarke, 1997: 2 — 3)

Filmsko platno postaje gradski trg. Film je proizvod ere metropola koji izrazava
urbano glediSte. Prvenstveno namijenjen urbanoj publici, rani film hrani Se svjesnim i

nesvjesnim metropole. U dvadesetim godinama grad postaje subjekt u velikom broju filmova
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u kojima su urbani prostor i ulica glavni pokretaé naracije — Manhatta?* (Paul Strand i
Charles Sheeler, 1921), Pariz spava (Paris qui dort, René Clair, 1923), Metropolis?? (Fritz
Lang, 1927), Berlin: simfonija jednog velegrada® (Berlin: Symphony of a Great City, Walter
Ruttmann, 1927), Gomila (The Crowd, King Vidor, 1928), Zora (Sunrise, F. W. Murnau,
1927), Covjek s filmskom kamerom® (Celovek s kinoapparatom, Dziga Vertov, 1929),
Povodom Nice (A propos de Nice, Jean Vigo, 1930). Gradski prostor postaje Zanr u
njemackim dramama i uli¢nim filmovima?®. Gradske simfonije povezuje ista tema grada,
odnosno tema ,jednog dana u Zivotu grada“, panoramski prikazana kaleidoskopom
ambijenata i ,,aktera”. Prema Janici Tomi¢ (2011: 44), gradske simfonije i kaleidoskopski
prikazi urbanog zivota uglavnom se ne fokusiraju toliko na pracenje nekolicine individua, tj.
nekolicine radnji, koliko orkestriraju gradski kolaz ritmi¢kim uzorcima, odnosno grade
sloZenije strukture ,,ponavljanjem slika, tema i motiva koji stvaraju dojam kontinuiteta 1
razvoj tema®. Film je, kao §to istice Tomi¢, prije svega privucen pokretom — automobila,
tramvaja, masa (a koji su — u pitoresknom kodu svojstvenom razglednickoj estetici grada —
smatrani smetnjom). Ta ¢e distinktivna crta odrediti kako izgled, tako i izbor motiva za
turisti¢ki album (pa ¢e se klasi¢nijim turistickim znamenitostima dodavati i kadrovi uli¢ni
guzvi, gradskog prometa do ekstremnijih briSu¢ih panorama, kao i kadrovi moderne

arhitekture, tvornickih dimnjaka i drugih znakova modernizacije). Takav strukturalni princip

21 Rije¢ je o kratkom dokumentarnom filmu inspiriranom stihovima pjesme Mannahatta Walta Whitmana.

22 Metropolis (1927) Fritza Langa uopée je i prvi u svoje vrijeme proslavljen znanstvenofantasti¢ni film koji je u
zvuénom razdoblju dobio atribut kultnog. Prikazujuéi odvojene svjetove gospodara i dehumaniziranih, gotovo
robotiziranih radnika (koji Zive u podzemlju), izrazavao je ekspresionisticko uzasavanje strojevima, predstavljao
je snaznu kritiku suvremene civilizacije. Izvorne scenografije, utjecao je i na velik broj arhitekata. (usp. Peterlic,
2008: 122)

2% Berlin — simfonija velegrada cjelovedernii je film koji u avangardistickom montaznom stilu panoramski prati
zivot u Berlinu od zore do duboke no¢i ¢ime je suvremeni velegrad uveden u dokumentaristicki rod. Utjecao je
na niz filmova koji se nazivaju ,,simfonijama velegrada®. (Ibid.: 126 — 127)

2 Protagonist filma jest snimatelj te je evidentna njegova vremenska i prostorna sveprisutnost u svim
suvremenim, javnim i privatnim aspektima zivota urbane sredine. On je u neprestanu pokretu: penje se na
tvornicke dimnjake, mostove, dolazi na kupalista, snima iz jureéeg automobila ili s motocikla, lezi na pruzi kako
bi snimio vlak koji se jureéi priblizava kameri. Istodobno, nalazi se i u bolnicama, rodilistima, na grobljima,
sprovodima, Sportskim natjecanjima, ulicama, trgovima.

%5 Tzy. uli¢ni filmovi (Strassen Filme) prikazuju primamljiv Zivot velegrada, opojne noéne ugodaje, ali i nalicje
tog Zivota. ZacCetnik struje jest Karl Grune filmom Ulica (Die StraBe, 1923), zatim Bruno Rahn Tragedijom
jedne prostitutke (Dirnentragddie, 1927), a prema kraju Weimarske republike Piel (Phil) Jutzi adaptacijom
Ddéblinova Berlin-Alexanderplatza (1931). Vazan je i prvi njemacki zvuéni film Kriminalisticki asfalt (Asphalt,
1929) Joea Maya, no najveéi poticaj i ugled struji dao je Georg Wilhelm Pabst filmom Ulica bez radosti (Die
freudlose Gasse, 1925). (Ibid.: 126)
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slaganja reprezentativnih gradskih sli¢ica, ,,poput turistickog albuma®, pokazat ¢e se trajnim

obrascem pa ¢e ga analize nalaziti i u sljede¢im desetlje¢ima dokumentiranja grada na filmu.

1. Metropolis (Fritz Lang, 1927)%

Sve kinematografije u svom razvitku imaju ,svoje” gradove koji su izravno ili
neizravno stalni predmet filmske obrade i glavni protagonisti — Pariz, Berlin, London,
Manchester, New York, Sangaj, ali su i vizije nekoga nedefiniranoga grada putem brojnih

znanstveno-fantasti¢nih i ostvarenja film noira?’, filmova talijanskog neorealizma?®,

26 1zvor: http://duels.it/wp-content/uploads/2015/03/Metropolis-19262.jpg, posjet: 24. lipnja 2018.

27 Film noir (franc. crni film), povijesna stilska struja (katkad se smatra podZanrom) u americkom igranom,
pretezito kriminalistickom filmu 1940-ih i 1950-ih. Filmovi ocrtavaju, uz znatan udio drustvenog i eti¢kog
relativizma, mracan i brutalan kriminalni polusvijet americki gradova i periferije s cini¢nim protagonistima,
stilski pod utjecajem njemackog ekspresionizma (noéna atmosfera, fotografija niskog klju¢a, manje uobicajeni
rakursi). Glavni predstavnici bili su Fritz Lang, Billy Wilder, Otto Preminger, Robert Siodmak, Edgar G. Ulmer,
Jacques Tourneur, Howard Hawks, John Huston, Nicholas Ray, Orson Welles i dr.
(http://film.lzmk.hr/clanak.aspx?id=472, posjet: 28. veljace 2017.)

28 Neorealizam je povijesni stilski pokret u Italiji koji je trajao od 1945 do 1950. Naglasavao je nuZnost izravnog
(gotovo dokumentarnog) realizma u igranom filmu: snimanje na lokacijama, koriStenje natur$¢ika u filmskim
ulogama, bavljenje marginalnim drustvenim slojevima (ribari, seljaci, radnici, umirovljenici) i podjednako
obi¢nim kao i dramati¢nim vidovima njihova Zzivota. Stilski i narativno obiljezava ga sporiji razvoj radnje,
uglavnom liSene bogatijeg zapleta, pokusaj priblizavanja zbiljskom trajanju dogadaja, kao i teznja tzv. globalnoj
metafori, nastojanju da film u cjelini bude simbol odredene drustvene situacije. Vode¢i redatelji bili su Roberto
Rosselini, Vittorio de Sica, Luchino Visconti i Giuseppe De Santis te Pietro Germi, Michelangelo Antonioni i
Federico Fellini u poCetcima karijere. Za djela nastala pofetkom 1950-ih Kkoja, nastavljajué¢i poetiku
neorealizma, zamjenjuju drustvenu tematiku psiholoskom, katkad se rabe nazivi renovirani neorealizam i
neorealizam duse. (http:/film.1zmk hr/clanak.aspx?id=1192 , posjet: 28. veljace 2017.)
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francuskoga poetskog realizma?, filmova-posveta i omnibusa. Filmski pejzaz omoguéuje i
karakterizaciju poetike jednog autora Sto ga Cini lako prepoznatljivim, primjerice dugi
kadrovi New Yorka koji prikazuju filmski pejzaz Woodyja Allena ili postmoderna
reprezentacija Madrida Pedra Almoddvara. Gradski film u pravilu se Kkoristi kao
nadzanrovska kategorija koja obuhvaca Sarolik set dokumentarnih i igranih filmova, pri cemu
je oblik tematizacije grada jedini Kkriterij selekcije. Grad je neporecivo oblikovan
kinematografskom formom, isto kao $to film duguje mnogo svoje prirode povijesnom razvoju
grada. Film, prvi vizualni narator gradskog prostora, omogucuje fikcionalnu dinamiku
urbanog teksta. Pokretna slika ponovo osmisljava prostor kao dio narativa. Gradovi su
filmske slike koje ostaju u nasoj prostornoj podsvijesti: ,,Neke najreprezentativnije teme 20.
stoljeca: splet urbanih neuroza, podvojenost licnosti, osamljenost i nemo¢ Covjeka u susretu s
nadmoénim silama, egzistencijalni angst, agresivnost autoritarnih tiranskih osoba i

organizacija“ (Peterli¢, 2008: 128).

Film se dovodi u vezu s utjecajem pojedinih teorija prostora iz prethodnog poglavlja
(Lefebvrea, de Certeaua itd.), gdje se naglasak pomicao prema reprezentacijama ili
zamiSljajima grada, odnosno prema ulozi simboli¢kih praksi u proizvodnji znacenja ili
,mjesta“ grada, a ¢ime Se U zadnja dva desetljeca bavi filmska geografija. Kod Lefebvrea,
urbano artikulira neke od kljuénih drustveno-prostornih proturje¢ja, odnosno urbano je
definirano kao mjesto u kojem se izrazavaju sukobi. Tako su filmske reprezentacije urbanih
prostora potencijalno problemati¢ne ako se spoje, a ne izlazu ,,iluziju transparentnosti® i
prostorne proturjecnosti koju inace skrivaju. S tog stajaliSta, slike fragmentiraju prostor i

doprinose drustvu.

Filmski geografi razvijaju svoje istrazivanje na nekoliko razina: 1. kako se odredena
znacenja pripisuju ljudima i mjestima kada se pojavljuju na ekranu, a $to zahtijeva ocjenu
toga kako se filmske tehnike upotrebljavaju da bi prenijele radnju, naraciju i emociju; 2. kako

se znacenja ljudi i mjesta na ekranu povezuju sa znaenjima koja izrazavaju drugi mediji kao

29 Poetski realizam je stilska struja u francuskom filmu koja je trajala od 1936. do 1940. &ije su znadajke
pesimizam te spoj realistickog (Zivot gradske periferije, kriminalisti¢ki polusvijet) i lirskog pristupa (fotografija
impresionistickoga ozracja, povremeno poetizirani dijalozi, motivi romanti¢ne ljubavi, fatalisticki zavrSeci). U
sklopu struje razvili su se motivi i tipovi radnje koji su postali trajnim znacajkama francuskog filma: sklonost
prema idealizaciji prijestupnika i drusStveno marginalnih likova, prikaz covjeka u bijegu, prikaz gubljenja
povjerenja u bliznje (prijatelje ili Zene) te motiv pravila drustvene igre. Glavni predstavnici su Jacques Feyder,
Julien Duvivier, Marcel Carné (uz scenaristicku suradnju pjesnika Jacquesa Préverta), Jean Renoir i Jean
Grémillon. (http:/film.Izmk.hr/clanak.aspx?id=1405, posjet: 28. veljace 2017.)
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Sto su televizija, reklame itd. i 3. veza izmedu tehnologije i sjetilne okoline (usp. Aitken,

Dixon, 2006: 327).

Sean Maher u studiji Noir i urbani imaginarij (Noir and the Urban Imaginary, 2010)
tvrdi da film nudi viSe aspekata i mikroskopskih perspektiva odredenih vremena, mjesta i
populacija, a njegova je specifiCnost ta da omogucuje prilike za povijesni revizionizam:
,Povijest filmske interpretacije grada otvara nova polja istrazivanja ujedinjujuci povijest
umjetnosti i arhitekturu, urbane, drustvene i filmske studije* (Maher, 2010: 15). Veza izmedu
filma i grada omogucuje Sirok spektar istrazivanja o klju¢nim pitanjima koja su u interesu
proucavanja drustva (grada u ovom slucaju) i1 proucavanja kulture (odnosno kinematografije)
i 0 njihovim danasnjim tematskim, formalnim i industrijskim odnosima. Interes za ovu vezu
zaista pocinje rasti vrlo kasno zahvaljujuci tematskim i formalnim reprezentacijama grada u
polju filmskih studija, kulturnih studija i arhitekture. U velikim europskim centrima, sineasti
predstavljaju novu politiziranu koncepciju urbanog prostora koja se javlja paralelno s
razvojem urbane teorije i politiCke prakse nakon 1968. godine. Filmski autori istrazuju i
Lhvataju gradove u krizi istodobno ispitujuéi tradicije filmske umjetnosti i popularne
zanrove. U 1970-im godinama film igra snaznu ulogu u predstavljanju slika i narativa o gradu
u tranziciji prikazujuéi pejzaze urbanog propadanja i deindustrijalizacije te istodobno noseci
novu realnost. Ne samo §to grad ima novu ulogu u politickoj ekonomiji filmske industrije ve¢
i promjena pejzaza i kulturnih informacija grada postaju izravna inspiracija za filmske autore
koji pritom stvaraju nov model narativa i filmskog prostora. Kod Marka Shiela (2001: 5),
skretanje prema spacijalnom u 1970-im godinama povecéava interes za korisnost prostora kao
kategorije i kao koncepta ,,spacijalizacije®, taj je koncept istodobno termin za analizu te za
opis modernog i postmodernog drustva i kulture. Takoder, velik dio filmskih studija tijekom
godina bavi se samim jezikom filma i razli¢itim pristupima kinematografiji kao mo¢nom
znaCenjskom sustavu koji se fokusira na ono individualno, na subjekt, identitet,
reprezentaciju, odnosno na refleksiju drustva u filmu. Stuart Aitken smatra da je geografsko
vrednovanje filmova — i fokus na pejzaZze, prostore i prostornost, mobilnost i mreze —
esencijalno iako veéina istrazivanja u filmskim studijama uzima povijest kao reprezentativnu
formu za analizu. Filmska geografija kao subdisciplina treba ozivjeti i uévrstiti geografske

uvide koji nisu samo mapiranje spacijalne metafore u filmovima.

U devedesetim godinama, geografiji je nedostajala kriticka perspektiva jer se primarno fokusirala na
artikulaciju toga kako odredeni filmovi portretiraju neki geografski realizam umjesto na to kako oni

produciraju znacenja. Geografi moraju elaborirati te uvide kroz kriticke teorije, ¢ime ove studije ne bi
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bile fokusirane samo na filmsku reprezentaciju prostora ve¢ i na materijalne uvjete iskustva te

svakodnevnih drustvenih praksi. (Aitken, Dixon, 2006: 328)

Brian R. Jacobson u djelu Konstrukcije kinematografskog prostora: prostorna praksa
I krizanje filma i teorije (Constructions of Cinematic Space: Spatial Practise and the
intersection of Film and Theory, 2002) analizira grad i njegovo privilegirano mjesto u
povijesti filma — mjesto distribucije, lokacije i naracije. On postavlja pitanje je li ijedan film
putovanje njegovih prostora. Pejzaz — kao prostor ili nemjesto — u filmu i televiziji moze biti
mapiran i skaliran; od nas se jednostavno trazi da proSirimo svoj interes iza slike i u mjesta
filmske produkcije. U odnosu na film, pojam ,,arhitektura® postaje sve kompleksniji kako se
njegova potencijalna znacenja multipliciraju — sagradeni studijski setovi, lokalno sagradeni
okolisi, montaza, filmska putovanja i jo§ mnogo toga. Film je nezamisliv bez arhitekture.
Igraonice, mostovi, pruge, podzemne Zzeljeznice, avioni, neboderi, robne kuce, izloZbeni
paviljoni, staklenici i zimski vrtovi, izmedu ostaloga, utjelovili su novu geografiju
modernizma. To su sve mjesta tranzita. Mobilnost — forma kinematografije — bila je
pokretatka snaga tih novih arhitektura. Mijenjaju¢i odnos izmedu prostorno-vremenske
percepcije i tjelesnoga kretanja, arhitektura tranzita pripremala je teren za izum pokretne
slike, utjelovljenje modernosti. Filmska slika iscrtava dinami¢nost arhitektonske promenade i
sposobna je izgraditi svoju filmsku promenadu. Rani filmovi izlazu panoramski pogled koji
inkorporira modernisti¢ku Zelju za razgledavanjem dok danas film nastavlja taj arhitektonski
habitus. Mijesanje filmskih studija s razlicitim disciplinama poput arhitekture, urbanih
studija, geografije, sociologije i socijalne teorije dovodi do toga da su sve navedene discipline
ponovo osvjezene odredenim ,,prostornim zaokretom® te dovodi do prepoznavanja grada
(grada-studija) u filmskim studijama kao arhetipskog mjesta za pregledavanje vizualnog i

taktilnog iskustva, forme i stila, percepcije, svijesti i znacenja filmske slike i filmskog teksta.

Walter Benjamin opisuje film kao formu putovanja; Michel de Certeau ustanovljuje da je svaka prica —
pri¢a o putovanju (prostorna praksa). Ali §to nam takvo shvacanje filma implicira? Ako je de Certeau u
pravu da je putovanje prostorna praksa, kako zamisljamo te prakse te kako one djeluju u prostoru
filma? (Jacobson, 2002: 19)

Jacobsonov je fokus na de Certeauovoj kritici koja moze biti i primijenjena i proSirena u
odnosu na filmske prakse za koje se ¢ini da joj daju zivot. De Certeau stavlja naglasak na
prostor dozivljavaju¢i ga kao gramatiku. Ta ¢e prostorna gramatika sadrzavati apstraktniji
teoretski plan — palimpsest na kojem pociva postojece tijelo teoretskoga grada na filmskom

prostoru i na koji ¢emo staviti novi set bitnih teorija. Film je jedna vrsta znakovnog pejzaza i
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filmovi trebaju uhvatiti nesto vise od samog fizickog prikaza pejzaza, odnosno prebacivanje

rasporeda pejzaza u filmu i na fizickoj razini i u kulturnom smislu.

Barbara Mennel u svojoj knjizi Gradovi i film (Cities and Cinema, 2008) tretira Pariz
kao prakti¢no i simboli¢no vaznu lokaciju, kao grad koji je, iako ne jedini, povezan s ranim
razvojem filma. Urbana rekonstrukcija pretvara Pariz u amblem modernosti kada ga Baron
Georges-Eugene Haussmann ponovo konceptualizira i transformira iz organski razvijenoga
grada u planiranu metropolu sredinom 19. stolje¢a. Panorama koju je Haussmann predvidio u
svojem planu, ukljucujuéi i Eiffelov toranj, najpoznatiji simbol te modernosti, dio je i
filmskih djela iz 1950-ih i 1960-ih godina koja je preuzimaju kako bi snimili autenti¢no
iskustvo pariSke urbanosti. Haussmann je stvorio vertikalno organiziran grad, a podzemni
svijet otkriva odvodne kanale, kasnije podzemnu Zeljeznicu: ,,Vertikalnost, simboli¢na i
metafori¢na, jest struktura na gornjem i donjem svijetu kao $to je prikazano u Metropolisu,
Trecem covjeku® (The Third Man) i Supermanu® (Mennel, 2008: 7). Ipak, ova vertikalna

struktura, kako smatra Kracauer, nije karakteristicna samo za Pariz.

Izvan buke izdizu se kiosci, mali hramovi gdje su izdanja iz cijelog svijeta skupljena na jednom mjestu,
u medusobnoj harmoniji, iako su protivnici u realnom svijetu. Pariz nije jedino mjesto gdje se ovo
dogada. Svi kozmopolitski centri sve vie nalikuju jedni na druge. Razlike se brisu. (Kracauer, 1995:
43 —44)

Znacajne studije istrazuju odnos izmedu filma i grada iz razli¢itih perspektiva, poput
onih Georga Simmela, Kracauera i osobito Benjamina koji omogucuje Sirok teorijski izvor
zahvaljuju¢i konceptu modernoga gradskog Setaca — flaneura i veze izmedu ovog tipi¢no
urbanog fenomena i filmskoga grada. Praksa flanerizma danas se dogovorno smatra

povezanom s kinematografijom i njezinom konstitucijom mobiliziranog pogleda. Interes za

30 Tredi covjek britanski je film iz 1949. Redatelj i potpisani producent bio je Carol Reed, scenarij je napisao
Graham Green koji je poslije napisao i roman, a uloge igraju Joseph Cotten, Alida Valli, Orson Welles i Trevor
Howard. Skladan je spoj znacajki vise zanrova: psiholoskoga detekcijskog filma, politi¢koga $pijunskog trilera
te melodrame i akcijskog filma. Istodobno je djelo socijalne psihologije i politicke analize te sugestivna ugodaja
i akcije koji zajedno sluze tome da bi izrazili kaoti¢nu psihozu poratne krize i deziluzioniranosti, ali i potrebu za
¢vrstim moralnim uporistima. Dobitnik glavne nagrade u Cannesu, proglasen je 1995. najuspjelijim britanskim
filmom svih vremena, vrhunac je stvaralastva redatelja Reeda, a i poleta britanskog filma nakon Drugoga
svjetskog rata. (usp. Peterli¢, 2008.)

31 Superman (1978), Velika Britanija/SAD, film je redatelja Richard Donnera i scenarista Marija Puza, Davida
Newmana, Leslieja Newmana te Roberta Bentona, nastao prema stripu Jerryja Siegela i Joea Shustera te
Puzovoj pri¢i. Uloge igraju Christopher Reeve, Margot Kidder, Gene Hackman, Marlon Brando, Ned Beatty,
Jackie Cooper, Valerie Perrine i Glenn Ford. Prva je ambiciozna i visokobudZzetna ekranizacija popularnoga
americkog stripa (prvi put objavljenog 1938. godine), spoj je spektakularnih akcijskih, komi¢nih i romanti¢nih
sastavnica.
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flaneura postaje jedno od klju¢nih kulturoloskih ZzariSta na temelju kojih se promisljaju
problemi spacijalnosti i urbanosti, a kulminacijski ulaz u humanistiku dozivljava u
dvadesetom stolje¢u u raspravama Benjamina i Kracauera. U osnovi, on se izravno povezuje
s erom moderne, ali u svojim transformacijama i obogacivanjima pokazuje se kao vrlo
koristan alat i u svladavanju aktualnih teorijskih zagonetki povezanih s takozvanim
,prostornim preokretom* ili, to¢nije, s dominacijom spacijalnosti u odnosu na vrijeme u
teorijskom diskursu opéenito. Modernisticki zanos uredenjem dao je poticaj porastu, osobito
u gradu, novog utjelovljenja ambivalentnosti, izrazenog u figuri flaneura ili stranca. Stranac
je zapravo personifikacija svih modernisti¢kih pokusaja u kognitivnom mapiranju koje su
uzalud htjeli unistiti i jedva uspjeli zanemariti. Ambivalentnost stranca tako je predstavljala
ambivalentnost modernog svijeta. Vrijeme 1 prostor viSe nisu bili stabilni, ¢vrsti 1 temeljni.
Stranac je alat, nuzan da bi institucionalne strukture modernizma funkcionirale. Stranac-
flaneur prikazuje promjene novoga urbanog prostora, tehnologija i simbolickih funkcija slika
i proizvoda. (usp. Clarke, 1997: 3 — 4)

Benjamin eksplicitno, a Kracauer implicitno — obojica raspravljaju o flaneuru kao o privilegiranoj
figuri u reprezentaciji modernosti jer utjelovljuje unikatnu modernu ideologiju: onu mobilnosti,
metropolskih spacijalnih veza te buduc¢e percepcije i iskustva. | Benjamin i Kracauer smatraju da ova

Setajuca figura nalazi svoj dom u javnim prostorima grada. (Fisher, 2005: 463)

Figura flaneura kod obojice oznaava dva kljuéna momenta modernosti i njezine
manifestacije u metropoli: u Parizu 19. stoljeca i u Berlinu dvadesetih godina 20. stoljeca.
Berlin pokazuje kako film vra¢a flanerizam — Setnjom oko gradskog spektakla i
prikazivanjem flaneura na kameri. U ve¢em dijelu 20. stoljeca, film je taj koji prikazuje i
isporu¢uje modernizam i grad na ekranu, grad definiran arhitektonskim stilovima i urbanim
drustvenim profilima. Moderni(sticki) grad i film nastali su otprilike u isto doba te grad,
zahvaljujuéi filmu, dozivljavamo ne samo kao vizualnu kulturu ve¢ i kao mentalni prostor.

Gledatelji filmova u kinima, bas kao i stanovnici gradova, postali su ljudi iz gomile.

Benjamin nudi povijest modernosti i postmodernosti fokusiraju¢i se na grad u filmu kao glavni medij
istrazivanja. Filmski prostor koristi se i kao analiti¢ki alat i kao predmet kritike: grad, real i reel,

iskusan i uoCen jest medij i subjekt. (AlSayyad, 2006: 4)

Film je za Benjamina paradigma postestetske umjetnosti koja se do te mjere stapa s

receptivnoséu gledatelja da poprima karakteristike drustvene uporabne vrijednosti.
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Film tako ne nagovijesta samo kraj specijalisticke umjetnosti, umjetnosti samo izuzetno izobrazenih
koji jedini mogu uéi u carstvo bogomdanih nadahnuca, ve¢ on nagovijesta i kraj estetskog uopce kao

podrugja, kao sfere §to se nuzno odijeljeno konstituira od empirijski bivstvujuéeg. (Grli¢, 1984: 55)

Za Benjamina i Kracauera, flaneur je privilegirana figura za oznacavanje povijesnih prijelaza
u modernost i subjekata povezanih s modernosc¢u. Ovo dvostruko oznacavanje ¢ini figuru
flaneura osobito podatnom za filmase u poslijeratnom razdoblju: za oznafavanje ogromnih
promjena u gradovima i gradskim pejzazima, individualnog iskustva i modernosti u cjelini.
Jukstapozicija memorije 1 gradskog prostora otkriva kako filmovi prilaze proslosti i
poslijeratnim sjeCanjima: kao urbani stimulus putovanja flaneura. Jedan od glavnih
Benjaminovih doprinosa figuri flaneura, koja ga razlikuje od Kracauera, jest uspostavljena
veza flaneura s memorijom i povijes¢u. Benjamin naglasava da flaneur luta uokolo gradom,
otvoren prema nekakvom urbanom stimulusu, ali istodobno producira sjecanja. Grad je taj
koji sluzi mnemonickoj tehnici osamljenog Setaca dajuci formu ne samo privatnih iskustava

nego i kolektivne povijesti ponovo ih figurirajuéi.

Seta¢ je proganjan sjeéanjima, a to se prezentira putem superiornoga, nadmoénoga gradskog pejzaza.
Pejzaz sluzi za spacijaliziranje onog §to Lawrence Langer naziva potisnutim sjecanjima (deep
memories). Ona mogu eruptirati u svakom trenutku i, u sluéaju nekakvih traumati¢nih iskustava,

isprepli¢u se s ostalim sje¢anjima koja su uspjes$no prepricana i kontrolirana. (Fisher, 2005: 471 — 472)

Flaneur oznafava grad i nije podreden javnom prostoru, nego ga on sam svojim $etnjama
oblikuje i predstavlja. Kroz vizuru flaneura, grad je mjesto gdje svakodnevne aktivnosti
dobivaju ritualne ili umjetni¢ke forme, a arhitektura i urbanizam prostori su kulturnog
pamcenja, sustavi znakova koji pretvaraju grad u svojevrstan Svevremenski palimpsest.
Flaneur je potpuno prihvatio nelagodni zivot moderna grada. Zaaran je uzicima i
potencijalima svijeta maknuta iz sadaSnjosti, iz strukture i obuzdavanja tradicije, ali i iz
funkcionalne efikasnosti modernisticke racionalnosti. Praksa flanerizma 1 aparat filma
promijenili su socijalno znacenje sadasnjosti i realnosti, ali i virtualni svijet na ekranu. U
knjizi Priroda filma. Oslobadanje fizicke realnosti (Theory of Film. The Redemption of
Physical Reality) Kracauer veli da je sam flaneur stvoren iz ulice i gomile, a da je urbanost
bila prisutna, samo S§to do pojave filma nije bila videna: ,,Svatko iz gomile na ulici ima svoju
priCu, a ta pria nije poznata. Umjesto toga postoji obilje moguénosti i nejasnih znacenja.
Ovo obilje visi nad flaneurom ili pak stvara flaneura. On je opijen zivotom ulice* (Kracauer,
1960: 72). Kracauer zastupa teoriju ,,fotografi¢nosti* filmskog medija koja je reprezentativna

za njegovu teorijsku produkciju u cjelini. Kao i kod Benjamina, film i fotografija zauzimaju
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privilegirano mjesto u Kracauerovim projekcijama moderniteta, neovisno o teorijskoj fazi:
,Kracauer, za razliku od Benjamina, ima vedi interes za kinematografske fenomene (poput
gledateljskih navika prodavacica, arhitekture kino dvorana ili iS¢itavanja simulakruma iz
fotografija filmskih zvijezda u dnevnom tisku.)* (Tomi¢, 2016: 112). Film, kao i svaki medij,
ima bitne osobine koje mu daju specifi¢nost, a jedna je od prvih ravnoteza izmedu realistickih
i formativnih tendencija koje medij u sebi nosi, teznja za hijerarhijskom preteznoséu
realistickog svojstva (usp. Stojanovi¢, 1978: 557). U zbirci eseja Masovni ornament (Das
Ornament der Masse: Essays, 1963), Kracauer istice mase i gradove u njihovoj

fotografi¢nosti.

Samo kao dijelovi mase, a ne kao individue koje vjeruju da su stvorene izvan nje, ljudi postaju dijelovi
figure. Ornament nalikuje na fotografije pejzaza i gradova — na kojima se ne prikazuje izvan interijera i

zadanih uvjeta, ve¢ se pojavljuje iznad njih. (Kracauer, 1995: 76 — 77)

Za Kracauera, ondje gdje zavrSava fotografija, film preuzima primat. U snimanju i
istrazivanju fizicke realnosti, film izlaze svijet kakav nije dotad viden, koji ne moze biti
dohvacen jer je iznad dohvatljivog. Ulice, lica, Zeljeznicki kolodvori itd. bili su pred o¢ima,
ali ostali su nevidljivi do pojave filma. Urbanost ima potrebu za gradskim Setatem. Kroz
metaforu flanerizma, lutanja, grad je u fikciji predstavljen kao liminalni prostor, prostor koji
simbolizira prijelaz. Kompleksnost grada pretvorena je u panoramu znakova koja gledatelju

nudi beskonacan broj razli¢itih ¢itanja.

Urbani flaneur, kao §to tvrdi i de Certeau, istodobno je i istraziva¢ i kreator gradskog prostora Koji
remodelira i prenamjenjuje postojece strukture. Moderni i postmoderni grad ¢esto se promatraju kao

otudeni gradovi u kojima su stanovnici izgubili orijentaciju. (Brandt, 2009: 562)

Ovdje treba upozoriti na vezu izmedu filmova i subjekta u razglednicama. Efekt
raspoznavanja u filmu vrlo je vazan za publiku. Identitet stranih nepoznatih lokacija stvara se
pomocu razglednica. 1z ovih razloga ima smisla Sto se filmski producenti vracaju na
naslikane lokacije i fotografije iz razglednica kada pripremaju svoje filmove. Prema Antonu
Escheru (2006: 310), najpopularnije prizore iz svijeta vise ne gledamo na slikama i

fotografijama. Oni su u filmovima i reklamama.

Moderni grad na filmu pocinje njemackim filmovima u kojima su urbani prostor i
uliéni zivot glavni fokus. Flaneur i njegova sposobnost da penetrira u prostorne labirinte
grada glavna su karakteristika modernog narativa. Ipak, urbani flaneur nedvojbeno je ostavio

manje utjecaja na geografsku i filmsku mastu modernog doba od onih oblika konvergentne
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pokretljivosti koji su od ranih dana filma utemeljili ontoloske temelje putnika-voajera
(voyager-voyer). Kao takav, nije samo flaneur-pjesak simbol modernosti ve¢ je to u

postmodernosti i putnik u vlaku, voza¢ automobila te putnik u avionu.

2.1. Postmoderni grad

Postmoderni grad takoder je predmet zanimanja mnogih suvremenih urbanih
teoretiCara. Takav grad zapravo predstavlja ili potpuno novu strukturu ili, razli¢itim
intervencijama, djelomi¢no i kontinuirano preradenu urbanu strukturu. Arhitektura je
disciplina koja utemeljuje postmodernizam kao teorijski koncept, a postmodernizam se ¢esto
smatra utopijskim oslobadanjem od homogeniziraju¢ih u¢inaka modernisti¢kih racionalnih
panorama Le Corbusiera. Kako smatra Nick Bentley (2014: 176), postmodernisticki grad
pokusSava ponovo zamisliti urbanizam: vratiti izgubljen osjecaj teritorijalnog identiteta,

urbane zajednice i javnog prostora.

Ewa Mazierska i Laura Rascaroli u svojoj knjizi Od Moskve do Madrida:
Postmoderni gradovi, europski film (From Moscow to Madrid: Postmodern Cities, European
Cinema, 2003) opisuju moderni gradski pejzaz koji je arhitektonski i druStveno definiran iz
tvornice dok je postmoderni grad definiran iz disperziranosti. Sirenje tehnologije i

globalizacije stvara fleksibilniju, decentraliziranu ekonomiju koja remodelira grad.

Kozmopolitizam i fragmentarnost nisu jedini indikatori postmodernosti u urbanom zivotu suvremene
Europe. Vecéina velikih gradova definirana je postindustrijskim pejzazem. Uli¢na umjetnost dominira

zidovima podjednako u centru i predgradima, a u povijesnim jezgrama dominiraju billboardi i svjetlece

reklame s dobro poznatim logotipima. (Mazierska, Rascaroli, 2003: 19)

Remodeliranje dovodi do distinktivnih kulturnih i stilisti¢kih praksi koje globalizirani grad
»lokaliziraju“ i prezentiraju kao eklekticni kolaz, nakupinu nepovezanih i Vvisoko

urbaniziranih ,,otoka‘“ koji su povezani fizickim, ali i nevidljivim komunikacijama.

Postmoderni grad je prostor atrakcija, pojedinacnih akcenata i preuredenih ambijenata, objekata u
kojima se kombiniraju stilovi, zamisli, materijali i nacini kori$tenja objekata. Takvi se gradovi
pokazuju i kao potencijalni poligoni raznolikih kulturnih praksa koje, narocito u suvremeno vrijeme,
mijenjaju pojam grada iz proizvodno-potrosatkog ambijenta u kulturno-spektakularni prostor. (Sarinié,
Caldarovi¢, 2015: 81)
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U postmodernizmu se dogada revizionizam. Grad se viSe ne moze promisljati samo U
dualitetu centra i predgrada. Brojni teoretiCari gledaju na predgrade kao na novi grad,
,vanjski grad“. Prema Srecku Horvatu (2007: 18 - 19), suvremeni grad vise nema granice
koje omeduju koherentnu i homogenu cjelinu jer, kako tvrdi, ,,grad danaSnjice nadaje se kao
omnipolitski, ¢ije srediSte nije nigdje, a rasprostire se posvuda, pa se zbog toga gubi bilo
kakva moguénost orijentacije, a samim time i mogucnost spoznavanja pozicije*. Ovdje je
potrebno upozoriti na razliku izmedu europskoga i sjevernoamerickoga postmodernoga
grada. U Europi je gotovo svaki grad razvio svoju posebnu postmodernost u skladu sa svojim
specificnim 1 originalnim gospodarskim, kulturnim, druStvenim i etnickim povijestima. U
SAD-u su pak Pariz i New York kao kvintesencija modernoga grada zamijenjeni Los
Angelesom i Las Vegasom koji predstavljaju postmoderne gradove. Postmodernizam je
predstavljen kroz dva grada koji nikada ne bi mogli postojati u Europi. U americkoj kulturnoj
praksi grad je oduvijek bio doZivljavan kao viSeznacno mjesto jer realni grad viSe ne moze
biti razlikovan od fikcionalnog ili polufikcionalnog produkta kulturne imaginacije. U djelu
Metropolis: Grad kao tekst (Metropolis: The City as Text, 1992) James Donald kaze:

Ne postoji takvo $to kao grad. Tocnije, grad obiljezava prostor stvoren interakcijama povijesnih i

geografskih specifi¢nosti, drustvenih relacija, praksi vladavine, oblika i na¢ina komunikacije itd. Grad
je iznad svega reprezentacija. Raspravljao bih oko toga konstituira li grad imaginarnu okolinu.

(Donald, 1992: 422)

Europsko je iskustvo drugacije zbog drugacije povijesti, cak se govori o muzeifikaciji
europskih gradova koji Cuvaju povijesnu simboliku prostora dok istodobno pokuSavaju
uhvatiti dinamiku suvremena razvoja, no ,,Cuvanje povijesti“ ih usporava, izbacuje iz igre,
postaju turisticka atrakcija, ali nisu dio metamreza kapitala. Ipak, Europa zna da ako odustane
od povijesti (urbs i civitas duboko su utkani ideali i vrijednosti europskih gradova) i ideala
demokracije, odustaje od grada kao prostora slobode, mnogostrukosti, razli¢itosti, kreacije i
igre (usp. Sarini¢, Caldarovié, 2015: 120). Europskom su gradu, nacelno govore¢i, zajednicke
tri razliCite urbane zone: povijesna jezgra, odnosno centar koji funkcionira kao stalni
podsjetnik na proslost i kao gravitacijska tocka cijeloga grada, jedna figura kontinuiteta;
vanjska zona koja ilustrira fragment; i periferna zona koja je karakterizirana disperzijom
bezbrojnih fragmenata; ,,u modernom europskom gradu mo¢ i bogatstvo nestaju krecu¢i se od
centra prema periferiji“ (Mazierska, Rascaroli, 2003: 18). Za Bogdana Bogdanovica, srpskog
i jugoslavenskog arhitekta, umjetnika i filozofa, metropole 19. i 20. stolje¢a su, upravo u

granicama svojih tradicionalnih gradskih jezgara, jos uvijek nedodirljive prijestolnice duha i
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znanja. U postmoderno doba veliki London i veliki Pariz za Bogdanovi¢a su opsadeni
gradovi: ,,Oni se polako, ali sigurno sami opsaduju, a opsadne povrSine razlijevaju se i
spajaju susjedne gradove i gradice u trakaste , konurbacije ili u grozdasta gradska podrucja —
Ballungsgebiete* (Bogdanovi¢, 2008: 152 — 153). Kozmopolitizam i fragmentiranost nisu
jedinstveni indikatori postmodernizma urbanog Zzivota u suvremenoj Europi. Velik dio
metropola okarakteriziran je postindustrijskim pejzazem. Grafiti i uli¢na umjetnost prekrivaju
zidove i u centru i na periferiji; u povijesnim jezgrama dominiraju reklame — svjetlosni znaci,
poznati logotipi i gigantski billboardi koji su prepoznatljivi i homogeniziraju pejzaz. Razlika
izmedu moderne 1 postmoderne bila bi, dakle, u tome S§to postmoderna moze pokazati
postojanje onoga Sto Sse ne moze prikazati. Kao $to pokazuje Fredric Jameson, a kasnije i Jean
Baudrillard, logika simulakruma jaca i intenzivira logiku kasnoga kapitalizma. Baudrillard u
svojoj studiji Amerika (1986) daje komentar americke postmoderne (hiper)realnosti.
Disneyland je ocigledan primjer toga jer su u njemu likovi iz animiranih filmova
materijalizirani, pretvoreni iz dvodimenzionalnih reprezentacija fantazije u realne fizicke
objekte (simulakrum) koji naseljavaju cijeli pejzaz stvoren od istih tih sredstava i kombiniraju
simulakrum. Za Baudrillarda (1993: 30), istina se o Americi i americkim gradovima moze
pokazati samo Europljaninu, jer samo on moZe uociti savrSeni simulakrum, simulakrum
imanentnosti i materijalne transkripcije svih vrijednosti dok Amerikanci nemaju osje¢aja za
simulaciju. Oni su njezino savrSeno oli¢enje, ali ne mogu govoriti o njoj, jer sami jesu njezin
prikaz. Baudrillard upozorava na izmijesanost koja tezi ukidanju razlike kao, primjerice, u
New Yorku gdje svaka od velikih zgrada vlada ili je nekad vladala gradom — svaka etni¢ka

grupa vlada ili je nekad vladala gradom na svoj nacin.

Kaze se: europska je ulica ziva, a ameri¢ka mrtva. Nije toéno. Nigdje nema vece snage, elektriciteta,
zivotne energije i pokreta nego na ulicama New Yorka. Ljudi, vozila i reklame ispunjavaju ga Cas

zestinom, ¢as neusiljenoscéu.

Glazba je svugdje, promet gust, relativno tih (za razliku od nervoznog i teatralnog prometa na talijanski
nadin). Ulice i avenije nikad se ne prazne, ali svjetla i zrana geometrija grada ne dopustaju arterijsku

bliskost europskih uli¢ica. (Ibid.: 21)

Zato Amerika za Europljanina i dan-danas predstavlja prikriven vid izgnanstva, fantazmu
iseljavanja i progonstva te otud izvjesna interiorizacija vlastite kulture. Postmoderni,
suvremeni grad viSe nema granice koje omeduju koherentnu i homogenu cjelinu. U
megalopolisu kao $to je New York izgleda da nema fiksirane proslosti — ondje su samo

sadasnjost i budu¢nost. De Certeau definira New York kao mjesto koje se nikad nije uspjelo
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nositi s povijeséu: ,,Za razliku od Rima, New York nikada nije nau¢io umjetnost starenja

putem veze sa svojom pros§loséu® (Brandt, 2009: 566).

Robert Venturi, Denise Scott Brown i Steven lzenour u knjizi Pouke Las Vegasa:
zaboravljeni simbolizam arhitektonske forme (Learning from Las Vegas: The Forgotten
Symbolism of Architectural Form, 1988) smatraju da svi gradovi nose pouke — fikcionalne,
simbolic¢ke ili s namjerom uvjeravanja ljudi koji se krec¢u njima. U Poukama Las Vegasa,
Venturi i suradnici ispitivali su nacin prikazivanja koji koriste arhitekti kada se bave
gradovima poput Los Angelesa i Las Vegasa. Planovi, rezovi i uzviSenja, koje su oni
primijetili, bili su ne samo nesposobni predstavljati prirodu doZivljavanja gradova u pokretu
ve¢ su zapravo iskrivili to iskustvo pretvaraju¢i ga u niz stati¢nih 1 izoliranih slika. Kao
odgovor na nemogucnost ovih reprezentativnih tehnika za hvatanje nasega perceptivnog
iskustva, predlozili su uporabu tehnike koja je bila jo§ uvijek popularna u danima umiranja
pop-arta — kolaz. Na glavnoj ulici suvremena grada, izlozi za pjesake duz plo¢nika i vanjski
natpisi usmjereni na cestu za vozace automobila gotovo podjednako dominiraju scenom (usp.
Venturi, 1988: 10). Kod Venturija, svaki (ameri¢ki) grad prije je arhetip nego prototip,
prenaglaSen primjer iz kojeg se mogu izvlaciti pouke u smislu tipiénog. Svaki grad jasno
umece elemente nadnacionalnog na lokalno tkivo: crkve u glavnom gradu religije, kasina i
njihovi znakovi u glavnom gradu zabave. Ova ,,arhitektura spektakla® proizlazila je izravno
iz komercijalne prirode samoga grada — centra za mnostvo usluznih djelatnosti koje koriste
arhitekturu kao nacin privlacenja paznje 1 znatizelje potencijalnih klijenata. Autori su tvrdili
da je potreba da barovi, restorani, hoteli i kasina budu vidljiviji i privla¢niji dovela do
vizualne kakofonije ulica Las Vegasa; to su ulice u kojima se znakovi smatraju vaznijima od
zgrada. Za Venturija i ostale autore, rezultat je arhitekture Las Vegasa — arhitektura grafickog

znaka u prostoru (usp. Cairns, 2008: 65).

Antropologinja Setha Low, urednica knjige Promisljanje grada. Studije iz nove
antropologije (2006), u uvodu koji se bavi teorijskom analizom grada, pise 0 tome da postoji
nedostatak antropoloskoga teorijskog promiSljanja grada 1 neprisutnost specificnoga
antropoloskoga glasa na urbano-politickoj sceni. Ona upozorava na razliku izmedu
antropologije u gradu i antropologije grada, ¢ime urbani kontekst postaje glavni istrazivacki
interes. Teorijsko promi§ljanje grada nuzno je za razumijevanje promjenjivoga
postindustrijskog/razvijenog, kapitalistickog/postmodernog svijeta u kojem zZivimo. PiSu¢i 0
drustvenim odnosima, ekonomiji, urbanom planiranju i arhitekturi te religiji u gradu, navodi

dvanaest vrsta gradova, o kojima govore sami ¢lanci u knjizi. Kako se radi o razli¢itim
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pristupima gradu, tako Low pise o etniCkom gradu, podijeljenom gradu, rodnom gradu,
prijepornom gradu, deindustrijaliziranom gradu, globalnom gradu, informacijskom gradu,
modernistickom gradu, postmodernom gradu, utvrdenom gradu, svetom gradu i
tradicionalnom gradu. Prva vrsta u podjeli jest etnicka, gdje postoje dvije istrazivacke struje:
jedna koja grad proucava kao mozaik enklava koje su ekonomski, lingvisti¢ki i socijalno
samodostatne te druga koja istrazuje razli¢ite etnicke skupine koje mogu, ali i ne moraju

funkcionirati kao enklave (usp. Low, 2006: 22).

Podijeljeni grad: prva slika podijeljenoga grada jest Berlin. U antropologiji on se
odnosi na skrivene rasne i klasne barijere upisane u metafore kao $to su stambena Cetvrt,
poslovni dio grada, otmjeni dijelovi i geto. Procesi koji su stvorili podijeljeni grad primarno
su se proucavali u americkim gradovima. Najekstremniji primjer jest hipergeto (hyperghetto),
koncept koji se odnosi na rasno i druStveno-gospodarski odvojen dio grada unutar uzega
gradskog podrucja, a koji karakteriziraju nesigurnost svakodnevnog zivota, napustenost od

organizacija i institucija te nepostivanje drustvenih razlika.

Kod Low, rodni grad jest onaj grad koji se primarno shvaca kao mjesto muskaraca
gdje Zzene — sa ostalim manjinama — jos$ uvijek nisu punopravne gradanke dok je prijeporni
grad onaj gdje postoji privremena simboli¢ka kontrola ulice u vrijeme karnevala i parada.
Deindustrijalizirani grad: obiljezen je nezaposlenoséu radnika zbog prestanka ulaganja u
lokalnu zajednicu i propadanjem samoga grada zbog zatvaranja ili premjestaja industrijskih
pogona. Sto se ti¢e razlika izmedu modernog i postmodernog grada, Low definira moderni
grad kao kolonijalni dok je postmoderni onaj gdje postoji prostorno-vremensko saZzimanje
koje je fragmentarno i elipti¢no: ,,Postmoderan grad jest grad iluzije, grad kulture potrosnje,
grad urbane domene bez mjesta. Plasiranje gradova kao proizvoda stvara grad scenografskih
lokacija.” (Ibid.: 35). Za Low, globalni ili svjetski gradovi (world cities) jesu New York,
Tokio i London dok su informacijski gradovi oni u kojima tijekovi u prostoru istiskuju
znaCenja mjesta u prostoru. Prema Zoranu Poposkom, globalni grad jest onaj koji predstavlja

novu grani¢nu zonu.

Globalni grad pojavljuje se kao nova granica (kao prostor stvoren diskontinuitetom, a u kojem
diskontinuiteti dobivaju teren umjesto da ostanu na linijama razgraniéenja), §to rezultira stvaranjem
nove topografije centralnosti i marginalnosti, grad je to ,,koji nadilazi nacionalne granice i stare podjele
Sjever — Jug”. (Poposki, 2009: 47)
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Dakle, oko tih gradova leze §ira podrucja koja su sve vise na periferiji i iskljuc¢ena iz glavnine
gospodarskih procesa te koja su pokretacka snaga gospodarskog rasta u novom globalnom
gospodarstvu. Na taj se nadin formira transnacionalni urbani sustav. Sto se ti¢e fikcije i
postmoderne, one su privilegiran oblik jer dopustaju manipulaciju tocke glediSta uporabom

parcijalnih ili umnoZzenih narativnih perspektiva.

Slozenost urbanog prostora proizlazi iz postmodernizma zahvaljujuéi pluralizaciji prostora, vremena i
drustvenog diskursa, a otudeni modernisticki gledatelj zamijenjen je mnoStvom perspektiva koje

proizvode heterogene prikaze grada. (Bentley, 2014: 186)

Kod postmodernoga ili globalnoga grada, prikaz na filmu preplavljen je temama o
fragmentarnosti vremena 1 prostora, a ve¢ina americkih filmova prikazuje americki grad kao
sustavno fragmentiran i privatiziran. Novi javni prostori jesu megakompleksi i Soping-centri
koji su zamjena tradicionalne ulice. Fragmentacija znac¢i da nase svjetove prepoznajemo na
nepovezane, kaoticne nacine. Film kao medij nema ista ograni¢enja kao pisanje i mozda je
prikladno S§to je postmoderna kriza prikazana putem ovog medija. Fragmentacija je u isto
vrijeme politicka i spacijalna. Postmodernizam u Sirem opsegu jest kriza znanja i
zastupljenosti. Modernizam odreduje da je slika realnost 1 fotografija povijest. Postmoderni
vrhunac upravo je to $to ne znamo razliku (liSen je stabilnog, neutralnog, vanjskog mjesta).
Ali ipak postoji postmoderni flaneur. On je figura koja potvrduje fragmentiranost, ali ipak
inzistira na hodanju i iskustvu kroz grad te prigovara onome $to vidi. Postmodernu, kako
smatra i Shiel (2001: 9), ne treba analizirati kao kraj neCega, ve¢ kao razdoblje jo$
kompletnije i totalne modernizacije, razdoblje potpuna uklju¢ivanja ruralnog prostora u
urbani, razdoblje potpune kolonijalizacije svakodnevice (ukljucujuci vise podrucja kulture) —
od kapitala i globalizacije urbanog drustva do gospodarstva i kulture — kao procesa koji je
zapoceo u 1960-im godinama. Fragmentarnost prostora i grada u cjelini najbolje se analizira

pomocu arhitekture kao proizvodaca i propagatora filmskoga grada.

2.2. Arhitektura na filmu

Giuliana Bruno, koja dugo istrazuje spoj vizualnih umjetnosti, filma i arhitekture, u
djelu Pokret i emocija: film i taktilni prostor (Motion and Emotion: Film and Haptic Space,
2010) iznosi stav da gledanje filma nastanjuje pokretnu urbanu kulturu modernosti, to je
imaginarni oblik flanerizma: ,,Rodak putnika na Zeljeznici 1 urbani Seta¢, gledatelj filma —

danasnji flaneur — putuje kroz vrijeme u arhitektonskoj montazi“ (Bruno, 2010: 17).
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Zanimljivo je da grcka rije¢ kinema oznacava i kretnju i emociju. Stoga je film moderno
sredstvo ,,prijevoza® u punom znacenju te rijeci. Prijevoz ukljucuje vrstu nosenja kao da je
zanesen emocijama, kao u prijevozu veselja, ili u trasporto, $to u talijanskom oznacava
privla¢nost ljudskih bi¢a jednih prema drugima. Bruno vidi arhitekturne kadrove poput
filmskih kadrova, oni su transformirani otvorenom vezom pokreta i dogadaja. Ne samo
vektori i smjerne strelice, ta su kretanja prakse prostora ili provjerljivi zapleti svakodnevnog
zivota. Kretnje su podru¢ja mobilizirana iznutra, one Su mapiranje prakticnih prostora —
pejzaza emocija. Na ovaj nacin urbana iskustva — dinamika prostora, kretnje i prozivljeni
narativ — utjelovljuju efekt filma i njegove intimne promenade. Film ostaje neodjeljiv od

flanerizma: on je dio ,,Setnje ulicom*, putujuca uporaba ulice i varijacija prenaglasena hoda.

Film slijedi geografske puteve arhitekturnog istrazivanja: privlaci viSestruke poglede na pitoresknu
rutu. Nanovo osmiSljava ovu praksu na moderne nacine, pritom dozvoljavajuéi gledateljskom tijelu da

poduzme neocekivane istrazivacke puteve. (Ibid.: 24)

Film pocinje sebe povijesno definirati kao arhitektonsku praksu: forma je umjetnosti ulice,
agent u gradnji gradskih pogleda. U doba filma, uli¢ni pogled jednako je filmska konstrukcija
koliko je 1 arhitektonska konstrukcija. Le Corbusiereova artikulacija arhitektonske
promenade, prvi put razvijena 1923., opisuje arhitekturu kao film. Zato je prikladno da je
filmas i filmski teoretiCar Sergej Ejzenstejn, koji je bio i arhitekt, zamislio tu notaciju sli¢no i
da je to rezoniralo u njegovu radu. Ako film povla¢i svoju naklonost flanerizmu iz
arhitektonskog polja, to je zato S$to sama arhitektura sadrzi verziju kinematografije. Bruno
objasnjava filmsku i arhitektonsku vezu interesom Kracauera koji se zanima za arhitekturnu
fizikalnost, isto kao i za materijalnu pros§lost. Konstruirao je vezu izmedu povijesti i ulice
pokazuju¢i da ,kada se povijest stvara na ulicama, ulice se pojavljuju na ekranu®. Kako on
pokazuje, obzirnost prostora filma mora uklju¢ivati arhitekturu kinodvorana, jednog od
najvaznijih, a najmanje istraZzenih polja filmskih studija. Kracauer je autor koji je, za razliku
od Benjamina, mnogo vise okupiran vezom izmedu grada i filma. U srcu njegova djela, u
razli¢itim studijama suvremene popularne kulture u Frankfurter Zeitungu tijekom Weimarske
Republike, kao i u njegovim opseznim analizama posvecenim filmu u poslijeratnom New
Yorku, vizija je filmskih kvaliteta modernoga grada. U eseju Kult distrakcije (Cult of
Distraction: On Berlin's Picture Palaces) iz 1926. godine, Kracauer istodobno najavljuje i
prisvaja Benjaminov pokusaj razvijanja radikalne vizije o filmskoj disperziji — Zerstreuung te
nudi mozda opreznije i politicki dvosmislenije razumijevanje. U Kultu distrakcije opisuje

Gesamtkunstwerk efekt novih berlinskih kina, prilagodenih ukusu visih klasa: ,,Distrakcija,
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koja ima znacenje samo kao improvizacija, kao refleksija nekontrolirane anarhije naseg
svijeta — presvlaci se draperijom i tjera natrag u artisticko jedinstvo koje viSe ne postoji
(Kracauer, 1995: 327 — 328). Prema Grahamu Gillochu, Benjamin kombinira iskustva filma i
arhitekture preko koncepta distrakcije dok Kracauer, privilegiraju¢i improvizaciju, postulira
radikalno razdvajanje arhitektonskog od filmskog.

Za Kracauera prizivanje pejzaza privilegira nepredvidljivost i spontanost prirode vis-a-vis arhitekture
kao monumentalnog djela umjetnosti. Prema njemu, uhvatiti brzinu i turbulenciju gradskog Zivota,
jedinstvena je misija i obe¢anje filma. (Gilloch, 2007: 125 — 126)

Rana kinematografija prisjecala se grada: napravila je svoje vlastite panorame i
montaze ulice fiksirajuci nestajuci trenutak prolazenja kroz lokaciju na teksturu poput voska
od celuloida i povrsine ekrana. U vizualnom stilu ocrtavanja pogleda, film je stvorio modernu
sliku grada te vise poslova za gledanje i lutanje na povrSini. Na filmu, arhitektonski prostor
postaje uokviren za gledanje i nudi se za gledanje kao proputovani prostor — za daljnje
kulturoloSko putovanje. Privuéen pejzazem, gledatelj postaje posjetitelj, simultano
isprepli¢u¢i proslost i buduénost u predstavljanju grada. Ovaj gledatelj filma jest turist
kulturoloske memorije. Film pripovijeda pri¢u u definiranom vremenskom okviru, gdje su
sekvence nepromijenjive i logi¢no ograni¢ene. Dramaturgija je u arhitekturi, s druge strane,
dinami¢na. Njezin se promatra¢ slobodno krec¢e kroz prostor, prema nacinu na koji je arhitekt
postavio svoja poglavlja. Putovanje kroz fizi¢ki prostor postaje niz diskurzivnih sekvenci
akcija. Na taj nacin, arhitektonski prostor dramaturski je strukturiran i temelji se na vizualnoj
naraciji svoje mentalne mape. U filmu i knjizevnosti, pripovijedanje se treba odvojiti od
vanjske i unutarnje perspektive pa tako u ¢itanju arhitekture postoji dvostruka vizija: ona

samog prostora i ona sudjelovanja u kojem se prostor neposredno dozivljava.

Film nastavlja arhitekturni habitus: stvara obicaj gradnje setova od zgrada i pokreta, i ima naviku
zauzimati prostor. Stalno kori$ten i preuziman, zivotni je prostor modeliran ili, drugim rijecima,
»dizajniran“. Zapravo, ba$ kao abito — haljina, okoli§ odgovara nama. U potrosnji prostora, lokacija je
»nosena™ i iznoSena od korisnika. Tako se prozivljava film kao §to se prozivljava prostor koji se

nastanjuje u dodirnoj percepciji intimnosti. (Bruno, 2010: 31)

Arhitektura se percipira kao dio nekog slijeda dogadaja, kao dinamican proces. Mobilnost,
kao kinematografski oblik, temelj je tih arhitektonskih pristupa. Promjena odnosa izmedu
prostorne percepcije i kretanja, panoramska umjetnost, mobilna arhitektura i film ostvaruju
pokretnu sliku koja ih ujedinjuje na karti moderne. Oni predstavljaju savrSen primjer

opipljiva oblika prostora — u praksi ,,prometa” koji prenosi odnos izmedu pokreta i emocija.
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Poput filmova, arhitektura i cijeli gradovi mogu imati linearne, nelinearne i multinarativne
osobine. Za razliku od filma, ova narativna kvaliteta povezana je u arhitekturi s nasim
tjelesnim pokretima kroz prostor i s nasim angazmanom u odnosu na drustvene prakse koje se
dogadaju u tim prostorima. U ovom modelu, nase je tijelo, prema analogiji Merleaua-Pontyja
(1962: 139), ne samo pasivni objekt u prostoru ili u vremenu nego ono ,,nastanjuje prostor i
vrijeme”. Merleau-Ponty dalje istrazuje ovu nimalo dualisticku ontologiju izmedu
preklapanja tijela i svijeta. Kada se prevede u svijet utjelovljenoga filmskog Ccitanja
arhitektonskog prostora, to bi se moglo tumaciti kao nas pokret, a aktivnosti unutar urbanog
prostora utjeCu na na¢in na koji se taj prostor ,,ureduje®, stoga utjecu na njegovu pricu. Dakle,
vizualna kultura ima vaznu ulogu u koreografiji ,,iskustva prostora” — mobilizacija je to koja

je oformila moderno razumijevanje grada.

Urbana arhitektura moderne ere pretpostavlja da je povrSinska razrada presudna za
izricaj identiteta. U mnogim druStvima u kasnom 19. stoljecu, gdje su modernizacija 1
nacionalni osjec¢aj i8li ruku pod ruku, arhitektura predstavlja tekst u kojem se mogu isc¢itati
prosle tradicije i buduce teznje. Zahvaljujuéi arhitekturi, zelje javnosti mogu dobiti izrazaj
(usp. Campbell, 2005: 35). Takav je primjer Madrid u filmovima Pedra Almoddvara.
Spanjolska prijestolnica jest milje njegovih filmskih pri¢a i milje glavnog lika. Filmski likovi
kod Almoddvara gradski su stanari, a njegove price mogu biti prikazane jedino u urbanoj
sredini, stoga on postaje kroniCar te sredine. Njegovi rani filmovi u kojima je prikazan
Madrid 1970-ih i 1980-ih godina proizvod su i svjedodanstvo movide®?, pokreta koji
zapocinje odmah nakon smrti generala Franca 1975. godine. Nakon smrti Franca, Madrid se
pretvara u nesto sasvim drugo. Grad je to Koji izlazi iz zaostala politiCkog sustava i bori se
stvoriti moderno gospodarstvo te entuzijasti¢ki ulazi u novu fazu razvoja i stvaranja veza sa
svijetom. Madrid nudi Sirok spektar analiza upravo zbog ubrzane tranzicije iz politickog 1
simboli¢kog centra jednog rezima u glavni grad demokratske i postmoderne Spanjolske.
Paseo de Castellana nije bila samo mjesto spektakla i samouvjerenosti za Franca nego je bila
glavni lik u novoj izgradnji Madrida. Planiranje i urbani razvoj rekonstruirali su grad uz ovu
ulicu povlacenjem gospodarske aktivnosti i turizma iz srediSta prema sjevernoj periferiji.
Ovaj razvoj Castellane definirao je nov Madrid i predstavljao nov pejzaz korporativne
Spanjolske. Nove zgrade urbanog razvoja, ali i one unutar staroga grada, brzo su postale

prepoznatljive na medunarodnoj razini. Popularna kultura brzo je upotrijebila ovaj novi

3 Movida — sociokulturologki pokret vezan uz razdoblje tranzicije u Spanjolskoj koje po&inje 1975. (smrt
generala Franca) i traje do sredine osamdesetih godina. Movida se najvise osjetila na podrudju filma, kazalista,
glazbe, mode i likovnih umjetnosti. (Almoddvar, 2005: 7)
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pejzaz, Sto se ocituje u Almoddvarovim filmovima. Otvaranje ulica Madrida nakon smrti
Franca povukla je mnogo vise od same prisutnosti gradana u fizi¢kim prostorima grada — ta
fizicka prisutnost ide pod ruku s pojavom otvorenijih i inkluzivnih javnih prostora u
demokratskoj eri. Henri Lefebvre smatra da je prostor drustvena produkcija koja dopusta
hegemonijskim klasama da zadrZze svoj utjecaj i produze akumulaciju kapitala. Do 1975.
godine rezim jasno igra ogromnu ulogu u ograni¢avanju javnog diskursa, odnosno gradanima
je eksplicitno zabranjeno javno govoriti protiv tadasnjih politika. U tom razdoblju Madrid
dozivljava renesansu undergrounda i kontrakulture, dom je razli¢itih pokreta mladih — punka,
rocka, u njemu se odrzavaju brojne izlozbe, koncerti, modni performansi, izvedbe uli¢noga

kazali$ta i — snimaju se filmovi®3.

Madrid u filmovima Almoddvara nije raj, nije mjesto u kojem se lako dostize sre¢a. On ismijava mit o
»Madridu kao centru univerzuma u koji svatko dolazi da bi se zabavljao*“ i suprotstavlja mu se...
Kombinacija realizma i vjeStine, drustvena analiza i reference na Hollywood, snimanja na lokacijama i
setovi u studiju fundamentalno su obiljezje Almodovarova djela i ono kljuéno u razumijevanju i analizi

Madrida u njegovim filmovima. (Mazierska, Rascaroli, 2003: 30 — 31)

On prikazuje Madrid kakav je u realnosti: kao viseslojan grad sa svim negativnostima i
nepripadanjem postmodernom drustvu, kao mozai¢an grad koji gubi individualnost. Jedna
konkretna lokacija postaje metafori¢an prostor transformirajuci jedan grad u tisuc¢e. Madrid je
jos uvijek Madrid jer se lokacije prepoznaju, a njegovi likovi Cesto spominju imena
konkretnih ulica, trgova i kazalista. Filmovi s radnjom u Madridu sadrze i reference iz
Spanjolske kulture (kuhinja, glazba, folklor) te usporedbe Zivota u gradu s onim u selima iz
kojih dolaze glavni likovi. Madrid takoder pokazuje i negativnosti suvremena velegrada:
uporabu droge, zagadenje 1 ogromnu druStvenu polarizaciju. Postmodernizam se zasniva na
prepoznavanju toga da viSe ne postoji stabilno, neutralno mjesto i da se ¢esto ne mogu
razlikovati realno i simulirano. Za razliku od drugih starijih medija, film je najpovoljniji za
predstavljanje postmoderne krize: ,,Madrid jest i postmoderni jer je povijesno grad imigranata
— danas je ve¢ poznato da starosjedioci u Madridu ne postoje 1 da je Madrid artificijelan,
konstruiran grad koji nije reprezentativan za ostatak Spanjolske“ (lbid.: 33). Za mnoge
migrante, vidljivost u javhom prostoru stavlja ih u opasnost zbog njihova ilegalnog statusa.
Istodobno, ova marginalizirana pozicija grada zatvara njihov pristup prostoru. Razumijevanje
takvih prepreka u prostoru kljuéno je za razumijevanje postmodernog doba. Prostor ima

privilegiranu poziciju u kritickom promisljanju urbane arhitekture koja se ne moze shvatiti

3% Cetvrt Malasafia, koji je od Plaze Mayor glavna toka ,.dekadencije®, u to vrijeme usporeduju s Greenwich
Villageom 1960-ih i 1970-ih godina. (Ugarte, 2011: 106)
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samo u smislu izolirano konstruiranih individualnih zgrada (iako postmoderna arhitektura s
vremena na vrijeme ostavlja suprotan dojam) ve¢ se mora shvatiti i kao dio povijesnih
procesa kojima su ljudi glavni pokretaci. Madridska kultura raste, glavni grad vise nije mjesto
sveprisutne mo¢i, ve¢ grad u kojem njegovi stanovnici i posjetitelji uzivaju u onome §to on
moze ponuditi. Kod Almodovara, naglasak je na politici svakodnevice i otvaranju gradskih
ulica, kao i na virtualnom gradu, zbog ¢ega Madridu omogucuje novo kulturno otvaranje,
gdje marginalizirane grupe mogu u javnom diskursu postati vidljive te mogu postati dijelom
urbanog i kulturnog pejzaza grada. Diskusije oko javnog prostora pokreéu pitanja u vezi s
javnom sferom, ideja je to koju je razvio ve¢ spomenuti Jirgen Habermas, i sa stvaranjem
burZzoazijskog drustva krajem 18. stolje¢a. Radi se o diskurzivnom prostoru, Koji je postojao
izmedu drzave i drustva, otvorenom za debate o javnim pitanjima i pitanjima zajednickog
interesa. Nakon politicke promjene u Spanjolskoj, kao §to istic¢e Molly Palmer (2011: 11),
javna i privatna sfera u Madridu zamijenjene su idejom o javnoj sferi ,,intimnog®, privatnog,
§to uzima zamah u feministickom pokretu, kao i u seksualnom oslobodenju homoseksualaca i
transvestita koji postaju vidljivi na ulicama Madrida. Takoder, iako mnogi kritiziraju pokret
movida zbog nedostatka politi¢nosti i zbog povr$nosti (ukljucujuci i filmove Almoddvara),
ipak sami su autori, nastavlja Palmer, sposobni za artikuliranje novog pristupa razumijevanja

veze izmedu privatnog i javnog.

Sva su Almodovarova djela reprezentacija Madrida i istodobno objekti madridske
kreacije. On je zaintrigiran fizickim 1 geografskim ¢imbenicima u razvoju 1 promjenama u
Madridu i rijetko se bavi povijesnom prirodom tih promjena. Naglasak je na politici
svakodnevice i otvaranju gradskih ulica, kao i na virtualnom gradu. Almoddvar je napravio
intimna bliskost s madridskim trgovima, parkovima i ulicama dala je filmovima nepogresivo
autentian osjec¢aj mjesta. U Almodovarovu Madridu vide se neka od najznacajnijih mjesta i
spomenika — Gran Via i njegovi karakteristicno osvijetljeni znakovi u Zenama na rubu
zivéanog sloma (Mujeres al borde de un ataque de nervios, 1988), lijepa Plaza Mayor u
Cvijetu moje tajne (La flor de mi secreto, 1995) i Puerta de Alcald u Zivom mesu (Carne
trémula, 1997). Madridska arhitektura spoj je razliCitih prizora, karakteristicnih avenija,
fontana, predgrada s malim razvojem, ultramodernih staklenih i1 celicnih nebodera duz
Castellane i malih kuéica u industrijskim podru¢jima u kojima zivi radnicka klasa. Madrid na
filmu, prikazan kroz tradicionalne urbane prostore i gradsku arhitekturu, kritika je

momentalnoga urbanog zivljenja. U tim filmovima promatraju se krize u ljudskim odnosima.
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Pojedinci prikazani u ovim filmovima izgledaju kao da su i sami anonimni, ¢ak i kada su

usred gomile.

U filmu Zene na rubu Zivéanog sloma, Almoddévarovom prvom velikom
medunarodnom hitu, Madrid je viSe pozadina nego subjekt u prednjem planu. Ova freneti¢na
pop-art farsa govori o nekoliko zena s besmisleno kompliciranim zivotima Kkoji se ispreplicu,
a odvijaju se u primarnim bojama Madrida: ,,Grad omoguéuje slucajnosti, preklapanje
narativa i brz ritam nalik na screwball komediju. Njegovi su likovi kozmopoliti, vrsta koju
Sennett definira kao onoga tko se ,,udobno krece u diverzitetu* (Campbell, 2005: 35). Prema
Diani Nenadi¢ (2003), u filmu se predmeti instrumentaliziraju na dinami¢an 1
multifunkcionalan nacin, srodan onome u djelima Billyja Wildera, podupiru¢i maniristi¢ku
fragmentaciju 1 teatralizaciju prostora, svjesnu estetizaciju kica, a ponajvise zaplet zasnovan
na komi¢nim nesporazumima i rasplet popularne farse. Na Almoddvara dosta utjece
sjevernoamericka Kinematografija, posebice rani John Waters i Andy Warhol, zatim Alfred
Hitchcock (posebno u filmu Zene na rubu Zivéanog sloma), ali i melodrame Douglasa Sirka.
lako su stan koji pripada Pepi (Carmen Maura) i menazerija na terasi o¢igledno i namjerno
studijski set, ipak se naglasava da se nalaze u prizemlju Calle de Montalban 7, 28014 Madrid,
na Calle Alfonso XI. uza zapadni rub Parquea del Retira. Eksterijerni javni prostor u naraciji
te sam identitet i postojanje protagonista ovise o javnim prostorima grada. Film zavrSava
scenom koja se odvija u zra¢noj luci Adolfo Suarez Madrid-Barajas. Scena zra¢ne luke
primjer je nemjesta supermoderniteta, kao Sto ga opisuje Augé. Kao mjesta tranzita, nemjesta
ne dopustaju socijalni Zivot te demonstriraju osamljenost onih koji ih okupiraju. Zbog ove
igre na granicama identiteta ili grani¢nih nejasno¢a, Almodovara oduSevljavaju lokacije na
rubovima. Zra¢na luka Barajas pojavljuje se u gotovo svim njegovim filmovima, kao i

garderobe filmskih studija, kazalista i no¢nih klubova (usp. Marsh, 2006).
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2. Zene na rubu zivéanog sloma (Pedro Almodévar, 1988). MenaZerija na terasi sa pogledom Madrida.3*

U filmu Kika (1993), Madrid je prikazan kao grad voajeristickih spektakala. Radnja se
djelomi¢no dogada u Madridu, to¢nije u stanu Kike (Verénica Forqué) i djelomi¢no u vili u
Casa Youkali. Uglavnom su snimani interijeri rekreirani u studiju. ldeja o velegradu
utjelovljena je kroz pogled iz Kikine i Ramdnove (Alex Casanovas) spavace sobe koji
prikazuje nebodere i balkone. Zgrade s prozorima gledaju jedne u druge, a ljudi se $pijuniraju

kroz tisu¢e procjepa.

Kada je rije¢ o voajeristickom gradu, protagonist promatra urbanu distopiju sa sigurne distance i iz
privatnosti svoga doma. Promatranje za njega glavni je ¢in povezivanja sa svijetom. Figura nevidljiva
voajera proizvod je tehnologije i pristupa u privatni sektor drugih. Moderni bodlerovski flaneur s ulica
postaje postmoderni virtualni voajer. (AlSayyad, 2006: 11 —12)

Nekoliko scena pokazuje eksterijere poput Zeljezni¢ke stanice u Madridu — Puerta de Atocha,
Moneo i koji je karakteristi¢an po Celi¢nim i staklenim konstrukcijama te tropskim vrtovima i
unutra$njim izloZenim strukturama. Almodoévar je u Kiki prikazao i jednu istinsku atrakciju
Madrida — bistro Bella Artes, dio Kraljevske akademije umjetnosti San Fernando, u kojem se
u jednoj sceni Andrea (Victoria Abril) i Nicholas (Peter Coyote) susrecu i govore o scenariju.
Bistro je gotovo svetinja u Madridu — bivsi uc¢enici Akademije ukljucuju Picassa i Dalija, a
sam objekt ima zapanjujucu umjetni¢ku zbirku koja obuhvaca pet stolje¢a (Goya na zidu u
pozadini jest autentican). Kika je film o postmodernom drustvu spektakla u kojem vlada
voajerizam. Za Baudrillarda, postmoderna je igranje komadima, a upravo se tim komadima
igra i Almoddvar — fragmentima urbane bajke, trilera, kviz-Soua, kazalista, misterije. U filmu

su prisutne reference na vise filmova i redatelja — plakat iz Voajera (Peeping Tom, 1960)

3 Izvor: https://www.abc.es/media/cultura/2017/05/22/cinemadrid02-kdxD--620x349@abc.jpg, posjet: 24.
lipnja 2018.
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Michaela Powella u studiju Ramona; Povecanje (Blow-up, 1966) Michelangela Antonionija
citira se dvaput, no najociglednija referenca jest ona na Hitchcockov Prozor u dvoriste (Rear
Window, 1954). Kika, kao i Prozor u dvoriste, jest film o vezi izmedu voajerizma i vizualnog
medija, ali i veza izmedu voajerizma i grada. Filmski setovi kod Almoddvara imaju sli¢no
znacenje kao kod Hitchcocka — oni su portret jednoga grada premda je grad u Kiki anoniman i
neprepoznatljiv. Kika pokazuje vrlo malo ,realnog* Madrida i prepoznatljivih lokacija. To je
film o tegobi velikih gradova. Ono §to vidimo u filmu jest reprezentacija Madrida u setu
realnog Soua Andree, odnosno sje¢anje na grad u seriji panela, kartonskih modela Madrid

Towera, KIO Towersa i Europe.

3. Kika (Pedro Almédovar, 1993). Panoptic¢ka perspektiva Madrida.®

Reprezentacijski ,,problem™ grada povlaci dualno istrazivanje ,,vizualnih* i ,taktilnih*
moguc¢nosti medija. De Certeau u Svojim analizama spacijalninh praksi grada teorijski
elaborira modelsku vizualnu/taktilnu paradigmu, odnosno opisuje grad kao iskustvo voajera
ili pjesaka. Voajer promatra grad odozgo (ve¢ je spomenut njegov primjer New Yorka
gledanog iz World Trade Centra) i ova panopticka perspektiva ¢ini kompleksnost grada
¢itljivom 1 prikazuje mobilnost u transparentnom tekstu. Ipak, oni koji prakticiraju Zivot u
gradu Zive ,,dolje”, ispod praga gdje pocinje vidljivost. Oni hodaju, to je elementarni oblik
iskustva u gradu. Filmska umjetnost, vizualna i mobilna istodobno, sposobna je preuzeti
pozicije voajera i pjeSaka, odnosno onog §to je kod Lefebvrea simultano ispitivanje povijesti
prostora (od ranih feudalnih struktura do suvremenih metropola) i kulturno pregovaranje s

tim prostorima (od umjetnosti do arhitekture). Tako su slike iz ¢etvrti La Ventilla s

35 Jzvor: https://i.pinimg.com/originals/8b/db/d0/8bdbd09299fd9d132d6013755db95d0b.jpy, posjet: 24. lipnja
2018.
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tornjevima KlO-a u pozadini Almoddvarova najgréevitija postmoderna potvrda otpora prema
kapitalizmu. Na prvi pogled, slika jednog tornja u pozadini izgleda kao geometrijsko
nadredivanje: obiljezena je nizom vanjskih metalnih Sipki i Stapova koji simetricno formiraju
krizeve, nalik rac¢unalnoj grafici. Slike iz dominantnog nebodera ¢ine to da jukstapozicija

izmedu urbanog zivota na cesti i postmoderne arhitekture izgleda umjetno.

U filmu Cvijet moje tajne, Madrid je grad s mnogo lica i tisucama zivotnih stilova:
narkomani i skinhedi na ulicama, eksperimentalno kazaliSte, grafiti na zidovima, restorani,
djecja igralista, monumentalni trg. Kozmopolitski je to grad u kojem se diskursi iz Bosne
mijesaju sa sjeCanjem s jednog putovanja u Atenu, ali i s povratkom ruralnom podrijetlu.
Prema Mazierskoj (2003: 45), Madrid u filmu jest grad smjesten u melodrami. Leo (Marisa
Paredes) autorica je uspjesnih sentimentalnih romana koje piSe pod pseudonimom Amanda
Gris te prozivljava bra¢nu krizu. Pri¢a se temelji na trima polaritetima: grad — selo, zivot —

smrt, realno — artificijelno.

1. Polaritet grad — selo. Leina obitelj dolazi iz Almagroa, sela u La Manchi. U
Spanjolskoj, masovni egzodus iz sela — poceo tijekom 60-ih godina proslog stoljeéa — jo§
uvijek traje. Grad je postao mjesto stanovanja za oko tri Cetvrtine Spanjolske populacije pa
tijekom 1980-ih godina brojni filmovi grade svoju pri¢u oko krize subjekta, izravno povezane
s gradskim prostorom koji preoblikuje i transformira tradicionalne veze izmedu ljudi sa sela i
koji je prepreka gradenju trajnih veza. Ipak, gradski je prostor istodobno i prostor u kojem
individualac mora zivjeti. Kriza Almodovarovih likova rezultat je dihotomije grada i sela.
Grad je taj koji je opresivan i izolira covjeka. Brzina, dehumanizacija i nasilje pretvaraju grad
u nepozeljno mjesto. Selo pak posjeduje idealiziran status, sadrzi neku vrstu utopije (usp.
Ruiz, 2007: 67).

2. Polaritet zivot — smrt. Grad je taj koji kod Leo intenzivira bol zbog neuspjesna
braka, ali i sre¢u te uzbudenje. Leo se bori protiv polariziranih snaga. PokuSava pociniti
samoubojstvo, ali ne uspijeva zahvaljujuéi telefonskom pozivu svoje majke. Taj poziv

simbolizira njezino podrijetlo i seoski Zivot iz proslosti.

3. Polaritet realno — artificijelno. Pri kraju filma, Plaza Mayor, glavni trg
$panjolske prijestolnice, transformirana je u scenu u kojoj Leo i Angel (Juan Echanove) plesu
pokazujuéi teatralnost Madrida. Spanjolska prijestolnica vidljiva je i vrlo prisutna kroz
barove, restorane, ulice, zgrade i trgove. Brojne su reference na suvremeno Spanjolsko

drustvo, to su, primjerice, protesti protiv premijera Felipea Gonzélesa. Almodovarov
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postmoderni Madrid, iako nekad predstavljen kao mizanscena, nije lazan grad i nikad ne
nestaje pod slojevima svoje reprezentacije. U filmu Kika, dehumanizacija grada jos$ je
naglasenija zahvaljujuci prikazu nasilnog tipa novinarstva, vodenog zeljom za profitom koja

ne poznaje granice izmedu privatnog i javnog zivota.

4. Cvijet moje tajne (Pedro Almoddvar, 1995). Plaza Mayor3®

Prema Hughu Campbellu (2005: 33), u Almoddvarovim filmovima gradovi su
prilagodeni razlikama, njihove su granice fluidne, idealne za performans; poput mjesta u
kojima kategorije unutarnjeg i vanjskog, javnog i privatnog postaju isprepletene. Campbell
smatra da Almodovar sugerira kako su njegovi likovi uhvac¢eni u mreze nesretnih dogadaja

svakodnevice te kako ne mogu biti oslobodeni lokacija u kojima Zzive.

No ove visoko obojene lokacije upuéuju na rane kazalisne scene u Madridu, gdje ravna pozadina daje

radnji Zivopisnost i teatralnost, koje joj inace nedostaju.

Njegovo inzistiranje na preklapanju scene i ulice te njegov osjecaj za to da se psiholoske dubine mogu
shvatiti putem performansa, doprinose pogledu na urbani Zivot koji dopusta intimnost i emocionalnost
s jedne strane te javno izlaganje i teatralnost s druge, pri ¢emu se medusobno nadopunjavaju. Moguée
je Spekulirati da ima neéeg svojstvenog za Spanjolski grad — neko zadrzavanje slike u javnosti, $to ¢ini

ovu koegzistenciju mogucom. (Ibid.: 34 — 35)

Jedan element povezuje ova dva, ali i ostale Almoddvarove filmove: mapirana slika. Prema
Brendi Cromb (2008: 86), on ponovo iscrtava mape svojega moralnog univerzuma:
politickog, ekonomskog, generickog. Mapa, sama po sebi, nije transparent ili problemati¢na
slika. U Cvijetu moje tajne referira se na to da je mapa nuzno politi¢ka: ona je slika teritorija

koji je definiran politiCkom realno$¢u, migracijama, ratovima itd. Baudrillard Kkoristi

3 |zvor: https://blog.esmadrid.com/blog/es/wp-content/uploads/2013/03/laflor2.jpg, posjet: 24. lipnja 2018.
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metaforu mape kako bi objasnio logiku simulacije. U jednoj sceni gdje je Leo zarobljena u
masi ljudi na studentskim demonstracijama, kamera je postavljena u tu masu c¢ineci da se
gledatelj osjeca dezorijentirano kao i Leo. Usklici 1 zvizduci samo povecéavaju tenziju i
konfuziju. Okruzena ljudima, individua se transformira u uniformiranu gomilu (usp. Ruiz,
2007: 70 — 71). Madrid i njegovi prostori jesu prostori slobode — gradanske, umjetnicke,
kreativne. Grad je oduvijek bio prostor neograni¢enih moguénosti iako je, paradoksalno,

ograni¢en prostor.

Filmski setovi sluze portretiranju jednoga grada i prostora gdje se mijeSaju privatno i
javno, a filmska se pri¢a ne moze osloboditi lokacije, kao i arhitekture koja je filmom
prikazana kao atrakcija. Eksterijerni javni prostor u naraciji te sam identitet i postojanje

protagonista ovise 0 javnim prostorima grada.

2.3. Grad kao stanje filmskih likova

U gradu — kao filmskom gradu — svijest jednoga gradana ne zavrSava ondje gdje
zavrsava tijelo niti grad zavrSava ondje gdje zavrSavaju zidovi. Granice su fluidne, one su
propusne kao povrSina koze. Kao §to je Georg Simmel filmi¢no napisao, ,,u metropolisu,
osoba ne zavrSava granicama svojega fizickog tijela. Na isti na¢in grad postoji samo u
totalnosti efekata koji nadilaze njegovu najblizu sferu®. I za Kracauera (1995: 66) putovanje
je a la mode pa omogucava ljudima da osjete nepoznata mjesta: jedan hotel isti je kao i neki
drugi, a priroda u pozadini poznata je iz ilustriranih magazina. Film postaje zna¢ajan element

drustvene dinamike koju Lefebvre pripisuje ,,materijalizaciji ‘socijalnog bica‘*.

Allan Siegel (2003: 137) smatra da kinematografski procesi specificiraju
predstavljanja grada, mijenjaju sjeCanja i oblikuju perspektivu povijesti koja uzrokuje
formulaciju i shvacanje socijalnog prostora — regenerirajuci procese gledateljstva i time
mijenjaju¢i druStveni kulturoloski vokabular. Rana kinematografija prepuna je mnogih
primjera filmova koji predstavljaju grad i urbani prostor — filmova koji elaboriraju prakse
spacijalizacije u odredenom povijesnom trenutku. Simptomati¢na getoizacija diskursa i
njezina akademska izoliranost njeguju ogranicenja i polja djelovanja koja nas vode daleko od
tih arena u kojima postoji vitalna interakcija grada i filma. Siegel analizira slike
viSedimenzionalnoga grada koji predstavlja ideoloske koncepte, ekonomske snage i socijalne

prostore $to reflektiraju raznolikost kulturoloskih, povijesnih i geografskih markera.
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Promjene upozoravaju na topografiju i stavljaju u fokus ono §to Lefebvre naziva problematikom
prostora: probleme urbane sfere (grad i njegovi produzeci) i svakodnevice (programirana potrosnja),
[koja] je zametnula problematiku industrijalizacije.

Ta topografija pruza vidljivi indeks kvaliteta koje Lefebvre naziva ,,svakodnevica“. Drustveni prostor
filmska je prezentacija urbane stvarnosti i mjesto (ili arena) unutar koje se odvija filmski spektakl —
dom, kino ili kinokompleks. (Siegel, 2003: 144)

Siegel vidi to mjesto na raskrizju filmskoga i1 svakodnevice, gdje se te dvije stvarnosti
ispreplicu i izgleda da njeguju jedna drugu, kao mjesto koje ,,ima ¢udne ucinke®, kako je

Lefebvre rekao, kao ,,mjesto koje oslobada pozudu®.

Mijesto postaje spektakl, oznacitelj filmskog subjekta, metafora za stanje uma protagonista. Upotreba
kinematografskog prostora na ovaj nac¢in moze biti snazna. Mjesta mogu biti reprezentirana tako da se
,,ide“ protiv opisnog znaéenja i narativnog tijeka ili konstruirana unutar kinematografskog prostora da

bi se ponovo Koristila u raznim okolnostima. (Aitken, Zonn, 1994: 17)

Najbolja ilustracija oznacitelja filmskog subjekta i grada kao stanja uma bio bi
redatelj Wim Wenders ¢iji su filmovi sredstvo psiholoskog putovanja koja pak stvaraju
kulturoloSka putovanja, prijelaze 1 tranzicije: njegov osjetni prostor nudi pracenje kadrova
kulture putovanja i sredstava psihoprostornog putovanja. Kod Wendersa, grad je o¢ito izlozen
kao drustveno tlo. On je moderna kartografija, grad primjecuje Kulture i okvir je kulturnog
mapiranja. On je mapa razlika, proizvod drustvenih fragmenata i kroskulturnog putovanja.

Grad je putovanje identiteta u tranzitu i kompleksna tura identifikacija.

Centralna figura u filmu treba se iz perspektive gledatelja neprestano kretati na liniji izmedu pojavnog i
nezamislivog. Rodno specifiéne, jezi¢ne, geografske i kulturne granice uvijek su dostupne. Stalnim

prelazenjem tih granica nezamislivo postaje filmska realnost. (Bruno, 2002: 66)

U svojem eseju Velegradovi i duhovni zivot (1903), Georg Simmel govori o utjecaju
moderne metropole na psihu i na unutarnji zivot njezinih gradana. Za Simmela, grad se
sastoji od niza zbivanja i dojmova, no grad je, iznad svega, fizicka reakcija pojedinca na
zbivanja i dojmove koji mu se daju. Grad se prikazuje tijelu i svijesti covjeka koji hoda kroz
taj grad. Simmel se suprotstavlja velikim gradovima, jer Zivljenje unutar njih moze dovesti do
intenziviranja nervne stimulacije, Sto je posljedica brze i neprekinute promjene vanjskih i

unutarnjih podrazaja.

Psiholoska osnova na kojoj se javlja tip velegradskih individualnosti jest intenziviranje ziv€anog zivota

koje proizlazi iz brzih i neprekidnih izmjena vanjskih i unutarnjih dojmova...
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... on ve¢ u osjetilnim temeljima dusevnog Zivota, u kvantumu svijesti koji od nas zahtijeva, zbog nase
organizacije kao bica koja razlikuju, sadrzi duboku suprotnost prema malom gradu i seoskom Zivotu s
lak$im ritmom jednakomjernog protjecanja osjetilno-duhovne slike zivota stanovnika. (Simmel, 2001:
137 - 138)

Grad, kao i1 u putovanju filmom, ne zavrSava fizickim. Na isti nacin grad postoji jedino u
totalitetu efekata koji transcendiraju njihovu neposrednu sferu. Simmel smatra da je upravo

najvaznija karakteristika grada u toj funkcionalnoj veli¢ini s one strane fizickih granica:

Kao sto Covjek ne zavrSava granicama svojega tijela ili podrucja koje neposredno ispunjava svojom
djelatno$c¢u, nego tek zbrojem svojih ucinaka koji se iz njega vremenski i prostorno $ire, tako se grad

sastoji tek od cjelokupnosti u¢inaka koji sezu dalje od njegove neposrednosti. (Ibid.: 146 — 147)

Simmel se protivio velikim gradovima jer je smatrao da zivot u njima moze dovesti do
intenziviranja zivéanog stimuliranja, $to je tada bilo rezultat brze i neprekinute promjene
vanjskih i unutarnjih podrazaja, ali 1903. kad je objavio to stajaliste, ono je bilo prikladan
okvir njegovu argumentu. Osim onih elemenata urbanog zivota koje je kritizirao, svjedocio je
i 0 prostornoj raskos$i i1 vizualnom sjaju gradova poput Berlina, Pariza i Londona. U
modernom i postmodernom dobu, suofeni smo s grubom gradskom arhitektonskom
stvarno$¢u mnogih poslijeratnih, postindustrijskih gradova, ali i S promjenom u nasoj

percepciji gradova.

U Wendersovu filmu Alice u gradovima (Alice in den Stédten, 1974) naglasak je na
njegovu osjecaju za dislokaciju i putovanje, ali prije svega na osjecaju za grad i za njegovu
osobnost kao ono imanentno u stjecanju identiteta, kao i na ambivalentnom odnosu SAD —
Europa, to¢nije Njemacke i utjecaja ameri¢ke pop-kulture na poslijeratnu Europu. Potraga za
domom, koja je pokretacki narativ u filmu Alice u gradovima, neraskidivo je povezana s
konceptom pejzaza, a pejzaz je oduvijek pokazivao vizualni potencijal. Koncept pejzaza
promatra se iz mnogih perspektiva te svaka od njih prikazuje specifican dijalog s filmskim
jezikom. Kao S§to naglaSava Anton Escher (2006: 308), filmski pejzaz pomaze u
razumijevanju konstruiranja materijalnog i subjektivnog u filmovima. Pejzazi, ili uloga
pejzaza, u filmskoj se produkciji stalno nanovo osmisljavaju. Veze izmedu mjesta i dogadaja
formiraju 1 transformiraju narativ grada: grad sam postaje slika kao Sto se prizori
transformiraju prema kretanju putnika. Prema Escheru, filmski je prostor rezultat stalnog

prelaska granica. Ovo je lajtmotiv u filmu Alice u gradovima.
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Alice u gradovima prvi je film Wendersove ,,putujuce* trilogije. Njegovi su nastavci
filmovi Pogresan potez (Falsche Bewegung, 1975) i Kraljevi ceste (Im Lauf der Zeit, 1976) u
kojima se Wenders ponovo okrece likovima koji se moraju suocavati s nedostatkom
informacija o obiteljskom porijeklu u poslijeratnoj Njemackoj. U njegovoj trilogiji,
suoCavamo se s lokacijama i objektima povezanim sa SAD-om, a to su, primjerice, benzinske
crpke, kafeterije i dZzuboksi. Osim prvog dijela Alice u gradovima, ostala dva filma u
potpunosti su snimljena u Njemackoj. Koriste¢i ameri¢ke utjecaje u kontekstu njemackoga
nepoznatog pejzaza, Wenders istrazuje kulturno nasljede koriste¢i film. On smatra da
fotografi i filmasi trebaju pricati o smislu mjesta, o gradovima, 0 ulicama i ku¢ama. Wenders
u filmu polazi od mjesta kao poprista, a upravo mjesta trebaju izmiSljati 1 pricati price.
Prostori se stvaraju naracijom, odnosno pripovijedanjem o njima. Ovo pripovijedanje
predstavlja poseban model tekstualne proizvodnje grada, odnosno ¢ine ga proze koje su
utemeljene na upisivanju sje¢anja u (urbani) prostor. Tekstura prostora U znaku je rekreiranja
mnos$tva dogadaja, emocija, trauma, susreta i1 osobnih veza koje supostoje u vremenu.
Narativna praksa jest ta koja pretvara grad u simbolicno mjesto, ishodiSte traganja za
korijenima, identitetom, pripadanjem (usp. Fischer-Nebmaier, 2015: 33). Wendersov film,

dakle, polazi od mjesta koji generiraju pricu.

Vidim ljude koji idu na posao, djecu koje se vracaju iz $kole ili se igraju, stambene zgrade, osvijetljene

prozore. Iza njih se pomicu sjene ili se vidi plava svjetlost upaljenog televizora.

Zelim znati kako je ovdje Zivjeti, kako se mijenjaju godi$nja doba, §to ljudi rade ovdje dan za danom,

kako se zabavljaju, o ¢emu brinu. (Wenders, 2005: 521)

Alice u gradovima prvi je film koji Wenders djelomice snima u SAD-u (Jehoul, 2013). Slike
americkih pejzaza u pocetnim dijelovima filma ne govore nista, ali prezentacija americke
kulture u Njemackoj moZe razotkriti opsezan komentar. Ovako Wenders ostaje vjeran
europskoj filmskoj estetici. Zapadna Njemacka zemlja je koja se jo$ uvijek oporavlja od
trauma Drugoga svjetskog rata, okupacije, podjele 1 siromastva. Ovo je djelomice geografski
i u cjelini psiholoski milje u koji je smjesten film Alice u gradovima. Ovo je film o kulturnoj
alijenaciji i prijateljstvu izmedu dviju razli¢itih generacija, dijelom inspiriran prijateljem i
njegovim suradnikom, piscem Peterom Handkeom, samohranim roditeljstvom i
Wendersovim osjecajem za dislokaciju. Za glavnog lika postavlja muskarca samotnjaka,
nestabilnu osobu koja se suo¢ava s beznacajnoscu svoga postojanja — Philip Winter (Rudiger
Vogler) njemacki je novinar koji se duhovno gubi na svom putovanju kroza SAD trazeéi

inspiraciju za pricu koja se ne moze zavrsiti. ,,Spas“ nalazi u devetogodiSnjoj Alice (Yella
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Rottlander). Na aerodromu u New Yorku Philip saznaje da su svi letovi za Njemacku
otkazani. Upoznaje mladu Njemicu Lisu (Lisa Kreuzer) i njezinu kéer Alice te odlucuje s
njima letjeti za Njemacku preko Amsterdama. Iduceg se dana Philip budi u hotelskoj sobi i
pronalazi Lisinu poruku u kojoj mu objasnjava da je morala oti¢i i da mu povjerava svoju
kéer koju bi on trebao povesti u Europu. Medutim, kada se Lisa, unato¢ obecanju, ne
pojavljuje u Amsterdamu, pocinje potraga za Alicinom bakom u Njemackoj za koju uopée ne
znaju u kojem gradu zivi te raspolazu samo njezinom fotografijom. | dok oni putuju u potrazi
za bakom, medu njima se razvija prijateljstvo. Philip pronalazi svoje ,,ja“ kao meduprostorni,
interkulturni, specifi¢éno viseprostorni produkt. Kornelija Farago u eseju Poetika promjena
prostora i kulturalna naracija (2006) smatra da je putovanje jedan od mogucih instrumenata

prepoznavanja i stjecanja identiteta.

Narativ putovanja moguce je tumaciti u trima varijantama: jednu odreduju ¢ist nagon za putovanjem,
privlaénost horizonta, ideja traganja i rado$¢u ispunjen dozivljaj stranog svijeta, drugu obiljezavaju
egzistencijalna nuznost, odbojna prisnost i uvrijezena apodemija dok tre¢u uvjetuju apatija ili odsustvo
svakog horizonta, odbijena prisnost, melankolija, 'krivulja neuroze', depresija, utucenost. (Farago,
2006: 36)

Wendersova filmska putovanja ekspedicije su u onom umjetnom naseg nac¢ina gledanja, u
nasem ,,akulturiranom®, civilizacijski preoblikovanom zapazanju. Wenders snima svoj osobni
scenarij i svoja iskustva kao posjetitelj SAD-a. On izrazava svoj afinitet prema ameri¢koj
rock glazbi i filmovima: odrastao je s njima i pod njihovim utjecajem. Razgovor 0 Americi i
americkoj glazbi nije nista drugo nego prijevozno sredstvo i medij jednog putovanja: voznja
automobilom, pejzaz grada, razgovor i glazba znakovi su od kojih svaki upucuje na drugi i

pritom ti znakovi ,,misle* na Ameriku ,,u nama“.

Kada glazba kao ,,znak“ opisuje kretanje putovanja, tada automobil pripada radiju, kao §to radio
pripada automobilu i oba se u autoradiju pretapaju u superznak stanja on the road. Kada smo na putu,
ponasamo se stalno receptivno: ¢ak i razgovori sa samim sobom, kaZze Vogler u Alice u gradovima,
zapravo su ,viSe slusanje nego govorenje“. Kinematografija Wendersa: to je slika i zvuk Ciste

recepcije. (Kreimeier, 1996: 10)

Wenders se prikljucuje tradiciji filmova o ve¢im gradovima dvadesetih godina. Ambivalentni
pogled jednog Europljanina na Ameriku — ili to¢nije na nebodere Manhattana — uveo je Fritz
Lang u Metropolisu. Tako Philip napusta Ameriku zbog vlastita neuspjeha, on se i dalje veze
za Ameriku i referira na nju na europskom tlu. Klju¢ motela koji zaboravlja vratiti smatra

uspomenom, a zatim prisustvuje i koncertu Chucka Berryja gdje pije Coca-Colu; dvije
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americke ikone prisutne SuU u trenutku kada su mu potrebne svjesnost i donosenje odluke. Kao
Sto Wenders prozivljava svoje djetinjstvo pomoc¢u ameri¢ke kulture, tako dopusta i svojim
likovima da od nje imaju koristi. Prema Baudrillardu, americki grad ¢ini se kao da je izasao
izravno iz filmova, a za pojmiti svoju tajnu, americki grad ne bi trebao poceti sa samim
sobom i krenuti prema unutra — prema ekranu; trebao bi poceti s ekranom i krenuti prema van
— prema gradu; ameri¢ki grad konceptualizira krajolik kao screenscape (usp. Clarke, 1997:
1). U filmu se jasno prepoznaju i (naglasavaju) gradske jezgre i znamenitosti New Yorka,
Amsterdama | Wuppertala. U New Yorku su to Rockaway Beach, Pan Am Building, MetL.ife
Building, Park Avenue, Manhattan Bridge, JFK Airport, Empire State Building®’. Ovdje
Wenders pocinje graditi svoj filmski grad. Nije rije¢ o tipicnim hommageima posveéenim
jednom gradu sa simultanim pricama koje spajaju protagoniste, ve¢ 0 poznatim kadrovima

koji se nizu u jednom naizgled bezvremenom, nadrealnom gradu.

Prili¢éna je draz Amerike to §to je izvan Kinodvorana cijela zemlja — filmska. Kroz pustinju prolazite
kao kroz vestern, kroz metropole kao kroz ekran znakova i formula. Osjecaj je isti kao kad izlazite iz
nekog talijanskog ili nizozemskog muzeja i ulazite u grad koji izgleda kao odraz tog slikarstva, kao da

je on iz njega proizasao, a ne obratno. Americki grad, isto tako, izgleda kao da se rodio iz filma.
(Baudrillard, 1993: 56)

Dalekozori na vrthu Empire State Buildinga daju mu moguénost da bespomo¢no promatra

jedan veliki narativni dogadaj nad kojim on nema kontrolu: odlazak Aliceine majke.

5. Alice u gradovima (Wim Wenders, 1974). Alice na vrhu Empire State Buildinga®®

37 1zvor: http://onthesetofnewyork.com/aliceinthecities.html, posjet: 3. prosinca 2014.

38 |zvor: https://wimwendersstiftung.de/media/ ALICEOSCWWS.jpg, posjet: 24. lipnja 2018.
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Gledanje filma Johna Forda u hotelskoj sobi prije odlaska u Europu jedna je vrsta
medijacije, utjelovljena putem televizije kao medija. To je ono nehumano kod americke
televizije koje Wenders Zeli potencirati: nije toliko Sto je sve prezasi¢eno reklamama — iako je
to samo po sebi loSe — nego to sto se na kraju svi programi pretvaraju u reklame; reklame za

taj status quo.

Reklame koje prekidaju filmove na televiziji svakako predstavljaju povredu morala, ali one odli¢no
istiu to da vedi dio televizijske proizvodnje nikad ne dosegne razinu 'estetskog' i da je u biti istog reda
kao i reklame. (Ibid.: 101)

Riidiger Vogler 1 Yella Rottldnder putuju zrakoplovom, vlakom i Zicarom u Wuppertal. Kada
nisu na putu, oni se zadrzavaju U zraénim lukama, u hotelima, u jednom kafic¢u: na mjestima
na kojima se Covjek zadrzava samo kratko ili se uopcée ne zadrzava; to su mjesta koja se traze
da bi ponovo bila napustena — mjesta prijelaza izmedu razliCitih faza putovanja. To su
Augeova nemjesta. U Amsterdamu se Philip i Alice zadrzavaju kratko — gledatelji mogu
prepoznati samo zra¢nu luku Schiphol i nekoliko turistickih popularnih mjesta kroz blic-
Setnju centrom. Zatim slijede slike vlakova kojima akteri putuju kroz Zapadnu Europu.
Vjerojatno najupecatljivija filmska razglednica u ovome filmu jest Wuppertal, toc¢nije
tramvajska linija izgradena 1900. godine, duga trinaestak kilometara i visoka 12 metara, koja
se nalazi iznad gradskih ulica koja povezuje 18 stanica izmedu Vohwinkela i Oberbarmena, a

od njezine izgradnje nije se dosad dogodila nijedna nezgoda®.

Philip tijekom cijelog filma koristi popularni Polaroid, leti avionom iz New Yorka do
Amsterdama, a onda se vozi vise¢im gradskim vlakom koji je u ono vrijeme vjerojatno
izgledao futuristicki. Likovi, kao i1 gledatelj, koji od pocetka sudjeluje u usporedivanju
snimljenog i videnog, traze stvarnosnu podudarnost slike koja im, zataknuta za vjetrobran,
pruza oslonac pri polaganu kretanju. Medutim, kada napokon nadu kucéu koja potpuno
odgovara fotografiji, ispostavlja se da se slika i stvarnost ipak ne poklapaju jer se baka
odselila. Benjamin smatra da su za flaneura — kao promatra¢a-Setaca — fotografije i prozori
metafora veze izmedu privatnog i javnog prostora. U Alice u gradovima ta je veza zapravo
veza izmedu individualne memorije i kolektivne povijesti te izmedu subjekta i1 objekta (usp.
Fisher, 2005: 473). Za Alice putovanje znaci potragu za sigurnoscu obitelji, a za Philipa, koji
je ironi¢no svjestan svoje zaokupljenosti potragom za dokazom vlastita postojanja u mreZi

medijski posredovanih iskustava, klju¢an je doZzivljaj odnosa §to ga uspostavlja s djetetom

39 Izvor: http://www.movie-locations.com/movies/a/AliceStadten.html#.WRBHs-WGPIU, posjet: 3. prosinca
2014.
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tijekom putovanja cestama Zapadne Njemacke te promatranja urbanih i prirodnih krajolika

njihove domovine.

2.4. Pejzaz u filmu

U filmskoj geografiji istrazivaci po€inju traziti nac¢ine na koje protagonist moze biti
projektiran u samom pejzazu. Takoder, oni pocinju razjasnjavati pitanje o tome kako pejzaz
funkcionira u konstrukciji likova, narativa 1 ideja. Pejzaz je ovdje produkt 1 agent promjena te
se, zato $to je uvijek povezan s reprezentacijom, istrazuje kroz filmski medij (usp. Aitken,
Dixon, 2006: 333).

Chris Lukinbeal u djelu Kinematografski pejzazi (Cinematic Landscapes, 2005)
postavlja pejzaz kao centralnu figuru u formiranju filmskog prostora. On daje znacenje
filmskim dogadajima i pozicionira narativ u odredeni povijesni kontekst. Ondje gdje mjesto i
pejzaz stvaraju akciju i konstrukciju znafenja, prostor pruza pozornicu za odvijanje price.
Pejzaz i film drustvene su konstrukcije koje se primarno oslanjaju na vid i percepciju u svojoj
definiciji. Pejzaz kao tekst dominantna je metafora u filmskoj geografiji zato Sto pruza
sredstvo istrazivanja U Spoju naracije i geografije. Kao Kkoristan i prikladan alat u prikazu
pejzaza, metafora isto tako sadrzava diskurs okruzujucih filmskih pejzaza. Prema Lukinbealu,
cetiri su funkcije u kojima pejzaz moze sluziti narativu filma: mjesto (kao ,,organizirano
mjesto 1 vrijeme*), prostor (kao ,,dobro definiran prostor®), spektakl (kao ,,spektakularni
okolis®) i metafora (kao ,,dramati¢na produkcija“ i ,suvisla akcija*). Dakle, mizanscena
postaje bitna; i to ondje gdje se dogadaju mjesno-prostorne tenzije i dinamike. Pejzaz kao
prostor uvijek je podreden drami narativa. Kao prostor, pejzaz je minimiziran filmskim

kadrom i kutom snimanja.

Kao mjesto, pejzaz je usko povezan s geografskim izrazom ,0sjecaj za mjesto” i
odnosi se na lokaciju na kojoj je narativ navodno postavljen. Mjesto pruza narativni realizam
spajajuci film s odredenim regionalnim osjecajem za mjesto i za povijest lokacije. On kao
mjesto pruza realizam i zahtijeva od gledatelja da ¢ita pricu dok se ta ista prica odvija. U
filmu se prica odvija i transformira u narativnom prostoru. Filmovi se takoder odvijaju na
odredenoj geografskoj lokaciji. Pejzaz u filmu vrlo jednostavno moze biti spektakl — nesto
lijepo 1 vizualno ugodno. Kao spektakl, pejzaz kombinira vise funkcija u jednoj slici.

Primjerice, u glavnom kadru, pejzaz funkcionira i kao mjesto i kao spektakl. Kao spektakl
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moze sam po sebi biti neSto fascinantno, momentalno zadovoljavajuéi voajeristicku
privlac¢nost stvorenu narativom. U tom primjeru topofilija i skopofilija kombiniraju se kada
Su pejzaz i ekran jedno s voajeristiCkom zeljom. Ovo se moze dogoditi kada se filmas vrati na
panoramski kadar pejzaza tijekom filma. Ovdje je pejzaz ili spektakl ljepote ili spektakl zato

Sto izaziva znatizelju i interes.

Sli¢no pejzazu kao spektaklu, metafora trazi nacine kako premostiti tenzije stvorene
transformacijom mjesta u prostor. Kroz uporabu metafore, znacenje i ideologija ukljuceni su
u pejzaz, a najbolji primjer toga jest davanje pejzazu ljudske ili drustvene osobine. Male
metafore naturaliziraju dominantne kulturne stereotipe o pejzazu. Stereotipi su za geografa
,proces kategorizacije kroz koje se izrazite znacajke jednoga mjesta koriste u pruzanju
identiteta™ (Lukinbeal, 2005: 13 — 14). Stereotipi povezuju pretpostavke o kulturoloskim i
bihevioristickim karakteristikama odredenih mjesta, kao §to je u slucaju Balkana, to¢nije u
sluaju prostora bivse Jugoslavije u filmovima snimljenim nakon 1990-ih. Filmski pejzazi
mjesta su gdje je znaCenje osporavano i mjesta gdje se 0 znacCenju pregovara, oni su arena
kulturne politike. Ono §to se dozivljava kao prirodno, uobicajeno ili normalno, u kontekstu
filmskog pejzaza objasnjeno je kao ,,mjesto sukoba u jednom slucaju, i pejzaZz kao mjesto za
afirmaciju dominantnih narativa identiteta, u drugom®. Gradovi Su uobicajeno prikazani u
jednostavnim uvjetima sela protiv grada, grada i gubitka nevinosti te preseljenja na selo u
potrazi za sreCom. Filmski pejzaz proteze se daleko iza ekrana da bi se preispitalo kako
prepriCavamo svoj identitet u svojim pejzazima i kako definiramo svoj domet u globalnoj

filmskoj zajednici.

Tijekom procesa stvaranja lokacije korisne za narativni film, mjesto se neprestano
mijenja u prostor. To se obi¢no dogada kroz uporabu pejzaza kao spektakla i metafore. Sa
spektaklom, pejzaz postaje pozadina zato $to je spektakularna ili zato $to je spektakl pogleda.
S pejzazem kao metaforom, kulturoloske politike ¢ine se prirodne. U narativnim filmovima,
pejzaz kao spektakl i pejzaz kao metafora mogu se koristiti kao prijelazne faze izmedu
osjecaja za mjesto 1 nemjesta. U jednu ruku, pejzaz kao spektakl moZe odrzati osjecaj za
mjesto 1 simultano izmijeniti narativni prostor. Kada film zadrZi svoj osjecaj za mjesto,
prostorno znadenje mizanscene ostaje otvoreno za interpretaciju. Takav prostor za
reinterpretaciju uokvirenog pejzaza nalazi se u egzistencijalistickoj trilogiji Michelangela
Antonionija — u filmovima Avantura (L avventura, 1960), No¢ (La notte, 1961) i Pomrcina
(L'eclisse, 1962). Kod Antonionija dominiraju urbani pejzazi, no ¢esto su u kontrastu s nekim

ruralnim lokacijama ili s lokacijama u prirodi. Svaki film prikazuje razlicit grad u razli¢itim
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krajevima. U filmu Avantura, to su gradovi Sicilije, a film zavr§ava u Taormini. U ostalim

dvama filmovima prikazana su dva najveca urbana centra u Italiji: Milano i Rim.

6. Avantura (Michelangelo Antonioni, 1960)*°

Kao i u neorealistiCkom filmu, Antonionijeva je kinematografija — kinematografija opservacije, no on
upotrebljava drugadiji pogled ondje gdje stvari naizgled ,izlaze“ iz prepoznatljivosti. One su utemeljene
u povijesti, u specifi¢noj povijesti poslijeratne Italije — Italije ekonomskog buma. Stovise, one izgledaju

moderne i udne — i danas, desetlje¢ima nakon $to su snimljene. (Rascaroli, Rhodes, 2008: 43)

Dakle, prostori kod Antonionija istodobno su apstraktni i specifi¢ni, oni historiziraju tijela i
geometrijski ih izlaZzu ovisno o klasi, spolu, dobi, odje¢i, mjestu rodenja i naglasku. Jedan od
najmo¢nijih na¢ina kako Antonioni naglasava dehumanizirajuci u¢inak modernog drustva jest
to Sto omogucéuje pejzazu da formira ljudske odnose. Moderno drustvo pomracuje ljudski

kontakt (usp. Orban, 2001: 12).

Avantura, No¢ i Pomrcina povezani su ¢vrstim jedinstvom. U prvom filmu gledatelj se kreée kroz
fizicke pejzaze, more, gole otoke ili kroz prirodu i bjelinu antickih gradova koji izgledaju kao dio same
prirode; u ostalim dvama filmovima gledatelj se kreée kroz gradove (Milano i Rim), kroz geometriju

ulica i montaznih artefakata — produkte moderne materijalistiCke inventivnosti, kroz novu prirodu.

(Cardullo, 2008: 329)

Dok u Avanturi prirode ima u izobilju, No¢ i Pomrcina materijaliziraju stalno
zanimanje Antonionija za pejzaz modernosti. Taj je pejzaz periferan, Spoj je modernog
(visoke zgrade u daljini, kruzna benzinska crpka od stakla) i preostalih fragmenata

marginalne predmodernosti. U filmu No¢ taj visoki neboder koji se uzdize iznad grada

40 I1zvor: https://assets.mubi.com/images/film/209/image-w1280.jpg?1498798989, posjet: 24. lipnja 2018.
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pojavljuje se nekoliko puta i Antonioni ga koristi kao metaforiCku referentnu tocku za

izgradnju prostora u kojima se mogu razvijati njegove egzistencijalne teme.

Tvornica Breda, potencijalni simbol korijena i povijesti talijanske modernosti, koja uklju¢uje nekoliko
mitova: mit o progresu (izgradnja vlakova i zrakoplova), mit o mo¢i (izrada oruzja i ratnih kamiona u
vrijeme fasizma) i mit o poslijeratnoj obnovi i konzumeristickoj utopiji (proizvodnja motora i

hladnjaka). (Rascaroli, Rhodes, 2008: 44)

\
q
1
N

7. No¢ (Michelangelo Antonioni, 1961). Moderna arhitektura u Milanu.*!

Prema Clari Orban, Zene u Antonionijevim filmovima dokaz su alijenacije u gradu. Te prazne
ulice, surovi urbani pejzazi i nesretni ljudi, predstavljaju nespokoj zivota u modernom gradu 1
njegov rastu¢i konzumerizam te opsesiju novcem i statusom, ali i spore i sveobuhvatne
paranoje globalnoga, nuklearnoga holokausta. Kontrast izmedu na¢ina na koje muskarci i
Zene reagiraju na svoju vanjsku okolinu omogucuje gledatelju razumijevanje vizije redatelja
o modernom drustvu. Zenski likovi premjesteni su iz svog okruZenja u prostore kojima
dominiraju muskarci. Orban smatra da Zene ¢e$¢e postoje na marginama urbane sredine i da
izgledaju mnogo mirnije okruzene prirodom. Muskarci, S druge strane, razumiju gradski
svijet jer su mnogo integriraniji u drustvo. Ipak, razlika jednostavno nije u odnosu prirode
nasuprot gradu, ve¢ u prostorima, urbanim ili ruralnim, koji omogucuju Zenama slobodu i
sigurnost nasuprot prostorima u kojima se osjeé¢aju ugrozene. Zene dominiraju u prirodi, ne u
gradu. Ipak, moze se re¢i da to nije podjela izmedu urbanog i ruralnog te civilizacije i

prirode, nego dualna perspektiva svakoga velikoga grada, dvojna musko-zenska funkcija.

Svaki grad nosi u sebi istodobno vidljivo i nevidljivo — dva grada. Ova prastara platonska fikcija, ova

arhaiéna pitagorejska igra antiteze, vrijedi mutatis mutandis i dan-danas. Da bi grad bio pravi grad, da

41 1zvor: http://www.salteditions.it/la-notte-di-michelangelo-antonioni/, posjet: 24. lipnja 2018.
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bi bio jedan i nedjeljiv, on paradoksalno mora biti dvojan. Mora u sebi uvijek nositi grad-desni i grad-
lijevi, grad-muski i grad-zenski; mora biti istodobno vidljiv i nevidljiv, i u svakom se trenutku
iskazivati i kao dodirljiva stvarnost i kao nedodirljiva naracija, kao grad-uputa-za-uporabu i kao grad-
prica-o-gradu. (Bogdanovi¢, 2008: 160)

Dok se ova trilogija fokusira na Zene, taj kontrast izmedu muske i Zenske sposobnosti da
nasele moderni pejzaz omogucuje Antonioniju da komentira destruktivnu prirodu drustva.
Simboli¢ni pejzazi omogucéuju metaforicke konstrukte koji utjeCu na odnose medu rodovima
zato Sto muskarci i zene razliCito naseljavaju pejzaze, urbane ili ruralne, one unutra i one
vani, anticke ili moderne, jer kao Sto sugerira redatelj, oni zive razli¢ito u novom
ekonomskom poretku: ,,Prisutnost i odsutnost postaju oznake na¢ina kako zene naseljavaju
prostore. Film upotrebljava figuru zene kao slagalicu (jedan od likova u Avanturi je Patrizia
koja slaze slagalice)* (Orban, 2001: 12 — 14). Kod Antonionija seksualnost je materijalizirana
kroz geometrijsku vezu izmedu tijela, pogleda i prostora, isto kao $to je seksualnost sama po
sebi produkt pozicioniranja tijela u drustvu, u rodnim ulogama, svakodnevnim praksama,
arhitekturi i strukturama moc¢i. U Avanturi, Giovanni Pontano (Marcello Mastroianni)
uspjesan je spisatelj koji ostavlja dojam da se prilagodio Zivotu u gradu. Njegova Zena Lidia
(Jeanne Moreau) vise nije zaljubljena u njega, ali ostaje u braku. Ona kratko ostaje u gradu,
ali se s vremenom osje¢a ugrozenom U samoj gradskoj okolini. Iako Antonioni ograni¢ava
scene s Giovannijem na milanske ulice, ipak je jasno da je za njega utjeha biti dijelom
modernog zivota koji te ulice predstavljaju. Njegova Zena pak ne moze pronaci potpunu
slobodu. U Antonionijevoj trilogiji prepoznaju se krhki identiteti njegovih heroina, sto otvara
mogucénost da Antonioni razmislja o praznini izmedu subjekta i objekta koja je osobito
izrazena u uokvirivanju koje Cesto zasjenjuje lik u kadru na raun arhitektonske
grandioznosti, ali istodobno je vidljiva u neodredenoj vezi s objektima, $to je oCito na

pocetku Pomrcine.

Jo$ u prvoj sceni, koja odreduje ostatak filma, Pomrcina uvodi dihotomiju izmedu
ljudi i prirode. Na samom pocetku filma, in medias res, Vittoria, koju igra Antonionijeva
muza Monica Vitti, prekida vezu s Riccardom (Francisco Rabal). Gusi se i gleda van kroz
prozorsko staklo te vidi vodotoranj imena ,,Gljiva“ (Fungo), nalik na atomsku bombu 1961.
U vrijeme snimanja filma utrka u atomskom naoruzanju bila je ¢injenica. U ovom kadru,
Vittoria se susrece, prvi put u filmu, s neobi¢nim modernim susjedstvom: s kombinacijom

prirode (visokih stabala) i moderne arhitekture.
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Bravurozna uvodna sekvenca suprotstavljanjem likova geometrijskim, arhitektonskim i slikarskim
oblicima sobe kao i prizorom u kojemu Vittoria slaze apstraktnu skulpturicu koja poprima nov izgled,
prikazana kroz prazan okvir na stolu — uspostavlja interpretativno uokvirivanje i kontekstualno

povezivanje kao sredisnji interes filma. (Brlek, 2003)

8. Pomr¢ina (Michelangelo Antonioni, 1962). Kadar vodotornja.*?

Odlaze¢i iz Riccardove kuce, Vittoria hoda niz svoju ulicu Viale del Umanesimo, gdje zivi
vrata do broja 307 i do zgrade koju su oko 1955. projektirali arhitekti Michele Valori,
Leonardo Benevolo i Gian Paolo Rotondo. Susjedna kuca jest zgrada broj 315, u kojoj na
gornjem katu Zivi Vittorijina britanska prijateljica Martha. EUR (Esposizione Universale di
Roma), Cetvrt gdje se odvija vecina radnje, tada je bila, a i sada je — bogata Cetvrt. Takoder,
zamjecujemo enormnu Palacu sporta (Palazzo dello Sport), arhitekata Piera Nervija i
Marcella Piacentinija, kasnijeg projektanta Citave Cetvrti u faSistickoj eri, gdje se trebao
odrzati World Expo 1942. ili E42 pa stoga i ime EUR. Tek je 1950-ih talijanska vlada
nastavila gradnju EUR-a zaposljavajuci i prijeratne arhitekte koji su radili na tom projektu.
Palaca sporta izgradena je 1960. godine povodom Olimpijskih igara, kao 1 mnostvo modernih
zgrada u Rimu. Vittoria se sprijateljuje s Pierom (Alain Delon), koji radi na staroj burzi u
takozvanu Hadrijanovu hramu na Piazzi di Pietra. Kontrast s EUR-om ne moze biti veéi:
enormna buka prodavaca i kupaca na burzi te histerija Vittorijine majke fiksirane na novac.
Vittoria i Piero redovito se sastaju u Vittorijinoj Cetvrti, na raskrizju blizu Olimpijskoga
hipodroma (sada sruSenog) na uglu Viale della Tecnica i Vialedel Ciclismo, blizu kuce u

izgradniji.

42 zvor: https://i.pinimg.com/originals/h7/27/d9/b727d9c9701130b1f5068d78e6702af4.jpg, posjet: 24. lipnja
2018.
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Tijekom njihova boravka ondje, Antonioni uvazava sve detalje lokacije poput drveca, prskalica, dadilje
s kolicima, vode koja pada sa stabla u odvodni kanal, uli¢nih svjetiljki itd. stvarajuci tako njihovu

osobnu lokaciju i ¢ine¢i monumentalnim ovo, prema Marcu Augéu, nemjesto. (Benci, 2008: 69)

Pomrcina je Antonionijev cjelovit pokusaj prikaza modernoga urbanog zivota u Italiji. U
filmu se preplicu modernisticka i historicisticka arhitektura, tehnoloski izumi, ¢ija je
korisnost manje ili viSe ocCita, a koje koriste likovi (primjerice, avion kojim Vittoria putuje u
Veronu, elektricni brija¢ koji koristi Riccardo, Pierov prijenosni ventilator). Kroz
mizanscenu, Antonioni je inscenirao fizi¢ku barijeru koju moderni objekti tvore izmedu ljudi.
Primjerice, kada Vittoria upoznaje Piera na burzi, prikazani su u kadru koji rastavlja okvir na
tri jednaka dijela, lijevo je Vittoria s majkom, u sredini su veliki stupovi koji dijele preostale
dijelove, a desno je Piero sa svojim Sefom. S druge strane, Antonioni takoder dijeli trenutke
kada moderni krajolik postaje nekako zivopisan, ondje gdje objekti egzistiraju kao takvi. Na
vizualnoj razini, ¢ini se da objekti zamjenjuju bezivotne ljudske forme. Antonioni takoder
koristi serije veli¢anstvenih krupnih planova (close-ups) kao §to znanstvenik Koristi
mikroskop da bi se priblizio realnosti. Za razliku od objekata Cija se zivopisnost pojavljuje
odjednom, ljudska kretnja Cini se svugdje gotovo nemoguca. To je pokuSaj da se opiSe
vrijeme kao disonantno, isprekidano, rastavljeno (nasilna alternacija pejzaza: grad, selo,

planirani svijet EUR-a u predgradu).

Kod Orban, grad je gotovo apstraktan pejzaz. Zgrade i ulice snimljene su tako da su
njihove geometrijske znacajke u prednjem planu, a odsutnost u mnogim scenama
snimljenima vani isti¢e materijale upotrijebljene za kreiranje ovih prostora. Jedino objekti

naseljavaju urbani pejzaz, a ljudi nema u kadru.

Gradski element koji najviSe karakterizira vezu izmedu dvaju likova jesu bijele linije pjesackog
prijelaza na njihovu uobicajenom mjestu na kraju filma. One ne vode nikamo. One su dio elemenata
pejzaza te nalikuju na zatvorske resetke, isto kao i rolete na prozorima ili kao kup cigli na gradilistu.

Sam pejzaz podsjeca Vittoriju na to da je zarobljena. (Orban, 2001: 20)

Antonioni nas takoder vodi kroz stan Pierovih roditelja, blizu geta u Palazzo Patrizi-
Clementi-Ascarelli, koji gleda na trg Santa Maria in Campitelli s baroknom crkvom Carla
Rainaldija. Konzervativan stav i bogatstvo stana povezani su s povijesnim okruzenjem, to je
opreka moderni i modernistima — stanovima Vittorije i Riccarda, bogatih intelektualaca
ljevicara.

Doista, zahvaljuju¢i Antonionijevu kadriranju, neki objekti doseZu stupanj apstrakcije i odvajaju se od

ostatka svijeta. Primjerice, scena s crnim tankim ¢eliénim Sipkama naspram sivog neba apsolutno nema
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narativnog znacenja, no izgleda poput slike Mondriana, poznata slikara apstrakcije ¢iji je cilj bio
,denaturalizacija“ slika. (Bassaler, 2010)

9. Pomréina (Michelangelo Antonioni, 1962). Scena sa &eli¢nim $ipkama.*®

U tom zanimljivom razvoju dihotomije unutarnjeg i vanjskog prostora, posljednja scena ¢ini
da pejzaz napustena grada izgleda jednako kao interijeri u stanu. U zavr$noj sekvenci, mjesto
gdje se trebaju sresti glavni likovi postaje konkretizirano. Grad preuzima svoju ulogu kao §to
se kamera fokusira na zgrade, ulice i objekte koji dominiraju. Za glavne likove Pomrcine,
Rim nije slojevit, povijesni entitet, ve¢ neSto apstraktno i prisutno u sada$njosti. Breme
povijesti u njegovim filmovima cilja na buduénost, ne na proslost, ¢emu svjedo¢i, primjerice,
aluzija na atomski rat na kraju filma. Kod Antonionija, moderno u Milanu takoder postaje
apstraktno jer se fokusira na geometrijske kvalitete fasada, uli¢nih barijera i krovova.
Neboderi su simbol novog, no i hladnog te zaboravljenog. Kontrast izmedu anti¢kog i
modernog ipak postoji pa opis antickih spomenika dopusta redatelju stav da ni prostorna ni

vremenska kretanja ne mogu nuditi moguénost emocionalnog bijega.

Tu se moze spomenuti i vjerojatno najpopularniji redateljev film Povecanje (Blow-up,
1966), snimljen prema pri¢i Pavolje slinjenje Julia Cortazara. Likovi (fotograf Thomas kojeg
igra David Hemmings, ,.djevojka* koju igra Vanessa Redgrave i ¢ovjek kojeg ona srece)
izgledaju minijaturno u odnosu na pejzaz — U 0odnosu na otvorene zelene povrsine i velika
drvec¢a. Oni su reducirani na figure u pejzazu i nije iznenadenje to $to njihovi postupci postaju
necitljivi. Ovim je scenama pridruZena tiSina: nista se ne Cuje 0sim zvuka stopala koja gaze

po travi i zvuka aparata. S jedne strane, na Maryon Park u Charltonu moze se gledati kao na

43 1zvor: http://sensesofcinema.com/assets/uploads/2015/03/Leclisse-e1425602513735-750x400.jpg, posjet: 24.
lipnja 2018.
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sredi$nju tocku gdje se odvija radnja, odnosno ubojstvo. S druge strane, park sam po sebi
proizvodi dvojbu kod fotografa (i gledatelja): je li pejzaz stati¢an ili je pak beskonacno

umnozavanje strukova trave i li¢a na drve¢u — maska za unutarnje turbulencije?

Opetovanim dovodenjem u pitanje prostornih i uzrocnih odnosa, te stalnim mijenjanjem znacenja
prikazanog izmjenom kontekstualnog okvira, sredisnji interes filma oblikuje se kao dijalektika
mimetickog i dijegetickog. Naglasena dubinska perspektiva upucuje na kljuénu problematiku odnosa
likova i njihove okoline, pokazujuci nastojanje fotografa da dvodimenzionalnosti svojega medija prida

dublje znacenje. (Brlek, 2003)

10. Poveéanje (Michelangelo Antonioni, 1966). Maryon Park.**

U Povecéanju, urbani pejzaz jest preokret: scene snimljene u gradu — poput benda Yardbirds i
njihovih gitara u klubu, ganjanja u fotografskom studiju s dvjema tinejdzericama, prizora s
modelima itd. — sve su ispunjene pojmom kvantitativnog dogadaja (usp. Tarantino, 2001: 29).
Ono $to Antonioni omogucuje dvije su vrste prostora: unutarnji i vanjski koji sluze tome da
istraze kako ljudi pokuSavaju postojati u intervalu. Odabir lokacija u Povecanju pruza neke
od najposjeéenijih britanskih filmskih lokacija*, a razli¢ite ceste, zgrade i podrucja koja su se
koristila za izradu londonskoga kolaza sugeriraju mnogo o Antonionijevu na¢inu snimanja —
povecava stvarnu lokaciju dok ne pocne odgovarati njegovim rezijskim potrebama. Boje,

zgrade i stabla ureduju se dok ne poc¢nu odgovarati stvarnosti. Filmom Povecanje i

4 Izvor: https://focus-photoq.nl/2018/07/14/50-jaar-blow-up-antonioni/, posjet: 24. lipnja 2018.

45 Izvor: http://www.bfi.org.uk/news-opinion/news-bfi/features/blowup-michelangelo-antonioni-london-
locations, posjet: 23. svibnja 2017.
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Londonom inaugurira Zeitgeist-turista. Njegovu metaforu koristi da bi prenio poslijeratnu
drustvenu dilemu individualaca koji su u potrazi za svojim vlastitim ciljem. Antonionijeva
kartografija Londona osje¢a se prirodnijom od suvremene stvarnosti, jer prostori zarobljeni u
ovom trenutku zadrzali su potencijal za zivot; njegov London moze biti fikcija, ali i1 onaj Koji

takoder ima vrlo moénu zajednicku istinu.

Antonioni jest pjesnik pejzaza. Njegovi su filmovi, figurativno ili doslovce, filmovi o
prostorima izmedu ljudi. On odabire lokacije zbog njihove pustosi i arhitektonskog steriliteta
te uvodi vizualni vokabular alijenacije. Razvija vezu izmedu likova i okoline koja, umjesto da
bude pozadina bez znacenja, postaje lik sama po sebi. Pejzaz ima razli¢itu funkciju jer su
price razlicite, kao u Avanturi gdje je pejzaz misteriozan, jer je i pri¢a misterij. Gotovo kao da

sam pejzaz ima osjecaje.

2.5. Grad - predgrade

Jedan osobito bitan aspekt u analizi samoga grada te grada na filmu jest reprezentacija
predgrada*®. Planiranje i ideologija definiraju granice tih naselja, prostorno odvojenih i
definiranih zidovima. Unato¢ toj odvojenosti, predgrada ostaju izuzetno znacajna U
oblikovanju urbanog svijeta, a kulturna geografija vrlo uspjesno etablira predgrada kao vazan
dio sociokulturnog identiteta. U akademskoj literaturi predgrada su adresirana kao urbani
rubovi, kao tabula rasa. Predgrada nisu ni zapadni ni suvremeni izum. Predgrada su stara
koliko i sami gradovi. Laura Vaughan (2009: 476) smatra da je prostor predgrada onaj koji
potkopava dominantne povijesno-geografske narative grada i periferije, a taj prostor
predgrada jest neodrediv i nejasan. Povijesna i geografska literatura sluzi sprjeCavanju
cjelovitije konceptualizacije prostora predgrada. Vaughan dodaje da se predgrade promatra u
nekoliko kategorija: prva je jednodimenzionalna, odnosno na predgrade se gleda kao na
pravolinijski geografski koncept koji se ne mora dodatno problematizirati; druga kategorija
jest ta da predgrade bude teleoloski konceptualizirano kao derivat linearnog urbano-
suburbanog procesa koji proizvodi predgrade kao naselje samo po sebi, ovisno o povijesti
prostornih transformacija u predgradu; tre¢a kategorija smatra da je predgrade mo¢no mjesto

drustvene reprodukcije; Cetvrta zastupa misljenje da je predgrade teritorij mocénoga

%6 Predgrade (engl. suburb) definirano je kao ,naselje na rubu velikoga grada". Dopusta se Siroka uporaba te
rijeCi s obzirom na to da ona definira sam rub, a kao $to ¢emo vidjeti, znacenje i simbolika predgrada razlikuje
se ovisno o kontekstu u kojem istrazujemo fenomen suburbanizacije. (Ursi¢, 2015: 346)
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geografskog imaginarija 0 Drugosti. Mnoga predgrada ujedinjuju ove Ccetiri razliCite
kategorije (usp. Vaughan, 2009: 477). Auge (1995) govori o ovim lokacijama kao
nemjestima (ili junk spaceovima) u kojima su povijesni identitet i centralnost erodirani od

drustvenih i tehnoloskih sila koje ih lisavaju njihova lokalnoga konteksta.

Neki kriticari raspravljaju 0 tome da je arhitektura u predgradima sama stvorila svijet u kojem
topografska segregacija od centra grada reflektira kulturnu segregaciju. Sama ova mjesta zavr$avaju
kao ,,zone visoko koncentrirane druStvene patologije”, gdje siromastvo, sukobi s policijom, prodaja

droge i nezaposlenost postaju norma. (Murray Levine, 2008: 42 — 43)

Zadnja kategorija 0 kojoj govori Vaughan, a koja se fokusira na ,suburbanu Drugost®,
upucuje na tendenciju kojom se predgrada mitologiziraju kao mjesta koja postoje negdje
daleko od nas i kao ona mjesta gdje Zive ljudi razli¢iti od nas. Ideja je to o predgradu kao o
mjestu gdje je ,,otpad“ grada (ljudski i1 drugi). Zatvori i1 bolnice za mentalne bolesnike
redovito su locirani izvan urbanog. Prikaz suburbanizacije u zapadnoeuropskom kontekstu
jest prikaz s naglaskom na suburbano iskustvo etnickih manjina pa predgrade treba prihvatiti
kao osobitu vrstu lokalnog, gdje se pregovara s razli¢itim socioekonomskim i kulturnim

identitetima.

,Filmovi iz predgrada” aktualiziraju istodobno i ambigvitete i potencijale
komunikacije u urbanistickom i arhitektonskom dizajnu, i to kao podsjetnik na to da
komunikativna praksa ukljucuje onu lice u lice s Drugim. Ti filmovi prikazuju rasno
odvajanje i getoizaciju europske sirotinje. Rasne i klasne barijere u europskom filmu upisane
su u metafore kao $to su stambena Cetvrt, poslovni dio grada, otmjeni dijelovi i geto (usp.
Low, 2006: 22). Gary W. McDonogh (2006: 488) definira predgrada kao nemirne utopije
koje su u medijima predstavljene kao negacija grada. Ti su mediji svojim slikama grani¢nih
prostora sudjelovali i u nacionalnoj politici. Ovi marginalni urbani prostori istodobno su i
mjesta znacajne kulturne renesanse u Francuskoj, gdje se rada jedna dinamicna glazbena,
knjizevna i filmska tradicija. Osamdesetih i devedesetih godina 20. stoljeca u Francuskoj,
predgrada dobivaju svoj posebni interes medu filmasima; zapocinje razvoj jedne posebne

vrste kinematografije — beur kinematografije*’ ili banlieue filmova. Predgrada postaju

47 Rije¢ beur francuski je sleng za ,arapsko* i oznacava dvosmislenost povezanu s dvostrukim Kkulturnim
identitetom unato¢ francuskom drzavljanstvu. Takoder, oznaCuje razlike i napetosti izmedu Francuza i
doseljenika. Beur-generacije, poput djece sjevernoafrickih imigranata iz AlZira, Tunisa i Maroka (Magreba),
koncentriraju se posebice u predgradima, u stambenim projektima po rubovima francuskih gradova. Ove
generacije naSle su se u sredistima rasne napetosti tijekom kasnih sedamdesetih, tijekom porasta ekstremnih
pokreta desniCara (kao $to su Front National) i nacionalne rasprave o imigraciji, integraciji i asimilaciji u
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pozadina socijalnih drama i ispitivanja konstantne krize identiteta u Francuskoj, a banlieue
predstavlja suvremenu realnost na nacin na koji to ne moze grad Pariz jer je jedna vrsta
turistickoga tematskog parka. Predgrada su ,,lo$* Pariz, ni¢ija zemlja zapustenih projekata za

stanovanje, siromastva i kriminala.

Ceste teme filmova ovog tipa urbane su multietni¢ke stvarnosti, nezaposlenost, uli¢ni
kriminal, siromaStvo, drzavni nadzor i regulacije; institucionalne, socijalne i osobne
posljedice rasizma; sukobi i1 napetosti izmedu Sjeverne Afrike 1 francuske kulture;
generacijski sukobi sjevernoafrickih emigranata i njihove djece, osobito s obzirom na
patrijarhalan autoritet; i tenzije uzrokovane progonstvom, deteritorijalizacijom, nostalgijom,
bijegom i povratkom u domovinu. Fokus je na urbanim periferijama kao mjestima drustvene
iskljucenosti i etnicke raznolikosti. Ova nova vrsta filmova prvenstveno je definirana svojim
geografskim polozajem, kao i stilskom i ideoloskom raznoliko$¢u. Filmovi pokrecu pitanja o
prostoru, autsajderima, granicama 1 iskljuenju te su tematski sli¢ni filmovima koji pokrecu
pitanja o imigrantima i njihovim nasljednicima u suvremenom francuskom drustvu. Ovi
filmovi dobili su znacajne pohvale u Francuskoj i izvan nje. Nakon poznata Marchea des
Beursa®®, beur-filmovi postaju vidljivi u francuskom filmskom horizontu, osobito nakon
prikazivanja filma Caj u Arhimedovom haremu (Le thé au harem d'Archiméde, 1985)
redatelja Mehdija Charefa. Posebice pocetkom devedesetih, mnoga od ovih ostvarenja
dobivaju nagrade u Francuskoj ili na frankofonskim filmskim festivalima (Stillman, 2008:
71). 1995. godine Sest filmova beur ili ne-beur redatelja smjesteno je u banlieues. Svi
redatelji (uglavnom muskarci) Zele iz svoga kuta prikazati kako su stradali zbog
nezaposlenosti, iskljuCenosti i rasizma te koliko je za njih bilo tesko stvoriti identitet u
drustvu u kojem su potpuno ignorirani i koje prezire njihovu kulturu®®. Njihov se rad
transformira iz protesta jedne manjinske zajednice u postovan i integralan dio francuske

nacionalne kinematografije, ¢ime se stvara svijest o multikulturnoj realnosti Francuske i o

Francuskoj. lzvor: http://www.filmreference.com/encyclopedia/Criticism-eology/Diasporic-Cinema-BEUR-
CINEMA .html, posjet: 26. rujna 2016.

48 Marche des Beurs, 3estotjedni prosvjedni mars (15. listopada do 3. prosinca 1983. godine) pripadnika druge
generacije magrebskih i zapadnoafrickih imigranata. Bio je to prvi nacionalni antirasisticki pokret u Francuskoj.
Nastaju filmovi kao §to su Bijeg iz Afrike (Cheb, 1991) Rachida Bouchareba i Heksagon (Hexagone,1994)
Malika Chibanea, Zdravo rodace! (Salut cousin!, 1996) Merzaka Allouachea, 100% Arabica (1997) Mahmouda
Zemmourija, Nebo, ptice... i tvoja majka! (Le ciel, les oiseaux,... et ta mére!,1999) Djamela Bensalaha, Hej hej,
Sta ima? (Wesh wesh, qu'est-ce qui se passe?, 2001) Rabaha Ameur-Zaimechea, vrlo uspjesan Igre ljubavi i
slucaja (L'esquive, 2003) Abdellatifa Kechichea koji dobiva sve glavne nagrade Cezar, Crno, bijelo, crveno
(Beur, Blanc, Rouge, 2006) Mahmouda Zemmourija. (Stillman, 2008: 72)
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tome Sto znaci biti Francuz (Stillman, 2008: 76). Ovaj ,novi novi val“ socijalne
kinematografije ponekad je tako nazivan zbog interesa za mladu kulturu i marginalizirane
prostore kao $to je banlieue, ali i zbog toga Sto se pojavljuju neprofesionalni glumci i stvarne

lokacije snimanja, kao i odredena vrsta realizma.

Identitet beur-filmova razilazi se s postkolonijalnim filmovima nastalim izvan metropole jer, nasuprot
potrazi za tim da se izrazi neovisni identitet kao opozicija dominantnoj kulturi poput one Hollywooda
ili francuske kinematografije, ovi su filmovi u potrazi za izrazavanjem viseslojnoga fragmentiranog
identiteta u samoj kulturi. Kultura beura nije san o pripadnosti ili integraciji, ve¢ Zelja da se afirmira

pravo na nepripadnost — désappartenir. (Murray Levine, 2008: 45)

Mrznja (La Haine, 1995) redatelja Mathieua Kassovitza, kao i drugi ,.filmovi iz
predgrada®, ispituje 1 izaziva zamiSljeni geografski identitet Francuske. Predgrada iz onoga
Sto je terra incognita transformiraju se u pukotine na kraju 20. stolje¢a. Film prikazuje 24-
satnu radnju nakon jedne no¢i nereda u Parizu i sukoba demonstranata s policijom. Tri su
glavna lika Sdid, arapskog podrijetla, Hubert, africkog, i Vinz, Zidov. Multietni¢ka slika ove
trojice mladih pokazuje ,,novu Francusku® pretvarajuci plavu — bijelu — crvenu trobojnicu
francuske zastave u crnu — bijelu — arapsku. Film je prikaz svakodnevice i alijenacije ,,niske
klase® u predgradima. Mrznja govori 0 suburbanizaciji i rasnoj podijeljenosti u predgradima
kroz postmodernu fragmentarnu estetiku Soka. Fokusira se na svakodnevne veze 1 hijerarhije
u specificnom suburbanom okruzenju. Te veze izmedu gradskog i prigradskog osobito se
sudaraju u skrivenim temeljima neonacizma u Francuskoj. Film pocinje dokumentarnim
prizorima nereda i policije koja prebija momka Abdela, a u pozadini se ¢uje prorocka pjesma
Boba Marleyja Burnin' and lootin'. Ove slike takoder podsje¢aju na studentske prosvjede
1968. godine: ,,Mrznja ne samo §to prodire u metaforu solidarnosti (solidarité) vec¢ isto tako
predstavlja predgrade, mlade i imigrante u povijesnom prostoru i vremenu otkrivajuéi
neorasizam kao Kkategoriju samu po sebi (Siciliano, 2007: 219). Rije¢ je o ostvarenju u
kojem se najociglednije otvara polemika oko prostora. Iako se bavi predgradem, polovica
radnje filma smjestena je u Pariz, a ta je podjela i narativna i stilska. Vecina scena u Parizu
snimljena je nocu kada se dogada najveci dio nasilja. lako je mjesto oznaceno kao centar
svemira, za Vinza, Saida i Huberta narativni prostor i vrijeme u Mrznji simboli¢no su
podijeljeni gotovo to¢no izmedu dana provedenog u naselju i kasnijeg dijela dana i noéi u
centru grada. MrZnja se moze analizirati terminima geografije, u mjesavini imaginarnih i
realnih mjesta koja — u opisima predgrada i centra Pariza — konstruiraju film. Kamera koja je
usmjerena prema Eiffelovu tornju zapravo je ironizacija te ikone francuske metropole, kao

Sto je i slogan liberté, égalité, fraternité.
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Prate¢i tri glavna lika u njihovu lutanju Parizom tijekom 24 sata, film omogucuje
teritorijalno mapiranje jednoga konfliktnoga urbanoga prostora, ¢ije su karakteristike — za ove
mlade ljude — policijske barikade i granice. Omogucuje publici da iskusi prostor u realnom
vremenu i da osjeti topologiju mjesta. Daleko od snimaka karakteristicnih za tradiciju cinema
véritéa, lokacije konstruiraju retoricke topose, mjesta diskursa i argumentacije. Mizanscena
Mprznje eksplicitno stavlja u fokus ovaj stvarni i imaginarni dualitet grad — predgrade.
Kadrovi iz naselja La Noe snimani su dubokim fokusima, pretezito se oslanjaju¢i na duge
scene. Prvotna inspiracija za Mrznju bile su demonstracije 1993. godine u Parizu, kojima je i
sam Kassovitz prisustvovao, odrzane zbog smrti jednog mladi¢a africkog podrijetla dok je

bio u policijskom pritvoru.

Kassovitzeva odluka o tome da narativ Mrznje iz povijesnog centra Pariza poveze sa izgledom
postanske razglednice — i preseli ga u naselje radnicke klase na samom rubu francuskoga glavnoga
grada — jest, naravno, posve namjerna. Do sredine 90-ih sve viSe opusto$ena naselja banlieuea postala

su sinonim iskljuéenja, nasilja i ,,drustvene frakture®. (Higbee, 2006: 65)

Originalno sagradena u 1950-im i 1960-im godinama kao odgovor na ruralni egzodus prema
francuskim ve¢im gradovima, nastao pod utjecajem poslijeratnin modernizacija i
ekonomskog rasta bez presedana, ta nova naselja trebala su ponuditi ¢isti moderni Zivotni
prostor francuskim radnicima i njihovim obiteljima. Medutim, po¢etni zanos urbanih planera,
arhitekata i politi¢ara tim gigantskim stambenim projektima ubrzo je izblijedio kao $to su ta
mjesta ubrzo otkrila svoje mediokritetske arhitekturne i strukturalne uvjete. Pokusaji iz 1970-
ih da se ta mjesta smanje u malo su toga uspjeli jer su graditelji bili prisiljeni graditi na
jeftinijoj zemlji na samim rubovima grada pojacavajuci time identitet tih naselja kao mjesta
iskljucenja. Marginalizacija je poduprta ekonomskim padom Francuske sredinom
sedamdesetih i deindustrijalizacijom urbane periferije koja je dovela do koncentracije
nezaposlenosti, druStvene deprivacije i1 kriminala u odredenim podrucjima radnickog

banlieuea.

Zgrade su stare, a u tim Cetvrtima ulaz u zgrade vodi do zajednickog dvorista koje je uvijek puno
lokalnih zitelja, $to evocira osjecaj zajednis$tva i povezanosti s javnim prostorom. Realisti¢na estetika
koja ukljucuje otudujucu arhitekturu reflektira isklju¢ivanje mladih protagonista u tim filmovima. Ova
tendencija naglaSava i jednu kontradikciju: banlieue funkcionira kao to¢ka isklju¢ivanja dok istodobno

ostaje jedini pravi prostor zajednice i prostor pripadnosti mladih. (Higbee, 2007: 38 — 39)

Prema Kate Griffiths (2006: 185), Mrznja je tipican primjer filma banlieue — radnja se zbiva

na nepovoljnoj lokaciji stambenih zgrada, uglavnom naseljenih francuskom imigrantskom
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manjinom. Ova percepcija urbane periferije kao mjesta tenzija i socijalne dezintegracije
pojacana je lokaliziranim neredima u brojnim naseljima oko Pariza i Lyona 1981. — ti su
neredi bili potaknuti incidentima policijske brutalnosti protiv mladih stanovnika etnickih
manjina, kao sto su bili i izraz opceg bijesa i frustracije zbog dubokih razina drustvene

deprivacije u tim naseljima.

Kao sto se ciklus nereda nastavio u ranim devedesetima, ta mjesta urbane periferije bila su u centru
pozornosti i medija i politicke retorike kao simboli¢no mjesto frakture drustva; ,ne-i¢i podrucja
kriminala i nasilja, nastanjenih multietnickim bandama razocaranih, delikventnih mladih muskaraca®.
(Higbee, 2006: 67)

11. Mr#nja (Mathieu Kassovitz, 1995). Pogled prema banlieue.*

lako njihovo odijevanje moze reflektirati stil adaptiran iz afroamericke hip-hop kulture,
njihovo koriStenje jezika — posebno invertirana slenga (verlan) — stavlja film u specifi¢ni
lokalni i nacionalni kontekst. Lokalni verlan, oblik francuskog slenga iz 19. stoljeca, ozivljen
sredinom 1970-ih inicijalno je viSe bio povezan s multietni¢kim naseljima radni¢ke klase
nego s ve¢im francuskim gradovima poput Lyona i Marseillea. Nacionalni verlan do sredine

devedesetih postao je ukorijenjen u govoru francuske mladezi diljem zemlje.

Tom Conley u djelu Kartografski film (Cartographic Cinema, 2007) analizira filmske
mape. Za njega filmska slika, kao i mapa, ima svoj jezik koji ne pripada lingvistickom polju
istrazivanja. Film kao topografska projekcija moZe se razumjeti i kao slika koja lokalizira i
modelizira imaginaciju svojih gledatelja. Naime, panorame filma, iz perspektive 360
stupnjeva, omogucuju detaljan i sveobuhvatan zapis o mjestima i pejzazu. Atlasi u filmu, kao
i kartografija, povezani su sa zbirkom slika organiziranih tako da bi mogle prezentirati

informacije o odredenim mjestima u odredenom vremenskom razdoblju. Imaginarni pogled u

%0 I1zvor: https://riliberator.files.wordpress.com/2015/02/la_haine_group_long_shot.jpg, posjet: 24. lipnja 2018.
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filmu vidi se kao neupitan izvor osje¢aja kroz jedinstven odnos mapa s pejzazem (usp.
Caquard i Taylor, 2009: 3). Mapa u filmu daje gledatelju poticaj na razmisljanje o lokaciji,
Sto se povezuje s identitetom. Identitet funkcionira kao svijest o pripadnosti (ili 0 zudnji za
pripadnos¢u) mjestu ili kao distanca od tog mjesta. Mapa u filmu ocrtava povijest koja
zapravo nije filmska — ona svjedo¢i o jednoj klasi¢noj metafizici prostora. Kassovitz tako u
Mprznji kombinira sjecanja iz 1968. sa slikom planeta Zemlje koji orbitira tijekom misija
Apolla 8.

On iscrtava dva dijagrama — ili dvije mobilne kartografije — koji lociraju specifi¢ne politike njegova
filma u 8iri povijesni okvir: onaj filmski te onaj koji se odnosi na lokalnu borbu i disidentstvo. Slike iz
misije Apollo daju topografiju filma dok lokalna slika — projekti oko izgradnje domova na periferiji
Pariza — daje kozmografiju filma. (Conley, 2007: 174)

Autsajderi u filmu, koji su izgubljeni u gradu, ne mogu deSifrirati mape ili shvatiti gdje se
nalaze. Vide se efekt nepripadnosti, atopija i smjestenost u kontekst vlakova koji sluze kao
metafora spacijalne komunikacije. Cirkulirajuci centrom grada, Vinz, Said i Hubert prikazani
su onakvima kakvi jesu: kao nesposobna gradska tijela koja ostatku drustva nisu bitna.
Ovakva iskljucena tijela i njihovo besmisleno lutanje Apostolos Lampropoulos (2012: 204)
analizira kroz teoriju abjektnosti francuske teoreti¢arke, lingvistkinje i psihoanaliti¢arke Julie
Kristeve®. Abjekt i abjektnost, kao fenomeni koji istodobno i paradoksalno izazivaju uzas i
fascinaciju, za Kristevu su paradigma Drugosti, nesto $to izaziva iluziju individualnosti, ali i
fragmentarnost, ambivalentnost, prijetnju za cjelinu i prijetnju za identitet. Abjekt Kristeve ne
razmatra se kao fizicka necistoca, nego kao moralni i socioloski pad te kao nesto $to u sebi
sadrzava nasilje i opasnost za poredak u kulturi kojoj je danas potrebno sakrivanje ovih
zazornih fenomena. Tako Lampropoulos smatra da je ova no¢na Setnja triju glavnih likova
vise flanerizam medu teku¢inama i mirisima nego $to je Setnja kroz gradski pejzaz u kojem
su tijela unaprijed predodredena i ve¢ su postigla znacenja. U druStvenom-politickom
kontekstu konstruirana je slika toga da je tijelo migranata ,zagadeno“. Ocita je
neprepoznatljivost Pariza kinopublici naviknutoj na slike gradskih spomenika, kafi¢a i

elegantnih zgrada. Cak i kada su prikazani poznatiji simboli povijesnog centra u drugoj

S1Abjekt Julie Kristeve predstavlja grani¢ni fenomen koji nije ni subjekt ni objekt, nego se uvijek nalazi u
meduprostoru koji stalno lebdi u jednoj vrsti vakuuma. Ona definira tri vrste abjektnosti koje se povezuju s
hranom, tjelesnim izlugevinama i Zenskim/maj¢inim tijelom. Pod abjektom, Kristeva podrazumijeva svaku
necistocu, izmet, tjelesne izluCevine (slina, mokraca, povracanje, krv, sperma, vlasi, fekalije ...), sve ono §to
izaziva gnuanje, a dio je nas. Zapravo, gledanje ovih ostataka jest prijetnja, opasnost za identitet zbog
poistovjec¢ivanja jedinke s vlastitim dijelovima. Ono §to je prljavo mora biti o¢iS¢eno, vrSenje nuzde jest ono §to
svi radimo, ali i svi gledamo s odvratnosc¢u vlastite ostatke. (Kristeva, 2005: 208)
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polovici Mrznje, oni su na neki nacin izobli¢eni ili prikriveni: s krova, gdje Vinz mota dzoint
u ekstremnom krupnom kadru, Eiffelov toranj pojavljuje se kao zamagljena iluminacija na
velikoj udaljenosti. Glavni grad poc¢injemo gledati o¢ima mladih iz predgrada kao necitljiv,
stran prostor (usp. Higbee, 2006: 75 — 76). Kassovitz, prema McDonoughu (2006: 492), nije
inzistirao samo na pitanjima o intimnim polarizacijama i vezama nego je primijetio prostor i
njegovu reprezentaciju u samoj izgradnji grada naglasiv§i povezanost kroz odnos grad —

predgrade i odvajajuci likove iz njihova okruzenja u gradu.

Britanski film Ovo je Engleska (This is England, 2006.) redatelja Shanea Meadowsa
politicka je drama smjeStena u 1983. i dokument je o usponu supkulture tijekom perioda kad

je drzavom upravljala Margaret Thatcher. Tzv. modsi®2, novi romanticari®® i skinhedi®* u

%2 Modsi (mods). Naziv ove supkulture nastao je kao skracenica rije¢i ,,modernist, kojom se oznacavala odlika
modsa da vode ra¢una 0 svom izgledu te ulazu u svoj izgled i odjeéu mnogo vise od ostatka omladine u
tada$njoj Britaniji. Prve naznake mods-supkulture javljaju se gotovo istodobno u Londonu i u Liverpoolu, da bi
se ona kasnije prosirila po svim ve¢im britanskim gradovima, a karakteristi¢na je po originalnom i jasno
definiranom stilu odijevanja, opsjednutosti vlastitim izgledom i identificiranjem s lokalnom glazbenom scenom.
Obicno su modsi nosili plitke cipele, dvobojna odijela, koSulje Ben Sherman, sakoe koje bi ukrasavali raznim
bedzevima i pri$ivcima, a djevojke su nosile suknje do koljena (krajem Sezdesetih suknje su bile znatno krace),
duge kapute, uz obveznu $minku koja je isticala o¢i. Jedna od oznaka koju su modsi koristili, inspirirani izmedu
ostalog i pop-artom Sezdesetih, bio je i simbol Britanske kraljevske avijacije (RAF) koji je postao znak
prepoznavanja i dio ikonografije mods-supkulture. Zanimljiva je ¢injenica da su modsi prvi u svoj stil
odijevanja unijeli kao detalj britansku zastavu Union Jack.

3 Novi romantizam glazbeni je pokret koji se javio krajem 1970-ih godina u Velikoj Britaniji kao reakcija na
pank i disko glazbu, a svoju popularnost doZivljava pocetkom 1980-ih godina. Najznacajniji glazbeni
predstavnici bili su: Adam and the Ants, Duran Duran, Spandau Ballet, Classix Nouveaux i Kajagoogoo. Glazba
je bila utemeljena na synthpopu, a inspiraciju je dobila od Davida Bowieja i Roxy Musica. Izgled je bio isto
toliko vazan kao i1 sama glazba, §to je dovelo do negativnih kritika i tvrdnji da je glazba povrsinska i neozbiljna.
Tipi¢ni izgled osoba koje su svrstavane u novi romantizam uklju¢ivao je androginski izgled s mnogo $minke,
¢udne frizure i odje¢u nadahnutu romantizmom (Steve Strange iz sastava Visage i Boy George iz Culture Club),
ali bilo je i onih koji su bili odjeveni u elegantna odijela (sastavi Japan i Spandau Ballet).

%4 Skinhedi (engl. skinhead; ¢elava glava) pripadnici SU pokreta zacetoga krajem Sezdesetih godina 20. stolje¢a u
radni¢kim Getvrtima istoénog Londona. Skinhedi su u pocetku bili iz nizih slojeva i siromasnih obitelji iz
predgrada. Njihov svakodnevni izgled, koji se zasnivao na radnickoj odjeci, teskim koznim ¢izmama debelog
dona i kratko oSi$anoj ili obrijanoj glavi, isticao se muzevnos$¢u i agresivnim dojmom. Pojavu buntovnickog
pank pokreta mnogi skinhedi do¢ekali su s oduSevljenjem te su masovno prihvacali punk struju “Oi!”. Poéetkom
sedamdesetih godina dolazi do izljeva negativnih reakcija na sve ve¢i priljev doseljenika iz Indije i Pakistana.
Desnicarske organizacije poticale su skinhede na protjerivanje uglavnom Azijata i Pakistanaca pod izgovorom
da im otimaju posao. Tada mnogi skinhedi svoju mrZnju usmjeravaju i prema pripadnicima druge i trece
generacije ,,obojenih”, a pogotovo prema pakistanskim doseljenicima. Ljeto 1972. godine, kada su se
skinhedima pridruzili drugi bijeli stanovnici u napadu na imigrante u Toxtethu oko Liverpoola, smatra se
kljuénim periodom u ,prirodnoj povijesti skinheda* (usp. Hebdige, 1979: 59). U isto doba, dolazi i do
razdvajanja unutar skinhed-pokreta: na one koji su protiv rasne diskriminacije (,,8arpovci” i prokomunisticki
»crveni skinhedi”) i na ultradesniCarske skinhede na koje utjee nacistiC¢ka ideologija od koje preuzimaju
pozdrave i simbole.
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fokusu su filma, a prica se vrti oko dvanaestogodisnjeg Shauna (Thomas Turgoose), njegove
generacije i potrage za nekim oblikom identiteta. Ovo je Engleska pogled je unatrag u rane
osamdesete godine i u zivot britanske radnic¢ke klase kroz o¢i mlada Shauna i njegove bande,
a bavi se i gorkim vanjskim utjecajima rasizma i ksenofobije, posljedicama velike
nezaposlenosti i Falklandskim ratom u tadasnjoj Britaniji. U film su ukljucene snimke
kraljevske svadbe, Margaret Thatcher, Falklandskog rata i popularnoga televizijskoga
lutkarskoga karaktera Rolanda Rata, ¢ija je emisija emitirana od 1983. do 1985. Film se bavi
temama poput mladenastva, odbijanja, supkulture, bratstva, idola, nasilja i rasne mrznje.
Shaun je djecak koji je izoliran i ismijavan od vlastite sredine te koji, nakon oceve pogibije u
Falklandskom ratu, uzore pronalazi u lokalnoj skinhedskoj bandi na ¢ijem je ¢elu dobro¢udni
Woody (Joe Gilgun). Nakon §to Shaun upoznaje Woodyja i njegovu bandu ispod
podvoznjaka poslije Skole, uskoro ¢e ih prihvatiti kao svoju surogat obitelj. Woody je
Sarmantan i prijateljski nastrojen te postaje njegov ,.stariji brat“. Nov zivot, djevojke, zabave,
majice Ben Sherman, ¢izme Doc Martens i obrijana frizura mlada Shauna cine ljetni odmor
mnogo boljim. To ¢e trajati sve dok na sceni se ne pojavi Combo (Stephen Graham), bivsi
zatvorenik, opasan i psihoti¢an rasist. Mlad Shaun tada se nalazi na velikom raskrizju — ostati
s Woodyjem ¢ija je skinhed-kultura izbor stila ili odabrati nasilje Comba koji zahtijeva od
¢lanova bande izbor izmedu Nacionalnog fronta ili odlaska iz skupine. Shaun ¢ini pogresan
izbor — pridruzuje se Combovoj bandi s ciljem da se dokaze u oCima svoga mrtvog oca.
Drustvo se odmah raslojava, a Combo i ocarani Shaun po¢inju napadati lokalne Pakistance,

Jamajcane i ostale manjine, N0 Shauna pocetni entuzijazam brzo po¢ne popustati.

12. Ovo je Engleska (Shane Meadows, 2006). Scena ispod podvoznjaka.*®

% l1zvor:  https://quinlan.it/upload/images/2006/11/this-is-england-2006-Shane-Meadows-10-932x524.jpg,
posjet: 24. lipnja 2018.
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Combov bijeli etnicitet definiran je kroz proturjenosti. S jedne je Sstrane usmjeren prema
tradicionalnim pojmovima britishnessa (Kraljica, Union Jack itd.). On je lokalni lik: zraci
prepoznatljivim Kkarakteristikama mjestana britanskih gradova iz unutrasnjosti I govori
lokalnim naglascima. A opet, s druge strane, njegov je etnicitet utemeljen na negiranju
mjesta. Combo (i ostali bijelci) izlazili su iz bezimenih stambenih zgrada, anonimnih
socijalnih redova i predgrada (usp. Hebdige, 1979: 65). Na kraju filma, i Milky i Combo
(crnac i bijelac) identificiraju se kao Englezi. To je zato Sto je engleski identitet (englishness)
ili britanski identitet (britishness) postao daleko viSe heterogena etiketa — ona koja spaja
neCije individualne bastine sa starom britanskom tradicijom. Britishness u suvremenoj,
internacionaliziranoj Engleskoj slozen je i gotovo deteritorijaliziran, jer se ,,prava Engleska®
manje odnosi na ograni¢eno mjesto, a viSe na zamisljeno stanje bica ili moralno mjesto.
Specifiénost Shaunova iskustva jest ta Sto ono moze biti prikaz bilo kojega suvremenoga
britanskoga grada. Na kraju, nacionalisti¢ki zanos koji okupira zivote obi¢nih gradana rijetko
zamjenjuje osobni identitet. Autoritet Comba jest dezintegriran jer i sam postaje suocen sa
svojom nesavladivom marginalizacijom. Prema AlSayyadu (2006: 13), problemi rase i
etniciteta povezani su s veCom slikom o naciji i identitetu. Tako film obraduje pitanja
legitimizacije 1 autenti¢nosti u suvremenom multikulturnom britanskom drustvu u kojem se
ideja 0 Drugom i Drugosti stalno definira i redefinira. Momci iz bijelih radni¢kih obitelji
mogu ponovo afirmirati vlastiti identitet kroz osje¢aj superiornosti U odnosu na pripadnike
manjinskih etni¢kih skupina ili u odnosu na Zene. ,Pravi® britanski identitet gradi se na

rasizmu i antiimigracijskim politikama.

Kao reakcija na definiranje bijele rase u smislu nacionalnog identiteta u 1970-im godinama u Velikoj
Britaniji, Stuart Hall smatra da se skupina razligitih etniciteta (iz Indije, Pakistana, BangladeSa, Afrike,

Kariba) smjestava u politicku kategoriju crne rase.

Zajedno s novim oblicima imperijalizma, termini rasizma dopunjeni su razli¢itim pozicijama baziranim
na ukidanju klase i rase. Na rasu se gleda kao na kulturu, a ne kao na boju koze. (AlSayyad, 2006: 191,
205)

Graham Fuller (2007: 45 — 46) istice da je film strukturiran oko odsutnog oca. Znacajna uloga
obitelji iz koje proizlazi agonija muskog identiteta jest kriza koja je narusila maskulinitet, a
istodobno je i borba da se ta kriza razorne muskosti prevlada. Tako Shaun postaje dio muskog
bratstva (zenski su likovi na marginama, a njihovo sudjelovanje proizlazi iz muske dobrote,
dobrote partnera). Jasna Koteska smatra da se musko bratstvo ne ti¢e krvnog srodstva, ono je

politicke prirode i sluzi tome da se uspostavi razlika izmedu prijatelja i neprijatelja. To
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razlikovanje obiljezeno je intenzitetima vezivanja i razdvajanja na osnovu parova: dobro i
zlo, lijepo i ruzno. Davanje prednosti figuri brata umjesto figuri oca djelomi¢no se dogada i

kao politiCka nuznost.

Premda je otac odsutan, bratstvo, ipak, ovisi 0 ideji oca. To ne znaci da se braca vezuju za oca ni da su
mu sinovi pod¢injeni. Nema prijateljskih osjecaja prema ocu, nema prijateljstva s nekime kome si
duzan. Bratstvo se ne moze stvoriti s ocem, ipak, ono predstavlja nekakvu Zelju za obitelji, ali za

takvom obitelji u kojoj je brat (a ne otac!) u centru. (Koteska, 2013)

Dio bratstva jest uvijek netko tko je u dubokom antagonizmu s konceptom muskosti
(shvacene u odnosu na ono $§to je politicko, moralno, pravno, identitetsko), upravo kao Shaun.
Ovo je Engleska, kao i Mrznja, opisuje tocku odlaska iz odredene urbane lokacije i
omogucuje polemicki dokaz o suvremenoj urbanosti iz pozicije odbacenosti. Thatcher je
tijekom 1980-ih provela privatizaciju socijalnog stanovanja u srediStu Londona, ¢ime je i
radnicka i srednja klasa ,,istrgnuta“ iz urbanog centra grada cijenama ,kvadrata“ pa na taj
nacin urbano postaje stvarnost samo onima koji si je mogu priustiti. Jedan dio filma snimljen
je u gradicu Grimsbyju na istoku Engleske, koji u filmu je neimenovan i sluzi prikazu
Shaunove svakodnevice. To je dosadan 1 ruzan primorski gradi¢, pogoden
deindustrijalizacijom. Vijesti koji se prikazuju demonstracije su i nasilje, snimke ratova i
politi¢kih previranja utkanih u devastiranu i grafitima prekrivenu okolinu — skolsko dvoriste,
opasan pjesacki prijelaz, industrijski objekti i zapuStene kucée. Ovaj je film mozda najblizi
prikazivanju urbanisticke svakodnevice, a grad u filmu dozivljava se kroz transgresivne
identitete. Postoji neka nepravilnost u tim rijetko naseljenim sjevernim gradovima Britanije, a
drustvo Woodyja urbana je mladez ultima Thule, daleko od ikakva centralizirana kulturna
zna¢enja — mikrodru$tvo. Redatelj u velikoj mjeri koristi sve povijesne simbole do detalja
omogucavajuéi gledatelju nostalgi¢no vra¢anje u osamdesete. Dok je ta nostalgija umirujuca,
distopijske nijanse i prizvuci potresaju te imaju efekt na utopijsko provocirajuci ga i nanovo
osmiSljavajué¢i. Shaun se kre¢e kroz ovaj pejzaz omogucavaju¢i radikalnu mobilizaciju

identiteta i pozicija.

Udaljen od Londona i metropolskog podrucja te stradavaju¢i od ocigledne deurbanizacije, Grimsby
funkcionira u filmu kao produktivni spacijalni okvir, ¢ak i za mladog Shauna. Grimsby je utjelovljen
putem Shauna — putem njegova kretanja u hijerarhiji jedne zajednice, odakle moze prekoraditi svoj
ponovo definirani identitet i granice opresivnog sustava. Koriste¢i svoju pojavu i odvajajuéi se od
ostalih u malom gradu, Shaun i njegovi prijatelji nevino izazivaju odredeni rezim. (Hellstrém Reimer,
2009: 177)
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Vrlo daleko od pejzaza i panorama tradicije cinéma verité, lokacije u ovom tipu filmova
konstruiraju retoricke topose, mjesta postavljenog diskursa i argumentacije. Oni su primjer
onoga Sto de Certeau opisuje kao ,,operacionalnu ekstenziju nase spacijalne prisutnosti.
Filmski Grimsby jedna je autonomna sredina i, kao takva, ona je retoricki prostor za akciju.
AlSayyad smatra da je u urbanim studijama mnogo vise paznje posveceno interakciji izmedu

etniCkih razliCitosti i spacijalne geografije.

U ranim socioloskim studijama rasa se jedino analizira u modernim americ¢kim i europskim gradovima
kada se dogada neka kriza, §to ograni¢ava istraZivanja na prostore marginalnosti ili na fenomen
urbanog nasilja koje je rezultat etni¢kih ili rasnih tenzija. Analizom rase i etniciteta i iskustva grada,

mogu se vidjeti hibridnost i borba za pravo na grad. (AlSayyad, 2006: 189 - 190)

Projektiranje urbanog u kontekstu spektakla egzotiénoga Drugog znaci medijaciju odnosa
moci, ¢ime se pojacava prostorna, kulturna i geografska dominacija metropolskog sredista u
odnosu na ,periferne” pejzaze Drugoga (usp. Koeck i Les Roberts, 2010: 4). Dominacija
Londona i jugoistoka nad inaCe perifernim podru¢jima sjevera Velike Britanije ostaje
viSegodisnji uzrok sukoba. Opozicija centar — periferija, kao prostorna kategorija, predstavlja
eksplicitnu karakteristiku urbanizacije, tj. uredenja prostora i njegove organizacije. Zato je

ona dominantna u promisljanju urbane kulture.
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I11. Identitetigrad

Koncept identiteta pracen je razli¢itim disciplinama 1 u svima se njima na jedan ili
drugi nadin govori o integralnom, unificiranom identitetu koji je vezan za podrijetlo —
etniCkih, rasnih, nacionalnih i kulturnih koncepata identiteta. Stuart Hall (1996: 16) smatra da
nemogucnost pojednostavljivanja samoga koncepta identiteta otvara dva pitanja: pitanje
posredovanja i pitanje politickog. Kad je rije¢ o politickom, to su istodobno zna¢enja u
suvremenim oblicima politickoga kretanja oznacivaca identiteta, njegova glavna veza s
politikom lokacije, ali 1 sve poteSkoce 1 nestabilnosti koje utje€u na sve suvremene oblike
,identitetske politike*. Kad je rije¢ o posredovanju, onda je to subjekt ili identitet kao
srediSnji autor druStvene prakse, odnosno ponovno artikuliranje veze izmedu subjekata i
diskurzivne prakse gdje se ponavlja pitanje identiteta. Sam pojam identiteta najjednostavnije
se definira kao konstrukcija prepoznavanja nekog zajedni¢kog podrijetla ili dijeljenja
karakteristika s drugom osobom ili skupinom ili pak s njezinim dijelom povezujuéi se putem
neke prirodne solidarnosti. Suprotno ovakvoj naturalistickoj definiciji, diskurzivni pristup
gleda na identitet kao na konstrukciju, kao na proces koji nikada nije zavrSen i stalno traje.
Identiteti nisu unificirani, a u suvremeno su doba fragmentirani i podijeljeni, multiplicirani i
konstruirani putem razli¢itih diskursa, praksi 1 pozicija. Potraga za stabilnim 1 koherentnim
identitetom moze biti uspjeSna jedino na racun potiskivanja unutarnjih razlika, tenzija i

proturjecnosti.

Za analizu identiteta grada treba razumjeti povezanost s mjestom, kao i to kako
lokalno postaje definirani interes. Identitet grada nije nuzno isto Sto pojedinci vide. Niti je to
to¢na mentalna karta mjesta. Nova mjesta 1 novi nacini zivljenja povecali su potrebu za
novim konceptima kako bi pojedincima pomogli razumijeti identitet. Polazna toc¢ka bila je
raskid prostora i mjesta tijekom 20. stolje¢a. Spomenutim konceptima pripadaju pitanja
transformacije identiteta u gradovima i zgradama kao posljedica kulturne globalizacije,

transformacije lokalnih, kulturnih i arhitektonskih vrijednosti te osjecaja pripadnosti mjestu.

Urbani identitet neizbjezno je ideja povezana s pravim ili idealnim krajolikom. Ova kvaliteta krajolika
razlikuje identitet od slike. Etni¢ka povezanost oblikuje urbani identitet, a teZnja prema nekakvu

idealnu identitetu proizvod je krivotvorenja u reZiji pojedinaca i institucija u odredenom kulturnom

kontekstu. (Arreola, 1995: 518)

Elizabeta Seleva (2005: 10 — 11) definiciju identiteta i njegovih obiljezja daje kroz doZivljaj

doma. No dozivljaj doma poznaje i Citav spektar disharmoni¢nih iskustava, jedno trajno i
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bolno razilazenje izmedu prostora koji (treba) predstavlja(ti) (barem hipoteticki) dom i
nemogucnosti da ga njegovi stanovnici prepoznaju kao takav i da se suzive s njime. Primarna
funkcija doma jest zastitnicka, odnosno egzistencijalna zastita, a formalni modaliteti kao i
specifi¢ni stilovi stanovanja variraju ovisno o razli¢itim kulturnim kontekstima. Seleva
dodaje da se identitet postulira kao spaciotemporalna kategorija ili, to¢nije, kao problem
spaciotemporalnog polozaja (lokacije). Lana Slavuj u svom tekstu O mjestima i identitetima
(2011) govori o procesima stvaranja identiteta mjesta, jer su ti identiteti subjektivne i
dinamicke kategorije koje se neprestano konstruiraju i rekonstruiraju, 0dnosno ne postoje kao
objektivna stvarnost sami po sebi, ve¢ ith ljudi pripisuju mjestima ovisno o potrebama i
interesima. Identiteti mjesta ne ¢ekaju da budu otkriveni, oni su mentalne konstrukcije. Tako,
prema Slavuj, postoje dva klju¢na procesa u stvaranju identiteta mjesta: prvi je dodjeljivanje
identiteta koji se temelji na pozitivnhim osje¢ajima 1 povezanosti s mjestom; osjecaj kada se
netko na nekom mjestu osjeca kao kod kuce (,,kao doma*). U drugom slucaju, identifikacija
se moze odvijati 1 pripisivanjem negativnih osje¢aja nekom mjestu, odnosno drugim, manje
poznatim mjestima. Mjesta su proZeta osobnim, socijalnim 1 kulturnim znacenjima 1 stoga
predstavljaju znacajan okvir unutar kojeg se oblikuju i odrzavaju identiteti. Ona su integralni
dio svakodnevnog zivota i kao takva ¢ine vazne mehanizme preko kojih se identiteti
definiraju 1 situiraju. Koncept ,,imaginarne zajednice* navodi na to da i film igra srediSnju
ulogu u razvoju nacionalnih identiteta. MoZe se primijeniti na gradove, susjedstva, manje

zajednice itd.

Slavuj razlikuje tri principa identiteta: razlikovanje, samoposStovanje i kontinuitet.
Prvi princip identiteta jest potreba za jedinstvenosc¢u i razlikovanjem od drugih. Primjerice,
povezanost s pojedinim dijelom grada pridonosi necijoj diferencijaciji naspram stanovnika
drugih dijelova grada. Najvazniji je kontinuitet. Naime, povezanost s mjestom omogucava
kontinuitet sa samim sobom, jer je ono konceptualizirano kao referenca za prosle dogadaje i
akcije. Slavuj dodaje da je stvaranje identiteta nekog prostora ¢esto povezano s nostalgi¢nim
osje¢ajima, odnosno identitet se ne bazira samo na percepciji toga kakvo neko mjesto jest
nego i na percepciji toga kakvo bi ono trebalo biti te mu se u tom smislu dodaju pozeljne
karakteristike. Ovu tvrdnju potvrduje Cinjenica da sve radikalne promjene vlasti rezultiraju
korekcijama u pejzazu. Politicke elite, ako su svjesne simbolickog potencijala pejzaza,
prilikom dolaska na vlast nastoje zamijeniti simbole prethodnih autoriteta vlastitima.
Politicke elite odreduju sluZzbene verzije povijesti, odnosno odabiru one ¢injenice iz proslosti

koje su im korisne u sadaSnjosti dok druge nastoje izbrisati kako iz kolektivnog pamcenja,
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tako i iz fizicke okoline. Uli¢no nazivlje jedno je od takvih simbola koje dozivljava velike
promjene nakon druStveno-povijesnih prevrata. Ovo stvaranje nove povijesti osobito je
aktualno u zemljama isto¢ne i1 jugoisto¢ne Europe nakon pada socijalizma i komunizma.
Tako se postkolonijalne agende za determiniranje sebe u filmu, kao i u ostalim podrucjima
drustva, primarno prezentiraju kroz nacionalno i pomoc¢u problematiziranja koncepta ,,nacije*
unutar globalizacije, a u toj globalizaciji uspon gradova rijetko je vidljiv za razliku od sada
ve¢ zastarjela pojma ,nacionalne kinematografije“. Ono §to je vazno filmskoj geografiji i
identitetskim mapama u filmu veza je izmedu lokalnih filmova, nacionalnih identiteta i toga
kako su ti identiteti suprotstavljeni. Nacionalne filmske industrije u drugoj polovini 20.
stoljeca rastu zahvaljuju¢i kulturi, obi¢ajima 1 svakodnevici ljudi u zemlji koju portretiraju

(usp. Aitken, Dixon, 2006: 333).

U knjizi Europski film: suocavanje s Hollywoodom (European Cinema: Face to Face
with Hollywood, 2008), Thomas Elsaesser sugerira to da europska kinematografija u
poslijeratnom razdoblju ve¢ govori o Novoj Europi koja je inkluzivna, viSekulturalna i

multietnicka, vise je dijaloska i interaktivna.

,»Nova europska kinematografija®“ pokazuje prekrivanje povijesnih imaginarija u trenuta¢noj situaciji
postnacionalnih kinematografija. Novi europski film, ako takav entitet postoji, ne moze se definirati ni
kao esencijalisti¢ki ni kao izgraden u odnosu na naciju ili drzavu, ali ni efekti zrcaljenja sebe i drugog

nece biti dovoljni da se utvrdi njegov identitet. (Deshpande, 2010: 80)

Identitet je Europe kao cjeline problemati¢an pa je otud problemati¢an i identitet europske
kinematografije. Europa objedinjuje razli¢ite kulturne i jezi¢ne identitete, i to je ilustrirano
razli¢itim nacionalnim kinematografijama. Film se (zajedno s glazbom) Cini kao najistaknutiji
medij samopromoviranja i simbolicke akcije koju su stvorili gradani europskih nacionalnih
drzava. Filmovi tursko-njemackih redatelja, francuskih beur-redatelja i azijskih redatelja u
Velikoj Britaniji redovito su osvajali velike nagrade i dolazili do izrazaja u Europi prelaze¢i
granice koje drugi, uobicajeniji domaci filmovi nisu uspjeli (usp. Elsaesser, 2008: 51). Ne
moze se govoriti o europskoj kinematografiji u terminima kulturno-monolitnog ili stati¢noga
unitarnog identiteta, ve¢ samo jednim postmodernim diskursom. Europski film reflektira
kompleksnosti u kreaciji 1 prepoznavanju kulturnog identiteta opcenito. Fragmentacija i

diverzitet, karakteristi¢ni za europski identitet, duboko su vezani uz film.

Film omogucuje intenzivnu ilustraciju ranjivosti nacionalnog i regionalnog te poti¢e Sira pitanja o

europskom identitetu, a istodobno istrazuje fundamentalne veze izmedu gledanja i razumijevanja, kao
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$to 1 prepoznaje vaznost vizualnih slika u formiranju identiteta, bez obzira na to je li rije¢ o osobnom,

regionalnom, nacionalnom ili europskom identitetu. (Everett, 2005: 10)

Filmska industrija sudjeluje u izgradnji nacija, a koncept nacionalne kulture uvijek je
usko povezan s idejom nacionalne kinematografije, StoviSe, tradicija je predefinirana
nacionalnim odrednicama — njemacki ekspresionizam, sovjetska avangarda, francuski poetski
realizam, talijanski neorealizam, francuski novi val itd. Ali pitanje kolektivnog identiteta u
kinematografiji uglavnom se pokreée u razdobljima kada se postoje¢i modeli kulturne
kohezije poc¢inju fragmentirati i pojavljuju se nejednakosti koje stvaraju kulturne stereotipe.
Ovakve okolnosti, odnosno traumati¢ni dogadaji moraju biti definirani kako bi se razvio
odgovaraju¢i okvir za razumijevanje na¢ina na koje se transformacije u reprezentaciji
kolektivnog identiteta pojavljuju u kulturnoj produkciji. Pitanja koja se ticu kolektivnog
identiteta ¢ini se da zauzimaju posebno mjesto danas kada sve vise i vise ljudi Zivi u ,,opem
stanju beskuénistva“, u svijetu u kojem identiteti sve viSe postaju, ako ne sasvim
deteritorijalizirani, onda barem drugacije teritorijalizirani. Izbjeglice, migranti, raseljeni i
narodi bez drzave prvi Su koji Zive ove stvarnosti u svom najcjelovitijem obliku: ,,U svijetu
dijaspore, nacionalne kulture i masovnih pokreta stanovniStva, staromodni pokusaji
mapiranja svijeta kao kulturnih regija ili domovina zbunjuju te zasljepljuju niz

postkolonijalnih simulakruma i dupliciranja““ (Gupta, Ferguson, 1992: 9 — 10).

U polju filmske reprezentacije, podjela moze dovesti do pojave dominantnih
nacionalnih kinematografija koje naglasavaju postojanje nacionalnoga kolektivnog subjekta,
osobito u dijelovima Europe u kojima su se stvorili novi identiteti: balticke zemlje, Ukrajina,
bivsa Jugoslavija. Tako je film koji pokrece pitanja o nacionalnom identitetu — \WWendersov
film Alice u gradovima — paradoksalno fiksiran na razdvajanje od mjesta. Glavni protagonist
jest stranac i u SAD-u i Amsterdamu, ali i u svojoj rodnoj zemlji. Istrazuju¢i Rursku oblast,
kao da sam nosi Ameriku natrag sa sobom; njegova domovina sada je puna fast-fooda,
country-glazbe i automata koji prodaju Coca-Colu. Nakon Drugoga svjetskog rata, Zapadna
Njemacka bila je europska drzava najpodloznija amerikanizaciji jer ona je, nakon pobjede
nad nacionalsocijalizmom, ostala zemlja s najve¢om prazninom. A ta praznina mora biti
popunjena, primje¢uje Wenders, pa zasto ne americkom kulturom? Prema Ericu Rentschleru
(2000), fokus njemackog filma jest na edipovskom revoltu prema koristenju filma u eri
Hitlera i na medijski afirmativnom statusu filma u pedesetim godinama. Kriti¢ke diskusije o
novom njemackom filmu zadiru u tri glavne preokupacije: 1. Amerika i Hollywood kao

objekti u poslijeratnoj njemackoj ljubavi/mrznji, 2. nacionalsocijalizam i nasljede srama, 3.
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politicke slabosti Njemacke videne kroz prizmu poslijeratne generacije. Glavni protagonisti
novoga njemackog filma ljuti su mladi muskarci i Zene, revoltirani zbog kolektivne proslosti,
kako zbog nacistickog iskustva, tako i zbog ere Konrada Adenauera. Prognani i beskuéni
protagonisti ¢esto traze utoCisSte u SAD-u i u samoj kulturi. SAD postaje stalno mjesto sebe-
pronalazenja i gradenja identiteta. Za novi njemacki film tako od posebne vaznosti postaje
Hamburska deklaracija iz 1979. Filmasi kao $to su Werner Herzog, Hark Bohm, Volker
Schlondorff i Wim Wenders suprotstavljaju se tadasnjem njemackom filmu te se zalazu za
potrebu sinteze igranog i dokumentarnog filma (usp. Keser Battista, 2013: 190). Owu
koncepciju o njemackim sineastima razvija Rainer Werner Fassbinder, sineast vezan za
Njemacku ,,jezikom i djetinjstvom®, koji je namjeravao oti¢i pronaci sebe na mjesto koje u
tom pogledu najmanje obavezuje — u New York. Kao §to kaze Jacques Aumont (2006: 162),
sineast radi da bi se suocio sa svojim problemima (lajtmotiv europskih autora), i time radi za

druge 1 susrece se s nekom vrstom realizma.

Amerikanci se smatraju onima koji su donijeli slobodu i demokraciju u Njemacku
nakon Hitlera, a Nijemci gledaju na SAD kao na mirnu zemlju koja ne samo $to je pomogla u
oslobadanju Europe nego ih je 1 upoznala sa sasvim novom vrstom kulture. Wenders citira
Johna Forda — glavnog lika njegova filma gleda Mladi g. Lincoln — u hotelu, a na koncu filma
zavrSava posljednjim hommageom Johnu Fordu — nekrologom u novinama pod naslovom
,lzgubljeni svijet” koji Winter ¢ita dok on i Alice putuju prema Munchenu u filmu. Prema
Baudrillardu, Amerika i danas za Europljanina predstavlja prikriveni vid izgnanstva,
fantazmu iseljavanja i progonstva te, stoga, i izvjesnu interiorizaciju vlastite kulture. Prema
Wendersu (2005: 524), rije¢ je o europskoj sposobnosti — imati smisla za mjesto. U Europi
postoje granice, jezici, nacionalni identiteti. Europski filmovi stoga tradicionalno imaju

lokalnu obojenost, obiljezeni su crtama jedne zemlje, mjesnim akcentom.

Ona (Amerika) odgovara snaznoj ekstraverziji, odnosno nultom stupnju te iste kulture. Nijedna druga
zemlja ne inkarnira u tolikoj mjeri to svojstvo dezinkarnacije i sveukupnog ushiéenja, radikalizacije

elemenata nizih europskih kultura... (Baudrillard, 1993: 75)

U tom novom svijetu trgovackih centara, rock'n'roll ploca i masovno produciranih slika,
Wenders slijedi Fassbindera i gradi svoju estetiku. Otudenost Philipa Wintera u filmu Alice u
gradovima reflektira se i u njegovu stalnom fotografiranju americkog pejzaza polaroid-
kamerom koja je tijekom snimanja filma bila dostupna samo kao prototip. Upravo fotoaparat
crta jaz izmedu realnosti, reprodukcije i o¢ekivanja. On fotografira zato $to ne zna kako pisati

0 Americi. Winter je svjesni alter ego Wendersa. Paralela izmedu njih u njihovu je dijeljenju
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osjecaja otudenosti i strasti prema fotografiji. Naslov svakako asocira i na Alisu u zemlji

cudesa Lewisa Carrolla koji je takoder bio fotograf.

Fotografiranje je nacin potvrdivanja dozivljenog, ali ujedno i nacin za njegovo odbijanje —
ogranicavanjem dozivljaja na potragu za fotogeni¢nim, pretvaranjem dozivljenoga u prizor, u suvenir.
Putovanje postaje metodom prikupljanja fotografija. Sama aktivnost snimanja fotografija djeluje

umirujuée i ublazava op¢i osjecaj dezorijentiranosti koji putovanje ¢esto moze izazvati. (Sontag, 2007:
16)

Winter oslikava ambivalentan stav Wendersa prema SAD-u; njegov je lik istodobno
fasciniran 1 o€ajan. Ta fascinacija raskidom s vlastitim labavim kulturnim korijenima 1 Zudnja
za dalekim prostranstvima divlje i nesputane slobode ocito je bila njemacka (i ne samo
njemacka) fantazma americkog sna u 1960-ima. Otuda taj ambijent filma ceste. Americke
autoceste mjesto su integracije. Taj sustav americkih autocesta — freeways, kako smatra
Baudrillard (1993: 53), za razliku od europskih koji predstavljaju jednosmjerne, neuobiCajene

pravce 1 mjesta izgnanstva, stvara drugacije stanje duha i postaje dio kolektivne igre.

3.1. Migrantski film

Putovanje u filmu povezano je s migrantskom kinematografijom koja ima posebnu
vrijednost kod samih migranata i pripadnika dijaspore. Kod migranata, pripadnost koja je u
pitanju — boja koze, religija, jezik, klasa — obuhvaca cijeli identitet. Arjun Appadurai (1996:
10) isti¢e da javna sfera dijaspore nije viSe mala, marginalna ili iznimka te da je upravo dio
dinami¢noga urbanog zivota u veéini zemalja i kontinenata u kojima migracija stvara nov
smisao globalnoga kao suvremenog i suvremenoga kao globalnog. Appadurai postavlja pet
dimenzija globalnih kulturnih tijekova imenuju¢i ih kao: etnokrajolike (ethnoscapes);
medijske krajolike (mediascapes); tehnokrajolike (technoscapes); financijske krajolike
(financescapes) i ideoloske krajolike (ideoscapes). Taj sufiks -scapes Kkoristi se zbog njihove
fluidnosti, nepravilna oblika i njihove ovisnosti o perspektivi (krajolik izgleda drugadije

ovisno o tome kako izgleda i onaj tko je u potrazi).

Ovi pojmovi sa zajedni¢kim sufiksom -scape takoder pokazuju da se oni objektivno ne mogu gledati na
isti nacin, nego da su, naprotiv, konstrukti, modelirani povijesnom, jezi¢nom i politickom odredeno$c¢u
ili razli¢itom vrstom aktera: nacionalnim drzavama, multinacionalnim kompanijama, dijasporom, kao i
lokalnim skupinama i pokretima (vjerskim, politickim ili ekonomskim), skupinama kao $to su sela,

naselja i obitelji. Doista, pojedinac jest posljednji lokus ovoj perspektivnoj skupini krajolika, jer ti
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krajolici su na kraju upravljanih agenata koji ¢ine veée formacije, dijelom iz vlastita smisla onoga sto ti

krajolici mogu ponuditi. (Appadurai, 1996: 33)

Etnokrajolici su oni krajolici osoba koje konstituiraju promjenjiv svijet u kojem zivimo:
turista, imigranata, izbjeglice, prognanika, gastarbajtera, guestworkera i drugih pokretnih
skupina i pojedinaca. Oni ¢ine bitnu znacajku U svijetu i ¢ini se da utjeCu na politiku i odnose
izmedu naroda. To ne znai da ne postoje relativno stabilne zajednice i mreze srodstva,
prijateljstva, posla i slobodnog vremena, kao i rodenja, prebivalista itd. Financijski krajolici
su protok kapitala: trziSta, valute, nacionalne burze i roba. Medijski krajolici odnose se na
distribuciju elektroni€kih sposobnosti za izradu 1 Sirenje informacija (novine, casopisi,
televizijske postaje i filmski studiji) koji su sada dostupni za sve veci broj javnih i privatnih
interesa u cijelome svijetu, a slika tog svijeta stvorena je iz tih istih medija. Medijski
krajolici, kao i ideoloski krajolici, usko su vezani uz pejzaz slikom. Ono §to je najvaznije jest
to da oni pruzaju (posebice u svojim televizijskim, filmskim i audiooblicima) veliki i sloZzen
repertoar slike, pripovijesti i1 etnokrajolika diljem svijeta. Ideoloski krajolici takoder su
povezivanje slika, ali Cesto su izravno politicki povezani s ideologijama drzava i
kontraideologijama razli¢itih pokreta. Ovi krajolici sastavljeni su od prosvjetiteljskog
svjetonazora, niza ideja, pojmova i slika ukljucujuéi i slobodu, blagostanje, prava, suverenosti
te pojam demokracije. Upravo ta fluidnost ideoloskih krajolika u jednom je dijelu
komplicirana, posebice zbog velike zajednice dijaspore. Dakle, etnokrajolici, koji su usko
povezani s medijskim ili filmskim slikama, prema Appadurai, jesu paradoksalni; etnopolitika,
jezik ili boja koze, susjedstvo ili srodstvo ipak su postali globalizirani: ,,Najveca je snaga u
njihovoj sposobnosti da pretvore intimnost u politicko stanje i da pretvore lokalno u teren za
identitet, a to $to je lokalno sada je postala globalna sila i klize kroz pukotine izmedu drzava i

granica“ (Ibid.: 41).

Migranti i pripadnici dijaspore u medijskom, odnosnho filmskom predstavljanju
dobivaju primjerenu vrijednost. Za Amina Malufa (2005: 41 - 42), status migranta nije vise
samo status jedne kategorije osoba otrgnutih od svoje sredine, on je upravo prva Zrtva
,plemenske* koncepcije identiteta. Ako postoji jedna jedinstvena pripadnost koja vrijedi, ako
se apsolutno treba odabirati, tada je migrant rascijepljen, podijeljen, osuden iznevijeriti bilo
domovinu iz koje potje¢e, bilo domovinu koja ga je primila: ,,Oni koji medusobno dijele
identitet osjecaju se solidarnima, medusobno su slicni, mobiliziraju se, uzajamno se
ohrabruju, staju ,,nasuprot onih“. Za njih ,potvrda identiteta” postaje €in hrabrosti, ¢in

oslobodenja‘“ (Maluf, 2005: 30).
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Teorija i praksa identifikacije Drugog, putem filmova dijaspore, migracije, manjina,
izlozena je u djelu Hamida Naficyja Naglaseni film: kinematografije egzila i dijaspore (An
Accented Cinema: Exilic and Diasporic Filmmaking, 2001) koje proucava (ponovnu)
zanrifikaciju u funkciji promjene nacije. Migrantska kinematografija okarakterizirana je
odredenom diskrepancijom izmedu unutarnjih i vanjskih pejzaza te naglaskom na prisjecanje
gradnje mjesta i prostora. Naficy definira migrantski film kao naglaseni film (accented
cinema); kao estetski odgovor na iskustvo beskuénistva i deteritorijalizacije. Kultura je (i film
takoder) vrlo snazno povezana s prostorom (lokacijom, mjestom), gotovo isto toliko ili ¢ak i
vise nego $to je odredena konkretnim povijesnim trenutkom, odnosno samim vremenom
(konacno, vrijeme i prostor uvijek funkcioniraju u sprezi, kao §to pokazuje i Bahtinov
koncept kronotopa). Naficy promatra dvije glavne tendencije: jedna je Kklaustrofobi¢na, a
druga ukljuéuje putovanja, prijelaz granica, mijeSanje identiteta — §to je Cesto prikazano u

zanru filmova ceste. Reference o domu i domovini mogu imati nekoliko oblika.

Koriste¢i koncept kronotopa Mihaila Bahtina kao kriticki alat kako bi nacinio distinkciju izmedu
generickih tipova romana, Naficy koristi kronotop doma kao alat kako bi mogao mapirati polje
naglaSenog filma. On stvara razliku izmedu ,,kronotopa imaginarne domovine®, ,potrage za domom< i
,putovanja beskucnika“. (Berghann, 2006: 145)

Vecina migrantskih filmova Zanrovski pripada zanru road-movieja — filma ceste. Film ceste
kao zanr definiran je u SAD-u. Dok u ameri¢koj kinematografiji cesta najces¢e ima pozitivnu
konotaciju kao nacin vizualizacije ,,prostora izmedu pustinje na zapadu i obale na istoku“ u
okviru jedne utopijske fantazije o homogenosti i nacionalnoj koherentnosti, u Europi cesta

asocira na migrantsko iskustvo i metafiziku bezdomstva.

Europska kinematografija stalno postavlja pitanja o identitetu, a jedan aspekt filma ceste jest
sposobnost Zanra da prikaze postmoderni identitet fluidnim i migracijskim, nomadskim, kao proces
koji je istodobno konstruiran i artikuliran kroz nase individualno, kroz vremenska i prostorna putovanja

i kroz price koje pricamo. (Everett, 2009: 166)

Putovanja u Europu specifi¢na su zbog stijeSnjenog prostora i dominacije granica. U Europi
je nemoguce sti¢i daleko, a da se ne predu granice: politicke, jezi¢ne, kulturne, drustvene pa
su tako, umijesto puta prema nekoj utopijskoj ili distopijskoj destinaciji, putevi u Europi

pregovaranje i znak razlike.

Gradani Europe, osobito oni iz isto¢nog i jugoisto¢nog dijela kontinenta, predobro poznaju lekciju
granica (onih koji jamée njihov suverenitet i suverenitet njihovih susjeda) i ogranienja (onih

imaginarnih, simboli¢nih 1 policijski iznudenih). Ipak, umjesto Zeljenog i logi¢nog procesa
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hibridizacije, granice Cesto stvaraju praznine kulturnog i politickog antagonizma. (Banovi¢ -
Markovska, 2011: 18)

Kljuéne u razvoju zanra jesu i specificne urbane trajektorije koje imaju vitalnu ulogu u
remapiranju novih multikulturnih gradskih prostora. Kao s$to individualna putovanja mogu
imati dramaticne promjene, tako su protagonisti u svim oblicima: azilant, emigrant,
beskuénik, flaneur pa i turist, $to omogucuje filmovima da artikuliraju mnoge razli¢ite forme
putovanja. Granica je neizbjezno anonimna, dehumanizirajuc¢a i nefleksibilna, kao u filmu
Viecnost i dan (Mia aioniotita kai mia mera, 1998) grékog redatelja Thea Angelopoulosa ili
pak u filmu Posljednje utociste (Last Resort, 2000) Pawela Pawlikowskog. U ovim
filmovima vrijeme i kretanje staju na nemjestima na granici, na liminalnoj zoni tranzitnog
iskustva. U filmu Dragi dnevnice (Caro diario, 1993, Nanni Moretti) putovanje obuhvaca
nekoliko otoka, kojima redatelj traga za talijanskim identitetom. Drugi tip ovog Zanra jest
nomadski (kategorija koja ukljucuje turista i flaneura), ¢ije je putovanje manje fokusirano i
manje dramati¢no od migrantskog. Ovaj nomadski tip zanra, koji u filmu prikazuje turisticko
putovanje tijekom kojeg lik preispituje svoj nacionalni identitet, karakteristiCan je i za dio
portugalske nacionalne kinematografije, gdje se filmovi uglavnom bave time kako najbolje
oslikati nacionalni imaginarij, kao i slozen tranzicijski identitet suo¢en s krizom u obitelji i

migracijama 1980-ih.

U¢lanjenje Portugala u Europsku ekonomsku zajednicu 1985. prvi je korak prema postanku Portugala
razvijenom europskom drzavom. No, prije toga, Portugal se mora suociti s vlastitom druStvenom,

kulturnom i gospodarskom beznacajnoscu u europskom kontekstu i upravo portugalski film pocevsi od
1980-ih prikazuje o¢aj takvih identitetskih kriza i ambivalentnih osjecaja prema zemlji. (Baptista,
2010: 13)

Kao primjer moze posluziti film Govorni film (Um Filme Falado, 2004) redatelja
Manoela de Oliveire. Prica prati portugalsku profesoricu povijesti Rosu Mariju (Leonor
Silveiru) koja s kéeri Mariom Joanom brodom putuje kroz Mediteran od Lisabona do
Mumbaija (Bombaj u filmu), gdje ih ¢eka otac Jodo, u posjet lokacijama koje obiljezavaju
zapadnu civilizaciju. Pritom Rosa Maria prepricava kceri kako se kultura borila i razvijala
kroz stolje¢a. Njihovo putovanje zapocinje od Belemskog tornja (Torre de Belém) i
Spomenika otkri¢cima (Padrdo dos Descobrimentos), danas jednima od najznacajnijih
turistickih mjesta u Lisabonu, te eksplicitno evocira put Vasca da Game prema Indiji.
Narativna struktura i vizualni simboli u filmu evociraju pocetak i kraj povijesne veliine

Portugala: od putovanja prema Indiji Vasca da Game tijekom 15. stoljeca i mita o Domu
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Sebastidu do beznadne buducnosti zemlje u suvremeno doba. Prema Hillary Owen (2011:
116), Oliveira daje jedan revizionisticki pogled na portugalsku mitologiju sebastijanizma i
njezinu povijesnu imperijalisticku sudbinu. Isto tako, film se pojavljuje u godini kada
portugalska vlada daje svoju podrsku SAD-u za rat u lIraku. Govorni film jest prica o
teSkocama u vezama Zapada s islamom i Bliskim istokom te o portugalskoj politickoj i
kulturnoj lokaciji, ali i o dogadajima nakon 11. rujna. Rosa i k¢i usputno staju na nekoliko
lokacija — Marseille, Napulj s kadrovima Vije Pacuvio i Castella dell’Ovo u pozadini,
Pompeji, Atena, Istanbul, Port Said i Aden — te susrecu razli¢ite tipove ljudi koji sudjeluju u
pricanju prica o mjestima — francuskog ribara, grckog svecenika, turisticke vodice 1

portugalskog aktera Luisa Miguela Cintre koji igra sebe.

Govorni film reprezentira europske gradove kao u razglednicama — ostatke Pompeja,
Akropole, Partenona, Aje Sofije ili piramida u Gizi — ali u pozadini, snimljene ispraznjene od
suvremenih znaCenja (usp. Eyny i1 Zubatov, 2004). U Egiptu se kadar zadrzava na slomljenom
licu Sfinge koja ¢uva piramide, na licu jo$ jednog ¢uvara pretvorena u ruinu. U Pompejima
Rosa Maria na razglednicama pokusava pokazati kako je grad izgledao prije unistenja, ali
njegova cjelovitost postoji samo na tim fotografijama, isto kao i cjelovitost Akropole. U
Istanbulu se nalazi Sveta Sofija, nekad bizantska katedrala, pa dzamija, a danas muzej s
izblijedjelim freskama, mjesto na kojem se vise nitko ne moli. Svi ovi spomenici prikazani su
ostavljenima u povijesti, bez funkcije. Ta tura po anti¢kim gradovima evocira katastrofi,
sukobe izmedu krS¢anstva i islama za koje se smatra da pripadaju proslosti. Postajemo svjesni
da suvremena civilizacija viSe ne vjeruje u vlastite mitove ili U prezivljavanje. Gradovi su
mrtvi. Scene Sueskoga kanala i prijelaza iz kr§¢anskog Mediterana prema muslimanskoj
Sjevernoj Africi prava su osovina politickog i kulturnog putovanja budeéi svjesnost kod Rose
Marije o tome da je ona dio portugalske ekspanzionisticke povijesti, odnosno, ona se tada
suotava sa svojim zadanim povijesnim identitetom: ,PoteSkoce u konstruiranju
subjektivnosti obiljeZene su hegemonijom portugalskog identiteta kao imperijalisticke sile u
proslosti 1 kao moderne zapadnoeuropske drzave, a ¢lanstvo u europskoj obitelji samo

povecava portugalsku krizu identiteta. (Ferreira, 2012: 110)
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13. Govorni film (Manoel de Oliveira, 2004). Piramide u Gizi.>®

Kapetan broda John Wales (John Malkovich) Amerikanac je koji s Delfinom (Catherine
Deneuve), Francuskinjom, Francescom (Stefania Sandrelli), Talijankom, i Helenom (lrene
Papas), Grkinjom, sjedi na veceri tijekom koje svi govore vlastitim jezicima i obrazlazu
doprinose svojih zemalja Covjeanstvu. U ovoj proslavi europske harmonije gdje svi govore
na svom jeziku i razumiju se savrSeno, Rosa Maria sjeda sa strane i, kako istice Hillary Owen
(2011: 118), referira se na Portugal kao na periferiju Europe. Razgovor za stolom o europskoj
povijesti i kulturi, 0 vezama izmedu zapadnog i arapskog svijeta, nalikuje na konstrukciju
Babilonskog tornja izgradenog da bi glorificirao ¢ovje¢anstvo nasuprot Bogu. Isto tako, film

se referira na Mumbai starim nazivom ,,.Bombaj“ iako je grad preimenovan 1995. godine.

Ovo sluzi kao suptilni podsjetnik na tradicionalno eurocentri¢no objasnjenje etimologije rije¢i, koja
dolazi od staroga portugalskog naziva Bom Baim (,,dobri mali zaljev*) iz 16. stoljeca, kasnije
transformiranog u Bombaj, a koji je u taj oblik transformirala Britanija u 17. stolje¢u. (Owen, 2011:
124)

Citav je film tura, serija slika, okrenuta slika Odiseje. Govorni film prati Odisejevo putovanije,
ali ovdje, za razliku od hitajuceg junaka koji nakon Trojanskog rata putuje ku¢i na zapad,
zena i dijete idu prema istoku u posjet odsutnom ocu, no njihovo putovanje zavrsava fatalno.
Hall koristi termin identifikacije za iniciranje nestabilnosti identitetskih formacija, sto je
rezultat delikatne ravnoteze izmedu sebe i drugog, kao i kompleksa ovisnosti izmedu teksta i
Citatelja/gledatelja, Sto Cini reprezentacije identitetskih konstrukcija mogucim (usp. Ferreira,

2012: 111).

%6 |zvor: https://s3.amazonaws.com/filmlinc/assets/uploads/img/15/04/Talking.png, posjet: 24. lipnja 2018.
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3.2. Istanbul i Fatih Akin

Suvremen pogled na identitet nije konacan ili neophodan, ve¢ predstavlja proces, a to
je najveca karakteristika migrantskih filmova. Migrantski filmovi najéesée su bilingvalni ili
multilingvalni te sadrze spoj estetike i stilskih impulsa iz filmske tradicije rodne zemlje
redatelja i zemlje u kojoj redatelj sada zivi, kao $to je to sluc¢aj u filmovima tursko-njemackog
redatelja Fatiha Akina. Bospor 1 njegov most najpopularnije su grani¢ne teme turske

migrantske literature 1 kinematografije. Obi¢no su prikazani na toplu Suncevu svjetlu.

Ultimativni kronotop, Istanbul, mjesto s kojim svaka balkanska nacija ima svoju povijesnu vezu, veliki
Konstantinopol, grad careva i sultana, koji povezuje kontinente i kulture, kombinira moderno i

orijentalno, vertikalne slike minareta s horizontalnim vodama Bospora. (lordanova, 2007: 23)
Tursko-njemacka kinematografija pocela je topografijom koja je ocito bila klaustrofobi¢na.

Klaustrofobija jest osjeaj koji nastaje iz iskustva diskrepancije izmedu identiteta i teritorija ili pak,
opcenitije, izmedu unutarnjeg i vanjskog pejzaza; a iskustva do kojih ta diskrepancija vodi jesu vrsta
eksproprijacije svoga vlastitog mjesta — vrlo &esto povezana s eksproprijacijom vlastita tijela. (Gorling,
2007: 151)

Devedesetih godina druga i tre¢a generacija turskih imigranata u Njemackoj odrastale su u
stalnim tenzijama dviju kultura, dvaju sustava percepcije, dviju formi suda i prakse. Te
generacije obi¢no na ulici 1 u Skoli govore njemackim jezikom bez naglaska, a kod kuce Cesto
pricaju turskim. Te djevojcice 1 djeCaci moraju prelaziti granice izmedu tih svjetova svaki
dan, moraju prevoditi, moraju stvarati novu, hibridnu kulturu. Prema Malufu (2005: 7), u
oc¢ima adoptivnog drusStva, oni nisu Nijemci, a u ofima drustva iz kojeg potjecu, oni nisu
Turci. Danas im niSta ni u zakonima ni u mentalitetu ne dopusta prihvacanje njihova slozena
identiteta. Ovakav Zivot u prijelaznom stanju promijenio je i topografiju tursko-njemackog
filma. Sada su toposi — grad, ulica, bar na cesti, mjesta gdje se odvija akcija. Akinovi filmovi
sadrze putujuc¢e motive — aerodrome, taksije, autobusne kolodvore i hotelske sobe, njegovi su
likovi u neprestanom kretanju, a most na Bosporu u Istanbulu stalna mu je tema. Dva njegova
igrana filma — Glavom kroz zid (Gegen die Wand, 2004) i Na rubu raja (Auf der anderen
Seite, 2007) — ujedno su i njegovi najambiciozniji filmovi: prvi dobiva Zlatnog medvjeda u
Berlinu 2004. godine, a drugi nagradu za najbolji scenarij u Cannesu 2007. Oba filma
zavrSavaju prelaskom mosta u ,orijentalnom smjeru. Prelasci granica vrlo su posebni

topoloski dogadaji jer se u njima dogada odredena vrsta metamorfoze, neSto poput smrti i
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ponovna rodenja, neSto Sto je u najmanju ruku izvan Ciste horizontalne logike ekonomske
zamjene: ,,Akinovo povezivanje dvaju vrsta prijelaza granica klasi¢ni je motiv toga zanra.
Proizvodi logiku u kojoj brak moZe zamijeniti putovnicu, jer oboje mogu biti okarakterizirani
kao nezamjenjivi“ (Gorling, 2007: 157 — 158). Oba filma istrazuju napetost stavljanjem u
fokus iskustva triju kulturno razli¢itih i marginaliziranih pripadnika dijaspore koji su
Auslanders u Njemackoj i triju osoba koje se alternativno ukljucuju u neki oblik pokusaja
odlaska u Tursku kako bi pronasli voljenu osobu ili kako bi se vratili u svoju domovinu.
Takoder, u oba se filma radi o kontinuiranom i stalnom definiranju razli¢itih pejzaza —
fizickih, virtualnih, mentalnih i metaforickih, bilo da su to nacionalne granice, bilo da su to

urbani prostori.

U filmovima Glavom kroz zid i Na rubu raja likovi pregovaraju s liminalno$¢u i
tre¢im prostorom izmedu dviju polariziranih kultura. Tzv. tre¢i prostor, prema Homiju
Bhabhiju (1994), prostor je izmedu dviju kultura koji nudi produktivni proces kulturne
hibridnosti, odnosno radi se o ambivalentnom, hibridnom i liminalnom subjektu koji se
istodobno nalazi ovdje 1 ondje. Treci prostor smjeSten je na marginama i ta nemjerljivost
razlike u hibridnosti dovodi do nefega novog 1 neprepoznatljivog, do novog podrucja
pregovaranja o znaCenju i zastupljenosti (usp. Adil, 2007: 90). Akin koristi dio turske
arabeskne tradicije®, prije svega glazbene, koja portretira svijet kompleksnih i turbulentnih
emocija. Arabeska je originalno glazba radnika koji se s jugoistoka Turske sele u velike
gradove. Kao drustveni i kulturni fenomen, manifestira se i u drugim umjetnickim formama
kao $to je film. Akin je odabrao urbane pejzaze Istanbula kao dijelove naracije o identitetu te
koristi bend da bi strukturirao svoj film u poglavlja. Glazba koju bend svira prili¢no je
popularna turska glazba, ali obratimo li pozornost na stihove, zacudit ¢e nas koliko su neke
od pjesama povezane s biblijskom ,Pjesmom nad pjesmama®. Cini se da glazba artikulira
romanti¢nu ¢eznju koju ni Cahit ni Sibel — dva protagonista — ne mogu verbalno izraziti. Na
taj nacin film ukorjenjuje osjecaj transgresije daleko od Hamburga, grada u kojem se film
nastavlja grubim rezom: na kraju koncerta, Cahit (Birol Unel), pomo¢nik u hambur§kom
alternativnom centru Die Fabrik, skuplja boce i1 ¢aSe s poda. Nakon jo$ nekoliko ¢asa piva —
dok pjesma | Feel You benda Depeche Mode svira iz autoradija — zabit ¢e automobil pri

velikoj brzini u zid. Slika Istanbula u filmu Glavom kroz zid izbjegava kliseje o romanticnom

57 Arabeska: 1. Arapski, maurski, islamski ornament u obliku stiliziranih vitica i listova, kombiniran s tekstom
izreka iz Kurana. 2. U glazbi je to kraca zivahna skladba, protkana melodijskom figuracijom, ukrasima,
prepletanjem melodijskih linija. Najcesce je skladana za glasovir, pocevsi od razdoblja romantizma (Robert
Schumann). Arabesku ¢ini kombinacija turske klasi¢ne glazbe i arapske glazbe.
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Orijentu. Na pocetku filma vidimo turski bend kako stoji na Bosporu. Muzej Aja Sofija vidi

se u pozadini, $to znaci da gledamo iz Azije prema Europi.

14. Glavom kroz zid (Fatih Akin, 2004). Bend na Bosporu®®

Kadrovi hotela Marmara, stvarnog mjesta i omiljenog okupljalista na trgu Taksim, pokazuju
da je engleski jezik internacionalni jezik turizma i poslovanja. Vrlo se malo u filmu govori o
memoriji Istanbula, jer taj se grad brzo razvija i mijenja pa se struktura koja akumulira toliko
razli¢itih slojeva ne prikazuje kao fizicka manifestacija, nego kao socijalna struktura — zivot 1
navike koristenja grada. Akinove vizije Istanbula jesu oni koji su prognani iz Beyoglua, kao
mjesta istanbulske suvremene kulturne obnove, ali i iz neizgovorene povijesti, potisnute
sluzbenom retorikom turskog identiteta. Sada mjesto kulturne regeneracije i turizma, Beyoglu
je bio uglavnom armensko, a zatim grcko susjedstvo. Beyoglu i trg Taksim sluze sje¢anju na
manjine Istanbula, kao i na masovne demonstracije i politicki otpor (usp. Adil, 2007: 88 —
89). Nasuprot tome, heterotopije hotela 1 bolnice pruzaju Akinu mogucée metafore za te

globalne identitete.

Istanbulski pejzaz geografski, povijesno i kulturno glavna je veza tursko-europske interakcije. U
urbanim prostorima svakodnevnog zivota te u kulturnim predstavniStvima u gradu, Istanbul je granica
prostora. Njegovi oblici i margine u neprestanim su pregovorima s paradoksom da istodobno budu
izrazito turske, a opet u Europi, da budu svjetovne i moderne, a opet da negiraju one Kkoji nisu
muslimani. (Mills, 2005: 445)

%8 |zvor: https://public.bidoun.org/images/2015/3/1_059_feature.jpg, posjet: 24. lipnja 2018.
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Glazbenici su locirani na sjevernoj obali Zlatne trube s pogledom preko mora na
Sulejmanovu dzamiju i vatrogasni toranj u Beyazitu (prvotno izgraden 1749. godine, danas
lociran na tlu istanbulskog sveucilista) — na arhitektonske spomenike koji mogu biti videni

kao amblemski, a nalaze se u blizini religioznih i sekularnih sfera u turskom drustvu.

Brodovi pristizu te odlaze na suprotnu obalu. Luksuzni crveni sagovi, posloZeni asimetri¢no jedan na
drugog kao u trgovini sagova, potpuno pokrivaju prostor na kojem se nalazi orkestar i ¢ini se da se
protezu izvan kadra. Da se kojim sluajem performans orkestra pojavio jednom na pocetku filma,
mogli bismo to shvatiti kao uvertiru koja motivira kadar Istanbula signalizirajuéi od pocetka da je ovo
mjesto gdje film pocinje. Ipak, isti intrigantni enigmaticki tablo, koji prikazuje glazbenike na obali
Zlatne trube, ponovljen je jo§ pet puta u filmu Glavom kroz zid, s potpuno istim kadriranjem orkestra,

no uz promjenu svjetla koja naznacuje razli¢ite dijelove dana. (Goktiirk, 2010: 217 — 218)

Glazba je koristena u tim zvu¢nim mostovima da bi stvorila vezu izmedu dvoje razdvojenih
ljubavnika i da bi bez reza spojila njihove razli¢ite lokacije. Film ne Zzeli preko obaju
protagonista oznacavati bilo kakvu razliku izmedu turske i njemacke kulture, jer Zeli prikazati
multikulturalnost, ali istodobno, kako smatra i Elsaesser (2008: 60), u neprikazivanju
razli¢itosti jest ,,paradoks jer se vrac¢a natrag u konvencionalniju politiku identiteta®. Film
Glavom kroz zid problematizira kako su nove snage deteritorijalizacije, koje predstavljaju
drugu generaciju imigranata, blokirale rezZim kulturnog oznacitelja (u slu¢aju Njemacke) koji
ih vu¢e u crnu rupu. Akinova razmjena s nacionalnim filmskim povijestima (turskim i
njemackim filmom) dio je njegove transnacionalne prakse i estetike; istodobno, njegov opus
utjeCe 1 na druge filmove. Akinova fotografija pomaze potkopati strogo nacionalnu
kategorizaciju filmske povijesti putem, primjerice, sintetiziranja intertekstualnih referenci

9

Yesilgama®®, mladoga turskog i novoga turskog filma, kao i novoga njemackog i tursko-

njemackog filma.

Prebacujuci publiku od Istanbula do Hamburga, film Na rubu raja strukturiran je oko
dviju smrti 1 neizbjeZnih odnosa triju odvojenih parova likova, a svaki je od tih odnosa
forsiran i, na koncu, otuden ili razdvojen smréu: Ali i Neat Aksul, turski otac i sin, Yeter i
Ayten Oztiirk, turska majka i kéi, te Sussanne i Lotte Staub, njemacka majka i kéi.
Generacijski konflikti, kojima se Akin bavi drugdje u svome opusu, intenziviraju edipovske

borbe i druge forme pobune izmedu generacija dok se likovi njegovih filmova koji gledaju

% Yesilgam (,,Zeleni bor*) metonimija je za tursku filmsku industriju, sli¢cno Hollywoodu u SAD-u. Ime je
dobio po ulici Yesilgam u cetvrti Beyoglu u Istanbulu, gdje su Zivjeli i bili smjeSteni mnogi glumci, redatelji,
¢lanovi ekipa i studija. Najznacajnije razdoblje jest ono od 1950-ih do 1970-ih kada se proizvodi 250 — 350
filmova godisnje.
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prema buduénosti na kraju suo€avaju s nasiljem. Svaka je od triju glavnih pric¢a u filmu Na
rubu raja povezana necentriranom narativnom strukturom: dvije od njih govore o smrti
jednog od glavnih likova (Yeterina smrt, Lottina smrt i Na rubu raja), a naglasak je na dvama
putovanjima natrag u Tursku i na potrazi za iskupljenjem u odnosu na ove smrti (usp.
Hussein, 2012). Akin svoj film Na rubu raja otvara u sadasnjosti dugim panoramskim
prizorom koji nas dovodi do benzinske crpke, negdje blizu Crnog mora, s Neatom (Baki
Davrak) koji se sam vozi kroz turski pejzaz. Tada nastupaju retrospekcije u formi triju
zasebnih dijelova koji se ipak preklapaju, da bismo se na kraju vratili na Neatovu voznju
ponavljanjem pocetne scene prije nego dodemo do otvorena zavrSetka filma s Neatom koji
sjedi, gotovo kao lik iz umjetnicke slike. Na rubu raja pri¢a je o trima otudenim vezama
izmedu roditelja 1 djece, a te individualne price vode gledatelja kroz transnacionalno
putovanje preko Hamburga i Bremena do Istanbula te do gradova i sela na Crnom moru.
Zategnut odnos izmedu Lotte (Patrycia Ziolkowska) i njezine majke Sussanne (Hanna
Schygulla), iako razli¢it u mnogim aspektima u odnosu na onaj izmedu Neata 1 njegova oca,
takoder dolazi do vrhunca zbog generacijskog sukoba: s jedne strane, zbog Sussannine
boemske proslosti, prekrivene burZzujskom lagodnoS¢éu njezina sredovjeCnog zivota u
Hamburgu, 1 s druge, zbog socijalne angaziranosti njezine kceri. Sussanne i Lotte
sukobljavaju se zbog Lottina mladenackog idealizma, kao i zbog njezine romanticne i
politicke posvecenosti Ayten (Yesilcay Nurgiil), karizmaticnoj radikalnoj pocetnici 1
politi¢koj izbjeglici u koju se Lotte zaljubi 1 koju uzme pod svoje okrilje te za koju se bori do
gorkoga, smrtnoga kraja. Ayten i njezina majka Yetter odavno su izgubile kontakt, ali one su
u Akinovim paralelnim pri¢ama prikazane kako, ne znajuci, dolaze u medusobni kontakt (kao

Sto se dogodi Neatu s Ayten u Istanbulu).

Akinovi filmovi 1 ruralna/urbana migracija zanrovske su mjeSavine, inspirirane
filmovima Douglasa Sirka i Rainera Wernera Fassbindera, osobito u izboru glumaca. Odabir
Hanne Schygulle kao glumice svjesna je referenca na njezinu karijeru u novom njemackom
filmu i citat njezinih uloga u Fassbinderovim filmovima Gorke suze Petre von Kant (Die
bitteren Tranen der Petra von Kant, 1972), Brak Marije Braun (Die Ehe der Maria Braun,
1978) i Lili Marleen (1981). Baki Davrak glumac je u suvremenim tursko-njemackim
filmovima i u njemackom kazalistu: ,,Koriste¢i Na rubu raja kao studiju slucaja i ispitujuci
osobito zvuk, raspodjelu uloga i mizanscenu, Akinov filmski proizvod sinteza je elemenata

poznatih turskoj (i njemackoj) filmskoj povijesti® (Gueneli, 2011: 450).
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Akinovi filmovi ne mogu biti kategorizirani kao dio tradicije gastarbajter-zanra, usredoto¢enog na
teSkoce s kojima se suocavaju nacionalne manjine pri pokusSaju da se integriraju u njemacku kulturu.
Ovakvi prikazi manjinskih odnosa Cesto su ojacani negativnim stereotipima o strancima koji zive u
Njemackoj. Akin se koristi elementima filmova iz 1960-ih i 1970-ih godina — urbanih melodrama $to
se dominantno bave migrantima u velikim gradovima koji se bore sa zapadnom, visokom klasom.
Cesto ovaj klasni konflikt treba biti savladan. Fatih Akin u svojim je filmovima pokazao da su prijelazi
i kulturne razmjene moguc¢i bez radikalnog rastanka s identitetom iako postoji moguénost hibridizacije.
Evolucijski prikaz nacionalnih manjina u njegovim filmovima potvrduje nuznost stalnog pregovaranja
prilikom prelaska kulture. (Martin, 2009: 90)

On odbija prihvatiti fiksnu poziciju unutar kulturne binarnosti koja omogucuje ili prikaz
plemenite kulture domacina ili patnju stranaca, kao §to je to bio slucaj u gastarbajter-zanru ili
pak u postmodernom performansu hibridnog identiteta koji negira specificnost lokalne
identifikacije i odanosti. U jednoj sceni susre¢emo Se S radnim mjestom jednoga turskog
radnika u sjevernoj Njemackoj. U kvazinostalgicnom ambijentu, gdje su prikazani tursko-
njemacki migranti, ne samo §to se sugeriraju veze s odredenim dijelom povijesti turske
kinematografije ve¢ se takoder pomazu stvoriti nove veze za tursko-njemacke likove. S jedne
strane, povezuju se razliCite povijesti, a ta sekvenca, s druge strane, prepisuje stereotipne
portrete tursko-njemackih gastarbajtera kao mizernih likova. Takvi prikazi, kakvi su poznati
iz ranijih filmova o0 imigrantima Zapadne Njemacke u 1970-im i 1980-im godinama,
suprotstavljaju se uvjerljivim dvojezi¢nim likovima Alija i Yetera. Oni sami, kao i njihovo
filmsko nasljede, postali su dio Akinove zvu¢ne i vizualne heterogene filmske Europe.

Istodobno, oni pomazu gledatelju preispitati teze o kategorijama filmske povijesti.

On smjesta centralne likove unutar kulturne napetosti, koja se igra u smislu stalnoga transnacionalnog
kretanja izmedu razli¢itih geografskih prostora, koji su alegorija niza psihi¢kih putovanja $to trebaju

postic¢i koherentan i siguran osjecaj kulturnog identiteta. (Hussein, 2012)

Transnacionalni pokreti — koji se izvode u okviru svake od pripovjednih niti — nisu psihicka
putovanja, i to zato da bi se postigao koherentan i siguran osjecaj kulturnog identiteta. To
doprinosi ukupnom tematsko-politickom projektu koji se odigrava u stalnim pokretima i
odlascima preko geografskih prostora, a kroz ponovljene motive putovanja. Neat je u stalnom
stanju prijelaza: putuje vlakom, autobusom, tramvajem i nalazi se na tranzitnim mjestima-
nemjestima. Duga udaljenost i putovanje automobilom srediSnje su teme u tom pogledu: Neat
putuje u Istanbul i onda u Trabzon, a Aytenov bijeg u Hamburg oslanja se na ikonografiju
putovanja, predstavljenu Siroko uokvirenim pejzazima, snimkama sela, benzinskih crpki i

hotela. Na kraju, film seli turske manjine i1 dijaspore u srediSte svojih pripovjednih niti;
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karakteristikama ,naglasena filma*“ Zeli artikulirati hibridne kulturne identitete u
postkolonijalnom kontekstu suvremenoga njemackog drustva. Svaka od prvih dviju
pripovjednih niti otvorena je snimkama uli¢nih demonstracija koje slave marSeve solidarnosti
radnika u Bremenu i u jednom neimenovanom turskom gradu na Crnom moru, kao da
dodatno zele ucvrstiti vezu izmedu likova/podteksta i politickih borbi preko geografskih

prostora.

Za razliku od mirnih marSeva u Bremenu, istanbulske su demonstracije kaoti¢ne i napete. Istanbul,

most izmedu Istoka i Zapada, ovdje je predstavljen kao mjesto sukoba.

Lotte gubi svoj Zivot u orijentalistickom okruzenju, gdje se djeca igraju s oruzjem u isto¢nom ,,bilo
kojem prostoru®: to je ,,prazan ili iskljucen prostor gdje pojedinci postaju depersonalizirani. Djeca su
depersonalizirana u prostoru istanbulskih cetvrti koje postaju filmski oznacitelji isto¢ne iracionalnosti.
(Naiboglu, 2010: 89, 93)

Neat predaje njemacku knjizevnost na SveuciliStu u Hamburgu, stoga oznacava poziciju
useljenika turskog podrijetla i deteritorijalizira njemacki jezik osporavajuci identifikaciju
turskog migranta s nemo¢nim. Njemacka knjizara i stan u Istanbulu igraju znacajnu ulogu u
svim trima pripovjednim nitima pa se tako ¢ini da pruzaju i transnacionalni kulturni prostor
skloni$ta, u pocetku za Markusa Obermiillera, izvornog vlasnika s njemackim nacionalnim
imenom, Neata i, u konac¢nici, Sussane Staub. Funkcija knjizare jest konstruirana slika
gradske topografije koja je prenesena filmom. Kinematografski posredovani prostor
komunicira s nama kroz narativ, Sto evocira emocionalnu identifikaciju 1 taj sloj ostaje
najsnazniji u nasoj percepciji prostora. Neatova odluka o kupnji ducana slijedi odluku o
napustanju pozicije sveuciliSnog profesora u Njemackoj kako bi pronaSao Yeterinu kéer i
osigurao njezino obrazovanje, i to sve zbog kajanja nakon S§to ju je njegov otac Alija,
sumnjajuci da su u vezi, nehotice udario i ubio u pijanom bijesu u njihovu domu u Bremenu.
Elsaesser (1998: 60) smatra da Akinovi filmovi tematiziraju pozitivne i negativne posljedice
medusobnih interferencija, medusobnog odrzavanja i medusobne autentifikacije te da film
moze doprinijeti ponovnom definiranju uvjeta europskog identiteta, tj. stavu da su ti identiteti
politi¢ki 1 drustveno odgovorni jedni za druge, za suZivot nasih spojenih i1 uvijek zadanih

identiteta.
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15. Na rubu raja (Fatih Akin, 2007). Scena U u knjizari®°

Fatih Akin potkopava tradicionalne binarnosti poput europskog u odnosu na
neeuropsko. Svi se njegovi filmovi bave marginalnim identitetima, a trajektorije putovanja
Cesto su mnogobrojne, bez osjecaja za nekakav cilj. Oni sugeriraju personalne geografije,

gdje je i sam dom mjesto tranzicije.

80 1zvor: https://bibliojunkie.files.wordpress.com/2013/09/edge-of-heaven-1.jpg, posjet: 24. lipnja 2018.
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IV.  Postjugoslavenski film

Prema Crowley i Reid (2002: 2 — 3), od osnivanja novih drzava u isto¢noj i
jugoisto¢noj Europi nakon Drugog svjetskog rata pod vodstvom Sovjetskog Saveza do
dezintegracije u razdoblju od 1989. do 1991. godine, postoje mnogi primjeri koji upuéuju na
to da, u sluc¢aju poslijeratnog socijalizma, odgovor na pitanje ,,Ima li prostor politiku?* mora
biti afirmativan. Kraj komunisticke vladavine u centralnoj i isto¢noj Europi stvorio je
neklasi¢an model teritorijalne ,,okupacije”. Naime, migracije stanovnika isto¢ne Europe
prema zapadnoj Europi tada su bile smatrane ,,okupacijom®. Pad komunizma stvorio je u
»drugoj Europi®, iza stare Zeljezne zavjese, uvjete slicne onima u biv§im kolonijama Afrike 1
Azije, odnosno paralelni migracijski pokret. Te drzave zapocele su dugi proces tranzicije:
sam koncept tranzicije odnosi se na krupne politicke promjene s kraja dvadesetog stoljeca
kada su isto¢noeuropska drustva s vlasti uklonila autokratske rezime i zapocela proces
izgradnje demokratskog drustva. Tranzicijska kultura pak oznaCava simbolicne prakse koje
proizlaze iz ovih  druStveno-politickih  transformacija, to jest prelazak iz
socijalistickog/komunistickog poretka u liberalno-demokratsko uredenje. Migracije prema
Zapadu stvorile su ,,postkomunisticku dijasporu i govore o krizi kod kuce: 0 potrazi za
ljubavlju i kruhom u tvrdavi Europi i o uzaludnosti te potrage* (Dakovi¢, 2007: 45 — 46). U
vecini gradova u istocnoj 1 jugoistocnoj Europi izmedu 1989. 1 1991. godine, mase se
pretvaraju u gradane u starom, politickom smislu te rije¢i. Oni su izasli iz politiCkog
skrivanja, preuzeli rizike te sudjelovali u kolektivnom djelovanju, a grad je bio glavna tocka
za ustanke. Prema Ani Miljacki (2003: 95), gradani u istocnoj Europi postali su vidljivi;
doista, grad je bio artikuliran kroz praksu svojih gradana. U slucaju svih drzava bivse
Jugoslavije, transformacija je obiljezena ekonomskim kolapsom, zatvaranjem tvornica,
nezaposlenos¢u 1 radnickim nezadovoljstvom. U odnosu na urbani pejzaz, pocinje
restrukturiranje prostora, ikonografije i identiteta. Nacionalisticke aspiracije, koje su
prethodno postojale pod sluzbenom retorikom komunizma i maskom arhitektonske urbanosti,

postaju dominantni ¢imbenici u formiranju urbanog pejzaza.

Tranzicija iz drzavnog u privatno vlasnistvo, iz industrijskog u servisno gospodarstvo i iz urbanizacije
u suburbanizaciju i periurbanizaciju®!, kombinirana s novim oblicima urbanog upravljanja, stvara novi

pejzaz. Sve ove promjene popracene su dramati¢nim transformacijama u kulturnom i politickom

81 Tzraz potjee od francuske rijeci périurbanisation, a prvi ga je put upotrijebila INSEE (Francuska agencija za
statistiku) kako bi opisala mjesta koja su izmedu gradskog i seoskog, urbanog i ruralnog. Periurbanizacija stvara
hibridne pejzaze. Takvi su veliki bolnicki kapaciteti izvan centara, autoceste, tvornice, zracne luke.
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identitetu, posebice kada je rijec o upisivanju novih narativa nacije i njezine povijesti u urbani pejzaz.

(Diener, Hagen, 2013: 487 — 488)

Postsocijalisticki se urbanizam takoder razvija u razli¢itom politickom kontekstu: u
nekim drzavama evoluira u autokracije ili oligarhije, gdje vlade imaju osobito velik autoritet
nad urbanim planiranjem, arhitekturom i ikonografijom. Nakon 1989. godine, gradske vlasti
u gotovo svim zemljama isto¢ne i jugoistoéne Europe odlucile su naglasiti odredene periode
proslosti i zanemariti druge te stoga (ponovo) napisati vlastite verzije (urbane) povijesti i
(ponovo) oblikovati (urbane) identitete. U ovim su zemljama pitanja memorije i zaborava
postala posebice dominantna, a geografsko Sirenje kulture pamcenja posluZilo je politi€¢kim
svrhama i mobiliziranju mitske proslosti, Ciji je cilj podrzati agresivnu SovinistiCku i
nacionalisti¢ku politiku. Novi spomenici, ploce, nazivi ulica i muzeji pojavili su se gotovo
jednako brzo kao 1 oni koji su bili izbafeni iz gradskog pejzaza. Poceo je obracun sa
socijalizmom na institucionalnoj razini, dogodile su se revizije socijalisticke spomenicke
bastine te specifi¢na artikulacija socijalizma u $kolskim udZbenicima®. Promjene se negdje
odvijaju u rasponu od ambicioznih projekata u kojima se ponovo stvara ¢itav urbani prostor

do naizgled banalnih promjena imena ulica.

Diener 1 Hagen razraduju pojam ,postsocijalisticki urbanizam®, koji u urbanim
studijama upucuje na trendove u ovim drzavama i ima tri vazne karakteristike. Prvo, ocito je
da denotira razdoblje urbanog razvoja koje slijedi nakon socijalizma. Drugo, obuhvaca
kontinuitet, dostignuca i1 nedostatke u razumijevanju suvremenih urbanih trajektorija. I trece,
etiketiraju¢i ovo ,,post® putem negacije, putem onog $to jest i Sto nije implicitno, pokazuje
suvremenu neodlucnost, kratkotrajnost i nepredvidljivost. Iako je socijalizam donio odredenu
uniformnost arhitekture i urbanog planiranja, postsocijalisticki urbanizam ostaje u velikoj

mjeri u suodnosu s nekim prijasnjim strategijama.

U diskursima povezanim s prijelazom iz socijalistickih u postsocijalisticke urbane identitete
dominantne su tri teme. Prva su tema ponovni pregovori s nacionalnim identitetom, pripadnoséu i

suverenitetom preko novih nacionalnih povijesti koje se konstruiraju i obiljezavaju kroz urbani prostor.

62 U gotovo svim drzavama bivie Jugoslavije dogada se ,simboli¢ko prisvajanje prostora® uni§tavanjem
socijalisti¢kih spomenika ili prepustanjem tih spomenika propadanju. Snage novoga politi¢kog poretka uspjele
su oznaciti kraj prethodnog sustava i pokazati nove prioritete. Tijekom rata u Hrvatskoj i BiH, socijalisticki
spomenici bili su simbol ugnjetavanja pa je samo u Hrvatskoj vi§e od polovice njih uniSteno izmedu 1990. i
2000. godine. U Makedoniji je, zakasnjelo, vladajuca elita zapocela promjenu simboli¢nog pejzaza glavnoga
grada, jer su glavni gradovi reprezentativni prostori za naciju. Tako je izgraden projekt Skopje 2014 Kkoji ne
samo da redefinira socijalisti¢ku proslost ve¢ nudi i slavnu drevnu proslost na svom mjestu i koji, kao takav, ima
za cilj ponovno ispisivanje povijesti u javnom prostoru. (Janev, 2017: 153 — 154)
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Druga tema isti¢e nenamjernu i visejezi¢nu prirodu ovog pregovaranja. UnatoC retorici o obnavljanju
ili ponovnom radanju nacije, ovi novi narativi i javna obiljezavanja vrlo se tesko povezuju s lokalnim
stanovnistvom, manjinama i ostalim identitetima, kao i sa ustanovljenom dnevnom praksom. I treca
tema, postsocijalisticki urbanizam, razvija se izvan Sirega globalnoga konteksta, nadnacionalne

suradnje i kulturne hibridnosti. (Diener, Hagen, 2013: 496)

U tzv. postsocijalistickim gradovima, kako smatra Milo§ Jadzi¢ (2011: 71), odavno su
prisutni skoro svi aspekti neoliberalizacije (opéa privatizacija, nestanak ili rapidno
ugrozavanje javnih prostora, inzistiranje na partnerstvu privatnog i javnog sektora, upletenost
u globalni sustav financiranja putem zajmova i kredita itd.). S druge strane, procesi
transformacija u ovim gradovima pod slozenim su medudjelovanjem sli¢noga
institucionalnog 1 prostornog nasljeda, niskog stupnja posvecenosti politickim, ekonomskim 1
institucionalnim reformama u podru¢ju urbane politike i urbanih strategija. U urbanim
strategijama dominira obnova tradicije ili ponovna tradicionalizacija drustva i oblikovanje
identiteta privlatenjem kolektivnih veza na temelju poznatih kategorija 1 poznatih vrijednosti:
nacija, tradicionalne obitelji i religija. Gal Kirn (2012: 313) smatra da se glavna druStvena
preobrazba u velikoj mjeri oslanjala na povijesni revizionizam koji je imao stratesku ulogu u
svim postsocijalistickim, odnosno svim postjugoslavenskim drustvima. Zapocela je
agresivnija 1 fundamentalistiCka tendencija koja je brisala i demonizirala sve povezano s
imenom Jugoslavije kako bi se artificijelni jugoslavenski entitet zaboravio i, umjesto toga,
napisala povijest ovih naroda pocevsi najceS¢e u srednjem vijeku (s ,nacionalnim®
plemenima, kraljevstvima) ili, kao u Makedoniji, ¢ak u antici (usp. Kirn, 2012: 328). Za
Nemanju Zvijer, kljutna osobina postsocijalistickog prostora ogledala se u radikalnoj
ideoloskoj promjeni koja je podrazumijevala Sirenje dominacije nacionalizma i, samim time,
potiskivanje ideologije Komunisticke partije koja je vladala u prijaSnjem socijalistickom

periodu.

Ideoloska promjena ove vrste uvjetovala je i prilagodavanje liberalno-kapitalistiCkom modelu
drustvenog razvoja, uz izvjesnu politi¢ku fragmentaciju. Ta fragmentacija ipak je bila vi§e formalnog
karaktera jer su sve novonastale drzave prilagodene konceptu tzv. drustava u tranziciji, §to je u nadelu,
osim ve¢ Spomenute dominacije nacionalistiCke ideologije, podrazumijevalo i naturalizaciju
postsocijalisticke transformacije, odnosno sagledavanje sloma socijalizma i prelaska u kapitalizam kao

nedega $to je bilo podrazumijevajuce i neizbjezno. (Zvijer, 2015: 58)

Navedene promjene nisu ostavile duboke tragove samo u politicko-ekonomskoj sferi ve¢ su
snazno obiljezile umjetnost, svakodnevicu i1 opcenito emotivni Zivot postsocijalistiCke

Europe. Sto se ti¢e kinematografije u isto¢noj Europi, Luisa Rivi smatra da je film bio na
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prvoj crti takve promjene i da je ucinio te mutacije odmah dostupnima stavljajuci ih na ekran
i rasprSujuci ih lokalnim, nacionalnim i transnacionalnim gledateljima: ,,obrnuto putovanje
koje vodi novog Odiseja s periferije u centar na suprotnoj putanji“ (Rivi, 2007: 113 — 114).
Filmske slike od pada Berlinskog zida postale su sinonim nove ere isto¢ne Europe. Razdoblje
nakon 1989. godine dovelo je do mijesanja drzave u stvaranje filmova, no isto je tako znacilo
velika smanjenja i povlacenje centralizirana vladina financiranja. Prijelaz prema trziSnom
gospodarstvu utjece na svaku razinu filmske industrije, od osnovne infrastrukture do na¢ina
financiranja i administracije. Kako smatra filmologinja Dina lordanova (2004: 525), ta
promjena u osnovnim operativnim prostorijama, a ne u specifi¢nosti umjetnicke proizvodnje,
zahtijeva od nas da postkomunizam smatramo novim razdobljem. Drzavni entiteti u regiji
raspali su se 1 njihove nacije traze vlastiti teritorij, ali podjela umjetnickog nasljeda ne moze
se dogoditi automatski. Nove drzave mogu ste¢i kinematografske tradicije samo ako
podijelimo prethodne nacionalne filmske tradicije u jedinice koje se uklapaju u nove politicke
entitete — prili¢no je to problemati¢no i donekle proizvoljno preuzimanje, lako podlozno
sporovima 1 nesuglasicama. Najvidljiviji Zanr isto¢noeuropskog filma jest ,,zanr* filmova o
marginalcima. Cesto povezan sa svojevrsnom isto¢noeuropskom ina¢icom filma ceste, taj
zanr (ili: produkcijski niz) donosi na scenu nove, posttranzicijske heroje: marginalce koji
odbacuju drustvo, krecu na put bez Cvrsta cilja ili pak zive u kontrakulturnim ,,dzepovima®,

izdvojenim od drustvenog sredista.

U svim tim filmovima, pojedinac se pokazuje kao socijalno bice uvjetovano kolektivom, posve
razli¢ito od marginalaca i otpadnika isto¢noeuropskog filma. U postjugoslavenskom filmu, bijeg je

uglavnom nemogu¢, a drustvena uronjenost bezuvjetna. (Pavici¢, 2011: 103)

Takoder, aktualni su i ,,filmovi blokova” (blocker films), kako ih naziva Anikd Imre (2007:
71), C¢iji naziv referira na oronule stambene blokove koji su naj¢eS¢a mizanscena
postsocijalistickih filmova. Protagonisti u ovim filmovima u potrazi su za zenskom brigom i
muskim figurama — potraga je to koja je najéeS¢e osudena na neuspjeh jer se dogada u eri
gdje se idealisticke energije odbijaju od politicke kontrole. Ovo je zarobljenistvo istodobno
fizi€ko, prezentirano putem prenatrpanih domova u blokovima i stanovima, te simboli¢no,
manifestirano putem disfunkcionalnih obitelji s ofevima alkoholiarima i nasilnicima te
pod¢injenim majkama. Ovaj tip filmova postao je dominantan u srpskoj kinematografiji
nakon 1990. pa su tako snimljeni filmovi Mi nismo andeli (Srdan Dragojevi¢, 1992), Crni
bombarder (Darko Baji¢, 1992), Do koske (Slobodan Skerli¢, 1997), Rane (Srdan Dragojevic,
1998), Apsolutnih sto (Srdan Golubovi¢, 2001), Jedan na jedan (Mladen Maticevié¢, 2002),
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Sedam i pol (Miroslav Mom¢ilovi¢, 2007), Tilva Ros (Nikola Lezai¢, 2010) i dr., $to nije

slu¢aj sa ostalim kinematografijama bivse Jugoslavije, gdje su ovakvi filmovi iznimka.

Dina lordanova (2001: 56) smatra da u filmovima iz isto¢ne Europe, posebice S
podru¢ja Balkana, postoji tendencija prema samoegzotiziranju, a filmski stvaratelji
ispunjavaju ocekivanja Zapada. Fenomen samoegzotiziranja postao je povlasten nacin
samoreprezentacije i daje rezultate, kao Sto je, primjerice, film Podzemlje — bila jednom jedna
zemlja (1995) Emira Kusturice koji je osvojio Zlatnu palmu u Cannesu ili Prije kise (IIpeo
ooacoom, 1994) Mil¢e Mancevskog koji je osvojio Zlatnog lava u Veneciji. Pritom pojam
,,.Balkan“ nosi posve razli¢ite konotacije i s jedne se strane rabi kao simbol multikulturnosti i
strasti, a s druge je strane natuknica za primitivizam, zaostalost i barbarstvo te se rado dovodi
u vezu s metaforom ,,bure baruta® (usp. Sosi¢, 2009). Stvaranje Balkana isto tako potvrduje
ideju da je prostor Europe — njezinih granica — strukturiran kao mreza odnosa i susreta, a ta
mreza odnosa 1 susreta najvaznije je pitanje u kognitivnoj sferi postmodernog svijeta u kojem

koegzistiraju razliciti kulturni identiteti.

Za one koji su disperzivno prosli kroz regiju takozvane Jugoistocne Europe, tada je jasno zasto slozena
etnicka i vjerska mjesavina na Balkanu moze izazvati komentare koji dijagnosticiraju nekakav
»hendikep zbog heterogenosti®. Ali ovaj rodbinski ,hendikep®, koji ¢ini regiju vise Istokom negoli
Zapadom, jest specificna karakteristika koja je naslijedena iz otomanskog (i, zapravo, iz vremena
rimskog i bizantskog) imperija i suprotna je konceptu mononacionalnih drzava, preuzetom od zemalja

Zapadnog svijeta. (Banovi¢-Markovska, 2011: 18)

Kod lordanove i drugih filmologa, osnova u definiranju balkanskog filma teorija je Marije
Todorove o pojmu balkanizma, nadahnuta pojmom orijentalizma Edwarda Saida. Balkan,
sli¢no Orijentu, funkcionira kao Drugi zapadnoj Europi oznacuju¢i ne samo raspad politickih
jedinica nego i povratak primitivizmu i barbarstvu te odbija podvrgnuti se civilizacijskome
utjecaju zapadne Europe. Todorova pojasnjava da koncept ,,Jugoisto¢na Europa® (poznat kao
Balkan) ima negativnu konotaciju u javnosti, odnosno da stav koji povezuje Balkan s
nerjesivim i iskonskim konfliktom u glavama vanjskih promatra¢a — asocijacija koja ga je
ponovo ozivjela tijekom 1990-ih — dominira u zapadnom izvjeStavanju o ratu u bivsoj
Jugoslaviji. Uz ve¢ prevladavajuce stereotipe o plemenskom i primitivnom, ,,balkansko
nasilje* definira zapadne slike Balkana. Za Todorovu, odnos izmedu Europe i Balkana
previSe je kompleksan da bi se shvatio jednostavno kao orijentalizam 1, umjesto toga,
zasluZzuje svoj termin: balkanizam. Todorova brani stvaranje ovoga novog termina

definiranjem nekoliko krucijalnih razlika izmedu Balkana i Orijenta (usp. Graves, 2017: 12 —

114



13). Primjerice, Todorova upozorava na to da je Edward Said Zapad dozivljavao kao onaj
koji sebe smatra mehanickim u usporedbi s rafiniranom, misticnom 1 egzoti¢nom

senzualno$¢u Orijenta.

Suprotno tome, zapadne predstave o Balkanu predstavile su zemlju i njezin narod kao
surov, brutalan i primitivan. Balkanizam se uglavnom shvaca kao diferencijacija u odnosu na
najblizeg susjeda. Tako se kod lordanove, i drugih teoreti¢ara iz bivse Jugoslavije, filmovi s
Balkana u najvec¢em dijelu analiziraju kroz postkolonijalni diskurs. U Cinema of Flames.
Balkan Film, Culture and Media (2001), lordanova predstavlja koncept filmskog Balkana
preko njegova unikatnog pozicioniranja, definiranog od nekih kao marginalnog, a od drugih
je to pozicioniranje definirano kao spona, razmeda razli¢itih kultura: ,,Sve zemlje Balkana
dijele zajednicku sociokulturnu proslost, ali 1 suvremene tijekove. Od otomanskog, preko
komunizma i nestabilne politicke strukture nakon 1990-ih* (Iordanova, 2001: 7). Filmovi iz
ove skupine obi¢no predstavljaju Balkan 1 etnicke sukobe kao neprestan krug, vjecni lanac
nasilja ukorijenjen duboko u lokalnoj kulturi, nepopravljiv i neshvatljiv za autsajdere. Osim
toga, ti filmovi, koji predstavljaju Balkan kao egzoti¢ni, pitoreskni, ali obiljezen nasiljem,
istodobno izazivaju strah i privlaénost na Zapadu (usp. Pavici¢, 2011). lordanova tvrdi da je
nakon raspada Jugoslavije svaka od bivsih jugoslavenskih federalnih jedinica ekstrahirala
svoj dio iz jugoslavenskoga kinematografskog nasljeda i objavila svoju povijest nacionalne
kinematografije. Novi filmsko-historiografski subjekti kontinuirano revidiraju drzavne
granice s ciljem da se uspostavi novi, uglavnom srpski (hrvatski, bosanski itd.) kanon, kao i
izgradnja razli¢itih ,,nacionalnih* estetskih kriterija. U postjugoslavenskim drzavama u ranim
1990-ima pocinje uspon etnicke zajednice (Gemeinschaften), kao i u postsocijalistickoj
isto¢noj Europi. Prema Slavoju Zizeku, iako su neke od njih formalno konstituirane kao
suverene drzave, oni viSe nisu drzave u modernom europskom smislu, jer nisu prerezale
pupcane vrpce izmedu drZave 1 etnicke zajednice (usp. Jovanovi¢, 2012). U bivsoj Jugoslaviji
bila je prepoznata jedna, iako raznovrsna, nacionalna kinematografija, no sada razlikujemo
hrvatski, slovenski, bosanski, makedonski, srpski i crnogorski film koji se suocavaju s teskim
odlukama o tome tko gdje pripada. Ubrzano formiranje posebnih filmskih tradicija osobito je
umjetno sada kada se granice nacionalnih kinematografija raspadaju daju¢i sve vecu
mogucénost transnacionalnim filmovima: kreiranje novih teorija o nacionalnim
kinematografijama izgubljen je cilj. Jurica Pavi¢i¢ u studiji Postjugoslavenski film: stil i
ideologija (2011), putem kategorija postjugoslavenskog filma, govori o utjecajima

jugoslavenskoga filmskog nasljeda na nove filmove u regiji.
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Opisujuéi postjugoslavenski okvir, Pavi¢i¢ naglaSava i slozenost jugoslavenske
kinematografije: u njoj su filmovi stvarani pod dvostrukim (lokalnim i jugoslavenskim)
drustveno-kulturnim utjecajima. Medutim, nakon raspada Jugoslavije, postjugoslavenske
kinematografije pocCele su se samostalno razvijati prate¢i odvojene politicke zivote svojih
novih drzava. U tom smislu, cilj postjugoslavenskog okvira jest ispitati kakve posljedice
raspad Jugoslavije ima na novonastale kinematografije te jesu li one pod jac¢im utjecajem
jugoslavenskog nasljeda ili suvremenih drustvenih, politickih i kulturnih konteksta u kojima

nastaju.

Srpski  filmolog i sociolog kulture Nemanja Zvijer istice da, u slucaju
postjugoslavenskog prostora, u velikom dijelu filmova, proizvedenih nakon raspada bivse
drzave, prevladava jedan antikomunisti¢ki filmski diskurs koji bi podrazumijevao kritiku,
negaciju, odbacivanje ili umanjivanje znacaja svih klju¢nih dogadaja i procesa ili istaknutih
licnosti, vaznih za nastanak i1 razvoj socijalisticke Jugoslavije ili na bilo koji drugi nacin

znacajnih za tu zemlju.

Moze se reéi da je ,,(u) sredistu novog antikomunistickog stereotipa (...) stav 0 komunizmu kao o
fatalnoj totalitarnoj usreciteljskoj strasti i iluziji koja se odrzavala terorom i manipulacijom®.
Antikomunisti¢ki filmski diskurs kao takav blizak je i ,revizionistiC¢koj kinematografiji“, koja
podrazumijeva slavljenje novostvorenih nacionalnih velikana, redistribuiranje pozitivnih i negativnih
uloga, prepri¢avanje tajne pro$losti i proglasavanje ,,stvarne” povijesti umjesto ,,lazne“ bivse. (Zvijer,

2015: 133)

On smatra da se u filmovima postjugoslavenske kinematografije oblikuje etni¢ka atmosfera,
pogodna za konstruiranje vizualnoga nacionalnog identiteta kojim se moze glorificirati i sama
nacija. Povijesna rekonstrukcija, smatra Zvijer, ,,0sigurava 'povijesnu mapu' nacionalne

proslosti kako bi ¢vrs¢e povezala gledatelja s postoje¢im nacionalnim identitetom®.

Jedan od konstitutivnih elemenata gotovo svake nacionalne kinematografije upravo je tzv. ,,argument o
izgradnji nacije. Nacionalna kinematografija moze imati odredenih socijaliziraju¢ih funkcija za Sire
kategorije stanovniStva, i to prije svega u pravcu prihvacanja jedne vrste nacionalne hegemonije
vladajuéih i kulturnih elita, uz primjedbu da veéina nacionalnih kinematografija moze dati doprinos

izgradnji nacije. (Ibid.: 122)

Utjecajni filmolog Pavle Levi (2009: 232) tvrdi da je izgradnja nacije filmovima utemeljena
na etni¢koj mrznji koja je pak utemeljena na transferu: negativne osobine, zle namjere zbog

kojih ,,mi“ mrzimo ,,njih* zapravo su projektirane, pripisane etnickom Drugom. Opasnost
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koju drugi etniciteti predstavljaju, odbojnost prema njima, jest visak koji proizvodi upravo

onaj koji se negativno odreduje prema Drugom, onaj koji Drugog promatra.

Film transformira svoj narativ vizualnom reprezentacijom. Balkan funkcionira kao
specificna supkategorija isto¢ne Europe, kao sinonim vracanja primitivnom, barbarskom.
Istodobno, Balkan sve viSe zeli postati Europa iako je geografski uvijek ondje pripadao:
,Pojam Europa postaje popularniji nego ikad: svaki ve¢i balkanski grad ima hotel ili kafi¢
koji se zove Europa (primjerice, u Zagrebu kinodvorana Balkan preimenuje se u Europu, a u
Sarajevu prva opereta postavljena 1995. isto je nazvana Europa)* (Iordanova, 2001: 32 — 33).
U Skopju, glavnom gradu Makedonije, kako ¢e biti prikazano u radu, projektom Skopje 2014
pokusSava se uspostaviti europska verzija lokalne povijesti tzv. ,,europeizacijom* arhitekture i
postavljanjem zapadnog identiteta ispred otomanskog naslijeda. Na neki nacin ta
namjeravana europeizacija napusta ideju multikulturalnosti (usp. Mijalkovi¢, 2011). Taj
diskurs o ,,Europi®, smatra lordanova, evoluirao je oko vizije ranjivog ,,izmedu* srednje
Europe 1 samokonceptualizacije Balkana kao ,mosta® ili ,raskrizja®“. U ovom diskursu,
koncept ,,Europe” bio je dvosmislen — kao geografska lokacija i simboli¢na destinacija i zato,
sve vise svjesna tekuce marginalizacije, balkanska kinematografija stvara djela koja se koriste
simbolikom opstruirana putovanja u kojem se ne moze posti¢i krajnja destinacija (najéesce
Europa). Film kontinuirano revidira ,,Europu® i njezinu dvosmislenu prirodu kao definiranu
lokaciju 1 kao neostvarivu destinaciju, ¢ime se ona kontinuirano problematizira. TezZnju
Balkana prema Europi Seleva naziva reprodukcijom centara. Na radun te ,,izgubljene
geografije” poseze se za naknadnom ulogom povijesti. S time da se u ovom slucaju
»izgubljena geografija“ popunjava utje$nim fanatizmom (ponovnom invencijom) centra:
,OCIto, centar je (ili postaje?) prestizna kategorija pa tako aktualna 'borba za centar' (biti
centar, imati centar, izmisliti (re-invent) centar i u njega smjestiti sebe) ponajprije znaci

borbu za prestiz koji ima statusni karakter i statusne predispozicije” (Seleva, 2005: 100).

Kod Seleve (1998), ¢ak i ako se izostave imagoloski ekstremi u predodavanju
Balkana, i dalje ostaju zajednicka svojstva ovog mentaliteta, obi¢aja, senzibiliteta, uzajamnih
meduljudskih odnosa, folklornog stvaralaStva, urbanih i opCenito ikonografskih aspekata,
oblika povijesnog razvitka kao i kulturne semioze, §to uobli¢ava te ¢ini prepoznatljivom i
osobitom paradigmatiku ovoga multikulturnog prostora, prepunog paradoksa. Postoje
deformirane, ekstremne predodzbe o jednoj regiji, narodu ili kulturi, stvorene kao rezultat
jednostranih projektnih ideologija Zapada u okviru kojih se, naspram ,nesumnjive

idealizacije Srednje Europe“, provodi neumoljiva ,sotonizacija Balkana*“ kao prostora
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(homotopije) Drugosti, objektnosti, odbojnosti, nelagodnosti i demonizirane povijesti. Ona
smatra da ta specifi¢na kulturna hibridizacija, mijeSanje, pretakanje i ispreplitanje bizantsko-
orijentalnih civilizacijskih temelja s elementima i reliktima poganske kulture, rezultira

nediferencirano$¢u kulturnih identiteta ovog prostora:

...stvara se i ,,vlastita slika* ili vlastita predodzba o Balkanu — europsko predgrade, periferno naselje i
uopcée pokrajinski gradi¢, provincija, uzdignuta na razinu globalne metafore za oznacavanje bitne

dimenzije ne samo urbanih cijelosti ve¢ i samoga kulturno-povijesnog modela razvoja. (Seleva, 1998)

U umjetnosti (time i u kinematografiji), Balkan je nerijetko prepoznat i kao Id
zapadnoeuropskog Ega (usp. Banovi¢-Markovska, 2011: 22). Njegov geopoliticki polozaj —
koji ga ¢ini blizim Istoku nego Zapadu — dopusta tu analogiju temeljem teze Sigmunda
Freuda o neidentiCnosti identiteta, videnog kao mjeSavine razli¢itih istovjetnosti. Oni se
nadopunjavaju medusobno u identitet razlika S$to c¢ini Balkan istodobno i centrom i
periferijom, 1 ergonom 1 parergonom onoga Sto se naziva europskim duhom 1 civilizacijom.
Srpska filmologinja Nevena Dakovi¢ (2008: 30) definira balkanski filmski Zanr upitnim
identitetom Balkana, njegove historije, geografije, nadnacionalne i postnacionalne pozicije.
Film kao diskurzivna praksa konstituira nacionalno, naciju, nacionalne subjekte kao dio vece
zajednice 1 potvrduje vrstu ,kompaktnosti“ Balkana. Tematizacija balkanskog identiteta
razvija se u filmovima S$iroka Zanrovskog spektra — od literarnih adaptacija, ratnog i

povijesnog filma do melodrame i filmova ceste.

Balkanski Zanr adekvatno je odrediv sintagmom ,naglaseni film“ kojom Naficy oznacava redatelje u

progonstvu i dijaspori, one koji su ,,pozicionirane, ali univerzalne figure*.

NaglaSeni film i pretpostavljeni balkanski Zanr imaju mnogu zajednickih tematskih interesa kao $to su
potraga za identitetom, sjeCanje na proslost, etnicitet i, prije svega, putovanja, ,,prava ili zamisljena‘,
¢ija se trajektorija — stilski i strukturalno — ,,otvara“ za upisivanje brojnih metafori¢kih i alegorijskih
znacenja. (Dakovié, 2008: 42 — 43)

Prema Dakovi¢, zanr koji usko povezan s pitanjima identiteta i njegove konstrukcije jest film
ceste, konstruiran kao pregovaranje balkanstva izmedu razli¢itih etnickih i socijalnih grupa,
proslosti 1 sadasnjosti, Balkana 1 Europe, sluZzbene i mitske povijesti, a viSestruko znacenje
puta/putovanja nudi makar dvostruku definiciju Zanra. Filmska putovanja riznice su
simboli¢kih upisa potrage za identitetom i upisivanja nacije, metaforicke su artikulacije
balkanstva, strukturirane prelaskom drzavnih i Zanrovskih granica. Putovanje podrazumijeva
prijelaz preko granica i (trans)regionalni narativ znaCenjski izomorfan trans-, post- i

nadnacionalnom identitetu koji se kao crvena nit proteze preko demarkacijskih linija.
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Doslovce je rije¢ o narativizaciji puta Balkanom — kroz prostore i vrijeme (i sje¢anje) te 0 ponovnom
iscrtavanju granica prave i zamisljene/izmisljene regije. Metaforicki, rije¢ je o narativizaciji razli¢itih
potraga za identitetom i samospoznajom, a trenutak prelaska granice obiljezava zamjenu/razmjenu

identiteta koja moZe sezati natrag do konstituiranja pokretackog mita. (Ibid.: 47)

Za Aidu Vidan (2011: 74), jedan od dominantnih filmskih trendova u regiji nakon
1991. godine istrazivanje je prostora i kao narativa i kao politiCke kategorije putem de
Certeauove opozicije ,,mjesta” i ,,prostora”. Kretanje koje vodi prema nigdje upozorava na
ne-dolazak kao trajno stanje. Takoder, pokazuje nepostojanje urednog mjesta, kao i kod de
Certeaua, u kojem predmeti (i materijalni i ideoloski) imaju ¢vrstu to¢ku koja im omogucava
da koegzistiraju. Cak i kad su prikazani trenuci zastoja, narativna napetost shuzi kao
centrifugalna sila koja (na koncu) katapultira likove iz njihovih prinudenih stacionarnih
prebivaliSta. Koncept kretanja podjednako pokazuje nestabilnost politickih 1 prostornih
termina, jer se ili nastavlja odvijati u vje¢nim vremenima u kruznim kretanjima ili se nasilno
zaustavlja fizickom smrcu likova ¢ime se dalje destabilizira 1 narativna i ideoloSka referentna
toCka. Mjesto ili zemlja (Jugoslavija), koja se koristila kao organiziran 1 stabilan konstrukt,
sada se raspala u fragmentiran i nesiguran prostor natjecateljskih agendi. Farago (2007: 112)
isti¢e da pejzaz, ili ,,zemlja“, u ovim narativima nije izraz sustine nacionalnog identiteta, ve¢
jedan od neiscrpnih ¢initelja pluralnog identiteta, a slike pejzaza shvacene su poput medija ili
posrednika kulturalnih izraza. U procesu simboli¢ne reprezentacije identiteta 1 identificiranja,
jedna od najvaznijih kategorija jest ,,zemlja“ — rodna zemlja, kraj, pejzaz, kao Sto su
karakteristicni I elementi tog pejzaza. Balkanski narativ takoder se legitimizira i zahvaljujuci
putuju¢im motivima te figuri Stranca, posjetitelja sa Zapada koji treba naglasiti razlike.
Znacenje rijeci ,,stranac*, primjerice, bilo je to da je on bio blizu u fizickom prostoru te
daleko u drustvenom prostoru. Tako je u filmovima 1990-ih nepovoljno prikazano
rasporedivanje trupa UN-a u bivSoj Jugoslaviji. U logi¢noj reakciji protiv navodno
neprijateljskog stava ,svijeta®, trupe UN-a prikazane su kao kvazianonimna prisutnost (Prije
kise), kao kulturno neprimjerene (Lepa sela, lepo gore, 1996, Srdan Dragojevic), a njihovi

pripadnici ¢ak kao ratni profiteri koji olakSavaju krijuméarenje oruzja (Podzemlje).

Kao nova tema postjugoslavenskog filma, pojavljuje se urbicid — smrt i destrukcija
grada koji su izazvani ratnim razaranjima (Sarajevo, Vukovar ili Mostar), promjenama
demografske strukture uslijed rata i tranzicije (Beograd, Zagreb) ili eskalacijom vjecitog

sukoba urbanog i neurbanog koji ispisuje kroniku ovih prostora.
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Nazalost, na prostorima srednjeg Podunavlja i zapadnog Balkana mnogo je gradova ¢ije su 0sobnosti
namjerno poniZzavane i poniStavane. Ako ratna kuga prestane i ako se ti gradovi budu ponovo
uspostavljali, hoce li se mo¢i prepoznati? Ili ¢e se, cak ako se i obnove, preobratiti u nesto sto nisu bili
ili u, jo§ gore, nesto Sto nisu zeljeli biti. Jer ubojice gradova su, s nepogresivom, gotovo zvjerskom
intuicijom, svaki grad gadali upravo u njegovo vitalno srediste: u njegovu memoriju, u talismane

samosvijesti i identiteta. (Bogdanovi¢, 2008: 121)

Nakon ratova, devedesetih je borba za europeizaciju koncentrirana oko sukoba rocka i
turbofolka kao emanacije primitivnog nacionalizma. Pocetkom 2000. godine, reprezentacija
gradova u balkanskom filmu pocinje se mijenjati stilski 1 zanrovski: ,,Portret grada kao
europske metropole, filmski stil utemeljen na postmodernizmu, tradicija rock'n'roll filma,
moderni dizajn i fragmentarna naracija glazbenih spotova znaci su promjena“ (Dakovic,
2008: 165). Jedan od razloga malog broja filmova koji obraduju urbanost u
kinematografijama bivSe Jugoslavije u zadnjih dvadeset 1 pet godina jest 1, kako smatra Ryan
J. Graves, ,koncepcija o gradu kao okviru za civiliziran(iji) zivot* u zapadnoj popularnoj
imaginaciji. Grad u sjevernoj Europi nakon srednjeg vijeka predstavlja slobodu iako je ova
zastupljenost bila manje Cesta pojava na Balkanu, gdje su gradovi bili mjesta regionalne
kontrole i najvidljivije zastupljenosti carigradskoga carskog dosega. Grad te urbanizacija —
kao materijalni proces i kulturna transformacija — jesu ono $to je Europu ucinilo Europom.
Ova povezanost izmedu koncepta ,grada“ i ,civilizacije* dodatno je bila ucvrSéena
razumijevanjem grada Zapada kao mjesta tolerancije i pristojnosti. Rezultat ovoga ideoloskog
nasljeda koje povezuje Europu/civilizaciju s urbanim Zivljenjem jest taj da je etnicko nasilje
ono §to je protiv grada i §to je strano gradu. Uspon nacionalistickih stranaka 1980-ih, zatim
ratovi na ovim prostorima te etnicka ¢iS¢enja u BiH i Hrvatskoj predstavljaju trijumf ruralne
kulture nad idealima grada: ,,Ako je nasilje strano gradu, ono mora biti uvezeno iz ruralnih
dijelova. Ova dihotomija grad — selo ignorira brojne gradacije urbanosti koje su prisutne u
Bosni, gdje se ne moZe naci takva uredna prostorna podjela izmedu grada 1 sela® (Graves,
2017: 25 — 26). Sama potraga za identitetom u gradovima i sam identitet gradova postali su
opasni tijekom ratova, jer su zapravo ugusili bilo kakvu ideju o promjeni, razlikama i
inovacijama. Narodi su bili nezadovoljni identitetom koji se temelji na zemlji i pejzazu, ali to
je samo pogorSalo napetosti medu suparni¢kim skupinama koje tvrde da je taj konkretni

pejzaz njihov (usp. Milani, 2013: 79).

Genealogija balkanskih gradskih slika obuhvaca klasi¢ni i poslijeratni pejzaz sagledan
pogledom traumatizirana ratnika koji dvostruki (gradski i ratni) prizor pretvara u specificnu

estetsku viziju. PonaSanje 1 pogledi junaka u fiziCkom prostoru u jasnoj su vezi s mentalnim
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vizijama, kao §to su tragovi u pejzazu u korelaciji s tragovima u kolektivnim slikama nacije i
sje¢anja. Pejzazi grada dokument su stvarnosti i umjetnicko-tekstualna slika. Mapiranje kao
metafora procesa unutar politickog nesvjesnog, tj. nesvjesnih ratnih trauma i konflikata
lokalnog i globalnog u balkanskim filmovima, otvara drugacije Citanje slika gradova.
Balkanski filmski pejzaz slozen je element u izgradnji transkulturnog identiteta grada, koji se
snazno zahvaca kolektivnim sje¢anjima, te je taj pejzaz izumio tradiciju i pripovijesti gradske
transkulturalne proslosti. Evolucija toga transkulturnog identiteta mapirana je kao sukcesija
sukoba izmedu egzoticnoga osmanskog balkanizma i europskoga kozmopolitizma (najvecim
dijelom u Sarajevu, Beogradu i Skopju) i jasno projicirana na vizije grada (usp. Dakovic,
2010: 61). Ratovi proizvode eroziju urbane tkanine grada koja je vidljiva u osteenju zgrada,
gomili ruSevina, interijerima koji su ogoljeni zbog prenaseljenosti i u opéem rusSenju
infrastrukture. Arhitektura grada mrac¢na je, deformirana i erodirana, spaja se s tlom umjesto
da se pojavljuje kao artikulirana prisutnost i sastavljena prezentacija. U tome postoji
ambivalentnost arhitekture kao gradevine ili grada kao lika protiv geologije 1 zemljopisa. S
takvom mjesSavinom arhitekture i tla, tlo nije samo pasivna stvar. U ruSevinama se mogu naci
1 vidljivi su komadi mjeSovita identiteta. Filmovi predstavljaju gradsku arhitekturu kao
prostorno polje u kojem se odvijaju druStvena raspadanja, politicka konfuzija i kulturna
dvosmislenost. Cesto u zapletima i narativima ovih filmova postoje nerijeSena pitanja o
nacionalnosti i identitetu likova, a povezana su s preoblikovanjem mape (usp. Lozanovska,
2003: 251).

4.1. Zagreb

Proces stvaranja identiteta juznih Slavena u socijalizmu, koji je propagirao Josip Broz
Tito, zapravo nikad nije bio homogen i u odnosu na urbanisticko planiranje nije vidljiva
nikakva jedinstvena jugoslavenska teritorijalna politika. Materijaliziran grad u arhitekturi sa
svojim tekstom — imenima ulica i trgova — ¢ini ukupnost urbane naracije, arhiteksturu.
Gradska toponimija tako postaje oblikom sluZzbene konkretizacije povijesti (vladaju¢ih
rezima 1 ideologija) u prostoru. Tako Zagreb, krajem 20. stolje¢a 1 padom socijalistickog

sustava, postaje prava nacionalna metropola.

Realizacija nacionalne hrvatske ideje, dugo potiskivana u jugoslavenskom multinacionalizmu,

zaogrnula je i urbani diskurs 1990-ih, na ulice se vracaju u socijalizmu uklonjeni kipovi nacionalne
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simbolike, a imena ulica uvelike se mijenjaju u kodu nacionalne historiografije i kulture. (Gulin Zrni¢,
2013: 33)

Postsocijalisticka mijena arhitekture jest uspostava diskontinuiteta (raskid s razdobljem koje
je prethodilo), no — gledano iz duze vremenske perspektive — rije¢ je o ponovnoj uspostavi
odnosa s prosloscu, a iz te perspektive takoder mozemo uociti proces koji se ponavlja kad
god dolazi do promjene vladajuée strukture i ideologije. Prema Vezovnik i Sari¢ (2015: 238),
socijalizam je postao novi ideoloski Drugi zamjenjujuci Balkan kao kulturni Drugi i, u okviru
socijalizma, dio balkanskog identiteta bio je povezan s Jugoslavijom, a drugi je izgledao
homogen sa Zapadnom Europom iako je samopercepcija regije bila uvijek sloZenija 1
heterogenija. lako je bila postignuta velika ucinkovitost u osiguravanju medusobne
tolerancije 1 jednakosti izmedu jugoslavenskih republika od pocetka socijalistickog razdoblja,
pojavile su se znacajne razlike u politickim 1 gospodarskim modelima s ogromnim
prazninama u regionalnom razvoju te s etnickim, kulturnim i religioznim razlikama, Sto
rezultira antagonizmima medu njima. Najistaknutiji primjer za mijenu arhitekture jest
promjena imena ulica 1 trgova, Skola 1 ustanova nakon raspada Jugoslavije u svim glavnim
gradovima bivSe drzave, ali u Hrvatskoj je taj proces iSao najbrze. Zagreb je svjedocio
nastanku brojnih novih spomenika, ploa 1 muzeja, pri ¢emu je posebno prigodom
komemoracija povijesnih dogadaja vidljiv razli¢it odnos prema njima, a koji ovisi o tome

koja je politicka stranka vladala gradom i/ili drzavom u odredenom trenutku.

Imenovanje javnih prostora kao specifiéna grana urbanizma, osim praktic¢nosti, ukazuje i na drustvene
vrijednosti, odnosno civilizacijski standard neke sredine. Ulice kao mjesta komunikacije i kolektivnog
pamcenja, biljeznica su nacionalne kulture. Stoga nije ¢udno da su osobe vladara gotovo u pravilu,
kako drugdje, tako i u Zagrebu, imale svoje ulice koje su najéesée trajale koliko i oni sami. (Simpraga,
2008)

Tako su se u Zagrebu najvece promjene dogodile u funkcionalnoj poslovnoj jezgri grada koja
prirodno ¢ini vaznu arenu za implementaciju politike usmjerene prema rekanonizaciji. Taj se
proces prepoznaje u preimenovanju kljucnih tocaka donjogradske jezgre, gdje je postignuta
prevlast nove, socijalistiCke povijesti nad nacionalnom. U ¢lanku Jelene Stani¢, Lane Slavuj i
Laure Sakaje Preimenovanja zagrebackih ulica i trgova (2009) stoji da je od cjelokupnog
broja ulica Donjega grada preimenovano njih 21 posto (25 ulica). One upozoravaju na
¢injenicu da je uloga uli¢nog nazivlja itekako vazna u manipuliranju povijesnim ¢injenicama,
stvaranju kolektivnog identiteta i prenoSenju ideoloskih poruka u sferu svakodnevice. U

posljednjih tridesetak godina znanstveno promiSljanje pitanja moci, reprezentacije 1
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simboli¢ne konstrukcije identiteta bilo je popraceno bujicom radova koji su se unutar
razli¢itih disciplina — od sociologije i1 antropologije do geografije — bavili uli¢nim
onomastikama 1 njihovim drustvenim kontekstima. Dakle, Zagreb se, kao postsocijalisticki
grad, a ujedno i kao glavni grad zemlje koja je u svojoj povijesti pripadala razli¢itim
drustvenim tvorevinama i geopolitickim strukturama, ¢ini dobrim supstratom za proucavanje
sukcesivnih promjena uli¢ne onomastike (usp. Stani¢, Sakaja, Slavuj, 2009: 111). Dio
preimenovanja bio je povezan s vracanjem starih, predrevolucionarnih ili jo$ starijih naziva,
¢ime se Hrvatska potpuno uklopila u proces koji se odvijao diljem Isto¢ne Europe, a u kojem
je povratak predsocijalistiCkih naziva bio jedan od mehanizama 1 izraza ponovnog definiranja
povijesti. Broj ulica koje nose imena osoba neznatno se izmijenio. Najuocljivije je brisanje
imena osoba povezanih s Jugoslavijom i NOB-om. Povijesna se uloga narodnih heroja,
antifasSistickih boraca i revolucionara relativizirala, zbog ¢ega ve¢ina njih nestaje s ulicnih
ploca®.

Bududi da se simboli NOB-a nisu zamjenjivali onima vezanima uz najnoviju povijest i politiku, tj. uz

Domovinski rat, mogli bismo zakljuciti da se hrvatski identitet konstruira na daljoj, a ne na blizoj

proslosti. To potvrduje i gore spomenuto upisivanje u prostor ulica posveéenih hrvatskim vladarima i

plemstvu, §to je simboli¢ni izraz naglaska na hrvatskome povijesnom kontinuumu. (Stani¢, Sakaja,

Slavuj, 2009: 105)

Istodobno, od Sesnaest trgova Donjega grada, osam ih je promijenilo naziv. Najbolji primjer
svakako je promjena imena glavnoga zagrebackog trga — Trga bana Jelaci¢a — koji je tijekom
povijesti nekoliko puta mijenjao svoj naziv. Jedan od prvih zahvata koje je ucinila nova vlast
nakon osamostaljenja Hrvatske bio je povratak imena ,,Trg bana Jelaci¢a* (prije toga zvao se
,»1rg Republike®) srediSnjemu zagrebackom trgu. Na ulice su vra¢eni i drugi prethodno
izbrisani — kraljevi Zvonimir i Kre§imir, plemi¢i Toma i Petar Erdédy te Trenk, svecenici
Antun Bauer i Juraj Zerjavié, knjizevnici Ljudevit Vukotinovié, Gjuro DeZeli¢ i Stjepan
Sirola te drugi: ,,Ukupni broj preimenovanih ulica i trgova na podruéju Grada Zagreba od
1990. do posljednjega zabiljezenog preimenovanja u veljaci 2007 jest 474. Najvedi intenzitet
preimenovanja bio je u godinama odmah nakon stvaranja Hrvatske* (Ibid.: 103). U ¢lanku se
zakljucuje da se u izgradnji nova identiteta Zagreba nakon raspada Jugoslavije 1 pada stara

sustava prepoznaju dva procesa:

83 Takoder, mnogi antifagisticki, partizanski i modernisticki spomenici unisteni su tijekom devedesetih godina ili
su jednostavno bili prepusteni propadanju. Neki dijelovi Hrvatske i BiH prolazili su kroz rigorozno ,.¢i$¢enje
spomenika® koriste¢i dinamit ili zamjenjujuc¢i petokrake katolickim krizevima ili jugoslavensku zastavu onom
nacionalnom. (Kirn, 2012: 326)
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Prvi je dekanonizacija znakova prethodnoga rezima s eliminacijom naziva vezanih uz dogadaje i
protagoniste radnickoga i narodnooslobodilackoga pokreta, a drugi, ugradnje novih referenci u staru
nacionalnu kulturnu i povijesnu tradiciju. Preimenovanja u devedesetima pokazuju tendenciju k
neutralizaciji politickih/ideoloskih konotacija i naglasavanju onih vezanih uz kulturu i bastinu (Ibid.:
112).

Na izgradnju i definiranje nova identiteta Zagreba svakako su utjecali i ratovi na
podru¢ju Hrvatske te Bosne i Hercegovine 1990-ih kad se u Zagreb slijevaju izbjeglice i
prognanici. Zagreb postaje simboli¢na zamjena zavi¢ajnog mjesta onim iseljenim Hrvatima
koji su u meduvremenu ostali bez stvarnog zavicaja. On najeS€e preuzima simboli¢na
svojstva koja su prije bila izgubljena te postaje srediSnjim mjestom izgradnje Cvrste
identifikacijske mreze izmedu iseljenika i1 zajednice koja je ostala u domovini. Zagreb je, u
ulozi glavnoga grada, op¢i pragmaticki oznacitelj nacionalne i1 kulturne razlike kojim

iseljeniCke skupine najces¢e zamjenjuju druge oznacitelje.

Sukobi u Hrvatskoj i BiH sa sobom su donijeli nestanak kulturnih rezultata kao naéin brisanja povijesti
i proglasavanja novog doba koje se moze ponovo izgraditi. Ovo u stanju rata i ne mora biti
neuobicajeno iako mozda ovaj fenomen sam po sebi govori o tome kako je ,,grad”, europska pojava,

postao dalek. (Yeoman, 1995: 31)

Prema Ivanu Rogicu (1995: 17), kategorija identiteta funkcionira kao jedna od temeljnih
kategorija urbane preobrazbe, a time 1 urbanog razvoja. Ona omogucuje konstrukciju
identiteta pojedinca ili kolektiva kao odredive ¢injenice drustvene zbiljnosti; promatrana u toj
ulozi, ona je konstrukcijskim sredstvom bez kojega se drustvena zbiljnost ne moze
uspostaviti. Rogi¢ pokazuje da se europska tradicija oblikovanja nacionalnih identiteta ne
moze dovrsiti ako se ne dovrsi njihova teritorijalna mreza, a u tom kontekstu glavni grad
izlozen je posebnom kolektivnom pritisku. On je istodobno koncentracija nacionalne
izvrsnosti pa se na njega primjenjuju samo myjerila izvrsnosti, on je i oznacitelj pomocu kojeg
se jedna zajednica jasno razlikuje od druge. Analiziraju¢i metropolski identitet Zagreba,
Rogi¢ smatra da se Zagreb u socijalizmu oblikovao u mreZi napetosti; reproducira se kao
mehanicki skup niza novoformiranih urbanih fragmenata koje u druStveno ne integrira
jedinstvena urbana dinamika metropole, nego tek ukljucenost u razli¢ite podsustave
paleoindustrijskog poretka. Zato takav grad funkcionira kao apstraktna socijalna zbilja, a
nekoliko ponajprije povijesnih lokacija kao $to su Gornji i Donji grad te nekoliko trgova i
poteza kao Sto su Britanski trg ili Kvaternikov trg u kolektivnoj svijesti glavni su oznacitelji
urbanog identiteta Zagreba i oni se fiksiraju ba$ na tim mjestima. ,JIzvan njihovih granica

identitet Zagreba kao glavnog hrvatskog grada jedva da je odredljiv* (Rogi¢, 1995: 14).
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4.1.1. Zagreb na filmu %

U Hrvatskoj, kao i1 u veéini jugoslavenskih drzava, najbogatije i najsloZenije razdoblje
domace proizvodnje zapocelo je pocetkom 1960-ih. Prema Gouldingu (2004: 64), to je
razdoblje pocelo velikim ambicijama i poletom, razvijalo se tijekom jednoga turbulentnog
desetljeca punog proturje¢ja i borbi te doseglo svoju najnizu toc¢ku poc¢etkom 1970-ih godina.
Najvrjednija osobina toga novoga autorskoga filma jest to da on na filozofskom, ideoloSkom 1
stilisticCkom planu Siri moguc¢nost — a ta se moguénost svakodnevno realizira i u praksi —

preobrazavanja jedne kolektivne mitologije u mnostvo privatnih mitologija.

U kasnim 1950-im godinama stvoren je velik broj drustveno svjesnih filmova koji
odrazavaju duh ,,zatopljenja“ u politici. U 1960-im godinama zapocinje novi val filmova,
ohrabrenih reformski orijentiranim domac¢im politickim zbivanjima 1 pod utjecajem zapadnih
eksperimenata u narativu 1 stilu. Realisticne drame, povijesni epovi i komedije preuzeli su
vodecéu poziciju medu zanrovima. Takoder, industrijalizacija 1960-ih i 1970-ih dovela je do
napustanja sela 1 masovnih migracija u gradove, Sto je bilo istrazivano u mnogim remek-
djelima isto¢ne i jugoisto¢ne kinematografije (i knjizevne povijesti) 1970-ih, a ta su djela
uobi¢ajeno definirana kao filmovi o migracijskom ciklusu. (usp. lordanova, 2004: 537 — 538).
Prema Masumi Kamedi, masovna preobrazba i odlazak u druga kulturna sredista ranih 1960-
ih znacili su priliku mladim generacijama da pokazu svoju individualnost, a odredeni filmovi
ovog razdoblja problematiziraju zivot u metropoli. Ta ,krhkost* Zagreba, u prostoru izmedu
srediSta 1 periferije, odnosno izmedu ve¢ih kulturnih utjecaja iz  drugih
kulturnih/ekonomskih/politickih centara, utjecala je na to da filmovi naglasavaju
,meduprostornost: ,,Zagreb je mogao stvoriti velike radove koji su dobro izrazavali otudenje
individuuma u modernim gradovima, smetenost malih ljudi medu brojnih politickim
ideologijama te jugoslavensku geopoliticku situaciju® (Kameda, 2013: 162). Zagreb je u to
doba bio istaknuto srediSte proizvodnje medunarodno znacajnih dokumentarnih, kratkih i

animiranih filmova, s posebnom vaznim doprinosom pokretu novoga filma Sezdesetih.

8 Tomié¢ (2010: 46 — 47) daje kronoloski pregled desetak kratkih nijemih filmova o Zagrebu, snimljenih u
periodu izmedu dvaju svjetskih ratova, ija je struktura nizanje gradskih razglednica: Zagreb i njegove
znamenitosti (1927), Zagrebacki Hollywood (1927), Zagreb 1931. (1931), Pogreb Ivana Paspe (1931), Klizanje
(1932 — 1933), Sport u Zagrebu (1934-1937) Maksimilijana Paspe, Zagreb u svjetlu velegrada (1934)
Oktavijana Miletica, Upisujte se u Foto klub Zagreb (1934) Oktavijana Mileti¢a i Maksimilijana Paspe, itd. koji
nisu predmet analize u ovom radu.
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Hrvoje Turkovi¢ (2003: 166) smatra da se u tom razdoblju dominacije autorskog
pokreta, od druge polovice Sezdesetih godina pa nadalje, zagrebacki film osobito trudio oko
stilske 1 konstrukcijske dotjeranosti, ,,urbanog dizajna“, odnosno prikazivale su se gradske
periferije | prigradska naselja (Povratak, 1979, Antun Vrdoljak) te zatim raznovrsne gradske
sredine (npr. posve urbane filmske komedije Imam dvije mame i dva tate iz 1968. i Tko pjeva
zlo ne misli iz 1970. KreSe Golika, suptilna melodrama Rondo Zvonimira Berkoviéa,
omnibus Klju¢, meditativni filmovi Vatroslava Mimice, kasniji trileri Zorana Tadica, osobito
njegov Ritam zlocina iz 1981., filmovi Rajka Grli¢a, poneki Lordana Zafranovié¢a i dr.).
,Urbani“ konstrukcijski standardi primjenjivani su ¢ak 1 onda kad su filmovi bili
folkloristicke orijentacije (kao Breza Ante Babaje iz 1967. i Lisice Krste Papica iz 1970.).
Babaja, Berkovi¢ i Mimica znacajni su jer su priblizili film i druge umjetnosti, posebice
slikarstvo 1 glazbu. Prema miSljenju Nikice Gili¢a, modernisti¢ka tradicija autorstva bila je
legitimnom orijentacijom epohe, sukladno toj meduprostornosti Zagreba i trazenju
samosvojnoga jugoslavenskoga umjetnickoga puta izmedu Istoka 1 Zapada. Modernisticka
filmska tradicija, nastala upravo pocetkom 1960-ih pod utjecajem francuskoga novog vala i
pojave francuskih autorskih kritiara Jean-Luca Godarda, Claudea Chabrola i Frangoisa
Truffauta na europskoj filmskoj sceni, utjecala je i na hrvatske redatelje i kriticare (Ante
Peterli¢, Branko Ivanda, Papi¢, Petar Krelja, Tadi¢, Vladimir Vukovi¢...), a s druge je strane

dala alternativni, kontrakulturni legitimitet autorskoj poetici.

Hrvatski hi¢kokovci®®, kako je poklonike francuskog autorstva ironi¢no nazvao Fadil
Hadzi¢, bili su udaljeni od glavne struje socijalisticke kulture, ali 1 od krlezijanske tradicije
hrvatskog modernizma pa nije neobi¢no da su ovi zagrebacki kritiCari znali imati velike
poteskoce pri prelasku u kinematografsku proizvodnju (preciznije — u reziju). Zoran Tadi€ 1
Petar Krelja tako su u kinematografiju usli na mala vrata putem TV-programa (Zoran Tadi¢) 1
spajanja kratkih igranih filmova (Petar Krelja), Peterlicev Slucajni Zzivot hrvatska je
socijalisticka kinematografija (za razliku od francuskih kriti¢ara) prezrela, a Branko Ivanda
je, nakon briljantnog prvijenca Gravitacija ili fantasticna mladost c¢inovnika Borisa Horvata
(1968), ostvario relativno mrsav igranofilmski opus (usp. Gili¢, 2009). Ovi filmovi nastoje

prevladati neke tradicionalne humanisti¢ke vrijednosti, Zele biti druStveno aktualni te

8 Kritigarsko-redateljski krug poznati pod nazivom ,hi¢kokovci“ moZe se odrediti kao novovalni zbog izrazita
utjecaja koji je na njih ostvario francuski novi val, odnosno cahierovska grupa, kako stilski i svjetonazorski, tako
jos vise u pogledu modela produkcije. Hickokovce je s pariskim uzorom povezivalo filmofilstvo, naklonost
ameri¢kom hollywoodskom filmu, napose Hitchcocku, Fordu, Hawksu, ali i, u kasnijoj praksi, tendencija prema
autorskom Zanrovskom filmu. (Saki¢, 2012: 130 — 131)
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otvoreno govoriti o svome vremenu (izgubljenost, otudenost, egzistencijalisticka zabrinutost,
ambivalentnost 1 proturje¢nost meduljudskih 1 drustvenih odnosa, nemoguénost
prilagodavanja ubrzanim tehnickim, drustvenim i drugim promjenama). Turkovi¢ istie da
ovakva ostvarenja istrazuju asocijativno-sugestivan pristup strukturiranju filma nasuprot
klasi¢nom narativnom, odnosno informativno-deskripcijskom koji je dominirao filmovima
Sto su se prikazivali u kinima: ,,Takav pristup ideoloski obiljezenim sadrzajima bio je
ponekad povezan sa ,,subjektiviziraju¢im tehnikama”, tj. tehnikama docaravanja unutarnjih
dozivljaja (retrospekcije, vizije, snovi) osobito kod Mimice i Zafranovi¢a* (Turkovi¢, 2009:

96).

Takoder, kako smatra Turkovi¢, kod ovih ostvarenja favorizirala se epizodska,
fragmentaristiCka kompozicija izlaganja s povecanim sugestijskim potencijalima, ve¢om
stilsko-stilizacijskom slobodom u vizualizaciji scena i izlagatkom tijeku te se ukupnim
filmom artikulirao posve osobni svjetonazor autora filma, njegov pogled na zivot. Svi se ovi
filmovi bave suvremenom problematikom — egzistencijalizmom, apsurdom, usamljenoscu,
bespomoc¢no$éu, nemoc¢i u dehumaniziranom svijetu 1 sl. Autore pocinju zanimati
npr. ¢inovnicki (Slucajni Zivot, Gravitacija), malogradansku i intelektualnu egzistenciju
(Ponedjeljak ili utorak), gradsku periferiju i1 predgrade, delinkvenciju mladezi,
nezadovoljstvo radniCkom klasom, generacijske sukobe itd. Likovi su smjesteni u otudeni
(vele)grad; to nisu viSe djelatni junaci, nego pasivni intelektualci ¢ija se egzistencijalna kriza
odvija u njihovoj glavi (usp. Sikavica, 2004: 143). Ocita je teznja prema
dokumentar(isti¢)nosti igranoga filma te napustanje filmskog studija i snimanje na stvarnim,

postoje¢im lokacijama.

Urbana lokalizacija filma u velegrad, Zagreb, iznimno vaZna za Slucajni Zivot, kao i za druge
manifestne filmove hickokovske grupe: u Zagreb su uronjeni i Gravitacija i lluzija, kao $to je uostalom
bio i omnibus Klju¢. Ta fascinacija gradom dakako preuzeta iz pariskog novog vala, ukljucivsi i cijele

motivske kadrove kao §to je voznja gradom u automobilu. (Saki¢, 2012: 142)

Smjestiti filmove u urbani Zagreb 1960-ih, razdoblje njegove najvee modernizacije,
odnosno stvoriti filmsku sliku urbanog Zagreba, svakako je bilo vazno za poetiku
hi¢kokovaca, a ta je novovalna slika Zagreba ostala jedna od najpoznatijih. Svi ovi filmovi
jesu pri¢e povezane lokacijama — modernim barovima, ulicama, trgovima (Cvijetni trg, llica,

Trg Republike), stanovima u samom centru grada. Javni se prostori ne prikazuju kao
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anonimni ili homogeni, nego naprotiv kao idiosinkrasti¢ki i poznati dok se osobni odnosi

izvode iz zatvorenog/privatnog prostora i projiciraju na javni.

Nakon raspada Jugoslavije, u svim postjugoslavenskim filmovima, pa tako i u
hrvatskim, Cesto se prikazuju sudbine likova unutar kolektiviteta/grada/drustva. Ratovi i
konflikti utjecali su na svacije Zivote naglasavaju¢i osjecaj toga da svaka jedinka pripada
¢esto nevidljivom ili neodabranom kolektivu. Marin Hirschfield smatra da se nacionalni
identitet u hrvatskim filmovima tijekom zadnja dva desetlje¢a moze ¢itati putem koncepta
,kulturne intimnosti® (cultural intimacy), Sto je prikazano kao ,priznavanje tih aspekata
kulturnog identiteta koji se smatraju izvorom vanjske neugodnosti, ali ipak iznutra
omogucuju likovima sigurnost 1 zajednistvo*. Ova ostvarenja biljeze taj dvosmisleni odnos
kroz filmske prikaze Hrvata i zariSnu pozornost usmjerenu na pitanja hrvatske krivnje u

pri¢ama i izgradnji kulturne intime hrvatskog nacionalnog identiteta.

Mnogi hrvatski filmovi od 1990. godine tematiziraju Domovinski rat — neki izravno s naglaskom na
dogadaje; drugi se neizravno bave posljedicama rata. Fokusirajuci se na pitanja nacionalnog identiteta
koji proizlazi iz stvaranja i kasnije borbe za neovisni nacionalni entitet u narativima samih filmova,

novija hrvatska kinematografija otvoreno naglasava teme nacionalnosti. (Hirschfield, 2011: 22)

U razdoblju nakon 2000. godine, u hrvatskim filmovima, kao i u ve¢ini filmova s ovih
prostora, zbivaju se odredene stilske promjene. Balkanski pejzaz odjednom je mnogo
trjezniji, dominiraju minimalistiCke drame postavljene u neegzoti¢ne urbane sredine i likovi
koji aktivno zele promijeniti svoju sudbinu i boriti se protiv nasljeda rata: , Tranzicijski,
poslijeratni grad, rada novu vrstu egzistencijalne bijede 1 novu moralnu patnju. Ekonomska
nesigurnost, hiperpotroSnja, nestabilnost posla 1 ,statusna tjeskoba® proizvode stalni
psiholoski nemir i razdrazljivost™ (Nemec, 2010: 245 - 246). Takoder, tema grada i urbanosti
nanovo se pojavljuje u nekim ostvarenjima, a Zagreb i lokacijski i narativno opet postaje
vidljiv u hrvatskoj kinematografiji (iako opet nedovoljno). Omnibus je ponovo Zanr u kojem
mlada generacija redatelja stvara gradske pri¢e. Tako je, primjerice, film 24 sata omnibus,
sastavljen od dviju prica, koji generacijski spaja dvojicu mladih redatelja: Kristijana Mili¢a
(dio Sigurna kuca) i Gorana Kulenovi¢a (dio Ravno do dna). U 2009. snimljen je prvi dio
omnibusa Zagrebacke price, zatim su Zagrebacke price vol. 2 imale premijeru na festivalu u
Puli 2012., a tre¢i dio nastao je 2015.

U analizi filmskog identiteta Zagreba u ovom su radu koristeni filmovi hrvatskog

modernizma — omnibus K/juc, Berkovicevi filmovi Rondo i Moj stan, Slucajni Zivot Ante
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Peterlica, Mimic¢in Ponedjeljak ili utorak, kao klju¢na ishodista shvacanja urbanosti u
kasnjiim filmovima o Zagrebu. Potom je analizirano i nekoliko reprezentativnih ostvarenja
nastalih nakon 2000. godine: u periodu kinematografije koja se ,,oporavlja“ od ratnih tema.
Dakako, Zagreb, kao glavni i najveéi grad Hrvatske, tijekom cijelog razdoblja zahvacenog u

ovom radu ocekivano privlaci pozornost filmskih stvaratelja pa je stoga i reprezentativan.

Film Kljuc (1965) omnibus je sastavljen od triju dijelova: Duga ulica, Cekati i Poslije
predstave koje su rezirali tadasnji debitanti Vanca Kljakovi¢, Krsto Papi¢ i Antun Vrdoljak.
U naslovu je motiv koji povezuje sva tri dijela. Nikola Tanhofer bio je direktor fotografije
filmova Duga ulica i Poslije predstave, a Tomislav Pinter filma Cekati. Smjestajuéi radnju
filmova u urbanu sredinu, sva trojica donose odredenu svjezinu u tadasnju kinematografiju
dok Papiceva dionica osvaja 1 specijalnu nagradu za reziju na festivalu u Puli 1965. Zagreb je
ulici igraju Bozidar Boban, Jagoda Kaloper i Kruno Valenti¢. Mladi¢ Boris i djevojka Vera
zive u istoj Cetvrti, a upoznaju se kad ona kasno nocu izgubi klju¢ svog stana, a on je pozove
da preno¢i kod njega. Kljakovi¢ uspijeva u prvom dijelu prenijeti fantazmagori¢nu, oniricnu
pricu o dvoje mladih koji se susre¢u u Dugoj ulici (danas Radi¢evoj) te provode no¢ u
njegovu stanu zahvaljujuci tome $to je djevojka izgubila klju¢. Neonska svjetla na tadasnjem
Trgu Republike (danas Trgu Bana Jelaci¢a) destiliraju tipi¢nu atmosferu europskoga grada
onovremenosti. U drugom dijelu nazvan Cekati, snimljenom prema motivima novele
Zazidani Branimira Stepanovica, igraju Marija Lojn, Slobodan Dimitrijevi¢, Tana Mascarelli,
Fabijan Sovagovi¢ i Stevo Krnjaji¢. Studentski braéni par Ivan i Sonja stanuju kod starice
osjetljiva zdravlja te se nadaju da ¢e ona Sto prije umrijeti kako bi rijesili svoje stambeno
pitanje dobivanjem njezina stana. Redatelj Papi¢ uprizoruje ljubavnu pricu mladoga
studentskog, tek vjenCanog para koji zbog nedostatka vlastita prostora, vlastita kljuca, svoju

zelju komunicira na ulici.

U tom kretanju ulicom, iako bez one genijalnosti kojom Antonioni tretira ne samo Vitti i Delona ve¢ i
sam Rim kao protagoniste filma Pomrcéina, Papi¢ ipak prenosi Zelju mladog para koja je jednakog
intenziteta kao i ona koju uprizoruju Vitti i Delon, Zelju koja se u svakodnevici tog doba tek pocela
uprizoravati u javnom prostoru brojnih europskih gradova upisujuéi intimnost ljudskih odnosa u

strukture javnih prostora. (Lebo§, 2015: 9 — 10)

Petar Krelja (2006) smatra da je Cekati najvise uspio u kritici drustvene stvarnosti i u vjestom
variranju objedinjuju¢eg motiva filma — kljuca. Takoder, dodaje Krelja, ovaj je dio filma,

iskazav§i se modernim pristupom, zapravo nazna¢io moguée smjerove kretanja relativno
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rijetkog odvjetka hrvatskoga filma koji je op¢io s kritickim tretmanom rigidne socijalisticke
zbilje, a nakon tog omnibusa slijedili su znatno kvalitetniji filmovi kao Rondo, Ponedjeljak ili
utorak itd. U trecem dijelu Poslije predstave jedan je bracni par (Sven Lasta i Ljubica Jovié),
zato S$to je slucajno ostao bez kljuceva stana, prisiljen prenociti u hotelu. U hotelskoj sobi par
dozivljava neocekivano intenzivnu ljubavnu no¢, makar na kratko obnavljaju¢i gotovo
zaboravljene osjecaje. Nesvakida$nji interijer u kojem se nalaze igrom slu¢aja, kao i neznanci
koje susrecu, dovodi ih u stanje poviSenih emocionalnih tenzija pri ¢emu izbijaju i pozitivne i
negativne strane tradicionalizirane bra¢ne intime (usp. Lebos, 2015: 9 — 10). U Kljucu
protagonisti traze svoje mjesto u glavnom gradu — to moze biti stambeno pitanje kao u dijelu
Cekati ili pitanje Zivota u modernom dobu (Boris u Dugoj ulici kaZe da nije siguran pripada li
ovom vremenu). U dijelu Poslije predstave Vrdoljak se fokusira na moderan brak u
(malo)gradanskom druStvu koji se nalazi u krizi 1 na ¢udne zabrane tadaSnje vlasti koje su se
opravdavale moralnim razlozima. Glavni likovi no¢u lutaju praznim ulicama 1 parkovima
razliCitih Cetvrti traze¢i sobu u hotelu, a prikazuju se Esplanade, Intercontinental, Palace,
Bristol... Jutro po€inje panoramskom slikom Zagreba i guzve na gradskim ulicama, a par

nastavlja svoju svakodnevicu.

Film Slucajni zivot (1969) jedini je cjelovecernji igrani film utemeljitelja hrvatske
filmologije Ante Peterlica. Prica je to o dvojici mladih sluzbenika (glume ih Dragutin
Klobucar i Ivo Serdar), amaterskih veslaca koji vode uobi¢ajeni svakodnevni zivot u Zagrebu
pokusavajuci pronac¢i u njemu vise uzbudenja i zadovoljstva. Slucajni Zivot otvara se kadrom
koji prikazuje gornjogradsku perspektivu na Zagreb (Donji grad), kao i kadrom mosta preko
Save preko kojega prelaze automobili i gradski autobusi, Zeljezni¢ki most i savske izmaglice.
Urbanost je vazno obiljezje Slucajnog Zivota. Likovi nemaju pretpovijesti — Zagreb je
metropola, mjesto gdje likovi nemaju korijene i gdje biraju Sto ¢e biti. Moderna glazba
pojavljuje se kao svojevrsni znak moderniteta i mladosti, sluSaju se jazz i rock, gramofonske
ploce 1 dZzuboksi u kafi¢ima, ide se na ples, naziru se plakati zvijezda novog vala i njihove

fotografije po zidovima (usp. Sakié, 2012: 136).

I Ivandin i Peterliev film tematski su usmjereni na gradanski sloj u socijalistickom okruzenju, oba
razraduju likove Cinovnika kako bi, s jedne strane, projicirali onu vrstu tjeskobe koju osjecaju junaci
francuskoga novog vala i njegove neposredne prethodnice Louisa Mallea, a s druge strane implicirali
povrsnost i neodrzivost sluzbenih ideoloskih dogmi o novome covjeku, novoj organizaciji rada i putu u

sretnu buduénost. (Gili¢, 2010: 88)
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Kao $to istie i Saki¢, rije¢ je o filmu melankoli¢nog i rezigniranog stanja koji prikazuje
mlade likove kao neraskidiv dio urbanog miljea, a sadrzava i metafikcionalnu scenu,
rekonstrukciju performansa Tomislava Gotovca®®, Ive Lukasa i Hrvoja Sercara tijekom kojeg
jedan od likova ironijski komentira modernu umjetnost, ali i provincijalno ugledanje na sve
§to je ,,novo“. Film zavrSava otvorenim krajem, i to nakon kadra lika izgubljena na
zaboravljenoj zeljeznickoj stanici — veslanje protagonista u kajaku na Savi, pri ¢emu oni
doslovce odluc¢uju veslati dalje, do kraja, u savsku maglu. Kroz ove filmske narative moze se
nacrtati nova virtualna gradska mapa. Ne samo $to uo¢avamo ulice, zgrade i javne prostore u
njihovim povijesnim dimenzijama ve¢ moZemo dodati 1 fikcionalnu filmsku dimenziju koja
komunicira s kompleksnos¢u gradske psihe. Otud ulice 1 urbani prostori postavljaju narative

podjela i identiteta.

Hrvatski autori igranog filma Sezdesetih ugledaju se na Antonionija, Chabrola,
Fellinija, Truffauta 1 dr. Kod Zvonimira Berkovi¢a, nemogu¢nost istinske komunikacije,
otudenje 1 stoga potraga za autentinim vrijednostima takoder su lajtmotivi. Njegov film
Rondo (1966) studija je karaktera i prikaz ljubavnog trokuta ¢ija je radnja smjeStena u
Zagreb. Rondo je jedan od paradigmatskih primjera filmskoga modernizma u Hrvatskoj,
napose specificne tendencije u hrvatskom filmu toga razdoblja, tendencije prema poetici
cirkularne strukture koja se fabularno, ali i sizejno, razvija u formi kruga (usp. Kragi¢, 2009:
12). Urbani milje slabije veZe patrijarhalnost, osobito ako se prikazuje viSa i srednja klasa
1960-ih godina kada je domaca ,,visoka“ umjetnost, kao i inteligencija, opsjednuta idejom
otudenja, gubitka kvalitetne komunikacije, meduljudske reifikacije itd., importiranom sa
Zapada. Umjetnicki dizajner Feda (Relja Basi¢) zivi sa suprugom Nedom (Milena Dravi¢) u
potkrovlju jedne zagrebacke zgrade. Jednoga dana, promatraju¢i u parku dokone Sahiste,
umjetnik upozna suca Mladena (Stevo Zigon), isto tako pasioniranoga kibica. Film je

strukturiran prema uzorku glazbenog ronda i1 sekvence nedjeljnih sastajanja te partija Saha.

6 Tomislav Gotovac (Sombor, 1937 — Zagreb, 2010) hrvatski je redatelj, glumac, performer, multimedijalni i
konceptualni umjetnik. Od pocetka 1960-ih bavi se likovnim umjetnostima i performansom; hepening Hap nas
(1967) ponavlja u Slucajnom zivotu. Eksperimentalne filmove snima od 1962., filmsku reziju studira u Beogradu
1967. — 1976. sudjelujuci u srpskom likovnom, knjizevnom i filmskom zivotu, primjerice ulogom u Plasticnom
Isusu (Lazar Stojanovié, 1990, snimljen 1971) te prvom samostalnom izlozbom 1976. Provokativnim imidzem,
strukturalnom metodom i konceptualizmom utjeCe na mlade umjetnike gradeéi kultni status i (uglavnom
manjim) ulogama u cjeloveéernjim igranim filmovima, primjerice Ritam zloc¢ina (Zoran Tadié, 1981), Medeni
mjesec (Nikola Babi¢, 1983), Treci kljuc, Manifesto (Dusan Makavejev, 1988), Mondo Bobo (Goran Rusinovié,
1997), Porno film (Damjan Kozole, 2000). Od 1979. povremeno koristi videotehniku kako bi tematizirao vlastiti
zivot 1 umjetni¢ki opus (npr. Tomislav Gotovac, 1996, Dead Man Walking, 2002), dostupno na:
http://film.lzmk.hr/clanak.aspx?id=592, posjet: 20. rujna 2016.
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Tijekom tih druzenja, umjetnikova Zena Neda, nezadovoljna ¢injenicom da njezin suprug jo$
uvijek nije spreman imati dijete, predaje se strasti i poCini preljub s Mladenom. Sve se vraca
na isto, ali ipak drukcije, nastavljaju se nedjeljne partije Saha, no svi su protagonisti
izmijenjeni. Potraga za sre¢om pretvara se u razbijenu iluziju o drukc¢ijem zivotu: ,,Rondo je
dio i fabule i struktura filma u kojem se tema ponavlja, a opet je sve drukcije, on je, takoder, i
princip neminovnosti sudbine koja dovodi do preljuba® (Kovacevi¢, 1999: 31). Tijekom filma
koji se sav zbiva u zatvorenu prostoru stana, Neda samo jedanput napusta dom — da bi
potrazila ljubavnika — ¢ime se jasno pokazuje i rasklimanost braka. Ti urbani prostori
Zagreba vide se kao prostori lutanja premda je vec¢ina filma snimljena u stanu, uz iznimku
kadrova prostora urbanih eksterijera snimljenih voznjom kamere. Sam stan jedan je djeli¢

slagalice novoga grada u razvoju.

Novi neboderi od betona, celika i stakla guraju se sa starijim, konvencionalnijim gradevinama; klasi¢na
i narodna kultura sukobljavaju se s novim pokretima, trendovima i modama u umjetnosti i stilovima
zivota; onemogucéene ambicije, sumnja u samoga sebe, gubitak korijena te duhovna dosada i tromost

ulaze u dusu i unistavaju vitalnost i entuzijazam. (Goulding, 2004: 127)

16. Rondo (Zvonimir Berkovi¢, 1966). Panoramska fotografija Zagreba.®’

Prema Bruni Kragi¢u (2009: 12), scene interijera kavane i pogleda prema Hrvatskom
narodnom kazaliStu imaju ponajprije simbolicku funkciju. Te scene nastavljaju, ali samo na
okvirnoj, najopcéenitije pojavnoj razini, tradiciju tzv. snimljenoga kazaliSta, a s obzirom na
ograni¢enost prostora i jedinstvo prostora, vremena i radnje. Goulding smatra da Rondo pruza

dvoznacne i pesimisti¢ne manifeste o krhkosti i nestalnosti ljudskih odnosa u nepostojanoj

87 Izvor: https://direktno.hr/upload/publish/117848/thumb/rondo_5abcaaa99d598_970xr.png, posjet: 24. lipnja
2018.
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urbanoj kulturi brze promjene u kojoj se stvaraju privremene veze po kavanama, kinima i

ulicama.

Treba spomenuti i Berkovicev kratki dokumentarni film Moj stan (1962) za koji je
redatelj dobio prvu nagradu na Filmskom festivalu u Cannesu. Moj stan prozet je narativnim i
fikcionalnim elementima da bismo ga mogli shvatiti i kao igrani film (usp. Gili¢, 2010: 86).
Osmogodis$nja djevojcica (Ljiljana Gener) za domacu zadacu pise sastavak o svom stanu u
novoizgradenoj zgradi na periferiji Zagreba i svim problemima koji proizlaze iz malog stana,
a pritom su na ironican nacin prikazane posljedice rapidne urbanizacije na kojoj je inzistirao
tadasnji jugoslavenski sustav privremenih privatnih stanova koji su se gradili pocetkom 1960-
ih. Moj stan kriti¢ka je analiza modernizacije grada u socijalizmu koja postavlja pitanje o
planskoj stanogradnji, namijenjenoj radnic¢koj klasi®®. Te su zgrade na kraju dale samo
polovi¢ne odgovore na stvarne potrebe stanovniStva, a ne obecanu buduénost. Milo§ Jadzi¢
(2011: 72) istice da je stambeno pitanje u socijalizmu predstavljalo politi¢ki projekt pa tako
nova kolektivna stambena naselja, u druStvenom vlasniStvu, s vremenom postaju preteZzito
rezervirana za relativno privilegirane socijalne skupine tako da pravo na stan postaje jedno od
spornih drustvenih pitanja. Stabilni porast urbanog stanovniStva mahom su poticali imigranti
sa sela koji se nisu mogli tako lako naseliti u gradu, ali im je kao kompenzacija tolerirano
individualno stanovanje u privatnom vlasniStvu, osobito na perifernim podrucjima gradskih
aglomeracija. U tom je razdoblju doslo do velikih napora da se ideoloskim znac¢enjima ispune
ne samo radna mjesta i1 javni dogadaji ve¢ 1 najintimniji prostori svakodnevnog Zzivota.
Domaci, privatni prostor osobito je vazan za ideoloSku intervenciju, istodobno na razini
dizajna 1 proizvodnje 1 na razini reprezentacije. Konfiguracija domova politicka je
determinanta svijesti i ponaSanja ukljucujucéi politicku odanost gradana: ,,Svakodnevnica nije
suprotnost ideoloSkom, ve¢ naprotiv, temeljna je tocka ideoloSke intervencije. Radi se o
integriranju res privata u res publica“ (Crowley i Reid, 2002: 11). Film se moZe smatrati
atipicnim medu ostalim dokumentarnim produkcijama, realiziranim 1950-ih i 1960-ih u
Jugoslaviji. Berkovi¢ u Moj stan maskira svoj skepticizam upotrebom naivne djevojéice kao
glavnog lika: kroz njezine o¢i moZemo vidjeti konacne arhitektonske realizacije na jugu
Zagreba. Djevojcica najprije opisuje svoj Zivot s obitelji u stanu koji se sastoji od samo jedne

sobe, a nakon toga svoj novi stan.

% Druga polovica 20. stoljeéa vrijeme je intenzivne urbanizacije, ¢iji najistaknutiji prostorni amblem postaje
izgradnja stambenih naselja za oko 100.000 ljudi, dio grada koji ¢e kasnije kao cjelina prostorno, ali i simbolicki
dobiti ime Novi Zagreb (Gulin Zrni¢, 2013: 32)
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Napokon su nam dali novi stan. Na$ novi stan je u budu¢em centru grada. To je lijepa zona, samo Sto
su ducani tako daleko da mama mora izgubiti cijelo jutro ako Zeli neSto kupiti za rucak. Ali tata kaze da
¢e za 20 godina ovdje biti puno lijepih kuéa i velika Nama. Moj tata vidi daleko naprijed. Moj tata je
prosvjetni radnik.

17. Moj stan (Zvonimir Berkovi¢, 1962)%°

Iako je film interpretacija stvarnosti i kritika ideje rjeSavanja stambenog pitanja u proslosti,
ipak se film moZe promatrati kao osobna posveta Zagrebu, gdje su snimljeni kapitalni objekti
druge moderne: ,kratak kadar nebodera Ive Vitica u Laginjinoj 9, poznat i kao Sareni
neboder, koji danas ima ikonicki status 1 zaStitni je znak tog razdoblja hrvatske, europske 1
svjetske arhitekture. Takoder se vide: Vukovarska, Martiéeva i Zvonimirova ulica“’®. Moj
stan predstavlja razglednicu Zagreba i prikaz novog stanovanja (organizacija zgrade i
specifican raspored domova) te ideju egalitaristickog i demokratskog stanovanja kasnoga

modernistiCkog razdoblja i novih urbanih prostora i modela.

Redatelj Vatroslav Mimica snimio je Ponedjeljak ili utorak, psiholosku dramu iz
suvremenog zivota, smjeStenu u Zagreb, koja prikazuje jedan dan u Zivotu novinara Marka
Pozgaja. Ponedjeljak ili utorak Mimicin je peti cjeloveéernji igrani film i 1966. godine u Puli
dobio je Veliku zlatnu arenu za reziju. Ponedjeljak ili utorak temeljen je na prozi Fedora
Vidasa (koji je s Mimicom i koautor scenarija) i to je film-kolaz razlozen na sastavne dijelove
sasvim obi¢na dana jednoga zagrebackog novinara, da bi iz rastrganih fragmenata njegove

svakodnevice 1 druStvene sadasnjice, preko konkretnih susreta i apstraktnih fantazija, autor

89 Izvor: http://www.planum.net/moj-stan-my-apartment, posjet: 24. lipnja 2018.

7 Izvor:  Urboteka  (,Covijek je  prostor:  film i  arhitektura®),  dostupno  na:
http://urboteka.blogspot.hr/2007/12/moj-stan.html, posjet: 24. rujna 2016.
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neizravno sugerirao gledatelju sintetsku sliku zivotne situacije suvremenoga prosjecnog

intelektualca. (usp. Skrabalo, 1998: 324 — 325)

...ambicija je, sukladno poznatoj reenici iz znamenitog eseja Virginije Woolf Modern fiction, prikazati
neizmjerno mnostvo dojmova (beznacajnih, fantasticnih, neuhvatljivih, ili urezanih oStrinom celika)
koji se javljaju u svijesti jednog obi¢nog covjeka jednog obi¢nog dana (ponedjeljkom ili utorkom)®.

(Radié, 2000: 44)

Tomislav Saki¢ definira Ponedjeljak ili utorak kao veé etabliran oblik modernizma, kao i
prijelaz prema kasnom, politic(kom modernizmu. U filmu se problematiziraju intelektualac,

novinar, i potraga za vlastitim identitetom.

Modernizam nastaje kada izmedu lika i socijalne okoline, ali i okoli$a nastaje jaz, Sto je kod cinema
véritéa prisutno ve¢ u formi (prateCa kamera, metafikcionalnost, prate¢i komentar, anketna metoda).
Stoga su postneorealisti¢ni filmovi objektivniji; filmovi u stilu cinema véritéa imaju izrazito jaku

autorsku prisutnost u filmskom diskursu, a likovi nisu reprezentanti veé individue. (Sakié, 2012: 56)

Kako dan odmice, pored izvanjskih dogadaja, prati se i Markov tijek svijesti koji pokazuje
njegove preokupacije, ljubavi i traume iz proslosti. Rije¢ je o psiholoskom filmu u kojem je
glavni lik Marko Pozgaj (Slobodan Dimitrijevi¢) obiljezen ratom i traumama. Njegov otac
(Pavle Vujisi¢) stradao je od ustasa pa kod Marka prizori gradske guzve prizivaju sjeanja na
Holokaust 1 Drugi svjetski rat. Redatelj u cijelom filmu naglasava Markove reminiscencije
uporabom detalja, stop-fotografija i dokumentarnih snimaka. Mimica se u filmu koristi
dokumentarnom gradom i stavlja je nasuprot modernitetu koji opisuje lijepim kadrovima
gradskih veduta, a svoju svakodnevicu stavlja u okvir urbanih prizora. Otudenje u gradu i
nemoguc¢nost da se zivi nakon straSnih dogadaja poput logora u fokus stavljaju probleme
kulture sje¢anja, odnosno pitanje kako bi netko mogao zaboraviti. Gljiva nuklearne bombe,
scene holokausta i rata kao kolektivne tocke potopa CovjeCanstva nadovezuju se i prelijevaju

na osobne traume Marka PoZzgaja.

Znacajnu ulogu ima i obojenost: iako se na podetku inzistira na sje¢anjima u boji naspram crno-bijele
svakodnevice, pred kraj filma boja se polako uvlaci u sivilo junakove zbilje (npr. scena s jabukom), $to
kulminira u gotovo burlesknoj sceni s Arsenom Dedi¢em, balonom i pozivom na zajednistvo; ti prizori
podsje¢aju na Carevo novo ruho Ante Babaje (1961.), budu¢i da Zarke boje dodatno naglasava

fotografija visokoga kljuca koja eliminira sjene. (Gili¢, 2010: 78 — 79)

Prema Anti Peterli¢u (2012: 231), Mimica je u filmu stigao nadomak one vizualne slobode

koju je otkrio u crtanom mediju, samo dakako, u jednom drugom obliku. Filmski jezik kojim
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je film govorio — diskontinuirana montaza, slobodne asocijacije, upotreba kolora i crno-bijele

fotografije — sve je to dotad bilo novo i avangardno.

U Ponedjeljku ili utorku Vatroslava Mimice radikalni kontinuitet je dvostruk — film je narativno
diskontinuiran, ali i audiovizualno, buduci da je rije¢ o kolazu razliéitih izvora (fotografija, Zurnala,
kao i imitacije raznih filmskih rodova, uklju¢ivi i animaciju), objedinjenih strujom svijesti. (Sakié,
2012: 119)

Takoder, upotrebljava djecje brojalice, poznate poeme (poput Barbare Jacquesa Préverta, a to
je 1 ime njegove nove djevojke), televizijske snimke kosSarkaskih utakmica, ali 1 ratova,
fotografije i glazbu velikih jazz autora poput Louisa Armstronga, Raya Charlesa itd. Pjesme
Arsena Dedi¢a komentar su akcije 1 suprotnosti glazbi Miljenka Prohaske 1 filmskoj slici.
Film je forma Baudelaireova flanerizma. Glavni lik Marko PoZgaj tipi¢ni je flaneur, prototip
je moderna, urbana boema-skitnice koji oznac¢ava grad otkrivajuci ga i koji nije podreden
javnom prostoru, nego ga on sam oblikuje 1 predstavlja svojim Setnjama. Iz vizure flaneura,
grad je mjesto gdje svakodnevne aktivnosti dobivaju ritualne ili umjetnicke forme, a
arhitektura i urbanizam prostori su kulturnog paméenja, sustavi znakova koji pretvaraju grad
u svojevrstan svevremenski palimpsest. Pozgaj konstruira svoj identitet u suvremenom
svijetu, trazi reference svojeg identiteta ,,u pokretu”. On kao suvremeni flaneur zna da
izvanjski svijet viSe ne postoji, nego identifikacije nastaju sada i1 ovdje, a ve¢ u sljedecem

trenutku nepovratno se mijenjaju.

Ponedjeljak ili utorak otvara se kadrovima Zagreba, snimljenim u boji u tijekom
cijelog svog trajanja, i sastoji se od niza slika raznorodnog porijekla. Zagrebacka
svakodnevica uvodi se dugacko razradenom sekvencom u kojoj se mijeSaju ranojutarnji Zivot
grada, snimke donjogradskih krovova iz protagonistova stana, zvuk jutarnjega radijskog
programa, kadrovi ushula protagonista te kadrovi za koje pretpostavljamo da dolaze iz
njegova sna i podsvijesti. MimiCin protagonist kre¢e se uredima u zgradi Ferimporta, tada
ocito simbolom moderne slike Zagreba, zatim se kre¢e do Glavnoga kolodvora, modernih
barova, ulica, trgova (Cvjetni trg, Ilica, Trg Republike), zatim do Zooloskog vrta i novih
gradili§ta. Stanovi su donjogradski, s pogledom na karakteristina zagrebacka donjogradska
dvorista itd. (usp. Saki¢, 2012: 144). Uprizorenje takvih tipi¢nih situacija — ispijanja kave,
voznje tramvajem, odlazaka u uredniStvo, objeda u gostionici, posjeta bivSoj Zeni, Setnji sa
sinom, gledanja televizije prije spavanja i dr. — ima konkretnu filmsku logiku u dramaturgiji

,jednog dana“: ,, Atmosferi¢nost je posljedica niza panoramskih kadrova Zagreba koji ne
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sluze samo kao poetska intermeca, nego i tematiziraju grad kao nezaobilazan subjekt

protagonistove egzistencije® (Sikavica, 2004: 149).

18. Ponedijeljak ili utorak (Vatroslav Mimica, 1966). Panorama Zagreba.”

Kao $to je i prije bilo navedeno kod Benjamina, grad sluzi mnemonickoj tehnici flaneura
daju¢i formu ne samo privatnih iskustava nego 1 kolektivne povijesti, a ovi filmovi prilaze
proslosti i poslijeratnim sje¢anjima koji sluZe kao urbani stimulus putovanja flaneura. Setad
je proganjan sjeCanjima, a to se prezentira putem superiornoga, nadmocnoga gradskog
pejzaza. Mimica od fragmenata ,tijeka svijesti” stvara mozaiCan panoptikum: sjeanje na
djetinjstvo i oca kojega su ubili ustase, misao na smrt i u tom trenutku rasprostranjen motiv
rata, ¢eznja za svijetom bez tjeskobe 1 s mnogo ljubavi, biv$i ljubavni susreti. Kao kod
Antonionija, ti egzistencijalisticki pejzazi odraz su straha od posljedica ostavljaju¢i nas da
sami razrjeSavamo onaj pakao kroz koji bas danas prolazimo. Gledatelj uo¢ava Markove nade
1 strahove: dnevna briga o plac¢anju stanarine uza Sire strahove od svjetskog rata i sjeanja na

teSka stoljeca koja prozivljava Europa.

Ponedjeljak ili utorak televizijski je ekran kao simbol modernosti s elementima
popularne kulture, gdje redatelj pokazuje interes za tehnologijom i novim medijima, ali bavi
se povijes¢u 1 ratom, i to ne njihovom rekonstrukcijom nego osobnom dramom i traumom
koja je dio univerzalne traume. Pejzaz daje znadenje filmskim dogadajima i pozicionira
narativ u povijesni kontekst, odnosno u pejzazu se mijesaju naracija, geografija i povijest.
Takav je slu€aj kod Antonionija, ali i kod Mimice iako ideja o otudenosti pojedinca u

urbanom okruzenju dominira europskom kinematografijom Sezdesetih godina. Ipak je film

" Izvor: http://kinotuskanac.hr/movie/ponedijeljak-ili-utorak, posjet: 24. lipnja 2018.
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dobar primjer kartografiranja svakodnevice u jugoslavenskom filmu i proizvodnje vlastitih
spoznajnih oblika, a glavni lik kao urbani protagonist biljezi suvremeni grad i novu urbanu
stvarnost, pritom baveci se sjeCanjem, odnosno pitanjem Sto ako se zaboravi. U novom
socijalistiCkom urbanom kontekstu, gradani su smjesteni u nepoznate okoline. Stanovnici
centra grada disperzirani su u predgrada, a dominantna ljudska i arhitektonska fiksacija
europskog filma postaje ta seoba. U film smo privuceni emocijama i iskustvom. Zato se film i
grad povezuju u kolektivnom memorijskom planu. U toj razmjeni izmedu pejzaza i filmskog

platna traze se mjesta sjecanja.

Filmovi snimljeni nakon 2000. godine imaju drugaciji pristup tretmanu gradskih 1
urbanih podrucja te se bave poslijeratnim i posttraumatskim drustvom u Zagrebu. Jedan dio
filmova analizira konflikt u poslijeratnom ambijentu i trauma je ono §to odreduje Citav
narativni i ideoloski univerzum filma te se ¢ini da je lokalna etni¢ka polarizacija, iako ne
mora biti ekskluzivna paradigma za ovu vrstu predstavljanja, dominantna. (usp. Luci¢, 2016:
244). Novi val filmova bavi se i gradom u novom mileniju i transformacijom njegovih
stanovnika, a Zagreb je ponovo postavljen kao mjesto izmedu sredista i periferije (Europe i

Balkana), karakteristi¢no za modernizam Sezdesetih godina.

Film Tu (2003), u reziji Zrinka Ogreste, omnibus je sastavljen od Sest pria iz
suvremene Hrvatske u kojima se desetak glavnih likova prati izdvojeno dramaturgijom
kratkih rezova. Film je raden prema principu ,,segmenta iz Zivota“: priCe su narativno
povezane s likovima koji su u jednoj pri¢i marginalni, a u nekoj drugoj glavni, a prepoznatljiv
je redateljski koncept Roberta Altmana. Na pocetku ti likovi nemaju nikakve medusobne
veze, no kasnije se susrecu ili iznenada pojavljuju u nekim zajednickim situacijama. Likovi
su drustveni marginalci (jedna narkomanka, jedan umirovljenik, biv§i vojnici, ratnici...), ljudi

bez perspektive koji svojom slikom i prilikom reflektiraju stanje cijele nacije.

Prikazivanja niz pojedinac¢nih pri¢a koje su povezane i medusobno zapletene, stvarajuci kolektivnu
pripovijest na asocijativnoj razini; prikazani su likovi sa margina drustva bez izgleda koji odrazavaju
stanje cijele nacije. Posebno je nezaboravna druga pri¢a, moderna i moéna odjek Trainspottinga
(Danny Boyle, 1996) i Run, Lola, Run (Tom Tykwer, 1998), u kojoj djevojka o¢ajni¢ki trazi rjeSenje.
(Sakié, 2011)

Petorima urbanim epizodama, koje se odigravaju u danasnjem Zagrebu, prethodi uvodna
epizoda, kvaziprolog, smjeStena u desetljece prije. Prvi dio filma zbiva se 1994. godine
tijekom rata u seoskom kraju. Pri¢e koje slijede kaleidoskopski bacaju svjetlo na aspekte

svakodnevnice razlicitih likova u Zagrebu i na poremecene egzistencije kojima ne uspijeva
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snaci se u poslijeratnoj svakodnevnici. Pritom se uvijek iznova pojavljuju karakteri iz prve
epizode, dijelom kao protagonisti, dijelom i samo rubno kao sporedni likovi ili statisti.
Posebice u drugoj i trecoj pri¢i vidimo Zagreb: voznju tramvaja, vlakove koji prolaze,
navijacke skupine koji idu na nogometnu utakmicu, onda neke stalne goste hotela, kadrove
ulicnih glazbenika, Glavni kolodvor, Ilicu, Importanne Centar itd. Zagreb je prikazan kao
mjesto ovisnosti o0 drogi i urbane degradacije te je snimljen u primarno sivim tonovima.

Ovdje je pejzaz shvacen kao projekcija osjecaja ili stanja protagonista.

Tu se dotice fragmenata zivotne zbilje u kojoj su ljudi liSeni svih iluzija te na svoju okolinu reagiraju
jos§ samo s rezignacijom... U takvim trenucima u krupnim se planovima njihovih lica ogleda umor i
egzistencijalna praznina. Time film oslikava posve pesimistiénu sliku stvarnosti hrvatske

svakodnevnice kojoj nedostaju pozitivne perspektive za buduénost. (Sogi¢, 2009)

Zadnja pri€a usmjerena je na obitelj 1 upozorava na vrhunac traumatskih iskustava u
hrvatskom poslijeratnom drustvu. Otac, nekadasnji vojnik — sudionik Domovinskog rata, i
njegov sin zive u kucici pored zeljeznicke pruge. Neposredno prije zadnjeg zamracenja, Cuje
se hrvatska himna na drzavnom radiju koja se emitira svake pono¢i 1 sublimira traumu
nakupljenu u svim filmskim pri¢ama. Rat je zavrSio, no ostavio je posljedice pa se joS uvijek

¢eka bolja buduénost.

Ognjen Svili¢i¢ potpisan je kao scenarist i redatelj filma Armin (2007) o ocu (Emir
Hadzihafizbegovi¢) 1 sinu (Armin Omerovi¢) koji iz zapadnobosanske provincije putuju u
Zagreb na kasting za djecaka-glumca koji bi trebao glumiti u njemackom filmu o ratu u
Bosni. Otac vjeruje da ¢e Armin dobiti ulogu u filmu jer zna svirati harmoniku. Nakon
dolaska u Zagreb, shvacaju da njemacki filmasi nemaju interes za Armina 1 njegovu
harmoniku, ali zanima ih njegova epilepsija, bolest za koju vjeruju da je uzrokovana traumom
rata, 1 Zele snimiti dokumentarac o njima. Armin i Ibro ne Zele biti prihvaéeni kroza stradanja
ako ne mogu biti prihvaéeni kroza svoju kulturu. Svili¢i¢ u Arminu implicitno Kkritizira
prethodni model balkanske kinematografije, uvijek spreman ugoditi Zapadu predstavljajuci
,balkanske nakaze* (Pavi¢i¢, 2011). Prema Anji Sosié¢ (2009), u Arminu se krije dvostruka
ironija, jer Nijemci ovdje utjelovljuju ¢itavu Zapadnu Europu koja zeli film Koji servira
prokusane kliSeje o Bosni i Balkanu. Film, dakle, autorefleksivno tematizira sliku Balkana
kao ratne regije kakva se i konstruira filmovima. Tom autoreferencijalnom ironijom film

upozorava na to da pokusava izbjeci kliseje tako $to ih razotkriva.
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Jedna od klju¢nih tema (osim rata) u postjugoslavenskom filmu integracija je zapadnih vrijednosti u ta
drustva i u drzave. U Arminu je prikazana njemacka filmska ekipa kao kolonijalisticka jer pogresno

tumace karakter Armina kao posljedicu ratne traume. (Luci¢, 2016: 247)

U Arminu se diskretno problematiziraju pitanje rata i koncept Balkana sa stajaliSta Zapada
koji ignorira bosanski identitet. Kao i u filmu Grbavica Jasmile Zbani¢, koristene su
strategije privremena prezivljavanja koje tjeraju karaktere na ocajne pokusaje da prodaju
svoje traume. Tragi¢na svijest o tome da se jedino putem stvaranja javnog dogadaja od
osobne katastrofe moze poboljsati stanje tjera likove na to da sudjeluju u kastingu za

zapadnoeuropski film o bosanskom ratu.

Bosanska provincija stalno pokusava emigrirati. Otac vodi Armina u Zagreb u zelji da mu osigura bolju
buduénost, a to je putovanje simboli¢an pokusaj toga da spasi dijete od stigme provincije. Ipak, obojica
odbijaju prijedlog za takav emocionalni ekshibicionizam pred kamerama i vraéaju se u svoj dom nakon

kratkog posjeta ,,boljem svijetu®. (Rawski, Roman, 2014: 201)

Film se donekle bavi i1 kulturoloskim Sokom koji ti provincijalci, otac i sin, trpe U
zagrebaCkom hotelu. Iako se ocito vidi kako rodakinja Aida (Darija Lorenci) uopce nije
uspjela u Zagrebu, ona je lbri primjer uspjeha jer je u njezinoj sobi vidio Panasonicov
televizor. U svojoj konzumeristickoj Zelji da sinu uvijek nesto ,,uzme®, on manifestira sve
osobine tranzicijskoga bic¢a potroSnje. Prema NedZzatu Ibrahimovi¢u (2008), redatelj Svilici¢
prikazao je borbu kliseja, a ,,niti Bosanci jedu u prljavim restoranima da im McDonalds bude
uzor Cistoce, niti su zagrebacki hoteli bas tako asepticni i Cisti*. Sli¢ni se motivi artikuliraju u
vezi sa slikom Zagreba i u filmu Metastaze. Naime, bosanski likovi s druge strane granice
kvalificiraju Zagreb kao zapadni, civilizirani ambijent dok je stvarna priroda grada
prikazanog u ovim filmovima sve drugo osim toga. (usp. Lu¢i¢, 2016: 247 — 248). |1 u Arminu
I Metastazama postoji prijelaz preko granice, kao i istraZivanje novog prostora. Zagreb je u
filmu siv, monoton, pomalo depresivan, a najvec¢i dio zbiva se u hodnicima prigradskoga

hotela.
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19. Armin (Ognjen Svili¢i¢, 2007). Ispred hotela, kadar iz filma.

Ovaj se film suocava s postojanjem Augéovih nemjesta. Nemjesta su obiljeZzena nedostatkom
privrzenosti, stalnom cirkulacijom, komunikacijom 1 potroSnjom koja djeluje protiv razvoja
druStvenih veza i1 veza izmedu ljudi i svijeta. Bez obzira na to kakva su mjesta izgradena, ona
nikad nisu dovrSena 1 uvijek su otvorena za pitanja i1 transformacije. (usp. Cresswell, 2009:
174). Sveprisutnost trgovackih centara, hotela i1 restorana brze hrane reflektira urbani pejzaz
stvoren tranzitnim prostorima, mjestima u kojima se identitet 1 znaCenje zamjenjuju
banalnim, prolaznim i ambivalentnim. Na tim mjestima nitko nije kod kuce, nego u stanju

prijelaza.

U Arminu, Zagreb je predstavljen kao ,,Zapadni Drugi®, svojevrsni limb, medupropusni prostor prema
Zapadu, grad tehnologije, prvo industrijsko srediSte, grad prvih aviopionira, prve radiostanice, prvog

TV signala, prve umjetne oplodnje, najboljih medicinskih klinika. (Pavi¢i¢, 2011: 190 — 191)

Najavljivan kao ,hrvatski Trainspotting®“, film Metastaze (2009), u reziji Branka
Schmidta 1 snimljen prema romanu Alena Bovi¢a, bolno je realistican portret grada i
marginalaca u njemu, kao i slika naizgled normalna grada te drustva u kojem se kolektivna
svijest teSko oporavlja od blize ratne proslosti. Ova pri¢a o skupini muskaraca u svojim
dvadesetim i tridesetim godinama, duboko ukorijenjenoj u rasizam, alkoholizam, drogu i
zagrebacku nogometnu kulturu, udarila je u hrvatsko drustvo kao odraz kolektivne psihe.
Snimljen na stvarnim gradskim lokacijama, Metastaze su pravi film urbane provenijencije i
prvi zagrebaCki film u Zargonu nakon dugo vremena. Film govori o amoralu,
beskrupuloznosti i1 korumpiranosti novostvorenoga hrvatskog druStva, o poremecaju
vrijednosti u svim socijalnim kategorijama: o metastazama na tijelu pojedinca, metastazama
na tijelu drustva, a bujanje kanceroznih tijela dovodi do agonije — do smrti. Kroz pricu o

Cetvorici prijatelja iz djetinjstva, Schmidt objavljuje slike nezaustavljiva moralnoga
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karcinoma koji ometaju suvremenu Hrvatsku i njezinu metropolu. Metastaze su pripovijest o
Krpi, Kizi, Filipu i Deji te o supstanciji nacionalnog tkiva. Ti glavni likovi — pijanac,
narkoman, nasilnik — vole ,,svoj* nogometni klub ,,Dinamo®, docaravaju ,jezik ulice”,
obrasce ponasanja te nacin zivota prerano i naglo odrasle zagrebacke mladezi koja je 1991.
godine stadion zamijenila prvom crtom bojisnice. To su likovi koji se mogu susresti u bilo
kojoj cetvrti Zagreba, lokalnim kafi¢ima, kladionicama, sportskim arenama. Nakon rata,
mladi muskarci izrazavaju mrznju, nasilje, predrasude i zlo¢in koji visi nad zemljom poput

bolesti koja se $iri bez ikakva lijeka na vidiku.

...s uvjerljivo lokaliziranim zagrebackim likovima (nasilnik, pijanac, narkoman...) koji se, medutim,
doimaju i kao univerzalne urbane figure (osobito je hvaljena uloga Krpe Renea Bitorajca). Unosenjem
u psihologiju likova na linearnosti price, odnosno segmentiranjem filma, Schmidt se svakako namece
kao sljedbenik modernisticke koncepcije. Cak ni komi¢ni elementi, poput loseg Guvanja straze
narkomana Deje (R. Rushaidat) u Metastazama, ne predstavljaju postmodernisti¢ko relativiziranje —
posljedice Dejine nepouzdanosti oéekivane su i veoma ozbiljne, pa ¢ak i moralno (moralisticki)

opravdane, uz to s§to su smijesne. (Gili¢, 2010: 151)

20. Metastaze (Branko Schmidt, 2009)72

Prema KreSimiru Nemecu, analizirajuéi roman Metastaze, junaci su kovali
generacijsko zajednistvo, stvarali Zivotni stil i formirali dijeljeno sjecanje u periferijskoj
Cetvrti. S njime se simboli¢ki identificiraju, u njemu osjecaju teritorijalnu ukorijenjenost, uz
njega su neraskidivo vezana njihova zivotna iskustva (kao i u Mrznji Kassovitza).
Postmemorija iz kolektivne etnonacionalne traume, kakva je bila Domovinski rat, sredi$nji je

element u formiranju supkulturnih aktivnosti (u ovom sluc¢aju to su nogomet i ¢lanstvo u

72 |zvor: https://mojtv.hr//images/ca997839-0789-4db3-b3dc-f22¢3f0f17af.jpg, posjet: 24. lipnja 2018.
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navijackoj skupini). Postmemorija jest mreza tajnih uspomena kojima se pridaju znacenja,
prakse i afektivni stavovi te razmjenjuju izmedu prve i druge generacije nakon katastrofe.
Kao $to je ve¢ spomenuto u analizi filma Ovo je Engleska, jedna od klju¢nih kritika u
studijama supkulture jest ta da su one Cesto privilegija muskaraca, gradskih i
heteroseksualnih supkulturnih prostora i skupina. Dijana Jela¢a dovodi u vezu pripadnost i
odnos bijele radnicke klase i crne imigrantske mladezi u Velikoj Britaniji i tu slozenu
dinamiku asimilacije i odbijanja.

...,fantomska povijest rasnih odnosa“ u poslijeratnoj Britaniji odigrava se pomocu supkulturnih

pripadnosti, a mozda bi ovdje mogla biti povuéena paralela s povezano$¢éu fantomske povijesti rasnih

odnosa ili postmemorije brutalnoga etnickog nasilja te novije filmske reprezentacije supkulturnih
zivota mladezi. (Jelaca, 2014: 141)

Protagonisti Metastaza pozicionirani su na socijalnu marginu i urbanu periferiju te rijetko
odlaze u centar, ali 1 kada odu, jasno se ocCituje diferencijacija izmedu ,,nas“ i ,,njih*“. Centar
Zagreba, za razliku od zagrebackih Cetvrti, prikazan je kao grad koji dozivljava renesansu,
,kao pravi metropolis®, kako ga opisuje jedan od likova, kao grad novih staklenih nebodera 1
poslovnih centara. Cetvorica junaka u centru pripadaju drugom svijetu. Cini se da oni
reagiraju na poslijeratnu gentrificiranu sterilnost dok ih ostali ugledni zagrebacki gradani ili

ignoriraju ili su u strahu kada se suocavaju s njihovim besmislenim bijesom.

To zlo, koje metastazira poput karcinoma, zbijeno je u grad. Tranzicijski i postratni Zagreb popriste je
kriminala, vandalizma i anarhisticke destrukcije. Potpuna besperspektivnost, rasap svih moralni
vrijednosti i natalozene kolektivne frustracije. Obiteljske veze su popucale, ulicom vladaju razularene
bande sa svojom delikventnom strukturom... likovi kao da se natje¢u u brutalnosti i agresiji... (Nemec,

2010: 230)

Izgubljene egzistencije Cetvorice junaka preslikavaju se u prepoznatljivim interijerima
stanova i betonskim socijalistiCkim eksterijerima Novog Zagreba, a taj odabir lokacija daje
vizualnu autenti¢nost. Jo§ jedna od kvaliteta Metastaza jest i odabir glazbe u koju su
ukljuceni i poznati dijelovi lokalne glazbene scene — Majke, Goribor, ali i Marko Perkovi¢
Thompson™. Benjamin Perasovié¢ (2008: 101), analizirajuéi nogometne navijade u regiji,

smatra da su Bad Blue Boys, navija¢i NK ,,Dinama®, razli¢ito prikazivani u medijima, ovisno

8 Marko Perkovi¢ Thompson hrvatski je glazbenik i izvodad pjesama domoljubne, ljubavne i religijske
tematike, optuzivan za faSizam, nacizam i ustastvo. Jedan od razloga za te optuzbe jest taj Sto neki njegovi
obozavatelji nose ustaska obiljezja na njegovim koncertima, a on publiku na koncertu pozdravlja pozdravom
»Za dom“, sluzbenim pozdravom ustasa. Hrvatska javnost upoznala je Thompsona pocetkom 1992. godine kada
je objavio pjesmu Cavoglave koja se temelji na pri¢i o oruzanoj obrani njegova rodnog sela. Ta pjesma koja
poziva na obranu i osvetu postala je vrlo popularnom, gotovo himnom tijekom prve faze rata u Hrvatskoj.
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o drustveno-politickim promjenama u Hrvatskoj. Krajem osamdesetih prikazivani su kao
,huligani”, ,opasni nacionalisti”, ,antisocijalisticki elementi” i ,,bezumni vandali”’. Na
pocetku Domovinskog rata, oni postaju ,nasi decki®, ,hrvatski branitelji“, ,hrvatski
vitezovi”, ,,junaci”, ,,hrvatski dragovoljci®, ,,borci® i, jer su neki od Bad Blue Boysa ubijeni u
ratu, ,,mucenici koji su dali svoje mlade zivote na oltar domovine”. No od sredine
devedesetih opet su opisivani kao antidrzavni element, ,,neprijatelji hrvatske drzave” i, jo$
jednom, ,.bezumni vandali“. Njihov identitet artikulirao se kroz jake lokalne, regionalne i
nacionalne identitete i ideologiju ukorijenjenu u religioznosti, nacionalizmu i $ovinizmu.
Takav je slucaj s Krpom koji pripisuje svoj identitet (Hrvat, katolik, muskarac itd.) veé
postignutim identitetima (kao $to su ultras, casual, huligan, skinhed itd., usp. Perasovic,
2008: 108). Ono $to se dogada u filmskom svijetu prenosi se i u stvarni — mrznja prema
manjinskim zajednicama (Srbima, muslimanima, Romima, homoseksualcima), mrznja prema
Zzenama, mrznja prema drugim Cetvrtima, mrznja prema navija¢ima iz drugoga kluba itd. U
filmu se koristi srpski lik Dejo za povezivanje neobjasnjene ratne traume, ekstremnog
nacionalizma 1 nasilja te opée netolerancije male skupine nogometnih huligana. U prici
posvecenoj Krpi, svi odlaze na Oltar domovine kako bi se Dejo ispricao, a taj Oltar — koji
treba biti srediSnje mjesto na kojem se odaje pocast hrvatskoj drzavi 1 svima koji su dali Zivot
za njezinu slobodu — prepusten je zaboravu i devastaciji te ne igra svoju uzvisenu ulogu. Taj

simbol sada je simbol raspada jednog drustva.

Film Majka asfalta (2010), redatelja Dalibora Matani¢a koji je i koscenarist s
Tomislavom Zajecom, pri¢a je o majci Mare (Marija Skari¢i¢) koja uzima sina i napusta
muza Janka (Janko Popovi¢ Volari¢) nakon §to on njihov bra¢ni muk jedne predbozi¢ne
veceri prelomi time Sto je, ni¢im izazvan, pretuce. Nemajuci se gdje skloniti, majka i dijete
spavaju u automobilu na parkiraliStu trgovackog centra gdje ih zamjecuje osamljen zaStitar
(Kresimir Miki¢) koji im nudi pomo¢. Majka asfalta nije film ceste na $to upucuje naslov, ali
jest prica o suvremenoj urbanosti i kretanju jedne mlade Zene sa sinom, o kretanju kao pobuni
1 potrazi za vlastitim identitetom. Film tematizira novouspostavljenu zagrebacku klasu i bavi
se vanjskim manifestacijama bra¢nog brodoloma i njegovom atmosferom putem price o
disfunkcionalnoj urbanoj obitelji, krizi braka i preljubu, temom koja je tijekom posljednjih
godina postala aktualna u isto¢noeuropskom filmu (osobito u novoj rumunjskoj
kinematografiji), pa tako i u Hrvatskoj. U filmu su snaZno izraZena obiljeZja zagrebacke i
hrvatske svakodnevice te film pokazuje njihove tamne strane. Slikama kiCastih trgovackih

centara i naglaSena konzumerizma u boZiénom Zagrebu naglasava se muka junakinje.
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Kapitalizam unistava obitelj onima koji su se u njemu ponajbolje snasli — dinamicnoj,
uposlenoj srednjoj klasi, a u gradu je privatni i javni prostor isklju¢en, odnosno zamijenjen
trgovackim 1 poslovnim centrima te reklamnim panelima. Vanjska slika Zagreba jest slika
grada bljestavih procelja i novoizgradenih stambenih blokova, praznih ulica i parkiralista.
Spoznajna kartografija grada obiljezena je gubitkom intimnosti. Trgovacki centri postali su
novi gradovi, novi ,,javni* prostori, nastali kao posljedica urbanog Zeitgeista nesigurnosti te
postupnim zamjenjivanjem (relativno) otvorenih kvadrata s jako kontroliranim mjestima.
Mnogi smatraju da su trgovacki centri ekstremni primjeri erozije istinskog javnog prostora u
suvremenu gradu te da ih karakterizira tendencija ograniCavanja javnoga drustvenog Zivota

na odredene lokacije, odredene sate i odredene kategorije ,,prihvatljivih* aktivnosti.

Trgovacki su centri postali paradigmom za nove vrste gradskih lokacija koje bi se mogle svrstati u
»privatni javni prostor: idealna mjesta koja izgledaju kao javna, ali koja su razvijena i kontrolirana

isklju¢ivo za prodaju ili oglasavanje komercijalnih dobara. (Aurigi, Graham, 1997)

Vidimo snjezni Zagreb iako je vrlo malo toga snimljeno u eksterijerima (prepoznaju se
Britanski trg 1 Sljeme), a ve¢ina scena snimljena je u stanovima i uredima ili tijekom voznje
autom ili autobusom, a na zagrebackim ulicama u blagdansko vrijeme prikazana su djeca koja
prose: ,,0Osim u ljudima grada, i u prostoru grada se sve izrazitije upisuju promjene i
posljedi¢ni razvoj drustvene ekonomije — beskuénici na ulicama i novi elitni kvartovi, dva
pola sve intenzivnije raslojavanje* (Gulin Zrni¢, 2013: 35). U Majci asfalta Hrvatska i njezin
glavni grad prikazani su kao skandinavsko ledeno mjesto opc¢injeno konzumerizmom, gdje su
trgovacki centri simulacija zZivota, a Bozi¢ sluzi kupovanju tarifnih paketa dok je kr§¢anstvo
idejna potpora vladaju¢em potrosackom drustvu. Likovi su nesretni i frustrirani, a obiteljsko
nasilje gotovo je pravilo, a ne iznimka. Izbor lokacija (trgovacki i poslovni centar) izgleda
kao da se temelji na pretpostavci da su upravo ti anonimni, neprepoznatljivi, nestalni prostori
se ¢ini kao bilo koji grad bilo gdje s ograniCenim brojem poznatih, autenticnih simbola,
strateSki smjeStenih tu 1 tamo na mentalnoj (ali ne i na drustvenoj) mapi. Grad se sada shvaca
kao trgovacki centar, gdje se simbol odnosi na potro$nju, te u tom smislu odgovara nemjestu
jer gubi svoje mjesto kao antropoloska kategorija, a time gubi 1 moguénosti identifikacije
pojedinaca (usp. Leon, 2017: 60). Film se odlikuje naglaSenim pesimizmom iako kraj daje

nekakve naznake pomirenja.
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21. Majka asfalta (Dalibor Matani¢, 2010). Kadar iz filma.

U hrvatskom filmu od Sezdesetih godina nadalje dominiraju kritike malogradanstine u
urbanim sredinama (Rondo), egzistencija u novom socijalistickom drustvu, fascinacija
modernizacijom 1 dokumentaristicki pristup svakodnevici te njezino kartografiranje ondje
gdje su uprizoreni javni gradski prostori. Takoder, prisutna je 1 kritika drustvene stvarnosti
koja se odnosi na stambena pitanja (Moj stan, Kljuc), osobne traume, otudivanje u gradu i u
novom druStvenom kontekstu (Ponedjeljak ili utorak, Siucajni Zivor). Od 2000. nadalje, dio
ostvarenja hrvatske kinematografije bavi se prikazom promjena strukture stanovniStva u
Zagrebu, gradu izloZzenom brojnim doseljenicima i iseljavanju starosjedioca, te prikazom
stvaranja nove gradske klase, ali i urbanom degradacijom mnogih gradskih obiljezja. Filmovi
se odlikuju ¢istom etnickom atmosferom, a glavni protagonisti uglavnom su marginalni u
druStvu 1 kre¢u se u potpuno novoimenovanim prostorima koji reflektiraju drusStveno-
politicke promjene (Tu, Metastaze). Njihova se identifikacija oslanja na snazna lokalna 1
nacionalna obiljeZja te na kolebljivosti izmedu Balkana i Europe. Takoder, migracije i
multikulturalizam samo su neki primjeri novoga urbanog pejzaza u balkanskom filmu
(Armin), kao i novi arhitektonski stilovi, nova mjesta okupljanja i novi oblici kulturnoga
konzumerizma Kkoji su povezani s prostornim praksama (Majka asfalta). Ovi filmovi
pokuSavaju popraviti, prenamijeniti 1 premjestiti fragmentirani urbani pejzaz. Grad je
kolektivni proizvod onoga §to Lefebvre naziva praksom, mjestom okupljanja te je povezan s

vremenom, povijes¢u, pamcéenjem 1 imaginarnoScu.
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4.2. Sarajevo

Sarajevo je fragmentiran grad pun diskontinuiteta, disbalansa i paradoksa, kako u
fizickoj, tako i u drustvenoj strukturi, te je njegov urbani identitet promjenjiv, no s odredenim
konstantama. Sastavljen je od mikronarativa koji ¢ine cjelinu ispunjenu konfliktima, ali koji

ipak egzistiraju (usp. Bosnjak, 2016).

Sezdesetih i sedamdesetih godina Sarajevo je ubrzano raslo te postalo vazno
regionalno industrijsko srediste u socijalistickoj Jugoslaviji. Osim turskoga i austrougarskoga
graditeljskog nasljeda, u zapadnom dijelu staroga grada, kao $to su op¢ine Novi Grad i Novo
Sarajevo, izgradeni su moderni stambeni blokovi koji su dodali nova obiljeZja sarajevskom
arhitektonskom krajoliku. Urbanisticki razvoj Sarajeva svoj je vrhunac dosegnuo pocetkom
osamdesetih godina. Tada je Sarajevo bilo izabrano za domacina 14. Zimskih olimpijskih
igara (1984.) koje su Sarajevo stavile na kartu svijeta’ (usp. Troncotd, 2015: 124 — 125).
Nakon Titove smrti 1980. nacionalizam se poceo Siriti u vecini dijelova federacije ukljucujuci
BiH i Sarajevo. Ova tendencija kulminirala je onim $to se dalje nazvalo ,,poc¢etkom kraja“ —
na prvim viSestranackim izborima u studenom 1990. pobijedile su tri nacionalne stranke koje

su predstavljale tri najvece etniCke skupine u Bosni 1 Hercegovini (BoSnjaci, Hrvati i Srbi).

Prema Gruiju Badescuu (2016: 321 — 322), postsocijalisti¢ko, poslijeratno Sarajevo
predstavlja arenu postkolonijalne prakse, procesa i odnosa — ono je ,,postkonfliktni grad®.
Nove granice 1 teritorijalizaciju u postkonfliktnom okviru oblikovala je medunarodna

zajednica.

Medu glavnim je odrednicama Sarajeva njegova multictni¢nost. Tako literarna ili
filmska djela vezana za Sarajevo upucuju na to da je individualni identitet u gradu uvijek bio
u uskoj vezi s multikulturnim identitetom, pri ¢emu je kulturna dezintegracija rijetko
prikazivana kao etnicki konflikt ili rigidna opozicija izmedu vlastitog i stranog, opsjednutih i
opsjedatelja (usp. Zvijer, 2015: 98 — 99). Bogdan Bogdanovi¢ konstruira Sarajevo kao grad

koji predstavlja — inkarnacijom njegova urbanistickog ideala — urbani, arhitektonski i

74 Zimske olimpijske igre u Sarajevu bile su daleko najvazniji sportski i najveéi graditeljski dogadaj u tadasnjoj
Jugoslaviji. Prvi se put u povijesti Zimskih olimpijskih igara to natjecanje trebalo odrzati u jednom velikom
gradu, a pritom se do najudaljenija borilista moglo sti¢i za nekoliko minuta. Takoder, bile su to i prve zimske
olimpijske igre odrzane u jednoj zemlji u kojoj su komunisti bili na vlasti. Sudjelovala su ukupno 1272 sportasa
iz 49 zemalja te je izvjeStavalo viSe od 4500 novinara. U Sarajevu se jos tada gradilo posebno olimpijsko selo
Mojmilo koje je poslije postalo veliko i funkcionalno stambeno naselje (Nadilo, 2013: 180).
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antropoloSki spomenik i1 kao paradigmatini grad kojem je tijekom rata ugrozena

jedinstvenost kulturalne koegzistencije.

Sta zapravo znaéi ,,ubiti grad“? Znagi — ugasiti mu fiziku snagu, utrnuti mu metafizi¢ki eros, volju za
zivotom, paméenje, samosvijest. Razbacati memoriju na svih sedam vjetrova, pokazati mu i dokazati

mu ne samo da ga nema nego i da ga nikada nije ni bilo. (Bogdanovi¢, 2008: 57)

Egzistencijalna kontradikcija dramatizirana filmom slozena je i neophodna: $to se vise Zivot
ponovo potvrduje, to se vise trebaju uzimati teze price o traumi i uokviriti sadasnjim zivotom
jednoga grada i naroda. Etnokrajolik tako postaje prostor koji nosi jasne znakove razaranja,
¢ime se ujedno preoblikuje i u mjesto stradanja samoga kolektiva. PoistovjeCivanje s
kolektivnim identitetom aktivira se kada je rije¢ o zajednikoj traumi raspadnuta identiteta.

Tako, nacija/grad/zgrada postoje samo dok nesto znace ¢lanovima zajednice.

Fantazija ispunjava prazninu povijesti izmedu uniStenja i rekonstrukcije: nasa fantazija o gradu i
arhitektonskoj zgradi poti¢e nas na to da stvorimo teren za rekonstrukciju kako bismo stvorili
obnovljenu stvarnost. Ako je rat traumaticni element, tada je arhitektonska gradevina dio strukture zelje

1 fantazije koja omogucuje vezu s novom druStvenom stvarno§c¢u. (Lozanovska, 2003: 254)

U ratu, zgrade se vide kao isti tip objekata kakva su i ljudska tijela; rat i njegova stvarnost,
ono $to ga ¢ini stvarnim, upisani su u ,,ranama“ zgrada i ljudi — to su mjesta koja pokazuju
smrtonosan prodor neprijatelja. Prostor i geografija uvjetuju politi¢ki diskurs i propisuju
njegove granice. U ,restriktivnijim* mjestima, moze se — u najboljem slucaju — ocekivati
mirovna kampanja koja proklamira toleranciju i razumijevanje u odnosu na druge, njihovo
prihvac¢anje u smislu gostoprimstva, ali bez fundamentalna poStovanja — da ne spominjemo
potkopavanje — strogu zabranu bilo kakva ,prirodena kozmopolitizma®. Zauzimanja
konkretnoga, zaokruzenoga 1 zaokruzivoga fizickog (,,materijalnog®) prostora, kao
specifi¢nih sela i gradova, podruéja i regija, igraju klju¢nu ulogu u suvremenim procesima
preoblikovanja 1 zgu$njavanja identiteta. Ograni¢en fizicki prostor (odredene veliCine
mjerene u kvadratnim metrima) ograni¢avajuéi je i odreduju¢i u smislu moguée situacije
identiteta — samo takav specifi¢an identitet u tom i tom selu i gradu moze se pojaviti i

izjasniti (Kolozova, 2007). Nasilje proizvodi identitet ili nasilje potvrduje identitet.

Izdrzavsi najdulju opsadu velikoga grada u modernoj povijesti, Sarajevo je bilo nemilosrdno izloZzeno
mjesecima zastraSujucih granatiranja i snajperske djelatnosti. UniSteno je vise od 60% gradskih zgrada
ukljucujuéi i neke koje su bile posebno ciljane zbog njihove velike povijesne i kulturne vaznosti; oko

10.000 ljudi je umrlo, pobjeglo ih je viSe od 150.000; a oni koji su ostali nerijetko su bili liSeni
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najosnovnijih potrepstina. Stoga ne predstavlja nikakvo iznenadenje da je sarajevski cinema paradiso

bio unakazen do neprepoznatljivosti. (Goulding, 2004: 240)

Tijekom rata, Sarajevo se suoCava s urbicidom — sustavnim ruSenjem urbanih, odnosno
gradskih prostora. Urbicid je ovdje shvacen kao doslovno rusenje i razaranje, ali i kao
destrukcija stanja heterogenosti i pluraliteta (ne samo nacionalnog, rasnog, religioznog ve¢ i
pluraliteta misljenja, govora i djelovanja), tj. destrukcija urbanog nacdina zivota, odnosno
mentalnog 1 duhovnog urbicida koji je generiran iznutra. Kod Bogdanovi¢a, poluurbana
populacija, koja ima problem s identifikacijom, ne pripada ni ruralnoj ni urbanoj sredini. On
smatra da su upravo ovi ljudi krivi za ,ritualno ubojstvo* gradova zapadnog Balkana tijekom
ratova 1990-ih. U ovom razdoblju objavljuje tzv. ratnu trilogiju. Glavna tema ovih triju
knjiga jest destrukcija gradova, bazirana na tezi o konfliktu izmedu urbanog i neurbanog
dijela populacije. ,,Moderni barbari tijekom rata imaju moguénost zadovoljiti svoju skrivenu
mrznju prema gradu: ,,Cini se da u uspani¢enim duSama gradorusitelja osje¢am zlu
nakostrijeSenost prema svemu §to je gradsko, dakle, prema sloZzenim semantickim serijama
duha, morala, govora, ukusa, stila“ (Bogdanovi¢, 2008: 37). Ubijanje prepoznatljivih osobina
grada veci je zlo€in od destrukcije samoga grada. Jedan je grad mrtav kada je njegova
najznacajnija metafora uniStena (za primjer uzima rusenje Starog mosta u Mostaru 1993.).
Ova konstrukcija fizicki 1 simbolicki povezuje oba kraja grada i oba razliCita naroda
stotinama godina. Paradoksalno, urbicid je donio i mijenjanje percepcije o gradu na Zapadu.
Sama filmska produkcija u BiH postala je ,sarajevocentricna, jer je Sarajevo postalo
vrijednost po sebi vrlo ¢esto, svojom povijeséu opsjednutoga grada, grada-logora®
(Ibrahimovi¢, 2008). Rat u Sarajevu tema je oko 40 dugometraznih” i 200 dokumentarnih

filmova.

Rane panoramske slike Sarajeva prikazuju europski i orijentalni karakter grada s razigranim
arhitektonskim pejzazem te dzamijama i crkvama jednima pored drugih kao simbolima
multikulturalizma. Nakon rata, grad vise nije percipiran kao duboko provincijski, orijentalni grad, nego
su slike Sarajeva zamijenjene jednom velikom slikom svih balkanskih gradova: urbanih ¢udovista koja
su simboli svih komunistickih pothvata, razbacanih depresivnih naselja, obiljezenih beskarakternom

arhitekturom socijalizma. (lordanova, 2001: 235 — 236)

S 1grani filmovi koji se bave ratom u Sarajevu i BiH dijelom su i holivudske i europske produkcije. To su
filmovi Dobrodosli u Sarajevo (Welcome to Sarajevo, Michael Winterbottom, 1997), Odisejev pogled (Ulysses’
Gaze, Theo Angelopoulos, 1995), Mirotvorac (Peacemaker, Mimi Leder, 1997), lza neprijateljskih linija
(Behind Enemy Lines, John Moore, 2001), MGM — Covjek, Bog, Monstrum — Sarajevo (Pjer Zalica, Mirza
Idrizovi¢, Nuno Arnautali¢, 1994), zatim SavrsSeni krug (Ademir Kenovi¢, 1997), prva bosanska produkcija
nakon rata, Tunel (Faruk Sokolovié¢, 2000), Nicija zemlja (Danis Tanovi¢, 2001), Duhovi Sarajeva (Dejan
Radoni¢, 2006) itd.

149



Dejtonski mirovni sporazum iz 1995. nije samo podijelio teritorij zemlje nego su ljudi
u BiH i njegovom glavnom gradu takoder podijeljeni u tri etnicke skupine: Bosnjaci, Hrvati i
Srbi koji su imali pristup mo¢i u slozenom mehanizmu podjele vlasti. U rujnu 1997.
Skupstina Kantona Sarajevo usvojila je novi Ustav grada kojim se osigurala njegova
multietni¢nost. Na gradskom podruc¢ju Sarajeva, ukljucuju¢i Sarajevo, Isto¢no Sarajevo i

okolne op¢ine, trenutno zivi 688.354 stanovnika.

Badescu (2015: 38 — 39) upozorava na Cinjenicu da je poslijeratno Sarajevo
naslijedilo ne samo uniStenu urbanu sredinu ve¢ 1 drugaciji profil stanovniStva od onoga u
prijeratnom gradu. Iz multikulturalnoga i heterogenoga grada s 50% muslimana, 30% Srba,
8% Hrvata 1 10% samoproglaSenih Jugoslavena, urbano podrucje Sarajeva danas se sastoji od
zapravo dvaju gradova s visokom segregacijom stanovnistva (Bosnjaci i Srbi). Sarajevo se
pretvorilo u dva, uglavnom homogena, urbana tijela, ugradena u dva razli¢ita politicka
entiteta. Takoder, u Sarajevu se formiraju tzv. religijski krajolici (religioscapes), a rije¢ je o
pojmu koji je djelomi¢no izvuéen iz ranije razradene koncepcije etnokrajolika Arjuna
Appaduraija. Odnosi se na distribuciju u prostorima tijekom vremena 1 na fizicke
manifestacije specifi¢nih religijskih tradicija i1 stanovniStva koje ih stvara. Kada dvije
religijske populacije nastanjuju isti teritorij, njihova se dva religiozna sloja preklapaju onda
kada se svetiSta medusobno nalaze u neposrednoj blizini, a mogu se Cak i presijecati te
stvoriti konflikt (usp. Hayden, 2013: 326). Tako, prema Badescu (2016: 324), postojeci
»,henamjerni spomenici® u gradu, odnosno mjesta svakodnevnog zivota kao $to su hramovi,
fontane i knjiznice, rekonstrukcijom postaju ,,namjerni spomenici®. Kao §to je uniStavanje
dzamije ili crkve tijekom rata simboli¢no bilo optere¢eno nekom vrstom prostornog i
kulturnog c¢iS¢enja, rekonstrukcija takvih arhitektonskih objekata postala je zapravo vrlo

simboli¢an i politicki ¢in.

Ratovi za teritorij produciraju ne samo nasilje ve¢ 1 ukidaju suvremene identifikacije
(kao Sto su socijalisticka povijest 1 politika), tradicije 1 zajednice. Michel de Certeau istice da
ovaj ekskluzivni, ako ne 1 otvoreno neprijateljski, oblik historiografije tezi dokazivanju toga

da mjesto proizvodnje moze obuhvatiti pro§lost.

To je neobican postupak koji postavlja smrt, prekid svuda ponavljan u diskursu, a ipak porice gubitak, i
to prisvajanjem sadasnjosti privilegijom rekapituliranja proslosti kao oblika znanja. To je rad smrti i
rad protiv smrti. De Certeau dovodi u pitanje praksu povijesti kao praksu tumacéenja za koju tvrdi da je
zajamcena tiSinom Drugog. Upravo ta tiSina dopusta pretvaranje prostora Drugog u sustav proizvodnje.

(usp. Ravetto-Biagioli, 2003: 452 — 453)
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4.2.1. Sarajevo na filmu™

Prvi filmovi Emira Kisturice, Sjecas li se, Dolly Bell? (1981.) i Otac na sluzbenom
putu (1985.), nastali su u najkreativnijem periodu sarajevske i bosanske kinematografije,
odnosno 1980-ih, te govore o Sarajevu.

Tijekom obrazovanja na FAMU u Pragu Kusturica je apsorbirao utjecaje filmske
tradicije ¢eSkoga novog vala (a potom 1 praske grupe u Jugoslaviji) i zapadne utjecaje koji
ukljucuju sve, od Johna Forda do rock 'n* roll-a. Prema Leviju (2009: 99 — 100), osamdesete
godine u Sarajevu predstavljaju paradigmu bosanske omladinske kulture. Pojava tzv. Novog
primitivizma, koji podrazumijeva preoblikovanje prvenstveno jugoslavenske rock-kulture, ali
1 slikarstva, knjizevnosti, kazalista 1 filma, znatno je utjecala na rano stvaralaStvo Kusturice.
Jedno je od osnovnih nacela sarajevskih novoprimitivaca preispitivanje identiteta i koriStenje
elemenata iz muslimanske tradicije sarajevske periferije, a Kusturica ve¢ u svojem
debitantskom ostvarenju Sjecas li se, Dolly Bell?’" pri¢a o ,malim ljudima* iz sarajevskih

pregrada.

Film Sjecas li se Dolly Bell? snimljen je prema scenariju bosanskog pjesnika i
scenarista Abulaha Sidrana i prikazuje Sarajevo tijekom jednog ljeta 1960-ih kao grad koji
treba postati centar zabavne i popularne glazbe. Jugoslavija se u tom periodu polako otvara
prema Zapadu i najveéi utjecaj vidi se u glazbi, filmovima i pop-kulturi. Ovaj je film sjecanje
na djetinjstvo, simbioza fikcije 1 stvarnosti €iji narativ prati odrastanje tinejdzera Dine
(Slavko Stimac). Dino Zivi sa svojom velikom obitelji u sku¢enom i neurednom stanu s
pogledom na nove drzavne zgrade te Ceka preseljenje u novi stan. Njegov jednostavan zivot,
koji uglavnom provodi dangubeéi s prijateljima ili predano proucavajuéi metode
autosugestije 1 hipnoze, pod znatnim je utjecajem autoritativnog oca (Slobodan Aligrudi¢),

komunisti€¢kog idealista toliko predanog drzavnom poretku da u skladu s njim ureduje i

76 Prva snimanja na prostoru BiH pocela su veé oko 1902., a 1906. godine domace novine najavljivale su kao
»senzaciju“ prikazivanje domaceg filma Polazak debelih gospoda iz Sarajeva, $to je vjerojatno prvi
bosanskohercegovacki film. Kosanovi¢ (2011: 116) spominje sarajevskog fotografa Nikolu Drakuli¢a koji je
sredinom tridesetih godina realizirao vise dokumentarnih filmova i kratki igrani film Ljubav u Sarajevu iz 1937.
godine, koji ima i alternativne naslove: Vjetar ruzu poljuljkuje i Grad sevdaha. Taj film predstavlja prvo
igranofilmsko djelo bosanskohercegovacke kinematografije.

7 Film je ostvario izniman uspjeh — osvojio je Zlatnoga lava za najbolji debitantski film na Filmskom festivalu u
Veneciji 1981.
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odnose u obitelji. Film se odvija kao niz vinjeta koje prikazuju obitelj i zemlju u promjenama
i mladi¢a koji se suoCava s odrastanjem i sazrijevanjem. Na pocetku filma nalazi se
panoramska snimka Sarajeva s Mojmilovog brda kojom se prikazuje prigradski zivot i
mahalski zivot. Ocaran Zzivotom iz filmova koje gleda u lokalnom kinu, Dini se svidi
zloc¢inacki zivot i pocinje se baviti sitnim kriminalom. Kao sredstvo za borbu protiv takvog
kriminala u mjesnoj se zajednici pokrenu lokalna omladinska skupina i bend gdje Dino pjeva
I svira gitaru. Tijekom filma lokalni delikvent naredi Dini da sakrije njegovu djevojku koja
radi kao prostitutka i striptizeta pod imenom Dolly Bell (Liljana Blagojevi¢) u koju se Dino
zaljubi. Na kraju se Dino mora pomiriti s vjerojatno$¢u da je bolest njegova oca fatalna $to ga

prisiljava da ponovno procijeni svoje odnose i prioritete.

22. Sjeéas li se, Dolly Bell? (Emir Kusturica, 1981)"®

Kusturica i Sidran prikazuju sarajevski duh vremena, a prica u velikom dijelu ovisi o
sarajevskim ulicama te starim kucama i avlijama koje predstavljaju specifi¢ni graditeljski stil
u Bosni, a koji je proizvod utjecaja lokalne tradicionalne arhitekture, orijentalnog duha te
kasnijeg nacina gradnje koji je donijela Austro-Ugarska. Kusturica bira Sarajevo kao prostor
gdje se razvija filmska prica zbog toga Sto Sarajevo zauzima srediSnje mjesto u
jugoslavenskoj mitologiji, odnosno zato $to je bio grad koji je najviSe potvrdivao da je
Jugoslavija. Etnicka pripadnost i islam prikazane obitelji sekundarni su u odnosu na
komunisti¢ku orijentaciju Dinova oca. Religijski je identitet svih likova manje vaZan od

cjelokupne multikulturalne slike Bosne (usp. Levi, 2009: 145).

"8 |zvor: http://stav.ba/wp-content/uploads/2018/04/Dolly-Bell22-Copy.png, posjet: 9. veljata 2019.
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Film zavrsava optimisti¢no — ljeto prelazi u jesen, bend svira u lokalnom centru, a obitelj se
konacno seli u novi stan. Dok Dino ponavlja svoj moto ,,Svakoga dana u svakom pogledu sve
viSe napredujem®, gledatelju ostaje slika mladi¢a s razvijenim osjecajem odgovornosti i

promijenjenim prioritetima.

Sidran u ovom ostvarenju iz ,,prve ruke” kroji suptilnu kritiku totalitarnog komunisti¢kog rezima koji
je u mnogome uvjetovao egzistenciju gradana Sarajeva, a, s druge, na papiru ,,podize” jedan grad sa
zivotom udahnutim kroz filmske likove i njihov dijalog. Dok redatelj posebnu paznju posvecuje
mahalama, avlijama, ku¢ama, te anegdotama svojstvenim sarajevskoj svakodnevici tog vremena, npr.
guranje taksija uzbrdo, porodi¢ni teferi¢i u avlijama uz tamburu, prodavanje zeca na ulici itd., Sidran
ispisuje dijaloge koji Sarajevo krote u njegovom vjecitom obliku s osobinama ostalim nepromijenjenim

uprkos ratovima, politickim sistemima te radikalnim drustvenim promjenama (Skenderagi¢, 2018).

U filmu Otac na sluzbenom putu’® Kusturica prikazuje dramati¢no razdoblje nakon
iskljucenja Jugoslavije iz Informbiroa 1948. kada drzava dozivljava paranoidni represivni
aparat koji nastoji identificirati i ukloniti neprijatelje u svjetlu Titova i Staljinova raskola.
Film otkriva svakodnevicu u tom razdoblju politicke tranzicije, a zivot je likova pod
utjecajem politickih promjena. Film je slika jedne sarajevske (muslimanske) obitelji koja se
bavi stranaCkom politikom 1 koja je cini¢na prema novom sustavu i vlasti u poslijeratnim

godinama. Kontekst je dijegetski tematiziran i povijesno smjesten u 1940-e.

Otac Mesa (Miki Manojlovi¢), ¢inovnik u odjelu za rad, nakon $to iskomentira jednu
antistaljinisti¢ku karikaturu u beogradskoj Politici, prijavljen je i poslan u radni logor na
»rehabilitaciju. Lokalna djeca, uklju¢uju¢i MeSina mladeg sina Malika (Moreno de Bartolli),
penju se na drvece 1 igraju se okolo. Dok se Mesa nalazi na ,,sluzbenom putu®, njegov sin
Malik pocinje mjesecariti po sarajevskim ulicama i mostovima (Levi, 2009: 132). U nastavku
je filma Mesa poslan u provincijsku ispostavu u Zvorniku gdje mu se pridruzuje obitelj te se
na kraju ,rehabilitiran® vrati u rodni grad. U ovom filmu Sarajevo u tolikoj mjeri odreduje
likove, ostvaruju¢i se samo kroz njih, da, uprkos selidbama u druge gradove, ono i dalje
predstavlja dio njihovih identiteta. Kusturica je izabrao obi¢nu sarajevsku obitelj i artikulirao

sukob javnog i privatnog koji se odvija u krugu ¢vrsto isprepletenih odnosa.

U navedenim Kusturi¢inim filmovima ta ,mrac¢na“ strana povijesti ulazi u odnose

mo¢i izmedu ¢lanova obitelji koji su odvojeni generacijskom, klasnom, socijalnom i

9 U Puli je film osvojio Zlatne arene za najbolji film, scenarij, reziju, glavnu musku ulogu (Miki Manojlovi¢) i
glavnu Zensku ulogu (Mirjana Karanovi¢), a u Cannesu Zlatnu palmu i nagradu kritike. Bio je nominiran za
Oscara za najbolji film na stranom jeziku.
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religijskom orijentacijom te koji se pojavljuju u razli¢itim ulogama protagonista, antagonista,
tlacitelja i potlacenih. Aida Vidan (2018: 39 — 40) smatra da su politicke i ideoloske razine
podredene naizgled sekundarnim epizodama svakodnevnog Zivota, ali upravo taj naglasak na
periferiji Salje snaznu poruku o zivotu koja sluzi kao $tit protiv totalitarizma. ZavrSna
sekvenca Malikova mjeseCarenja iznad grada elementima magi¢nog realizma potkopava

dogmatski pogled na svijet i uspostavlja nove vrste slobode.

23. Otac na sluzbenom putu (Emir Kusturica, 1985). Kadar iz filma.

S obzirom na vaznost ratnog razdoblja (posebice opsade) za percepciju Sarajeva u
kulturi kraja 20. i pocetka 21. stolje¢a, svi bosansko-hercegovacki filmovi analizirani u
nastavku bave se istim razdobljem (usredotocCeni su na opsadu Sarajeva i poslijeratne godine)
te su prozeti percepcijom Sarajeva kao prostora gusenja i ograni¢avanja stvarnosti. Glavni
likovi pokuSavaju opstati u teskim okolnostima, a unato¢ spasu, dio se njih ne uspijeva izvuci

iz sarajevskoga zatvorenog prostora.

Nevena Dakovi¢ smatra da geoestetika Balkana, studija slika i mapa skrivenih
metafora i zapleta, obuhvaca i traumatizirani pejzaz. U ovim filmovima, rat se preispituje
kroz vizuru traumatiziranih pojedinaca. Pojedinacna iskustva i1 sje¢anja trebaju iscrtati
kolektivnu traumatsku memoriju. Trauma predstavlja seriju zastrasuju¢ih dogadaja koja
ostaje neregistrirana od svjesnog i navodno ne ostavlja traga. Ipak, jo§ uvijek postoji u
potisnutom sjecanju i, kao §to navodi Sigmund Freud, nakon odredenog perioda tajnosti,
izbija na povrS$inu kako bi uznemirila ili oStetila moguénost iskuSavanja sadasnjosti ili
integriranja svakodnevne dosljednosti. Nakon odredenog perioda, trauma postaje ziv dogadaj,

dugotrajan 1 nepromjenjiv. Proslost zamjenjuje sadasnjost i buducnost se percipira kao
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vrac¢anje u proslost. Zato nije moguce ,ispricati povijest kao narativ, kao kronologiju

dogadaja“.

Teskoca u konstruiranju povijesne sekvence jasno je vidljiva u tendenciji ignoriranja sadasnjosti koja
se mijenja za statiCnu proslost te pritom ogranicava povijesni narativ trima tockama: sjeanjem na

izgubljeni raj, lamentacijom o sadasnjosti i opisom namjerna povratka. (Gertz i Khleifi, 2008: 2)

Bosansko-hercegovacki film nakon tisu¢u devetsto devedesete moze se usporediti s
palestinskim filmom koji se na sli¢an nacin suocava s traumom. To je traumati¢no sjeéanje,
koje se opsesivno vraca na dvije vremenske tocke: izgubljeni objekt prije destrukcije proslosti
rekreirane u sadaSnjost te idila 1 perfekcija. S jedne strane, nastoji stvoriti povijesni
kontinuitet krecuci se prema sadasnjosti 1 buduénosti predstavljanjem traumatskih dogadaja iz
proSlosti koji su, paradoksalno, odsutni 1 prisutni. Zaboravljena proSlost zapravo ne
zamjenjuje sliku danasnjice, nego prolazi kroz nju. Heterogena priroda palestinskog (u ovom
slucaju, bosanskog) drustva razlog je toga da sama geografija oscilira izmedu apstraktne,
mitske idile i konkretne stvarnosti. Ve¢ je Freud istaknuo da su pamcenje i zaboravljanje
neizostavno povezani jedno s drugim, da je sje¢anje samo jedan oblik zaboravljanja i da je
ono zaboravljanje oblika skrivene memorije. Ono §to je Freud opéenito opisivao kao psihi¢ke
procese pamcenja, represije i1 zaboravljanja pojedinca, napisano je velikim slovima u
suvremenim potrosackim drustvima kao javni fenomen koji se treba povijesno Citati

(Huyssen, 2000: 27).

Kolektivna memorija kreira geografski prostor, kako kaze i Edward Said, odnosno lako je uspostaviti
vezu s onim §to je izgubljeno. Takva se veza uspostavlja u bosansko-hercegovackoj kinematografiji —
nacionalni identitet i nasilje definiraju (nove) urbane prostore, a glavni grad Sarajevo simbol je
traumatiziranog pejzaza u novoj povijesti Europe . Uloga filma ocuvanje je proslosti portretom
sadasnjosti i opisivanjem dogadaja na ,,okupiranu teritoriju®. Fokusirajuéi se na svakodnevni Zzivot,
konkretne pejzaze i razli¢ite individualne sudbine, film moze prodrijeti u traumu. U ovim filmovima,

zbog mehanizma traume, sve lokacije izgledaju kao da se nalaze na istom mjestu te kao da odreduju

okolnosti jednoj kolektivnoj sudbini (usp. Gertz, Khleifi, 2008: 60 — 62).

Film Savrseni krug (1997) u reziji Ademira Kenovic¢a, koji je napisao scenarij s
Abulahom Sidranom, bio je prvi dugometrazni film produciran nakon rata. Sama prica
inzistira na tome da prikaZze atmosferu, stanje duha i dogadaje s kojima su se suocavali
gradani Sarajeva pod opsadom. Protagonist je pjesnik Hamza (Mustafa Nadarevi¢) koji se
nalazi izmedu Zivota 1 smrti, a njegove pjesme sluZze podcrtavanju njegove metafizicke

stagnacije. Hamza ostaje u opkoljenom Sarajevu i nakon §to njegova supruga i kéi odu.
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Uskoro se Hamzi pridruzuju djecaci Kerim (Almir Podgorica) i Adis (Almedin Leleta) koji
traze utoCiste bjezeci od srpske vojske. Hamza kre¢e u potragu za njihovom obitelji, a ta
potraga otvara mogucnost da se opisu ,,sarajevski logor* i grad bez ljubavi. Velik dio zapleta
usredotocen je na Hamzin odnos s djeacima, njihovu borbu za prezivljavanje u ratnoj zoni i
zivot koji se zapravo odvija u jednom sasvim irealnom i virtualnom prostoru gdje je rat jedina
izvjesnost. Film zavrSava tragicno — umire mladi djecak Adis dok se Hamza vjesa u zgradi
koja je na ni¢ijoj zemlji. Prezivi jedino gluhonijemi Kerim koji utjelovljuje opée stanje

gradana u Sarajevu tijekom opsade kao necujno.

24, Savrseni krug (Ademir Kenovi¢, 1997)%

Grad Sarajevo i njegovi gradani su sredi$nji dio filma. Snimljen prije nego Sto je veéi dio grada
obnovljen, film pruza sentimentalan, ali potresan portret grada koji je duboko nagrden i opustoSen — a
neki od njegovih najljepsih i najdugovjecnijih spomenika i gradevina svedeni su na rusevine. Film nudi
i dojmljivo svjedocanstvo o duhu ustrajnosti i improvizacije, te zelji za prezivljavanjem, kakvi su imali

obi¢ni gradani Sarajeva. (Goulding, 2004: 242)

Ibrahimovi¢ (2008) smatra da se u SavrSenom krugu slazu semantiCki krugovi grada, od
onoga vanjskog oko Sarajeva, preko bozi¢noga kruga francuskih vojnika unutar sarajevskoga
kruga, sve do unutrasnjih, zivotnih krugova pojedinih filmskih likova. Tako u jednoj sceni
glavni junaci fascinirano promatraju bljestavu vilu u kojoj su smjesteni Francuzi koji imaju
struje i vode u izobilju. Budu¢i da su jedni od drugih odvojeni visokom ogradom i
bodljikavom Zzicom, ove scene upucuju na distanciranost te nedostatak empatije i

razumijevanja medunarodne zajednice prema stanovnicima Sarajeva 1 BiH 1 njihovoj

80 |zvor: https://www.tumblr.com/search/savrseni%20krug, posjet: 24. lipnja 2018.
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situaciji. lako je srpska vojska okupirala Sarajevo, gradski su prostori odvojeni i razgranic¢eni
I iznutra. Prema Nemanji Zvijeri (2015: 174 - 175), prikaz je grada prije svega usredotocen
na okupatorsku devastaciju Sarajeva. Jedna perspektiva ovakvog prikaza podrazumijevala je
apokalipti¢ne prizore razruSenoga grada koji su toliko ucestali da se u pojedinim trenucima
¢ini kao da Sarajevo postaje zaseban filmski lik. Druga se perspektiva izravno nadovezuje na
prethodnu jer se odnosi na prikazivanje djelovanja okupatora i utjecaja tog djelovanja i na
stanovnike Sarajeva i na sam grad. U ovom je kontekstu naglasak vrlo Cesto na samim
ljudima tako Sto su prikazani u redovima za hranu i vodu ili kako se po ulicama sklanjaju od
snajperske vatre hodajuéi brzo i pogrbljeno. Ipak, u Savrsenom krugu pitanje identiteta ne
promatra se iz etni¢ke perspektive 1 samom sukobu nisu pridodana etnicka obiljezja jer s
jedne strane okupatori nisu filmski portretirani dok je s druge prikazano kako su njihove Zrtve
svi oni koji su ostali u Sarajevu, bez obzira na etnicku pripadnost (usp. Ibid.: 99). Za
Aydogana (2017: 179), film nije utemeljen na lutaju¢oj perspektivi, ve¢ na napetosti izmedu
boravka i odlaska, a ona se stvara prisilnim useljavanjem ljudi u Sarajevo. Ne radi se o
perspektivi Sarajeva ili Bosne koja je nastala iz proSlosti. Naime, nije ostalo sjec¢anje kojem
bi se djeca vratila, a putevi su proslosti blokirani. Jedina moguénost stvaranja novog

identiteta za djecu jest u nepoznatoj buduénosti.

Savrseni krug bio je prikazan u Sarajevu godinu i pol nakon kraja opsade. Publika je
bila vrlo osjetljiva, brinula se o istinitosti i htjela je biti u stanju reci ,,Da, to je bilo tako*.
Zato je ovaj film tipi¢an film samobalkanizacije i samoviktimizacije, a ova je slika Sarajeva
u skladu s percepcijom zapadnih medija koji su Cesto bili skloni da bosanskim civilima
potpuno poreknu status aktivnih druStvenih subjekata, pri cemu su poceli biti percipirani
upravo onako kako su vanjski svijet 1 mediji gledali na njihov Zivot u opkoljenom gradu (usp.
Ibid.: 175). Iz sarajevskoga zatvorenog kruga nitko nije izasao. Periferni prostori — koji za
protagoniste naizgled predstavljaju puko utociste ili povlacenje iz vanjskih etnickih sukoba —
zapravo pretpostavljaju funkciju izvan njihove dijegeticke uloge i izvan tranzitnih prostora
koji pruzaju privremeno utociSte naciji koja se raspada. Njihovi konacni ishodi razli€iti su u

svojem tonu. Oba su proZeta percepcijom prostora kao ogranicavajuce stvarnosti koja gusi.

Film Grbavica (2006) redateljice Jasmile Zbani¢ pripovijeda pri¢u o Esmi (Mirjana
Karanovi¢), sredovjecnoj BoSnjakinji koja je bila silovana u ratu, nakon cega je zatrudnjela i
dobila kéer Saru (Luna Mijovi¢). Sara je adolescentica koja ne zna istinu o svom zacecu i Zivi

u uvjerenju da joj je otac pali ratni junak (,,Sehid®).
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Suvremeni konflikti, silovanja, degradacija, mucenja i ubojstva zbivaju se naj¢es¢e medu akterima koji
se ve¢ poznaju, koji pripadaju istoj zajednici — susjedima, suradnicima, kolegama... ova intimna
bliskost s neprijateljem, horor koji se zbiva, izgleda da je klju¢ razumijevanja specifi¢nosti konflikta.
(lordanova, 2001: 164 — 165)

Grbavica je pri¢a o poslijeratnoj stvarnosti i fizickom prostoru Bosne s naglaskom na
Sarajevo kao urbani prostor, a redateljica vremenski smjesta film u 2004. obavjestavajuéi o
smrti Susan Sontag (prosinac 2004.) i dajuci simbolicki hommage umjetnici koja 1993. u
okupiranu gradu postavlja predstavu U ocekivanju Godota. Film se posebice bavi zenskim
reakcijama na nasilje 1 uZas, time kako rat utjeCe na njihove privatne i javne odnose te kako
se lokalne i globalne zajednice mogu nositi s pro§lim zlo¢inima i poslijeratnim scenarijem.
Prica o nasilju potvrduje suvremene identitete i gradanstvo, a film se usredotoCuje na
zamrSenost u specificnom poslijeratnom stanju kojim dominira napetost prema
,normalizaciji“. Odbacujuci pristup u kojem su Zene predstavljene kao pasivne i pokorne
Zrtve, Zbanié¢ se odluéila za nimalo glamurozan, trijezan i minimalisticki stil. Grbavica je
kriticko Citanje koje proces prepoznavanja u filmovima tumaci kao izazov etni¢koj hijerarhiji
roda koju odrzavaju etnonacionalne ideologije: ,,Grbavica prikazuje mrezu koja povezuje
privatnu patnju s kolektivnim nasiljem, individualnim pri¢ama i proizvodnjom oziljaka pa
time isti¢e politicku 1 kulturnu represiju koja je podlozna fizickoj agresiji na odredene teme*
(De Pascalis, 2016: 368). Prema Dini Murti¢u (2015: 104), silovanje u Bosni primjer je
nasilja nad zenama u konfliktnoj zoni gdje su patrijarhat 1 vojne strategije u funkciji ¢iS¢enja

teritorija od ,,etnickog Drugog* koji je Zeljen za ,,etnicko Sebe®.

Sarajevo kontekstualizira Esminu agoniju. Grad je u tenzijama izmedu zivih i mrtvih,
mira i rata, prisutnosti i odsutnosti, a one se u filmu vide u detaljima: to su, primjerice, malen
broj ucenika u Sarinu razredu ili ruinirane zgrade koje su podsjetnici na rat. Naracija u
Grbavici zamjenjuje pripadni$tvo povezano s prostorom s konfliktom povezanim s prostorom
i u filmu se vidi kako rat stupa u tvorbu geokulture kao naracije (usp. Farago, 2007: 113).
Cesto se u filmu vidi kako Sara luta sarajevskim ulicama, koje su okruzene ruevinama, kao
paralela izmedu rascjepkanog 1 zaguSenog pejzaza grada te njezinih pokuSaja da konstruira
svoj narativ. Sarajevo postaje zaseban filmski lik. Pavi¢i¢ (2011: 181 — 182) smatra da je, u
odnosu na prikaz grada, film duboko neegzoti¢an po ambijentu. Poslijeratno je to, zimsko
Sarajevo, siv 1 neprivlaan grad nebodera i raskrizZja, a najveci dio radnje odvija se u ni po
¢emu izuzetnu mikrokozmosu kafica, kladionica, socijalistickih stanova 1 degradiranih

tvornica. Prostor Grbavice gledatelj bi lako mogao zamijeniti za bilo koji zimski,
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postindustrijski grad od Dresdena i Donjecka do sjeverne Engleske ili rudarske Valonije.
Sarajevo kao dom percipira se kao mjesto gdje se susrec¢u proslost i sadasnjost, idili¢no i
traumati¢no te obitelj 1 nacija. U drustvu kao §to je bosansko-hercegovacko, obitelji i dom
simboli su koji ujedinjuju razli¢ite drustvene i osobne identitete u nacionalne identitete te ih

prenose iz ostataka proslosti u sadasnjost. (usp. Gertz, Khleifi, 2008: 78).

25. Grbavica (Jasmila Zbani¢, 2006). Panorama Sarajeva.®!

Tijekom rata, Grbavica je funkcionirala kao zatvorenicki kamp gdje su tortura i
silovanje bili svakodnevica. Prikazane su tipi¢ne gradevine iz socijalizma u ovom predgradu i
svakodnevica lokalnih stanovnika, ali samo je mjesto obiljezeno ljudskim stradanjem. Ostaci
rata vidljivi su na samim gradevinama i ulicama. Sarajevo je sveprisutno, kamera stalno hvata
gradske ulice 1 zgrade, odnosno, borba se zajednice nastavlja nakon ovih uzasa. Ta tenzija
izmedu proslosti i sadasnjosti reflektira se u odnosu izmedu Esme 1 Sare koji eskalira nakon
Sarine spoznaje vlastita identiteta. Pavi¢i¢ dodaje da je jedina dZamija koja se vidi u filmu
uvr§tena ne kao znak identiteta, nego kao urbanisti¢ki signal izobli¢ene tranzicije. Ta je
dZzamija novosagradena, oblikovana u napadno orijentalnom stilu, bljeStava 1 odve¢
ornamentirana tako da upadljivo odudara od svoga urbanoga konteksta, socijalisticke Cetvrti
visokogradnji Otoka/Alipasina polja. Socijalisticka modernisticka Cetvrt tako daje kontekst u
kojem se u kadru istodobno pojavljuju organizirani kriminal i eksplozija nove religioznosti.
Kadar jasno sugerira da su i jedno i drugo tek simptomi drustva na stranputici, a ,,identitet i

Lautenti€nost™ nisu prikazani kao utocCiSte 1 uporiSte likova, nego kao jeftini fabrikati,

81 |zvor: http://www.altcine.com/moviesphotos/photo/Grbavica%2013.jpg, posjet: 24. lipnja 2018.
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izvoriSte svih lazi. Redateljica gleda Bosnu kao drustvo depresije, teskog zivota, kriminala i
snova o bijegu od te stvarnosti te demaskira drustvenu neosjecajnost. Financijska potpora
drzave moze biti odobrena jedino djeci poginulih heroja i u ovoj je poslijeratnoj drzavi stalno

definirana etnonacionalistickim podjelama.

Drzava stigmatizira i marginalizira one koji su nedovoljno ,.zasluzni“. Ova pravila, paradoksalno,
najvise pogadaju zene koje imaju hitnu potrebu za drus$tvenom pomoci poput Esme, koju su silovali
srpski vojnici, i njezine kceri, koja je neZeljen plod ovog nasilja. Neucinkovite institucije nisu sposobne

omoguciti ekonomsku ili simboli¢nu potporu zaboravljenim Zrtvama. (Rawski, Roman, 2014: 196)

Zato 1 Esma laZze Sari o njezinu ocu, a Sara laze uciteljici o svojoj majci govorec¢i da ima rak
kako bi izbjegla kaznu. Sli¢no tome, Sara je vjerojatno izbjegavala istinu kada je opisivala
svoju borbu s Sabinom, Esminom najboljom prijateljicom, koja ostaje preno¢iti u njihovu
stanu kad Esma mora raditi. Ta mreza lazi ukljucuje svakog lika, kao §to i Esma kaze svom
Sefu da nema obitelj o kojoj se brine, a samo zato da bi dobila posao konobarice u no¢nom
klubu. U cijelom filmu naglasavaju se poteskoc¢e u odvajanju istine od lazi kada se Zene
moraju nositi sa slozenoS¢u poslijeratnog druStva. U liku Esme, nekadaSnje studentice
medicine, a sada konobarice, redateljica omogucuje pogled na zene radnice 1 na
marginalizirane gradane Sarajeva (npr. Jabolka iz Ukrajine koja je seksualna radnica u
no¢nom klubu). Grbavica i bosanski film opcenito ne govore o snovima i ciljevima, vec
pricaju pricu o strategijama prezivljavanja. Grbavica se, uz kriticizam prema neucinkovitoj,
,zarobljenoj* drzavi, gradi oko metafore BiH kao nevine zrtve koja je beskrupulozno

zlostavljana od okupatora.

Nakon §to je Esma otkrila svoju tajnu, njezina se trauma projektira prema Sari koja mora Zivjeti s
teretom traumatske proSlosti i identiteta rodenog iz nasilja i mrznje. Zbani¢ se usredototuje na

emocionalne ,posttraume* kao pusto$ post festum. (Petzer, 2015: 446)

Sara je utjelovljenje suprotstavljenih kategorija Sebe i Drugog; ona je lik u kojem su ove
kategorije ujedinjene. Ona na kraju prihvaca identitet ,,CetniC¢kog kopileta i odlazi na Skolsku
ekskurziju. U zadnjem, svjesno estetiziranom kadru filma vidimo $kolski autobus kako odlazi
na ekskurziju, ¢uje se kako ucenici pjevaju lokalpatriotsku himnu Sarajevo, ljubavi moja, na
straznjem sjediStu vidimo Saru, a u odrazu stakla autobusnog prozora skelet ruSevnog
nebodera zaostaloga iz rata (usp. Pavi¢i¢, 2011: 184). Pjesma u zadnjoj sceni filma formira
identitetske mape za Saru. Ona susrece novu proturje¢nu dimenziju svog identiteta koja ce
konstantno biti konstruirana u ponovnom interpretiranju Sebe i Drugoga: ,,Ona je metonimija

za BiH i Sarajevo, rodena je u konfliktu, istodobno je i Ja i Drugi i dokaz je pocinjena
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zlo¢ina® (Muti¢, 2016: 232). Film zavrSava slikom zajedniStva i uzajamna priznanja
zapocinjuéi putanju prema novim mogucim identitetima Zene koja je pretrpjela rat, kao i
djevojcice koja je rodena iz njega. Grbavica dopusta projekciju mjesta, koje su protagonisti
dosad dozivljavali kao zamku, kao onog koje se sada prepoznaje kao prilika za nov zivot.
Suvremeno je Sarajevo eksterijer jer se spajaju proslost i sadasnjost, Sto implicira to da su
zlo¢ini sveprisutni i da ¢e (moguce) zatvaranje kruga i pomirenje nastupiti samo kad budu

otkriveni 1 izlozeni kako privatno, tako i javno.

Sljede¢i film Jasmile Zbani¢ Na putu (2010), koji je takoder bio u sluzbenoj
konkurenciji Berlinalea, postavlja pitanje o utjecaju saudijskog vehabizma/salafizma u Bosni
nakon rata, vracanju vjerskoj bastini 1 (ponovnom) pronalaZenju muslimanskog identiteta. Na
putu prikazuje pri€u o bratnom paru Luni (Zrinka Cvite$i¢) i Amaru (Leon Lucev), stjuardesi
1 kontroloru leta u Sarajevskoj zra¢noj luci, koji pokusavaju rijesiti svoje probleme — Amarov
alkoholizam, gubitak posla, sterilnost te posljedice rata. Oboje su izgubili svoje obitelji, a
Amar se borio u bosanskoj vojsci. Nakon $to je na poslu suspendiran zbog pica, slucajno se
sastaje sa suborcem Bahrijom (Ermin Bravo) koji je postao pobozan musliman. Bahrija vodi
Amara u dzamiju i1 potie njegovo obracenje na stroge islamske prakse. Amar se odrice
alkohola, ali prihvac¢a 1 stroge prakse vehabizma koji je nepoznat Luni (i Bosni) 1 koji

uniStava buduc¢nost njihova odnosa.

Simmons (2012) istice da Na putu prikazuje suvremenu urbanu sredinu koja se
suprotstavlja materijalnim i nematerijalnim posljedicama rata. Tako Luna i Amar imaju
privilegije daleko iznad dosega prosje¢noga gradanina Bosne i Hercegovine — imaju stan u
centru grada s pogledom na sarajevskog horizonta i sarajevske krovove, a njihova okolina i
razonoda (rafting) upucuju na to da je ,,zivot dobar“. Njihova usredotocenost na zemaljske
uzitke 1 ,,materijalni“ Zivot razlikuje se od vehabijske duhovnosti 1 asketizma. Poput
Grbavice, i Na putu smjesta se na vaznom raskrizju izmedu iskustva nasilja i rata kao
generalizirane globalne traume i1 ekstremne specificnosti dogadaja koji su se dogodili u
Sarajevu (usp. Pascalis, 2016: 366). Pascalis dodaje da Zbani¢ likom Lune i njezinim poslom
stujardese u polozaj ,narodnog kozmopolitizma“ smjesta zapravo i ,ovaj oblik
postkolonijalnog drzavljanstva glavni je instrument za prezivljavanje ratnih trauma za

bosanske feministe i rodne aktiviste* (Ibid.: 372).
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26. Na putu (Jasmila Zbani¢, 2010.) Kadar iz filma.

U oba filma, Zbani¢ &vrsto utemeljuje svoje pripovijedanje u dana$nje Sarajevo i u
svakodnevne rutine njegovih stanovnika, ali sve ono S$to izgleda normalno progonjeno je
sje¢anjima na traumatiénu proslost. Zivopisna jednostavnost i prividni realizam Zivota,
prikazani na filmu, u suprotnosti su s upornim poricanjima likova koji skrivaju sloZzenu istinu
koja samo Ceka izbijanje na povrSinu. Izravno 1 tragi¢no iskustvo rata pretvara se u nuzan
izvor identifikacije za poslijeratnu generaciju. I Grbavica i Na putu filmovi su o zivotnim
izborima i slobodi odlu¢ivanja. U usporedbi s Esmom u Grbavici, Luna je slobodna odluciti
za sebe. Zbani¢ u Na putu simboli¢ki pozicionira Sarajevo, ali i Bosnu i Hercegovinu, kao
most i raskrizje Istoka i Zapada te kao prostor krs¢anske i muslimanske civilizacije koje se
sukobljavaju oko identiteta i koje se organiziraju oko drustvenih dihotomija Cije se granice
prebacuju u skladu s odredenim politickim planovima. Dok Luna svoj identitet trazi kao Zena
i majka u poslijeratnom drustvu, Amir ga pronalazi u religiji. Taj se sukob vidi i na prostornoj
razini jer je Sarajevo predstavljeno kao kaoti¢an grad, gdje prevladavaju ,zapadne
vrijednosti®“ 1 nemoral, hedonizam i materijalizam, a suprotstavljen mu je vehabijski kamp
smjeSten na idilicnom Jablanickom jezeru. Ipak, za razliku od Grbavice gdje redateljica
adresira odredenu sadisticku vizualnu Zelju koja proizlazi iz uzitka gledanja Zenskih Zrtava
rata, Na putu inzistira na izgradnji autorske prisutnosti Zene. Zbanié¢ nastoji nadvladati
vizualne reZime etnonacionalizma i kulturnog ucrtavanja Zena prema spolnim geografijama
etnicke pripadnosti. Film se suocava s ogranienjima konzervativnog, nacionaliziranog
islama dajuci djelovanje zenskom tijelu u dijegezi i utjelovljujuci Zenski autor izvan nje (usp.

Mandusi¢, 2012).

U filmu Ljeto u zlatnoj dolini (2003) redatelja Srdana Vuleti¢a Sarajevo je ironijska

zlatna dolina. Ljeto u zlatnoj dolini prvi je bosanski poslijeratni film postavljen konkretnom
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na Sarajevo te pria o mlada urbana generacija, tinejdzerima koji slusaju hip-hop, Smréu
liepilo i nose oruzje. Sesnaestogodisnji Fikret Varupa (Haris Sijari¢) na sahrani svog oca,
saznaje da njegov otac duguje novac Hamidu (Emir Hadzihafizbegovi¢), a dug automatski
prelazi sa oca na sina. Vuleti¢ osuduje generaciju oceva koji su odbacili svoju ostavstinu,
traze¢i da sada$nja generacija muskaraca zapo&inje ispocetka. Cak i potpuno odsutan
Fikretov otac baca dugu sjenu nad Fikretovim zivotom. Fikret prihvaca nasilje kako bi
ispravio percipiranu nepravdu; istovremeno, on nije odgovoran za nasilje koje je pocinio
zbog svoje neznanje i naivnosti (usp. Dumancié¢, Krolo, 2016: 172). Jo§ u samom pocetku
filma docarana je bijeda i nesreca postapokaliptiCkoga grada i puste no¢ne ulice, kriminal 1
prostitucija. Vuleticev film namjerava prikazati atmosferu zlo¢ina i korupcije u grad koji se
sporo obnavlja nakon rata i kako svakodnevni kriminal pervertira sarajevsku mladez. U tog
kaosa poslijeratnog Sarajeva, djeCaci se suofavaju sa svim vrstama opasnosti i proSlosti

svojih oceva koji su ostavili jedino rusevine.

Dijete s pistoljem u ruci jedan je od najce$¢ih topoi novog bosansko-hercegovackog filma. To je
izrazajna metafora za duboku traumu rata koja pada na ledima mlade generacije. Postavljaju¢i zajedno
nevinost djeteta i nasilje, redatelji ¢ine jednu od najozbiljnijih optuzbi - optuzbu protiv opée zakonske
dozvole za reprodukciju straha, agresije i moralnog nihilizma. U tom kontekstu rije¢i koje je izgovorio
Fikret 1 njegov najblizi prijatelj: ,,Nikad nismo bili na moru. Zato znamo sve o pistoljima, puskama,
granatama...” je zvuk poput manifesta izgubljene generacije, iako je prikazan u parodijskoj konvenciji
akcijskog filma. (Rawski, Roman, 2014: 200)

Slijede¢i liniju geto-filma, Vuleti¢ je snimio Ljeto u zlatnoj dolini u jedan blok stambenih
objekata u Grbavici 1 ispri¢ao pricu o mladim ljudima koji jedino Zele pobjeci jer Zive na
pogresnom mjestu, u grad-grobnica. Glazbena podloga, ¢iji je autor Edo Maajka, uspjesno
nadopunjuje pricu o odrastanju u izgubljenom prostoru i vremenu sarajevskih kvartova. Ljeto
u zlatnoj dolini koristi gradsko zalede kombinirajuci socijalnu melodramu djece iz bezizlazne
situacije, dok konstantno naglaSavanje ruSevina razasutih po Sarajevu pretvara slike u mapu u
atlasu sjecanja ljudi i nacije. Sarajevo je lokalizator sje¢anja na proSlost i rat sjeanja u

nastajanju. (usp. Dakovi¢, 2008: 183).
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27. Ljeto u zlatnoj dolini (Srdan Vuleti¢, 2003). Kadar iz filma.

Jelaca (2014: 245 — 246) smatra da su djeca u balkanskoj kinematografiji nakon 1990-
ih uvijek uhvacena u turbulentnim okolnostima i nisu u moguénosti uc¢initi mnogo toga, ali
predstavljaju i promjenu mladenacke vizije: neizbjezno je da ¢e mladi vidjeti i razumjeti
stvari razli¢ito od odraslih, a ta je promjena posebno dobrodosla kad postoje krvoprolice 1
nasilje. Rat takoder stvara novi skup drustvenih podjela i razlika medu mladima $to je osobito

vidljivo u Djeci (2012), drugom dugometraznom filmu Aide Begi¢.

Djeca®? je pri¢a o Rahimi (Marija Piki¢) i njezinu trinaestogodi$njom bratu Nedimu
(Ismir Gagula), sirocadi koja zivi u Sarajevu. Kao i kod ostalih spomenutih filmova, film
Djeca smjesten je u gradu koji pati od bolesti drustva u tranziciji i u kojem su sve vrijednosti
poremecene, pa tako i1 odnos prema djeci onih koji su dali zivot za slobodu grada. Nakon
tinejdZzerskih godina ispunjenih kriminalom, Rahima pronalazi smisao zivota u islamu i nada
se da ¢e 1 Nedim krenuti istim stopama. Njihov zivot, sveden na puko prezivljavanje,
komplicira se kada Nedim u tu¢njavi razbije skupocjeni mobitel sina lokalnog moénika. Zbog
tog dogadaja Rahima ¢e otkriti da njezin brat vodi dvostruk Zivot. Visestrukim ponavljanjima
Rahimine dnevne rutine promatraju se snazne suprotnosti poslijeratnog Sarajeva gdje
bljeStave nove vile 1 skupi automobili supostoje sa siromaStvom. Korupcija 1 nepravda
osnazile su nasilnike u svim slojevima drustva. Rahimin zivot svodi se na rad u restoranu i na
prostor u njezinu domu bez puno moguénosti za odmor ili opustanje. S bratom Zivi u ruSevnoj
zgradi koja se doslovno raspada. Kada ih posjeti socijalni radnik koji provjerava brine li se

dobro o bratu, vidi se uzasno stanje doma.

82 U 2012. godini film je bio nagraden Specijalnim priznanjem Zirija Filmskog festivala u Canessu u okviru
selekcije programa lzvjestan pogled.
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Begi¢ naglasava problem izgubljene poslijeratne generacije, C¢injenicu da su djeca Sarajeva
zaboravljena zbog Cega spas traze u alkoholizmu i drogama. lako se izravno ne otkriva smrt
njihovih roditelja, u filmu se ponavljaju videozapisi, od kojih su neki arhivske snimke, ratom
razorenog Sarajeva pod opsadom. U tim se videozapisima prikazuju ljudi koji se krecu dok
padaju granate, zatim dje¢ji zbor ispred devastiranoga gradskog pejzaza. ,,U ovoj sceni
vidimo gradski habitus: to su sarajevska djeca, njihovo djetinjstvo i razumijevanje svijeta
stvorenim pod opsadom, te blizini mrtvim tijelima i uniStenim zgradama... (Jelaca, 2014:

252).

28. Djeca (Aida Begi¢, 2012). Kadar iz filma.

Ideja je rata sveprisutna i Rahima svakodnevno Zivi s uzasnim sje¢anjima o Svojoj
obitelji i gradu. Djeca izlaze dio drustva koji jo$ uvijek pati od rata, ali koji pati od teskoca
trenutnog, a ne povijesnog sukoba. (usp. De Castro, 2012). Kratki bljeskovi Rahiminih
sjeCanja iz godina sarajevske opsade pruzaju povijesni kontekst za narativ i, takoder,

sugeriraju da su snovi o rekonstrukciji bosanskog druStva zamijenjeni tuznom nostalgijom.
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4.3. Beograd

Suvremeni drustveni, politicki i povijesni konteksti isto¢ne i jugoistocne Europe u
postkomunistiCkom razdoblju doveli su do ponovnog adresiranja nacionalnih identiteta

kontinuiranim preispitivanjem povijesti i prizivanjem sjecanja.

Jedan primjer temeljnog sloma kolektivne memorije nestanak je seljacke kulture koji je oznacio
neopoziv raskid s pro§los¢u. Primijenjen na suvremen kontekst postkomunisticke Europe, ovaj kolaps
dogada se u trenutku prelaska iz drzavnoga komunizma u demokraciju te ideoloski prekida sa

socijalistickom prosloséu. (Grgi¢, 2016: 242)

Srbija dozivljava krizu identiteta u desetlje¢u nakon rata 1 raspada Jugoslavije, a pogotovo
nakon S§to je bivSi predsjednik MiloSevi¢ optuZzen u Haagu. Tada ta drzava prozivljava
preispitivanja svoje proslosti i osjeca potrebu ponovo izgraditi svoj nacionalni identitet.
Istodobno, srpsko drustvo dozivljava druStveni nemir, gospodarske teSkoce i1 razocCaranje
novim politickim elitama. Ove duboke politicke 1 drustvene promjene, koje su se dogodile
tijekom posljednjeg desetljeca, destabilizirajuce su za nacionalni identitet Srbije. Beograd,
koji je 45 godina bio glavni grad socijalisticke Jugoslavije, bio je prijestolnica 1 dvaju
djelomi¢no podudarnih koncepata — srpskog i jugoslavenskog projekta — i zato je identitet
Beograda slozen i u povijesnom smislu i u strukturi njegove svakodnevice. U zadnjim trima
desetlje¢ima bio je osiromasen, degradiran, bombardiran i potom samo djelomi¢no obnovljen
1 revitaliziran, ali 1 izloZen velikim demografskim promjenama koje su rezultat migracija.
Nakon pobune u cijeloj isto¢noj Europi 1989. godine, za Beograd su 1990-e bile doba kada se
rekonstruirala javna sfera, zatim razdoblje brojnih demonstracija protiv rezima, kao i
razdoblje povijesne traume. Pad komunizma proizveo je nove traume, a pitanje identiteta
postalo je i traganje za smislom na lokalnoj razini u procesima globalizacije: ,,I pad
komunizma i globalizacija proizveli su opterecenje individualizmom koje je masama ponekad
bilo nepodnosljivo* (Samardzi¢, 2012: 66). Uvjeti unutar stambenih cetvrti u Beogradu 1
prikazivanje masa koje prosvjeduju na ulicama dva su sluc¢aja u kojima su gradani Beograda
postali ,,vidljivi®, a ulica je bila ta koja je oznacavala prijelaz izmedu socijalisticke proslosti i
buduénosti ponovne unifikacije. Prema Katrini Sark (2010: 58), politicki prostori u
totalitarnom gradu (kakav je bio Beograd tijekom MiloSeviceve vladavine) uvijek su dobro
definirani. Ipak, dom, navodno intimni prostor, postaje politiziran pomocu nadzora i
manipulacije drzave, §to zauzvrat tjera protagoniste u neku vrstu oporbe. S druge strane, u
definiciji grada kao praga vidljivosti, izgled gradana na ulicama Beograda — i doslovno, ali i u

smislu reprezentacijske i medijske strategije — treba shvatiti kao signalizaciju velike promjene
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u tom gradu (usp. Miljacki, 2003: 95 — 96). Pavle Levi istie da je glavna karakteristika

uli¢nih protesta bila , karnevalizacija®.

Istaknut oblik prosvjeda i rasprostranjen nacin izraZavanja opozicije MiloSevi¢evoj vladavini bilo je i
sudjelovanje demonstranata u onome §to je postalo poznato kao ,,proizvodnja buke®. ,, Buka je u modi*,
glasila je jedna popularna parola prosvjeda i svake noc¢i — izmedu 19:30 i 20 sati (u vrijeme emitiranja
drugoga televizijskog dnevnika) — demonstranti su pribjegli gruboj proizvodnje buke udaranjem u
zdjele, stare bojlere i kontejnere za smeée, kao i zvizdaljkama. Cim bi se televizijski dnevnik oglasio u
njihovim dnevnim sobama, buka bi se pocela §iriti gradskim ulicama — i tako mjesecima. (Levi, 2009:
204 — 205)

U Beogradu (ali i u ve¢ini glavnih gradova nekadas$njih federalnih jedinica) poslijeratna je
socijalisticka 1 modernisticka ideja o boljem Zivotu druStva 1 svih njegovih ¢lanova kljuc¢an
princip promisljanja te realizacije ideja 1 koncepata moderna grada. Modernost svakodnevnih
praksi i prostora nailazila je na razli¢ite kontekste naspram kojih je mogla realizirati se ili pak
u tome nije uspijevala. Ideja, u svojoj osnovi humanisticka, o modernu gradu podijeljenih 1
razdvojenih funkcija imala je za rezultat njegovu cCelijsku strukturu. To je znacilo da svaka
funkcija i svaki ¢lan drustva imaju svoje posebno i precizno mjesto. Tkivo grada time je
podijeljeno na zone stanovanja, rada, slobodnog vremena i prometa. Raseljavala su se sela i
nicali su novi dijelovi grada i predgrada. (usp. Pilas, 2015: 22). Koncept zapadnoeuropskih
prigradskih radni¢kih naselja preveden je u projekt socijalisticke uravnilovke za srednju
klasu. Takvo je bilo naselje Novi Beograd®®, prvobitno zamisljeno kao reprezentativno
upravno srediSte nove Jugoslavije, ali u skladu s politickim promjenama i ekonomskom
situacijom zadobivat ¢e karakter gradskog naselja u kojem prevladava stambena funkcija. Od
predvidenih Sest stambenih blokova, jedino je Blok 21 izveden prema originalnom
urbanistickom planu jer fizicka struktura objekta nije bila podloZzna radikalnijim promjenama
i ponovhom dimenzioniranju, a sloj stanovniStva koji je tu nastanjen bio je iz ruralnih ili
slabo urbaniziranih sredina (usp. Markovi¢, 2010). Paralelno sa siromaSenjem Beogradana i
ratovima u regiji, ova se novija naselja transformiraju u zone kriminala: ,,Betonski, ruzni i
tipizirani blokovi su poput vidljivih i nevidljivih, psihickih i fizi¢kih oziljaka na licu grada“

(Dakovi¢, 2008: 168). Prema Ireni Sentevskoj, jedno od kljuénih zbivanja u devedesetim

8 |zgradnja Novog Beograda, u kojoj su sudjelovale frontovske i omladinske radne brigade, sluzbeno je
zapocela 11. travnja 1948. Od pocetka Sezdesetih do kraja osamdesetih izgradeno je viSe od 70% objekata. Kada
se broj izgradenih objekata u Novom Beogradu usporedi s brojem stambenih objekata realiziranih u ostalim
beogradskim opc¢inama, vidi se nesumnjiv prioritet izgradnje Novog Beograda tijekom socijalistickog perioda.
(Sentevska, 2014: 247 — 248)
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godinama bio je ,,imaginarni antagonizam ‘bermudskog trokuta‘: Dor¢ol — Novi Beograd —

Zemun“. U tom procesu, Novi Beograd dobio je svojevrsne etikete:

- dio grada koji nije periferija u sluzbenom sustavu grada, ali koji po svojoj urbanistickoj poziciji
zapravo to jest;

- velika ,,spavaonica‘;

- ,leglo kriminalaca®;

- grad u ¢ije su zgrade preseljena Citava sela;

- grad u kojem ne postoje kulturne institucije i u kojem je zZivot sveden na zivotarenje;

- betonska dzungla u kojoj se nista dobro ne moze dogoditi. (Sentevska, 2014: 232 — 233)
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29. Novi Beograd®

Tijekom ratnih devedesetih i1 nakon pada MiloSevi¢a, Beograd se nalazi u
simptomati¢noj poziciji. Identitet Beograda i Beogradana jasno je postavljen kao osobit u
odnosu na identitet Jugoslavena. Nacionalno preplavljuje duh urbanog, individualizam se
gubi u kolektivizmu. Takvo poistovje¢ivanje s kolektivnim identitetom aktivira se kada je
rije¢ o zajednickoj traumi raspadnuta identiteta. Etnokrajolici su ostvareni u zapustenim i
djelomi¢no razrusenim gradskim cCetvrtima, a u njima Zivi narod, osiromasSen, oc¢ajan i do

krajnosti agresivan. Kao posljedica politike ,,svi Srbi u jednoj drzavi®, Beograd je preplavljen

8 Izvor: https://i.pinimg.com/originals/51/3e/01/513e01b484d3df0780b995cc13f8aaf83.jpg, posjet: 24. lipnja
2018.
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ogorc¢enim doseljenicima koji odbacuju nacela kozmopolitizma i otvorena grada. MiloSevi¢ev
rezim kontrolira i za svoje ciljeve uspjeSno instrumentalizira iskazano nerazumijevanje
regrutiraju¢i medu pridoslicama glavninu nacionalistiCkih pristalica te zauzvrat podrzava

njihovo transformiranje u dominantnu socijalnu grupaciju.

Ranih devedesetih ,antiurbana koalicija“ — rezim i neurbana populacija — namecée novi stil Zivota,
agresivno promovira nacionalnu mitomaniju i potiskuje gradansku srednju klasu. Sukobi oko politike i
moc¢i transparentno se prevode u sukob kultura — fanova turbofolka i nestajué¢ih gradskih

supkultura... (Sentevska, 2014: 252)

Takoder, mijenjanje naziva ulica proces je koji je, za razliku od drugih isto¢noeuropskih
drzava, u Srbiji 1 biv§im jugoslavenskim drzavama bio mnogo agresivniji 1 radikalniji. Prema
istrazivanju Lee Vilingham (2016), srpska vlast imala je za zadac¢u preimenovati ulice tako da
one reflektiraju iskljucivo srpski identitet iako su se na ulicama toga grada, kao glavnoga
grada Jugoslavije, tijekom 45 godina skupljali slojevi zajednickoga jugoslavenskog identiteta.
Glavna je tendencija bila ta da se pokaze srpska povijest izmedu Prvoga 1 Drugoga svjetskog
rata kao najbolja za Srbiju, a jugoslavensko nasljede kao Stetno za drzavu i narod. Tako je do
2004. godine u Beogradu preimenovano gotovo 200 ulica, medu kojima i one koje su nosile
imena Josipa Broza Tita, Karla Marxa i Crvene armije, sovjetskih oruzanih snaga koje su

pomogle u oslobadanju Beograda od nacisti¢kog okupatora 1944. godine®.

Beograd je, kao i svaki grad, narativan prostor i njegova je stvarnost zapisana u
knjizevnosti, u vizualnim umjetnostima, u glazbi i na filmu, a Beograd se na koncu nalazi i u
institucijama kolektivnog paméenja i u osobnim povijestima gradana. Grad, o0sobito
metropola, slozen je dio globalnog drustva koji sadrzi gotovo sve drustvene dimenzije, moze
biti samostalan pokreta¢ drustvene akcije i pojavljuje se kao relativno autonoman podsustav u
okviru globalnoga drustvenog sustava. Metropola se odupire manipulaciji i dominaciji
centralne vlasti i ¢esto je subverzivna ako je vlast autoritarna. Novi druStveni i umjetnicki
pokreti u Srbiji nakon 1990. razvijaju ,,oporbenu politicku kulturu® kao oblik mobilizacije

koji zna¢i demokratsku participaciju i svojevrsno traganje za identitetom (usp. Vujovi¢, 1996:

41).

8 |zvor: http://www.balkaninsight.com/rs/article/promena-naziva-ulica-u-beogradu-odraz-vremena-07-26-2016,
posjet: 23. veljace 2018.

169



U ovom ¢e radu biti analizirana filmska ostvarenja uglavnom snimljena nakon 1990.,
ali 1 nekoliko srpskih filmova iz razdoblja biv§e Jugoslavije koji su reprezentativni za urbani

identitet i predstavljanje grada na filmu.

4.3.1. Beograd na filmu®

Beograd, kao glavni grad jugoslavenske federacije, prvi je grad koji dobiva svoj
vlastiti film Subotom uvece (1957) redatelja Vladimira Pogaci¢a. Taj je film jedan od prvih
oblika filmskog modernizma u Jugoslaviji — omnibus sastavljen od triju pria o obi¢nim
ljudima iz svakodnevnog zivota: Na kosavi, Doktor i Svira odlican dzez. Tematski ih veze
Beograd 1950-ih, zahvaéen urbanizacijom i modernim na¢inom Zivota u novoj socijalisti¢koj
drzavi. Prema Danielu Gouldingu (2004: 59), Pogaci¢ satirizira sitne birokratske intervencije
i stalnu nestaSicu materijala i stambenih prostora te prvi navijesta temu otudena pojedinca,
izolirana od uzurbane i ravnodus$ne gomile. Beogradski pejzaz tijekom Sezdesetih godina 1
pocetkom sedamdesetih godina proslog stoljeCa postao je pasti§ najvaznijih pop-kulturnih

iskustava tog doba kao $to su nova umjetnost, moda i prve diskoteke na otvorenom?®’.

8 U razdoblju izmedu Prvoga i Drugoga svjetskog rata u brojnim kinodvoranama koje su funkcionirale u
Beogradu prikazivale su se prie iz ,beogradskog zivota™: film Kralj carlstona (1927) u reziji Koste
Novakoviéa, jednog od pionira srpskog filma; socijalna melodrama Gresnica bez greha (1930) imala je velik
uspjeh kod publike i kritike kao prica o dvoje mladih koji dolaze u Beograd na studij; nedovrseni igrani film Era
u Beogradu (1928) Stevana Miskovi¢a; srednjometrazni Avanture doktora Gagicéa (1932), prema scenariju i
reziji Aleksandra Filipovi¢a Ceperova, komiéna je prica o svakodnevnom Zivotu u Beogradu i snovidenjima
alkoholicara; Filmski bal u Beogradu (1932) Vladete Dragutinovic¢a; Beograd, prestonica Jugoslavije (1932) za
koji scenarij i reziju potpisuje Vojin Pordevié; zatim sportski filmovi Svesokolski slet u Beogradu (1931),
Utakmica za veslacko prvenstvo u Beogradu (1932), Svecanost prenosa olimpijske baklje na Oplencu i u
Beogradu (1936), dokumentarno-igrani Prica jednog dana — nedovrsena simfonija jednog grada (1941), film o
Beogradu od jutra do vederi, prema scenariju i reziji Maksa Kalmiéa itd. (Kosanovi¢, 2011: 88 — 101)

87 Takav je film Ljubav i moda (1960) Ljubomira Radidevi¢a, mjuzikl o urbanom duhu beogradskog Zivota
1960-ih, uloge: Beba Loncar, Dusan Bulaji¢, Mija Aleksié, Miodrag Petrovi¢ Ckalja, pojavljuju se i Puza
Stojiljkovi¢, Ivo Robi¢ i Gabi Novak, a jednu epizodnu ulogu igra i Arsen Dedi¢; zatim film Cudna devojka
(1962) Jovana Zivanovica, pri¢a o studentskoj omladini u SFRJ, a Beograd kao mizanscena filma upotpunjuje
studentski grad u kojem boravi glavna junakinja, uloge: Spela Rozin, Voja Miri¢, Zoran Radmilovié i dr.; Dvoje
(1961), u reziji Aleksandra Petrovica, urbana je ambijentirana studija o prolaznosti ljubavi koja koristi i krajnje
heterogenu arhitektonsku dramaturgiju Beograda koji se ubrzano transformira (u skorasnju i danasnju
pomutnju), a toponimi staroga grada, nekadaS$nje gospostine i srpskog belle epoquea natkriljuju ljubavnike
jednako kao i zametak novih gradskih gradevinskih grdosija, uloge: Beba Lon&ar, Miha Baloh, Milo§ Zuti¢,
Borislav Radovi¢, Branka Pal¢i¢; Vrane (1969) Ljubise Kozomore i Gordana Mihi¢a, prvi film koji se
otvorenije bavi gay- i queer- motivima, a junaci se kreéu iz predgrada do centra Beograda, uloge: Slobodan
Perovi¢, Milan Jeli¢, Jelisaveta Sablji¢, Ana Mati¢ i dr. lzvor: http://citymagazine.rs/clanak/filmski-beograd,
posjet: 25. veljace 2018.
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Generacijski pogled selektivno identificira prostore modernosti — jazz i rock klubove, diskoteke i
trgovine — kao i ukljuéivanje prostranog ruba grada u svoju viziju. Ovo podsjeca na talijanske ili
francuske filmove tog razdoblja, primjerice, na predstavljanje Milana u kasnom neorealizmu Viscontija

ili Antonionija ili predstavljanje Pariza u filmovima novog vala (Dakovi¢, 2010: 71).

30. Subotom uvece (Vladimir Pogaci¢, 1957). Kadar iz filma.

Jedan od najznacajnijih dogadaja tog perioda jest i djelovanje Kinokluba Beograd koje je
dovelo do nove filmske paradigme Sezdesetih i sedamdesetih, §to ¢e kasnije biti poznato kao
novi jugoslavenski film ili crni val®. Naime, filmska aktivnost bila je koristan okvir za
produkciju profesionalnih filmaga poput Dugana Makavejeva, Zelimira Zilnika, Zivojina
Pavlovica, Aleksandra Petrovica (i Karpe A¢imovi¢a-Godine u Sloveniji) jer tada su rascjepi
koji su se dogodili u ,amaterskim“ filmovima protjecali u mainstream, odnosno u
profesionalni film. Ono $to je filmovima crnog vala zajednicko jest to da koriste pasti§ kao
oblik drustvene kritike, kao nacin zamagljivanja linija izmedu samoproklamiranih oporbenih
diskursa, estetskih naCina predstavljanja, povijesti i ideologija. Pocetkom crnog vala ili crnog
filma moZe se smatrati film Grad (1963) u reziji Zivojina Pavlovi¢a, Marka Bapca i Kokana

Rakonjca. Grad je ujedno i jedini sluzbeno zabranjen film u povijesti Jugoslavije.

Sazimaju¢i razloge zbog kojih je film zabranjen za sve oblike javnoga prikazivanja, sud je izjavio da
prva prica ,,prikazuje besmislen pogled na Zivot, a ljubav je svedena na fizicku, bezumnu pozudu‘. U

drugoj pri¢i, ,,zivot se takoder prikazuje kao besmislen, a lik direktora Slavka, koji je osoba na vrlo

8 Novi jugoslavenski film ili crni talas tematizira otudenje kroza slike urbanog Zivota, emocionalnu prazninu
koju ispunjavaju prolazne ljubavne avanture i nezainteresiranost radnika za proces proizvodnje i proizvode rada.
Najblizim srodnikom crnog vala smatra se film noir gdje, umjesto mjuzikla i ljubavnih narativa koji se
okoncavaju sretnim krajem, na scenu stupaju teme razocarenja, depresije, pesimizma, alijenacije i korupcije.
(Anti)heroji ovog filma jesu kriminalci, Cesto sociopati, medu kojima se izdvajaju ratni veterani, politicari,
zavodljive prevarantice i drugi moralno ambivalentni likovi. Filmski su narativi elipti¢ni, nelinearni, nepravilni i
kompleksni kako bi posluzili kao metafore cini¢ne perspektive Zivota. (Lazarevi¢ Radak, 2016: 499 — 504)
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odgovornom polozaju, prikazan je kao blaziran tip ¢ovjeka koji predstavlja kapitalisticku Jugoslaviju;
radi za komuniste, ali njegova je sr¢ana bolest upravo posljedica toga sluzenja komunistima”. U trecoj
pri¢i, film predstavlja jedan jugoslavenski gradi¢ u tolikom negativnom svjetlu da se postavlja pitanje
vrijedi li tamo uopce Zivjeti... (Goulding, 2004: 72 — 73)

Polazec¢i od ideje da urbani mentalitet ne znaci ljubav prema gradu, ve¢ naprotiv — liberalnu
mogucnost da se vlastit grad mrzi, ovi autori mrze Beograd i upravo ga iz tog osjecaja podizu
na pijedestal prave metropole. Grad je i prvi film u Jugoslaviji koji se bavi predgradem kao
metaforom alternativne kulture, a protagonisti istrazuju nove prostore starih lokacija.
Prikazan je isprazan, besciljan zivot mladih i film portretira depresiju kao oblik estetike
urbanog Zivota. Sve je povod za depresiju. Ispraznost oponira socijalistiCkim devizama o

posvecenosti radu, klasi i ideologiji dok praznina, mrtvilo 1 besmisao prozdiru ,,grad*.

Analizirajuéi gradansku svijest, ova tri redatelja projektiraju svoj tajni Bauhaus i traze njegovu sjenu u
skrivenim misaonim prostorima zastarjela grada, u pauzama socijalisticke svakodnevice. Film,
posljedi¢no, zavrsava u stvarnom predgradu Beograda stvaraju¢i novi grani¢ni prostor izmedu
intimnosti i klaustrofobije, neoklasicizma i konstruktivizma, no¢i i dana, sela i grada, zvuka i slike,

sadasnjosti i buducnosti. (Kosti¢, 2008)

Film je omnibus sastavljen od triju prica: Ljubav, Srce i Obruc, a njegov nelinearni oblik
sastoji se od razdvajanja prostora, vremena i likova. U filmu igraju: Branka Jovanovic,
Mihajlo Kostié¢ Pljaka, Milo§ Zuti¢, Stole Arandelovi¢, Slavko Simi¢, Petar Lupa i dr. Prva
prica Ljubav odvija se u spavacoj sobi dvoje ljubavnika koji su metaforicki zarobljeni u sobi i
najavljuju kraj veze; druga prica Srce dogada se u lije¢niCkom stanu i tematizira posjet
prijatelja; treca prica Obruc prica je o samotnjaku u kafic¢u koji se nalazi na ,,pogresnoj strani
grada® 1 o njegovu obracunu s ulicnom bandom. Ove price povezuje zajednicki prikaz

suvremenoga grada, mracan, ambivalentan ton i njihovi otvoreni krajevi.

Zabranjivanje ovog filma dovelo je do toga da mnogi ofekuju i sumnjaju da bi u to vrijeme doslo do
teSke represije cvjetajuée umjetnosti, $to bi moglo dovesti do potiskivanja filmskih klubova i ostale
kriticke filmske produkcije. Naprotiv, sljedecih deset godina postale su najuzbudljivije godine u ¢itavoj

povijesti jugoslavenskog filma, postale su ,,zlatno doba* jugoslavenskog filma. (Kirn, 2014: 115)
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31. Grad (Zivojin Pavlovi¢, Marko Babac i Kokan Rakonjac, 1963)2°

Tijekom sedamdesetih godina sve se viSe snimaju filmovi koji se bave suvremenim
temama 1 socijalnom, ekonomskom, ali 1 politickom kritikom svakodnevice u autenticnom
kontekstu SFRJ te s dozom humora. Ova plima socijalno kriticnih filmova podudara se s
politicki turbulentnim razdobljem tijekom kojeg su se javljali zahtjevi za vecom
demokratizacijom i politickom slobodom. Neka od ostvarenja fokusirala su se na seksualnu
slobodu i demokratizaciju zivota na svim razinama kao, primjerice, film Bubasinter (1971),
debitantsko ostvarenje redatelja Milana Jeli¢a, snimljen prema scenariju LjubisSe Kozomore i
Gordana Mihi¢a. Bubasinter je komedija koja se bavi seksualnoS¢u jednoga
petnaestogodiSnjeg mladica, a scenarist Kozomora prvi je koji sustavno uvodi gay motive u
kinematografiju bivSe Jugoslavije (Budenje pacova, Vrane). Sam se film bavi
almodovarskom temom mnogo prije Almodovara — temom homoseksualaca kao dijelom
price o suvremenu gradu. Pric¢a se kre¢e oko mladi¢a Milana (Dragan Radulovi¢) koji na uzas
svoga oca Zivana (Danilo Bata Stojkovi¢) nikako da profunkcionira kao ,normalan®
muskarac. Neuspjeh u traZenju posla rezultat je, prema Zivanu, nedostatka seksualnog Zivota.
Nakon nekoliko neuspjesnih pokusaja Zivana da Milan konaéno doZivi svoje prvo seksualno
iskustvo, stvari preuzima tetka Milesa (Gizela Vukovi¢). Ono $to je najznacajnije za
Bubasinter jest to §to govori o Zivahnom beogradskom undergroundu Kkoji je izvan sustava u
svakom smislu, govori o ljudima izvan zakona, ¢ak i izvan ustaljenih seksualnih praksi. U
Bubasinteru Beograd je metropola kojom prolazi masa ljudi i automobila, a snimljena su
neka od glavnih obiljeZja gradskog Zivota tog perioda — bombonijere, butici, kavane (kao Sto

je kultna Grgec), zgrada Jugoslavenske izvozne banke itd. Takoder, film je i jedna vrsta

8 |zvor: https://es.paperblog.com/grad-1963-3918813/, posjet: 24. lipnja 2018.
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posvete skrivenoj poetici beogradskih dvoriSnih stanova koji su danas prava rijetkost.
Bubasinter predstavlja Beograd kao prostor tolerancije i otvorenosti. Putem vizualnoga i
narativnoga krivotvorenja toga grada (ljudi, simbola, stavova), revidira se znacenje

drustvenih i politickih institucija u tadasnjem represivnom sustavu.

Osamdesetih godina Jugoslavija dozivljava napetosti i krize pa su se sineasti ponovo
okrenuli kritickom predstavljanju suvremenih tema kao S§to su teme ,druStvenog stresa,
poremecaja, dislokacija i socijalnih ironija“ (Goulding, 2004: 176) te urbane dekadencije, a
vidi se 1 liberalizacija forme 1 sadrzaja filmova. Zato se u filmskom predstavljanju Beograda
ne moze ignorirati film Davitelj protiv davitelja — komedija strave i uzasa (1984) u reziji
Slobodana Sijana. Jedan je to od najradikalnijih filmova osamdesetih koji danas uZiva kultni
status medu gledateljima cijele bivse drzave. Sijan, koji je ve¢ snimio izuzetno popularne
komedije Ko to tamo peva (1980) i Maratonci trée pocasni krug (1982), radio je na scenariju
s Nebojsem Pajki¢om, profesorom na beogradskoj Akademiji dramske umjetnosti, €ije je ime
postalo sinonim prve generacije obrazovanih filmskih kritiara, zarkih branitelja zanrovskog
filma, osobito americkog. Pajki¢ je bio zagovornik c¢injenice da srpski film treba
,,dobrovoljnu®“ holivudizaciju koja je krajem osamdesetih postala neka vrsta kulturne

strategije.

U Davitelju protiv davitelja vidljiv je urbani aspekt koji je u periodu kada je prikazan
korespondirao s manjim djelom publike. Radi se o Zanrovskoj travestiji, o horor-komediji, a
tadasnjoj su publici bile tesko razumljive brojne aluzije, kao 1 citati, u prvom redu
parafraziranje likova i situacija psycho-slashera koje je inaugurirao Hitchcockov Psycho
(1960), a zatim reinterpretirao Brian de Palma, kao i paralele s americkim trilerima poput
Bostonskog davitelja (The Boston Strangler, 1968) Richarda Fleischera. Takoder, film sadrzi
i aluzije na Inspektora Clouseaua (Inspector Clouseau, 1968) Blakea Edwardsa itd. (usp.
Ognjanovi¢, 2008). U filmu igraju Tasko Naci¢, Nikola Simié, Srdan Saper, Sonja Savié,
Rahela Ferari i dr. Davitelj po¢inje panoramom Beograda i cini¢nim voice-overom kojim se
nabrajaju op¢a mjesta beogradske urbane mitologije, a njegovim stanovnicima jedina je Zelja
da grad postane metropola. Tako bi Beograd, osim zbog broja stanovnika, Sirokih bulevara,
prometne guzve i jednoga velikoga nogometnoga klub (iako su dva), postao prava metropola
ako se pojavi serijski ubojica. Jednu metropolu najvise odreduje kronika zlo¢ina pa bi tako

Beograd bio u rangu Londona, Pariza, New Yorka.
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32. Davitelj protiv davitelja (Slobodan Sijan, 1984). Slika Beograda.®

Taj se prazan prostor brzo ispuni kad se pojavi sredovjecni trgovac karanfilima Pera Miti¢
koji postaje ,autenti¢ni beogradski davitelj*. Istodobno, nedokazani rock izvoda¢ Spridon
Kopicl postaje opsjednut ubojicom. Sa svojim bendom VIS Simboli snima pjesmu Baby, baby
posvecenu davitelju koja odmah postaje hit. Ono $to se istiCe u Davitelju... jest to §to se
radnja odvija u tadaSnjem urbanom, alternativnom Beogradu, a svi likovi gradskog miljea
koji se pojavljuju (Saper, Sonja Savié, vokalist Sarlo akrobata, zatim Disciplina kicme —
Dusan Koji¢ Koja, scenarist Pajki¢, kao 1 hrvatski umjetnik Tomislav Gotovac), kao §to istie
Ognjanovi¢, doprinose njegovu mladenackom duhu prkosa i parodije onoga $to je u Srbiji
ipak mainstream (ki¢ i novokomponirana folk-glazba). U to doba u Beogradu je najzivlja
domaca alternativna kultura — rock'n'roll, punk, umjetnicki performansi, strip, zanrovski film
— uglavnom centrirana oko beogradskoga Studentskoga kulturnoga centra, a film je sudionik i
svjedok tog vremena. Prema Gouldingu (2004: 180), film je osStra satira raspada
tradicionalnoga drustva i zamjene starih normi sveprozimaju¢im relativizmom, mladenackim
ikonoklazmom, urbanom dekadencijom te seksualnom dvoznacnos$c¢u. Najradikalniji medu
tim novim stilovima slavili su vrijednosti anarhije, predaje, raspada te egzila iz drustva — u

koji se odlazilo svojevoljno.

Devedesetih godina u srpskom filmu prekinuto je linearno pripovijedanje i
zamijenjeno manifestacijama rastu¢eg kaosa — ekonomskog i druStvenog, kriminalnim
podzemnim svijetom i svijetom u kojem supostoje nacionalizam, nasilje i srpska turbofolk-

kultura.

% Izvor: https://www.imdb.com/title/tt0087123/mediaviewer/rm409163264, posjet: 24. lipnja 2018.
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Srpski film uglavnom obuhvac¢a mladenacke, urbane filmove, pop-filmove usmjerene protiv seoske
populisticke kulture, a protagonisti su marginalci, otpadnici. Svi ti filmovi imaju vrlo razli¢it pristup

urbanoj, naglaseno muskoj supkulturnoj pripadnosti postkonfliktnoj stvarnosti. (Jelaca, 2014: 140)

Prema Gouldingu (2004: 213 — 214), medu najznacajnijim igranim filmovima proizvedenim
u Beogradu devedesetih bili su oni koji su kritiCki predstavljali i mastovito propitivali
ekonomske, kulturne, psiholoske i drustvene ruSevine preostale nakon raspada Jugoslavije,
kao i nacin na koji je jedan politicki propao i moralno bankrotiran rezim ocajnicki prisvojio
vlast. Goulding u tom razdoblju istice kao najznacajnije: kreativni potencijal cijele filmske
zajednice i uspjeh u prikupljanju financija za projekte alternativnim putevima — privatnim

sponzorima, europskim filmskim fondovima i medunarodnim koprodukcijama.

Filmske slike Beograda devedesetih istodobno su nostalgi¢ne i traumaticne, i
historicne i ahistori¢ne, eskapistiCke 1 naturalisticke: prikazuje se fluidan 1 ambivalentan
Beograd. Sve veci broj srpskih (kao 1 regionalnih) filmskih djela uzima stanje urbane mladezi
kao svoje glavno sredstvo drustvene kritike, s posebnim naglaskom na ono §to bi se moglo
smatrati supkulturom. Postoje i filmovi koji pokuSavaju rijesiti pitanja poslijeratne stvarnosti,
nasilja i traumati¢nih sje¢anja prikazom izrazito supkulturnih aktivnosti, odnosno prikazom
supkulturne glazbene scene kao kontrasta kontaminaciji turbofolkom (usp. Peri¢, 2011: 196).
Dakovi¢ (2009: 94 — 95) piSe o tzv. kreolizaciji, odnosno o kreolskom filmu karakteristicnom
za srpski (i postjugoslavenski) film. Nakon 1989. godine, zahvaljuju¢i globalizaciji i
restrukturiranju umjetnickih, drustvenih 1 kulturnih veza, pojavljuju se brojni novi identitetski
modeli i1 njihove reprezentacije. Kreolizacija ili kreolski film shvacen je kao hibridizacija
kulture koja apsorbira i transformira sile i utjecaje izvana. I u postjugoslavenskim drzavama i
u Srbiji ovaj proces obuhvaca razdoblje od ultranacionalistickih 1990-ih i ,,ere europeizacije*
nakon 2000-ih, §to dovodi do kolebljivosti izmedu balkanizacije i europeizacije. Ova
ostvarenja djelovala su kao upozoravajuce price o tome kako nasilje bilo kojeg tipa dovodi do
moralne propasti ili smrti ili 1 do jednog i drugog. Na mnogo nacina poslijeratni srpski film
postao je usredotoCen na pitanje muskog identiteta i odnosa prema nasilju (usp. Dumanci¢ i
Krolo, 2016: 167). Takvi su ve¢ spomenut film Rane redatelja Srdana Dragojevica, izuzetno
popularan medu gledateljima, i nagradivan film Bure Baruta Gorana Paskaljevi¢a, oba
snimljena 1998. godine. Dragojevi¢ 1 Paskaljevi¢ stavljaju gledatelja izravno u svijet

beogradskog podzemlja, korupcije, ratnog profiterstva i $verca.
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Slike Beograda inkorporirane u filmske narative prikazuju svijet koji je kompletno okrenut i u kojem
nista nije onako kako izgleda. Beograd devedesetih u filmovima sazima Chicago 1920-ih, depresiju
1930-ih, $pijunske zavjere i igre Casablance 1940-ih te razaraju¢i hedonizam Vijetnama 1960-ih.
(Norris, 2009: 183)

lako je i u Ranama i u filmu Bure baruta referenca Srbija, rat koji je bjesnio izvan granica
ostaje skriven. Ovi filmovi jasno upozoravaju na ¢injenicu da je sukob metastazirao, da se
brzo i nekontrolirano $iri te da se prenio u sve slojeve drustva (usp. Vidan, 2009). Beograd u
filmu mjesto je iracionalnog nasilja i agresije, nekontrolirane mrznje, dugo pripremanih
osveta: ,,Samim time, moze se re¢i da je nacija reducirana na skup nasilnih ljudi, koji su
nasilje internalizirali u svoj identitet kao prijetnju izazvanu povijesnim 1 politickim snagama
koje su izvan njihova dosega i shvacanja“ (Zvijer, 2015: 87). Beogradski naslovi uglavnom
se ne bave ,,vanjskim“ nego ,,unutra$njim poslovima®, kao $to zakljucuje 1 Pavi¢i¢ (2008),
bave se poslijeratnim traumama (7amna je no¢ redatelja Dragana Kresoje, 1995), mafijom,
moralnim propadanjem drustva, porastom kriminala, nasiljem (Do koske, Rane, Strsljen
Gor¢ina Stojanovica iz 1998., zatim Natasa Ljubise Samardzica iz 2001. te Klopka),
izbjeglicama (Tri letnja dana Mirjane Vukomanovi¢, 2001), siromaStvom (Dnevnik uvreda
Zdravka Sotre, 1994), odljevom mladih (Ni na nebu ni na zemlji Milosa Radivojeviéa iz
1994., Sutra ujutru Olega Novkovica iz 2006.), sukobima bandi (Ledina, Jedan na jedan,
Apsolutnih sto). Treba spomenuti i zanrovske eksperimente kao §to je Sejtanov ratnik Stevana
Filipovic¢a (2006) itd. Vecina redatelja i filmskih radnika odrasli su u MiloSevi¢evoj eri pa o
stvarnom 1 Zeljenom govore na jedini nacin koji znaju: kliSejima ve¢ medijski posredovane
pop-kulture. Nove filmske forme i nova redateljska imena u Srbiji obuhvacaju Sirok raspon
postmodernih, eklektic¢nih stilova, preuzetih iz zapadnog filma. Autori se koriste kliSejima 1
popularnim kulturnim stereotipima kako bi prikazali nov kozmopolitizam i oslobodili se
pritiska ogromnoga antizapadnog sentimenta karakteristi¢cnog za 1990-e. Pojavljuju se i
beogradski geto-filmovi koji odrazavaju nov koncept nacije i njezina identiteta u vrijeme

globalizacije.

Kvalitete njihovih postmodernih tekstova i filmova nostalgije pokazuju da Zivimo, sanjamo, tugujemo
uz anegdotalnu i sazaljivu samosvijest. Geto bloka podsje¢a na pariski banlieue, Vozdovac na

Brooklyn i Queens, a ne samo na na$ grad (Dakovié¢, 2008: 174 — 175).

Jedan od filmova usko povezanih s Beogradom, a koji svjedo¢i o degradaciji grada i
Beogradana jest film Geto — tajni Zivot grada (1995) redatelja lvana Markova. Snimio ga je

tadasnji disidentski studio Televizije B92. Film je prica o rock glazbeniku koji luta
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beogradskim ulicama. Naime, u filmu bubnjar grupe Elektricni orgazam Goran Cavajda luta
ulicama grada te posjecuje prijatelje glazbenike i umjetnike na raznim underground
lokacijama koje postoje u jednoj paralelnoj stvarnosti. Prema Augéu, nestajanje identitetskih
mjesta i stvaranje nemjesta povezano je s propadanjem javnih prostora gradova kao urbanih
nacina zivota. To su prostori bez organske povezanosti u kojima ne postoji moguénost
poimanja ni toga §to je to identitet ni toga Sto su drustvene veze. Medutim, ono $to Augé
naglasava kljuénim za suvremeno drustvo jest to da je individualna produkcija smisla u
suvremenim metropolama danas neophodna vise nego ikad (usp. Markovié, 2010). Cavajda
ide po mjestima koja su nekada bila jezgra jugoslavenskoga novog vala®l. Film predstavlja

grad kao kronotop, grad kao prostornu spoznaju neprilagodenosti protagonista.

33. Geto — tajni zivot grada (Ivan Markov, 1995). Kadar iz filma.

Ovi marginalni urbani prostori postali su uto¢iste kreativnosti, alternativna stvarnost za prezivljavanje u
kontrastu s vulgarnoséu grada koji umire. Njegova iskustva dosezu vrhunac kad zavrsi u dvorani gdje

je turbofolk koncert. Time krug alijenacije postaje kompletan. (lordanova, 2001: 266 — 267)

Turbulentne devedesete smatraju se vremenom ,kada je umro rock'n'roll* iako,
paradoksalno, ovo je desetljece bilo najadekvatnije za inicijalnu ideju buntovnog u rock
glazbi. Ubrzo nastaje i neka vrsta fragmentacije personalnih identiteta (socijalna klasa,

lokalna pripadnost, religija i nacionalnost imaju sve viSe vrijednosti) koja ¢e nezadrZivo

%1 Sveobuhvatni kulturni pokret (knjizevnost, rock'n'roll, slikarstvo, kazaliste, film) koji je zapo&eo nesto prije
smrti Josipa Broza Tita krajem sedamdesetih i obuhvac¢ao mladu, progresivnu kulturnu scenu Ljubljane, Zagreba
i Beograda (i donekle Sarajeva). Nije dugo trajao, ali ostvario je velik utjecaj koji je trajao do pocetka
devedesetih. (Jankovi¢, 2012: 3)
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voditi u kulminaciju pocetkom devedesetih. Istodobno, konzumerizam je postao vazan za
individualizaciju nasuprot socrealistickom zajedniStvu, jer se na taj nafin stvara moderan

identitet.

Pop-kultura, zapravo, neslavno spaja komunisticki, pseudoutopijski ideal o univerzalnoj, sveopc¢oj
kulturi i zapadnjacku teznju prema globalnom trzistu, $to je u lokalnom slucaju stvorilo geopoliticku

distorziju, drastican i dramati¢an poremecaj kontinuiteta vrijednosnih paradigmi. (Jankovi¢, 2012: 6)

Beograd je u filmu Geto — tajni Zivot grada mjesto igre, a za protagonista je sve $to se
dogada samo ruzan san. On iznosi svoja razmi$ljanja o ratu u Jugoslaviji i o svim ljudima
koji su napustili grad. To je jedna vrsta bitke za Beograd u sebi, vrsta meditacije, jer Beograd
postoji samo u sjecanjima. Ta besperspektivnost Beograda postala je stanje svijesti. Bulevar
revolucije u centru pretrpan je smec¢em i ljudima koji svasta prodaju da bi prezivjeli dok stoje
u blatu nasuprot trznice. On prolazi pored mjesta gdje su se okupljali alternativci, njegova
generacija Beogradana, a koji su degradirani, kao $to su Studentski kulturni centar i park iza
njega koji je sada prazan. Sudjeluju beogradski bendovi, umjetnici, fotografi, dizajneri,
radiovoditelji: Partibrejkers, Darkwood dub, Deca losih muzicara, Plejboj i drugi, a
koriStena je i glazba Discipline kicme 1 Pekinske patke. Beograd je ovdje prije svega
projekcija 1 ideal, njegovi prizori proizlaze iz zanrovskih matrica, a ne iz konkretnoga

povijesnog vremena.

Jedan medunarodno manje zapazen film, drama Ledina iz 2003. godine u reziji
poznata srpskoga i jugoslavenskoga glumca Ljubise Samardzica, govori o tragediji kojoj su
uzrok nesloga i mrZnja stanara u jednom neboderu. Snimljen je u Novom Beogradu i u
Dubrovniku, a prica se odvija izmedu 1995. 1 2002. godine. Film je koprodukcijski projekt
izmedu SR Jugoslavije, Hrvatske i Bugarske, a igraju Dragan Bjelogrli¢, Ksenija Paji¢, Zijah
Sokolovi¢, Nikola Niki¢, Milena Dravi¢ 1 Seka Sablji¢c. Mlada obitelj glazbenika doseli se u
novobeogradsku Cetvrt, koja je pretezno naseljena izbjeglicama, uglavnom iz Hrvatske i BiH,
a koje nimalo ne skrivaju svoju tugu 1 bijes. Susjedi su nepristupacni: od starih Zena do
bivSeg zatvorenika koji se bavi idejom da preuredi zelenu povrSinu ispred zgrade. Zgrada je
oronula i depresivna, a njezini su stanovnici razocarani ljudi bez buduc¢nosti. Oni svoju
besperspektivnost pokusavaju zaboraviti zamecu¢i sitne svade, ogovarajuci i Spijunirajuci.
Razlog te razoCaranosti i mrZnje jest i predimenzioniranost slobodnog prostora novih naselja,
monotonost objekata i gubitak humanih dimenzija, $to je dovelo do otudenja ljudi 1
predstavlja antitezu urbanitetu te kvaliteti urbane slike 1 pejzaza (usp. Markovi¢, 2010).

Ledina je prica o tragediji kojoj su uzrok bile nesloga i medusobna mrznja stanara u zgradi.
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Takvom pri¢om redatelj daje svoj osvrt na probleme meduljudske nesloge, a s obzirom na to
da se radi o prikazu zivota mijeSane obitelji, film se dotie i pitanja suzivota ljudi iz bivSe

Jugoslavije, kao i pitanja njezina raspada.

34. Ledina (Ljubisa Samardzi¢, 2003). Kadar iz filma.

Karakteristika nove generacije filmskih autora u Srbiji osamdesetih i sredinom
devedesetih jest opCinjenost americkim filmovima. NATO-ovo bombardiranje Srbije 1999.
godine 1 pad rezima Slobodana MiloSevi¢a u listopadu 2000. godine, koji je povukao za
sobom bolan proces i eventualnu promjenu druStvenog poretka, utjecali su na stav mladih
srpskih kriti¢ara i filmskih autora prema americ¢koj kinematografiji i SAD-u u cjelini®2.
NekritiCko obozavanje tada prerasta u oprezno razmatranje i kriticko preispitivanje (usp.
Velisavljevié, 2009). Cak i nakon devedesetih, kad je gangsterska kultura prestala dominirati
Beogradom i okolicom, srpski se redatelji vra¢aju ovim narativima u filmovima pa je prikaz
razoCarane, nasilne mladezi ostao konstanta. Razdoblje od 2001. i razdoblje srpske tranzicije
obiljezeno je i1 zanrovskim, tematskim i poetiCkim viSeglasjem (usp. Vucini¢, 2012) te
pojavom novih autorskih poetika. Tako je film Apsolutnih sto (2001), debitantsko ostvarenje
nagradivana redatelja Srdana Golubovica, triler s osvetnickim motivom koji govori o dvojici
bra¢e — Igoru 1 SaSi (glume ih Srdan Todorovi¢ 1 Vuk Kosti¢) 1 o srozavanju ljudskih

vrijednosti u poslijeratnoj Srbiji. Golubovi¢ je redatelj urbanih trilera koji podsjecaju na

92 Posehice nakon 2001. godine, raste broj ostvarenja u kojima je Beograd lokacija, ali i subjekt, i to u razli¢itim
zanrovima: Munje (2001), Kad porastem biéu Kengur (2004), oba u reZiji Radivoje Andri¢a, Beogradski fantom
(Jovan B. Todorovi¢, 2009), Prakti¢ni vodi¢ kroz Beograd sa pevanjem i plakanjem (Bojan Vuleti¢, 2011),
Montevideo, Bog te video! (2010) te Montevideo, vidimo se! (2014) Dragana Bjelogrli¢a i dr. Filmovi Munje i
Kad porastem bicu Kengur suoceni su s depersonaliziranim gradom u opéem stanju propadanja kao posljedicom
rata, a u oba filma autori iskori§tavaju priliku za nov pocetak, izgradnju virtualnoga grada koji se sastoji od
kulturoloskih i Zanrovskih idioma. Ovaj grad-simulakrum refleksija je njihove generacijske osjetljivosti i
njihove Ceznje za ukljucivanjem u globalnu zajednicu koja lezi iza zida izolacije i sankcija poslijeratnog
Beograda (Dakovi¢, 2010: 73).
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francusku tradiciju, karakterizira ga antropoloski interes za urbani prostor, a grad u njegovim
filmovima Cesto postaje ravnopravnim ili ¢ak glavnim likom. Apsolutnih sto sportska je geto-
drama ili beton-vestern, kako ga takoder nazivaju, a radnja se koncentrira na jednog sportasa
koji, nakon §to je osvojio zlatnu medalju na svjetskom natjecanju u streljastvu, odlazi u rat u
BiH i postaje stroj za ubijanje. Film je kreoliziran kao geto-gangsterska i mafijaska drama
specificna za isto¢noeuropske zemlje u tranziciji, a prema tretmanu price i tretmanu junaka
ima naznake vesterna koji se odvija u Novom Beogradu. Kroz pomalo stereotipnu pri¢u o
osveti, u filmu se progovara o stanju drustva urusenih vrijednosti, poharanoga kriminalom i
oslikanoga bezlicnim, sivim neboderima Novog Beograda. Za Pavicica (2011: 221),
beogradsko okruzje funkcionira kao Antigrad — metafora neuspjeha socijalizma, a Novi
Beograd transcendira se u tre¢i glavni lik. Pejzazi u filmu jesu gromadni betonski blokovi
gradeni tijekom 1970-ih i 1980-ih godina, susjedstvo je to poznato po svojim redovima s
preko stotinu stambenih zgrada na lijevoj obali rijeke Save te s velikim igraliStima medu
njima, parkovima, sportskim terenima 1 biciklistickom stazom uz Setnicu. Novi Beograd
prerasta u sasvim nov grad stvaraju¢i nove identitete bez kompromisa. Danas ondje
prevladaju kladionice, kafi¢i 1 siromasSne zone glavnoga grada, prikazani na isti nac¢in kao i u
Mrznji Kassovitza. I sam pojam ,geto-film* u srpskoj kinematografiji prvi je put
upotrijebljen za Apsolutnih sto, a sam je redatelj istaknuo da je film raden po uzoru na Mrznju
koja je pak inspirirana filmovima Lice s oZiljkom (Brian De Palma, 1983), americkim
gangsterskim filmovima i osvetni¢kim narativima poput Taksista (Martin Scorsese, 1976) itd.
(usp. Dakovi¢, 2008: 168). Sama Igorova transformacija iz olimpijskog prvaka u ovisnika o
heroinu oznac¢ivacka je mapa promjena u jugoslavenskom drustvu — trijumf na Olimpijadi i
slavna vremena Titove Jugoslavije, zatim u devedesetima sportski rekvizit postaje
smrtonosno oruzje, a u rukama njegova brata SaSe postaje oruzje osvete lokalnim

gangsterima.
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35. Apsolutnih sto (Srdan Golubovié, 2001). Ispred nebodera u Novom Beogradu.®®

Golubovicev sljedeci film Klopka (2007) slijedi taj val juznoslavenskih filmova koji
Su u svojoj osnovnoj tematskoj orijentaciji fokusirani na neki aspekt nasilja, trend koji se
razvio nakon 1990-ih (usp. Vidan, 2009). Klopka je film snimljen prema istoimenu romanu
Nenada Teofilovi¢a, a govori o beogradskom prezivljavanju tijekom sankcija 1993. godine.
Krah gospodarstva dovodi do kraha morala u osobnom i drustvenom Zivotu te vise ne postoji
jasna granica izmedu dobra i zla. Rije¢ je o obiteljskom trileru u kojem glavni lik Mladen
(Nebojsa Glogovac) zivi sa suprugom Marijom (Natasa Ninkovi¢) 1 sinom Nemanjom
(Marko Purovi¢). Idili¢an i rutiniran obiteljski zivot prekida vijest o sr¢anoj bolesti malog
Nemanje i operaciji koja je potrebna. Mladen i Marija nemaju novac za troSkove pa
objavljuju poziv za pomo¢ u novinama. Jednog dana nepoznat Covjek Milo§ (Miki
Manojlovi¢) nudi Mladenu potrebnu svotu za lijeCenje, ali zauzvrat Mladen mora ubiti
lokalnog mafijasa ili poznatoga ,,poslovnog Covjeka* iz Beograda. Mladen prvo odbija, ali
oc¢aj 1 zelja da spasi svoga sina vode ga do zlo¢ina. Glavni podtekst Goluboviceva filma
Srbija je koja je postmiloSevi¢evski pakao nejednakih socijalnih Sansi i taj je podtekst upravo
najvrjedniji jer zapravo govori o svim zemljama bliskoga okruzenja. Da je Beograd u pitanju,
oznacavaju tek Romi koji opsjedaju krizanja i1 prljavim krpama vozacima briSu prozore, no
mjesto je, Sto se ti€e ostalog, jednako tako moglo biti i Sarajevo 1 Zagreb. Sam Golubovié¢
isti¢e da je Klopka jedna vrsta ,,balkanske* verzije Zlocina i kazne®*, postavljena na pozadinu

tranzicijskog procesa, ona je novi noir o posttraumatskoj Srbiji, gdje nema viSe rata, ve¢

93 Izvor: https://www.imdb.com/title/tt0292432/mediaviewer/rm3641660928, posjet: 24. lipnja 2018.

% Izvor: http://www.novifilmograf.com/raskoljnikov-vremena-sadasnjeg/, posjet: 23. veljace 2018.
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,»samo* moralne i egzistencijalne pustinje. Pomocu prepoznatljivih slika urbane arhitekture i
suvremena Beograda, Klopka prikazuje bljeStavu metropolu u kojoj opasnost viri ispod
povrSine. Golubovi¢ svojim filmom daje prilino ¢vrstu, realistiénu atmosferu zahvaljujuéi
mracnim, slabo naseljenim prigradskim cetvrtima, prizorima na beogradskim ulicama i

pogledima unutar domova i obitelji.

Klopka je kronika laganog i bolnog potonu¢a u nistavilo s potencijalima tragedije kukavic¢luka i
moralne dezintegracije kao kod Dostojevskog. Scenografija geta zamijenjena je oronulim,
iznajmljenim stanovima, klaustrofobi¢nim bolnicama u kaosu i zapustenim fasadama starog Beograda

u efektnom kontrastu s praznom, luksuznom vilom neznana narugitelja ubojstva. (Dakovi¢, 2008: 169)

Film zavrSava scenom pucanja na uli¢ni prijelaz s automobilima koji nalikuju modelima u
videoigri: Mladen je u svojem starom crvenom Renaultu pored crna skupa automobila. Mi ne
vidimo Mladena kojeg je (zasigurno) ubio Clan obitelji mrtvoga poslovnog Covjeka (usp.
Vidan, 2009). Prema Dejanu Ognjanovic¢u (2009), triler kao zanr pokazao se adekvatnim za
pricu o Srbiji u raljama kriminala i korupcije. Gledatelji se mogu poistovjetiti s likovima i
situacijama u tom filmu, gdje zanr sluzi kao precica do arhetipova univerzalnih prica i
ljudskih situacija. To je, prije svega, zapadanje u zlocin iz najbolje namjere: u pokusaju da
spasi zivot jednog ¢lana obitelji ili iz ocaja koji je produkt drustvenih okolnosti i Zanrovskih

konvencija.

36. Klopka (Srdan Golubovi¢, 2007)%

U srpskoj kinematografiji do sredine 1980-ih godina u najvecoj su se mjeri
pojavljivali filmovi koji obraduju teme iz grada i urbanog Zivota, kao i stanje individue 1

njezin odnos prema gradu u tadaSnjem socijalistickom sustavu. Srpski film tada se i najviSe

% Izvor: http://www.imcdb.org/i180818.jpg, posjet: 24. lipnja 2018.
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priblizio aktualnim tendencijama europske kinematografije, ali u specificnom drustvenom
kontekstu. Utjecaj zapadnoeuropske kinematografije donio je upotrebu eksperimentalnih,
modernistickih tehnika i ponudio novo predstavljanje grada kao reprezentativna prostora koji
nadilazi verbalne i intelektualne kodove. Grad, to¢nije Cetvrt, pojavljuje se kao postavka
afektivnih odnosa zamjenjujuci konvencionalne obiteljske strukture: kavane, barovi i ulica
postali su dom mladim protagonistima (Grad, Bubasinter, Davitelj protiv davitelja). Urbani
sadrzaji, kao $to su ulice, kinodvorane i pasazi, predstavljeni su kao kontrast unutarnjim

prostorima koji su Cesto prikazani kao ograniceni i opresivni (usp. Trifonova, 2013: 63).

Devedesetih i pocetkom 2000-ih, u ve¢ samostalnoj srpskoj kinematografiji, urbana
degradacija i kriminal u prvom su planu, a identitet gradske sredine i samih stanovnika (i u
stvarnosti i u filmu) transformira se: dolaze novi stanovnici, mijenjaju se imena ulica,
zatvaraju se kultni barovi, kinodvorane, klubovi, kavane. Takoder, velike politicke promjene i
rat krajem devedesetih utjecali su na Beogradane i metropolu pa je prikaz suvremena
Beograda poput jedne vrste postsocijalistickoga betonskog labirinta (Ledina, Apsolutnih sto,
Klopka). Ovakva preobrazba u slici grada na filmu vidi se (iako u manjem broju ostvarenja) i
u hrvatskom i1 u makedonskom filmu, gdje se prikazuje transformacija identiteta gradana, ali 1

kompletna transformacija identiteta samoga grada.

4.4. Skopje

,Gradovi zanemarena, zametnuta, zaboravljena identiteta obi¢no su gradovi bez

buduénosti ili bar bez vlastite buduénosti.“ (Bogdanovi¢, 2008: 120)

Skopje je grad koji je u proteklih pedeset godina dozivio dvije traume — prva je bila
katastrofalni potres 1963., a druga projekt Skopje 2014 koji donosi novu urbanizaciju grada,
¢ime se glavnome gradu Makedonije daje novi politicki, nacionalni, etnicki, kulturni,

povijesni i drustveni kontekst.

U potresu je uniSteno vise od 85% stambenog fonda i viSe od 80% kulturno-
povijesnih objekata u Skopju. Ukupno su ranjene 3.383 osobe: kao teski ranjenici u
zdravstvenim ustanovama zadrzane su 883 osobe, a 2.500 osoba pusteno je nakon pruzene
pomo¢i. Od 883 tesko ranjenih, u bolnicama su preminule 33 osobe. Poginulo je ukupno
1.070 osoba, a 200.000 ljudi ostalo je bez krova nad glavom (usp. Matkovski, 2014: 38).

Obnova grada omogucena je materijalnom pomo¢i tadasnjih jugoslavenskih republika i iz
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inozemstva, ¢ime Skopje postaje grad medunarodne solidarnosti. U 1965. godini prihvacen je
novi Generalni urbanistic¢ki plan koji su izradili domaci arhitekti u suradnji s Polserviceom iz

Poljske, a pod rukovodstvom Adolfa Ciborowskog.

Jos je izrazenija bila medunarodna pomoc¢ koja se pocela slijevati u grad iz doslovce svakog dijela
svijeta, od neposrednih susjeda do najudaljenijih zemalja, pa su ¢ak i antikolonijalni pokreti poput
Oslobodilackog pokreta Juzne Rodezije (kasnije Zambije), koji nisu mogli ponuditi materijalnu pomoc¢,
izrazili svoje simpatije u svjedocenju o antikolonijalizmu Jugoslavije koji se ostvaruje kroz Pokret

nesvrstanih. (Kuli¢, 2009: 241 — 242)

37. Tangeov plan®®

Kenzo Tange, u to vrijeme vodeci japanski arhitekt i jedan od nekoliko arhitekata koji
nisu bili sa Zapada, a pozvani su u CIAM %/(1953. godine), pobijedio je na javnom natjecaju
za obnovu centra Skopja. Nagrada je zapravo bila podijeljena 60:40 izmedu tima Tangea 1
biroa Misc¢evi¢ i Wenzler iz Zagreba. U japanskom timu, osim Tangea, bili su i Sadao
Watanabe 1 Yoshio Taniguchi. Ponovna izgradnja bila je zavrSena 1980. godine. NaZzalost,
temeljem Tangeova plana, realizirana su samo dva objekta. Naime, to je transportni centar,
dio originalne ideje za gradski ulaz koji bi trebao voditi prema sasvim novom gradskom

centru 1 postati esencija ,,otvorena grada Skopja®, koji sadrzi i novi Zeljeznicki kolodvor i

% |zvor: : http://archimess.tumblr.com/post/13127712012/kenzo-tange, posjet: 4. lipnja 2016.
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liniju stambenih objekata u centru, poznatih kao Gradski zid. Taj djelomi¢no realizirani
,nukleus“ nikad nije postao ujedinjavajuée srediste: pretvorio se u urbanu prazninu. Cak i
danas, on je joS uvijek tampon zona u podijeljenu gradu, nicije i svacije nemjesto (usp.
Mijalkovi¢, Urbanek, 2011: 10). Mijalkovi¢ i Urbanek smatraju da je ta ,,sudbina“ Skopja kao
potomka nespojivih roditelja, koja je upecatljivo kulminirala pri ponovnom rodenju grada,
rezultirala unikatnim karakterom: ,,mijeSano Kopile sa svojom nerazdvojnom zeljom da
postane cjelina“. Ipak, Skopje je tako nanovo izgradeno postalo grad-obrazac racionalnoga
socijalistiCkog planiranja — grad jednostavnoga, surog betona, elegantne geometrije, grad koji
je dostojan predstavnik moderne arhitekture. Sagradeni su novi transportni centar s
autobusnim i Zeljezni¢kim kolodvorom, studentski dom, Muzej moderne i suvremene
umjetnosti, zgrada radiotelevizije, trgovacki centar, zgrada nacionalne banke, zgrada
Makedonske akademije znanosti 1 umjetnosti, nacionalno kazaliSte, telekomunikacijski centar
i sveuCilisni kampus. Vladimir Kuli¢ (2009: 250 — 251) smatra da je, zahvaljujuci
kombiniranom utjecaju Kenza Tangea i Paula Rudolpha, Skopje postalo gradom skulpturnih
betonskih zgrada koje i dan-danas dominiraju u gradskom pejzazu i takozvanog brutalizma®®
koji, iako je postao popularan u cijeloj Jugoslaviji kasnih 1960-ih, nigdje nije ostavio dubok
trag kao u Skopju. Ovaj novi kozmopolitski duh, ironi¢no, bio je omogucéen rusenjima
izazvanim potresom, ali je isto tako bio kriticno olakSan specific(nom medunarodnom
pozicijom koju je Jugoslavija koncizno provodila 1960-ih. Nazalost, kako to smatra i
sociolog Ilija Aceski, Skopje sa sobom nosi jednu specificnost koju je mozda malo gradova
20. stolje¢a dozivjelo: grad je to koji je bio sruSen u jednoj prirodnoj katastrofi u uvjetima
kada je postojala svijest o tome kako ga ponovo izgraditi i koji je istodobno dozivio

nevjerojatno razocaravajuci neuspjeh te obnove.

Najjednostavnije, za Skopje se moze reci da socioloski i prostorno predstavlja fragmentarni grad jedne
birokratske utopije: razvijen centar plus nova naselja planske individualne i kolektivne stambene

izgradnje, plus nehigijenska naselja raSirena po cijelom teritoriju, plus zapuStena i degradirana

periferija. (Aceski, 2014: 266)

Diskurs grada kao teksta 1970-ih godina bio je prije svega kriticki diskurs u kojem su
sudjelovali arhitekti, urbanisti, ali i pisci, teoreticari i filozofi, a fokus je bio na stvaranju

nova vokabulara za urbani prostor u suvremenom svijetu. Nazalost, u gotovo svim

% |zvor: ,,Skopska brutalisticka arhitektura®, dostupno na:
https://380mcperceptionsofcommunism.wordpress.com/2013/07/30/skopje-brutalist-architecture/, posjet: 28.
rujna 2017.
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postsocijalistickim drzavama, diskurs o gradu slika je onih koji ga vode — gradonacelnika,

odnosno politicara.

Skopje je, s rijekom koja teCe njegovim srediStem, i prije katastrofe bilo
okarakterizirano svojom podijeljenos¢u na dva ostro razgrani¢ena gradska organizma s
razli¢itim arhitektonsko-urbanistickim karakterom koji su se medusobno razlikovali prema
standardu, tehnoloskoj opremljenosti, koncentraciji etnickih skupina, kao i prema njihovoj
razli¢itoj kulturnoj i drustvenoj tradiciji. Ta fragmentacija, a time i segregacija, povijesno su
se razvile, ali i bile potaknute potresom 1963. godine te dogadajima koji su slijedili nakon

njega.

Rijeka koja ga dijeli, a ne spaja, grad s njegovim dvama razli¢itim svjetovima koji se medusobno
gledaju preko brijega, to je osnovni povijesni trag dosadasnjeg razvoja gradskog organizma, posljedica
viSestoljetne okupacije zemlje i grada, rezultat klasnog raslojavanja drustva u vrijeme kapitalizma.
(Ciborowski, 2014: 239 — 240)

Projektom Skopje 2014 i izgradnjom spomenika, fontana, skulptura, mostova i novih
zgrada institucija, velik je dio javnog prostora uzurpiran bez dopustenja i misljenja gradana.
Skopje 2014 upucuje na mitski shva¢enu (konstruiranu) proslost te je stoga izvan realnog
vremena i okruZenja u kojem se izgradilo, a njegova jedina svrha afirmacija je nacionalnog
identiteta koji se dozivljava kao ugrozen®®. Ovim projektom nestao je senzibilitet za stabilan

izgled, bez nade da ¢e se nekada integrirati u cjelinu grada.

U ovom su procesu bila iskoristena dva dobro poznata elementa: legitimacija kroz postavljanje veza s
dugom i slavnom proslos¢u te potreba za distinkcijom u odnosu na druge. Znaci i simboli igraju
kljuénu ulogu pri konstruiranju ideje nove zajednice i obiljeZavanju njezina teritorija. Makedonija nije
slu¢ajno ponovo otkrila svoju religioznu prirodu: diljem zemlje izgraden je ogroman broj pravoslavnih
crkava i krizeva. Paralelno s ovim gradenjem makedonskog identiteta, albanska manjina, koja se stalno
povecéavala, koristila je sli¢ne strategije kulturne prisutnosti. Nove dzamije i minareti definirali su

teritorije i oznacili granice. (Mijalkovi¢ i Urbanek, 2011: 9)

Kipovi likova iz nacionalne proslosti (neki relevantni, neki marginalni) i zgrade s ocitim

referencama na zapadnjacke estetske stilove (puke imitacije razdoblja atipi¢nih za lokalnu

9 Percepcija ugrozenosti proizlazi iz liavanja Republike Makedonije prava na koristenje naziva ,,Makedonija“
kao identifikatora zemlje, a koje je nametnulo Vije¢e sigurnosti Ujedinjenih naroda 1993. godine nakon ¢ega je
uslijedio ,,Privremeni sporazum izmedu Helenske Republike i Bivse Jugoslavenske Republike Makedonije®,
usvojen 13. rujna 1995. godine. Od usvajanja Rezolucije 817. Vijeca sigurnosti Ujedinjenih naroda, institucije i
unutarnje organizacije Europske unije (kao $to je Vijece Europe) obracaju se drzavi pod privremenom
referencom ,,Bivsa Jugoslavenska Republika Makedonija“ (Kolozova, 2013).
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arhitekturu) pretvorili su neko¢ socijalisticko-modernisticki gradski trg u kazaliSnu pozadinu.
Sve zgrade moderne arhitekture u Skopju postale su ,,nevidljive stvarajuci time potrebu za
jednim novim narativnim slojem prepri¢avanja i izmisljanja. Prema Vladi, gradu su potrebni
novi spomenici kako bi se podsjetio na zaboravljenu, posebnu i slavnu povijest. Oni bi trebali
nadopuniti dio koji nedostaje i popuniti praznine i sterilne zgrade iz socijalizma jer te zgrade
nisu u stanju probuditi kolektivnu memoriju (usp. Ibid.: 80). Svi sluzbeni pokusaji
objasnjenja svrhe projekta Skopje 2014 bili su neuvjerljivi, kao i onaj kada je tadasnji
gradonacelnik Skopja izjavio da je projekt trebao posluziti kao neka vrsta udzbenika 3D-
povijesti koji bi mogao nadoknaditi nedostatak povijesnih knjiga o samome gradu. Prema
Suzani Milevskoj (2014), ovo je u potpunoj suprotnosti s prikazom Viktora Sklovskog o
povijesnim spomenicima u postrevolucionarnoj Rusiji: ,,on smatra da spomenici
funkcioniraju kao ¢udan alibi jer ne govore cjelokupnu istinu ili ¢ak Cetvrtinu istine*. Dio
spomenika, kao i biste iz socijalizma, bio je zaboravljen, ukraden i zatim prodan kao otpadni
materijal. Cak i obecéanje Josipa Broza Tita nakon potresa da ¢e ,,Grad sijati kao simbol
jugoslavenskog bratstva i jedinstva 1 solidarnosti Sirom svijeta®, koje je bilo pozla¢enim
slovima napisano nad uniStenim Zzeljeznickim kolodvorom (danas Gradski muzej), bilo je
uklonjeno 2003. godine. Tri godine kasnije, zapis je ponovo bio postavljen na bronc¢anu plocu
pored zgrade, ali u manjoj dimenziji. Zahvaljujuci svim spomenicima, fontanama, muzejima
s ¢udnim artefaktima, zgradama ispred zgrada, zgradama na zelenim povrSinama, zauvijek je
uniStena rutina gradana Skopja — rutina svakodnevnoga kretanja i komuniciranja u vlastitu
gradu i s vlastitim gradom. Ono §to su godinama spoznavali, gradili 1 prepricavali kao svoje,
ne postoji. Spomenici bi trebali popuniti dio koji nedostaje, popuniti prazne sterilne zgrade i
prostore socijalisticke ere. Buduc¢i da te zgrade ne mogu razbuditi kolektivhu memoriju,

Vlada je posegnula za antiCkom prosloscu.

Danas su vrijedne zgrade koje predstavljaju modernu arhitekturu 20. stoljeca, ne samo ovih prostora
ve¢ 1 na internacionalnoj razini, zanemarene, prepustene propadanju i predstavljaju jednu apokalipti¢nu
sliku napustenog grada koja je u potpunoj suprotnosti s novoizgradenim historicistickim velebnim

zgradama. (Peso, 2014)

Bugarski umjetnik Lucezar BojadZiev, koji radi s osobnim interpretacijama drusStvenih
procesa u urbanoj vizualnosti i intervencije u javnom prostoru, a izrazava se kroz instalacije,
fotografije, predmete, crteze, videodjela i performativna predavanja, kaze da u jednom gradu
(drzavi, kulturi 1 sl.) postoje mjesta u zajednickoj memoriji. To mogu biti muzeji, spomenici,

trgovi, crkve, sveta mjesta, mjesta tragicnih dogadaja. Ta mjesta mogu biti oznacena ili
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neoznadena u folkloru i povijesti; pomoéu rije¢i, bajke ili predmetal®. No iako je na
mjestima koje dijelimo, memoriju o tim mjestima nije nuzno dijeliti. Umjesto toga, memorija
je promjenjiva i moze biti potpuno suprotna. Gradska suprotna sje¢anja zajednica, manjina,
skupine i kolektiva, obitelji i pojedinaca ¢ine zapravo urbanu tkaninu. To je osnova za dijalog
i pregovaranje u koriStenju javnog prostora u gradu. Svaki novi dogadaj, svaki novi polozaj,
svako novo umjetnicko djelo i svaka nova intervencija u javnom prostoru novi je sloj na vrhu
druge ,,memorije“. Projekt Skopje 2014 ne ukljucuje samo sluzbeni kulturni profil koji nacija
zeli medunarodno predstaviti ve¢ i ono Sto svakodnevna kultura razmjenjuje putem kodova
,kulturne intimnosti“, a koji su glavna sredstva za identifikaciju samoga sebe i drugih kao

pripadnika istoga kolektiva.

Kulturna intimnost odnosi se na kulturu i njezine simbole s kojima se ljudi izravno identificiraju kao s
ne¢im bliskim, a ne na lice kolektiva koje bismo htjeli pokazati strancima. Ponovo, svakodnevna
kultura i njezini kodovi intimnosti ono su S§to drZavne institucije trebaju adekvatno mobilizirati u

stvaranju i konsolidaciji sluzbenoga nacionalnog narativa. (Kolozova, 2013)

Skopje je grad koji grade¢i novu povijest ostaje bez memorije. Vise nije rije¢ o prustovskom
sjecanju, ve¢ o gradu — palimpsestu, gradu koji se viSe ne moze prikazati ni na razglednici.
Javni diskurs o Skopju koristi teze o ,jnarodnom gradu“ i ,kozmopolitskom velegradu®
premda bi se vjerojatno preciznije moglo govoriti o provincijskom velegradu. Stolje¢ima je
suprotstavljeni par (krS¢anskoga) ,,Okcidenta® 1 (muslimanskoga) ,,Orijenta” igrao ulogu
nespojive dvojke. Antropolog Goran Janev istie da rastuc¢i etnokratski rezim u Makedoniji
ima za cilj stvaranje etnokratskoga prostornog poretka kroz instalaciju simboli¢nih markera u
sagradenom okoliSu koji prakticki dijeli grad u etnic¢ki definirane teritorije. Gradani Skopja
reagirali su na ovu podjelu prelazeci te nove simbolicke granice, obilaze¢i mjesta grani¢ne

zone 1 transformirajuci ih u kontaktne zone.

Tek rane 2010. godine Vlada je najavila projekt Skopje 2014, ali ubrzo je postalo o¢ito da su planiranje
i urbani dizajn ukorijenjeni u postojece strukture moc¢i nacionalizma. Namjera je ovoga grandioznog

projekta pretvoriti glavni grad Makedonije u glavni grad etnickih Makedonaca. (Janev, 2011: 4)

Aktualno urbanisticko planiranje vodeno je snaznom idejom o tome da se stvori
identitet koji se temelji na jednom cijelom opsegu zapadnih modernistickih mitova: od
konstrukcije i podrijetla iz vremena Aleksandra Velikoga, preko suprotstavljanja
osmanlijskom utjecaju, do potpune vjere u komercijalizaciju. Skopje je urbani centar koji

istodobno pati od arhitektonskog identiteta i homogenog nedostatka identiteta koji je povezan

100 1zvor: http://openarts.info/walktalk-luchezar-boyadjiev2016/, posjet: 7. listopada 2016.
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ili s vlas¢u 1 biznisom ili s postmodernom pasti§ arhitekturom koja pokusava izbjeé¢i svaki
dijalog (ili sukob) s kontekstom u kojem se nalazi. Prema Janevu (2017: 158), politizaciju
drustvenih identiteta potaknule su populisticke stranke koje su zemlju pretvorile u etnicko
bojno polje, gdje se sukob odvija manipuliranjem simbolickim svijetom. Narativni prostori
stvoreni su pomocu elaboriranih drustvenih poveznica u sje¢anjima i masti oslanjajuéi se na
proslo, sadasnje i buduce drustveno i prostorno pozicioniranje individualaca i njihove skupne
pripadnosti. Uza spomenike, viSe od desetak novih zgrada, dizajniranih u povijesni i
eklektini spoj neoklasi¢nih i neobaroknih stilova, podize se na glavnom gradskom trgu i oko
njega te ¢e potpuno promijeniti vizuru grada. Cak ¢e i pro¢elja susjednih modernih zgrada
biti preuredena 1 ukraSena baroknim znamenjem. U Skopju su prianja nestala, a ondje gdje
prianja nestaju, ,,dolazi do gubitka prostora, a skupine ili pojedinac unazaduju se prema
uznemiruju¢em, kobnom iskustvu bezobli¢ne, nerazgovijetne, mracne cjeline” (de Certeau,
2002: 190). Mijalkovi¢ 1 Urbanek naglaSavaju javno koriStenje povijesti slijedom definicije
talijanskog povjesni¢ara Nicole Gallerana, a koja se odnosi na sve ono §to se stvara izvan
domene znanstvenog istrazivanja, izvan povijesti povjesnicara, koju obi¢no pisu stru¢njaci i

koja je namijenjena vrlo ograni¢enom dijelu stanovnistva.

Javno koriStenje povijesti obuhvaca ne samo razliita sredstva masovne komunikacije od kojih svako
ima svoju osobitost (radio, televizija, novinarstvo, reklame i sl.) ve¢ isto tako i umjetnost i literaturu,
javne prostore kao sto su $kole, muzeji, spomenici, urbani prostori itd. te, konacno, institucije, formalne

i druge. (Mijalkovi¢ i Urbanek, 2011: 82)

Slojevi znacenja 1 identiteti ovoga grada preklapaju se te se cesto medusobno suprotstavljaju,

a zelja da se stvori cjelina vodi unutarnjem raskidanju grada.

Kulminacija spomenickog trenda postavljanje je 22 metra visoke statue Aleksandra Velikog na sredinu
glavnog trga $to je ubrzo postalo najboljim primjerom recentne pojave u makedonskom kulturnom

diskursu koji je pratio projekt Skopje 2014, popularno nazvanom ,antikvizacija“. (Gréeva, 2012)
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38. Spomenik Aleksandra Velikog na centralnom trgu u Skopju®

Skopje je danas grad-pastis, more stilova bez ikakve idejne potpore, anakronizam koji
je okarakteriziran agresivno$¢u 1 otudenosc¢u, jedna uniStena civilizacija. Ovaj pastis, kao 1
sam postmodernisticki postupak, nema subjekta, nema autorove osobnosti, nema linearnu
povijest te se stvara posthistorijski, postmoderni prostor u kojem su dopusteni svi postupci i
stilovi. Ne postoji odreden vrijednosni sustav koji bi izdvojio prioritete ili bi stvorio
hijerarhiju vrijednosti. Grad se odrodio, a gradani su zauvijek izgubili svoj nesavrSen, ali
topao predio po mjeri covjeka te zive u tudem mjestu, u gradu necijih apsolutistickih vizija. U

Skopju 2014 jasno je izrazeno potpuno nepostivanje graditeljskog nasljeda.

Najveci dio njegovih dosad izgradenih objekata nije postavljen na slobodnim parcelama, nego u
kompleksima i ambijentima koji su iz urbanistickog, arhitektonskog i stilskog aspekta ve¢ odavno

oformljeni i zaokruzeni, pa ¢ak i ispunjeni odredenom povijesnom i emocionalnom aurom. (Causidis,
2013: 19)

U seriji tekstova posvecenih Skopju 2014 naslova Grad — kradu grad!, Dejan Budevac istice
psihoanaliti¢ku dijagnozu Slavoja Zizeka o investiranju u proslost. Tako gradnja spomenika
nije pravi pozitivan odnos prema proslosti, kao §to ni uniStenje tih spomenika proslosti nije
prava negacija proSlosti, nego je ,.cilj da se niSta ne promijeni, zapravo da se ne odvijaju
prave promjene koje su potrebne drustvu“ (usp. Budevac, 2010: 15). Vlast proizvodi
bron¢ane mitove zato Sto jasno shvaca da se najvise isplati proizvoditi ,kulturnu‘ politiku 1

propagandu kada nam (joj) viSe niSta drugo ne polazi za rukom. (usp. Osmanli, 2011: 247).

101 1zvor: https://www.marhaba.ga/wp-content/uploads/2017/07/Skopje-Macedonia-Alexander-the-Great-Statue-
6-copy.jpg, posjet 24. lipnja 2018.
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Njihova je estetska mjera — ki€, a sustina — simulakrum, virtualan svijet laznih vrijednosti i
megalomanskih dimenzija. Ovo je proizvelo kulturni konflikt, a urbano mjesto dobilo je
najjasniji izraz i postalo arena transformacije politike. Prema Milevskoj (2014), u projektu
Skopje 2014 slavlje nepriznatih i nepotpunih identiteta, marginalnih junaka i pretjeranih
pobjeda iz proslosti koriSteno je kao strategija za poticanje kolektivhog samozavaravanja.
Takoder, postoji odredeni kompleks inferiornosti uklju¢en u projekt, zapravo strah da grad
nije dovoljno europski. Ovaj strah ili njegova slozenost rezultat je internalizacije

tradicionalnoga vanjskoga, zapadnjackoga pogleda na Balkan kao na nesto nepotpuno.

4.4.1. Skopje na filmut®?

Gradovi koji nemaju koherentnu spacionarativnu strukturu, poput Skopja u ovom
slucaju, obi¢no su mjesta koja imaju kratkotrajan dojam na naSe sjecanje. Zaplet u filmovima
koji se sastavlja na vremenskoj liniji iz mnostva malih vizualnih fragmenata (snimaka), ovdje
nedostaje. Promatraju¢i kroz prizmu lokalnog, Skopje uza svu svoju Sarenost, tranzicijsku
usnulost, etnicku podijeljenost, kulturu zivljenja kia unutar anti¢ko-barokne manije iz
razdoblja nakon 2010. godine, ipak ima desetak zapaZenih ostvarenja posvecenih gradu
solidarnosti kao $to su: Memento (1967) Dimitrija Osmanlija, zatim Pucanj (Xcmpen, 1972)
Branka Gape, pricu o istinitim diverzantskim akcijama skojevaca (atentatima, pisanjima
parola, ubojstvima agenata, organiziranju Strajkova i sabotaza...) u Skopju tijekom bugarske
okupacije 1942. Film je adaptacija romana Pod usijanjem (I7o0 yceumenocm, 1957) Dimitra
Soleva te prikazuje autentiéne lokacije Skopja — stare Getvrti kao §to su Cair, Debar maalo,
Novo maalo, Pajko maalo, Carsija, gradske plaze na Vardaru, Gradski park. Pucanj jest

realisti¢na slika jednoga proSlog svijeta, karakteristicnih skopskih ,,mahala®, posvecena

192 Treba naglasiti da su, u razdoblju do poetka Prvoga svjetskog rata, gradski filmovi bili posveceni
prvenstveno Bitoli, tada$njem centru Rumelijskog podruéja Otomanskog Carstva, gdje bra¢a Milton i Janaki
Manaki 1905. godine ¢ine filmske pionirske korake na Balkanu. Ne manjim intenzitetom, urbani filmovi i
razglednice snimani su i u Ohridu i Prilepu i bili su posveéeni Zivotu u urbanim sredi$tima, staroj gradskoj
arhitekturi i konobama. Iako su u Skopju postojale brojne kinodvorane i razvijena kinoprikazivacka aktivnost,
tek 1928. filmska kompanija Koste Novakovi¢a iz Beograda snimila je dokumentarce Skoplje, Kosovo i Juzna
Srbija te Sokolski let u Skopju. PetruSeva (2014: 63 — 66) navodi da je u razdoblju izmedu dvaju svjetskih ratova
interes za snimanje u Makedoniji posebice porastao, prvenstveno zbog toga $§to je Skopje postalo srediste
Vardarske banovine u sklopu Kraljevine Jugoslavije. Brojne su filmske ekipe iz Engleske, Njemacke, Francuske
i Sjedinjenih Drzava, kao i one iz Beograda i Zagreba, boravile u Skopju. Godine 1930. prva filmska ekipa iz
Engleske snima znamenitosti u skopskoj regiji, a nekoliko mjeseci kasnije njemacki je tim snimao sekvence za
dokumentarno-igrani film Balkan reporter. Blagoja Drnkov snimio je sportske filmove 1942. godine, medu
kojima se isti¢u Vojno konjicko natjecanje te Nogometna utakmica izmedu Levskog i Makedonije. Njemacki
snimatelji UFA-e snimili su ulazak vojske Treceg Reicha u Skopje i time oznacili poCetak filmskih reportaza u
Makedoniji.
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,mahalskim“ herojima. Godine 1987. redatelj Vladimir Blazevski snima film Hi-fi, jedno od
ostvarenja koje predstavlja prekretnicu u makedonskoj kinematografiji, prekretnicu koja se
odnosi na to da se filmovi pocinju baviti suvremenim temama, a ¢ija analiza slijedi u ovom

poglavlju.

Makedonski film nakon 1990. u ranoj je fazi postmodernizma — eksperimentatorski,
antirealisticki i promodernisticki, $to je karakteristino i za druge kinematografije 1960-ih i
1970-ih. VazZnijim se ostvarenjem moze smatrati Tetoviranje (Temosuparmwe, 1991) Stole
Popova. Film je to s velikim recepcijskim u¢inkom koji je postao dubokim dijelom popularne
kulture. Snimljen je u skopskom zatvoru Idrizovo, prema scenariju Mirka Kovaca, a Zivojin
Pavlovi¢ javlja se kao suradnik. U filmu se pitanja egzistencije i sudbine sukobljavaju s
problemima ljudske vjere, Sto nuzno ne mora biti vjerski ¢in, ali ti problemi dovode junaka
do etickog sukoba. Popov koristi zatvor kako bi prikazao stanje drusStva te apsurd represije i
nasilja. Njegovi sljede¢i film Ciganska magija (Gypsy Magic, 1997) obraduje Zivot romske
obitelji u Sutki, najvecoj romskoj ¢etvrti u Europi u razdoblju kad su u Skopju stacionirane
snage UNPROFOR-a zbog ratova u BiH i Hrvatskoj. Sredi$nja je figura sakuplja¢ i kupac
starih predmeta Taip (Miki Manojlovi¢), a pri¢a se vrti oko njegove Zelje da svoju veliku

obitelj odvede u Indiju.

U razdoblju nakon osamostaljenja nastali su i filmovi-eksperimenti koji su
promovirali nove vizure i pokusaje drugacijih estetskih kodova, odnosno nastala su djela
stvorena na osnovu originalnih scenarija koja su unijela odredene promjene u makedonsku
kinematografiju, primjerice, eksperimentalni omnibus Svijetlo-sivo (Cseem.io-cuso, 1993) u
reziji Aleksandra Popovskog, Darka Mitrevskog i1 Srdana Jani¢ijeviéa, Cija se radnja odvija u
neboderu u kojem zive protagonisti filma, a dizalo je mjesto gdje se ti ¢udni i neobi¢ni ljudi
svakodnevno sre¢u, Maklabas (Maxrabac, 1998) Aleksandra Stankovskog, zatim Naopako
(IIpespmeno, 2007) lgora Ivanova-lzija, jedan dio Sjenki (Cenxu, 2007) i Majke (Majku,
2010) Mil¢a Mancevskog, dogma Boli 1i? (boau au?, 2007) redateljice Anete Lesnikovske,
Punk nije mrtav (/lankom ne e mpmos, 2011) Vladimira Blazevskog, omnibus Skopje
Remixed (2012), Trece poluvrijeme (Tpemo nonyspeme, 2012) Darka Mitrevskog te u
segmentima Medena no¢ (Meoena nok, 2015) Ive Trajkova, Bagra ([lzan, 2016) Vardana
Tozije itd.

Gradski tekst Skopja napisan je, izbrisan i prepisivan tijekom sedam desetljec¢a i tesko

je stvoriti i realnu i filmsku sliku o gradu. Zato i razumijevanje urbanih slika treba biti
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kontinuiran proces, a ne ve¢ ostvarena Cinjenica (usp. Lukinbeal i Kennedy, 1997: 42 — 43).
Slika se konstantno mijenja kako bi predstavljala vrijednosti, stilove i situacije novih
generacija i u makedonskom filmu, ali portret grada u filmu cesto se usredotocuje na

antiurbani osjeca;.

U odnosu na filmsku reprezentaciju skopskog potresa, film Memento (1967) u reziji
Dimitrija Osmanlija jedini je dugometrazni igrani film posvecen ovom dogadaju. Osmanli
daje humanisticku projekciju skopskog potresa putem pri¢e u kojoj dominira koncept
globalne metafore, a Ciji se sadrzajni odnosi krecu na univerzalnoj relaciji izmedu Zivota 1
smrti, odnosno ljubavi i smrti. Pri¢a se fokusira na Susret solidarnosti, memorijalnu kulturnu i
sportsku priredbu koja se odrzava svake godine u Skopju na obljetnicu potresa. Medu
gostima nalazi se i poznati berlinski dirigent Vili Miler (Stevo Zigon) koji nije prvi put u
ovom gradu. Iz retrospekcija saznajemo da je Miler samo jedan dan prije potresa prosao
kroza Skopje te je tom prilikom upoznao studenticu Janu Sotirovu (Renata Freinskorn). Tih
nekoliko dana koje su proveli zajedno ispunjeni su svojevrsnom reminiscencijom Jane o
dozivljenoj obiteljskoj tragediji, 0 vlastitim skitanjima i trazenju na¢ina da ponovo zapo¢ne
zivot zaustavljen na dan potresa. Mogucénost da ode s Milerom privlacna je, no Jana ipak
ostaje u Skopju. Njezino je mjesto pokraj momka za kojeg je vezuje istinska ljubav. Memento
je raden prema pristupu i estetici filma Hirosima, ljubavi moja Alaina Resnaisa, gdje se kroz
ljubavnu vezu uspostavlja odnos s traumati¢nim kolektivnim iskustvima 1 vlastitom
proslos¢u. Lik Vilija takoder je tragicno obiljezen ratnim pustoSenjima pri kraju rata u
Njemackoj kada je u bombardiranju izgubio svoju obitelj. Ovaj ¢e dogadaj isplivati u njegovu
psihu kada se on nakon nekoliko godina bude nasao u Skopju povodom Susreta solidarnosti.
Za snimanje Mementa, Dimitrije Osmanli bio je inspiriran glazbom Rapsodija za Skopje
skladatelja Aleksandra Dzambazova pa u filmu njemacki dirigent nastupa na
komemorativnom koncertu u Skopju i izvodi Rapsodiju. U filmskoj transpoziciji prostora,
koji ima aktivnu dramatur§ku funkciju u danom kontekstu filmske pri¢e, primjetna je njegova
dokumentarna faktura. Tretman starog Skopja postoji od pocetka filma: mjesto gdje se nalazi
Janina kuca ostaje zabiljezeno u fotografijama kada Vili za uspomenu fotografira Janu. Zatim
ostaju zabiljeZeni prizori grada u ruSevinama i opustoSeni Zivotni prostori neposredno nakon
katastrofe 1 nov grad koji raste nakon nje: ,U filmu se prostor predstavlja kao
kinematografska konstanta, uglavnom indiferentna na dozivljaje likova, ali ponekad prijeteca

za njihove osjeéaje i ¢ak destruktivna za njihove sudbine” (Cepinéi¢, 1992: 212). Jedna od
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tema Mementa kozmogonijski je ¢imbenik i u trenutku ¢e se jezgra ove situacije nac¢i na

podrucju Skopja.

39. Memento (Dimitrije Osmanli, 1971). Kadar iz filma.

Osmanlijev film varijacija je zanra (odnosno viSe njih, ali ponajviSe glazbene
melodrame) o spomenutoj nacionalnoj traumi potresa. Prema prici koju su napisali Osmanli,
Jovan Boskovski 1 Tasko Georgievski, redatelj uspijeva stvoriti film koji je istodobno
»lokalno* 1 dubinski povezan sa sveop¢im nemirom jugoslavenskog filma tih godina. Film se
uklapa u medijsku recepciju i alternativnu liniju igrane produkcije u tom razdoblju, stoga nije
slucajno da je Jana, kao glavni lik, televizijska voditeljica. Elegi¢nost sje¢anja stvara jedno od

ulogu televizije kao istinitog/laznog odraza stvarnosti.

To¢no u periodu agresivne ,antikvizacije® centralne gradske jezgre, redatelj Darko
Mitrevski snima svoji tre¢i dugometrazni igrani film Trece poluvrijeme (Tpemo nonyspeme,
2012). Nakon filma Zbogom dvadeseto stoljece (360cym na dsaecemmuom sex, 1998), koji
rezira s Aleksandrom Popovskim, i Balkan-kana (2005), Mitrevski obraduje istinitu pricu
koju je prvi put predstavio u svojoj dokumentarnoj seriji Dosje Skopje (Dossier Skopje,
2000). Rije¢ je o pri¢i o mladoj Zidovki Neti Koen (u filmu je Rebeka Koen, a glumi je
Katarina Ivanovska) koja se udala za Makedonca, $to ju je spasilo od deportacije u
koncentracijski logor 1943., kao i o nogometnom klubu ,Makedonija*“ koji je postao

pobjednik Drzavnog prvenstva tijekom bugarske okupacije.

Nogometni klub ,,Makedonija“ metonimija je cijele nacije koja na kraju filma bjezi u planine
pridruZujuéi se partizanima i ¢uvajuéi ,,makedonstinu®. Sve je to povezano s ovim desetogodi$njim

projektom reformiranja i ponovnog konceptualiziranja makedonskog identiteta. (Hristova, 2015)
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Film govori i o malo obradenoj temi u balkanskom filmu opéenito — 0 Holokaustu, jer su u
najve¢em dijelu makedonskih 1 balkanskih filmova prikazane muslimanske manjine.
Ljubavna pri¢a, iako glavna narativna linija, ipak omogucuje dublji pogled prema atmosferi i
povijesnim dogadajima u okupiranoj Makedoniji i predstavlja mikrokozmos velikih dogadaja
u tadasnjem drustvu, odnosno sudbinu nogometnoga kluba &iji je trener njemacdki Zidov.
Problem nastaje jo§ u samom pocetku — film otvaraju kadrovi danasnjega ,,novog* Skopja s
divovskim kipom Aleksandra Velikog na konju i nekoliko spomenika oko njega dok se u
pozadini vidi Milenijski kriz na planini Vodno koji je, vjerojatno jos 2003. kad je izgraden,
najavio §to ¢e snaci grad. Prema Tomislavu Osmanliju, kriz na Vodnom lajbahovski je znak

zakasnjelog stila ,,retrogradizma®.

40. Trecée poluvrijeme (Darko Mitrevski, 2012). Pocetna scena, kadar iz filma.

...najveci doseg klerikalne tehnokulture — krizZ na Vodnom, prvi etnoklerikalni ki¢ koji visi iznad grada
(i koji svijetli za razliku od novih spomenika koji prskaju vodu, mijenjaju svjetla, sviraju), postavljen
iznad metropole da bi oznacio, u jednoj ludoj bitki za konfesionalnim obiljeZzavanjem teritorija i

troSenjem novca za novostvorene crkve, dzamije... (Osmanli, 2011: 114).

Znakovi i simboli igraju kljuénu ulogu pri konstruiranju ideje 0 novoj zajednici i
obiljeZavanju njezina teritorija. Makedonija nije slu¢ajno ponovo otkrila svoju religioznu
prirodu, u cijeloj zemlji izgraden je ogroman broj pravoslavnih crkava i krizeva. Paralelno s
ovim gradenjem makedonskog identiteta, albanska manjina — koja se stalno povecavala —
koristila je slicne strategije kulturne prisutnosti. Nove dzamije 1 minareti definirali su teritorij

1 oznacavali granice.

U Trecem poluvremenu ostarjela Rebeka vrac¢a se u Skopje 1 svojoj unuci prepricava
pri€u o svom zaljubljivanju i bjeZanju pred naletom Drugoga svjetskog rata. U jednoj sceni
ona prolazi Kamenim mostom prema Staroj €arSiji (jedina dva simbola Skopja koja nisu bila

obuhvacena projektom dogradnje i bojanja). Iako je prica vezana za Skopje i skopski
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nogometni klub, velik dio filma snimljen je u Bitoli i Ohridu jer u Skopju nije ostalo nista
autenti¢no iz tridesetih i Cetrdesetih godina. Tako bi Ohridsko jezero trebalo ,.glumiti
gradske plaze pored Vardara, Zeljezni¢ki kolodvor u Bitoli zgrada je duhanskog monopola u
Skopju, gdje je 7000 Zidova deportirano u Treblinku. Trece poluvrijeme pripada vrsti tzv.
filmova nostalgije (la mode retro), kako ih definira Fredric Jameson (1988: 202 — 203). Ova
vrsta filmova mijenja strukturu ¢itavog pitanja o pastiSu i projicira ga na kolektivnu,
drustvenu razinu, gdje se o¢ajnicko nastojanje da se prisvoji proslost koje sada nema prelama
kroza zeljezni zakon promjene izgleda i nastaju¢e ideologije ,.generacije”. Tako film-
nostalgija, kao u ovom slucaju, nije stvar starinskog ,reprezentiranja“ povijesnog sadrzaja,
ve¢ ,,proSlosti pristupa stilistiCkom konotacijom te prenosi ,,proslost* ulastenim kvalitetama
reprezentacije (image), a ,,na¢in tridesetih® ili ,,nacin pedesetih* atributima mode. U Trecem
poluvremenu Skopje je simulakrum, a virtualni svijet lazne vrijednosti i megalomanske
dimenzije istisnuo je onaj mali, pravi i ljudski grad. Istinska vanjska sadasnjost sa svojim
kontradiktornostima i ambivalentnostima imitira se i interpretira. Prema Milanu Mijalkoviéu
(2011: 86), nova zgrada kazaliSta igra je izmedu vizualizirane (renderirane) replike 1
originalna procelja te enterijera a la Tony Montana, hibrid izmedu izgubljene proslosti i

dekadentna nova identiteta a la Scarface.

Memento i Trece poluvrijeme odabrani su zbog dvije velike promjene Skopja,
gradskog pejzaza 1 njegovih stanovnika. U nastavku su analizirani filmovi koje karakterizira
specificna redateljska estetika 1 eksperimentiranje sa zanrovima, svakako 1 zbog toga Sto

Skopje, i lokacijski i kao lik, sudjeluje u filmskoj pri¢i.

Cetvrti igrani film Mil¢a Mandevskog Majke (Majxu, 2010) simulacijski je amalgam
izmedu dokumenta 1 fikcije, fotografije 1 onoga Sto je fotografirano, zivotne i/ili filmske
istine, originala i kopije, umjetnosti i zivota. Film Majke govori o prirodi istine i prirodno je u
njemu upotrijebiti razne oblike snimanja 1 manipulacija: snimanje i manipuliranje onime Sto
smo ve¢ snimili, stvaranje, ponovno stvaranje i manipulacija povijes¢u. Majke je triptih,
sastoji se od dvaju igranih dijelova i jednoga dokumentarnog dijela — Skopje, Mariovo i
Kicevo. Kao i1 u Mancevskijevom prvom filmu Prije kise, tri su prie naizgled nepovezane.
Rije¢ je o filmskoj pri¢i povezanoj mreznom naracijom. Prema Janici Tomi¢ (2010: 51),
mrezna naracija (network narrative) naziv je za vrstu filmske price, posebno frekventnu od
ranih 1990-ih, koja spaja vise medusobno neovisnih ili samo tangencijalno povezanih
narativnih linija, Cesto sjedinjenih prostorno-vremenskim okvirom, odnosno tematskim

paralelama. NajviSe paznje kod makedonske javnosti privlaci tre¢i dio filma, dokumentarni
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film o jednom novinaru iz Kiceva koji je osumnjicen za ubojstvo nekoliko Zena te je nakon
uhi¢enja umro u zatvoru u Tetovu pod nerazjaSnjenim okolnostima. U dokumentarnom filmu,
¢ije je snimanje trajalo godinu dana, Mancevski pokuSava saznati istinu o ovom covjeku
koriste¢i materijal iz policijske istrage — razne izjave, dokumente, vjeStaCenja, strasne
fotografije i snimke poluraspadaju¢ih zenskih tijela koje je policija pronasla na deponijima
izvan mjesta Kiceva. Film Majke moze se promatrati kao okvir ili kao uokvirena fotografija,
a potrebno je vrijeme kako bi se vidjela perspektiva i ono $to se prikazuje. U filmu
Mancevski zapravo pocinje fotografijama 1 ide dalje: od predstavljanja stvarnosti
(materijalnog i kona¢nog ostvarivanja poruka kao denotacija i konotacija) ide prema
tumacenju stvarnosti te predstavlja jednu vrstu produzavanja serijalnosti u formi akumulacije

mnostva fotografija iz svojega projekta Ulical® iz 1999. godine.

Film treba funkcionirati kao triptih, koji vidimo u pravoslavnim hramovima i muzejima, gdje sva tri
dijela Cine cjelinu i funkcioniraju medusobno. Tri slike funkcioniraju i posebno, ali prica se biljezi
samo ako se gleda kao cjelina. Kada ih gledate jednu pored druge, njihove se razlike vide, ali vidi se i

njihova sli¢nost. (Mancevski, 2012: 18)

Skopje u filmu Majke vidimo u prvom dijelu filma ¢iji je naslov jednostavno —
Skopje. Ovaj dio filma traje petnaestak minuta i uvod je u ostala dva dijela. Prvi segment
pocinje panoramom Skopja i njegovih krovova i zgrada, a svaka od tih zgrada signalizira
postojanje stotina ljudskih sudbina koje se kre¢u na bezbroj nacina, koje je nemoguce uhvatiti
slikama i njima ih prenijeti.

Uzastopni rezovi omogucavaju brze poglede na razna mjesta ovog svemira: krupni plan nogu u igri ili

naprtnjace Koja se baca na hrpu ili dje¢aka koji gledaju djevojku snimljenu na mobitelu ili djevojaka

koje vise naglavce u svojim gimnastickim pokusajima. Ove slike kreiraju visoku energiju tog prostora.

(Crnkovié, 2015)

Pocetna pri€a o relativno nevinoj djecjoj lazi ve¢ u prvim kadrovima prikazuje glavnu
preokupaciju ljudi iz glavnoga grada, a pomoc¢u njih — i onih iz provincije. Dok neka djeca
igraju koSarku, druga igraju ,,gumi-gumi®, netko im baca smece, a tre¢a smisljaju pricu o
manijaku 1 sama odlaze policiji. ,,Price djevoj€ica o ‘manijaku‘ budalaste su i nevine, a
njihovo surovo optuZivanje nevina Covjeka izgleda gotovo kao anegdotski mali incident,

3

smijeSan u svom folklornom i humoristicnom opisu, podsjetnik na Fellinijev Amarcor:

103 Zbirka fotografija Ulica, nastala 1990-ih godina na brojnim geografskim lokacijama, ilustrira puls urbanog
zivota. Predstavljena je 1999. godine u Muzeju suvremene umjetnosti u Skopju. Dostupno na:
http://www.makedonika.org/milcho/Sliki.htm, posjet: 16. lipnja 2015.
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(Kolozova, 2015: 358). To je tmurna pri¢a o opsesiji malih, umjetnih i prebrzo odraslih
djevojcica i1 prezauzetih roditelja. U filmu se jasno prepoznaju lokacije iz centra Skopja —
Gradski Zid, u blizini jedne od najpoznatijih slasti¢arnica ,,Eskimo® i Skole Goce Delev,
Bulevar partizanskih odreda, panorama hotela Holiday Inn, zgrade kod Gradskoga
trgovackog centra i trg. Slici urbanoga kaosa Skopja, protuteza je drugi dio u kojem skupina

filmasa odlazi snimati dokumentarni film u jedno gotovo napusteno selu u Mariovu.

h'l'll

41. Majke (Mil¢o Mancevski, 2010). Skopje, fotografije iz filma.1%*

Tu Mancevski ne odstupa od svojih estetskih afiniteta povezanih s makedonskim pejzazem,
slicno postupku u njegovim prethodnim trima filmovima: Prije kise, Prasina (Ilpawuna,
2001) i Sjenke (Cenxu, 2007). Brz tempo grada nezamisliv je u tiSini planina. Sam pejzaz
odlikuje se Sirokim vidicima i otvorenim praznim nebom, bez ljudske prisutnosti, 1 vrlo je
razli¢it u odnosu na kaoticne ulice Skopja. Scene u gradu tamne su 1 nabijene za razliku od

onih iz Mariova gdje Sunce stvara figure i ocrtava obrise kao u slikama Caravaggia.

U filmu Majke fokus je na nacinu kako je realnost snimljena i kako se njome

manipulira te na formiranju mitova. Film ima razli¢ite oblike dokumentiranja: fotografije iz

104 1zvor: Mancevski (2015: 362)
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mobilnog telefona, zvuk i film koji je snimila ekipa, obiteljske fotografije, videosnimke,
policijski materijal, televizija, mrezne vijesti, reklamna izlaganja itd. Mancevski (2012: 21) je
viSe puta naveo Roberta Rauschenberga (1925 — 2008) i njegovo apstraktno slikarstvo i
skulpture (Rauschenberg u seriji slika Combines isprepli¢e fotografske i dokumentarne vizije
te ih prikazuje u poznatom autorskom serijalu Making It Big, a ondje prikazuje i performans,
nastao pod utjecajem ameri¢kog filmskog undergrounda i njegovih predvodnika Jonasa
Makesa, Maye Deren, Kennetha Angera). Njegovo apstraktno slikarstvo i skulpture ujedno su
bili i najava stvaranja pop-arta na ¢elu s Warholom. Na formalnom planu prepoznajemo
dokumentarne indikacije, aluziju u samoj prici, jer likovi (Ana Stojanovska, Vladimir Jaev 1
Dimitar Gjorgjievski) odlaze snimati dokumentarni film. Jedina dva stanovnika u selu (Ratka
Radmanovi¢ i Salaetin Bilal) simuliraju amatere (dokumentaristicka simulacija). Ambijent je
slika i prilika dijela makedonske stvarnosti — strasnog samouniStavanja mnogih napustenih
sela u kojima zive samo stari ljudi koji ve¢ umiru, nema mladih brakova koji ¢e donijeti
pomladak 1 nema galame djece u Skolama koje ne postoje. Mladi su otisli u velike gradove,
Skopje je postalo nepoznato, ostale su u njemu samo pri¢e o rano izgubljenoj/zrtvovanoj
novoj generaciji, generaciji otupjela morala i odgovornosti i o mladima koji odlaze u
inozemstvo; pri¢e o akutnoj svjetskoj krizi i1 neizvjesnoj potrazi za boljim Zivotom jer se
jedan ruralni dio Makedonije, nazalost, ve¢ davno ugasio, nema povratka i Sanse za bilo

kakvu buduénost.

Tekstura svake scene nevjerojatnih je slojeva: od klaustrofobi¢nih gradova koji se
guse u vlastitu smradu pa sve do sela koja su se raspala. Planine, definitivno obiljezje
makedonskog pejzaza, nisu samo lijep kadar — one postaju bijeg iz grada, utociste. Prikazane
su kao moguci alternativni prostor, mjesto U suprotnosti s hijerarhijom koja se nalazi u gradu
1 unutar drzave kao cjeline. Grad je pak mikrokozmos drustva, simbol problema koji
definiraju postsocijalistiCke drzave: nasilje, raspad obitelji, nedostatak moguénosti za mlade,
nedostatak smjera i nedostatak smisla. Grad viSe nije srediSte industrijalizacije i
modernizacije i malo je u njemu nade za ljude koji dolaze sa sela. Grad predstavlja
postsocijalisticko razocaranje 1 suvremenu krizu dok su planine bezvremenski simbol
identiteta u razdoblju tranzicije i turbulencije (usp. Hristova, 2015). Gledane kao mijesto
otpora i konceptualizacije nacije, planine su odavno kamen identiteta u regiji. One su sluZile
kao zastitnici lokalne krS¢anske kulture u osmanskom razdoblju. Priroda i planine na taj su
nacin suceljeni s gradom — produktom modernizacije, mjeSavinom socijalisticke urbanizacije

I zapadnih utjecaja. Kao rezultat toga, planine su dodatno mitologizirane kao tradicionalno,
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predmoderno, kao ,.Cist™ simbol etnickog identiteta, a to se u ovom trenutku dozivljava kao
ono Sto globalizacija ugrozava. Ovdje zapravo pocinje otkrivanje jaza izmedu umjetnosti i
zivota. Majce (Ratka Radmanovi¢) govori o jednom vremenu i o folkloru koji nestaje u
vihoru tehnolosko-drustvene promjene, poput onih crno-bijelih zapaljenih fotografija na
samom pocetku filma. Cak se i aluzija trupa ,.starca® sa rtvama u tre¢em dijelu filma moze
smatrati onom karikom koja povezuje dokumentarni produzetak filma. Fotografije, kao veza
izmedu dvaju dijelova, postavljaju pitanje o autentiCnosti i istinitosti ,,slu¢aja“ koji ¢e biti
otvoren: pitanje pouzdanosti. Autenti¢nost nekog predmeta srz je svega onoga §to on prenosi
od svog postanka: od svoje materijalne postojanosti do svoje vrijednosti kao povijesnog
svjedoCanstva. Kako se to temelji na materijalnom trajanju, u reprodukciji je, gdje je Covjek
liSen prvoga, poljuljano 1 drugo: vrijednost povijesnog svjedoCanstva. Doduse, samo to, ali
tako se pocCinje gubiti 1 vjerodostojnost stvari. U Umyjetnosti mehanicke reprodukcije
Benjamin kaze da je fotografija vratila auru izvornosti. Benjaminov slavni argument o
gubitku ili propadanju aure moderne uvijek je samo polovica price: argument nije uspio jer je
sama modernizacija stvorila pocetni auratski ucinak. Danas je digitalizacija ta koja €ini
noriginalnu“ fotografiju auratskom. Mancevski stavlja naglasak na sinkopu scene, na
trulo/mrtvo tijelo starca, te istiCe, u ve¢ spomenutom asocijativnom tijeku svijesti, da je ono
preslika morbidnih scena unakazenih mrtvih tijela staraca zamotanih u vrece, zrtava serijskog

ubojice.

Kao i kod Antonionija u Povecanju, Mancevski vidi umjetnost kao ,,preinaavanje*
stvarnoga. Umjetni¢ka intuicija na svoj na¢in tumaci stvarnost izazivaju¢i izmedu objekta
koji se promatra i promatrackog senzibiliteta igru odnosa, zbog koje se ponekad veza izmedu
dviju dimenzija uspostavlja i mimo svjesne volje umjetnika — stvaratelja. Istina je upravo u
fikciji, pod uvjetom da bude prihvacena kao istina (usp. Commuzio, 1969: 33). Dakle,
kona¢no ulazimo u tre¢i segment — surov dokumentarac o ,serijskom ubojici Vladi
Taneskom. Ideja o lazi svake istine 1 istine o svakoj lazi dobiva snaznu postmodernisti¢ku i
poststrukturalnu dimenziju. Ovaj tre¢i dio filma ponekad je bizaran 1 patetiCan te
humoristi¢an, ali to samo naglasava potrebu za time da se iz osobnih ,,demokracija“ stvaraju
vlastite istine. Mancevski razigrava autenticnu dokumentarnost i kod njega sudionici, kao
glumci naturscici, igraju sami sebe u jednom totalnom autenti¢nom slu¢aju koji je mogao biti
igrano rekonstruiran, ali Mancéevski je bio svjestan toga da bi igranom strukturom oskrnavio
dragocjen faktografsko—dokumentarni materijal. Pritom je u finale ubacio kadar sinkope iz

prve i druge priCe u treéu, a s tim ciljem imao je alibi za igrano-dokumentarni omnibus-esej.
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Taneski ne samo §to je pisao o serijskom ubojici (ukljucujuci tekst Istraga se odugovlaci)
nego 1 kritizira policiju zbog vrlo loSe istrage, a i posjecivao je obitelj zrtava odmah nakon
njihova nestanka, a prije nego $to su njihova tijela pronadena. Od obitelji je trazio izjave,
informacije i fotografije Zena kako bi mogao pisati tekstove. Obitelj mu je, S obzirom na to
Sto je trazio, odmah izlazila u susret. Pri¢a o Taneskom obilazila je cijeli svijet: novinar koji
ubija nocu, a tijekom dana piSe o ubojstvu (usp. Bilefsky, 2008). Gledatelj postavlja pitanje je

li ovo moguce. Je li se ovo stvarno dogodilo?

Recepcija u stanju rastresenosti, koja se sve olitije zamjecuje na svim podrucjima umjetnosti i
predstavlja simptom dubokih promjena percepcije, nasla je u filmu svoj pravi instrument djelovanja.
Film je svojom Sokantno$¢u upravo pogodan za taj oblik recepcija. One ne potiskuju samo kulturnu
vrijednost dovode¢i publiku u poloZaj ocjenjivaca, ve¢ i time Sto ocjenjivacki stav u kinu ne zahtijeva

paznju. Publika je ispitivac, ali rastreseni. (Benjamin, 2006: 29)

Ono $to smo opservirali iz filma koji je snimljen prema istinitu dogadaju, visoko je
artificijelan konstrukt. Vidimo glumce koji prenose rijeci koje je napisao scenarist, a glumci i
krajolik snimljeni su na nacin koji su determinirali redatelj, snimatelj i produkcijski dizajner.
Ipak, kao Sto smatra 1 Benjamin, filmski prikaz realnosti za danasnjeg covjeka neusporedivo
je znacajan jer pruza aspekt realnosti u kojem je aparat nevidljiv 1 koji ima pravo zahtijevati
od umjetnickog djela, a upravo na temelju najintenzivnijeg prozimanja umjetnickog djela 1

aparature.

Preko ispitivanja i mediji ljudi zapravo sudjeluju u burlesknom uprizorenju politickog polja, koje je
hiperreprezentativno za ama bas nista. Postoji nekakva vrsta ushicene radosti svojstvene spektakularnoj
niStavosti, a posljednji je njegov oblik onaj statisticke kontemplacije. Nju pak, kao §to znamo, uvijek
prati duboko razocaranje — neka vrsta razoCaranja koju izazivaju ispitivanja usisavajuci svekoliko javnu
rije¢, prekidaju¢i svaki izrazajni proces. Ocaranost koju oni izazivaju odgovara neutralizaciji
prazninom, vrtoglavicom koju ispitivanja izazivaju anticipacijom slike svekolike moguce stvarnosti.

(Baudrillard, 2001: 93)

U svojoj jezgri inspiracije, Mancevski krec¢e od neodoljivosti jednoga autenti¢nog slucaja
misteriozne smrti osumnji¢enika u zatvoru, serijskog ubojice i1 psihopata, novinara Vlade
Taneskog, koja se prema zakonima filmske dokumentaristike smatra najzahvalnijom bazom
nadgradnje fikcije dokumentaristikom, a ¢iji je alibi: based on a true story. Mancevski iz
treceg dijela — koji je nositelj cijelog filma — gradi generalno mjesto filmske ideje rije¢ima:

Levery story is true, one of them is real (,,svaka je prica istinita, jedna je od njih realna“)'%.

105 Mothers DVD info (2012)
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I1i, kao produzeno tumacenje i ucrtan cilj autora, njega u filmu zanima samo istina: ,,the true,
only the true and nothing but the true* (usp. Mancevski, 2012: 18). Pritom, u potrazi za
istinom 1 u suo¢avanju s njom, autor pokazuje/sugerira nam da istina ipak boli, ali ako se trazi
Sansa da se dode do istine i ako se istina sazna, onda dolazi do jedne vrste oslobodenja, a ako
se ne trazi istina, S$to je zapravo najstrasnije, onda nastaju moralna sljepoc¢a, dusevni mrak i

tiSina koja stvara tezinu na savjesti drustva i individua koje su uklju¢ene u dogadaje.

Stari slogan ,,Stvarnost nadilazi fikciju®, koji je jo§ odgovarao stupnju nadrealisticke estetizacije zivota,
nadiden je: viSe nema fikcije s kojom se Zivot moze suociti, makar i pobijedio u tom suocenju,
svekolika je stvarnost presla u igru stvarnosti — radikalno razoCaranje, stupanj cool i kibernetika

zamijenili su stupanj hot i onaj fantazmatike. (Ibid.: 105)

»Moderni“ Covjek Zzeli raditi 1 biti prisutan u svojevrsnom simulakrumu, ponajprije
medijskom. Majke snazno naglaSavaju duboku zaglavljenost u socijalnu distrofiju u
postindustrijskoj alijenaciji. Filmom Majke Mancevski je napravio korak dalje koji se odnosi
na beskompromisni kriticki stav prema druStvenoj eroziji, kao i prema eroziji vrijednosti u
modernom makedonskom Zivotu. Na podrucju angazirane umjetnosti, ovaj segment svakako
ima svoju tezinu. Majke su nekonvencionalan film, i to ne samo zbog strukture — dva igrana
dijela i jedan dokumentarni — nego i zbog eksperimentalnog istrazivanja i zbog nacina na koji
takva struktura funkcionira kao cjelina. Film Majke lijepa je umjetnost za ruznu stvarnost.
Zato je neSto vise od filma koji stvara muku jer je slika o nagom zivotu u Makedoniji

ogoljena.

Ubrzo nakon premijere Mancevskijeva filma Prije kise 1 nakon filmova tzv.
balkanskog stila samoegzotizacije koje je upravo Mancevski promovirao, u Skopju se pocinje
snimati jedan eksperiment koji ¢e u jednom dijelu biti parodija filma Mancevskog. Rije€ je o
filmu Maklabas (Maxrabac, 1998) likovnog umjetnika Aleksandra Stankovskog. Kiparica i
etnologinja Aneta Svetieva u osvrtu posvecenom makedonskoj likovnoj sceni 1 identitetu
istiCe lucidnu parodiju i estetiku urbanog folklora i undergrounda u Maklabasu jer film

zapocinje slikom pejzaza i folklornom glazbom.

U nekoliko se navrata susre¢emo s novim folklorom glavnoga grada, obojanog u obnovljene obrede
bacanja kriZza u vodu, zvuk stare i nove narodne glazbe iz kazetofona, vracanje, gatanje i sl. Likovi su
medusobno povezani nekakvim biznisom i funkcioniraju kao da imaju ugradene Cipove globalne

kontrole. Njihov je identitet slozen, istodobno i privatan, tajan, simbolican, izgubljen. (Svetieva, 1998)

Maklabas je film koji je, zbog svoje vizije Skopja (ili, prema autoru, iskrivljeno

»Skotje”), nadasve dokument o jednoj stvaralacki izuzetno zivoj underground sceni Skopja
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od 1980-ih do sredine 1990-ih godina. Film je oko sebe skupio znacajan broj poznatih osoba
iz skopskoga umjetnickog bastiona. Sniman je u razdoblju od Cetiri godine, u vrijeme potrebe
za herojskim idejama, pada jednog sustava i pocetka necega novog. Predstavlja istinski
produkcijski pothvat i danas; sniman je 12 mjeseci s gotovo nikakvim financijama, nakon
cega slijede Cetiri godine postprodukcije i pokusaji njegova prikazivanja. Prvotno je snimljen
VHS-tehnikom, nakon ¢ega je, pomoc¢u tadasnjih ¢elnika u Ministarstvu kulture, prebacen na
filmsku vrpcu. Citava drustveno-politicka situacija u vrijeme snimanja — rat na prostorima
bivse Jugoslavije, tranzicija i nova demokracija — predstavlja samo veliko slikarsko platno
Stankovskog. Kontekst jest i razlog zbog kojeg koristi svoje prijatelje i suradnike za svoj
eksperiment (s iznimkom Mirée Donevskog kao profesionalnoga glumca). U Maklabasu
Skopje je protagonist, ali nije, za razliku od ljudskih karaktera, fiktivan. U Maklabasu Skopje
stoji rame uz rame s romanti¢arima i ekolozima, a u njemu je predstavljen i supkulturni milje
§ljama, podzemlja, marginalnih faca. Maklabas je istinski primjer hipermedijalnosti,
kinematografski kolaz sastavljen od nekoliko medija, ali i hiperzanrovski film koji je
eklatantan primjer postmodernizma u novom makedonskom filmu — triler, detektivska prica,
performans, od mitologije do znanstvene fantastike. Koncipiran je kao velik mozaik scena
koje korespondiraju jedna s drugom, kao filmski kolaz u kojem je svaki dio u kontekstu

apstraktna ¢udotvorna minerala ,,Zeleni dijamant.

Kinematografski gradski pejzaz shvaca se kao tekst koji prikazuje i dramatizira identitet dok su
promjene tekstualne strukture analogne restrukturiranju transkulturalnog identiteta. Imanentne
tekstualne transcendencije, opisane terminima kao $to su patvorina i intertekstualnost, koje daju tekstu
strukturu palimpsesta, analogne su promjenama identiteta koje podrazumijevaju obnovu tradicije kada
se govori o proslosti. (Dakovi¢, 2010: 62)

Stankovski, kao jedna od utjecajnijih osoba toga skopskoga (makedonskoga) undergrounda u

106

osamdesetima i devedesetima, kao dio umjetnickoga kolektiva Zero*®, prihvaéa produciranje

106 postanak kolektiva Zero smjesta se U pocetak 1980-ih kad se sjediite Likovne akademije premjesta iz
prostorija srednje umjetnicke Skole u zidine Suli Ana u Staroj skopskoj ¢arsiji, gdje se nalazi i danas, te kad se
pojavljuje praksa ispijanje ¢aja po okolnim ¢ajanama medu odredenom skupinom studenata. Druzenje mladih
umjetnika u c¢ajani ,,Galerija 7° i1 njihovo eksperimentiranje drogama (hasi§, LSD) rezultiralo je plodnom
umjetni¢kom underground aktivnos$éu, radikalnom za to vrijeme. Prvi konceptualni performans ove druzine —
koji su organizirali Stankovski, Kon¢a Pirkovska i Perica Georgiev-Pepsi — obuhvacao je zive Zabe i veliku
koli¢inu polikolora. Nesto kasnije Stankovski i Mil¢o Mancevski, koji se tek vratio iz SAD-a, u galeriji ,,25.
maj“ (danasnji Mladinski kulturni centar) organiziraju performans inspiriran njemackim konceptualistom
Josephom Beuysom, naslovljen Kako zZivom zecu objasniti performans Josepha Beuysa: Kako se mrtvom zecu
objasnjavaju slike. Ipak se sluzbenim poéetkom grupe Zero smatra 1985. godina, a njezino prvo institucionalno
pojavljivanje velika je izlozba Ekspresija, gest, akcija u Muzeju Makedonije: ,,Grupa Zero izbacivala je svoju
umjetnost bez velikih pretenzija o tome §to ta umjetnost treba predstavljati i koliko ta umjetnost vrijedi u
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filma s idejom o simuliranom (fiktivnom) dokumentarcu koji bi trajao 15 — 20 minuta. No
tada se rada ideja o planinskom ¢ovjeku Maklabasu u Mausdoniji (Makedoniji), svojevrsnom
balkanskom ekvivalentu tibetanskoga snjeznog Covjeka Jetija, sjevernoamerickog Big Foota
ili Sasquoshea. Trajanje sirova materijala iznosilo je ¢ak 70 sati, no krajnji je proizvod
zapakiran u jedan sat i 53 minute. Prica u Maklabasu pripada trileru, detektivskom filmu,
pop-artovskom undergroundu s elementima znanstvene fantastike — kao eklatantan
postmodernisticki zanr s kretanjima i brzinom karakteristicnom za videoigre. Film je
svojevrstan SF s etnoelementima, interferiranje socijale, prije svega, u postupku, ne zavrsava
u samoj narativnoj konstrukciji, nego se nastavlja u smjeru jednoga socijalnog eksperimenta
na slian nacin kao u srpskom filmu Geto. Stankovski za glumce Koristi svoje prijatelje
natur§cike koji igraju razne uloge u filmu te ujedno koristi i razne ulomke iz svojih djela
realiziranth u drugim umjetnickim disciplinama: slike, odlomci scenarija, fotografije. U
Stankovskijevim pricama akteri funkcioniraju kao nositelji kulta li¢nosti koji raspolazu
titulama, funkcijama 1 mo¢ima u odredenoj kulturnoj i socijalnoj sredini. Umjetnicki
videoradovi u Maklabasu i njihova naglasena hipermedijalnost razgraduju narativnu stranu
filmske slike 1 naruSavaju nasu spokojnu ideju o onome S§to gledamo te nam pokazuju
hiperrealnu sliku onoga §to se zbilja zbiva. Elementi videoarta mogu biti odgovarajuca
zamjena (Cak 1 bolja) kako regularnih specijalnih efekata, tako i znacenjskog sadrzaja koji ti
elementi nose. Granica izmedu realnog i fantazije Cesto se puta pomice na jednu ili na drugu
stranu. Pri¢a govori o stvarima koje se realno dogadaju u svijetu 1 u nasoj svakodnevnici, ali
njihovo lociranje u kategoriji ,,mitskog prostora® doprinosi tome da ih primamo kao

izmisljene.

Maklabas je medijska simulacija dje¢jeg rituala , Kamaj“!%’, u njegovu se stvaranju
vr$i jedna kognitivna represija u odnosu na socijalne konvencije, a na racun toga razvija se
magijska svijest, sli¢na onoj koju djeca razvijaju u procesu svojih kolektivnih igara te putem
tih igara odbacuju represivnu autoritarnost odraslih. Zahvaljuju¢i djecjoj igri, poceo se
razvijati scenarij — vjecita borba izmedu Dobra i Zla (djeca se igraju Indijanaca i kauboja,
partizana i Nijemaca, bandita i policajaca). Pozicija Citave te scene i stvaranje Maklabasa

polazi od nekompromitiranih, halucinantnih pozicija: prva od djec¢je mitoloSke kulture, a

strukturama bilo kojeg sustava vrijednosti. Sada, promatrano s odredenom vremenskom distancom, mogu rec¢i
da je to razdoblje bilo renesansa skopskoga kulturnog podzemlja“. (Stankovski, 1995)

07 Sama je igra izravno inspirirana filmskom industrijom i sadrzi ¢itav sustav personalnih i kolektivnih

strategija koje u izvjesnom segmentu obuhvacaju i ,,proizvodnju* artefakata (oruzje, maske, odjeca, lokacije),
sli¢no materijalnim simulacijama u filmu.
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druga od pozicije anarhoidnih, spiritualnih, romanti¢nih, S$amana, hakera, ekologa pjesnika i
znanstvenika. I kao kronotope (gradski muzej, zgrada Makedonske opere i baleta, zooloski
vrt), i kao dijegezu (oporbeni miting), ali i kao likove, Stankovski Koristi ,realna®,
dokumentarno posvjedocena mjesta, ljude i dogadaje. Time pokazuje konstruiranost filma
dok, stavljajudi je u filmski, nerealni kontekst, pokazuje i koliko je ,tanka* naSa realnost u
svojoj neproblematiziranoj zadanosti. Maklabas je pravi skup tada mlade makedonske
intelektualne elite koja u ,,igri“ nazvanoj ,.film“ iskazuje samu sebe i svoju ideju o
drugacijem svijetu. Sav taj ,proizvod“ mizanscenski i likovno oblikuje Aleksandar
Stankovski pomocu kamere, raCunala i montaznog stola. Maklabas, premda je za
konzervativnu filmsku sredinu kao $to je makedonska blago receno neobican, funkcionira
sasvim solidno. Vjerojatno bi najbolje objasnjenje Citava procesa snimanja i nastajanja

Maklabasa bilo upravo ono filmologa Petra VVolnarovskog koji koristi termin ,,art-terorizam*:

Primjerice, prosvjedi studenata na sveudilistu, politicka okupljanja, koncerti, ¢ak i obred bacanja kriza
u vodu, s Vladikom u filmu kao statistom! A kod nas ionako nije neki problem — kao §to govori (iz
iskustva?) producent Vlatko Galevski — pricekati takve neke skupove ... U Makedoniji ne morate dugo

¢ekati na takve dogadaje: Meka za art-teroriste! (Volnarovski, 1998)

Ovo ostvarenje bijeg je od svih dotadasnjih igranih filmskih projekata snimljenih u
Makedoniji te je sasvim novog koncepta — protagonisti, organizirani prema afinitetima u
odnosu na iracionalno, usli su u jedan dugi interaktivni eksperiment kroz koji se tijekom
Cetiri godine (1994 — 1998) izvela kreativna sublimacija i artikulacija kolektivnih
halucinacija. Budu¢i da tog skopskog undergrounda vise nema, Maklabas je ostavstina

jednog razdoblja koje kulturnom miljeu Makedonije nesto znaci.

U nastavku je odabrano nekoliko filmova koji prezentiraju Skopje kao grad u
dugotrajnom procesu tranzicije, ali i sam grad kao tranziciju, grad kao Zivi organizam, ¢iji su

urbani prostori konstantno podloZni promjenama.

Film Punk nije mrtav (Ilaukom ne e mpmos, 2011) trece je ostvarenje redatelja i
scenarista Vladimira Blazevskog koji je snimio nakon 20 godina'’®. Rije¢ je o filmu o
marginalnim skopskim glazbenicima, punk entuzijastima i navijatima NK ,Vardara®.
Nepretenciozna je, gotovo minimalisticka scenografija ili, to¢nije, ikonografija ne tako
davnoga kulturnog miljea jednoga urbanog diverziteta u kojem redatelj i akteri vjesto ,,voze*

motor filmske radnje. Ovdje je upravo konflikt pokreta¢ drame, a likovi su njegovi kreatori.

108 Blazevski je snimio Hi-fi (1987) te Bulevar revolucije (1992) u Srhiji.
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Redatelj Blazevski mudro se distancira kako od tehnoloskih, tako i od estetskih utjecaja
zapadnih stereotipa i autoriteta. Kompletan tim kao da je u film ugradio sve svoje instinkte,
skoro po sjecanju, prema vlastitoj kolektivnoj memoriji koju glasno prizivaju u gotovo svakoj
sceni filma. Blazevski stvara Punk nije mrtav kao ,,ljuti skopski film®, nesto Sto bi trebalo biti
pouka iz proslosti za buduée generacije. On implementira promjene grada i drzave koja ih
prezentira ostaju¢i dosljedan nacelima dokumentarizma kao zanra koji njeguje. U Punku... se
odreduje bliza komunikacija s publikom koja se izravno involvira u dogadaje koji se zbivaju,
a sluze¢i se nacelom cinéma véritéa. Gledatelj ima mogucnost produZene komunikacije stanja
u narativu sa samim sobom (usp. Mladenovska Angelkov, 2014: 123). Cetrdesetogodinji
Mirsa (Jordan Simonov) panker je, nihilist i ostarjeli ovisnik koji jedva prezivljava u
predgradu. Njegov neko¢ kultni bend Rabotnicka terapija raspao se 1990-ih, kao i
Jugoslavija, raselivsi se po njezinim biv§im republikama. Ne bi li izravnao raune sa svojim
dilerom Gzimom (Xhevdet Jasari), Mirsa pristaje ponovo okupiti bend s Ljakom (Toni
Mihajlovski) i zasvirati na bizarnom multikulturnom happeningu kojim bi se, navodno,
trebao ojacati imidz Makedonije kao zemlje u kojoj su nacionalne tenzije popustile. U filmu
su realni skopski karakteri, utjelovljeni u glavnim junacima filma, uklju¢ujuci i trenutacni
izgled grada i1 njegovo ruraliziranje, grada koji ,,spava mrtav pod onim krizem gore na
Vodnu®, i beskonac¢na tranzicija u izravnoj vezi i stalnoj komunikaciji. Blazevski ne bjezi od
karakteristika filma ceste, pri cemu likovi putuju preko granica nekadasnjih bratskih drzava.
Obuhvacanje citavog jednog razdoblja raspada Jugoslavije, s tadasnjim kulturoloskim
referencama koje obiluju duhovitoséu, pa sve do danasnjih novostvorenih uvjeta za

meduetni¢ku netolerantnost, samo pomaze filmu u gradenju njegove arhitekture* (Ibid.: 126).

42. Punk nije mrtav (Vladimir BlaZevski, 2011). Kadar degradiranog Skopja.'®®

109 1zvor: http://www.bonjourtristesse.net/2011/12/punks-not-dead-2011.html, posjet: 24. lipnja 2018.
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Film u velikoj mjeri govori o problemima makedonskog drustva zadnjih 15 godina, a u centru
su radnje etni¢ka problematika, socijalne tragedije i getoizirane zajednice. Ova punk druzina
jo§ na pocetku filma rusi neke zidove: u Getvero¢lanom sastavu dva su Makedonca, Zuti
(Vladimir Tuliev) koji je Srbin te Pasa (Kiril Pop Hristov) koji je makedonsko-bosanskog
porijekla. U novoj postavi pridruzuju im se Albanac i Rom, dvije djevojke i zaba Ferdinand.
Ljubimac postaje jedina nevina zrtva na kraju filma kad je bizarno ubijen u tuc¢njavi benda s
navija¢ima nogometnoga kluba Vardar — Komitima. Redatelj daje svoje videnje ujedinjenja
metaforicki prikazano smréu punka, utjelovljenog u zabi Ferdinandu c¢ije ime oznacava

junackog borca.

Ti urbani likovi spremni su i¢i u Srbiju ili Bosnu i od tamo se ponovo vratiti u svoj istodobno mrtav i
ziv grad — mrtav zbog beznacdajnosti, a Ziv zbog profinjene spremnosti da u svakom trenutku bude
ironic¢an i autoironi¢an. Oni su u konfliktu s prostorom, konfliktu s kontekstom i sa sadasnjoscu, Sto
dovodi do ponovnog aktualiziranja ideje punka. Filmska esencija je putovanje, a ne konacni rezultat ili

rjesenje. (Ismajloska, 2012)

Kod BlaZevskog, kao i kod Meadowsa u filmu Ovo je Engleska, rije¢ je o muSkom
bratstvu i uniformiranosti u definiranju svog identiteta: bedzevi s prekrizenom svastikom,
koZzne jakne sa zakovicama, iglama, narukvicama. Ideja je da se u pogon stavi Citava
masinerija uniforme. I druga bratstva su takva, kao §to su nogometni navija¢i Vardara ili
navija¢i Dinama u Metastazama (usp. Koteska, 2013). Koteska smatra da ovi muSkarci ne
traze nista posebno od svijeta u kojem zive, osim da im bude odobreno pravo na vizualnu
razli¢itost. Panker trazi da njegova odjeca bude izraz unutra$njih emocija. Pankerska odjeca
bila je sazdana od emocija (od dijelova vojnih uniformi u kontekstu anarhisti¢ke ideje ¢iji je
cilj bio upravo podizanje bunta protiv ratova) i zato je trpjela poraz. Parola ,,Punk nije mrtav*
ugradena je u pokret jos od njegovih pocetaka i zapravo su pankeri o smrti govorili joS u
vrijeme vlastita radanja, zato $to su nejasno osjecali da su emocije viSak u suvremenu svijetu.
U izrazu ,,Punk nije mrtav urbano se kodira i rekodira, definira i dekonstruira. Radnja, koja
se fokusira na okupljanje ¢lanova benda, medusobno povezuje stare prijatelje, ali i stvara
nove veze. Preobrazba koju je iskusio svaki od njih potvrduje koncept promjene i razvoja
likova u cijelom filmu.

Kroz fragmente Borisova Zivota (Fabijan Sovagovi¢) i Zivota njegova sina Mateja
(Jordan¢o Cevrevski), film Hi-fi (1987)'° govori o sukobu generacija, o jazu nastalom zbog

razli¢itih ideoloskih opredjeljenja i stavova o Zivotu opcéenito. Nakon godina provedenih u

110 Film je dobitnik Zlatne arene na 34. filmskom festivalu u Puli.
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zatvoru iz politickih razloga, Boris se vrac¢a kué¢i. U svom stanu, u kojem je nakon razvoda
zivio sam, pronalazi svog ve¢ odrasla sina koji se upravo uselio i koji pokusSava stvoriti
karijeru kao pop-glazbenik. Borisu se ne svida Matejev nacin zivota, smatra ga praznim i
besmislenim, a za ovakvu promjenu krivi svoju bivsu suprugu. Uz to dozivljava jo§ jedan
poraz — umire zena s kojom je trebao provesti ostatak zivota. Zakljucuje kako mu ne preostaje
nista drugo nego ,,preodgojiti“ vlastita sina. Film je snimljen prema istoimenom dramskom
tekstu Gorana Stefanovskog, a sam naslov High Fidelity, dakako, preuzet iz oznake opreme
za reprodukciju zvuka, oznacava visoku vjernost, odnosno covjeka koji je vjeran sam sebi. Te
naru$ene obiteljske vrline u fabularnoj osnovi drame proizlaze iz nekog moralnog prekrsaja
Borisa koji zbog toga dolazi u sukob sa zakonom, a Sto ¢e ga koStati nekoliko godina
izdrzavanja zatvorske kazne 1 to je, u razvojnom dramaturskom smislu, najvaznije posljedica
tog prekrSaja. Sin Matej ve¢ duze vrijeme zivi u stanu svoga oca. Boris ga najprije

bezuspjesSno pokusava istjerati iz tog stana, ali ubrzo ga zatim zatvara u njemu.

Paradoksalnost takva postupka Borisa ni u ¢emu nije opravdana niti se pak moze ¢ime motivirati, a
najmanje je to njegova paranoidna zelja i zapovijed da Matej oisa kosu. Ovdje ve¢ ulazimo u sindrom
nasilnog razrjeSavanja konflikata koji se odnosi na vjeru u djelotvornost svake vrste prijetnji i prinuda.
S druge strane, mazohisticki stav Mateja prema jednoj takvoj torturi donosi neku vrstu ¢udne dramske

egzaltacije koja je jo§ uvijek daleko od bilo kakve katarze. (Cepinéi¢, 1992: 231)

Hi-Fi geografski nije toliko izravno povezan sa Skopjem (iako ima nekoliko
snimljenih prepoznatljivih prostora) koliko je blizak tadasnjoj ideologiji grada i drustva, a
koja je prevratnicka, buntovnicka: ideja je to da se bude na marginama, izvan sustava, izvan
pravila igre. Film je snimljen u desetlje¢u visestrukih politickih 1 gospodarskih kriza te
drustvene 1 kulturne krize kada se ve¢ina jugoslavenskih filmasa udruzila u kritickoj reviziji
revolucionarne proslosti Jugoslavije, a dominiraju filmovi otudenja i dojma besciljnog
lutanja. Osnovni dramski problem u Hi-Fiju jest, Cini se, upravo taj stav prema stvarnosti
kakav manifestiraju u manjoj ili ve¢oj mjeri svi dramski likovi ne razumijevajuc¢i njegovu
destruktivnu funkciju, ali ipak bezuspje$no pokuSavajuéi korigirati ga u vlastitu korist. Veci
dio filma snimljen je u Borisovu stanu, a impresivni su $venkovi u interijeru. Na tim
sadrZajnim elementima i1 prostornim lokacijama, radnja samo dobiva na svojoj autenti¢nosti.
Boris 1 Matej na kraju filma napustaju grad s nejasnim ciljem, ali s ¢vrstom odlukom da

pobjegnu iz njega.

Jedan nepristrani cinizam prostora i jedna obmana daljina nalaze mjesto i izraz u kadrovima filma.

Neki predjeli, bilo da se odnose na gradove, bilo na napustena rodna sela, pritiéu egzistencije
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dramskih likova ili prijete pretvoriti njihove Zzivote u neki sudbinski faktum ako nisu oprezni.

(Cepingic, 1992: 234)

Naopako (/Ipespmeno, 2007) u reziji Igora Ivanova — lzija snimljen je prema drugom
dijelu romana Pupak svijeta Venka Andonovskog ¢ija je radnja povezana s urbanim na¢inom
zivota 1 borbom individualca u obezlicenom drustvu. Naopako je prica, ispri¢ana u flash-
backu, o srednjoskolcu Janu Ludviku (Milan Tocinovski) koji je nesretno zaljubljen u Luciju
(Sanja Trajkovic), ¢iji otac (Jovica Mihajlovski) vodi no¢ni klub i politicku stranku pa je
ljubav kéeri uvjetovana uc€lanjenjem u stranku. Jan se druzi s Pavelom (Slavisa Kajevski),
crtaCem grafita, koji ¢e nakon ulaska u stranku napredovati od konobara do menadZera.
Njegova je obitelj raspadnuta, ali od njegove je obitelji mnogo opasnija zajednica — drustvo.
Jan ima rijedak talent — nevjerojatne akrobatske vjeStine, uspijeva balansirati na visini te Ce,

nakon niza razocaranja u najbliZe, oti¢i raditi u cirkus.

Redatelj Izi autor je dvaju kultnih makedonskih djela iz devedesetih godina 20.
stoljeca. Jedno je radiodrama ,Intervju s Goranom Bregovicem i Emirom Kusturicom*
(rezirana s Kristijanom Risteskim), emitirana na glazbenom radiju Kanal 103 (koji postoji
samo kao usmena legenda budué¢i da nema zapisa u arhivima Makedonskog radija). Drugo je
televizijska emisija Subway koja je bila emitirana na televiziji Al. Oba su djela ekstenzija
kreativnog duha makedonske urbane supkulturne scene 1980-ih kada su djelovale glazbene
skupine Bastion, Telo nauka sovrSena, Padot na Vizantija, Mizar, Badmingtons i kasnije
Arhangel te konceptualne skupine Zero i Aporea. U filmu se prepoznaju ideje anarhizma,
punka skopskih ulica kao vizure, Skopje 1980-ih i 1990-ih godina, alternativni pokreti u
gradu, grafiti i strip-scena, umjetni¢ko stvaranje, besperspektivnost, potreba za buntom,
agresijom, promjenom i, na kraju, bijegom. Tog bijesa najvise ima u glazbenoj temi Ako mi
das Badmingtonsa, legendarnog skopskog punk benda, formiranog 1983. godine. Njihova je

glazba jedan od najuspjesnijih elemenata filma.

Glazba je jos jedna kvaliteta filma. Naopako, osobito partitura Zorana Spasovskog... sve nekako kao da
ima onaj osjecaj i vizuru iz vremena jugoslavenskoga crnog vala: maksimum pesimizma, minimum

nade — antiheroji koje zavolimo poslije njihove smrti, Zene kao dekor dogadanja, tamni tonovi, crno-
bijelo u boji. (Galevski, 2008)

Film Naopako urbana je prica, prica o djeci sa skopskog asfalta i o generaciji rodenoj u
komunizmu, generaciji koja je sudionik i svjedok raspada komunizma te pionir prvotnoga
kapitalizma 1 istodobno Zrtva tranzicije. Film jasno odrazava kvalitetu crnog vala u

jugoslavenskom filmu istrazujuéi ,,drugo lice* drustva i1 kobne dimenzije ljudskog postojanja.
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Jan se gura u sustav posve izokrenutih vrijednosti, u kojem mora pronaé¢i svoj put. Film
govori o vremenu, o gradu, o ljudima i njihovu oc¢ajnu pokusaju da se u cijelom tom kaosu
snadu. Gradski pejzaz pomice se iz trenutanih europskih integracija prema sje¢anju na

komunizam doprinose¢i time imaginaciji o nekakvim drugim mogué¢im buduénostima.

43. Naopako (Igor lvanov, 2007). Gradski zid u Skopju, kadar iz filma.

Glazbeno-filmski omnibus Skopje Remixed sastavljen je od devet prica u reziji
Borjana Zafirovskog, Darijana Pejovskog, Ognena Dimitrovskog, Srdana Janic¢ijevi¢a, Porce
Stavreskog, Sase StaniSica, Vardana Tozije, SiniSe Evtimova, Jane Altiparmakova i Bojana
Trifunovskog. Film je zamis$ljen kao vizualni remiks kroz koji se provla¢i urbani duh grada
Skopja, gledan kroz individualnu prizmu njegovih autora. Njegove pri¢e pripadaju
raznovrsnim zanrovima — komediji, drami, akciji, animaciji, hororu, znanstvenoj fantastici i
zamiSljene su tako da ¢ine jednu organsku cjelinu. U filmu sudjeluje oko 150 domacih
umjetnika — glazbenika, slikara, kipara, modnih dizajnera, a soundtrack su potpisali izvodaci
koji su se razvijali i promovirali putem lokalnog radija Kanala 103: PMG, The John, Pogan
Pagan, Bei the Fish... Film govori o Skopju imaginarnom, ali ¢vrstom strukturom. Svi su
segmenti Zanrovski sasvim razli€iti, ali sa senzibilitetom koji je mnogo integralniji od samog
Skopja, rije¢ je o jednoj vrsti umjetni¢kog i semantickog mozaika, a sam film jest otklon od
dotadasnje prakse da grad bude predstavljen kroza socijalni kontekst i tranzicijsku prizmu.
Od svih devet prica, najupecatljivija je distopicna fantazmagorija Zvizda¢ (Ceupkauom)
redatelja VVardana Tozije. Stripovskom naracijom prikazano je Skopje u 2063. godini, sto

godina nakon katastrofalnog potresa, kao grad pod represivnim reZimom totalitarne vlasti
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koja potiskuje i uniStava vrijednosti proslosti. Ostaci proslosti ogledaju se u apsurdnim
optuzbama nadmo¢nih sudova. Glavnog negativca glumi Ilija Daskalov, upamc¢en kao kultna
pojava u liku Maklabasa u istoimenom eksperimentalnom filmu Stankovskog. Zvizdac¢
prikazuje jednog superheroja koji nas dolazi nas spasiti, ¢iji lik ne vidimo, a prepoznajemo ga

samo po njegovoj svirci koja je antologijska — djecja pjesma Grad lijep opet ¢e niknuti.

= |

44. Skopje remixed (Grupa autora, 2012). Kadar iz filma.

Vardan Tozija snima svoji prvi dugometrazni igrani film Bagra ([/ean) 2016. godine
i, za razliku od prijasnjih kratkih filmova gdje koketira s hororom, znanstvenom fantastikom i
nadrealizmom, ovo je ostvarenje hiperealisti¢na pri¢a o skupini mladih ljudi u Skopju. Bagra
se bavi stigmatiziranim i marginaliziranim mladim ljudima i otvara pitanja o sustavnoj i
institucionalnoj slabosti i apatiji koja, umjesto da sprjecava i rjeSava, stvara nove probleme,
Cesto s uzasnim posljedicama. Zato je i premisa filma ,,nasilje uzrokuje nasilje”. Bagra je
pri¢a o Filipu (Martin Gjorgoski), napusStenu tinejdzeru iz prigradskog doma za djecu bez
roditelja, kojeg je korumpirani policijski inspektor prisilio na to da sudjeluje u zastrasujucoj
borbi u okviru jedne namjestene igre, sli¢ne fight-clubu, a koja dovodi do smrti nepoznata
djecaka. Unato¢ pokuSajima njegova profesora Gorana (Nikola Ristanovski), koji je 1 sam
dijete iz doma, da pomogne i preko medija otkrije incident u zemlji u kojoj mo¢ odreduje
pravda, Filip postaje okrutan voda skupine izgubljenih djeaka koja prihvaca put nasilja.
Njihova jedina perspektiva jest biti i ostati ,,pacov*. Tematski Bagra kao prototip uzima film
Zaboravljeni (Los Oblividados, 1950) Luisa Bufiuela i slijedi liniju sli¢nih ostvarenja kao $to
je Bozji grad (Cidade de Deus, 2002) Fernanda Meirellesa i Katie Lund, zatim u segmentima
slijedi Generaciju X (American History X , 1998) Tonyja Kayea te filmove Ovo je Engleska i

Mprznja iako ovdje, za razliku od filmova Meadowsa i1 Kassovitza, nije rijec o preispitivanju
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nacionalnog ili etnickog identiteta: redatelj se ne bavi takvom podjelom. Njihova potraga
okrece se u krugu — osamljen ,,pacov® jedini izlaz pronalazi u pridruzivanju bratstvu
,pacova“ te u ljutitoj borbi i osveti onima koji ih iskoriStavaju, a to je cijeli drzavni sustav.
Posebna su vrijednost realne gradske lokacije i scenografija koja pomaze prikazati sve
beznade i ocaj. Skopje je (jos uvijek neizgradeno, a ve¢ u raspadu) odraz slomljenog drustva
iz kojeg nema izlaza. Redatelj je prikazao znacajna intimna mjesta u gradu, gdje ¢e nekoliko
generacija Skopljana prepoznati omiljene zidove, grafite, prasnjave i prazne prostore u
kojima, s jedne strane, jedan djecak pokuSava izgraditi novi bolji svijet i gdje su, s druge
strane, nova arhitektonska ¢udovista koja verziraju virtualnu stvarnost. Kamera se pomice
uzduz poznate estetike skopskih ulica, kroz autobuse javnoga gradskog prijevoza, smece,
ispisane parole NK Vardara i murale posvedene preminulim navija¢ima, devastiran
brutalizam i novoizgraden ,,barok” Skopja 2014. Taj dualizam stvari pokazuje sve drustvene
anomalije u trima tranzicijskim desetlje¢ima. Cak i gotovo neprimjetno koristenje skopskog
slenga korak je naprijed, jer se u slicnim prethodnicima u makedonskoj kinematografiji (ve¢

spomenuti Punk nije mrtav i Naopako) sli¢an postupak pretvara u parolastvo.

45, Bagra (Vardan Tozija, 2016). Na krovovima Gradskog zida.*!

Skopje je u Bagri grad s dvama licima — jedno je polirano i uredenih proéelja, a drugo
ruzno s oziljcima; stvarnost za skupinu djecaka iz doma, zlostavljanu na svaki moguci nacin,
koja je dio svakodnevice grada, ali istodobno neprimjetna te predstavlja poseban
mikrokozmos. Nepripadnost se najbolje vidi u sceni gdje Cavka (Deniz Abdula) i jo§ dvoje
djecaka piju pivo pored Vardara nasuprot novoizgradenoga Arheoloskog muzeja blistavih

kolonada. Prljava 1 siromaSna lica protiv sjaja i megalomanije novog centra grada. Zato je

111 1zvor: https://s2-ssl.dmcdn.net/\WehP9/x1080-jng.jpg, posjet: 24. lipnja 2018.
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ve¢ina filma snimljena u starim industrijskim objektima, na Zeljeznickom kolodvoru, u
rubnim naseljima pretezno naseljenim Romima, kod Gradskog zida, zgrade u naselju
Aerodrom, koje mozZe biti pandan Novom Zagrebu ili Novom Beogradu. Cak i veza Cavke s
djevojkom iz srednje skopske klase nikako ne moze uspjeti iako s vremena na vrijeme daje
tratak nade da ¢e bar jedno od ove djece naéi pravi put. Oni su potpuno iskljuceni iz
gradskog prostora i njihova je mapa nacrtana na granici urbano-suburbano, na rubu, u ovom

slu¢aju, dvaju paralelnih svjetova.

U makedonskom filmu, pogotovo nakon 1990., tematizira se tranzicijski grad, pracen
preobrazbom supkulturne scene i krizom urbane svijesti. Glavni grad gotovo je bez iznimke
raspadnut, kaotican i prljav (Majke, Punk nije mrtav, Bagra), spoj urbanog folklora i
undergrounda, ili je sje¢anje na ono $to je neko¢ bio (Memento, Naopako). Kroza sliku nekih
suvremenih urbanih mitova, grad je oniricna preobrazba i redateljska vizija buduénosti koja
je najéesc¢e nepredvidljiva i crna (Maklabas, Zvizdac), a glavni likovi uvijek se kre¢u od geta
1 gradske periferije do centra. Prostorna iskljucenost glavna je tema koja pokrece narativ u
novom filmskom gradu, a usamljenost je 1 druStveno i psiholoSko stanje koje se cCesto
prikazuje mizanscenom. To je vjena ideja da se bude na marginama i izvan sustava,

neovisno o aktualnom drustveno-politickom kontekstu.

Skopje se u kinematografiji neprestano nalazi izmedu dviju utopija drustvenog
prostora: utopija kohezivnoga, ujedinjenoga drustvenog prostora (na ekranu) i negativne
utopije (,,pravi grad*) kao isklju¢enoga i slozenoga drustvenog prostora (izvan ekrana). Novi
urbani pejzazi Skopja (kao i1 u svim balkanskim metropolama) konstruiraju diskurs koji bi
trebao locirati nacionalni kulturni identitet. Otudivanje stanovnika iz grada i u gradu ojacava

stalna promjena njihovih sje¢anja i, stoga, njihov identitet.
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Zakljucak

Ovaj rad zeli pridonijeti jednom podru¢ju analize filmske umjetnosti koje je jos
nepotpuno istrazeno, kao i biti poticaj promjenama u istrazivanjima gradskih identiteta i
budué¢ih filmskih reprezentacija urbanih prostora. Urbani prostor, a posebice njegova
kinematografska reprezentacija, artikulira lokalne, nacionalne, europske i svjetske sfere, gdje
se — u vrijeme kada se transnacionalna kinematografija razvija — §iri i globalizacija. Slozenost
urbanog identiteta zahtijeva interdisciplinarni pristup, stoga je moja analiza ukljucila
elemente iz razli¢itih podrucja znanja kao Sto su sociologija, arhitektura, urbanizam, kulturne
studije, povijest 1 knjizevnost. Film transformira politicku, ekonomsku 1 kulturnu stvarnost te
transformira naSu percepciju 1 Citanje urbane sredine. 1z tih razloga, filmovi bi trebali biti
redoviti predmet druStveno orijentiranih studija u geografiji, bilo da je rije¢ o analizama
holivudskih filmova, bilo o analizama odredene nacionalne kinematografije ili odredene
autorske poetike. U ovakvom pristupu vodila sam se u velikoj mjeri tezom teoretiCara Toma
Conleyja, koji kaze: ,Koncept filmskoga grada stvara slozen 1 vrijedan uvid u
kinematografiji, a prostor je modus vivendi narativima o formiranju novoga politickog
poretka u svim zanrovima — ratni filmovi, filmovi ceste, socijalne drame itd.“ (Conley, 2007:
209). Kako pokazuje i Alan Siegel (2003: 143), filmska praksa potie proces spacijalizacije
jer 1 sama proizlazi iz razmjene izmedu filmskog teksta i gledatelja, a ta razmjena stvara
diskurzivne prakse koje mapiraju drustveno-politicke geografije, a one pak artikuliraju veze
izmedu grada i filma. Filmovi mijenjaju mjesta na kojima su snimljeni u kriticke prostore.
Poglavlja su predstavila razli¢ite suvremene teorije o gradu i urbanosti te primjenu tih teorija
u odredenim ostvarenjima europske kinematografije koja su razliitih Zanrova i nalaze se u

razli¢itim kontekstima.

Teorija Georga Simmela stalno je aktualna, prije svega zbog nedovoljna broja analiza
irasprava o fizickoj prirodi i pojavnosti gradske sredine te 1 zbog toga §to nije vazno o kojem
se gradu govori ili gdje se on nalazi, jer su psiholoske implikacije za pojedinca svugdje iste:
,Najces¢i model urbane topografije zapadnoeuropskoga grada jest artikulacija grada kao
kaoti€noga prostora suceljavanja raznorodnih slika i poticaja koji u Covjeku pobuduju
duhovni nemir, gré¢, nervozu i nelagodu: grad je primarno viden kao popriste duSevnih kriza*
(Nemec, 2010: 14). Tako navedeni filmovi u radu upucuju na razli¢it izgled europskih

gradova, na stereotipe 1 na predlaganje novih ikonografija. Ti filmovi pretpostavljaju
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dinami¢nu i individualnu konstrukciju gradske slike povezuju¢i globalnu ljestvicu

suvremenih teritorija s unutarnjom razinom gledatelja.

U radu su analizirane i promjene u samoj reprezentaciji grada na filmu nakon 1970-ih
i osobito nakon 1990-ih godina. Tijekom 1950-ih i 1960-ih u europskoj kinematografiji bila
je predstavljena konfrontacija izmedu centra i predgrada: centar je bio mjesto srece koje je
,okupirala®“ visa klasa, a u predgradima je zivjela radni¢ka klasa. U novijim filmovima ova
struktura viSe nije primjenjiva: u 21. stolje¢u predgrada zauzimaju srednja i visoka klasa dok
Su stare gradske centre naselili novi stanovnici (uglavnom imigranti). Sve se viSe prikazuju
multietnicki gradovi, gradovi na granicama kultura ili u prostorima izmedu, odnosno tzv.
tre¢i prostor i ambivalentnost gradova. Filmovi Mrznja Mathieua Kassovitza i Ovo je
Engleska Shanea Meadowsa ponudili su ansambl postkolonijalnog flanerizma. U filmovima
Fatiha Akina Glavom kroz zid i Na rubu raja bio je prikazan grad koji se nalazi na prijelazu
izmedu Istoka 1 Zapada, izmedu dvaju kulturnih identiteta pomocu baStine gastarbajter-
politike. U filmu Alice u gradovima Wima Wendersa analiziran je grad kao prostor koji se
stvara naracijom i pripovijedanjem, odnosno analizirana je tekstualna proizvodnja grada
sje¢anjima i fotografijama. U filmovima Pedra Almodovara naglasak je bio na postmodernoj
arhitekturi i prikazu Madrida u digitalnom drustvu, ali 1 na druStveno-politickim promjenama
koje su utjecale na sam identitet grada i njegovih stanovnika. Glavni grad zauzima zanimljive
pozicije u odnosu na cijelu drzavu: to je nedvojbeno tocka susreta i krizanja za Spanjolce, a
ipak se ne moze smatrati karakteristicnim za ostatak zemlje. Arhitektura i drustvena dinamika
grada fundamentalno utjecu na interakciju medu likovima, a to se odrazava u Almoddvarovu
kinematografskom stilu. U filmovima Michelangela Antonionija bio je analiziran filmski
pejzaz, kao i njegove razliCite funkcije u konstruiranju urbanog identiteta u modernom
drustvu, ali 1 odnos izmedu ruralnog i urbanog, civilizacije i prirode. Antonioni, neovisno o
tome koristi li studijski set, postojei lokalitet, pejzaz (nepromijenjen ili, u konacnici,
manipuliran), zgrade ili neka druga arhitektonski relevantna procelja, pruza uvid u
psihologiju karaktera i njihovu metaforicku motivaciju te daje objasSnjenje za akciju
karaktera. Naime, ucinio je rutinskim procesom i kontinuiranim vidom svojeg djelovanja to
da likovi stvaraju interakciju uskladenu sa svojom okolinom (usp. Carr, 2014: 50). U
Govornom filmu Manoela de Oliveire tematizira se kraj suvremene civilizacije u gradovima i

suoCavanje sa zadanim povijesnim identitetima zapadnoeuropskih gradana.

Lukinbeal i Kennedy (1997: 46) smatraju da se u filmu razlic¢ite nacije i kulture mogu

medusobno interpretirati, stoga filmski prostor i mjesto nadilaze tradicionalne pojmove
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lokacije i materijalne kulture. U stvarnosti, gradovi su slozena mjeSavina pozitivnih i
negativnih druStvenih i fizickih obiljezja. Ove slike grada u odredenim filmovima, medutim,
ostaju nepromijenjene unato¢ promjenama koje se dogadaju tijekom vremena na lokaciji u
stvarnom svijetu. Temeljem svih ovih zapazanja i analiza prikaza zapadnoeuropskih gradova,
potrebno je bilo odgovoriti na pitanje primjenjivosti takve analize na filmove iz Jugoisto¢ne
Europe, gdje su postjugoslavenski filmovi zbog specifi¢nog konteksta zajednicke kulturne i

politicke povijesti u razdoblju Jugoslavije predstavljali posebno izazovnu temu.

Zadnje poglavlje ovog rada Sira je opservacija prirode filmskoga grada i identiteta u
filmu Jugoistocne Europe, a glavni je cilj bio prikazati kako su druStveno-politicke i
ideoloske promjene utjecale na arhitekturu i urbani pejzaz u balkanskom gradu te prikazati
promjenu identiteta stanovnika gradova u bivSoj Jugoslaviji. Glavni gradovi u ovom
okruzenju prostori su koji su prvi reflektirali te promjene jer im je geografski, povijesni i
drustveni kontekst slican. Glavni Kriterij u odabiru filmova postjugoslavenske i balkanske
kinematografije bio je taj da se prikazu razli¢iti primjeri i razliite razine angazmana u
predstavljanju grada, a glavno je pitanje bilo postoje li neke ponavljajuce karakteristike i
teme u tim filmovima. U Zapadnoj Europi — od Drugoga svjetskog rata pa sve do danas —
migranti, ali 1 ostale marginalizirane skupine, jesu upravo oni koji formiraju gradski pejzaz i
prostor. Tijekom devedesetih prostor se u postjugoslavenskim gradovima znatno razlikuje od
onoga u zapadnoeuropskim drzavama, prije svega radi teznje prema stvaranju homogene
nacije, odnosno radi stvaranja drzava-nacija, zatim radi dugoga tranzicijskog iskustva i radi
granica izmedu tih drzava, posebice ako uzmemo u obzir multikulturalnost kojoj tezi Zapad.
Ovi filmovi pokuSavaju zamisliti zajedniCku intelektualnu praksu identifikacije pomocu
Drugog. Cineé¢i to, oni propituju tradicionalne, sli¢ne linije izmedu Istoka i Zapada,
civilizacije i barbarstva, sebe i druge, kopije i autenticnosti (usp. Ravetto-Biagioli, 2003:
458). U postjugoslavenskom filmu, gotovo bez iznimke, gube se granice izmedu grada i
predgrada ili izmedu grada 1 sela, jer nije rije¢ o megalopolisima, ve¢ o ograni¢enim
prostorima, a konurbacija je doslovno metafori¢na. Fredric Jameson jasno vidi postmodernu
usko povezanu s gradovima i mnogo toga $§to on smatra znaCajkom individualnih
postmodernih zgrada odnosi se i na postmodernisti¢ko filmsko portretiranje arhitekture 1
gradova. Ipak, to se ne moZe primijeniti na balkanski film iako sama kinematografija
portretira jedan postmodernisticki svijet. Kako smatra lan Robinson (2010: 116), ti se filmovi
ne mogu tretirati i Citati jedino kao odgovor na probleme urbane homogenizacije, gubitka

lokalnog i osobnog identiteta, nego i kao argument koji govori o tome gdje je grad u filmskoj
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umjetnosti i kako treba biti reprezentiran. Ovi filmovi sugeriraju nove nacine na koje se grad
moze ponovo osmisliti i konceptualno redefinirati. Dakle, slicnosti kod ovih ostvarenja
odnose se na odredene sadrzaje koji se pojavljuju u svim tim filmovima: povijest, rat, trauma,
poslijeratna svakodnevica, revizionizam, tranzicija i interakcija u urbanom prostoru, odnos
selo — grad, a u nekim filmovima postoji i ponavljaju¢i osjecaj nostalgije koji utjeCe na

ljudske odnose u urbanom okruzenju.

U radu je urbano analizirano multidisciplinarnim pristupom, odnosno koristenjem
rezultata i metoda razli¢itih znanstvenih disciplina, kao i komparativnom metodom,
primjerice usporedivanjem prilika u Zagrebu s onima u Beogradu ili Skopju. Znanstvena
metoda odnosi se na skupinu filmova uglavnom snimljenih nakon 1990. (s nekoliko izuzetaka
koji pomazu razumijevanju konteksta u kojem se grade postjugoslavenski filmovi) a Kkoji
prikazuju kako su ideologija 1 politi¢ki sustavi koji su se mijenjali bitno utjecali na kreiranje
urbanog prostora. Te su promjene najvidljivije u odabranim ¢etirima gradovima. Film i
urbani prostor dijele niz svojstava od kojih je naracija nedvojbeno jedan od najvaznijih
¢imbenika u prijenosu prostorno ugradenih informacija. Ta narativna funkcija agent je u
produkciji subjektivnih urbanih identiteta. Ne samo da filmovi sluze razumijevanju
svakodnevnih prostora i aktivnosti ve¢ oni 1 omogucéuju objaSnjenje postojanja drugacije
stvarnosti, one koja je sustavni dio reprezentacije moc¢i drzave, ali 1 reprezentacije njezine
posebnosti kao vremenskog 1 prostornog fenomena. Temeljem razliCitih kritickih
preispitivanja, ti su filmovi uzeti kao istrazivacko-metodoloski okvir i kao polaziste za daljnje
istrazivanje strukture postjugoslavenskoga grada i prostora. Postjugoslavenski je grad
heterogen 1 kao takav predstavlja zbroj pojedinacnih svakodnevica. Prema Lefebvreu, prostor
je proizvod drustva, odnosno svako drustvo i svaki nac¢in proizvodnje proizvode svoj prostor.
Navedeni pojam ,,prakse” ne ograniCava se, naravno, na jednostrani oblik prijenosa znanja,
ve¢ ukljuCuje proizvodnju urbanog prostora, kao i njegovu potro$nju. Dakle, tranzicijski je
prostor zamisljen tako da se u njemu na povrSini realnoga odraZava misterij preobrazbe. Rije¢
je o preobrazavanju prostora, traumatiziranog ratom ili siromaStvom, u kapitalisticku
metropolu.  Urbane identitete umjetno su konstruirale kulturne i politicke elite, a ti
identiteti istodobno prikazuju razli¢ite oblike sukoba — kulturni, meduetnicki, unutaretnicki,

klasni.

Film omogucuje da gledamo na grad kao na prizmu koja se usredotoCuje na
urbanizam 1 arhitekturu, ali i na nacionalni identitet i drzavnost. Analizirani su filmovi

povezani sa Zagrebom, Sarajevom, Beogradom i Skopjem, a glavni je cilj bio prikazati
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njihovu filmic¢nost i razli¢ite razine angazmana u predstavljanju grada, kao 1 svakodnevne
prakse stanovnika koje oblikuju urbani pejzazi. Pogotovo nakon devedesetih, a osobito nakon
pocetka novog tisucljeca, filmovi se bave poslijeratnim, posttraumatskim i konfliktnim
drustvom te beskrajnom tranzicijom stvarajuéi novu urbanu klasu i nove gradane,
razgradujuéi simbole grada, ali bave se i alternativnim kulturama i1 pokretima kao pokretatem
zivog urbaniteta i podsjetnikom na njega. Potraga pojedinca svedena je upravo na suo¢avanje
s novim sociopolitickim okolnostima i novim gradom. Nakon raspada Jugoslavije konstruira
se virtualni geopoliti¢ki identitet — imaginarna Jugoslavija u obliku umjetnicki oslikane
geografske karte nekadaSnjega stvarnoga geopolitiCkoga prostora, a redefinira se nacionalni
filmski prostor. Brojni filmovi iz isto¢ne 1 jugoisto¢ne Europe vizualiziraju prijelaz iz
represivnih socijalistickih sustava u nesputan kapitalizam. Dolazak novog milenija ,,poklopio
se* s velikim pomakom u politiCkom vodstvu regije, Sto je zna¢ilo manje politicko uplitanje 1
veci pristup razli¢itim vrstama financiranja, uklju¢uju¢i europske filmske fondove, a time i

zanrovski raznovrsna ostvarenja.

Prema Joelu Kotkinu (2008: 284), bilo to u tradicionalnoj gradskoj jezgri, bilo u
novim obrascima razvitka na periferiji koja se Siri, pitanja identiteta i zajedniStva 1 dalje u
velikoj mjeri odreduju koja ¢e mjesta na kraju uspjeti. U tom pogledu, stanovnici gradova
danas se bore s mnogim od onih istih pitanja s kojima su se suoc¢avali zaetnici gradova bilo
gdje na svijetu. Gradovi moraju graditi aktivne identitete: zajednice koje Cine Sto, donose
odluke 1 zajedno ostvaruju rezultate. Medutim, gradove je takoder potrebno promatrati kao
odredeni geografski prostor koji je referenca za njihove gradane. Identitet daje osjecaj
pripadnosti na temelju zajedni¢kih obiljeZja koja sluze razlikovanju teritorijalnosti od drugih

oblika osobnog identiteta.

U balkanskom, postjugoslavenskom filmu urbano se mora tretirati kao predmet znanja
po sebi i, prate¢i Henrija Lefebvrea, urbano se ne bi trebalo identificirati s konkretnim
gradom Koji postoji u vremenu i prostoru, nego je najbolje da se razumije kao virtualno, kao
fenomen Kkoji postoji u stvarnosti, ali ne ulazi u domenu konkretnog (usp. Robinson, 2010:
114 — 115). Urbani identiteti obi¢no se sastoje od naracija koje imaju vlastitu strukturu i koje
razli¢ito koriste prosle i sadasnje povijesti. lako se mogu proizvesti umjetno, nikada se ne
fiksiraju 1 kontinuirano se mijenjaju tijekom vremena. Film ne samo da stavlja urbanost u
prvi plan ve¢ se opcenito zalaze za povratak flanerizmu, ¢ija je cilj preoblikovanje i ponovno
predstavljanje modernosti u razli¢itim kontekstima i kulturama, a pri ¢emu se urbani film

danas moze postaviti kao jedno od klju¢nih usmjerenja u suvremenoj balkanskoj
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kinematografiji. Bave¢i se pitanjem o tome kakvi se urbani narativi odvijaju preko filma,
nadam se da ¢e se bolje razumjeti nacini na koje percipiramo urbane prostore te se njima

bavimo u filmu Jugoisto¢ne Europe, a posebno u postjugoslavenskom filmu.
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Dodatak:

Karte postjugoslavenskih gradova i lokacije snimanja

1. Zagreb

Kljué — oznake u plavoj boji

Slucajni Zivot — oznake u ljubicastoj boji
Ponedjeljak ili utorak — oznake u crvenoj boji
Rondo — oznake u Zutoj boji

Moj stan — oznake u narancastoj boji

Armin — oznake u sivoj boji

Metastaze — oznake u smedoj boji

Majka asfalta — oznake u crnoj boji

o(:l
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2. Sarajevo
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Sjecas li se, Dolly Bell? — oznake u narancastoj boji
Otac na sluZbenom putu — oznake u plavoj boji
Grbavica — oznake u crvenoj boji

Na putu — oznake u zelenoj boji

Ljeto u zlatnoj dolini — oznake u Zutoj boji

Djeca — oznake u ljubicastoj boji
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3. Beograd
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Razgovor s Milcom Mancevskim
Moj idealni grad jest onaj kontrasta

Etnicki identitet oblikuje urbani identitet, tezi nekakvom idealnom identitetu, a filmski
se pejzaz proteZe i izvan filmskog platna. Kako Vi izmedu New Yorka u kojem Zivite i
Skopja kao rodnoga grada, koji Vas je odredio u jednom razdoblju, danas oblikujete

svoj identitet?

Ne znam kako odgovoriti na to pitanje. Zivim Zivot onako kako mi nalazu karakter, moral i
instinkti. Kad sam rastao, dozivljavao sam Skopje kao urbano mjesto, ali i kao malo
mediteransko mjesto — u isto je vrijeme imalo i betona i asfalta, ali i tetkina mijeSanja u
privatnost te malogradanskih odnosa. Nije ni danas mnogo razli¢ito — promijenjeno je, ali ne
toliko mnogo. S druge strane, New York — gdje Zivim skoro sav svoj odrastao zivot — urbano
je mjesto (mozda najurbanije na svijetu?), ali ljepota je u tome Sto ima dusu, ljudski Zivot,

veliku socijalnu Sirinu. To se ne vidi na prvu loptu.

Film kao medij najprikladniji je za biljeZenje i promisljanje urbanog. Koji bi bio Vas

idealni grad na filmu — the real ili the reel?

Volim kontrast Sirokog pejzaza u kojem nema mnogo tragova ljudi nasuprot gusto urbanom
tkivu. Posljednji moj igrani film Bikini Moon cijeli smo snimali u New Yorku i veliko je
zadovoljstvo raditi u ovom gradu — vizualno je iznimno bogat, dobro ga poznajem i volim.
Volio bih snimati i u Varanasiju, u Indiji. Ondje sam radio samo fotografije. Fotografija je
vjerojatno prikladnija za hvatanje ili sugeriranje duha jednog mjesta nego film koji mora izaci
nakraj i1 s naracijom (dramaturgijom) i s redom drugih konvencija. U svakom sluc¢aju, moj
idealni grad na filmu bio bi stvarni grad sa svim kontrastima, osobito onim prljavim, a ne

grad izgraden u studiju.

U svojim filmovima, ali i drugim projektima, zastupate tezu Siegfrieda Kracauera o
fotografi¢nosti filma, odnosno ,,ondje gdje zavrSava fotografija, film preuzima primat®,
a ulice, objekti, osobe u gradu bili su nedohvatljivi do pojave filma. Kako danas, sto

godina nakon pojave tzv. gradskih simfonija, treba prikazati grad na filmu?

Upravo kada pomislimo da je prosla ushi¢enost estetiziranom mehanikom gradskih simfonija,

pojavit ¢e se neka nova inkarnacija urbanih simfonija, neki novi Koyaanisqatsi. Svaki
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umjetnik ga dozivljava i obraduje onako kako mu odgovara. Nema recepata. Stvar je u tome

da se treba samo posti¢i dobro, snazno umjetnicko djelo — svaki umjetnik na svoj nacin.

Gradski prostor i mjesta u urbanim sredinama, optereceni svim intimnim, kulturnim i
drustvenim znacenjima, okvir su unutar kojih se oblikuju i odrzavaju identiteti. Kako
Vi preferirate prikazati ih: pozitivnim osjecajem, odnosno stvaranjem identiteta nekog
mjesta poput doma, ili pak odredenom nostalgijom, odnosno kakvo bi to mjesto trebalo

biti?

Ja ne radim programski. Moja djela prate koncept i osjecaj. Kako ¢e oni funkcionirati u
kontekstu urbanog, pitanje je intuicije. I da Zelim, ne bih mogao to artikulirati ovako

analiticki. Urbano je dio moje srzi, ali to nije nesto svjesno.

Jedan dio filmskih povjesnicara i teoreti¢ara kritizira Vas zbog stereotipa balkanskog
pejzaza u devedesetima iako pejzaz u filmskoj geografiji pruza sredstvo za istrazivanje

krizanja naracije i geografije.

Odnos umjetnika prema onom $to kriti¢ar ima rec¢i o njegovoj umjetnosti isti je kao i odnos
magarca prema zoologu. Mozda se trebaju upitati jesu li stereotipi i o¢ekivanja da djelo bude

ovakvo ili onakvo u njihovoj glavi i onda ih oni samo prenose na djelo.

U filmu Majke posvecujete dio Skopju (iako je u svim Vasim filmovima Skopje vise ili
manje predstavljeno kao suprotnost ruralnom, osobito u filmu Sjenke). | ovdje je
Skopje onakvo kakvo jest — s novim generacijama bez osje¢aja odgovornosti i
kolektiviteta, klaustrofobi¢an grad u Kkoji ,,dolaze barbari“, grad koji joS§ ne moze
rijeSiti problem otpada. Moje pitanje je kako gradite Skopje u Vasim filmovima pa i u

fotografskim projektima i reklamama — od nostalgije ili od sadasnjosti?

I jedno i drugo. Ima i nostalgije 1 sadas$njosti. Mislim da se ti kontrasti nadopunjavaju i

suprotstavljaju. Tu metodu koristim i u drugim aspektima svojih filmova.

Kako gledate na Skopje 2014? 1 kakvo bi bilo Skopje u sljede¢em filmu? Je li ovaj
urbanisticki inZenjering grada materijal za naraciju ili ta ,,veliCanstvenost* treba stajati

tako formalna, bez ikakva smisla za biljeZzenje?

Ne postoji nesto Sto treba biti izuzeto iz razmatranja umjetnika ili kronicara ili znanstvenika.
S druge strane, nije posao umjetnosti registrirati i komentirati dnevna dogadanja, dnevnu

politiku, pa ¢ak ni socijalna kretanja. Umjetnost se bavi konceptima i osje¢ajima, ljudima i
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idejama u univerzalnom kontekstu (ali ipak mora proizlaziti iz konkretnog mjesta). Inace,
Skopje 2014 ruzno je, nedemokratski stvoreno i izvor je kriminala te opravdanje za kriminal.
Ono je, inace, i ¢injenica. Neprimjeren vremenu, prostoru i kulturi, diletantski izveden i
katastrofalan iz urbanistickoga koncepta — a zacet od urbanoga genocida kvarta Debar Maalo
koji je zapoceo u 1990-ima — i kao proces i kao nacin urbanistickog razmisljanja koje ignorira

duh prostora i vremena.

Koja su danas za Vas najznacajnija mjesta, prostori u Skopju? Kakav bi grad trebao

biti?

Volim — i Seéem, posebice ljeti, i na biciklu — poludivlje prostore, prasnjave, obrasle
korovom, na kojima ima Sute i otpada... Urbaniziraju se, iS¢ezavaju. Ili one poluindustrijske,

zaboravljene.
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