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1) UVOD

Covjek modernog doba rastrzan je izmedu dvaju krajnjih i opreénih to¢aka: s jedne
strane, Govjeka progoni sablast iskljucenosti* pa se po svaku cijenu Zeli prikljuéiti sistemu
nadosobnih vrijednosti; s druge strane, vlastiti identitet Zeli oblikovati na odbijanju onoga $to
drugi Zele da on bude pa dolazi u konflikt sa sistemom nadosobnih vrijednosti. Ta zbunjujuca
situacija rezultira svakovrsnim lomovima te je identitet na neki nacin trajna potraga koja
nerijetko rezultira sukobima pojedinca sa samim sobom, s drugima i s drustvenim
kontekstom. Unutar humanistickih studija identitet je (u uporabi su jo§ bliskoznacnice
,,osoba“, ,sebstvo*, ,,jastvo“)2 trenutno najkompleksniji pojam proucavanja. Premda se
pojmom identitet barata u svakodnevnoj komunikaciji, premda se njime bave razliCite
humanisticke discipline (psihoanaliza, antropologija, teorija kulture, politicke teorije itd.) —
zbog Cega se Cesto govori o pojedinaénom identitetu, kulturnom identitetu, politiCkom
identitetu, rodnom identitetu — identitet pripada medu one pojmove koje je tesko jednozna¢no
definirati. Takav radikalan stav ne nailazi na sveopéu prihvac¢enost, posebice u radovima
znanstvenika esencijalista koji se zalazu za utemeljenje fiksnog identiteta. Ovaj ¢e se rad
prikloniti liberalnijoj, antiesencijalistickoj struji koja identitet ne promatra s jednog gledista,
ve¢ mu daje znacajnu slobodu kao lebdecoj i nestalnoj kategoriji. Cijeli zivot stjeCu se
razli¢iti identiteti. Cinjenica da se trenutno posjeduje odredeni identitet ne povlaci za sobom i

odredenu sigurnost da se identitet ne¢e mijenjati. Opisati identitet kao proces nastajanja i

Jonathan Culler navodi dva temeljna pitanja modernoga doba koja pokusavaju
razjasniti identitet: treba li identitet promatrati kao nesto dano ili proizvedeno u drustvu i
treba i takav identitet promatrati kroz pojedinca ili kroz drustvo koje ga oblikuje?® Culler

Isti¢e Cetiri moderne misli o tvorbi identiteta: Prva ,,pristupa jastvu — onome ‘ja’ — kao

! 7. Bauman, Identitet - razgovori s Benedettom Vecchijem (Zagreb: Naklada Pelago, 2009)

2 pojam osoba mogao bi se razluciti od pojma identitet ako se prihvati &injenica da oznacava proces koji
rezultira procesom izmedu ,ja“ i ,,mene*. ,Ja* bi podrazumijevao trenutak opazanja i interpretacije niza tudih
stavova, podlozan je objektivizaciji i u uskoj je vezi s druStvenim ulogama, a ,,mene‘ oznacava trenutak u kojem
subjekt aktivno odgovara na stavove okoline. U teoriji se osoba ponekad navodi i kao sebstvo (posebice u
sociologiji) dok je jastvo teorija preuzela iz Freudove psihoanalize gdje oznacava cjelinu osobnosti ili posebnu
karakteristiku subjektova psihi¢kog zivota. Usporediti: Kaufmann, 2006:25

® Vise u: J. Culler, Knjizevna teorija — vrlo kratak uvod (Zagreb: AGM, 2001)



ne¢emu unutra$njem i jedinstvenom §to prethodi ¢inovima koje izvodi, kao unutrasnjoj jezgri
koja se na razliite nacine izrazava (ili ne izrazava) rijecju i djelom. Druga, spajajuci danost i
drustvo, naglasava kako je jastvo odredeno svojim podrijetlom i drustvenim znacajkama. (...)
Treca, spajajuci pojedinca i proizvedeno, naglasava promjenljivu prirodu jastva koje postaje
onim §to jest svojim pojedinim ¢inovima. Naposljetku, spoj drustvenoga i proizvedenog istice
kako ono Sto jesam postajem kroz razliCite subjektne polozaje koje zauzimam” (Culler,
2001:127). Dosadasnja istrazivanja teme uglavnom se slazu u tome da identitet nije ni logi¢ka

ni supstancijalna kategorija, nego egzistencijalna: njegova je bit u stalnom nastajanju.

PolaziSna pretpostavka ovog rada jest da se identitet vrlo teSko moze tumaciti kao
jednoznacan pojam, ve¢ podrazumijeva kategoriju oblikovanu kao individualnu i kolektivnu
kulturu. Je li on, kako navodi Biti, uzrok (pretpostavka) ili posljedica (u¢inak)?* Identitet se
ostvaruje u kontekstu koji uvjetuje identitetske izbore pa ¢e se u radu pokusati prikazati kojim
se sve mehanizmima provodi tzv. sistemsko nasilje nad pojedincem, kako ga ukljucuje i
iskljucuje iz zajednice te kako pojedinac vibrira izmedu vlastitih unutarnjih impulsa i1 zakona
na kojima pociva drustvo kojemu Zeli pripadati, ali 1 razlikovati se od njegovih normi. Rad
pociva na pet pretpostavki: a) identitet je drustveno oblikovan; b) pojedinac je dijelom
nesvjestan nacina kojima ga uspostavljeni sustav vrijednosti podvrgava pozeljnim oblicima
ponasanja; c¢) pojedinac se katkada opire drustveno korektnim obrascima i identitet oblikuje u
otklonu od njih; d) identitet pojedinca nuzno je raslojen u vise uloga; €) iskazivanje rodne
razli¢itosti u odnosu na spol nema veze s oprekom moralno — nemoralno. Kao ilustracija
tomu posluzit ¢e filmovi Spanjolskog redatelja Pedra Almodovara koji u svojem korpusu
identitetu pristupaju kao promjenjivoj kategoriji. lzbor njegovih filmskih predlozaka
uvjetovan je dvama nacelnim razlozima: rije¢ je o koherentnom autorskom opusu u kojem se
kontinuirano tematizira pitanje drugog; Almoddvarovi filmovi samo su na fabularnoj razini
vezani uz S$panjolsku kulturu, no po tretiranju Covjekova identiteta, kao turbulentne i
neprekidno klize¢e kategorije, Almodovar se bavi pitanjima koja vremenski i prostorno nisu

ekskluzivna, ve¢ pripadaju univerzalnim pitanjima ¢ovjekova Zivota gdje god i kad god Zivio.

Korpus koji ¢e se u radu analizirati ¢ine sljede¢i Almoddvarovi filmovi: Laberinto de
pasiones — Labirint strasti (1982.), Entre tinieblas — Mra¢ne navike (1984.), Qué he hecho yo
para merecer esto?! — Cime sam to zasluzila? (1984.), Matador (1986.), La ley de deseo —

Zakon zudnje (1987.), Mujeres al borde de un ataque de nervios — Zene na rubu Zivéanog

* Vise u: V. Biti, Pojmovnik suvremene knjizevne i kulturne teorije (Zagreb: Matica hrvatska, 2000), 190.



sloma (1988), Atame! — Vezi me! (1990), Tacones lejanos — Visoke potpetice (1991), Kika
(1993), La flor de mi secreto — Cvijet moje tajne (1995), Carne tremula — Zivo meso (1997),
Todo sobre mi madre — Sve 0 mojoj majci (1999), Hable con ella — Pri¢aj s njom (2002), La
mala educacion — Lo§ odgoj (2004) Volver — Vra¢am se (2006), Los abrazos rotos —
Slomljeni zagrljaji (2009), La piel que habito — Koza u kojoj zivim (2011). Buduéi da je rije¢
o interdisciplinarnoj temi, i metodologija istrazivanja nuzno ¢e biti eklekti¢na, §to znaci da ¢e
u istrazivanju biti  kombiniran  knjiZevnoantropoloski,  kulturalnomaterijalisticki,

psihoanaliticki te feministicki pristup Citanju filmskoga teksta.

Prvi dio doktorske disertacije obuhvaca suvremena tumadenja pojma identiteta
pocevsi od odnosa kulture i identiteta, kao jednog od najSirih mogucih oblika definiranja
identiteta, preko pojedinacnih pristupa odredenih teoreti¢ara poput Michela Foucaulta, Louisa
Althussera i Jacquesa Derrida do diskurza psihoanaliti¢kog i feministickog identiteta. Michel
Foucault se u svojim radovima zalaZe za subjekt koji je proizveden kao uc¢inak kroz diskurze
moci i znanja koji grade njegove pozicije postavljajuéi pravila za njihovo oblikovanje i
iskazivanje, no ne govori mnogo o tome zasSto subjekti zauzimaju odredene pozicije, a ne
neke druge. Za Sigmunda Freuda subjekt nikada nije jedinstven, ve¢ je produkt proZzimanja
razli¢itih psihickih i seksualnih mehanizama. Subjekt se transformira i identificira u odnosu
na drugoga, on prihvaéa jedan njegov vid i oblikuje se prema modelu koji mu drugi daje
(otuda i Freudova teorija Edipova kompleksa gdje se djecak identificira u odnosu na oca i
7zudi za majkom). Na tragu Freuda svoje znanstvene dosege gradio je Jacques Lacan Koji
donosi teoriju o ,stadiju zrcala”, objaSnjavajuci ju kao trenutak u kojem dijete ugleda svoj
odraz u zrcalu te opaza sebe kao cjelinu, kao moguéi ostvaraj vlastitog identiteta.’
Feministicka teorija proucava identitet kao drustveni konstrukt i iznosi opreku spol/rod te se
kroz rad nekolicine teoreticarki (Simone de Beauvoir, Julija Kristeva, Judith Butler), upravo

ta teorija danas nalazi u sredi$tu identitetne problematike.

Upravo ¢e poimanje identiteta unutar psihoanalitickog i feministickog diskurza biti
polaziste za drugi dio rada u kojem se analiziraju Almoddvarovi filmovi i tumace njegovi
pristupi identitetu pojedinca. Nakon uvodnog dijela o obiljezjima Almodovarove poetike i
upoznavanja filmografije navest ¢e se oblici recepcije njegovih filmova u znanstvenim i

kulturnim krugovima pri ¢emu Kkriti¢ari govore o nastanku ,,Almoddvarova svijeta®“ i

® Vise o identitetnoj problematici i Lacanovoj teoriji vidjeti u &lanku Stuarta Halla Who needs ldentity?,
Questions of Cultural Identity (1996): 1-17 te u Lacanovim studijama.
8



prepoznatljivog filmskog izri¢aja nazvan ,,Almodrama®. Znanstvena i populisticka recepcija
u inozemnim je krugovima zastupljena velikim brojem znanstvenih, stru¢nih i esejistickih
radova dok je u Hrvatskoj ta recepcija ,,u tragovima“ i bez pokus$aja sustavnog portretiranja
Almoddvarova stvaralastva. Nadalje, rad ¢e takoder obuhvatiti i Almoddvarovo poigravanje s
elementima popularne kulture na kojima je izgradio svoj jedinstveni umjetnicki identitet da bi
se, naposljetku, analiziranjem svakog filma obuhvatio problem identiteta likova. Pokusat ¢e
se pribliziti spomenute teorijske postavke o identitetu s prikazanim subjektima u
Almoddvarovim filmovima te ¢e se uociti da Almodovar ve¢ desetlje¢ima ponavlja temeljna
pitanja o Covjekovu identitetu, nastoji objasniti $to ga Cini, dekonstruira ga, preslaguje i
ponovno oblikuje. U svojim filmovima redovito daje mogucnost marginaliziranim grupama
(osobama razli¢ite seksualnosti, Zenama, osobama neujednacena spola i roda) izre¢i svoje
potrebe 1 strahove te im dopusta oblikovati svoj svijet prozet osobnim opsesijama, ali 1
zajedniCkom stvarnosti. Zavrsni dio rada donosi zakljucke analitickog dijela te sazima dosege

suvremene knjiZzevne teorije u prouc¢avanju pojma identiteta.

Znanstveni doprinos rada bio bi op¢i i posebni. Op¢i se tiCe nacelnih pitanja o
identitetu kao promjenjivoj i kulturalno uvjetovanoj kategoriji, kao i o nac¢inima na koji se
drustvo — izravno ili neizravno — uplece u oblikovanje covjekova identiteta. Rad bi se, uz
ostale oblike, osvrnuo i na problematiku rodne kategorije identiteta, kako Zenskog, tako i
muskog ¢ime bi se proSirila znanstvena djelatnost u prouc¢avanju femininog i maskulinog
identiteta, ali bi se ponudio jedan od moguéih oblika usustavljivanja identitetne problematike
u humanisti¢kim znanostima. Posebni je, dakako, vezan uz Almoddvarovu filmsku naraciju —
od izbora teme i likova do filmskih postupaka i tehnika u oblikovanju predmetnotematskog
svijeta. Polaze¢i od konkretnih filmskih uradaka rad pretendira do¢i do nekih vaznijih
zaklju€aka koji se ne ticu samo 1 isklju¢ivo Almododvara, nego zele biti prilog suvremenim
promisljanjima identiteta kao kategorije na kojoj se danas inzistira (ideja o covjeku kao
jedinstvenoj i neponovljivoj individui), premda se ¢ini da razliCiti tipovi metanaracija i
srediSta moc¢i uvelike ograni¢avaju mogucénost izbora, moderni se covjek suocava s
oc¢iglednim paradoksom: uvjeren da aktivno sudjeluje u izborima, da se formira u skladu s

osobnim zeljama i potrebama, u nekom se trenutku suocava sa spoznajom da se tek uklapa u



pozeljne stereotipe. Osim toga, ovim se istrazivanjem nudi prvi sveobuhvatniji prikaz

Almodévarove filmografije o kojoj su u domacoj znanosti rijetki pisali®.

Dakako da je teorijski pregled znanstvenih tumacenja identiteta moguce strukturirati
na mnogo nacina, no ovim se radom nudi tek jedan od pokusaja njegova usustavljivanja. S
obzirom na to da se za istrazivacki korpus odabrala Almoddvarova filmografija, pojavnost
psihoanalitickog, feministiCkog 1 rodnog identiteta bit ¢e ishodisSte analiziranju svijeta

njegovih likova.

® U domaéoj bibliografiji nekolicina je tekstova o Almodévaru. Primjerice, o njemu su pisali Hrvoje Turkovié u
zbirci tekstova Suvremeni filmovi (1999); Marijan Krivak u Hrvatskom filmskom ljetopisu objavljuje ¢lanak
Dvije srodne poetike u dva razlicita filma: Taj mraéni predmet Zudnje Luisa Bufiuela i Labirint strasti Pedra
Almodévara (2010); Leo Rafolt u knjizi Priucen na citanje (2011); Dina Mas$ina u ¢asopisu Zarez objavljuje rad
Almoddvarova subverzija normativnosti (2013), a nekolicina kritika i osvrta objavljeni su i u ¢asopisu Vijenac.
Vise vidjeti u poglavlju u recepciji Almodovarovih filmova.
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2) POJAM IDENTITETA U SUVREMENOJ KNJIZEVNOJ TEORIJI

Uz mnoga znaCenja pojam identitet, etimoloski gledano, znaci istovjetan, potpuno
jednak, odnos u kojem je neko bice ili svojstvo jednako samo sebi, tj. isto, a njegova
semantic¢ka kategorija moze se objasniti kao ,,id — entitet, istovjetnost sa sobom, (z)bivanje
istosti (id — em) bica (ens) sebi i svojoj biti (essentia), jednakost onome po ¢emu nesto ili
netko jest. On je odgovor na pitanje: tko smo, i po ¢emu to jesmo, kamo ili kome
individualno i kolektivno pripadamo, odakle dolazimo, kamo idemo?” (Skledar, 2010: 67).
Identitet se neminovno oblikuje unutar kulture, ona mu daje pravo na izbor te se kao takav
mozZe prihvatiti, mijenjati ili ¢ak odbiti. Cesto se postavlja pitanje je li uistinu moguée
mijenjati identitet, odnosno moze li subjekt kreirati vlastiti identitet ili je mozda taj isti
subjekt ,,zrtva” nekog Sireg konteksta. Stuart Hall’ napominje da su identiteti stvoreni unutar,
a ne izvan diskurza te ih kao takve treba i promatrati, ,,oni nastaju unutar igre specifi¢nih
modaliteta mo¢i, 1 time su viSe proizvodi ozna¢avanja razlika i iskljucivanja nego $to su znak
jednog identi¢nog, prirodno konstituiranog jedinstva, ‘identiteta’ u njegovu tradicionalnom
znaCenju” (Hall, 1996: 5). Zbog toga pitanje konstrukcije identiteta obuhvaca mnostvo
klju¢nih pojmova medu kojima su najéesci pojedinac, drugi, drustvo, mo¢ i kultura i njihovo
medusobno prozimanje, a poglavlje koje slijedi objasnit ¢e njihovo znacenje kroz razlicite

teorijske pristupe i diskurze koji ¢e biti okosnica za analiticki dio doktorske disertacije.

Kategorijom identiteta u XIX. st. zapoeo se baviti George Herbert Mead®
objasnjavajuci koncept osobe (pojam identiteta jo$ uvijek nije postao relevantan u znanosti)
¢ije ,,samoodredenje” promatara posve drugacije od poznatih teoretiara i filozofa. Za njega
je osoba proces u kojem se suprotstavlja drustvenom okruzenju koje je obiljezeno
historijskim 1 kulturnim kontekstom. Kljuéni elementi tog procesa (pojedinac, drustvo,
povijest) ne trebaju biti analizirani zasebno, ve¢ ih valja promatrati kao cjelinu i dio

,humanisticke evolucije”. Drugim rije¢ima, Mead podrazumijeva postajanje osobom

" Vise u: S. Hall, Kome treba identitet?, Politika teorije — zbornik rasprava iz kulturalnih studija, ur. Dean Duda
(Zagreb: Disput, 2006)

8 George Herbert Mead (1863-1931), americki sociolog, filozof i psiholog poznat po svojoj teoriji o tome da se
pojedinci oblikuju u interakciji s drugim te je zacetnik socijalne psihologije. Naglasavao je znacenje simbola i
znakova u procesu drustvene interakcije. Predavao je na Sveucilistu u Chicagu, a najvaznija su mu djela Um,
osoba i drustvo sa stajalista socijalnog biheviorista, Filozofija sadasnjice, Filozofija ¢ina i dr.
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isklju¢ivo druStvenom interakcijom 1 djelovanjem. Prilagodavanjem okolini i drustvu
pojedinac mijenja svoj karakter/individualnost/‘postaje individua”, kako navodi Mead.
Situacija je obostrana jer istovremeno se drustvo i pojedinac u zamrSenoj interakciji
medudobno nadopunjavaju jer ,,uvijek postoji uzajaman odnos individue i zajednice u kojoj
individua zivi” (Mead, 2003: 204). Takav stav utjecao je na kasnije znanstvenike koji su
slijedili njegovu misao promovirajuci kategoriju identiteta u humanisticke znanosti ¢ime je
postao jedan od kljuénih elemenata znanstvenog nadmetanja esencijalista i antiesencijalista i

oprec¢nog stava o plasti¢nosti, odnosno promjenjivosti identiteta.

Erik Erikson’ je medu prvima pojam identiteta uvrstio u diskurz humanistickih
znanosti tvore¢i ga kao univerzalno primjenjiv pojam. Potaknut Freudovim identifikacijskim
procesom10 Erikson je aktualizirao zamisao o identitetu kao druStvenom procesu koji se
posljedi¢no manifestira kao njegov proizvod. Identifikacija bi mogla ¢ak biti 1 jednostavnije
objasnjenje identiteta kao nezavrSena projekta jer se njome prikazuje njegova ,tekuca
inacica” koja pociva u tom kretanju, a da nikada ne doseze svoj cilj. Drugim rije¢ima,
identifikacija polazi od samoidentifikacije, odnosno ponovljenog izvodenja ,,jednostavne
kretnje izlaska iz sebe, kontinuirane ,,tvorbe pomaka“ uz moguénost kratkotrajne stagnacije
unutar procesa. Mogucénosti su tvorbe identiteta velike jer pojedinac moze posjedovati i vise
identiteta (Erikson ih naziva ,,drustvenim ulogama“) po kojima se razlikuje od drugih. Iako su
pojedinci oduvijek propitivali svoju osobnost i1 karakter, okolnosti 1 situacije koje utjeCu na
njihovo oblikovanje, ,identitet je historijski obiljezen proces, unutarnje povezan S
moderno$¢u. Pojedinac integriran u tradicionalnu zajednicu, iako je konkretno zivio kao
partikularni pojedinac, nije si postavljao pitanja o identitetu u smislu u kojem ih danas
shva¢amo. Uspon identiteta posljedica je upravo destrukturacije zajednica, potaknute
individualizacijom drustva“ (Kaufmann, 2006: 14). Drugim rije¢ima, nastupom modernog
doba (Lyotard ga naziva ,,postmoderno stanje” obiljezeno nedostatkom ,,velikih prica®,
rastakanjem druStva i druStvene fragmentacije) i radanjem ,,postmodernistickog pojedinca“
javlja se i potreba za samoodredenjem (samodefiniranjem) u drustvenim procesima koji se

svakodnevno mijenjaju i izravno na nas utjeCu. Ne ¢udi stoga Cinjenica Sto je Erikson vecu

® Erik Erikson (1902-1994) americki je psiholog i psihoanaliti¢ar poznat po razvoju teorije psihosocijalnog
razvoja pojedinca. Kaufmann ga u svojoj knjizi IznalaZenje sebe — jedna teorija identiteta (2006) naziva
salkemi¢arem®™ pojma identiteta, a u znanosti je poznat i po tome $to je medu prvima zapocéeo proucavati krizu
identiteta.

10 Vidjeti viSe u poglavlju o psihoanalitickom identitetu.
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paznju pridavao krizi identiteta, a ne njegovom procesu oblikovanja."! Ako identitet jest
otvoren i interaktivan proces, ne postoji nacin kako ga zauvijek stabilizirati pa tim gibanjem
nastaje njegova kriza buduc¢i da se nalazi u stalnim potragama za vlastitim smislom
postojanja. Postmoderni (Kaufmann ga podrazumijeva kao moderni) diskurz susrece se s
dekonstrukcijom 1 relativizacijom svih svojih sadrzaja i kategorija te ponovno aktualizira
problem identiteta i njegove krize, upozoravajuci da su ideoloski temelji na kojima se diskurz
gradio dotrajali 1 viSe ne pruzaju uporiste zajednicke identifikacije. Odvajanje i1 izolacija
identiteta unutar kulture uzrokovani su sve ¢eS¢im problematiziranjem odnosa spolnih uloga,
seksualnosti, dekonstrukcijom autoriteta medugeneracijskih odnosa zbog ¢ega kriza identiteta
postaje jedan od vecih problema postmodernizma, ali se njome ujedno i naglasava briga o
identitetu.'? Rastrzanost takvog postmodernog identiteta unutar drustvenih praksi 1 njegova
neprestana kriza detaljnije ¢e biti analizirana u drugo dijelu doktorske disertacije ¢ime ¢e se
dokazati da kriza identiteta podjednako u sebi sadrzi konstruktivne i dekonstruktivne

elemenete.

Da bi se takav proces analizirao, nuzno je utvrditi 1 pripadajucu terminologiju koja se
sve CeS¢e pojavljuje uz pojam identiteta. lzrazi poput ,izgraditi, ,,projektirati®,
,konstruirati“, ,,oblikovati“ moze navesti na pomisao da U njegovu nastajanju postoji
odredeni plan ili projekt po kojem ¢e se ostvariti. Stvarati identitet zapravo je projekt kojim
se pronalazi sebstvo, usvajaju navike, druStvene konvencije 1 prisvajaju se kao ,,svoje*, kao
,jedinstvene odrednice identiteta. Svi procesi nastanka identiteta odredeni su meduljudskim
djelovanjem, bilo ono individualno ili skupno, a na njegovo oblikovanje utjecu i kulturoloske

odrednice kao $to su jezik, tradicija, religija, podrijetlo pojedinca i razli¢iti kulturni obrasci.

Ipak, nuzno je spomenuti i opre¢na stajaliSta u znanstvenim krugovima koja se,
jednostavno re¢eno, mogu podijeliti na dvije ,,suprotstavljene® strane: jednu skupinu ¢ine

znanstvenici koji identitet promatraju kao supstancu imanentnu subjektu koja je stabilna,

10O krizi identiteta vidjeti vise u: E. Erikson, Omladina, kriza, identifikacija (Titograd: Pobjeda, 1976)

12 Prisila uspjeha, zahtjevi radne mobilnosti, neprestano usavrSavanje zbog samoizrazavanja osobnosti i
normativnog ideala postmoderne u formi unutarnje duznosti uzitka u potrosnji kapitala bez granica i tabua,
dovodi neizbjezno do nedovrSenosti subjekta bez Cvrsta identiteta. Namjesto neuroze kao klini¢ke bolesti
psihosocijalnog podrijetla, nova kultura globalizacije proSiruje podrucje normalnosti/abnormalnosti na dosad
nemoguca mjesta. U toj kartografiji uzitka i rada na uzitku bez granica, postmoderni subjekt kao kulturalno
nesvodiv identitet pati od najpogubnije bolesti globalizacije — depresije* (Pai¢, 2005: 111). Kao takva depresija
je proglasena univerzalnom boles¢u XXI. st. i nasla se u samom vrhu zastupljenosti medu populacijom kao $to
su i teske fizicke bolesti.
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nepromjenjiva i ne podlijeze nikakvim vanjskim utjecajima. Pojedinac ili skupina na takav
identitet nemaju nikakva utjecaja, identitet ne posjeduje karakteristike evolucije, ve¢ postoji
kao univerzalan i gotov rezultat koji je dan osobama. On je esencijalan, jezgrovit pa se takav
pristup zove esencijalisticki pristup tvorbi identiteta. Fiksan je identitet onaj koji je jedini
mogu¢, upisan je U genetski kod i u sebi sadrzi konstitutivne elemente kulturnog i etnickog
identiteta. Subjekt je prirodan i stalan. Drugi je pristup posve suprotan, antiesencijalisticki, i
identitet promatra kao kategoriju koja se mijenja, iznova oblikuje, kojoj nedostaje bilo kakav
oblik nepromjenjive stabilnosti i ¢vrste jezgre. Njegova nestabilnost i promjena ovisha je o
jezi¢nom znacenju jer se oblikuje jezi¢nim opisima unutar zadanog diskurza, odnosno ovisan
je 0 nekolicini kategorija koje uzrokuju njegovu promjenu (vrijeme, mjesto ili razliCite
okolnosti u kojima se nalazi).*® Takvi stavovi uzrokuju zamr$enu situaciju u kojoj svaka
strana trazi opravdanja i dokaze za svoje tvrdnje pa se Cini da se rjeSenju identitetske
problematike ne nadzire kraj. Suvremena istrazivanja viSe su okrenuta prema stavu
antiesencijalista, a identitet uistinu postaje predmet koji plijeni paznju sve veceg broja
znanstvenika i ujedno im otvara ,,novi“ put ka shvacanju Covjekove i, opéenito, ljudske

prirode.

Usko gledano, identitet je uvijek vezan uz osobu i oblikovanje njezine osobnosti i
karaktera, no u Sirem, socioloSkom znacenju, predstavlja temelj za nadgradnju gdje se
ostvaruje u odnosu na druge te biva izloZzen drustvenom prihvacanju ili poricanju. Naime,
drugi'® bi mogao biti dvojako shvaéen — uZe gledano, u kontekstu vlastitog identiteta, moze
se podrazumijevati kao pojedinac koji se u mnogocemu istice od drugih pojedinaca. On
pripada njihovom svijetu, ali istovremeno tvori svoj vlastiti svijet. Njegov je utjecaj ocit jer je
pojedinac u doticaju s njim, no ujedno i Guva integritet vlastitog identiteta. Sire gledano,
drugi je pojedinac ili skupina koja je marginalizirana, podvrgnuta drustvenim stereotipima,
stigmatizirana, diskriminirana, pa ¢ak i osporavana (oni koji su razli¢itih svjetonazora,
druk¢ije seksualne orijentacije, boje koze, vjerske pripadnosti ili politickog opredjeljenja).
Hall tvrdi da se ,,konstruiraju kroz razlike, a ne izvan njih“ §to za sobom ,,povlaci radikalno

uznemirujuéu spoznaju da se ‘pozitivno’ znacenje bilo kojeg termina — pa time i njegov

¥ Vige u: K. Peternai Andri¢, Ime i identitet u knjiZevnoj teoriji (Zagreb: Antibarbarus, 2012)

14 pojam drugoga u suvremenu teoriju uvode hermeneutika i psihoanaliza upuc¢ujuéi na &in interakcije osobe s
drugom osobom ili na odnos osobe i iskaza, tj. teksta, a od 1960-ih god. pojam postaje aktivan u kontekstu
vremenske ili daljinske komunikacije medu kulturama. Vidjeti vise u: Biti, 2000: 95-100
U ovom ¢e se radu kurzivom istaknuti termin drugi odnositi na sve subjekte koji posjeduju zasebne elemente
svojeg identiteta u odnosu na promatranog pojedinca.
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‘identitet’ — konstruira samo preko odnosa s Drugim, u odnosu prema onome $to ono nije,
prema onome §to mu nedostaje, prema onome §to se naziva konstitutivna izvanjskost™ (Hall,
1996: 5). Priznavanje drugoga kao oblik mogucnosti i ostvarivanja daje identitetu vlastitu
pretpostavku i smisao. Priznati drugoga znaci priznati i samoga sebe, ono postaje temeljem
subjektova opstanka i ostvaraja svojeg identiteta te samim time drugi jest dio njegova
identiteta. On postaje preduvjet za uspostavu vlastitog identiteta, a isklju¢ivanje drugoga

dovelo bi do onemogucéavanja svoje vlastite biti i1 bitka.

Identitet se manifestira kroz dva istovjetna procesa — subjekt ga ostvaruje kao
kategoriju koja je jedinstvena u shvacanjima i vrijednostima, jest ono po ¢emu se razlikuje od
drugih, ali istodobno je i proces koji se ostvaruje kroz pripadnost drustvenim strukturama i
nacinu zivota. Na taj nacin identitet postaje dinamicna 1 fleksibilna kategorija koja je
otvorena k promjenama i varijacijama, oblikovanju, ali i ponekim manupulacijama jer u
novim okolnostima dobiva druk¢ije oblike pa polje toga odnosa nikada nije razmrsivo do
kraja. Identitet kao takav (razlomljen, umnozen, fragmentiran) otvara niz pitanja i mogucnosti
koje se mogu povezati s tradicijom, kulturom, povijesc¢u i jezikom. Terry Eagleton navodi da
je paradoks identiteta ,,u tome da nam identitet treba kako bismo se ocutjeli slobodnima da ga
se otarasimo. Jedina stvar koja je gora od posjedovanja identiteta jest njegovo
neposjedovanje. TroSiti mnogo snage na dokazivanje svog identiteta bolje je od osjecaja da
ga uopc¢e nemamo, ali jos je pozeljnije izbjeci obje te situacije. Poput svih radikalnih politika,
politika je identiteta samorazarajuca: slobodni smo kad si viSe ne moramo previse razbijati
glavu oko toga tko smo” (Eagleton, 2002: 84). Upravo zbog takva karaktera identiteta neki su
autori uveli pojam identitetskih strategija, odnosno promjena kroz koje identitet prolazi, kroz
koje se mijenja, izgraduje, rusi 1 ponovno konstruira, gdje se pojavljuje ,,kao sredstvo za
postizanje odredenog cilja, polazi se od stajaliSta da on nije apsolutan, nego relativan*
(Kalanj, 2003: 62).

Da bi se uocila promjenjivost identiteta 1 njegovo neprekidno nastajanje, kultura je

najsiri kontekst u kojem se prozimaju utjecaji na njegovo oblikovanje zbog cega je i

© ,ldentifikacija je nezavrSen i nepotpun proces, a da bismo mogli re¢i ‘ja’ ili ‘mi’, mora postojati i
konstitutivna izvanjskost, tj. odredene vrste praksi koje su odbaCene, prezrene, koje su ‘ne — mi’ i koje
omoguéavaju zauzimanje pozicije ‘mi’. (Brkovi¢, 2007: 25) Drugim rijeCima, subjekt preuzima prakse koje
sam ne posjeduje ne bi li time upotpunio vlastiti identitet. O tome su ve¢ govorili i Jacques Derrida, Judith
Butler i Ernesto Laclau.
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oblikovana sintagma kulturni identitet'® koja podrazumijeva mnoga znagenja. U ovom se
radu priklanja tezi da je svaki identitet kulturalan, a prije nego se analiziraju njegova
znacenja, vazno je osvrnuti se i na kompleksnost znac¢enja pojma kultura sto dodatno otezava
jednoznac¢no definiranje pojma. Terry Eagleton tvrdi da je ,,kultura navodno jedna od dviju ili
tri najslozenijih rije¢i u engleskom jeziku” (Eagleton, 2002: 7), a gotovo je sigurno da je
takav sluc¢aj u vecini svjetskih jezika. Danas se njome obuhvaéa gotovo sve: od nacina
(kKulture) zivljenja, stila odijevanja, obrazaca ponaSanja i bontona do estetskih vrijednosti
pojedinih umjetnika 1 knjiievnika.17 Kultura i priroda neodvojivi su pojmovi, medusobno
isprepleteni te se Cesto mijenja percepcija obaju pojmova unutar istog konteksta — nekada se
prirodu drzi izvedenicom kulture, a gotovo je sigurno da je kultura zapravo etimoloski

. C e . 18
izvedena iz rijeci priroda.

Eagleton, bas kao i Raymond Williams™ u svojoj knjizi Keywords: a vocabulary of
Culture and Society (1976)%, navodi tri osnovna znacenja rijeci kultura koja, osim osnovnog
koji se ti¢e poljodjelskog rada, u sebi nosi znacenje civilizacije kao ,,opleg procesa
intelektualnog, duhovnog i materijalnog napretka” (...) i ,,postupni proces drustvenog

oplemenjivanja i utopijski telos prema kojemu se razvija” (Eagleton, 2002:16). Nadalje,

'O kulturnom identitetu postoje brojne studije, poglavito iz podrugja sociologije i antropologije, a njegovo
razmatranje ovdje sluZi u svrhu pojasnjenja Sireg konteksta kojim je identitet moguce oblikovati.

7 Posljednjih su desetljeca sve aktualniji i kulturalni studiji &iji je korpus istraZivanja podjednako zamrsen kao i
definicija same kulture. OpseZniju raspravu o kulturalnim studijima donio je Tony Bennet u knjizi Kultura —
znanost reformatora (2005) u kojoj donosi nekoliko moguéih obja$njenja §to su zapravo kulturalni studiji.
Najjednostavnije reeno, oni obuhvacaju interdisciplinirano zanimanje za raznovrsne odnose moc¢i unutar
razli¢itih kulturnih praksi, tj. na znanstvenim dosezima drugih podruéja (povijesti, sociologije, filozofije,
knjizevnosti, jezikoslovlja) u podrucju odnosa kulture i mo¢i stvaraju intelektualno podrucje te ,,imaju funkciju
mjesta koordinacije metoda i otkri¢a razlicitih disciplina, utoliko $to se naslanjaju na ulogu koju imaju kulturne
prakse, institucije i oblici kulturne klasifikacije u organizaciji i prenoSenju, ili osporavanju, posebnih odnosa
moc¢i. (Bennet, 2005:44) Oblici mo¢i koji utjecu na kulturu (i koji se stvaraju u odnosu na kulturu), a predmet
su proucavanja kulturalnih studija obuhvaéaju odnose spola, roda, rase, klase i kolonijalizma te nacine kako se
svi ti odnosi medusobno povezuju.

18 Jedno od izvornih znacenja rijeci ,.kultura” jesti ,,poljodjelstvo” ili odrzavanje prirodnog rasta. Vidjeti vise u:
T. Eagleton, Ideja kulture (Zagreb: Naklada Jesenski & Turk, 2002)

1% Raymond Williams (1921-1988), britanski kritiar i pisac, profesor na Cambridgeu, u svojem teorijskom radu
bavio se proucavanje kulture i druStva, s naglaskom na krizu kulture. Drzi se zaCetnikom kulturalnog
materijalizma (britanska inacica americkog novog historizma), a Cesto ga se povezaivalo i s marksitickom
teorijom. Znacajna su mu djela The Long Revolution, The Country and the City, Marxism and Literature,
Problems in Materialism and Culture, Television: Technology and Cultural Form, Contact: Human
Communication and Its History, Keywords i dr.

20 Digitalno drugo izdanje knjige Keywords: a vocabulary of Culture and Society iz 1983. god. dostupno je na
mreznoj stranici http://graduateglobalissues.files.wordpress.com/2012/08/raymond-williams-keywords.pdf ,
stranica posjecena 3. travnja 2013. god.
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kultura pod utjecajem njemacke idealisticke filozofije preuzima i znacenje osebujnog nacina
Zivota ¢ime se povezuje ,s romanticnim antikolonijalstickom naklonoséu prema
podjarmljenim ‘egzoti¢nim’ druStvima” (Eagleton, 2002: 20-21) pa se govori o kulturama
razlicitih naroda, razdoblja, drustvenim i gospodarskim kulturama unutar jednog naroda itd.
O kulturi se moze promisljati i kao odrazu umjetnosti i intelektualne djelatnosti nekog
drustva te se povezuje sa znanoS¢u, filozofijom, likovhom 1 glazbenom umjetnosti,
obrazovanjem ili knjizevnosti (,,visoka kultura”). Kultura u sebi sadrzi tri glavna koncepta: a)
ona je zasnovana na vrijednosti i humanisti¢ko-prosvjetitetljskom konceptu ¢ime obuhvaca
umjetnost, filozofiju, religiju i znanost; b) zasnovana je na problemu identiteta ¢ime razvija
antropologijski koncept u kojem obuhvaca Zivot jedne zajednice ili druStvene skupine na
odredenom prostoru; ¢) zasnovana je na slobodi izbora stila Zivota ¢ime oblikuje semioticki

koncept kao identitet kojim se artikulira u ,,povijesti diskurza”.?*

Moderno i postmoderno doba unijelo je veliku promjernu i zamrSenost problema
kulture 1 identiteta. Prva polovica XX. st. obiljezena je ideoloskim borbama komunizma i
kapitalizma, pri ¢emu je klasna borba utjecala na postojanje i nastajanje identiteta. Kultura se
na temelju tih klasnih i ideoloskih borbi rekonstruira i politizira te tijekom druge polovice
XX. st. postaje popriste borbe manjih, nepriznatih skupina (prvenstveno marginaliziranih,
queer identiteta) za ovjeru i priznavanje identiteta. Nastaje tzv. ,,politika identiteta” koja se
reflektira kroz nekoliko klju¢nih kategorija — tijelo, seksualnost, rodna/spolna (ne)jednakost,
kultura, a obiljeZena je neprestanom izgradnjom vlastita identiteta i odmjeravanjem snage s
drugim koji taj identitet treba priznati. Postmoderna je oblikovala kulturu na sasvim novi
nacin, pri ¢emu postaje obiljezena globalizacijom, djelovanjem liberalno-demokratskih
drustava nasuprot tradicionalnima, u svoju domenu gotovo da prihvaca sve vidove zZivota te
postaje ,,mjesto” ili ,,prostor” za stjecanje identiteta koji se razli¢itim krizama i ponovnim
restrukturiranjem, ali nikada zavrSenim procesom, oblikuje i ovjerava. Proces gradnje
kulturnog identiteta 1 identifikacije pojedinca zapocinje prihvac¢anjem grupnog (kolektivnog)

identiteta?” da bi se stekao osjecaj pripadnosti odredenoj skupini (to moZe biti obitelj, drustvo

2 vidjeti vise u: Z. Pai¢, Zaokret (Zagreb: Litteris, 2009)

22 Kolektivni identitet podrazumijeva veée skupine (ljudski rod, etnicka zajednica ili nacija) kojima pripadaju
subjekti povezani istim ili slicnim obiljezjima. To znaci da postoji (visok) visi stupanj osjecaja medusobne
pripadnosti koji je determiniran dugogodiSnjim zajednickim Zivljenjem. Radi se o trajnijoj pripadnosti,
vezanosti jednih uz druge, a budu¢i da je ponaSanje gotovo unaprijed odredeno, osjeCaji obveznosti i
medusobnog pomaganja dominiraju zajednicom kao takvom. Taj (gotovo obiteljski) duh konsenzusa, koji je
prvenstveno emotivno usmjeren, omogucava atmosferu srdacnosti i suglasja u velikom stupnju jedinstvenog
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u kojem pojedinac Zivi, generacija vr$njaka itd.). ,,Tvorba i kvalitativno odredenje osobnog
identiteta u razlici prema kolektivnom identitetu odnosi se na procese zadobivanja
subjektivnosti. Individualizacija u suvremenim dru$tvima oznacava stanje u kojem se osobno
‘ja’ ne pokazuje tek kao puki nositelj drustvenih uloga, nego kao potpuna osobnost koja

racionalno i emocionalno nadzire vodenje vlastita zivota” (Pai¢, 2005: 98).

Koncept zajedniStva 1 osjecaja da sam ,,ja”” jednak ,,mi” pojedincu pomaze prepoznati
sebe unutar te skupine i jaca njegovu pripadnost toj istoj skupini. Tim osje¢ajem pojedinac
pocinje djelovati unutar skupine prihvaéajuci njezine norme, uvjerenja i iskustva te postaje
svjestan da je u toj skupini siguran od vanjskih utjecaja (utjecaja drugih kultura) buduéi da se
jos uvijek ne moze suprotstaviti svijetu kao individualac. Pro¢i ¢e mnogo vremena dok
pojedinac shvati da se svojim uvjerenjima, stavovima i dozivljajem svijeta ipak u
mnogoc¢emu razlikuje od skupine s kojom se poistovjetio, no taj proces ponovnog prelaska s
,mi” na ,ja” pomaze mu izgraditi vlastiti identitet ¢ime postaje jedinstven u odnosu na
dl’uge.23 Zato se moze re¢i da je kultura vrlo vazna u oblikovanju individualnih identiteta
¢ime kulturni identitet postaje njegov dio jer u zivotu kulture uvijek su prisutna dva
istovremena elementa: s jedne strane nalazi se ,,usmjerenost stabilizaciji i kontinuitetu”, a s
druge stalni otpor i promjena. Oba elementa ,,proizlaze iz tijesne povezanosti izmedu odnosa

moéi i kulturne prakse.?* Izgradnjom individualnih identiteta pojedinac ne gubi kulturni

identitet, ve¢ on postaje dio kompleksne slike identiteta svakog pojedinca.

Kulturni je identitet odreden kao svijest pripadnika neke skupine koja se kroz povijest
razvija u ,,zavisnosti o kriteriju koje ta grupa uspostavlja u odnosima s drugim drustvenim
grupama. Kultura podrazumijeva zajednicku tradiciju, vjerovanje, obi¢aje, mitove, vrijednosti

i simbole pa se identitet zasnovan na kulturi prepoznaje po vrijednosnim sadrzajima koji su

ponasanja. Drustveno je oblikovan i ,,ne odnosi se ni na §to drugo negoli na projekciju nekog imaginarnog ili
zbiljskog zajedniStva. Pripadnici kolektiva su pojedinci s njihovim sociokulturnim podrijetlom i posve
odredenom tradicijom. Ona je odredena simbolickim i ritualnim opetovanjem nacina djelovanja, odnosa sa
zivotnom okolinom, orijentacijom u prostoru i vremenu i kolektivnim oblicima imaginacije i sjecanja.
Kolektivni su identiteti uvijek komunikacijski konstrukti. Njih ne obiljezava tek jezik i kulturni kodovi
pamcenja zajednice, nego svijest o zajednickom djelovanju, pripadnost nekom to¢no odredenom predlosku
vrijednosti® (Pai¢, 2005: 98).

% Procesu samoidentifikacije i odvajanja od grupnog identiteta jedan je od vaznijih trenutaka u procesu
identifikacije jer se pojedinac susrece s pitanjem kakav identitet izabrati, a to ga izravno vodi i do krize
identiteta jer se mora osloboditi okova koje ga vezu uz skupinu i zapoceti proces stvaranja vlastita ideniteta.

24 Usporediti i vidjeti vise u: Yuval-Davis, Rod i nacija (Zagreb: Zenska infoteka, 2004: 60)
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grupirani oko zajedniCke povijesti, religije, jezika, folklora, mitologije, prava, obicaja i
umjetnosti (Bozilovi¢, 2006: 243). Primjerice, zena rodena u Francuskoj ili Sjedinjenim
Ameri¢kim Drzavama svoj identitet ne oblikuje jednako kao Zena iz Pakistana ili Indije niti
su joj dostupni jednaki uvjeti u kojima ¢e ga ostvariti. Po¢etak XXI. st. i pojava terorizma kao
sredstva ,,obrane” jednog kulturnog identiteta i jedne tradicije utjecali su na dozivljaj ljudi i
njihovo odredenje kao pripadnika odredenog kulturnog identiteta jer nitko nije htio biti
opisan kao pripadnik ,,onih koji postavljaju bombe®. Islamska je kultura, pa tako i kulturni
identitet muslimanskih zemlja, primjerice, poprimio sasvim novi odraz u zapadnoj kulturi pa
je itekako postalo vazno dolazi li netko u Sjedinjenie Americke Drzave kao Europljanin
(Spanjolac, Talijan) ili Azijat (Ira¢anin, Pakistanac). Odnos prema razli¢itim kulturama danas
je, iako se naglaSava otvorenost, globalizacija, kozmopolitizam i sveopéa prihvaéenost,
itekako obiljezen netrpeljivosc¢u, ljudskom netolerancijom i1 opreznoS¢u prema ,,druk¢ijima®.
Postmoderni identitet obiljezavaju 1 oni identiteti koji su bez ,,sustava®, nelegitimni unutar
jednog kulturnog i nacionalnog identiteta: emigranti, azilanti, prognanici, prebjezi itd. Takvi
subjekti prihvacaju novi identitet, oni su ,biopoliticko 'nitko' i 'niSta' unutar zbiljskog i

simboli¢kog poretka neoliberalne politike globalizacije (Pai¢, 2005: 115).

Zbog takvih ambivalentnih stavova postmoderno je doba obiljeZzeno kulturnim
identitetom na koji utjeSe hegemonija drugog identiteta s kojim se dolazi u doticaj.?
Pojedinac, osim S§to treba ste¢i vrijednosti 1 pripadnost vlastitom kulturnom identitetu,
izgraditi se unutar njega kao legitiman subjekt, treba znati i kako taj isti identitet ,,obraniti‘
od dolazec¢ih drugih identiteta u okviru suvremenih liberalnih demokracija i imigracija.
Pomo¢ mu pruzaju razne druStvene discipline i diskurzi koji se medusobno proZimaju, a
kultura ih dovodi u medusobni odnos mijesajuci ih, priblizavaju¢i ili pak udaljujuéi jedan od

drugog.?® Zbog toga su kulturni identiteti, kako zakljuduje i Hall, obiljeZeni fluidnos¢u i

2 zanimljiv je kratak dokumentarni prikaz Tko su oni? (2012) u produkeciji kuée Fade in (Zagreb) kao rezultat
organizirane radionice Biti drugaciji — identiteti, predrasude, nasilje. Film se bavi problemom azilanata
(vjerojatno iz bliskoisto¢nih i azijskih zemalja) u zagrebackom naselju Dugave koji svakodnevno dolaze u
Zagreb trazeci mjesto za Zivot, posao ili su ovdje samo privremeno na putu prema zapadnoeuropskim drzavama.
Veci problem na koji film ukazuje kulturoloske je naravi jer ilustrira odnos stanovnika spomenutog naselja
prema kulturi koja je nepoznata, strana i ovdje oCigledno neprihvaéena. Takvih je primjera u svijetu mnogo, a
dokaz su tome da kultura itekako utjee na identitet Covjeka i jedna je od vaznijih reprezentacijskih elemenata
svakog pojedinca. Film je dostupan na mreZnoj stranici http://vimeo.com/56909912 . Stranica posjeena 23.
veljace 2014.

% Ato se dogada upravo sada u okrilju postindustrijskih drustava Zapada i nerazvijenih drustava nezapadne
moderne. SAD, Kanada, Australija, EU, Indija prostori su velikih migracija stanovnistva zbog ekonomskih i
politickih razloga. Neoliberalna globalizacija produbljuje jaz izmedu bogatih i siromasnih regija svijeta.
Politicke diktature u spoju s religijskim fundamentalizmima u Tre¢em svijetu ne nalaze odgovore na izazove
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medusobnom isprepletenos¢u. Pojedinac crpi povijesne, geografske, bioloske, politicke i
vjerske materijale kojima gradi svoj identitet i njima oblikuje vlastiti smisao prema
drustvenim normama koji su sazdani u drustvenoj strukturi. Taj proces dovodi do toga da se
osoba ,,ostvaruje tek u drustvenoj, gospodarskoj i politickoj dimenziji koja joj odreduje
granice. Ona ne predstavlja Citavu kulturu, ali je sva sazdana od kulture, u slozenom i
potpunom smislu rijeci“ (Auge, 2002: 39). Kultura bi kao takva trebala biti oslonac
oblikovanju i izgradnji identiteta jer se njome omogucuje izbor, pri ¢emu se identitet moze
prihvacati, odbijati ili mijenjati. Pri tom izboru kultura moze postati izjednacena s identitetom
ili biti njegov negativni odraz, odbacena mogucnost. U suvremeno vrijeme postala je smisao
postojanja drustvenog (kolektivnog) identiteta, a nije viSe optere¢ena tradicionalnim
ideologijama koje su imale utjecaj na nju. Kako je veé receno, mijesanje kultura i doticaj
razli¢itih kulturoloskih nacela na jednom prostoru dovode do oblikovanja onih identiteta koji
se tek trebaju legitimirati unutar kulture kojoj ne pripadaju. Danas takvi identiteti nisu
iznimka, ve¢ su postali ,.etiCko nacelo prevladavanja ‘Cistoce’ kulturalnog nacionalizma.
Umjesto zatvorenosti u prostoru i kolektivu nacije-drzave, globalizacija otvara translokalne
prostore i istodobno raskorjenjuje subjekte/aktere kolektivne akcije. Tip kulturnog bastarda s
dvostrukim identitetom paradigma je novog razumijevanja kulture ‘necistoce’, mijeSanja,
transformacije. Kultura viSe ne oznacava integraciju kolektivnog identiteta u suvremeno

drustvo. Samo je drustvo ve¢ postalo kulturalizirano (Pai¢, 2005: 199).

U teorijskom promisljanju kulturnog identiteta i njegovom nastajanju nudi se moguce
objasnjenje obiljeZeno trima fazama. Prva obuhvaca ovjeka koji je sam po sebi bice kulture,
sazdano od zbilje kojom se priprema za Zivot u zajednici. On jo$ uvijek nije podvrgnut
politickom sustavu mo¢i, ali zapocinje organizirati SVoj unutarnji svijet i psihu, a tek potom
se integrira u drustvo. To ga dovodi do druge faze u kojoj takav ¢ovjek postaje dio jedne
kulture, dio jednog svijeta u kojem se potpuno ostvaruje i oblikuje. Tre¢a faza podrazumijeva
suoodnos pojedinacnog i kolektivnog identiteta unutar jedne kulture jer se, kao §to se ve¢
navelo, nastanak konkretnog identiteta ne moze promatrati bez drustvenog konteksta u kojem
taj isti identitet nastaje. To je dokaz ¢injenici da su pojedinac i pripadnost odredenoj skupini
ili kulturi nerazdvojni elementi oblikovanja ¢ovjekova identiteta. U socioloskom tumacenju

identiteta Rade Kalanj navodi da ,,pitanje kulturnog identiteta u pocetku se logicki vezuje za

globalizacije. Gradanski i etnicki ratovi u zemljama Afrike, Azije, u okviru postkomunisti¢kih drzava Istocne
Europe nakon raspada SSSR-a i Jugoslavije otvaraju prostor etnickim ¢i§¢enjima i progonima stanovnistva iz
multietnic¢kih nacija-drzava‘“ (Pai¢, 2005: 114).
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Siri problem socijalnog identiteta, kao jedna od njegovih sastavnica. (...) On je zapravo
rezultat razlicitih interakcija izmedu pojedinca i njegove bliZe ili dalje druStvene okoline®, on
podrazumijeva ,,istodobno ukljucenost i iskljucenost: on identificira grupu (¢lanovi su grupe
oni koji su u stanovitom odnosu identi¢ni) i razlikuje ju od drugih grupa (¢iji su joj ¢lanovi na
stanovit nacin razliCiti). Gledan iz te perspektive, kulturni se identitet pojavljuje kao
modalitet distinktivne kategorizacije u terminima 'mi/oni’, koja pociva na kulturnoj razlici.
Rijec je ocigledno o bliskoj povezanosti poimanja kulture i poimanja kulturnog identiteta.
Medutim, ako se kultura promatra kao nasljedena i neizbjezna 'druga priroda’ tada se identitet
poima kao danost koja pojedinca jednom za svagda definira i gotovo neminovno obiljezava.
U takvu znacenju kulturni je identitet svojstvo izvorne grupe Kkojoj pojedinac pripada‘“
(Kalanj, 2003: 53).

Prema tome bi se moglo zakljuéiti da je kulturni identitet unaprijed zadan i pojedincu
odreden. Nitko od nas nije mogao birati zeli li pripadati tradicionalnoj slavenskoj,
srednjoeuropskoj ili suvremenoj americkoj kulturi. Na tragu takvih razmatranja i nastaje
esencijalistiCki pristup tvorbi identiteta. Identitet postaje zadan, unaprijed odreden, a
pojedinac nema pravo izbora, ve¢ samo prihvac¢anja ukoliko ne zeli ostati izopéen ili
marginaliziran ¢lan druStva. Tome su se suprotstavili oni teoreticari koji drze da kulturni
identitet ne treba promatrati kao sklop identitetnih kategorija (jezik, nasljede, kultura, religija,
kolektivna psihologija, teritorijalna povezanost) koje pojedinca legitimiraju unutar neke
kulture. Drze da je kulturni identitet samo osjecaj pripadnosti i identifikacije nekom
zamis$ljenom drustvu, da on jest kulturno uporiste, ali se razlikuje i mijenja ovisno o vremenu
1 prostoru. Njegova percepcija i kako ga drugi doZivljavaju povezani su s druStvenim i
kulturnim kontekstom te su prema tome svi slobodni u svojim identifikacijama. S obzirom na
to da je kultura projekcija identiteta neke skupine, ona je i promjenjiva pa ju je moguce
,oblikovati“ prema subjektovoj zelji (moze se mijenjati religija, usvajati neke druge
kulturalne vrijednosti ili tvoriti nove unutar vlastite). Takva stajaliSta stavljaju identitet u dva
opre¢na i krajnje ultimativna odnosa, a zanemaruje se onaj odnos koji objasnjava zasto se
identitet ponekad afirimira, a ponekad odbacuje. Budu¢i da je ¢ovjek po prirodi jedinstven i
neponovljiv, nalazi se Cesto razapet izmedu individualne potrage za vlastitom sreCom te
privida idealnog ¢lana zajednice kojoj pripada, s kojom se treba poistovjetiti, ali joj se moze i
suprotstaviti. U tom slucaju javlja se otpor prema ustaljenim drusStvenim obrascima koji moze

biti konstruktivan ili destruktivan, koji moze pomoci pojedincu da se izbori za moguénost
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ostvaraja vlastitog identiteta, ali isto tako moze biti i izraz nemo¢i ¢ime postaje dio jednog

veceg konteksta u koji se ,,mora‘“ uklopiti.

Jedinstvenost kulturnog identiteta nije samo rezultat njegova ocuvanja i izoliranja od
drugih drustvenih skupina. Naprotiv, za njegov opstanak nuZzan je relacijski segment kojim se
dolazi u kontakt s drugim kulturnim identitetima ¢ime se ucvrS€uje onaj postojeci.
Isklju¢ivanjem i ukljucivanjem drugih drustvenih skupina u vlastite procese kulturni identitet
razvija se dvojako - jaca postojeci identitet, a ujedno i biva prepoznat kao jedinstven i razlicit
u odnosu na drugi. Pojedini se kulturni identitet mora truditi ostvariti dobar odnos s drugim
identitetima da ne bi dozivio vlastiti neuspjeh. Na tragu toga zakljuCuje se da kulturni
identitet ,,moZe proizi¢i samo iz interakcija medu grupama i iz razlikovnih postupaka kojima
se one sluze u svojim odnosima‘“ jer pripadnici odredene grupe nisu apsolutno obiljeZeni
svojom etnickom 1 kulturnom pripadnoséu. Oni postaju sudionici dinamiziran0g procesa
tvorbe 1 rekonstrukcije identiteta koji je potaknut postojanjem moguce drustvene razmjene.
Sintagmom kulturni identitet moglo bi se obuhvatiti mnogo, a opet nedovoljno. Kultura i
identitet u sebi nose viSestrukost znacenja i odredenja, a suvremena teorija ih podjednako
nastoji rastumaciti zasebno i zajedno. No u potonje reCenome sigurno je da ni kultura ni
identitet ne mogu djelovati jedno bez drugoga budu¢i da, koliko god se ¢inilo da u odredenim
diskurzima nemaju bliskih to¢aka, svakako Cine jedinstven skup zna¢enja. Kultura — identitet
medusobno se nadopunjuju, izgraduju i postaju neodvojivi dio svakog subjekta. Jedno bez
drugoga bili bi isprazni i neovjereni, puki pojam koji treba ponovno definirati i mijenjati, a o
njihovoj medusobnoj ovisnosti govori i ¢injenica da nitko nije roden izvan vremena i prostora

poznatih okvira zemaljskog Zivota.

Kulturni je identitet samo jedan od vaznih elemenata tumacenja pocetne teze o
dinami¢noj konstrukciji identiteta, a nastavak donosi nekoliko klju¢nih teorijskih postavki
priznatih filozofa i knjiZevnih teoreticara koje ¢e biti temelj za analiziranje postomodernog
identiteta zahvacen razliCitim drustvenim diskurzima. Zbog toga je vazno osvrnuti se na
teorijski pristup Louisa Althussera?’ koji je u &lanku ldeologija i aparati ideoloske drzave®™

istaknuo da su kategorije mo¢i i druStvene ideologije odgovorne za tvorbu identiteta subjekta.

2" Louis Althusser (1918-1990), francuski filozof, jedan od najutjecajnijih marksista XX. st. Ostao je
najzapazeniji po svojem tumacenju ideologije i Clanku Ideologija i aparati ideoloSke drzave. Ostala poznata
djela su Citati Kapital (1, 11), Lenjin i filozofija, Za Marxa i dr.

%8 (Clanak je dio knjige Lenjin i filozofija objavljene 1971. god.; isti ¢lanak objavljen je u knjizi ogleda
Proturjecja suvremenog obrazovanja (1986) urednika Sergeja Flerea.
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Pisuc¢i pod utjecajem Jacquesa Lacana i njegovih psihoanalitickih razmatranja, iznosi svoje
misli o ljudskom subjektu i tvorbi identiteta. Naime, da bi uspje$no uocio funkcioniranje
subjekata, morao je po¢i od proucavanja ideologije u drustvu. Pitao se $to to ljudske subjekte
navodi da se potcinjavanju (assujettissement) vladaju¢im ideologijama drustva u kojima zive
te kako te iste vladajuce ideologije odrzavaju svoju mo¢. Komentiraju¢i mehanizme kojima
se postize takav ucinak i oblik ponaSanja, objaSnjava da su pojedinci proizvod razli¢itih
drustvenih odrednica Sto ih zapravo ¢ini nesamostalnima i nejedinstvenima. Pojedinac se
»ponasa na odredeni nacCin, prihvaca odreden prakti¢an stav i, S§to je jo§ vaznije, sudjeluje u
stanovitim redovnim praksama koje su prakse ideoloskog aparata o kojemu ‘ovise’ ideje koje

je on u punoj svijesti kao subjekt slobodno izabrao” (Althusser, 1971: 167).

Althusser razlikuje dvije vrste drzavnih aparata koje utje¢u na pojedinca — represivni
drzavni aparat (vlada, administracija, vojska, policija, sudstvo) koji ,,djeluje pomocu nasilja”
te ideoloski (crkva, sSkola, obitelj) koji ,,djeluju pomocu ideologije” (nasilje je sporedan
slu¢aj, njime se koristi samo u krajnjim slucajevima, i to ublazeno i simboli¢no). Takvi
aparati nalazu subjektu da se prepozna u njihovim ,,agentima” (uciteljima, svecenicima,
politi¢arima), a potvrdivanje bi omogucéilo njihovo odrzavanje unutar vlastitih diskurza. Kako
Biti primijecuyje, ,.taj ¢in prepoznavanja u ponudenom zrcalu zapravo reproducira Lacanovu
konstataciju subjekta u imaginarnoj fazi, koja se odigrava projekcijom sebe na drugoga”
(Biti, 2000: 524). o ¢emu ¢e viSe biti rijei u sljede¢em poglavlju. U takvoj situaciji poloZaj
se subjekta, prema Althusseru, ,,nuzno prihvaca, nema mjesta otporu: na poziv ‘Hej ti tamo!’
pojedinac se okreCe prema izvoru glasa i reagiranjem na poziv postaje subjekt” (Peternai,
2005: 110). lako se to prepoznavanje ne bi dogodilo da subjekt u pozivu nije prepoznao sebe
1 glas s kojim je u nekom trenutku vlastite egzistencije bio povezan, Althusser kaze da time
Sto je glas identificirao primatelja prije nego je primatelj uocio posiljatelja, posiljatelj stjece
odredeni autoritet ¢inom pozivanja (interpelacije). Interpelacija je jednostran ¢in, odraz moci
i zakona koju pojedinac (pozivatelj) ima nad primateljem poruke, a subjekti su ,,puke funkcije
ili posljedice ovakve ili onakve drusStvene strukture”, odnosno pojedinci ,,s odredenim
mjestom u nacinu proizvodnje” i pripadnici odredene drustvene klase. No subjekti vijeruju u
suprotno i drze sebe slobodnima, samostalnima i jedinstvenim li¢nostima koje u drustvu
funkcioniraju bez ikakve ovisnosti o drzavnim aparatima. Takvo videnje sebe Althusser
objasnjava postojanjem ideologije zbog ¢ega je njegova koncepcija subjekta uvelike utjecala

na ,,razvoj kulturalnih studija 1 komunikologije sedamdesetih godina prosloga stoljeca, no
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osamdesetih godina analizi su podvrgnuta pitanja o moguénosti otpora subjekta te uopce

Althusserovog poimanja ideologije” (Peternai Andri¢, 2012: 60).

Korijeni Althusserove teorije vidljivi su i u radovima njegova ucenika Michela
Foucaulta® ,.koji subjekte promatra kao proizvod diskurza ili reguliranih nacina govora i
praksi koji omogucuju smjestanje u odredene subjektne polozaje. Subjekt se tako ispostavlja
kao tvorevina niza reguliranih diskurzivnih znaCenja 1 pounutrenih mehanizama
discipliniranja pa ne prethodi diskurzu®” (Peternai Andri¢, 2012: 53). Foucault je veliku
paznju poklanjao proucavanju Covjeka i njegove uloge u danaSnjem svijetu, nastojao je
objasniti kako su ljudska bi¢a povijesno postala subjektom i objektom politi¢kih,
znanstvenih, ekonomskih, filozofskih, pravnih i drustvenih diskurza i praksa. Svoje
promisljanje o stvaranju subjekta i njegova identiteta kroz razlicite diskurze iskazuje ve¢ u
raspravama o Sovjekovu ludilu® koje opisuje kao predmet opaZanja koji su stvorile drutvene
prakse, a ne kao predmet misljenja ili osje¢anja. Drugim rije¢ima, drustvo uzrokuje njegovu
pojavu. Kroz povijesni presjek (srednji vijek, renesansa, klasicizam) i razliito poimanje
ludila, Foucault prikazuje na koji je nacin bilo shvacano te kolika je bila uloga drustva u
njegovu nastajanju. Od pocetka srednjeg vijeka ludak je onaj kojeg se na prvi pogled smatra
razli¢itim od ostalih. Njegov se govor konstantno smatra niStavnim i bezvrijednim, za ostale
on ne nosi ni istinu ni znaéenje, njegova je ispravnost sumnjiva. No dogadalo se i to da se
takvoj osobi pripiSu nadnaravne moc¢i, ponajviSe temeljene na izricanju skrivene istine i

iskazivanju buduénosti.

-----

izgovoru ili se pak u njemu odgonetava neki naivni ili lukavi razum, druk¢iji od razumnih

2 Michel Foucault (1926. — 1984.), francuski je filozof poznat po svojoj kritici socijalnih institucija, psihijatrije,
medicine i zatvorskog sustava te povijesti seksualnosti. Osvrtao se vise na okolnosti odredenog povijesnog
razdoblja te kako se drustvo i sam Covjek snalazio u njima kao pojedinac, tj. individualac, sto je to utjecalo na
razvoj njegove li¢nosti i obrasce ponaSanja. Najpoznatija su mu djela Nadzor i kazna, Znanje i moé, Rijeci i
stvari te Povijest seksualnosti.

% 7a Foucaulta pojam diskurza nije samo tekst, ve¢ praksa, skupina izjava koje pripadaju istoj formaciji
(primjerice, medicinski ili pravni diskurz). Analiziranjem izjava mogu se vidjeti njihova ograni¢enja te prema
njima smjestiti govornika. Tri su pravila prema kojima se oblikuje diskurz.: a) polja pojavljivanja — drustvena i
kulturna podruéja preko kojih se diskurz pojavljuje, npr. obitelj, radna sredina ili vjerska zajednica; b) autoriteti
ograniCenja — institucije sa znanjem i autoritetom, poput zakona ili medicinske profesije; ¢) mreza specifikacija:
sustav pomocu kojeg, recimo, razli¢ite vrste ludila mogu medusobno biti povezana u psihijatrijskom diskurzu.
(Foucault, 1994) Diskurz se u Foucaultovom smislu tice ,,velike grupe iskaza”, odnosno Foucault razumije
iskaze kao ¢injenice koje se mogu ponavljati, ali koje su prikljuéene na svoj historijski kontekst i povijesno su
uvjetovane (Peternai Andri¢, 2012:54).

*! Vidjeti vise u: M. Foucault, Istorija ludila u doba klasicizma (Beograd: Nolit, 1980)
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ljudi. Govor i rijeci ludaka bili su sredstvo kojim se ludilo prepoznavalo. Danas je percepcija
ludaka drukc¢ija — njegov govor i polozaj vise nisu niStavni i bezvrijedni, uloga im je
postavljati zamke 1 u njemu traziti smisao ili obrise, odnosno rusevine, nekoga djela. No ta
promijenjena pozornost nije dokaz da je stara podjela izgubila ulogu. Dovoljno je imati na
umu cijelu mrezu institucija koja nekome dopusta saslusati taj govor i koja pacijentu
istovremeno omogucuje prenijeti ili ocajnicki uskratiti svoje rijeci. Ako je zaista potrebno,
kako Foucault kaze, mirovanje razuma Kojim bi se izlijecila ¢udovista, dovoljno je da

mirovanjem nastane uzbuna kojom ¢ée se podjela zadrzati.

Konceptom moci i znanja te njihovim izravnim utjecajem na oblikovanje pojedinca
(subjekta) Foucault je u knjizevnoj teoriji izazvao mnoge polemike.*” Tvrdi da bi mo¢ trebalo
promatrati kao nesSto Sto vlada, a drustvo prihvaca jer ona ne pritiS¢e samo kao neka snaga
koja zabranjuje, nego ona prozima tijela, producira stvari, inducira zadovoljstvo, stvara
znanje pa na nju treba gledati kao produkt koji prozima ¢itavo socijalno tijelo i ima funkciju
suzbijanja. Foucaultovo se razumijevanje moc¢i metodi¢ki sastoji u tome Sto nadilazi
tradicionalnu koncepciju koja polazi od teze da je mo¢ uvijek zasnovana na zakonu i
sredisnjem zakonodavnom autoritetu. Time se gubi ono §to Foucault smatra bitnim, a to je da
se mo¢ oblikuje kao odnos snaga i da se ona ne posjeduje, nego se provodi jer je ona sama po
sebi izvrSenje 1 moze biti globalna, a ono Sto se razlikuje njezini su mehanizmi provodenja,
ciljevi 1 ucinci koji su uvijek posebni. Nisu samo drzavni aparati oni kojima je mo¢ model po
kojem se provodi njihova volja. Mo¢ moze biti sadrzana i u drugim segmentima drustva, a da
bude jednake ucinkovitosti. Foucault je uveo pojam biomoci i biopolitike koja se moze
odrediti kao ulazak zivota i njegovih mehanizama u podruc¢je reguliranja mo¢i. Ona je za
Foucaulta novi oblik drzavnog nadzora/represije nad Zivotom drzavljana u kojem drzava
funkcionira kao biomo¢ pa je njezin Karakter kulturno-represivni. Biopolitiku se moze
shvatiti 1 kao brigu drzave za bioloskim blagostanjem populacije ociglednu u drzavnoj
kontroli pri prevenciji bolesti, djelovanju u situacijama okarakteriziranim kao prirodne

katastrofe (snabdjevanje hranom i vodom, osiguravanje sanitarnih ¢vorova) i pri organizaciji

%2 Kategorijama modi i znanja moze se pridruZiti i kategorija prostora &ime se zatvara cjelina Foucaultovog
koncepta razumijevanja oblikovanja identiteta. Unato¢ tomu $to se hjegovo djelovanje danas promatra kao ono
koje je iniciralo promi§ljanje prostora iz novog kuta, tematiziranje kategorije prostora ipak nije glavno podrucje
Foucaultova interesa, nego se u njegovom diskurzu pojavljuje gotovo sporadi¢no: izuzev iznimki u kra¢im
tekstovima 1 intervjuima, on nije napisao veéi tekst koji se tim pitanjem bavi. Medutim, toéno je i to da je
tematiziranje prostora vazan segment Foucaultova rada u smislu da je kategoriju prostora odredio kao temeljnu
za sve oblike Zivota u zajednici, odnosno kao temeljnu u svim izvedbama moci. O prostoru Foucault piSe u
¢lanku O drugim prostorima. Glasje, 6 (1996): 8-14.
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obrazovanja. Upravo su zato za Foucaulta regulacija i nadzor stanovnistva sredisnji elementi

moderne biopolitike.

Za moderno je razdoblje Kkarakteristicno da se oblikuju ,disciplinirajuéi® i
,»disciplinirani® postupci €¢iju mo¢ utemeljuju i1 pojacavaju raznovrsna znanja i pravila,
ponajvise znanja o seksualnosti, ludilu, odgoju, obitelji, vojsci, pucanstvu itd. Ono dovodi do
sjedinjenja tehnika znanja i strategija moc¢i. lako su mo¢ i znanje razliite prirode,
karakteristika im je da se medusobno ispreplecu, pretpostavljaju i posebice nadopunjuju.
Foucault pri tome isti¢e nekoliko izraza znanja u funkciji provodenja moci, a to su Scientia
sexualis, psihijatrija i psihologija, kazneno pravo, demografija, znanstveno upravljanje
proizvodnjom, pedagogija itd. Subjekt vise nije taj koji proizvodi mo¢ kao nesto izvanjsko,
nego je mo¢ ta koja proizvodi subjektivnost po svojoj slici i1 prilici, ¢ovjek se formira
njezinim utjecajem, ona je prvenstveno tvorbena, ne pasivna snaga, uz pomo¢ znanja prodire
u najtananije strukture drustva i zaposjeda sve njegove razine. Njezino je djelovanje vidljivo
svuda — u proizvodnji normi i normalizacije koje su bitne odlike racionalne drustvenosti, u
odvajanju korisnog od nekorisnog, bolesnog od zdravog, racionalnog od iracionalnog. Svaka
razina drustva predmet je njezine oblikotvorne snage. Iz svega toga Foucault je izveo termin
mikrofizika moé¢i® koja se ,,proizvodi svakog trenutka, u svakoj tocki, u medusobnom
odnosu pojedinih to¢aka. Mo¢ je posvuda, ne zbog toga Sto sve zahvaca, nego zbog toga $to

odasvud dolazi (Foucault, 1994: 179).

Foucault se odrekao ¢itave povijesti i tradicije koja je zastupala misljenje da je znanje
dominantno tamo gdje je mo¢ dokinuta i da se moze razvijati tek mimo njezinih naloga,
zahtjeva 1 interesa. Isto je tako odbacio i vjerovanje da mo¢ negativno djeluje na Covjeka,
izluduje ga, a odustajanje od nje dobar su, i mozda jedini put, kojim se moze postati mudrim.
Njemu su takve tvrdnje i shvacanja djelovali nezrelima, neprimjenjivima i ponajvise
neto¢nima, a nastojao je predloZiti kako ¢e trebati prihvatiti ¢injenicu da sama mo¢ proizvodi
znanje, 1 to ne zato $to joj ono sluzi ili zato Sto ga primjenjuje jer joj je korisno, ve¢ zato jer
Su znanje i mo¢ izravno povezani. Ne postoje relacije moci bez prethodno usvojenog nekog

podrucja znanja, a istodobno ne postoji ni znanje koje ne pretpostavlja ili ¢ak ustanovljuje

% Foucault uvodi pojam ,mikrofizike mo¢i koji ,,obuhvaéa onu mo¢ koja se kapilarno iri napustajuéi time
ranije uvrijezeno shvacanje po kojem se mo¢ veze uz sredista ili drzavne strukture. Drukcije receno, tvrdi da je
mo¢ prisutna na svim druStvenim razinama te da institucije ¢ine svojevrsna ¢vori§ta u mrezi moc¢i“ (Peternai
Andri¢, 2012:56) Ona je strategija koju karakteriziraju tehnike i taktike funkcioniranja ¢ime su znanje i moé
zapravo povezani.
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relacije moéi, tj. koje ne omogucuje da Se stekne odredena razina moci. Subjekt spoznaje ne
bi trebao biti polazi$na to¢ka kojom bi se utvrdivao i analizirao odnos mo¢i i znanja, 0dnosno
je li on slobodan ili nije u odnosu na sustav moc¢i, nego taj subjekt treba drzati u¢inkom
temeljnih implikacija mo¢i i znanja, podjednako kao i objekte koje valja tek spoznati i
modalitete spoznaje. Subjekt bi se trebao promatrati kao prostor prozimanja znanja i moci, a
ne ga analizirati kao rezultat jednoga ili drugoga. Znanje korisno mo¢i ili ono koje joj se
opire tako nije rezultat djelatnosti subjekta spoznaje, nego je rezultat odnosa mo¢ — znanje i
svih procesa kojima je prozet. Trebalo bi prestati sa stalnim opisivanjem ucinaka moci
negativnim terminima poput toga da mo¢ iskljucuje, suzbija, potiskuje, cenzurira i sakriva.
Mo¢ prozvodi stvarnost i podru¢ja predmeta istine, a pojedinac i spoznaja koju se o njemu

moze ste¢i upravo ovise o toj proizvodnji.

Foucault je u djelu Nadzor i kazna teoriji mo¢i dodao problem otpora subjekta i
njegova tijela. Tijelo je prozeto politickim okruzjem, a mo¢ na njega izravno djeluje, obuzima
ga i obiljezava, te ga po potrebi i duznosti podvrgava mucenju, tjera na obavljanje raznih
poslova. Zbog toga je prozeto odnosima moc¢i 1 dominacije kao proizvodna snaga, njegova je
funkcija radne snage moguca tek onda posto je obuhvaceno sustavom potcinjavanja te na taj
nadin postaje korisnom snagom — u isto je vrijeme proizvodno tijelo i pot&injeno tijelo.*
Potéinjavanje se moze postici fizickom snagom, izravnim utjecajem, ali izbjegavajuci nasilne
metode ili se taktiziranjem i indirektnim pristupom moze svesti u domenu discipliniranog
tijela. Discipliniranjem se tijelo nastoji popraviti i poboljSati njegovo stanje, a ne ga
ugnjetavati i prisvajati. Politicka anatomija se rada i definira nacin djelovanja na tijelo drugih,
ne da bi ¢inili ono Sto se od njih trazi, ve¢ da bi postupali onako kako se od njih zahtijeva, uz
pomo¢ raznih tehnika, a prema odredenoj brzini i djelotvornosti. Podlozna, izvjezbana i
pokorna tijela tako su produkt discipline. Ona je politi¢ka anatomija pojedinosti, razdruzuje
vlast od tijela, pretvarajuci ju s jedne strane u sposobnost koju nastoji povecati, a s druge
umanjuje energiju i mo¢ koje bi iz nje mogle proizaéi pretvarajuci ju opet u odnos stroge

.. . .35 .. .- . . L. . . ..
potcinjenosti.™ Tijelo se, postav§i metom novih mehanizama mo¢i, izlaze novim oblicima

% Vige u: M. Foucault, Nadzor i kazna - radanje zatvora (Zagreb: Informator — Fakultet politickih znanosti,
1994)

% Da bi bila potpuna i djelotvorna u pravom smislu rijei, disciplina za Foucaulta ponekad zahtjeva postojanje
zatvorenih mjesta i prostora unutar kojih bi se njezina uloga osjetila, gdje bi bila zastupljena, a prostori bi bila
zasti¢eni 1 ovladani disciplinskom monotonijom. Shodno tome, Foucault razlaze o kaznama i zatvorenim
prostorima koriste¢i i poznato arhitektonsko rjesenje Jeremyja Benthama nazvan Pantoptikon. Vise u: Michel
Foucault, Nadzor i kazna - radanje zatvora, 1994.
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znanja, ono pripada djelovanju, njime manipulira autoritet, podvrgnuto je korisnoj dresuri, a
ne racionalnoj mehanici i u njemu ¢e biti navijeSten veliki broj prirodnih zahtjeva i
funkcionalnih prisila. Ono vise nije slobodno samostalno odlu¢ivati, kazneni i nadzorni
aparat postavljeni su iznad njega, njegova je uloga poslusno izvrSavati zadane naredbe i
obveze u svrhu poboljsanja vlastitog identiteta. Danasnje vrijeme moze se nazvati dobom
tijela i tjelesnosti jer je upravo ono vise nego bilo koji dio subjektove osobnosti potcinjen

2

,manipulativnim strategijama mo¢i.” Ono je ,,postalo povrSina na kojoj se ispisuju i
proizvode nova znanja; ono je eksperiment, performans, ekonomsko dobro, trgovinski
proizvod, predmet razmjene... Tijelo nam danas najmanje pripada” (Becirbasi¢, 2011: 52).

Prema svemu navedenom, zakljuuje se da Foucault subjekt i njegov identitet
promatra s dva aspekta — u jednom je subjekt proizvod diskurza, njegovih znanja i proizvoda
koje on prihvaca, a u drugom je subjekt onaj koji iskoriStava diskurz za stvaranje svojih
,subjektnih pozicija” u koje se slobodno smjesta i premjesta ukoliko to Zeli.*® Takvim

promisljanjem Foucault je Cesto bio izvrgnut kritici jer zapravo ne govori zasto subjekti

zauzimaju odredene pozicije, a ne neke druge.

Problem identiteta u suvremenoj knjizevnoj teoriji moze se pratiti 1 kroz pitanje sve
prisutnijeg pojma performativa (performative) koji u teoriju uvodi britanski filozof John
Langshaw Austin.*’ Pojam se ubrzo prosirio u mnoge teorijske pravce pa tako postaje dijelom
lingvistike, teorije knjiZzevnosti, poststrukturalizma, kulturalnih studija 1 teorijske
psihoanalize teksta. Austinovo tumacenje pojma vazno je jer kasniji filozofi i teoreticari
Jacques Derrida i Judith Butler pojam performativa prosiruju na Siri kontekst, odnosno
tumacen ga kao sredstvo tvorbe identiteta i subjekta. J. L. Austin prvenstveno ga je razradio
kroz koncept jezika i komunikacije jer ,,drzi da jezik sluzi za postizanje ucinaka, razumijeva
ga kao vrst alata. U temelju takva shvacanja jezika nalazi se upravo pojam performativa“
(Peternai, 2005: 16). Austin uvodi dvije vrste iskaza: konstantivne i performativne, gdje su

nisu ni istiniti ni lazni, ve¢ u stvarnosti izvode radnju na koju se odnose. Tako je performativ

% Vise u: K. Peternai Andri¢, Ime i identitet u knjiZevnoj teoriji (Zagreb: Antibarbarus, 2012)

%7 John Langshaw Austin (1911. — 1960.), britanski filozof ¢ije znanstveno djelovanje postaje znacajno razvojem
filozofije jezika. Oblikovao je teoriju performativa, a sam pojam najavio je u eseju Performativni iskazi kasnije
ga razradiv$i kroz dvanaest predavanja odrzanih na Harvardu tijekom 1955. godine. Tijekom Zivota objavljena
je nekolicina djela, a najve¢i dio znanstvenoga rada nakon Austinove smrti. Spomenuta predavanja o teoriji
performativa objavljena su 1962. god. u knjizi Kako djelovati rijecima. Vise u: K. Peternai, Ucinci knjiZevnosti
(Zagreb: Disput, 2005), 16-21
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definiran kao iskaz s obi¢nim glagolima u prvom licu jednine prezenta, a kao primjere
performativa navodi c¢inove krStenja, vjencCanja, oklade, imenovanja i dr. Navedeni
performativi ne prenose radnju na koju se odnose i ne izvjestavaju o njezinoj ucinjenosti,

nego ju oblikuju.

U njegovoj teoriji performativnosti postoje tri vazna trenutka: 1) teatralnost —
obuhvaca uporabu obi¢nog govora, ali i ozbiljnost koja ovjerava performativ i daje mu
legitimitet. Austin naglasava da ucinkovitost performativa ovisi o subjektu koji ga izvodi
bududi da nije isto izvodi li se kao dio kazalisne predstave ili je stvaran ¢in za koji subjekt
ima ovlasti. Osim toga, Austin gotovo uvijek inzistira da ¢e performativ najviSe uspjeti ako
ne bude samo dio jezi¢nog iskaza, ve¢ i kao dio ukupne govorne situacije; 2) ponavljanje —
performativ je uvijek ritualan i ceremonijalan te ovisi o drustvenim normama. Da bi bio
uspjesan, mora ga se izvesti na prepoznatljiv, ritualan nacin, a ponavljanje mu omogucuje da
nastane i postoji; 3) raskid sa strukturalizmom — Austin svojom teorijom performativnosti
napusta strukturalisticku teoriju jezika i jezi€nog znaka (oznaitelj/oznaceno) i uvodi
govornika u jezik koji izvodi performativne ¢inove. Taj je subjekt nepoznat, Austin ga ni ne
pokusava odrediti, ali inzistira na govornom ¢inu i gestikulaciji subjekta koji se prepoznaju
kao performativni ¢in. Nadalje, pitanje performativa Austin je prosirio uvodeci
,performativno polje, sada ve¢ proSireno na cijelo jezi¢no podrucje, kroz tri potencijalna
aspekta: lokuciju, ilokuciju i perlokuciju. Lokucija (act of saying) je sam ¢in kazivanja,
aspekt usmjeren na sadrzaj iskaza; ilokucija (act in saying) je ¢in izveden kazivanjem,
konvencionalni aspekt druStveno institucionaliziranog odnosa prema sugovorniku, dimenzija
u kojoj jezik ostvaruje snagu i mo¢ utjecaja na druge, a perlokucija (act by saying) je ¢in
uzrokovan kazivanjem, aspekt kojim se ostvaruju odredeni ucinci na adresata i koji sadrzava
mogucénost manipulacije. Ti aspekti jesu nuzne sastavnice svakog iskaza, ali u razli¢itom

odnosu - uvijek jedan dominira nad drugima* (Peternai, 2005:19).

Potrebno je istaknuti da Austinov koncept predstavlja velik doprinos filozofiji jezika i
teoriji govornih Cinova, a zbog svojih je postavki izazvao brojne polemike i rasprave u
znanstvenim krugovima. Vjerojatno napoznatija polemika u suvremenoj knjizevnoj teoriji

vodena je izmedu Jacquesa Derridaa i Austinova nasljednika Johna Rogersa Searla.*® Ovdje

%8 Glasovitu i utjecajnu polemiku koju su vodili otvara Derridaov esej Potpis, dogadaj, kontekst ¢ija je prva
verzija, pod nazivom Komunikacija, nastala za konferenciju odrzanu u Montrealu kolovoza 1971, a godinu dana
poslije esej je ponovno otisnut u njegovoj knjizi Margine filozofije (Marges de la Philosophy). Prijevod na
engleski jezik pojavio se u Casopisu Glyph, prvom broju za 1977. godinu, a Searleov odgovor Obnavijajuci
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nece biti govora 0 Derridaovom tumacenju pojma performativa i osporavanjem Austinova
prvotnog koncepta, ve¢ se njegov koncept iskoriStava kao ,,prijelazni® diskurz kojim

performativ postaje dijelom teorije o tvorbi identiteta.

Naime, ve¢ je Jacques Derrida, polemiziraju¢i sa Searlom i drzeci svoja predavanja,
ukazao na to da, u okviru teorije govornih ¢inova, subjekt performativom moze stvarati svoj
subjektivitet. Judith Butler, suvremena teoretiCarka i feministkinja, preuzela je takav
Derridaov koncept i ugradila ga u svoje teorijsko promatranje tvorbe identiteta, posebice
onog rodnog. lako sama nije znala da je pojam performativa Austinova tvorevina (davno je
bila uvjerena da je pojam preuzela od Derridaa), ,,pojam performativa prosirila je na
cjelokupno podrué¢je socijalno-diskurzivne prakse, odnosno izmijestila ga izvan granica
analiticke filozofije 1 lingvistike, ali je pritom i bitno redefinirala (Austinov) pojam
performativnog ¢ina” (Peternai, 2005: 90). Tako Butler performativ promatra kao moguci
model koji ¢e posluziti objasnjenju temeljnih drustvenih procesa (raspravlja o prirodi i
proizvodnji identiteta, o funkcioniranju drustvenih normi, o uvjetima kojima subjekti postaje
odgovoran za sve odluke koje donosi te 0 odnosu izmedu pojedinca i drustvenih promjena).
Za nju performativnost ,,nije jedinstven ‘Cin’”, ve¢ je ono uvijek ,,ponavljanje norme ili skupa
normi” (Butler, 2001: 28). Za nju se performativnost ne moze promatrati izvan konteksta
iterabilnosti, tj. ¢inova koji nisu jedinstveni, ve¢ ih se ritualno proizvodi, uredeni su i sastoje
se od ograni¢enog ponavljanja normi. Subjekt u performativnosti nije taj koji vrsi
ponavljanje, nego ga to isto ponavljanje zapravo omogucuje i ovjerava. Performativ
funkcionira onime Sto proizvodi i objavljuje, a da bi bio djelotvoran, mora se iznova
ponavljati (diskurzivni proizvod). Ukoliko se takav ¢in ne ponavlja, ne pojavljuje ucestalo
unutar diskurza, performativ je nevazeci, beskoristan i uzalud se trudi proizvesti ono $to ne
moze. Butler se osvrée na Austinove primjere performativnih ¢inova i naglaSava da su oni
oblici autoritativnog govora jer podrazumijevaju iskaze koji izricanjem zapravo izvrsavaju
radnju kojom prikazuju mo¢ da to mogu uciniti (pr. kr§tenja, sudske presude, razne izjave o
nacionalnosti, imovini, inauguracije). Takvi iskazi vrSe odredeni ¢in, ali mu omogucéuju da
iskaze 1 mo¢ kojom se izvrSava. ,,Ako je mo¢ diskursa da proizvede ono Sto imenuje
povezana s pitanjem performativnosti, onda je performativ podru¢je u kojem mo¢ deluje kao

diskurs” (Butler, 2001: 276). Butler je danas u srediStu rodne problematike, no njezino se

razlike: odgovor Derridau (Reiterating the Differences: A Replay to Derrida) u sljede¢em svesku Casopisa
Glyph iste godine* (Peternai, 2005:34).
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problematiziranje identiteta uvelike oslanja na prethodne teoreticare i filozofe. Teorija rodnog
identiteta nastalog performativnim radnjama bit ¢e analizirana u zasebnom poglavlju pa se
ovdje nec¢e temeljito razlagati. Dovoljno je uputiti da se u svojoj teoriji performativom koristi
kao terminom koji oznacava svaku izvedbu koja se odri¢e potpune znaéenjske odredenosti i

predstavlja proces sa sposobnosc¢u prihvaénja mnogih znacenja iz svojeg okruzenja.

Proces oblikovanja identiteta potrebno je i razmotriti kroz radove Jacquesa Derrida®
koji koncept identiteta, iako neizravno, izvodi kroz svoj velik teorijski pothvat, a to je
oblikovanje teorije dekonstrukcije40 I polemiziranje s lingvistima oko opisa jezi¢nog znaka.
Za njega je znak relativan, nikada do kraja odreden te ga se ne moze precizno odrediti samo
jednim znacenjem i opisom.41 Drugim rije¢ima, rije¢i nemaju neko op¢e znacenje (u odnosu

na shvacanje Ferdinanda de Saussurea®),

ve¢ je svako znacenje povezano s kontekstom u
kojem se znak javlja jer ,,svaki novi kontekst donosi vlastite aspekte znacenja, nepredvidive
do njihove aktivacije u tom budu¢em kontekstu. Prema Derridau, svaki pokusaj fiksiranja
znacenja osuden je na neuspjeh; znacenje se ne moze jednom zauvijek dosegnuti, nego je ono

uvijek odgodeno” (Peternai Andri¢, 2012: 97).

Prema tome, svaka rije¢ moZe imati nekoliko potencijalnih znacenja, a ono se
uspostavlja u odnosu na druge oznacitelje. Postoje¢u razliku medu znacenjima proizveli su
sustavi koji se usvajaju ucenjem te se odnos izmedu oznacitelja i oznacenoga nikada ne

zaustavlja, on nije ¢vrsto utemeljen, vec je relativan, bez kona¢nog odredenja. Znacenje rijeci

¥ Jacques Derrida (1930-2004), francuski filozof, stvarao pod utjecajem Husserla i Kanta. Zaletnik je
gramatologije kojom pokuSava zasnovati filozofiju pisanja i razlike kojom sredi$nje znaéenje daje pismu kao
odrazu rije¢i (écriture). Kao utjecajan mislilac XX. st. ostavlja svoja najveca djela: O gramatologiji, Pismo i
razlika, Glas i fenomen.

%% Dekonstrukcija kao knjizevnoteorijski pojam jo§ uvijek nailazi na vi§eznatna tumacenja. MoZe se odrediti kao
oblik premjesStanja i zamjene jezika i pojmova Cime se razlaze razliCitim tekstualnim zastupanjima misljenja.
Nadalje, ona je model prakse koja konstituira filozofiju i teoriju knjizevnosti, ona preuzima funkcije
drusStvenoga rada ¢iji su proizvodi ,.kulturalno interventni®. Derrida je govorio da nije neutralna, ve¢ intervenira,
djelatna je. U njoj se oc€ituje ambivalentnost i hibridnost svakog kulturalnog poretka. O dekonstrukciji i radu
Jacquesa Derridaa vise vidjeti u zborniku Zak Derida — glas i pismo u odjecima (2005) koji obuhvaca
znanstvene radove sa skupa odrzanog neposredno nakon njegove smrti 2004. god.

* Jezik je korelativan izmedu znaka i referenta na koji se odnosi te uspostavlja njihovu vezu. Ako se Zeli opisati
izvanjski, realan svijet, Derrida kaze da pri tome ,,ne moZzemo zaobici jezik u nastojanju da ,,izravno vidimo
svijet“, a same rije¢i proizvode znacenje ne u odnosu prema nekim specifi¢nim ili bitnim karakteristikama
predmeta ili njegovim kvalitetama, nego kroz mrezu odnosa u ,,jezicnoj igri*. Ne treba medutim smetnuti s uma
da svaka dana rije¢ sadrzi odjeke i tragove drugih znaenja rije¢i iz drugih odnosa u razli¢itim kontekstima.*
(Peternai Andri¢, 2012:98)

42 . . .. . . . . . v . e, q-
Ferdinand de Saussure u lingvistiku uvodi termine znaka i znacenja, odnosno oznacenog i oznacitelja.
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nije dosegnuto, ve¢ je “odgodeno” §to Derrida objasnjava pojmom différance (iz rijeci
difference brise ‘e’ i mijenja ga u ‘a’ objasnjavajuci ju kao rije¢ “brisanja”, “tihog upisivanja”
novih znagenja)”® ,koji sadrzi i ‘razliku’ i ‘odgodu’ i ‘pomak’, Derrida tvrdi da binarni
odnosi izmedu znakova predloZeni u strukturalnoj lingvistici nisu stabilni, prije ¢e biti da je
znacenje nestabilno i klizi prema pojedina¢noj igri oznacavanja” (Peternai Andri¢, 2012: 35).
Derrida time govori da svaki znak ovisi o kontekstu u kojem se nade te ga je potrebno
odrediti u tom smislu, a nikako se ne moze drzati da se ovakvom interpretacijom jezi¢noga
znaka zeli dokinuti njegovo pravo znacenje. ,,Iterabilnost”, odnosno ponavljanje jest ono §to
znaku pomaze u odrzavanju svojeg znacenja koje se uvijek iznova mijenja i ,,pomice” u

granicama konteksta.

Jezi¢ni znak i njegova dekonstrukcija doveli su Derridu i do problema identiteta koji
je usko povezan s potonje navedenim. Ako se znacenje rijeci ne moze fiksirati i jednozna¢no
odrediti, ni identitet subjekta ne moZe biti stalan. Cak StoviSe, kategorija identiteta
promjenjiva je, nestabilna, a znacenje ,klizi” u odnosu na drugog. Odstupajuc¢i od
esencijalistiCkog pristupa identitetu, Derrida ga stavlja u usku vezu s okolinom i drugim te
mu daje moguénost stjecanja razli¢itih znacenja u razli¢itim kontekstima. Subjekti se nalaze u
situaciji neprestano tragati za njim i utvrdivati ga pa iz toga Derrida ¢ak izvodi zakljucak da
je identitet, samim time S$to je subjekt potaknut na potragu za njim i §to pokusava pronaci
ikakvo objasnjenje za njegovo postojanje i oblikovanje, zapravo nepostojeéi. Jedini mogucéi
nac¢in kojim ga se moze ,,odrzati” jest djelovanjem institucija (prvenstveno misli na drzavne i
politi¢ke aparate) koje mu trebaju osigurati barem prividnu sigurnost i znacenje koje ¢e se

moci odrzavati.

Dopustiti drugome da ude u ,subjektov svijet” predstavlja odredeni rizik i
neizvjesnost, a strah koji subjekt osjeca za integritet svojeg ,,Ja” zapravo je, prema Derridi,
neutemeljen. Potrebno je dokinuti osjecaj da je uvijek sve poznato, da promjena nije nuzna i
okrenuti se neizvjesnosti koju nam drugi pruza. Tek kada je dana prednost odluci,
odgovorima ili odgovornosti koja je u uskom odnosu s drugim, a ne subjektu samom po sebi,
ukazat ¢e se spremnost za odredene promjene njegova ,.Ja” koje bi trebao i prihvatiti. 1z

svega navedenoga moze se zakljuciti da je priviemeno odrzivi identitet zapravo jedini moguci

* O njegovu tumadenju pojma différance vidjeti vise u zbirci eseja Pisanje i razlika (2007) — izdanje na
engleskom jeziku dostupno je i na mreznoj stranici
http://webdelprofesor.ula.ve/humanidades/anderzon/materias/materiales/Writing_and_Difference__Routledge
Classics_.pdf ; stranica posjecena 10. prosinca 2012. god.
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ishod cijelog identitetnog procesa budu¢i da se identitetu kao takvom ne moze osigurati

stalno znacenje unutar istog konteksta.

Slijedom svega navedenog zakljuCuje se da se identiteti ne mogu tumadciti kao
jedinstveni i cjeloviti. U svakom teorijskom pristupu toj problematici vidljiva je
kompleksnost jednozna¢nog tumacenja identiteta i njegova ostvaraja i daje se zakljuéiti da o
njemu nije nimalo lako govoriti. Proucavaju¢i ga uvijek se moze za¢i u slijepu ulicu, a
pokusaj njegova konacnog objasnjenja i odredenja moze ostati nepotpun i nedovoljno
istrazen. Razvojem teorijskih razmisljanja o toj problematici jasno je da se identitet sve vise
proucava kao razlomljen, fragmentiran i nedovrSen te da je u stalnom odnosu s drugim.
sukobi koje u sebi sazima.” Svi teorijski pristupi (psihoanaliza, kulturalni studiji, feminizam i
dr.) otkrili su svoja pitanja vezana za identitet te se ¢ine ,,strukturalno sli¢nima”. Moguénosti
su razne: moze se ,,S Louisom Althusserom rec¢i kako je netko ‘kulturalno interpeliran’ ili
prizvan kao subjekt, uc¢injen subjektom tako Sto je oslovljen kao nositelj odredena polozaja ili
uloge; ili ¢e se, povodeci se za psihoanalizom, naglasiti uloga ‘stadija zrcala’ u kojem subjekt
stjeCe identitet pogresno se prepoznavsi, otudivsi se u odrazu.” Valjano je sloziti se Hallovom
tvrdnjom da identiteti ,,nikada nisu singularni, nego se umnazaju, gradeci se preko razlicitih,
antagonistickih diskurza, praksi i pozicija koji se esto medusobno presjecaju. Oni su subjekti
radikalne historizacije, i neprekidno se nalaze u procesu promjene i transformacije” (Hall,
1996: 4).
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3) TEORIJE IDENTITETA

S obzirom na to da je problematika identiteta uvelike zamr$ena postojanjem razli¢itih
aspekata iz kojih moze biti promatrana, u nastavku se raspravlja samo o onim teorijama
identiteta koji ¢e se u drugom dijelu rada primijeniti na odabrani filmski korpus. U tome ¢e
pomo¢i razni diskurzi: psihoanaliticki diskurz u kojem ¢e se pratiti polozaj subjekta i
nastanak njegova identiteta kroz radove Sigmunda Freuda, Jacquesa Lacana i Slavoja Zizeka
i koncept feministickog i rodnog identiteta te pitanje Zenskog identiteta kroz prizmu
feministkinja koje pokuSavaju objasniti odnos zenskog identiteta unutar patrijarhalne
ideologije. Vazno je napomenuti da pregled identitetne problematike nije konacan, veé ju

treba promatrati kao moguénost daljnjeg i temeljitijeg proucavanja.

3.1. PSIHOANALITICKI IDENTITET

Krajem XIX. st. zapocinje se razvijati psihoanaliza44 koja ¢e tijekom XX. st. uvelike
utjecati na podruc¢je suvremene teorije knjizevnosti profiliraju¢i se kao teorija nesvjesnoga.
Njezin tvorac austrijski je neurolog Sigmund Freud® koji je u svom proudavanju
psihoanalititkog razvoja li¢nosti*® vrlo brzo stekao sljedbenike, no ujedno je bio (i jos uvijek
je) ostro kritiziran. Njegov utjecaj na knjiZzevnu teoriju ne moze biti zanemaren, a tome ide u
prilog da su Jacques Lacan i Slavoj Zizek svoje uporiste pronasli upravo u Freudovoj

psihoanalizi.

* Carl Gustav Jung ve¢ prije je razvio teoriju psihoanalize kojom je naglasio vaznost nesvjesnoga (priroda
nesvjesnoga nalazi se izmedu nagona i potreba) i arhetipova (instinktivan i nepromjenjiv obrazac, on nije
konkretan sadrzaj, ve¢ Sirok spektar manifestacija ovisnih o pojedincu i njegovu iskustvu)

** Svoju karijeru Sigmund Freud (1856 — 1939) zapo&eo je kao neurolog. Kada je uvidio da konvencionalni
medicinski tretmani ne daju velike rezultate u lijeCenju, poceo se koristiti hipnozom poticuéi svoje pacijente da
mu otkriju sve o ¢emu razmisljaju, da izreknu svaku asocijaciju. Tako je Freud otkrio sadrzaje koje je smatrao
manifestacijama nesvjesnih strahova i Zelja, a esto ih je pronalazio i u snovima i sje¢anjima iz djetinjstva svojih
pacijenata.

* Freud je Ljudsku liénost i psihicki zivot ¢esto usporedivao s ledenjakom, objasnjavajuci da mali dio, koji viri

iznad povrSine vode, predstavalja svjesno dozivljavanje, a ona mnogo veéi, ispod vode, predstavlja ono
podsvjesno i nesvjesno.
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U dugogodisnjem iskustvu rada s pacijentima, Freud je u histeriji pronasao ishodisnu
tocku za svoja psihoanaliticka dostignuéa.*’ Histerija se kao bolest oduvijek pripisivala
zenama i dozivljavala se kao Zenski poremecaj. Tijekom XIX. st. prouCavanje histerije
dozivljava vrhunac, a unutar patrijarhalnog drustva lik histerika utjelovljavao je zapravo
zenu.*® Kroz prizmu odnosa Zene 1 muskarca, histerija je postala op¢i problem i zagonetka, a
omogucila je i proucavanje unutar same seksualne politike. U svojim radovima® Freud je
zakljucio da su svi simptomi histericne osobe zapravo logi¢ni izraz neke psihicke traume te
da je trauma povezana s potisnutim libidnim porivima. Histerija je Freuda dovela do
nesvjesnog djelovanja psihe, ,,tumacenja simptoma, objasnjenja neurotske strukture, ukratko,
do definicije nesvjesnog. Freud ¢e svoje tumacenje histerije bazirati na ideji traume, od ideje
zavodenja do opcenito potisnute seksualnosti” (Matijasevi¢, 2011: 39). Upravo je histerija
omogucila psihoanaliti¢ko shvacanje subjekta koji je rascijepljen, sukobljen sa samim sobom,
opterecen vlastitom spolnosé¢u ili pak otuden od samog sebe. Kroz simptome histerije, koji
uzrokuju dva suprotstavljena poriva — ,,zelje koja ne prihvaca nikakve granice i htijenja da se
osoba prilagodi granicama koje namece drustvo”, Freud je razradio svoju kasniju teoriju o
Edipovu kompleksu (Borossa, 2003: 40). Buduéi da se histerija obi¢no smatrala zenskim
poremecajem, ostaje pitanje Sto je s muskarcima? Mogu li i oni biti histerici? Muska histerija
objasnjavala se kroz dva aspekta: prvi je podrazumijevao ,,fizi¢ki”, a ne psihicki aspekt —
bolest se razvija uslijed fizickog Soka (primjerice, nesreCe na radnom mjestu ili kao
posljedica ranjavanja u ratu), a drugi je obuhva¢ao one muskarce koje se nije smatralo
,»pravim muskarcima (feminizirani muskarci, pripadnici odredenih rasnih skupina). Kasnije je
Foucault iskoristio taj Freudov zakljucak tvrdeé¢i da su se upravo tim drugim stavom stvorili
uvjeti za razvoj psiholoSke i medicinske kategorije homoseksualnosti koja ¢e se promatrati
kao ,,izokretanje muskog i zenskog” ¢ime ¢e histerija opet, iako unutar muske kategorija,

opet biti promatrana kroz onu zensku.

" Najpoznatiji slu¢aj Freudova pro¢avanja histerije jest ,,Slu¢aj Dora. U tom slu¢aju Freud opisuje djevojku
pravim imenom Ida Bauer koju je u dobi od osamnaest godina otac doveo k Freudu. Razgovarajuc¢i s Dorom
Freud otkriva mnostvo ¢imbenika koje su uzrokovale Dorinu histeriju: otac koji je u neobi¢noj vezi s bra¢nim
parom, kako ih Freud naziva, gospodom i gospodinom K. Dorini simptomi dodatno se pojacavaju kada ju
gospodin K. pokusava poljubiti, “taj doZivljaj s gospodinom K. — njegovo snubljenje ljubavi i time uzrokovana
povreda njezine Casti — predstavljao je dakle za nasu pacijenticu Doru psihic¢ku traumu” (Freud, 1987: 27).

*® Tijekom XIX. st. glavni istrazivagi histerije bili su francuski lije¢nici predvodeni ravnateljem parike bolnice
Salpétriere Jeanom Martinom Charcotom. Freud je neko vrijeme proveo s njim ne bi li usavrSio svoja
razmatranja, a suprotstavljena misljenja Charcota i drugih lije¢nika pomogli su Freudu u razvijanju psihoanalize.

* Histerija je tema Freudovih tekstova Studije o histeriji (objavljeni 1895. u suradnji s Josefom Breuerom) i
Odlomak analize jednog slucaja histerije (1905).
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Uz histeriju, i perverzija je bila sredstvo koje je Freudu pomoglo baviti se nesvjesnim.
No Freud izri¢ito naglaSava da histerija i psihoza daju put k nesvjesnom, a ne perverzija, jer
nesvjesno ne moze biti dostupno putem perverzija. Time se slozio i Freudov nastavljac
Jacques Lacan tvrde¢i da je perverzija uvijek drustveno konstruirana dok se histerija
pojavljuje subverzivnije. Zizek se kasnije pita: ,,Zar pervertiti otvoreno ne ostvaruju i
prakticiraju ono o &emu histerici potajno sanjaju” (Zizek, 1999: 215)? Drugim rije¢ima,
histerija ne mora biti nuzno borba izmedu Zelja i zabrana, ali je svakako obiljeZena sumnjom

— pruzaju li skrivene Zelje uistinu ono Sto obecavaju.

Histerija i perverzija potaknuli su Freuda da se dublje posveti i prouc¢avanju li¢nosti
pojedinaca donose¢i podjelu na temelju kojih se gradi svaka li¢nost: 1) id (lat. ono) —
najprimitivniji dio licnosti, uronjen u cijelosti u nesvjesno, sjediste je dvaju nagona — smrti i
Zivota. U njemu je prisutan libido>® kao izvor svakog ponaganja koje dovodi do ugode. EQO i
superego ne bi mogli djelovati bez ida jer sva psihic¢ka energija dolazi iz njega; 2) ego (lat. ja)
— razvija se iz ida pod utjecajem okoline, on je srediSte svih kognitivnih procesa, sadrzi
pojam 0 samome sebi, dozivljaj vlastitog ,,ja”, a licnost usmjerava prema napretkuSl; za
Freuda je on najblizi svjesnome iako se s time nisu slagali, primjerice, Erikson koji je govorio
da pojedinac uvijek postaje svjestan svojih djela, ali nikada sebe samoga, ¢ime je zagovarao
njegovo odredenje kao dio nesvjesnoga; 3) superego (lat. nad-ja) — sadrzi ideale i moralne
vrijednosti koje pojedinac usvoji od roditelja u ranom djetinjstvu, a kasnije i od drugih osoba
koje obiljeze njegov zivot. Drugim rije¢ima, razvija se socijalizacijom i moralni je Cuvar
liénosti. Usporedno, razvojem li¢nosti, razvija se i identitet pojedinca. Tocnije, Freud je vecu
vaznost davao identifikaciji objasnjavajuci ju kao ,,psihic¢ki proces u kojem subjekt asimilira
jedan vid drugoga i transformira se, u cijelosti ili djelomi¢no, prema modelu kojeg mu drugi
daje. Osobnost ili jastvo ustanovljava se nizom identifikacija*“ (Culler, 2001: 132). Tvorba
identiteta ovisi o na¢inu oblikovanja pojedinca kao subjekta koji prolazi kroz pojedine faze

razvoja (kod Freuda je to edipovska faza, a kod Lacana zrcalni stadij)®. Identifikacija je,

* Freud je za libido govorio da je ,kvantitativno promjenjiva snaga kojom se mogu mjeriti zbivanja i
preobrazbe u podrudju seksualnog uzbudenja (Freud, 2000:136). O libidu vidjeti vise u: S. Freud, Predavanja
za uvod u psihoanalizu (Zagreb: Stari grad, 2000)

*! Freud je Cesto usporedivao odnose ida i ega kao odnos konja i jaha¢a. Konj je izvor energije, ali jahag je onaj
koji upravlja njegovim pokretima. No izvjesno je da ¢e se ponekad i jaha¢ morati pod¢initi konju pa ¢ée iéi
putem kojim ga ovaj vodi.

%2 Prema Freudovu pristupu, ljudski se razvoj odvija u pet faza: 1) oralna faza — traje od rodenja do 18. mjeseca
zivota 1 u njoj je naglasak stavljen na podrucje usta (dijete sisa, sve predmete usmjerava prema ustima); 2)
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prema Freudu, omogucila pojedincu shvacanje sebe kao promjenjive kategorije, kao otvoren
proces koji je ,,ponuden” druStvenom okruZzenju. Drugim rije¢ima, ona nije sredstvo
oponasanja, ve¢ odraz prilagodbe pojedinca unutar drustvenih procesa. ,,Subjektivnost i
dozivljaj sebe konstituiraju se u tim simboli¢kim i nesvjesnim odnosima u kojima se dijete
identificira s ‘drugim’, onim razli¢itim od sebe i njemu izvanjskim* (Peternai Andri¢, 2012:
10). Psihoanaliticki subjekt pak nikada nije cjelovit jer je u njemu uvijek upisan gubitak.
Upravo je takvim stajaliStem Freud dao temelje proucavanjima identiteta kao promjenjive
kategorije, kao identifikacijom oblikovane supstancije i omogucio da psihoanaliticki diskurz

postane klju¢nim dijelom teorijske problematike identiteta.

Slijedom toga razvija se i spolni identitet koji je za Freuda jednak identifikaciji s
roditeljem buduci da dijete oponasa roditeljevu zudnju. Spolna razlika odreduje znacenje koje
Freud pripisuje anatomskim razlikama izmedu muskih i Zenskih organa, protumaceno u
smislu njegova postojanja ili nepostojanja. Zato nijedan spol nije potpun: zenski pati od
,»zavisti zbog penisa“, muski od ,,Zelje za kastracijom* pa Freud ljudsku seksualnost promatra
gotovo uvijek kao psihoseksualnost, odnosno spolnost subjekta nesvijesti. Baveci se
ljudskom seksualnos¢u® isticao je da ona ne nastaje u vrijeme puberteta (kakvo je bilo
uvrijezeno misljenje vecine znanstvenika, njegovih suvremenika), ve¢ je prisutna od samog
rodenja, a manifestira se u oblicima koji se mogu prouciti u tre¢oj i Cetvrtoj godini Zivota,
nakon faze latencije u pubertetu dozivljava svoj potpuni procvat. Za Butler takva
identifikacija nikada se pouzdano ne moze odigrati jer ona ne pripada svijetu dogadaja, ona
se ne postize, ve¢ se predstavlja kao zeljeno postignuce. Ona identifikaciju pripisuje svijetu
imaginarnog kao nesto nedovrSeno i uvijek iznova rekonstruirano, kao element koji se

neprestano ureduje, osporava i izgraduje.

analna faza — javlja se tijekom 2. i 3. god. zivota te je u njoj dijete zaokupljeno stjecanjem higijenskih navika;
3) falusna faza — traje u razdoblju od 4. do 7. god. Zivota i djetetova paznja usmjerena je na podrucje genitalija.
Ovo je ujedno i faza u kojoj se javlja Edipov kompleks; 4) faza latencije — razdoblje od 7. do 12. god. Zivota u
kojoj dijete ima potrebu poistovijetiti se s roditeljem istoga spola i sa svojim vr$njacima; 5) genitalna faza —
nastupa od 12. god. pa nadalje i u njoj se ponovno manifestira sklonost suprotnom spolu. Ukoliko dijete svoju
paznju usmjeri k jednoj osobi, nastupa potpuni razvoj licnosti. Vazno je napomenuti da neuspjesno
prevladavanje faza, prema Freudu, dovode do raznih problema i poremecaja li¢nosti u kasnijoj Zivotnoj dobi.

% 0 ljudskoj seksualnosti Freud detaljno piSe u Tri rasprave o teoriji seksualnosti (rasprave: Seksualne
nastranosti, Infantilna seksualnost, Preobrazaji puberteta).
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Proucavajuci zudnju djeteta prema objektu i razvoj ljudske seksualnosti Freud je uveo
pojam Edipova kompleksa> koji za njega predstavlja strukturu odnosa i fazu tijekom koje se
oblikuje i postaje subjekt. U svojim Predavanjima za uvod u psihoanalizu (kao i u ostalim
znadajnim radovima)™ Freud ga objasnjava na sljedeéi nadin: u dobi od treée do Seste godine
(falusna faza) dijete ima snazne osjecaje ljubavi prema jednom roditelju i Zeli ga samo za
sebe, a istodobno razvija snazne negativne osjecaje prema drugome. Drugim rijecima, djecaci
vole svoje majke 1 negativno se odnose prema oCevima, a djevoj¢ice mrze svoje majke i zele
posjedovati o&eve.”® U tom vremenu dijete nije ujedinjeni subjekt iako u svojoj percepciji ima
objekt koji permanentno prizeljkuje. Ono je anarhi¢no, zaokupljeno samim sobom, pod
utjecajem libida, tj. nagona 1 uzitka. Njegov je identitet jo§ uvijek promjenjiv, bez
koncentriranog srediSta nastanka, a granice subjekta i vanjskog svijeta neodredene su. Dijete
se jo$ ne moze nazvati ,,subjektom roda“ jer je ispunjeno spolnim nagonima zbog ¢ega ne
razlikuje musko i Zensko. Mehanizam koji ga oblikuje u osobu spremnu za zivot upravo je
Edipov kompleks. ,,Na nesvjesnoj razini, ti su osjecaji seksualni prema Zeljenom roditelju i
ubilacki prema roditelju istog spola. Ako je psiholoski razvoj zdrav, dijete uvida koristi koje
ima od roditelja 1 nauci kontrolirati posesivne i1 neprijateljske osjecaje. Iz razrjeSenja
Edipovog kompleksa proizlazi savjest ili nad-ja (superego)” (Young, 2006:8). Takva situacija
moze se ponovno javiti tijekom adolescencije kada tinejdZzeri pokuSavaju (uspjesno ili
neuspjesno) eksperimentirati sa svojim seksualnim identitetom. Po zavrSetku faze Edipova
kompleksa djecak postaje ,,subjekt s rodom* jer je prevladao do sada zabranjenu, incestuoznu
zelju za majkom, tjerajuéi ju u podrucje onoga sto je obiljezilo psihoanalizu, a to je podrucje

snova, psihe i nesvjesnog®’. Takav rasplet omoguéuje dje¢aku nesmetano odrastanje. ,,Kao

> Elementi Edipova kompleksa mogu se objasniti kroz prikaz trokuta koji &ini dijete izmedu tri i pol i est
godina Zivota te oba roditelja. Dijete ,,zeli iskljuciv — tjelesan, emocionalan i intelektualan — pristup roditelju
suprotnog spola i mora se pomiriti s prethodnim pravima istospolnog roditelja. Dijete se boji osvete i ubrzo
pocinje osjecati krivnju zbog incestuozne Zelje i ubilackih nagona. Krivnja otkriva prisutnost nad-ja, koji je
Freud opisao kao nasljednika Edipovog kompleksa. Pacijenti koji nisu preradili te ,,obrede inicijacije” imaju
nerazrijeSene edipovske probleme. Jedan od najozbiljnijih oblika, koji sprecava uspjeh i zadovoljstvo u Zivotu,
jest strah od nadmoéi nad roditeljem, koji vodi do straha od osvete zbog takozvane ,.edipovske pobjede.
Pojedinac moze razviti i rizicno uvjerenje da moze postati odrasla osoba bez emocionalnog razvoja, o¢ekujuci
bajkovita ili ¢arobna rjeSenja za zivotne probleme” (Young, 2006: 10).

*® Primjerice, radovi Ja i Ono (1923) i Razrjesenje Edipovog kompleksa (1924).

*® Freud je dugo vremena Edipov kompleks proudavao iz aspekta muskog djeteta te je uspostavljao simetriju
izmedu Edipova kompleksa kako u djecaka, tako i u djevoj¢ica. Kasnije, otkricem prededipovske faze, Freud je
dosao do otkri¢a zene kao drugoga. Usporediti: S. Freud, O Zenskoj seksualnosti (1931).

57 ,,U svakodnevnom engleskom govoru ce$ée se rabi rijec ,,podsvjesno® (,,subconscious) nego ,,nesvjesno
(,,unconscious®), ali se takvom upotrebom znatno umanjuje razli¢itost pojma nesvjesno, jer rije¢ podsvjesno
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muskarac u nastajanju, djecak odsad raste u skladu s predodzbama i radnjama koje drustvo
naziva ‘muskim’. Jednoga ¢e dana i sam postati otac te uklju¢ivanjem u proces spolne
reprodukcije pomagati odrzavanju drustva” (Eagleton, 1983: 169). Suprotno tome, ako se
Edipov kompleks ne prevlada, moguée je da djeCak postane spolno nesposoban jer ¢e lik
majke staviti iznad svih drugih Zena, Sto po Freudu moze voditi u homoseksualnost. Osobe
mogu ostati nezrele 1 nesposobne za daljnji Zivot te Cesto sklone emocionalnim ispadima Sto
se posebno ocituje u nemogucnosti kontroliranja psiholoskih poteskoca. Za Freuda faza
Edipova kompleksa ujedno je i pocetak stvaranja moralnih osjecaja, savjesti, posStivanja
zakona 1 svih oblika drustvenih i vjerskih normi. No iako je dijete razvilo svoj identitet
odbacivanjem i prevladavanjem zelja u podru¢je nesvjesnog, subjekt nastao u ovoj fazi
postaje subjekt koji se stalno proteZe na relaciji izmedu svjesnog i nesvjesnog, a ono ga moze

uvijek opsjedati 1 vracati mu se.”®

Freud je pokusao objasniti i pojavu Edipova kompleksa u djevojcica, no priznao je da
mu 1 dalje ostaje nejasno njegovo razrjeSenje. Pokusao ga je objasniti ¢injenicom da se kod
djevojcica javlja u nesto jednostavnijem obliku jer se uglavnom sastoji od Zelje djevojCica za
preuzimanjem majc¢ina mjesta i prihva¢anja zenskog stava prema ocu. Takvo je tumacenje
izazvalo gnjev feministkinja budu¢i da ,,djevojCica otkriva da nema penis, osjeca zavist
prema penisu i zahtijeva ga od majke. Kad se to ne dogodi, razocarana je. Krivi majku za svoj
osjecaj manjkavosti 1 okre€e se ocu u potrazi za penisom te ostane nezadovoljena dok ne
dobije simbolicki penis u obliku djeteta. Djecake ¢e od majke udaljiti ‘kastracijski kompleks’,
strah od posljedica incestuoznih Zelja. Zenska verzija kastracijskog kompleksa — zavist prema
penisu — izaziva Edipov kompleks kod djevojcica” (Young, 2006: 14). Drugim rijeCima,

djevojcica se aktivno trudi udovoljiti ocu da bi primila njegovu ljubav. To se stanje potiskuje

upucuje na nesto $to je gotovo pod samom povrSinom svijesti. Rije¢ ,,podsvjesno® umanjuje ideju o nesvjesnom
kao o podrucju koje nam je krajnje strano i nepristupacno, koje je mjesto i ne-mjesto, potpuno ravnodusno
prema stvarnosti, koje ne zna za logiku, negaciju, kauzalnost i proturjeéje, koje je do kraja predano instinktivnoj
igri nagona i zelje za uzitkom* (Eagleton, 1983: 171).

*® Odlazak u podrugje nesvjesnog Freud objainjava postojanjem snova. Za njega su snovi simboli¢ko ispunjenje
svih subjektovih nesvjesnih Zelja. Simboli ovdje sluZe kao ublaZena verzija prikazanog materijala u snovima jer
bi nas stvarni prikazi mogli uznemiriti i probuditi iz sna. Snovi postaju tekstovi koje je potrebno odgonetnuti i
otkriti im znaenje. Osim snova, U nesvjesno se moze oti¢i i govornim omaskama (,,paraprakse”) koji se
objasnjavaju kao sitnim propustima u govoru, Citanju, a Freud ih ¢ak objaSnjava i kroz propuste u sjecanju ili
zametanje predmeta. Svaka takva omaska ima korijen u nekoj nesvjesnoj Zelji. Sale su takoder refleksija
nesvjesnog jer se njihov sadrzaj moze tumaciti kao agresivan ili libidiozan. Nesvjesno se moze reflektirati i kroz
prikrivene Zelje koje su nam u Zivotu zabranjene, nedostupne i kojima ne daje mogucnost da se ostvare. Kao
posljedicu takva potiskivanja Freud navodi neurozu.
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¢ime djevojcica prihvada ,,ideju drustvenog zakona i moralnog kodeksa u obliku superega”
(Pajaczkowska, 2006: 31) ili zapocinje traziti zamjenski ekvivalent oceve ljubavi u drugim
muskarcima. MozZe se re¢i da se Edipov kompleks u djeCaka razara strahom od kastracije, a
kod djevojéica je nastao upravo zbog kastracijskog kompleksa. ,,Otkri¢e da je kastrirana jest,
prema Freudu, preokret u rastu djevojcice 1 iz toga proizlaze tri mogucéa razvoja: jedan vodi
do seksualnih sputanosti ili neuroze, drugi vodi do izmjene karaktera te do kompleksa
muskosti, a tre¢i vodi do normalne Zenskosti* (MatijaSevi¢, 2006: 93). Buduci da djevojcice,
u odnosu na djecake, nemaju motiv (strah od kastracije) koji ¢e ih voditi k prevladavanju
Edipova kompleksa, ostaju u njemu neodredeno vrijeme, a katkada ga i nepotpuno

prevladavaju.

U razvoju Edipova kompleksa vaznom se pokazala i psihoanaliti¢arka Melanie Klein
koja je svojom teorijom unijela sasvim novi pogled na Freudov koncept.>® Naime, ona u
problematiku psihoanalize unosi pojam prededipovske faze kojim se naglasak stavlja na lik
majke 1 zapravo ga po vaznosti u razvoju djeteta uzdize iznad Freudove faze Edipova
kompleksa. Za Klein je majka prvi objekt koji utjece na dijete, bilo musko ili Zensko, i s
kojim dijete ulazi u interakciju te je ,,uspjela otkriti ranije oblike Edipova kompleksa te raniji
razvoj Nad-Ja, i $to je dovelo do vezivanja emocija koje uzrokuje Nad-Ja, poput osjecaja
krivnje, samoprekoravanja, uspostave moralnih nacela, okrutnosti, anksioznosti i depresije”
(Matijevi¢, 2011: 53). U prededipovskoj fazi unutarnji su objekti u interakciji s vanjskima
koji stvaraju ambivalentan odnos prema unutarnjima projiciraju¢i se kao dobri ili losi.
Drugim rije¢ima, dijete djelomi¢no dozivljava majcine atribute (prvenstveno dojku koja se
projicira kao dobra ili losa — dobra je kada daje mlijeko, losa je kada ga uskracuje) pri cemu
majku jos uvijek ne dozivljava kao cjelovit objekt, ve¢ ju percipira kroz prisutan parcijalni
objekt — maj¢ina dojka — koji za njega ima dvostruko znacenje — on je dobar ili 1os. Time
Klein pomice dobnu granicu, u kojoj se dogada edipovski sukob, na pocetak druge godine
zivota (oralna faza), a majka ulazi u srediste prededipovske faze podjednako kao Sto je otac

postao srediSte Freudova Edipova kompleksa. Melanie Klein skrenula je pozornost na svoju

% ,,Ona razlikuje ono §to naziva ‘edipovskom situacijom’, koja se ponavlja tijekom zivota, i klasi¢ni Freudov
Edipov kompleks: ‘Freud smatra da se genitalne Zelje pojavljuju i da se konacni izbor objekta dogada tijekom
falusne faze, koja se proteze od oko tre¢e do pete godine zivota i vremenski se poklapa s Edipovim
kompleksom’. Nad-ja i osjeéaj krivnje sekundarne su posljedice Edipovog kompleksa. Klein smatra da
emocionalni i seksualni razvoj ‘od ranog Zivota novorodenceta nadalje ukljuuje genitalne osjete i sklonosti,
koji ¢ine prve faze invertiranog (Zelja prema roditelju istog spola; agresija prema roditelju suprotnog spola) i
pozitivnog Edipovog kompleksa; oni se doZivljavaju kroz prvenstvo oralnog libida i mijeSaju se s uretralnim i
analnim zeljama i fantazmama” (Young, 2006: 32).
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teoriju misljenjem da djeca od rodenja pa nadalje posjeduju slozeni psihicki svijet koji,
reagiraju¢i s vanjskim utjecajima kojima je dijete okruZeno, uspostavljaju svoj identitet.
Tome su se usprotivili mnogi optuzuju¢i Klein da svojim glediStem opterecuje dijete
slozenom psihickom organizacijom, a istaknuli su da se djetetova psiha razvija postupno, i to
kroz odnos s okolinom. U cijeloj zamrSenosti faza Freudova koncepta javlja se i
postedipovska faza® koja izlazi iz okvira psihoanalize i vise se orijentira na kulturoloski
aspekt pa se bavi oblikovanjem identiteta izvan edipovskih obrazaca, odnosno otkriva
nastanak krize edipovskog identiteta. Njome se bavio i Jacques Lacan drzeci da je proces
individuacije kljuéni problem u takvoj Kkrizi identiteta. lIdealan edipovski identitet
podrazumijeva dobro postavljene i definirane uloge majke 1 oca, no dode li do njihova
razjednicavanja, primjerice umanjenja ocinske slike, zapocinje njegova kriza (slikovito su

psihoanalitiCari opisali da se ide od Edipa prema Narcisu).

Kako po svemu, tako je Freud bio kritiziran i zbog svoje interpretacije Edipova
kompleksa. Iako je stajaliSta o njemu revidirao, posebice ona koja su se odnosila na pojavu
Edipova kompleksa kod Zena, nai$ao je na ostre kritike feministkinja (prvenstveno u pogledu
objasnjenja zenske zavisti o muskom spolnom organu), lakanovskih teoreticara i boraca za
prava homoseksualaca. Za njih je kompleks bio previSe deterministicki i doslovan budu¢i da
ljudski razvoj nije obiljeZzen jednom putanjom po kojoj subjekti tvore svoj identitet, veé
sadrzi vise moguénosti i nadina kako ga oblikovati.®* Feministikinje su Freudu zamijerale
pretjerano isticanje muske nadmoc¢i i mizoginije te zanemarivanje zenskog identiteta i
opcenito Zenskosti/Zenstvenosti. Za njega je Zena bila ociti nedostatak slike muskarca buduci
da, kako se ve¢ spomenulo, ne posjeduje ociti spolni organ. U tom je stavu Simone de
Beauvoir spoznala da je Zena za Freuda bila vje¢no drugo pri ¢emu je konstantno
zanemarivao druStvene ¢imbenike u oblikovanju zenskosti. Elizabeth Wright navodi da je
problem feministickog tumacenja psihoanalize ,uvijek u tome da se, u fjordovskom

univerzumu diskursa, spolna razlika ne moze niti svesti na bioloSku odredenost niti

0 postedipovskoj fazi prvi su zapoceli govoriti predstavnici Frankfurtske Skole, prvenstveno Max
Horkheimer, Herbert Marcuse i Theodor W. Adorno. Max Horkheimer istice obiteljski autoritet kao vaZznu
strukturu identiteta dok primjerice Herbert Marcuse odgovore trazi u ekonomskim uvjetima psihickoga razvoja.

81 Kritike su stizale sa svih strana. Primjerice, teoretiCarke feminizma koje su negativno reagirale na
psihoanalizu i koncept bile su Kate Millett, Betty Friedan ili Germaine Greer. Odredeni pomak u shvacanju
psihoanalize napravile su francuske feministkinje Hélene Cixous, Luce Irigaray i Julia Kristeva. Nadalje, Juliet
Mitchell, iako feministi¢ka teoreti¢arka, psihoanalizu smatra vaznim ¢imbenikom tvorbe Zenskog seksualnog
identiteta (Psychoanalysis and Feminism: a radical Reassessment of Freudian Psychoanalysis, 1974). Mogu se
jos spomenuti Nancy Chodorow, Sarah Kofman i Jacqueline Rose.
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konstituirati drustvenim obi¢ajima. Glavni dio teorijske vaznosti psihoanalize za feminizam
jest tvrdnja, sada ve¢ gotovo kliSe, da anatomija sama ne odreduje neciji spolni identitet, nista
vise no $to se spolna razlika moze svesti na kulturnu” (Wright, 2001: 19). Na racun
negativnih komentara i stavova prema psihoanalizi feministkinjama ne ide u prilog §to su
zanemarile problem nesvjesnog. Za psihoanalizu ljudski je subjekt slozeno bi¢e kojemu um
¢ini samo njegov mali dio, no nemoguce je tvrditi da subjekt svoje svjesne zelje i osjecaje
moze ostvariti u potpunosti buduci da nije upoznat s neogranicenim nesvjesnim procesima
koji oblikuju njegovu svijest. Ona se ,,mora promatrati kao ‘preuvjetovana’ manifestacija
mnostva struktura Sto svojim presijecanjem proizvode onu nestabilnu konstelaciju koju
liberalni humanisti zovu ja. Te strukture ne obuhvacaju samo nesvjesne seksualne Zudnje,
strahove 1 fobije nego i gomilu sukobljenoga materijala, druStvenih, politickih i ideoloskih
¢imbenika kojih jednako tako nismo svjesni. Upravo ta visokosloZzena mreza sukobljenih
struktura, glasio bi antihumanisticki argument, proizvodi subjekt i njegova iskustva, a ne
obrnuto” (Moi, 2007:27).

Freudova opca teorija oblikovanja identiteta danas se postupno napusta, no u svojoj
psihoanaliti¢koj teoriji razvio je pojedinacne ideje koje su u teoriji tvorbe identiteta i dalje
aktualne. Naime, prema njegovoj psihoanalizi subjekt i njegov identitet (iako ih svojedobno
nije promatrao kao takve niti se sluzio pripadaju¢om terminologijom) nikada ne bivaju
jedinstveni, ve¢ su produkti prozimanja razli¢itih psihickih 1 seksualnih mehanizama. Subjekt
se transformira i identificira u odnosu na drugoga, on prihvaca jedan njegov vid i oblikuje se
prema modelu koji mu drugi daje (otuda i Freudova teorija Edipovog kompleksa gdje se
djecak identificira u odnosu na svog oca i Zudi za majkom). Promatrajuci subjektove opazaje
koje mu pruzaju zadovoljstvo, Freud daje naslutiti postojanje identiteta u njegovoj teoriji jer
ga se moze povezati s logickim relacijama koje podrazumijevaju identitete miSljenja i
identitete opazanja (dakle, isklju¢ivo gledan sa psiholoskog stajalista) jer je misSljenje zapravo
izvrSitelj spomenutih opazaja kojima se stvara svojevrsna veza izmedu objekata 1 predodZaba,

tj. povezuju se ,,identi¢ne misli i opazaji”.

Jacques Lacan® nastavio je psihoanaliticki pristup proucavanja tvorbe subjekta i

62 Jacques Lacan (1901-1981), francuski psihoanalitiCar i psihijatar. U svojoj karijeri bavio se proucavanjem
psihoze i paranoje, a vrlo rano upoznao se i sa psihoanalizom. Nazivali su ga i najkontroverzinijim
psihoanalitiCarem nakon Freuda jer se bavio nesvjesnim, razvojem ega, identifikacijom i jezikom kao
subjektivnom percepcijom. Veéi dio rada obuhvaéaju knjige seminara koje je drzao, a najznadajnije su Cetiri
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nastojao je psihoanalizu podi¢i na razinu znanosti budu¢i da je nakon Freudove smrti
dozivjela stanovitu degradaciju. Baveci se jezikom (langage) kao diskurzom Kkoji prethodi
iskustvu zajednice i govorom kao ¢inom koji proizvodi materijalne u¢inke, Lacan u srediste
svoje teorije stavlja subjekt i njegovo oblikovanje u psihoanalitickom diskurzu. Koristenje
jezika i govora glavno je obiljezje ljudskog bica jer govoriti znaci biti ljudsko bice. Subjekt je
Lacanu sustinski u proucavanju nesvjesnoga jer se ono o€ituje preko subjekta i razli¢ito je u
odnosu na nesvjesno koje je tumacio Freud. Pojam subjekta ,,Lacan je u psihoanaliticki
diskurz uveo vrlo rano, jo$ tridesetih godina proslog stoljeca, no tada tek kao pojam kojim
referira na pacijente — subjekte psihoanalize — a bi od 1945. godine taj pojam postao klju¢nim
mjestom njegovog istrazivackog interesa. Uvode¢i razlikovanje izmedu pojmova subjekta i
ega, povezao je subjekt s nesvjesnim: ego je za Lacana dio imaginarnog poretka, a subjekt
simboli¢kog” (Peternai Andri¢, 2012: 122). Polaze¢i od kartezijanskog subjekta (utemeljenog
na Decartesovom ,,Cogito, ergo sum®), otvorio je put uspostavljanju psihoanalitickog
subjekta objasnjavajuci kartezijanski subjekt kao onaj koji obuhvaca razdvajanje misleceg
subjekta i procesa mi$ljenja koji taj subjekt ne moze prihvatiti. Razdvojio je misao i
subjektivitet, odnosno rascijepio njihovu sustinsku vezu. U toj vezi Lacan je pronaSao temelje
za psihoanaliticko proucavanje subjekta kojeg treba artikulirati, uzimajuéi u obzir frojdovsko
otkri¢e nesvjesnog (kod Lacana ¢e nesvjesno biti definirano kao ono $to posjeduje strukturu
jezika). Zeljka Matijasevi¢, prema Lacanu, zakljutuje da ,prvotna sveza koju subjekt
uspostavlja sa svijetom nije preko svijesti ve¢ preko nesvjesnog. No iako se subjektov
autenti¢ni kontakt sa svijetom zbiva samo na razini nesvjesnog, kao §to tvrdi Lacan, njegov
prvobitni kontakt sa svijetom jo§ uvijek se uspostavlja na razini cogita koji znaci laznu

izvjesnost” (Matijasevic, 2005: 32).

Lacan takoder u svoju teoriju uvodi i pojmove imaginamog63 1 simboli¢kog poretka64,
pri ¢emu imaginarno odgovara prededipovskom razdoblju (dijete sebe doZzivljava kao dio

majke, razlika ne postoji, a dijete osjeti jedino identicnost s majkom i njezinu prisutnost).

temeljna pojma psihoanalize, Ego u Freudovoj teoriji i psihoanalizi, The Language of the Self: The Function of
Language in Psychoanalysis i dr.

% Budu¢i da dijete u najranijoj dobi ne moZe jasno razlikovati subjekt od objekta, Lacan to razdoblje naziva
Limaginarnim®, ,,a pod tim podrazumijeva stanje u kojemu jo§ nemamo osje¢aj o definiranom sredistu bica u
kojemu se ¢ini da ono 'ja" koje imamo prelazi u predmete, a predmeti u njega, u neprestanom zatvorenom krugu
razmjene* (Eagleton, 1987:178).

8 Lacanov simboli¢ki poredak koncipiran je na osnovi teorije Claudea Levi-Straussa za kojeg simboli ponekad
djeluju realnije od onoga $to simboliziraju pa oznacitelj prethodi oznac¢enom odredujuéi ga.
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Edipovskom krizom dijete ulazi u u simbolicki poredak (otac raskida jedinstvo majke i
djeteta pri cemu dijete zapo€inje osjecati razdvojenost, gubitak, dijete stalno osje¢a Zudnju za
jedinstvom i cjelovito$¢u s majcinim tijelom pa se zudnja mora prevladati). Uspjeh Edipova
kompleksa lezi u Cinjenici da dijete prihvaca ime oca ¢ime nastupa simbolicki poredak.
Subjekt je za Lacana ucinak jezika koji je klju¢ uvodenja djeteta u simbolicki poredak, a
pomocu jezika ujedno se izgraduje i identitet kojem se pripisuje odredeni rod. Jezik kao takav
postoji i prije djetetova rodenja (roditelji su razgovarali o djetetu, odabrali su mu ime,
odredili buduénost) te ¢e djelovati na cjelokupnu egzistenciju djeteta nakon rodenja. Majcine
izjave poput ,,Imas ujakovu kosu* ili ,,Vrlo sli¢i§ djedu* za dijete ¢e biti jezicne predodzbe
kojima svoju sliku povezuje rije¢ima i imenima. Ponavljajuci iste ili sli¢ne izjave kasnije ¢e

utjecati na razvoj djetetova identiteta, ovisno o tome kako preuzima rijeci svojih roditelja.

Za Lacana je jezik vazan element imaginarnog poretka koji se uspostavlja,

nadovezujuci se na Freudovu teoriju narcizma, u ,,zrcalnoj fazi” ili ,,stadiju zrcala”®

(uvjetno
receno, dogada se uglavnom u razdoblju izmedu Sestog i osamnaestog mjeseca zivota jer je
Lacan drzao da se njegova pojava moze dogoditi 1 kasnije), odnosno u trenutku kada se dijete
identificira sa svojim odrazom u zrcalu promatrajuci se kao cjelinu, kao moguci ostvaraj
onoga sto zeli biti. Time se identitet ,,ustanovljuje onime Sto je reflektirano — od zrcala, majke
i drugih u meduljudskim odnosima uopée” pa ,,je proizvod niza djelomi¢nih identifikacija,
nikada dovrSen” (Culler, 2001: 134). Za Lacana to nije samo jedan trenutak u razvoju
subjekta, ve¢ se njime otkrivaju i neki od njegovih odnosa prema vlastitom odrazu/slici
budu¢i da identifikacijski odnos sa slikom ustanovljuje subjektov ego. Zrcalo ne nudi samo
prikaz ega, ve¢ mu 1 osigurava okvir, prostor ili granicu za njegovu ,,projektivnu elaboraciju”
zbog Cega Lacan zakljucCuje da odraz tijela ,,daje subjektu prvi oblik koji mu omogucuje da
odredi S§to pripada njegovom ja” (Lacan prema Butler, 103: 2001). Drugim rije¢ima, u
trenutku kada se dijete ugleda u zrcalu, u majcinu narucju, ono zamjecuje neko drugo ljudsko
bice s kojim se poistovjecuje, a njegovo ,,ja”’ nalazi se u drugome (imaginarno). ,,Drugi je,
dakle, mesto na kojem se obrazuje ja koje govori s onim ko sluSa — to $to prvi kaze ve¢ je
odgovor i drugi odlu¢uje da ga slusa, svejedno da li je ili ne prvi govorio” (Lacan, 1983:
142). Drugim rije¢ima, postaje se onakav kakav se pojedinac vidi u o¢ima drugih, kakav se

vidi u zrcalu, tj. uvijek je odraz drugoga, a dozivljaj svijeta oko sebe za dijete je svojevrsni

% |deju o zrcalnom stadiju Lacan je izloZio na godisnjem kongresu Medunarodnog psihoanalititkog udruZenja
koji se odrzao 1936. god. u Marienbadu, a ¢lanak Stadij zrcala kao stvaralac funkcije Ja (Le stade du miroir
comme formateur de la fonction du Je, telle qu'elle nous est révélée dans I'expérience psychanalyse), u nesto
izmijenjenom obliku, objavljen je 1949. god.
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rezultat imaginacije, privida. Prepoznavanje sebe u zrcalu za Lacana nije prepoznavanje
subjektova identiteta, nego njegovo oblikovanje. Eagleton kaZe da je slika koju dijete vidi u
zrcalu zapravo ,otudena” jer se ono u njoj krivo prepoznalo, odnosno takvo je
poistovjec¢ivanje s okolinom zapravo uzrok stjecanja iskrivljene slike o sebi. Tom slikom
dijete zapoCinje proces izgradnje svojega bi¢a, a nadalje, ,,kako raste, dijete nastavlja proces

imaginarnog poistovjecivanja s predmetima, pa tako izgraduje ego* (Eagleton, 1987: 179).

Ego je za Lacana upravo taj imaginarni proces u ,,kojemu uc¢vrs¢ujemo fiktivni osjecaj
o vlastitoj cjelovitosti, oslanjaju¢i se na nesto u svijetu s ¢ime se mozemo poistovjetiti.” U
njemu se nalazi ¢voriSte prepletanja tjelesnog i drustvenog, on je ucinak svih identifikacijskih
odnosa s drugim subjektima §to bi u ovom slucaju bilo identificiranje s vlastitim odrazom u
zrcalu ili, u Freudovu slucaju, identificiranje s majkom* (Eagleton, 1987: 179). Tek kada se
otac, kao temeljni oznacitelj, ukljuci u razrjeSenje odnosa majke i djeteta, ono moze zauzeti
mjesto u simbolickom poretku te tako odrediti sebe kao odvojeno od drugoga. Drugo
zapoCinje predstavljati jezik i simbolicki poredak pa bi se moglo zakljuciti da je ono mjesto
na kojem se uspostavlja subjekt ili struktura koja proizvodi subjekt. Upravo je otac kao
oznacitelj postavio granicu izmedu djetetova izjedacavanja s majkom i razlikovanja nakon

stadija zrcala.

Utvrdivsi tu razliku, subjekt raspoznaje sebe i okolinu koja ga okruzuje, a takvo
razlikovanje sluzi mu u izgradnji vlastita identiteta i pronalaska mjesta u oznaciteljskom
lancu. Lacan kaze da ¢e nam ,,usvajanje ogledalne slike od strane bi¢a” pokazati ,,da se u
jednoj egzemplarnoj situaciji ispoljava simbolicka matrica u kojoj se ja sedimentuje u
prvobitnom obliku, pre no Sto se objektivizuje u dijalektici poistovecivanja sa drugim 1 pre
nego Sto mu jezik (langage) u univerzalijama uspostavi njegovu funkciju subjekta” (Lacan,
1983: 6). Subjekt ulazi u polje simboli¢koga, jezik postaje ¢in kojim se dijete identificira i
zapocCinje traziti svoje mjesto u polju oznacitelja, odnosno u jeziku, a cijelu zrcalnu fazu treba
shvatiti kao ,,preobrazaj” koji se dogada u subjektu ,,kad usvaja sliku”. Dijete po¢inje osjecati
nedostatak, odnosno gubitak maj&inskoga tijela te svoju Zudnju®® mora potiskivati. Njega
Lacan naziva primarnim potiskivanjem koje otvara prostor nesvjesnog te postaje ocito u

djecjoj upotrebi jezika jer dijete pocinje razlikovati ono §to je imalo 1 ono $to mu je oduzeto

% Zudnja je jedan od kljugnih pojmova Lacanove teorije psihoanalize koja se u procesu nastanka subjekta javlja
na prelasku iz imaginarnog u simbolicki poredak. Za Lacana je ona uvijek dio nesvjesnoga te ju ne objasnjava
kao teZnjom za zadovoljenjem niti ljubavi, ve¢ ju opisuje kao razlika koja proizlazi kada se prva oduzme od
druge. Vise o zudnji vidjeti u: V. Biti, Pojmovnik suvremene knjiZevne teorije (Zagreb: Matica hrvatska, 2000)
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(jedinstvo s majkom) pa potiskivanjem Zudnje za majkom zapravo pocinje postojati kao
subjekt. ,,Ako, za Lacana, ulazak u Simbolicki poredak otvara nesvjesno, to znaci da
primarno potiskivanje Zudnje za simbiotickim jedinstvom s majkom stvara nesvjesno.
Drugim rije¢ima: nesvjesno se pojavljuje kao rezultat potiskivanja zudnje” (Moi, 2007: 141).
Zrcalna faza ne mora kao rezultat proizvesti gotov subjekt, ali moZze oblikovati sliku o sebi
kao potencijalnu moguénost koja ¢e se tek kasnije razviti u potpuni identitet. Zato subjekt za
Lacana nikada ne postiZze puni identitet, a proces njegova oblikovanja uvijek je nepotpun i,

kako Zizek kaze, ,,osuden na krajnji neuspjeh” (Zizek, 2007: 110).

Uz pojmove imaginarnoga i simboli¢kog, Lacan uvodi i pojam Realnog®, a zajedno
ih naziva ,,trima registrima ljudske zbilje”. Ono oznacava prostor izvan jezika, nemoguce ga
je simbolizirati 1 uklopiti u simbolicki poredak, ve¢ prethodi samoj simbolizaciji. Kako se
imaginarno mjerilo prema simbolickom, realno ulazi u korelaciju sa simboli¢kim S§to
predstavlja Lacanov obrat prema stvari realnog. Stvar nema oznacitelja, ve¢ je obiljezena
mogucénoséu kojom neki objekt predstavlja manjak oznacitelja, nalazi se izvan jezika. Dylan
Evans poku$ao je objasniti pojam realnog priznajuci da ,,nije potpuno jasno je li Realno
izvanjsko ili unutarnje, ili je nespoznatljivo, ili pak pristupac¢no razumu” (Evans, 1996: 160).
Matijasevi¢ navodi da je realno ,,ono iz kojeg Simbolicko zadobiva svoje znacenje, njegovo
oznaceno koja ga omogucuje pa se naglasak pomice na pojam Stvari koja ¢e postati poslije
objekt a, nagone, fantaziju i uzitak koji izmife Simbolickom, ali omoguéuju njegovo
konstituiranje kao vlastito ogranicenje, dok istodobno prijete potkopavanjem Simbolickog
zbog obiljezenosti neumjerenim i nemoguc¢im uzitkom (jouissance), ¢iji dio ustraje u
fantaziji” (Matijasevi¢, 2006: 170). Odbacivanjem tjelesnog jouissance subjekt se odrice
onoga §to nikada nije ni mogao imati buduc¢i da mu prijeti kastracija, ono je zabranjeno i
nemoguce. Discipliniranjem nastaju dvije paradoksalne stvari — s jedne strane subjekt
pokrece i §iri granice vlastita identiteta, a S druge strane sprecava vlastiti razvoj, ,,identitet je
uvijek osovljen o ono §to je u njemu strano; on je upravo to neSto-drugo-od-sebe-u-sebi,
neutemeljuci temelj, razgradujuca jezgra, niSta-kao-sve, visak-kao-manjak” (Vukovi¢, 2009:
12). Drugim rije¢ima, stvar je (objekt a — objet petit a) za Lacana ostatak nastao prijelazom iz
imaginarnog u simboli¢ki poredak, tj. razdvajanjem majke i djeteta ¢ime se oblikuje

,rascijepljeni subjekt” koji, iako odvojen od drugog, moze zadrzati privid cjelovitosti. Unato¢

87 U literaturi se Gesto moZe pronaéi i sinonim Zbiljsko. Lacan se za pojam stvari koristi izrazima La Chose i
Das Ding. Tri navedena poretka mogla bi se uklopiti u Freudov strukturni model ida, ega i superega.
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tome, subjekt postaje otuden u svojem oznalitelju, uhvaden je u oznacujuéi mrezu,
raskomadan je i podijeljen. Tako objekt a®® ostaje opisan kao subjektov odnos prema
realnom, kao proizvod simbolizacije koji vezu s realnim stvara u fantaziji te uvijek pobuduje
subjektovu zudnju (objekt fantazije), ono je ,,otjelovljenje viska uzitka”. Vladimir Biti kaze
da ,,Zbiljsko — od ¢ega u Lacanovoj koncepciji nema ni¢ega materijalnijeg! — pripusta se u
simbolicki registar samo kao fantazam, halucinacija, kao slatka ali pogubna obmana” (Biti,
2000: 449). Realno postaje dijelom svojevrsnog paradoksa jer podrazumijeva odredeni entitet
koji zapravo ne postoji, ne ulazi u domenu ,,realno postoje¢eg”, veé¢ je obiljezen nizom
strukturalnih posljedica, ,,moZe proizvesti niz efekata u simbolickoj realnosti subjekta”
(Zizek, 2002: 220). Zakljugit ée se da je psihoza kljuéna za razumijevanje Lacanova realnog
jer ¢e psihoti¢na osoba jedino stvaranjem privida realnoga moc¢i popuniti prazninu nastalu u

simbolickom poretku.

Jacques Lacan u svojoj se teoriji oslonio i na problem falusa kao oznaku razlike medu
spolovima, odnosno pokusao je objasniti nastanak spolnog identiteta pri ¢emu je naiSao na
veliko neodobravanje feministickih teoreticara koji su ga optuzivali za nastavak Freudova
falocentrizma, o Semu je veé bilo rijeci.® Situacija se dodatno pogorsala Lacanovom
formulom da ,,Zena ne postoji* pa su, primjerice, Juliet Mitchell i Jacqueline Rose takav stav
opisale kao osporavanje ¢vrstoga koncepta seksualnog identiteta, dok su neke feministkinje u
tome vidjele ponovnu uspostavu patrijarhata i teznju da se isticanjem falusa zapravo ponovi
Freudova mizoginija. Medutim, iako je u ranijoj fazi Lacan muskarca opisivao kao subjekt
koji ,,zeli imati* falus, a zenu kao subjekt koji to ,,zeli biti*, tijekom godina promijenio je
odnos pa vise nije predstavljao dva spola koja se mogu smatrati komplementarna, kao dvije
suprotstavljene strane, ve¢ nastaje ,,podjela na bivanje/posjedovanje* koja ,,moze dati dva
jasna tipa spolnog statusa, ali oni ne predstavljaju nisSta viSe od dvaju zamisljenih nacina

identifikacije pomocu kojih svaki od spolova odbija kastraciju® (Wright, 2001: 23). Proces

88 7izek Lacanov objet petit a smjesta u meduprostor, prostor izmedu dviju smrti — fizicke i simbolicke — pa ga
objasnjava kao sublimni objekt, kao ,,uzrok koji po sebi ne postoji — koji je prisutan samo kao niz efekata, ali
uvijek na distorziran, pomaknut na¢in® (Zizek, 2002: 221).

% Treba razlikovati falus kao oznaceno (znacenje falusa) i falickog oznacitelja: ,,falicko oznaceno dio je
jouissance ugraden u ocinski simboli¢ki poredak (falus kao simbol muskosti, prodiru¢éa mo¢, sila plodnosti i
oplodivanja itd.), dok falus kao oznacitelj predstavlja cijenu §to je muski subjekt mora platiti ako bi da prisvoji
,zna&enje falusa®, njegovo oznaeno* (Zizek, 1999: 331).
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seksuacije’, kako Lacan ujedno i objasnjava psihoanalizu, zapravo oznaava ,,odabrani*
nacin kojim se muZevnost, odnosno zenstvenost ostvaruje jer niti Freud niti Lacan u teoriji ne
prave ,spolnu razliku“. Naprotiv, Freud objaSnjava anatomske razlike psihi¢kim
posljedicama, a za Lacana spol oznacava dobivanje mjesta u drustvu kao ,,spolno odredenog
subjekta“ jer ,,smo svi mi bic¢a koja govore: mi govorimo i imamo bitak. Svako ljudsko 'bice'
podlozno je kastraciji jezikom ili govorom. Ulazak u sustav pravila zahtijeva zrtvu” (Wright,
2001: 20). Za Lacana se razlikovanje spola ne moze simbolizirati niti prebaciti u normu koja
¢e ucvrstiti spolni identitet pojedinca pa je stoga 1 navodio da ,,spolni odnos ne postoji”’. Ono
Sto se procesom seksuacije htjelo postiéi jest analizirati kako muskarci i1 zene kao seksualna
bi¢a uopce postaju takvima. Ulaskom u simbolic¢ki poredak subjekt bi si trebao priznati da
postoji odredeni nedostatak na mjestu drugoga Sto Lacan opisuje kao Kkastraciju, a falus
,signalizira subjektu da posjedovanje funkcionira samo po cijenu gubitka i da je bivanje
ucinak podjele” (MatijaSevi¢, 2006: 201). Time se uspostavlja identitet u odnosu na falus, ali
on je jo$ uvijek simboli¢ki dok se seksualna razlika ocituje u tome posjeduje li taj isti subjekt
falus ili ne, no to ne znaci da je anatomska razlika nuzno 1 seksualna razlika. Lacan spolni
identitet vidi kao simbolicku poziciju koju subjekt pod prisilom prihvaca, koja mu je

pripisana jezikom i njegovom strukturom.”

Juliet Mitchell u knjizi Psihoanaliza i feminizam kaze da se ne moze pristati samo na
jednostavno objasnjenje kojim se osoba rada s bioloSkim spolom, a potom drustvo,
obrazovanje, obitelj, mediji i drugi socioloski aspekti dodaju drustveno utemeljeni rod. Za nju
psihoanaliza ne bi trebala praviti takve razlike jer su i seksualnost i nesvjesno povezani,
bududi da nesvjesno posjeduje zelje koje ne mogu biti zadovoljene i potisnute su. 1z toga
proizlazi da seksualnost oblikuje osobu te joj ona ne moze biti dodana. Pokusala je pokazati
istovremeno i rod kao konstruiranu kategoriju, a ne bioloski uvjetovanu, i odrediti njegove
trenutke razvoja subjektove povijesti. Uvjerenja je da psihoanaliza feminizmu otvara prostor
za uocavanje psiholoske i kulturalne osnove rodne identifikacije. Nadalje, kaze se da
,,Lacanov prikaz veze izmedu seksualnosti i nesvjesnog govori da nesvjesno odmice subjekt
od bilo kakvog sigurnog polozaja te da seksualni identitet djeluje kao zakon, u veé

spomenutom smislu da se pojedinci moraju odrediti prema opreci — imaju li ili nemaju falus”

® Elizabeth Wright u svojoj je knjizi Lacan i postfeminizam (2001) izlozila Lacanov dijagram procesa
seksuacije da bi prikazala krivo feministicko shvadanje Lacanova poimanja falusa i seksuacije. Usporediti:
Wright, 2001: 24-31.

™ Vidjeti vise u: J. Butler, Tela koja neso znace — o diskurzivnim granicama ,,pola“ (Beograd: Samizdat B92).
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(Matijasevi¢, 2006: 200). Shodno tome, ne treba Lacanov falusni status nuzno uzimati kao
oznaku muske moc¢i. Seksuacijom se moze zakljuCiti da su oba spola u odredenom
nedostatku, koji je rezultat bivanja u simboli¢cnom poretku, ali taj nedostatak nije falus u
doslovnom smislu rije¢i ¢ime bi se istaknula muskost, ve¢ se falicka funkcija javlja na obje
strane, u oba spola. Stovise, Lacan nije za cilj imao opisati nastanak bioloskog spola, ve¢ se
bavio dozivljajem spolnosti na razini psihe $to znaci da ,,se bioloski muskarac moze unijeti na
zensku stranu, a bioloSka Zzena na musku. Svako bi¢e koje govori moze odabrati kojoj ¢e se
strani prikloniti premda ¢e to biti ‘prisilan’ izbor, nametnut parametrima povijesti

subjektovog nesvjesnog” (Wright, 2001: 31).

Prema svemu izloZzenom zakljuciti je da je Lacan razvoj svoje psihoanaliticke teorije
temeljio na Freudovim dosezima u podru¢ju nesvjesnog, ali je, baveci se jezikom i govorom
koji proizvode materijalne ucinke, u srediste teorije stavio subjekt i konstrukciju njegova
identiteta kroz tri klju¢ne faze — Imaginarno, Simbolicko, Realno. Imaginarno pri tome
oznacava razdoblje u kojem se dijete poistovjecuje s majkom i osjeti identicnost s njom
(razdoblje zrcalne faze). Nastupom Edipova kompleksa nastupa simboli¢na faza tijekom koje
dijete raskida odnos s majkom, osje¢a gubitak jedinstva, ali ucinkom jezika zapocinje
prihvacati oca i tezi izgradnji svojeg identiteta. Pri nastupu Simbolickog Lacan tvrdi da se
Otvara prostor izvan jezika u kojem je smjesteno ono $to subjekt nikada nije mogao imati, ono
§to je zabranjeno i nemoguce, a naziva se Realno. Time je Lacan zapravo stvorio svojevrsni
paradoks jer je subjektu omogucio konstrukciju vlastita identiteta i prosirenje svojih granica,

a istovremeno ga je ograni¢io u vlastitom razvoju.

Slavoj Zizek'® teorijski pristup temelji na Lacanovu diskurzu i time zatvoriti
psihoanaliti¢ki trokut (Freud — Lacan — Zizek) u suvremenoj knjizevnoj teoriji. Dakako da ée
temelje svojega rada u proucavanju problematike subjekta naéi u Lacanovoj filozofiji, no
svakako treba uzeti u obzir da se Zizek osvrée podjednako i na Hegelovu filozofiju kao i na
Marxa. Poznato je da Freud u psihoanalitickim proucavanjima nigdje nije iznio teorijsko

objasnjenje subjekta, ve¢ je Lacan zapoceo njegovo proucavanje i uveo ga u psihoanaliticki

"2 Slavoj Zizek (1949), slovenski filozof, teoretiGar i kriti¢ar. Svojim radom obiljeZio je filozofiju kraja XX. st.,
posebice na polju politi¢ke teorije, teorije filma i psihoanalize. Najveci utjecaj u radu izvrsili su Jacques Lacan,
G. W. F. Hegel te marksisticka teorija. Zaposlen je na ljubljanskom sveuciliStu, a paznju javnosti stekao je 1989.
god. objavivsi djelo Sublimni objekt ideologije. Danas je cijenjen kao filozof u cijelom svijetu, a takoder je
stekao 1 mnoge kritiare vlastita rada u znanstvenim krugovima. Znac¢ajna su mu djela ve¢ spomenuta knjiga
Sublimni objekt ideologije, Beyond Discourse Analysis, Skakljivi subjekt, Kontignecija — hegemonija —
univerzalnost (suautorstvo s J. Butler i E. Laclau) te mnogi drugi znanstveni ¢lanci, knjige i kriticki eseji.
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diskurz kroz koncept kartezijanskog subjekta i Decartesova cogita. Na tragu toga nastavlja
Slavoj Zizek koji Descartesov ‘cogito' ne tumaéi kao ,,tvarno i samosvjesno Ja“, nego kao
,prazno mjesto“. U knjizi Skakljivi subjekt veé u uvodnom poglavlju govori o ,,bauku
kartezijanskog subjekta® koji se proSirio akademskim krugovima ¢ime zapravo implicira
krizu suvremenog identiteta i njegovo uporno opiranje tradiciji. Dakako da su tome zasluzni
razliciti teorijski pravci poput, kako navodi, postmodernih dekonstruktivista, heideggerovskih
pobornika misljenja bitka, kognitivnih znanstvenika, kritickih marksista, feminista ili
dubinskih ekologa koji Zele cogito ostaviti u ,,ropotarnici vremena“ kao neSto na $to se
suvremeni subjekt vise ne moze pozivati. No Zizek takvu situaciju iskoristava da bi dokazao
da zanimanje za cogito (Ciji je i sam zastupnik) itekako postoji jer razliciti teorijski pravci ne
bi mu poklanjali toliku paznju osporavaju¢i ga da ono jo$ uvijek ne utjeCe na oblikovanje

suvremenog subjekta i njegova identiteta.

Polaze¢i od Hegela, koji subjekt poistovjecuje s trima procesima: subjekt sam sebe
razvija, subjekt postavlja svojega drugog, subjekt se ujedinjuje sa svojim drugim, Zizek kaZe
da bi se moglo utvrditi ,,da je prava dimenzija subjektiviteta razaznatljiva upravo u mrtvim
to¢kama trostrukosti* (Zizek, 1999: 68). Hegel u Fenomenologiji duha subjekt dozivljava kao
stalni neuspjeh unutar drustva budu¢i da mu drustvo (,,veliko drugo*) ne dopusta ostvarenje,
nego ga okreée u negativan polozaj, negira ga. Prema tome, ,,negacija negacije” tekla bi
dvosmjerno — prva negacija odnosila bi se na subjekt koji se okrece protiv drustvene
supstance (Zizek tu navodi ,.kriminalni ¢in“ kao naruiavanje drustvene ravnoteZe) i traZi
nac¢in kako se ostvariti dok bi se druga negacija odnosila na ,osvetu druStva prema
subjektu.” Hegel zapravo, kaze Zizek, skromno iskazuje podredenost subjekta drustvenoj
supstanci koja se prije ili kasnije pokazuje kao suprotnost jer se i sama supstanca zapocinje
subjektivizirati, poistovjec¢ivati sa subjektom. Napomenuti je da Zizek prihvaéa Hegelov
koncept navodeci jednostavan, svima poznat primjer, izjavu Luja XIV. ,,Drzava — to sam ja!*
(a nije rekao ,,Ja sam drzava!“) u kojoj izjavu ne govori samo Luj, ve¢ i drustvena supstanca

koja kroz njega postaje istinita.

" 'Negacija negacije' ne pretpostavlja nikakav Carobni preokret; ona naprosto ukazuje na neizbjezno

izguravanje i osujecenost subjektove teleoloske aktivnosti. Iz tog razloga inzistiranje na tome kako se negacija
negacije takoder moze izjaloviti, kako nakon cijepanja takoder moze ne uslijediti 'povratak sebstvu', promasuje
metu: negacija negacije jest sam logicki obrazac nuznog izjalovljivanja subjektova projekta — to jest negacija
bez svoje na samu sebe se odnoseée negacije bila bi upravo uspjesna realizacija subjektove teleoloske
aktivnosti (Zizek, 1999: 66).
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Preuzimajuéi Lacanove teze o subjektu, Zizek kontinuirano isti¢e da subjekt nije ni
zbiljski, tvaran, supstancijalan entitet ili odredeno mjesto, nego se ,,subjekt ponajprije moze
promatrati kao vje¢na dimenzija 'otpora-izgreda' (resistance-excess) prema svim oblicima
subjektivacije* (Peternai Andri¢, 2012: 134-135). Identitet se uspostavlja kada veliki broj
oznaditelja zastaje u procesu ,pro§ivanja“’* &ime se zaustavlja njihovo kretanje i utemeljuje
,jedinstveno (identitetno) polje”. IstiCe da je postmodernizam optere¢en identitetnom
problematikom 1 protivi se zaklju¢cima o neposjedovanju fiksnog, stalnog identiteta

»lebdeceg®™ u mnoStvu mogucénosti od kojih svaka sadrzi vid subjektove osobnosti.

Za Zizeka je postmoderni subjekt pod utjecajem ,,izravne superegoizacije imaginarnih
ideala* (prvenstveno su to drustveni uspjeh, optere¢enost izgledom i tjelesnom aktivnoséu)
¢ime postaje narcisoidan i optereéen svime oko sebe jer sve shvaca kao potencijalnu prijetnju
vlastitu integritetu. Narcisoidnost u dana$nje doba za Zizeka oznaava subjekt koji je dio
»kulture prituzbe™ i koji ne prestaje ispoljavati nezadovoljstvo jer mu drustvo ne uzvraca
onim oblikom uzitka koji =zahtijeva. Iz toga proizlazi da pretjerano naglasavanje
narcisoidnosti subjekta u odnosu prema drugome rezultira njegovom sve ve¢om ovisnosti o
drugome jer traziti nesto Sto bi zadovoljilo tastinu i Zelje pojedinca ¢ime se zapravo legitimira
i osnazuje drugi kojem se upucéuju zahtjevi i zalbe. Ideja o nestalnom identitetu ovdje ,,pada u
vodu“ buduci da subjekt tesko moze doc¢i do samoostvarivanja ako je za drugoga potencijalna
prijetnja 1 zbog toga ,,danasnji subjekt posvecuje Zzivot uzitku i toliko je angaziran u
pripremnim djelatnostima (dzogingu, masazi, suncanju, nanoSenju krema i losiona) da
privlaénost sluzbenog Cilja njegovih napora blijedi* (Zizek, 1999: 329). U postmodernizmu
subjekt nailazi na dvostrukosti u identitetnom procesu nastajanja — s jedne strane subjekt je
dio demokratiziranoga svijeta u kojem se toleriraju razlicitosti, politicka uvjerenja, rodna 1
spolna opredjeljenja, pomicu se granice moralnih vrijednosti 1 dopuStaju se raznoliki
umjetnicki izrazi. Drugim rije¢ima, doba je to ,beskona¢ne transgresije granica identiteta,
kulture i vrijednosti koju subjekt moze ispoljiti javno, u drustvu. S druge strane, isti taj
subjekt nailazi na prepreke u svojoj privatnoj sferi gdje je ograni¢en slobodom 1 opterecen

raznim dijetnim reZimima, kozmetickim tretmanima, njegovanjem izgleda, brigom oko

7% Lacan je pojmom ,.prosivni bod* (point de caption) opisuje onu tocku ,,u oznaciteljskom lancu u kojoj
oznalitelj zaustavlja klizanje znaCenja, privremeno stabilizira proces oznaCavanja i stvara privid ¢vrstog
znalenja pretvarajuéi kontingenciju u nuznost” (Peternai Andri¢, 2012: 126). Zizek navodi da je to rije¢ koja
,.ha razini oznacitelja, ujedinjuje dano polje, konstruira njegov identitet: to je, takore¢i, rije¢ na koju ‘stvari’
refreriraju kako bi se prepoznale u svojem jedinstvu” (Zizek, 2002: 136).
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zarade, raznim kreditima i financijskom nesigurno$¢u. Sudar tih dvaju suprotnih
prozimajuéih procesa kroz kategoriju istog identiteta Zizek naziva ,,propaséu Edipa“75 buduci
da je postmodernizam obiljeZen raspadom tradicionalnih vrijednosti, kulture, pa samim tim i
identiteta. U tom Zizekovu dekonstrukcijskom stavu o subjektovu identitetu potrebno je
osvrnuti se i na Michela Foucaulta i njegov subjekt koji je nuzno ukljucen u diskurze
nadzora, znanja i mo¢i jer ,,iako zivimo u dobu kada sluzbeni mehanizmi kontrole slabe, a
moguénosti uzivanja su gotovo beskonacne, postmodernisticke subjekte obiljezava
mazohisticka zudnja za samokaznjavanjem. Uhvaceni, naime, u zlosretnu stupicu krSenja
zakona u javnom prostoru, jo§ se snaznije bolno veZzemo za nj u privatnom prostoru®
(Vukovi¢, 2009: 17). Drugim rijecima, subjekt zeli izbje¢i razne drustvene mehanizme koji
ga sprecavaju u razvoju vlastitog identiteta i integriteta, ali istovremeno postaje ovisan o tim

istim mehanizmima teZzeéi svoj identitet uklopiti u pozeljne drustvene obrasce.

Pokusavajuéi odgovoriti na pitanje $to su uopce subjekt i identitet te kako egzistiraju
u svijetu oznaditelja i oznadenoga, Zizek se koristi lakanovskom terminologijom i navodi da
je poststrukturalizam odgovoran za fundamentalnu dekonstrukciju supstancije identiteta jer
uzrokuje ,rastakanje supstancijalnog identiteta u mrezu nesupstancijalnih, medusobno
razli¢itih odnosa (Zizek, 2002: 105). Drugim rije¢ima, pojedinac koji odlu¢i zanemariti
navedene karakteristike postmodernog subjekta, koji ,,okrene leda drustvu‘ izgovarajuci sada
ve¢ ispraznu reCenicu da zeli ,,biti svoj, nailazi na negativnu reakciju okoline koja ¢e ga
ostaviti u ,,praznini vlastita idiotizma“. Subjekt ulazi u krizu identiteta osjecajuci se
nesigurnim, ispraznim i opterecenim te svoju individualnost i identitet nuzno mora iskaknuti
Cestim mijenjanjem stila Zivota. Postoje i oni subjekti koji su ovisni o misljenju drugoga
preko kojega zapravo ovjeravaju vlastiti identitet. Ovdje bi se mogao navesti Zizekov primjer
homoseksualca koji je iznio u svojoj prepisci s Judith Butler kao ilustraciju subjekta koji nije
spreman priznati svoj identitet i tim ¢inom zauzeti mjesto u simbolickom poretku. Navodi da
bi subjekt ,morao promijeniti nacin na koji se odnosi prema svojoj homoseksualnoj
'stravstvenoj ljubavi' — ne samo u smislu 'izlazenja', potpunoga poistovjecivanja sebe kao
homoseksualca. (...) Cin ne samo da ponovno crta obrise naseg javnog simboli¢kog identiteta,
on preobrazava i spektralnu dimenziju koja podrzava taj identitet, pritajene duhove koji
salijeCu zivog subjekta, tajnu povijest traumaticnih mastarija prenesenih 'izmedu redaka',

odsutnosti i iskrivljavanja izri¢ite simboli¢ke teksture njegovoga i njeznoga identiteta

" Vidjeti vise u: S. Zizek, Skakljivi subjekt — odsutno srediste politicke ontologije (Sarajevo: Sahinpasi¢, 2006).
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(Zizek, 2007: 125). Drugim rije¢ima, za subjekt je nuzno priznavanje vlastita identiteta da bi

ga uspjesno mogao razvijati unutar drustva.

Zizek se takoder osvrée na Lacanov koncept tvorbe subjekta kroz njegova tri poretka,
navodeci da je razlika izmedu imaginarnoga i simbolickog ,,razlika izmedu toga kako sebe
vidimo 1 mjesta s kojeg smo promatrani: pri imaginarnoj identifikaciji oponasamo drugog na
temelju sli¢nosti, a pri simbolickoj dolazi do identifikacije s drugim tamo gdje sli¢nosti
prestaju, na mjestu njegove neponovljivosti” (Peternai Andri¢, 2012: 138). Prelaskom u
simbolicki poredak, ,,prosivanjem” subjekt preuzima ulogu u drustvu i zapocCinje izgradnju
identiteta, biva ukljuten u ,,s0ciosimboli¢ko polje”. Kategoriju Realnog Zizek usporeduje
figurom stijene kao simbola C¢vrsto¢e 1 nepromjenjivosti, kao kategoriji koja se opire
simbolizaciji 1 odredenju, diskurzivnom uokvirenju njegova znacenja. Realno bi trebalo
egzistirati bez pokusaja da se ,,rastvori” i simbolizira, a simbol stijene u tome ima ulogu
razgraniciti kategorije koje ¢e biti simbolizirane, uklju€ene u neki diskurz i1 kategorije koje su
predstavljenene realnim kao nesimboliziranog elementa. Butler se osvrée na Zizekovo
problematiziranje realnog navodeéi da ,,znacenje u pocetku ima oblik obecanja i vracanja,
obecanja da ¢e oznacitelj nadoknaditi gubitak koji se ne moze tematizovati, ali oznacitelj uz
put mora prekrsiti to obecanje, to jest ne sme povratiti izgubljeno jer inace viSe ne bi bio
oznacitelj. Naime, realno je mesto nemoguceg ispunjenja tog obecanja, i iskljucivanje realnog
1z znacenja jeste sam uslov znacenja; oznacitelj koji bi ispunio obecanje vra¢anja na mesto
zabranjenog uzivanja unistio bi sam sebe, prestao bi da bude oznacitelj” (Butler, 2001: 246).
lako je Lacan pojam Realnog opisao kao povratak onoga §to je odbijeno u simbolickom
poretku, Zizek navodi da je Realno ono §to se ne moZe simbolizirati ¢ime odbija
uspostavljanje bilo kakve poveznice Realnog i diskurza u kojem se javlja jer bi time Realno

izgubilo svoj smisao.

Moze se zakljuiti da Slavoj Zizek, oslanjajué¢i se na psihoanaliticki diskurz, rad
Jacquesa Lacana, ali doticuci se 1 Hegela, ponajvisSe progovara o postmodernom subjektu ¢iji
se identitet istovremeno nalazi rastrzan izmedu dviju opre¢nih mogucnosti — S jedne strane
tezi postati individualan i jedinstven, a s druge se strane uklapa u poZeljne drustvene obrasce,
prihvacaju¢i norme koje mu nerijetko ne dopustaju ocuvati vlastiti integritet pri ¢emu, navodi
Zizek, dolazi do ,.propasti Edipa®“. Za njega je subjekt optereéen imaginarnim idealima,

nametnutim vrijednostima zbog Cfega je konstantno okruZen potencijalnim prijetnjama
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vlastitom integritetu, postaje ovisan o drugome da bi zadovoljio svoje zZelje, ali istovremeno i

legitimira drugog kao nuznu kategoriju u procesu razvoja svojeg identiteta.

Psihoanaliza je nedvojbeno unijela nov pogled u proucavanje ljudske psihe,
oblikovanje subjekta i nastanak identiteta. lako je svojedobno slovila kao revolucija u
lijeenju psihickih bolesti, danas je slucaj da se psihoanalizu (jo$ uvijek se ne moze odrediti
je li psihoanaliza metoda ili znanstveni smjer) ¢esto marginalizira i potiskuje ba§ poput onih
zelja 1 zudnji koje proucava. Ako ju se pak ne marginalizira, onda ju se kritizira iz razli¢itih
aspekata, ponajprije to ¢ine feministiCke kriticarke koje Freuda smatraju odrzavateljem
patrijarhalnog drusStva, onog koji negira zenu u svakom pogledu. Ne cudi stajaliste
feministkinja kada Doru (pseudonim iz poznata Freudova slucaja) i njezino napustanje
Freudove ordinacije proglasavaju ,.kona¢nom pobjedom u igri mo¢i”. Taj je ¢in simbol
subjektova otvaranja svijetu oko sebe i preuzimanja odgovornosti da je za svoj identitet i

drustvenu egzistenciju odgovoran upravo on sam.
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3.2. FEMINISTICKI I RODNI IDENTITET

lako je povijest civilizacije obiljezena degradiranjem Zzena kao nizih, slabijih i
navaznih subjekata, tek se u XX. st. Zenama omogucuje slobodno iskazivanje nezadovoljstva
polozajem u kojem su stoljeéima boravile — na margini drustva.”® Rijetki su primjeri koji
mogu potvrditi suprotno, koji su Zeni dopustili ravnopravan polozaj s muskarcima, nego su se
viSe pojavljivale kao iznimke — Cesto se navode razli¢ite povijesne licnosti (Elizabeta I.,
Katarina II., Ivana Orleanska, ¢ak i Helena Trojanska), no njihova funkcija u povijesnim
procesima onoga doba nije bila izboriti se za pravo zena, nego biti ondje ,,u sluzbi
muskaraca”. Zanimanje za zenu nikada se nije umanjilo, samo je u odredenim razdobljima
bilo viSe ili manje naglaseno — ona je knjizevnicima bila srediSnja tema (primjerice
Euripidova Elektra, Sofoklova Antigona, Ana Karenjina Lava N. Tolstoja ili Gospoda
Bovary Gustava Flauberta), sluzila je kao nadahnuce za brojna istrazivanja i rasprave (primjer
Marije Magdalene) ili ju se pak smatralo pogubnom i ,,nesrecom” (dovoljno je samo navesti
masovna spaljivanja zena tijekom povijesti koje su se smatrale pripadnicama zlih sila i

Siriteljicama crne magije).

Nastupom modernoga doba i promjenom odnosa u drustvu, zene veé tijekom XVIII.
st. zapo&inju zauzimati jedno od sredisnjih mjesta u drustvu’’ jer biti samo supruga, majka ili
kucanica Zenama vise nije dovoljno. Tijekom XIX. st. pojavljuje se djelo Podredenost Zena
britanskog filozofa Johna Stuarta Milla (1806 — 1873) koje je postalo jedno od najutjecajnijih
teorijskih djela feminizma. Iako je djelo vise teorijske prirode, Mill je prvi potaknuo pitanje
zenskoga prava glasa jer je uvidio mo¢ patrijarhata ,,kao autoritaran odnos, ‘mo¢ nad Zenama’
ili odnos subordinacije” (Adamovic, 2011: 42). Drzao je da rodenjem Zena ni u kojem slucaju
ne ostvaruje jednake moguénosti drustvenog napretka, a korijen podredenost ¢ini tijelo koje

je anatomski slabije.

"® Jedna od prethodnica feminizma smatra se srednjovjekovna knjizevnica Christine de Pizan (Venecija, 1363 —
1434) koja svojim djelom Grad Zena progovara o mizoginiji u drustvu. Bio je to prvi pokusaj ukazivanja na
problem poloZaja zene. Nadalje, u XVIIL. st. Mary Wollstonecraft (Hoxton, Velika Britanija, 1759 — 1797) piSe
djelo Obrana Zenskih prava vise zahtijevajuéi obrazovanje Zena, a manje ostale radikalne promjene. Tijekom
XIX. st. pojavljuje se djelo Podredenost Zena britanskog filozofa Johna Stuarta Milla (1806 — 1873) koje je
postalo jedno od najutjecajnijih teorijskih djela feminizma.

" Olympe de Gouges (1748 — 1793) u vrijeme Francuske revolucije tiskala je Deklaraciju o pravima Zene i
gradanke kojom je trazila izjednaCavanje Zenskih prava s pravima muskaraca tako §to ¢e se zeni omoguditi
sloboda, privatno vlasnistvo i sigurnost. Usporediti: M. Adamovi¢, Zene i drustvena moé (Zagreb: Plejada —
Institut za drustvena istrazivanja u Zagrebu, 2011), 43.
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Visestoljetno potlacivanje i marginaliziranje pokrenulo je borbu koja ¢e kulminirati
tijekom XX. st. Pokret sufrazetkinja u tome je odigrao klju¢nu ulogu, i to iz dvaju razloga: 1)
patrijarhalno drustvo postalo je svjesno da Zene nece dovijeka biti izvan drustvenih procesa
kojima su muskarci ve¢ stolje¢ima suvereno upravljali; negiranje zenskog identiteta unutar
takva drustva zapocinje gubiti svoje temelje; 2) zene su se uvjerile da je zauzimanje za
ravnopravnost 1 ujedinjenost u zajedni€¢kom cilju jedini put kojim ¢e svoj dignitet obraniti, ali
i ostvariti. Propituju¢i dosadasnji identitet unutar druStva, zene su zapocele graditi,
,projektirati” novi identitet da bi redefinirale svoj polozaj i potaknule promjenu u drustvenoj
strukturi. Pokusaji potpune dekonstrukcije opreke izmedu muskarca i Zene tijekom XX. st.
dovele su feminizam u srediSte rasprava kao drustveni i intelektualni pokret.”® Pojmom
feminizma danas se koriste mnogi u razli¢itim kontekstima, no jo$ uvijek nedostaje
jednoznac¢no objasnjenje Sto on obuhvaca. Nezaustavljivim razvojem feministickog pokreta 1
njegova prodiranja u svakodnevni zivot, feminizam postaje fenomen koji je izazvao (i jos
uvijek potice) rasprave unutar znanstvenih krugova ¢ime se profilirao kao teorijski pravac i
kritika. Gordana Bosanac navodi da njegov drustveni angaZman i misao o emancipaciji ,,ima
razne ciljeve i moze se priklanjati razli¢itim ideoloskim opredjeljenjima” te ,,kao teorija,
filozofija, kao oblik kritickog suda o patrijarhalnim odnosima, a osobito kao politi¢ki oblik
djelovanja — feminizam nipos$to nije jedinstven blok pogleda i uvjerenja” (Bosanac, 2010:
31).

lako je kao pokret nailazio na brojne otpore, feminizam je ustrajno pokuSavao
redefinirati Zenski identitet razli¢itim aktivnostima: javnim prosvjedima, medijskim
kampanjama, politickim djelovanjem, umjetni¢kim izraZzavanjem (glazba, knjiZzevnost). No
nije ostao na trazenju prava za Zene i oslobodenje od patrijarhalne hegemonije, ve¢ je postao
ishodisnom to¢kom za sve one koji su se suprotstavljali patrijarhalnoj matrici opcenito, tj.
prihvatio je identitete drugih, pocevsi od homoseksualaca, lezbijki, biseksualaca pa do

transrodnih i interseksualnih osoba. Drugim rijeCima, povezao se s queer identitetima i

8 Pretpostavlja se da je razvoj feminizma obiljezen trima fazama: prva se odnosi na pocetke javnog
progovaranja o polozaju Zena (vidjelo se da korijeni sezu i u srednji vijek) pa do kraja Prvog svjetskog rata kada
se Zene, zbog drustvenih i politickih okolnosti, dobivaju opce pravo glasa; druga faza obuhvacala bi vrijeme od
1960. do 1980. god. kada se pocCinje raspravljati o rodnoj neravnopravnosti; tre¢a faza (Cesto nazivana i
postfeminizam zbog zanimanja za problem roda Zenskog i muskog subjekta) obuhvaéa vrijeme nakon 1980.
god. tijekom kojeg se raspravlja o obiljezju leksika i odnosa drugih kultura prema Zenama. Autorice tre¢eg vala
feminizma zanimaju se za odnos spolnih i rodnih kategorija povezanih s popularnom kulturom. Vidjeti vise u:
T. Moi, Seksualna/tekstualna politika — feministicka knjizevna teorija (Zagreb: AGM, 2007).
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identitetima koji su se izravno suprotstavljali heteroseksualnoj druStvenoj matrici i

patrijarhalnoj kulturi.

Feminizam’® ima nekoliko obiljeZja: 1) njegov osnovni cilj jest obrana Zenskih prava i
potvrda Zene kao ljudskog bica; 2) on je kulturalni pokret koji teZi organiziranju alternativnih
,zenskih institucija” kao prostora slobode unutar patrijarhalnog drustva. Takve bi institucije
uspjele izgraditi ,kulturnu autonomiju kao osnovu otpora (...) poput nekonkurencije,
nenasilja, suradnje i viSedimenzionalnosti ljudskog iskustva, §to vodi novom Zenskom
identitetu i Zenskoj kulturi i Sto moze izazvati kulturnu preobrazbu u drustvu opcenito™
(Castells, 2002: 202); 3) kroz njega se diferencira odnos muskarca i zene te se isti¢e kulturna
nadmoc¢ ,,zenskosti kao nacina zivota.” S obzirom na to da ¢e muski poredak poniStavati zene
jer su one izvan njihova iskustva, Zene se moraju redefinirati i ponovno izgraditi identitet na

osnovi svoje kulturalne i bioloske razli¢itosti.

Pokret feminizma krenut ¢e dvama smjerovima — na jednoj strani oznacavat ¢e borbu
za pravo 1 ravnopravnost Zena u druStvu, a s druge strane teoretizirat ¢e matricu seksualnosti
kojom se, na temelju opreke muSkarca i Zene, utemeljuje identitet. Drugim rijecima,
feminizam je preko aktivnog pokreta usao u knjiZzevnu teoriju kao relevantan diskurz koji se
promatra u odnosu na ostale strukturalisticke 1 poststrukuturalistc¢ke pravce i teorije, a cilj mu
je analizirati rodne odnose koji su ,,konstitutivni element svakoga aspekta ljudskoga iskustva,
a iskustvo rodnih odnosa i rodne strukture kao drustvene kategorije oblikovano je
interakcijama rodnih, rasnih i klasnih odnosa” (Fraser, 1999: 40). Jedan od glavnih ciljeva bit
¢e uspostaviti distinkciju spola i roda, pri ¢emu ¢e se spol uglavnom promatrati kao ,,stanje”

za koje ne postoji izbor, on zadrzava utvrdeni koncept ili musko ili Zensko; rod ¢e se

™ Usporedno s feminizmom javlja se i antifeminizam koji dolazi u sukob zbog naglasenosti feminizma da u
pitanje dovede spolno/rodni poredak. Antifeminizam smatra da su spolno/rodne razlike prirodne i da su rezlutat
,.bioloske determinacije®, odnosno ne Zele nijekati prirodnu razli¢itost spolova kako to Cesto ¢ine feministkinje
koje zele biti ,,jednake* s muskarcima. ,,Antifeminizam sustinski podrazumijeva sve §to unizuje Zene i njihova
postignuca, bez obzira je li rije¢ o feministiCkim naporima ili o ukupnim naporima Zena u kulturi, pa u tom
smislu antifeminizam nije par feminizmu jer oni nisu 'suprotnosti koje bi se u nekoj dijalektici nadilazile'.«
(Adamovic¢, 2010:204) Antifeministi promatraju feministice kao one koje se zele izjednaciti s muskarcima ¢ime
zapravo nijecu vlastiti spol, a ujedno se i zalaZzu za Zenino odricanje od poslova koji izravno ukljucuju drustvenu
mo¢, poput politicarke, ekonomistice ili javne kulturne djelatnice (teznje antifeminizma postale su i dio pop
kulture, posebice unutar domene filmske umjetnosti). Vidjeti vise u: Adamovic, isto.
O antifeminizmu piSe i Gordana Bosanac te ga objasnjava kao, uvjetno receno, pokret kojem pripadaju svi
protivnici feminizma. Ne priznaje ga kao znanstveno utemeljen pokret, ve¢ ga objasnjava neukoscu Sire javnosti
koja Zenu i dalje drzi nizim bi¢em od muskarca, koja ju ne priznaje i uskracuje joj pripadajuca prava. Za nju
antifeminizam ,,moze postojati u glavama pojedinih ucenjaka koji se njime ne bave, i dakako, postoji, ali
antifeminizam kao pojam ili sustav u znanstvenom diskurzu sam za sebe ne postoji*“ (Bosanac, 2010:37).
Vidjeti vise u: G. Bosanac, Visoko celo — ogled o humanistickim perspektivama feminizma (Zagreb: Centar za
zenske studije, 2010).
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promatrati kao dinamicna kategorija koja je u procesu nastajanja, on ,,postaje” i ,,u procesu je
postajanja sve do ispunjenja izvjesnih rodnih (drustveno uvjetovanih) zahtjeva koji odreduju

dovrSenje procesa postanka Zenom/musSkarcem.” (Zaharijevi¢, 2005:816)

Shodno tome, Julija Kristeva, istaknuta feministiCka teoreticarka, navodi da se
feministicka borba povijesno 1 politicki treba promatrati kroz razine u kojima Zene zahtijevaju
ravnopravnost i jednakost, odnosno u kojim se zastupa liberalan feminizam, zatim kroz razine
u kojima zena odbacuje muski simboli¢ki poredak i zastupa radikalan feminizam te
naposljetku kroz onu razinu u kojoj zena odbacuje podvojenost izmedu muzevnoga i
zenstvenoga kao metafizicku. U svojoj reakciji na patrijarhalno drustvo 1 heteroseksualnu
matricu feminizam je privukao pripadnike razli¢itih pokreta koji su se borili za ista ili sli¢na
prava — dati drugome ono $to mu po prirodnom zakonu pripada. Tako su se pod njegovim
okriljem nasli idenititeti drugih kao $to su homoseksualci, biseksualci, transvestiti i
transrodne osobe, odnosno svi identiteti queer scene (njima se ponajvise bavi Judith Butler).
Takav savez mogao se i ocekivati ,,jer se u patrijarhalnoj kulturi prepoznala opresija, a s
druge je strane on stvorio feminizmu dodatan balast, pridonose¢i njegovoj javnoj percepciji
koja se Cesto poistovjeéivala upravo s radikalizmom drugog partnera u savezu.” (Adamovic,
2010:215)

Vec se pri opisu psihoanalitickog identiteta naglasilo da pokusaji objasnjenja njegova
nastanka nisu naisli na pozitivne kritike, posebice medu feministkinjama, koje su ga ocijenile
izuzetno falocentricnim i patrijarhalnim. Veliku je reakciju izazvala tvrdnja Jacquesa Lacana
da ,,zena ne postoji” koja u prvi mah djeluje ultimativno i uvredljivo, a izdvojena iz konteksta
znacila bi ,,odbacivanje empirijske ¢injenice postojanja zena i jo§ k tome govori 0 njihovoj
nevaznosti i beznacajnosti u muskom svijetu” (Leader, 2007: 14). No Lacan je ponudio
objasnjenje te izjave: ne postoji jednoznacan pojam koji odreduje §to je Zena, odnosno za
njega ne postoji jezgra Zenskosti. Prema Lacanu djevojka moze postati zena, ali nema
unaprijed gotovog odgovora na pitanje kako to posti¢i. U psihi hema unaprijed programirane
predodzbe zene. Na mjestu Zenskog identiteta je praznina. Ne postoji automatski dostupan
odgovor na pitanje Sto je Zena. Stoga je za djevojku pitanje Sto znaci biti Zena klju¢no”
(Leader, 2007: 14). Zena Ce se pitati treba li se ponasati kao majka ili neka druga zena da bi
ovjerila svoj identitet, treba li slijediti drustvene trendove ili osnovati obitelj — Sto ¢e joj

pomoci da svoj identitet oblikuje i odrzi. U ovom poglavlju prikazat ¢e se kako se identitet
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zene u suvremenoj knjizevnoj teoriji pojavljuje 1 legitimira kroz razli¢ite diskurze te kakav je

odnos feministi¢kog identiteta prema drugim teorijama identiteta.

Simone de Beauvoir® glasovitim djelom Drugi spol (1949) postaje ishodisna tocka
suvremenoga feministickog pokreta druge polovice XX. st.®* U jeku razvoja komunizma i
isticanja radnicke klase kao idealne drustvene strukture, de Beauvoir je ocekivala da ¢e zene
marksistickom ideologijom napokon dobiti zasluzeno mjesto u drustvu. U takvom stavu
ogleda se i1 njezin status unutar feministickog pokreta u kojem se vise smatrala socijalisticom
nego feministicom. No Drugi spol nije obiljezen socijalistickim idejama, ve¢ je temeljen na
egzistencijalizmu.?? De Beauvoir jasno zastupa tezu da su Zene unutar drustvenih procesa
promatrane kao drugo muskarca, kao predmeti ¢ija je svrha bila udovoljiti muskarcu. Kaze da
se zena ,ne rada kao zena, nego to postaje. Nikakva bioloSka, psihi¢ka i ekonomska
predodredenost ne definira lik koji Zenka covjeka dobiva u drustvu; Citava civilizacija stvara
taj prijelazni proizvod izmedu muzjaka 1 kastrata nazvan Zenski rod.® Iskljucivo
posredovanje drugih moze od jedinke stvoriti Drugog” (de Beauvoir, svezak II, 1982: 11).
Zeni nije dano mjesto subjekta, ve¢ objekta; ona je potisnuta, imanentna, nevazna. Drugim
rijeCima, kako Moi tvrdi, ,partijarhalna ideologija Zenu predstavlja kao imanenciju, a
muskarca kao transcendenciju. De Beauvoir pokazuje kako te temeljne pretpostavke
dominiraju svim aspektima drustvenoga, politi¢koga i1 kulturnog zivota te, jednako vazno,
kako zene same pounutruju tu opredmecéenu viziju i na taj nacin Zive u stalnom stanju

‘neautenti¢nosti’ ili ‘zle vjere’” (Moi, 2007: 130).

8 Simone de Beauvoir (1908-1986), francuska knjizevnica, politi¢arka, feministkinja, teoretiarka i filozofkinja,
zalagala se za emancipaciju Zena, postala je uzor kasnijim pripadnicama feministickog pokreta. Njezini eseji
nastali su pod utjecajem egzistencijalistickih ideja Jean-Paula Sartrea s kojim je bila i u privatnoj vezi. Pisala je
eseje, biografije, autobiografije, monografije, politicke i filozofske eseje. Istaknula se djelima poput Drugi spol,
Slomljena zena, Starost.

8 Usporediti potpoglavlje o rodnom identitetu.

8 S, de Beauvoir kaze: ,,Svaki subjekt postavlja samoga sebe kao transcendenciju konkretno posredstvom
projekata i ne dospijeva do svoje slobode drugacije nego neprestanim nadilazenjem u pravcu drugih sloboda,
nema drugoga opravdanja dane egzistencije nego njezino Sirenje u pravcu neodredeno otvorene buducnosti.
Svaki put kada se transcendenciju urusi u imanenciji, egzistencija se srozava u 'po sebi', sloboda u fakticitet. Taj
pad je moralna greska ukoliko je subjekt prihvaca; kada je nametnut, on je frustracija i tlacenje — apsolutno zlo*
(Caginovié, 2000: 105).

83 v . .. - .. .. . . . .
,Kastrat nazvan Zenski rod“ zapravo je inacica Freudove teorije ,,zavisti od penisa“, odnosno djevojcica je
kastrirana u odnosu na djecaka, tezi identifikaciji s ocem; usporediti poglavlje o psihoanalitickom identitetu.
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Glavni problem zbog kojeg zene nemaju moguénost napretka za de Beauvoir jest
kapitalisticko drustvo, budu¢i da muskarci smiSljeno onemoguéuju zenama jednakovrijedni
rad koji bi ugrozio njihovu produktivnost i ekonomsku ulogu u drustvu. Osim toga, de
Beauvoir se pita kako zena postaje drugo unutar spolne razlike te navodi da je takav polozaj
zena zadobila preSuéivanjem, izuzimanjem, potiskivanjem, zanemarivanjem i previdanjem.

9% ¢

Opisivala je golemu koli¢inu obicajne, moralisti¢ke ,,muske brige” “oko zenskosti, njene
ugrozenosti, njenog neizvjesnog i sablaznjivog statusa u tehniCko doba, njene nejasne
definicije 1 ‘opasnosti i§¢eznuca’” (Bosanac, 2010: 94). Nazvavsi svoje djelo Drugi spol de
Beauvoir se dotaknula, osim problematike Drugoga, i problematike spola u kontekstu
zenskoga identiteta. Naime, spol je za nju zapravo kategorija kojom se Zena poistovjecuje sa
»seksualiziranim obiljezjima svojeg tijela” ¢ime ih se pokuSava staviti u ,,drugi red”, iza
muskaraca, te im se Zeli oduzeti sloboda jer ¢e uvijek biti promatrane na temelju svojih
atributa. Poslije ¢e se na tu tezu osvrnuti i Butler koja ¢e utvrditi da je za patrijarhalno
drustvo muski spol primaran, neupitan, a zene pripadaju rodu, §to vodi zaklju¢ku da postoji
jedan rod, zenski, a muskarci pripadaju nekoj visoj, op¢oj kategoriji. Kako de Beauvior kaze:
,MusSkarac nikada ne pocinje neSto postavljaju¢i se kao osoba odredenog spola. Da je

muskarac, to se samo po sebi razumije* (de Beauvoir, svezak I, 1984: 11).

Upravo je feminizam ukazao na djelo Simone de Beauvoir u kontekstu problema
drugoga i spolne razlike ¢ime oni postaju dio drustvene i filozofske rasprave, no njezina
stajaliSta nisu uvijek bila prihvacena, a neka su ¢ak osporavale i same feministkinje. U tome
su se najvise istaknule pripadnice francuskog feminizma® koje su odbacile de Beauvoirine
teze o stvaranju jednakosti muskarca i Zene i zahtijevale da se Zena ne promatra kao
,jednaka” muskarcu, §to bi znacilo da mu ostaje i dalje potCinjena, da tezi poistovjecivanju s
muskarcem, da bude njemu nalik, ve¢ su zastupale teze da Zena mora stvoriti vlastiti integritet
1 stupanj vrijednosti. Osim toga, zamjerale su joj i osporavanje vaznosti psihoanalize u
oblikovanju Zenskoga identiteta, a takvim stajaliStem prema de Beauvoir francuske su
feministkinje zapravo utemeljile novi smjer kretanja feminizma. Stavove su temeljile na
Lacanovoj psihoanalizi koja je, prema njima, utjecala na drustvenu i filozofsku teoriju, ali i

,hna shvacanje sebstva kao dostignuéa jezi¢nog pozicioniranja koje je uvijek

8 Misli se prvenstveno na pripadnice treée faze feminizma u Francuskoj Luce Irigaray, Juliju Kristevu i Helene
Cixous (djeluju unutar grupe Psihoanaliza i politika).
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kontekstualizirano u konkretnim odnosima s drugim osobama 1 njihovim mijeSanim
identitetima” (Young, 2005: 61).

Luce Irigaray85 postavlja klju¢na pitanja o odbacivanju starog i oblikovanju novog
identiteta Zene 1 muSkarca. Generalno gledajuci, za nju je identitet sam po sebi odraz moc¢i i
djelovanja drusStvenih diskurza, dinamican je, objektivan, nije prirodan, nego se zajedno s
drustvom mijenja i iznova oblikuje. Uzimajuéi u obzir psihoanaliticku teoriju86 koja zenu
dozivljava kao ne-musSkarca (-muskarac, liSena falusa), zenski spol ne dozivljava kao
,hedostatak u odnosu na muskarca” ili Drugo, kako bi se mogla shvatiti de Beauvoir, vec je
zenski subjekt zapravo glavno uporiSte muskaraca za ,,zatvorene falogocentricne ekonomije
oznacivanja, koja svoj totalitarizirajuéi cilj postize potpunim iskljuc¢enjem Zzenskoga‘“ (Butler,
2000: 24) Drugim rije¢ima, za Irigaray ne postoji odnos medu spolovima jer muski spol
potpuno iskljucuje zenski, drugi spol ne postoji, Zene ,,uopfe nemaju spol u svijetu
obiljezenom jednospolnom ekonomijom® (Biti, 2000: 124). Odnos muskoga i zenskoga za
Irigaray ne moZe se teorijski raspravljati unutar diskurza jer diskurz koji bi takvu raspravu
obuhvacao ne bi bio relevantan pojam budué¢i da oni sami po sebi konstituiraju modele
falogocentricnog jezika. Muski spol u ekonomiji oznacivanja zatvara krug oznacitelja i
oznacenoga ¢ime se Zenski spol zapravo osporava. Konstatira da Zena unutar kulture, koja ju
tako i odgaja, negira svoj spol i rod, a takvo stajali§te pravi je put ka gubitku identiteta. Zene
se, bez obzira koliko tezile ostvarenju vlastita identiteta, ulaskom u muski kulturni svijet
odricu svoje subjektivnosti Sto vodi ,,u individualnu i kolektivnu slijepu ulicu“. Da bi
prevladale takav poloZaj, moraju ,,prije¢i bolan i kompliciran put, pravo obrac¢enje na Zenski
rod* (Irigaray, 1999: 17). Vrednovati Zenski identitet u ,,muskom svijetu za Irigaray se €ini
prijeko potrebnim, pocevsi od politickih struktura 1 pravnih regulacija kojima bi Zene
zakonski ovjerile svoj polozaj u drustvu: imati pravo na ljudsko dostojanstvo, pravo na
ljudski identitet, na zaStitu svoga zivota, tradicije i religije te pravo na podjednaku

zastupljenost Zena 1 muskaraca na svim mjestima gdje se donose gradanske ili vjerske odluke.

& Luce Irigaray (1930), francuska feministkinja, filozofkinja, lingvistkinja, sociologinja i teoretiCarka, uéenica
Jacquesa Lacana, djelom Speculum of the Other Woman kritizira iskljuenje Zena iz filozofije, psihoanalize i
strukturalizma te zapocinje feministicku kritiku zbog koje se danas smatra jednom od najutjecajnijih kriticarki
toga pravca (uz Kristevu i Cixous). Ostala utjecajna djela su This Sex Which Is Not One, An Ethics of Sexual
Difference, Je, tu, nous: Towards a Culture of Difference, To Speak is Never Neutral i dr.

8 Luce Irigaray 1974. piSe doktorsku disertaciju pod nazivom Spekulum druge Zene (speculum, eng. zrcalo, od
lat. specere — gledati) koja je podijeljena na tri dijela: u prvom dijelu detaljno is¢itava Freudove tekstove o
zenstvenosti, drugi dio obuhvaca ¢itanja zapadnoeuropskih filozofa (od Platona do Hegela) dok je treéi dio
posvecen ¢itanju Platonove parabole o spilji.
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Biti majka za Zenu viSe nije jedina mogucnost i izazov, ona treba djelovati kao gradanka

jednaka pred zakonom, kao rod koji zajedno s muskim ¢ini potpun ,,ljudski rod«.®’

Psihoanaliza je za Irigaray, kao i za Butler, feministickoj teoriji omogucila utvrditi
postojanje rodne razlike, ali je isto tako dokazala da je ,,biti subjekt muska povlastica i
,kulturna povlastica“.®® Irigaray tvrdi da je ,,subjekt oduvijek muski, da navjesta odbijanje
ovisnosti, prvobitno shvacene kao ovisnost o majci, potrebno za musku akulturaciju i da se
njegova ‘autonomija’ temelji na represiji rane i istinske bespomocnosti, potrebe, seksualne
zelje za majkom, Cak i poistovjecenja s majcinim tijelom” (Butler, 1999: 282) pa se ne treba
pozivati na postojanje Zenskog subjekta jer da bi subjekt postojao, mora posjedovati odnos
isklju¢enja, dominacije i1 hijerarhije. Za nju je muskost ociti simbol mo¢i i prevladavanja, a
isticanje razlika izmedu muskarca i1 Zene osigurava ne potiskivanje, ve¢ razvoj pozitivnih
promjena unutar toga odnosa. Butler takoder istice da je lrigaray neprecizna i nedovoljno
jasna u svojem stavu prema statusu zene i njezine spolnosti unutar ,,muske hegemonije” te
navodi da je nerijetko nejasno ,je li spolnost kulturalno konstruirana ili je kulturalno
konstruirana jedino u granicama falusa. Drugim rije¢ima, je li specifiéno zenski uzitak
»izvan“ kulture njezina pretpovijest ili njezina utopijska buducnost? (Butler, 1999:42) Za
nju je spolnost uvijek oblikovana unutar diskurza moci u kojima je mo¢ dio heteroseksualnih

(falickih) konvencija.

Freudov Edipov kompleks za Irigaray kljucan je trenutak jer se djevojcica oblikuje,
ali ne kao jedinstveni subjekt, ve¢ kao preslika djecaka, gotovo ista — ona postaje ,,mali
muskarac”.® Zbog zavisti prema falusu i muskarcu Zena zapravo postaje zrcalna predodzba
muskarca, ne Drugo u odnosu na muskarca, ve¢ Drugo muskarca. Za Zenu status subjekta ne
postoji ¢ime je Irigaray zenama osporila moguénost ostvarivanja vlastite subjektivizacije i
identiteta prikazavsi ih ovisnima i nedostatnima u odnosu na muskarce. Zbog takva Zenina

polozaja potisnuta je i njezina Zenstvenost koja se vraca ,,isklju¢ivo u svom ‘prihvatljivom’

8 Irigaray se u svojim tekstovima ne koristi izrazima poput ,,jednake® ili ,ravnopravne® smatrajuci da bi time
otkrivali znacenje da se zenu zeli nuzno usporediti s muskarcima. Zeljela je izbjeci takvo interpretiranje drzeéi
da se Zena treba znati izjednaciti sa samom sobom.

8 Usporediti poglavlje o psihoanalitickom identitetu i Lacanovom ,,0&inskom zakonu* kojim je muski subjekt
osnova kulturnih procesa i odnosa ¢ime se Zenski subjekt nijece.

® U falusnoj fazi sama djevojcica klitoris percipira kao inferioran penis (...) na taj nacin spretno potiskuéjuci

kontroverzne freudovske teorije zavisti na penisu (Moi, 2007 186).
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obliku muskar¢eva spekulariziranog Drugog” (Moi, 2007: 186), tj. postaje odraz muZevnosti.
Ovdje je mozda uputno navesti nekoliko pridjeva koji se u socioloskom smislu pripisuju
»Zenstvenosti® 1 ,,zenskosti“: ,,njezan, srdacan, odan, lojalan, senzitivan, stidljiv, suosjecajan,
razumljiv, topao, ljubazan, djetinjast, naivan, lakovjeran, prevrtljiv, emotivan, senzualan,
laskav, zavodljiv, izazovan, slabasan, umiljat...” (Beéirbasi¢, 2011: 46). Prema navedenom,
zenstvenost je odlika pozitivnih vrijednosti, no i dalje se drzi nestabilnom 1 nepovjerljivom

kategorijom.

Uz Zenstvenost Irigaray povezuje i poseban zenski jezik (womenspeak) za koji kaze
da spontano nastaje u medusobnom razgovoru Zena, ali nestaje istog trenutka kada se pojave
muskarci. Kako zakljucuje M. Wittig, takav stav Luce Irigaray zapravo u¢vrséuje ,,binarnost
izmedu muskoga i Zenskoga te Sire mitsko razumijevanje Zenskoga.“ Zena unutar
patrijarhalnog drustva nema mnogo prostora za djelovanje — moze izabrati Sutnju ili se
prikazivati kao ,,manjevrijedna preslika muSkarca® Sto je izravan put k histeriji pa tako
»oponasa vlastitu seksualnost na muzevan nacin jer je rije¢ o jedinom nacinu na koji moze
spasiti barem dio vlastite Zudnje” (Moi, 2007: 188) ¢ime nas opet vrac¢a k Freudu 1 njegovu

e . . . 90
istrazivanju odnosa psihe i ponasanja subjekata.

Ipak, Irigaray poti¢e postojanje skupina i udruga koje okupljaju iskljucivo Zenske
¢lanove jer su one jedini put k oslobodenju Zenske zatocenosti. Navodi da bi trebalo
promijeniti na¢in dozivljaja kulture koju su u proslosti oblikovali muskarci i zapoceti razvijati
novi diskurz znanosti, religije i politike da bi se ostvarila punopravnost zenskog identiteta.
No sve to ,,nije moguce ako Zene ne definiraju svoj identitet u druStvenom, lingvistickom,
kulturnom poretku* (Adamovié, 2011: 64). Zena prvo treba steéi status individualnoga i
kolektivnog subjekta, a potom zapoceti razvoj svog identiteta koji ne treba biti ograni¢en na
tome da su zene odgovorne za produljenje ljudske vrste ili da, primjerice, primaju placu
uskladenu s placom muskarca. Zene trebaju razviti solidarnost i medusobno pomaganje,
trebaju politicki ojacati vlastiti subjekt i izjednaciti se s muSkarcima. Njihovo oslobadanje
nece se dogoditi ,,Zenskim prisvajanjem muskih atributa ili postajanjem muskarcima®, kako
su to Freud i Lacan tvrdili, ve¢ je potrebno da ,,Zenski subjekti revaloriziraju izraz svog spola
i svog roda“ (Adamovié, 2011: 206). Nestanak binarne opozicije musko/Zzensko ne bi se

smijelo dogoditi sve do trenutka u kojem ¢e se Zena osjecati dovoljno jakom da izgradeni

0 histeriji vidjeti u poglavlju o psihoanalitickom identitetu.
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zenski identitet 1 odrzi, tj. dok se taj isti identitet ne pocne osjecati uistinu ,,Zenskim* u

pravom smislu rijeci, a ne kao priSiveni dodatak.

Julia Kristeva® pokusava Zenu ,,izvuéi“ iz patrijarhalnog poretka i odbija ju
okarakterizirati kao marginalni subjekt. Cak Stovie, Kristeva u jednom ¢&lanku odbija
znacenjski odrediti pojam Zene pa kaze da je ,,vjerovati da ste Zena jednako i vjerovanju da
ste mugkarac™ ¢ime zapravo relativizira odnos obaju spolova.*? Za nju Zena jest ono §to se ne
moze reprezentirati, $to ostaje izvan samog imenovanja, ali ona nije zanijekana kao §to je to
slu¢aj kod Irigaray, ve¢ takvim stavom zapravo pokusava relacijski odrediti njezin polozaj.
Uociti njezine ,,nedostatke” 1 ukloniti negativan predznak zapravo ¢e pomoci Zeni da joj se
dodijeli zasluzeno mjesto u drustvenom poretku. Osporavajuci ideje o zenskom pisanju i
govoru, Kristeva razvija teoriju marginalnosti i subverzije jer, kako Moi zakljucuje, ,,dokle
god patrijarhat Zene odreduje kao marginalne, njihova se borba moze teoretizirati na isti nacin

kao bilo koja druga borba protiv centralizirane strukture moc¢i” (Moi, 2007: 225).

Uzimaju¢i u obzir Freudovu teoriju Zenstvenosti, Kristeva se osvrée na Edipov
kompleks i istice da djevojCica, prije ulaska u simbolicki poredak (Lacanova teorija), ima
dvostruku moguénost — moze se poistovjetiti s majkom, ¢ime ¢e se pojacati prededipovske
sastavnice zenske psihe (stvorene u oralnoj i analnoj fazi)® te djevojéicu uputiti k
marginalnom poloZaju u odnosu na muskarca 1 simbolic¢ki poredak, ili se moze poistovjetiti s
ocem s kojim ¢e zapoceti stvarati Zenski identitet utemeljen na simboli¢kom poretku (takvo

stanje u kojem se djevoj&ica nade Kristeva naziva semiotikom).”* Semioticko bi se moglo

%8 Julia Kristeva (1941), bugarsko-francuska teoreticarka, kriti¢arka, psihoanalitiarka, feministkinja i
knjizevnica koja od 1960-ih god. Zivi i djeluje u Parizu. Predaje na Sveuéilistu u Parizu. Paznju javnosti
privukla je djelom Semiotike kojim se istaknula kao kriticarka, utjecala je na kulturalne studije i feminizam.
Ubraja se medu vazne strukturaliste i poststrukturaliste (zajedno s Lacanom, Althusserom, Genetteom, Levi-
Straussom i dr.). Zajedno s Luce Irigaray, Héléne Cixous i Simone de Beauvoir Cini francusku feministicku
kritiku. Od vaznijih djela mogu se navesti Desire in Language: A Semiotic Approach to Literature and Art,
Powers of Horror: An Essay on Abjection, Hannah Arendt: Life is a Narrative, Crisis of the European Subject,
In the Beginning Was Love: Psychoanalysis and Faith i dr.

%2 Kristeva je 1974. god. dala intervju Zenama iz skupine ,,psychanalyse et politique* u Gasopisu La Femme u
kojem je pokusala definirati Zenu i prikazati ju u tadasnjem drustvu.

% Usporediti s razmisljanjima Melanie Klein u poglavlju o psihoanalitickom identitetu koja u srediste djetetova
razvoja stavlja majku. Za Kristevu majka u prededipovskoj fazi obuhvaca i Zensvenost i muzevnost jer se ta dva
pojma ne mogu staviti u oprecan poloZzaj.

o Prihvacdaju¢i Lacanove modele imaginarnog, simboli¢kog i realnog, Kristeva realno i imaginarno obuhvaca
jednim pojmom, semiotickim. Semioticko se oznacava kao ,,istaknuti znak, trag, pokazatelj, predznak, dokaz,
urezani znak, otisak — ukratko, 'svojstvenost' koja dopusta nejasnu i neodredenu artikulaciju bududi da se jo§
uvijek ne odnosi (kod male djece) ili se ne odnosi (u psihoti¢énom diskurzu) na oznaceni objekt u teti¢noj svijesti
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povezati sa stanjem djeteta kada joS ne proizvodi jezi¢ne jedinice niti artikulira jasne rijeci,
ve¢ mrmlja, oponaSa zvukove 1 ritmove iz okoline koja ga okruzuje. To je poredak spolnih
nagona Kkoji su jo$ uvijek neodredeni, a ,,istovremeno mogu imati razliite ciljeve, izvore i
objekte”, odnosno semioticko ‘Zensko’ Kristeva odreduje kao ,,stadij u kojem dominira majka
hraniteljica, koja se stapa sa djetetovim jo§ uvijek nerazvijenim egom i jasnom svijeSéu o
sebi” (Miskolci, 2006: 172). Iz toga proizlazi da za Kristevu Zenstvenost nije niSta
revolucionarno i1 odve¢ nedostizno, ve¢ je ona niz razli¢itih mogucnosti koje mogu

podjednako biti dostupne kako djevoj¢icama tako i djeGacima.

Slijede¢i Freuda i Lacana, prededipovska faza za nju je serija procesa i odnosa,
poistovjecena sa ,,zenskim”, koji su pruzeni djetetu na izbor prije samog uvodenja spolne
razlike. Kristeva teorijom marginalnosti odbija vjerovati u stvaranje bilo kakva apsolutnog
identiteta jer zenstvenost jest ono §to patrijarhalni poredak marginalizira, ali isto tako
,simboli¢ki poredak moze i muskarce konstiturirati kao marginalne” (Moi, 2007: 228).
Kljucni trenutak u kojem dijete zapocinje razvijati svoj psihicki identitet jest trenutak raspada
jedinstva djeteta i majke. Tek tada dijete zapocinje oblikovati spolna i drustvena odredenja
§to za nju ne podrazumijeva nuzno jedankost. Anatomija tijela (spolni identitet) i njihova
drustvena obiljezja (rodni identitet) nisu razlog zbog kojeg se prihvaca jedan ili drugi rod,
,,vel je to asimetri¢na veza dvaju spolova s falusom” (Kristeva prema Miskolci, 2006: 175)
daju¢i time prednost Lacanovu konceptu falusa. Takav stav izvrgnuo ju je kritikama
feministkinja jer je time zadrzala psihoanaliti¢ku podjelu na majku i oca u kojoj je otac vrsi
presudan utjecaj na razvoj djeteta. Kristeva se branila argumentima da imenovanje ¢lanova
tog odnosa kao ,,otac”, ,majka” ili ,,dijete” nije primarno, da se mogu nazivati i drugim
imenima, ali ono §to je bitno jest medusobna povezanost tih triju elemenata koji sudjeluju u

stvaranju djetetova identiteta.

Idu¢i korak dalje, Kristeva je u cio koncept ugradila i ,,zazornost” kao vazan dio
djetetova razvoja. Naime, osjecaj ,,zazornosti”, ,,odbijanja” i ,,prezira” koje dijete zapocinje
osjecati u trenutku prelaska u simbolic¢ki poredak, odnosno u trenutku odvajanja od majke,
nuzan je jer sprecava njegov povratak u semioticki poredak. ,,Kristeva smatra da se u ovom

trenutku razdvajanja postavlja granica izmedu ‘Ja’ i ‘majka/druga/i’, koja omogucava

(s ove strane ili kroz objekt i svijest) (Miskolci, 2006: 172). Oba koncepta za nju su nerazdvojna jer njihova
interakcija uvjetuje postojanje subjekta. Kristeva se u velikoj mjeri bavila i problemom jezika koji je opisivala
kao slozen ,,proces oznacavanja“, a ne kao ,,monolitni sustav*.
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formiranje ‘Ja’ i1 uspostavljanje odnosa izmedu ega i njegovih objekata” (Miskolci, 2006:
175). Dijete takav osjecaj nastoji zadrzati jer se boji mogucénosti potpadanja pod semioticki
poredak, a samim time njegovo bi ,,Ja” bilo ugrozeno i podredeno drugome. Nije samo majka
objekt prema kojem dijete osjeéa ,zazornost”, ve¢ je to slu¢aj i sa svim drugim
objektima/drugima s kojima je dijete u korelaciji jer za njega svi oni predstavljaju
potencijalnu prijetnju za ugrozavanje vlastitoga ,,Ja”. Stovise, dijete ¢e i u kasnijoj dobi (a to
je svima svojstveno), kad god susretne drugog koji ugrozava njegov integritet, reagirati S
odbojnoscu jer zeli svoje ,,Ja” oCuvati stabilnim i ¢vrstim. No kako se moglo vidjeti, o¢uvati
identitet i vlastito ,,Ja” ¢ini se nemogué¢im buduéi da u druStvenim procesima Cvrst identitet
zapravo nema jasnu perspektivu, on se ne moze definirati na takvim temeljima. Kristeva iz
toga izvodi zakljucak da je nemoguce postic¢i stabilan oblik vlastita identiteta, ve¢ je nuzno
neprestano ga potvrdivati I dokazivati, i to kroz stalni proces negacije drugoga. Time se
zapravo dolazi izmedu dvaju suprotstavljenih ¢inova — S jedne strane privlaci se drugog da bi
se ovjerio vlasititi identitet, a istovremeno ga se negira i potiskuje da bi se taj isti identitet

o¢uvao 1 dao mu smisao.

Koncept zenskog identiteta i psihoanaliza za Kristevu su isprepleteni pa je nuzno
objasniti kako 1 jedan 1 drugi pristup utjeCu na oblikovanje identiteta, posebice Zenskog, u
¢emu je Kristeva vidjela jedino stvarno objasnjenje. Da bi se zaokruzila njezina misao o
zenskom identitetu, potrebno je istaknuti i razliku izmedu dvaju pojmova koja semanticki
mogu djelovati gotovo identitiéni — ,,7enstvenost” i ,,7ensko”. ,,Zenstvenost” kao obiljeZje
zenskog identiteta, a na njega upucuje i1 Kristeva, odraz je kulturnog aspekta i druStvena je
konstrukcija oblikovana normama 1 kulturnim obrascima (s time se moze povezati i de
Beauvoirina izjava da se zenom ne rada nego postaje), a ,,zensko” je isklju¢ivo odraz
prirodne, odnosno bioloske kategorije. Roditi se kao Zzena ne znaci nuzno i posjedovanje
zenstvenosti §to u jednu ruku uzrokuje neslaganje drustva i pojedinca jer drustvo najteze
podnosi odskakanje od uvrijeZenih normi, a isto tako Zenama otvara mogucnost ovjeriti svoj
identitet koji ¢e ujedno i1 opravdati Siri kontekst borbe feminizma u prihvacanju razli¢itih

identiteta.®®

% Usporediti s queer identitetima u poglavlju o rodnom identitetu.
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Héléne Cixous™ Gesto se, uz Irigaray i Kristevu, navodi kao treéa predstavnica
francuskog feminizma tijekom sedamdesetih godina XX. st. koja je prihvatila psihoanalizu i
Lacanovu teoriju kao moguce tumacenje Zenina polozaja u drustvu. U manjoj se mjeri bavila
oblikovanjem zenskog identiteta, a veéu je paznju poklanjala zenskom pisanju i tekstualnosti
zenskih autora. Kao takva okarakterizirana je i kao zena koja se ne priklanja nijednoj
feministi¢koj struji u onolikoj mjeri koliko se to o&ekivalo. Cak je i sama naglasavala da nije
feministica, koje je optuzivala da se viSe brinu proslos¢u nego sadas$njoS¢u, a ponajmanje
buduc¢noscéu §to ni u kojem slucaju ne pomaze stvarnom cilju feminizma. Moi kaze da se
,»hjezino odbijanje etikete ‘feminizma’ ponajprije temelji na definiciji feminizma kao
gradanskoga, egalitaristickog zahtjeva da Zene steknu mo¢ u postoje¢em patrijarhalnom
sustavu; za Cixous ‘feministice’ su Zene koje zele mo¢, mjesto u sustavu, postovanje,
drustveno priznanje” (Moi, 2007: 147). Takav stav ne znaci da Cixous negira ili odbija
feminizam kao ideoloski pokret protiv patrijarhalnog poretka. Dapace, bit ¢e njegov istaknuti
zagovornik §to se ocitovalo i u njezinim ¢estim prosvjednim aktivnostima u Francuskoj. Na
Cixousin rad uvelike su utjecali Jacques Derrida (u prouc¢avanju binarnih opozicija i pojma
razlike — Derridaove difference) i Jacques Lacan (teorija pisanja i zenstvenosti u kontekstu
Lacanova imagiranoga i simboli¢kog poretka), a najveéi odmak od ostalih feministikinja
napravila je u pogledu kritike binarnih opozicija (aktivnost/pasivnost, otac/majka,
kultura/priroda), konkretnije odnosa musko/Zensko ,,pri ¢emu je Zenska strana uvijek ona
negativna, nemocna instancija” (Adamovi¢, 2011: 208). Cixous prihvac¢a Derridaovu tvrdnju
o nejednakoj raspodjeli moéi izmedu dvaju spolova, ali se usmjerava na rodnu podjelu te
kaze da nejednaka raspodjela moc¢i ujedno podupire i drustvenu podjelu izmedu muskarca i
zene. Kaze da je dualizmima poput ovoga jedan pojam uvijek vrednovan vise od drugoga;
Cesto je jedan normalan, a drugi je ,,drugi — promatran kao devijantan i izvanjski. Takve
opreke za nju su Stetne za samu Zenu pa drZzi da oblikovanjem Zenskog jezika 1 pisma
falocentrizam neée imati nikakve prilike onemogucéiti Zenski govor i slobodno izrazavanje.
Biti kaze da ,,zensko pisanje umnozava i dinamizira razlike u zivoj razmjeni s podrucjem
drugosti” (Biti, 2000: 124). Cijela njezina teorija o zenskom jeziku i pisanju moze se opisati

kao stvaranje novoga, zenskog poretka koji se suprotstavlja patrijarhalnom, muskom te

% Hélene Cixous (1937), francuska knjizevnica, knjizevna teoreti¢arka, feministkinja i pjesnikinja, uz Luce
Irigaray i Juliju Kristevu smatra se zacetnicom poststrukturalisticke feministicke teorije. Na njezin je knjizevni
rad posebno utjecala psihoanaliza, a jedna je od zaletnica Casopisa Poétique. Vazna djela su Portrait de Jacques
Derrida en Jeune Saint Juif, La Jeune Née, Neutre, Insister i dr.
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pritom rusi sve postoje¢e binarne opozicije izvodeci iz svega urodenu biseksualnu prirodu

ljudskih bica.

Ve¢ je Freud postulirao postojanje zenske biseksualnosti, pokusavajuc¢i zeninu
seksualnost promatrati izvedenom i ovisnom o muskoj. Gledajuéi oba spola kao medusobno
ovisnima, pitao se kako se iz ,,izvorne biseksualnosti” razvija Zena, odnosno $to Zena ¢ini u
svojem razvoju, pri ¢emu potiskuje ,,musku stranu” (,,zavist od penisa”) i oblikuje Zenski
subjekt. Takva situacija navodi na zakljucak da je zena zapravo opéi model seksualnosti jer
posjeduje i ,,musku” i ,,Zensku” stranu (prolazi i ,,musku” i ,,zensku” fazu razvoja) dok je
muskarac osobita varijanta Zene. Freud se ispravlja pa kaZze da se zena drzi nekom varijantom
,muskarca®, a ispravnije bi bilo muskarca drzati posebnim slu¢ajem Zene. Cixous podrzava
koncept biseksualnosti pa kategoricki odbacuje bilo kakvo karakteriziranje muskoga,
odnosno zenskoga i zalaze se za postojanje biseksualnosti ,,koja je mnogostruka, varijabilna i
stalno promjenjiva, a ‘ne iskljucuje ni razliku niti jedan od spolova’. Medu njezinim je
svojstvima ,,umnozavanje ufinka upisa Zudnje, preko svih dijelova moga tijela i drugoga
tijela, zaista, ova druga biseksualnost ne ponistava razlike, ve¢ ih raspiruje, slijedi,
povecava®, naglasavajuc¢i da ¢e zene biti sklonije biseksualnosti (izrazavajuéi ju kroz zensko
pisanje), a muskarac je ,,zaduzen da di¢nu falicku monoseksualnost odrzava u punoj snazi”

(Cixous prema Moi, 2007: 154 — 155).

Velik odmak od dosadasnjih dostignuca pokreta feminizma i doprinos razvoju teorije
feministickog identiteta dogodio se krajem XX. st., od 1980-ih naovamo. Naime, tada
zapodinje treéa razvojna faza Sesto nazivana i postfeminizam.”” Naziv se ovdje navodi
uvjetno buduci da ga ne prihvacaju sve suvremene feministkinje i jo§ uvijek nije u potpunosti
ovjeren u suvremenoj teoriji. Neke feministice kazu da je trea faza zapravo ,,medijski
pokret” ili ,,feminizam bez Zena” zbog ,,zainteresiranosti autorica za odnos spolno/rodnih
pitanja i popularne kulture” (Adamovi¢, 2011: 67) ¢ime se pokuSala uspostaviti razlika
izmedu spola i roda (gender studies)®® ne bi li se feminizam tako obradunao s kulturnim,

bioloskim i drustvenim karakteristikama obaju konstrukata.”

7 Postfeminizam se bavi pitanjem $to znaci ,,postmoderna predodzba rasprSenog nestabilnog subjekta‘“, odnosno
raspravlja o postmodernizmu kao vremenu destabilizacije ¢vrstog i pouzdanog subjekta, ne sluzi negiranju
dosadasnjeg feministickog diskurza, ve¢ zauzima kriticki poloZaj u odnosu na njega. Vidjeti vise u: E. Wright,
Lacan i postfeminizam (Zagreb: Naklada Jesenski & Turk, 2001).

se raspravlja o pitanjima poput ,,Sto je rod? U kojem je odnosu spram anatomskih spolnih razlika? Kako rodne
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Bez obzira na prijepore oko nazivlja, suvremeno doba ipak je donijelo odredene
promjene u dosadasnjim feministiCkim aktivnostima, posebice na podrucju odredenja
identiteta unutar feministickog diskurza. Velika paznja podjednako se posvecuje pitanju
odnosa spola i roda zenskoga i muskoga subjekta te se stvara pozitivan stav prema
muskarcima jer ih se vise ne gleda kao neprijatelje, a ujedno se ispituju procesi ,,po kojima su
zene 1 muskarci smjesteni u binarne, zasebne kategorije” (Adamovi¢, 2011: 68). Foucault je
dao veliki doprinos tumacenju nastanka spola $to je feminizam iskoristio samo u tolikoj mjeri
da Zenski spol uzme kao polaznu tocku u daljnjem tumacenju kategorije roda, a za Foucaulta
kategorija je spola zapravo ucinak diskurza koji je nuzno obiljezje tjelesnog identiteta. Tijelo
dobiva svoje znacenje u kontekstu odnosa mo¢i i tek kada je kao takvo definirano, moze
primiti obiljezje spola. Budu¢i da se treba uspostaviti distinkcija spola i roda, Foucault
predlaze uvodenje pojma seksualnosti koja ¢e ujedno proizvesti spol i prikriti odnose moci
koji su sudjelovali u njegovu nastajanju. Time se za feminizam seksualnost pojavila kao
mogucnost objasnjenja polozaja Zene unutar drustvenih i kulturalnih diskurza jer se uzimala
kao vazno polaziste za proucavanje boljeg shvacanja ljudske spolnosti opcenito, ali i
zenskoga seksualnog ponasanja u druStvu. Seksualnost kao takva ujedno je privatna i javna,
ona je dio ljudske intime, ali je i zakonom regulirana, drustveno je oblikovana i kulturalna,
proizvod je individualnog otpora i djelovanja te ,podrazumijeva seksualno ponaSanje
(praksu), seksualne identitete i razliite povijesne i kulturne oblike koje seksualni identiteti i

praksa mogu poprimiti¢ (Hodzi¢, 2003: 99).

Postfeminizam stavlja veliki naglasak i na polozaj zene unutar diskurza moci

(referirajuci se na radove Michela Foucaulta) i opreke prema drugome jer se kroz promjenu

razlike nastaju i odrzavaju se (u osobnom zivotu i kao drustveno iskustvo tijekom vremena)? Da li rodni odnosi
imaju povijest (ili viSe njih)? Zasto se rodni odnosi mijenjaju tijekom vremena? Kakvi su odnosi izmedu rodnih
odnosa, seksualnosti i individualnoga identiteta? Kakvi su odnosi izmedu heteroseksualnosti, homoseksualnosti
i rodnih odnosa? Postoje li samo dva roda? Kakvi su odnosi izmedu muske dominacije i rodnih odnosa? Mogu li
1 hoce li rodni odnosi nestati u jednakopravnim drustvima? Postoji li specificno Zensko i musko u poimanju i
druStvenim odnosima? Ako postoji jesu li te distinkcije unutarnje ili drustveno konstituirane? Jesu li rodne
razlike drustveno korisne ili nuzne? Ako jesu, koje su posljedice za feministicki cilj postizanja rodne pravde?*
Navedena pitanja navodi Jane Flax u svojem ¢lanku Postmodernizam i rodni odnosi u feministickoj teoriji, U:
Feminizam/postmodernizam, ur. Linda J. Nicholson (Zagreb: Centar za zenske studije, 1999), 42.

% Unutar feministi¢kog pokreta javio se i transfeminizam — smjer koji smatra da su spol i rod drustvene
tvorevine. Bavi se onim 0sobama koje su se nasle zarobljene u , krivom spolu* dozivljavajuci ga umjetnim te se
zalaze za drustveni i politi¢ki dogovor kojim ¢e pojedinci slobodno moci odredivati svoj spol. Transfeminizam
prvenstveno za cilj ima omoguditi svakoj osobi isticanje vlastitog identiteta bez drustvenih prepreka
zahtijevaju¢i postivanje razli¢itosti. Takoder omogucuje svakom pojedincu samostalno donositi odluke o
vlastitom tijelu bez djelovanja politickih i druStvenih aparata koji bi takvu odluku osporili. Vise u: J. Posti¢,
Transgresija roda, u: Filozofija i rod (2005), 225 — 231.
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odnosa mo¢i promijenio i1 Zenski identitet koji je sada ravnopravniji, promatran u istoj razini s
muskarcima. Ako se kao polaziSte uzme Foucaultova teorija mo¢i i1 drustvenih aparata u
kontekstu nastanka identiteta, moze se re¢i da se time stvara i znacajan ,.trag” na sliku o
zenskom identitetu. Naime, Foucault naglasava da discipliniraju¢e prakse unutar drustva
izravno utjecu na pojedince koji identitet oblikuju prema njima pa ¢e shodno tome i Zenski
identitet biti u potpunosti ograni¢en. Ako zene Zele izaéi iz ,,okova disciplinirajucih praksa”,
trebaju pruziti otpor i odbaciti ga. Takav je stav zene doveo do, suvremenim rje¢nikom
re¢eno, emancipacije u svakom pogledu pa dobivaju mjesto u drustvu koje ih cijeni i otvara
im mogucénost napretka. Veliku su ulogu u tome odigrale i drustvene prakse koje Su zenama
dale priliku iskazati vlastiti stav bez straha od moguéih posljedica marginaliziranja.
Promijenio se stil odijevanja i Zivota — Zene nose odijela i kravate, rade ,,muske poslove” (pr.
automehanicarke, zidarke), bave se ,,muskim sportovima” (pr. nogomet, kosarka, rukomet) te
postaju politi¢arke koje aktivno sudjeluju u drustvenim procesima. Moglo bi se reci da je
moda, od svih drustvenih praksi, najviSe relativizirala odnos muskarca i Zene jer se sve vise
gubi granica izmedu onoga Sto oblade muskarci, a Sto zene. Moderno je doba, posebice
tijekom i nakon svjetskih ratova, u zapadnim drus$tvima oznaceno kao pocetak procesa
hibridizacije rodnih/spolnih i erotskih uloga muskarca i zene. Pojavom ,,uniseks” odjeée u
XX. st. ta se granica gotovo izbrisala pa ne postoji nuznost da ,,8areno ili u boji nose samo
zene” ili da ,,zensko ne moze nositi musku odjecu i obratno” (Bosanac, 2010: 343). Takav
odnos prema modi i njezino relativiziranje pospjesila je zensku emancipaciju (pocevisi jos od
doba nosenja traperica), no vazno je napomenuti da uloga mode nije bila i mijenjanje spolnog
identiteta. On ostaje i dalje onakav kakav jest, samo se promijenio odnos prema tijelu koje

postaje slobodno u izrazavanju i predstavljanju drustvu.

Zadnjih godina javlja se paradoks u kojem se Zenski spol, razvojem kapitalistickog
drustva, promatra i kroz kategoriju seksualnosti. Ona je pretjerano naglasena, sveprisutna i
eksploatirana, a njome se sve vise i eksperimentira. Kapitalizam je zene potaknuo da identitet
zapoc¢nu graditi kroz nametnute rezime i prakse kojima se zahtijeva da Zensko tijelo treba biti
mrSavo, skladno i njegovano zbog Cega se zZene sve viSe podvrgavaju dijetnim rezimima,
pretjerano se brinu o tjelesnoj tezini, optereéene su kontrolom unosa kalorija i istiu zdravu
prehranu kao jedini moguéi nacéin oblikovanja lijepog tijela, a time i ,,sigurnijeg identiteta”.
Zenama se nude raznoliki proizvodi kojima ¢e ostvariti ,,vje¢nu mladost” i lijep izgled,

promoviraju se zanimanja kojima se istice Zenska univerzalna ljepota, a nacini (novine,
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Casopisi, parole) kojima su Zene nekada zahtijevale svoja osnovna druStvena prava, sada
postaju sredstvo kojima se Zenama namece izgradnja novoga, modernijeg identiteta, daleko
druk¢ijeg od onoga prvotnog. Drugim rije¢ima, tijelo postaje kulturni konstrukt
postmodernizma, a kao takav utjeCe i na identitet pojedinca. Oslanjajuéi se na tumacenja
americkog filozofa Richarda Rortyja Eagleton kaze da ,,jedina poduka koju mozemo izvuéi iz
povijesti ili antropologije jest nasa izvanredna podatnost. Poceli smo misliti o sebi kao o
savitljivim, proteinskim, samooblikuju¢im Zivotinjama, prije negoli o racionalnim
zivotinjama ili o okrutnim zivotinjama” (Eagleton, 2002: 108). Shelley Budgeon u eseju
Identitet kao otjelovijeni dogadajloo navodi da tijela ne mogu biti shvacena kao objekti, ve¢
kao dogadaji koji traju, kao mnogostrukosti koje se nikada ne umanjuju, nego se iznova
stvaraju 1 povezuju pa se moze zakljuciti da se tijela rekonstruiraju i kao aktivna, ali i pasivna
snaga. Zena je oduvijek bila promatrana na osnovi svoga tijela pa je nerijetko doZivljavana i
kao ,tjelesni”, strastveni subjekt, a njezina seksualnost i reproduktivna mo¢ bile su
kulturoloske oznake koje su ju odredivale (nije strana ¢injenica da se Zenskim tijelom koristi
u promotivne svrhe, prikazuje se kao simbol strasti, Zudnje, ali i razdora) ¢ime je njezin

tjelesni i rodni identitet bio, suprotno navedenom, jasno postavljen, fiksan i nepromjenjiv.

Ta pretjerana briga o predstavljanju novoga, suvremenoga, postmodernoga Zenskog
identiteta stvorila je svojevrsni paradoks unutar Zenske populacije — Zene su postale same sebi
neprijatelji jer zena koja je odbacila nametnute drusStvene prakse postaje marginalizirana 1
okarakterizirana kao drugo Zene. Pretile Zene okarakterizirane su kao zapustene i neugledne,
one su primjeri zbog kojih Zene idealnih linija postizu ostavljaju kod drugih bolji dojam, a
tijelo pretilih Zena oznafeno je prostorom izopacenosti i grotesknosti, ,,ono odraZzava
odsustvo discipline i samokontrole, ono je uvjetovano stras¢u (...), nepokorivom prirodom,
onom koja naruSava moralne odlike, ¢istocu, red i kontrolu; ono uznemiruje jer pruza otpor
dominantnoj ideologiji” (Be¢irbasi¢, 2011: 83). U tu skupinu mogu se ubrojati i Zene starije
dobi koje mladim zenama vise ne odaju ,,dozivljaj mudrosti”, status kakav su starice nekada
imale u drustvu. Njih se u moderno doba smatra beskorisnima, dosadnima i bez ikakvog

znacajnijeg drustvenog utjecaja.101 Sve te situacije koje su uzrokovale druStvene mijene

100 *1anak je objavljen na engleskom jeziku 2003. god. pod nazivom Identity as an Embodied Event, SAGE
Publications, dostupan na mreznoj stranici
http://www.gesctm.unal.edu.co/CMS/Docentes/Adjuntos/_20080916_195746_Budgeon
Identityasanembodiedevent.pdf. Stranica posjecena 1. prosinca 2012.

101 Tim se problemom bavi poseban ogranak feministicke teorije — feminizam pretilosti (gojazni feminizam) i
ageizam.
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zenskog identiteta zapravo ga €ine veoma nestalnim i neujednacnim pa ne ¢udi $to vrijeme

feministickog pokreta traje i danas.

Svakako treba napomenuti da nastupom postfeminizma Zene nisu u potpunosti
ostvarile sve ono za §to su se feministkinje prethodnih faza borile — joS uvijek postoji borba
za jednaku naknadu za isti rad, za reproduktivna prava, ¢uvanje digniteta vlastita tijela, za
jednake mogucnosti u obrazovanju, napretku u karijeri itd. Time se namece zakljuCak da
iskonski cilj feminizma nije nestao ni u tre¢oj fazi bez obzira na to sto su njegove pripadnice
usmjerile paznju na drukciji aspekt zenskoga identiteta. Kao najutjecajnije teoreticarke
postfeminizma navode se Judith Butler, ¢iji se koncept rodnog identiteta obraduje u
posebnom dijelu rada, i Joan Wallach Scott koja Zenski identitet promatra kroz prizmu
odnosa mo¢i unutar roda, klase 1 rase. Pojam Zene za Butler u politickom diskurzu ne moze u
potpunosti izre¢i ono §to oznacava buduci da je obiljezen mrezom drustvenih odnosa koji se
ne mogu jednostavno svesti na pojam Zene kao identiteta. Pojam nikada ne moZe opisati ono
Sto imenuje, a ovisno o politi¢kim ciljevima, pojam ¢e gubiti ili dobivati na snazi jer ¢e ga se
nuzno trebati razlikovati u odnosu na muskarce. U kontekstu roda raskinut ¢e ,,konstitutivne
veze s drugim diskurzivnim mjestima politickog ulaganja” ¢ime ¢e se umanjiti njegova moc¢
znacenja. Time se Zena ostvaruje kao ,,izgubljeni referent”, kao onaj ,,koji se ne moze
postojati”, a pokret feminizma ,,kao uzaludan pokusaj opiranja tom posebnom objavljivanju
zakona” (Butler, 2001: 268).

Judith Butler se u svojoj teoriji identiteta oslanja uvelike na psihoanalizu i Foucaultov
koncept moci. Iako je Freud u prikazu ljudske seksualnosti otvoreno govorio da je Zenski spol

. . . w1 ;102
izveden 1 utemeljen po uzoru na muski, 0

Butler je paznju usmyjerila na psihicko stanje koje
itekako utjeCe na oblikovanje subjekta i njegova identiteta jer se u subjektu stvara
samoidentitet na koji djeluju vanjski utjecaji ¢ime subjekt dozivljava ,,preokret iz sebe”. Kao
primjer navodi prozivljenu traumu koja ,,prethodi bilo kojoj drustvenoj ili historijskoj zbilji te
ona konstruira obzor razumljivosti za taj subjekt. Ta je trauma konstitutivna svim subjektima,
iako ¢e je pojedini subjekti retroaktivno reinterpretirati na razne na¢ine* (Butler, 2007: 146).
Butler zamjera psihoanalizi uporabu Edipova kompleksa koji poprima biseksualnu rodovsku

strukturu roditelja ne razmisljajuci kriticki o obitelji, ali se koristi njome za bolje shvacanje

102 Dovoljno je napomenuti da je Freud djevojcice opisivao kao ,,male muskarce™ koje svoju Zenskost izvode
kao oslabljenu verziju muske seksualnosti. Za njega se spolna razlika javlja u onom trenutku kada Zena svoj spol
prepozna kao losiji od muskoga.
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djelovanja moci koja je klju¢na u stvaranju identiteta jer je nestabilna i kao takva ga oblikuje.
Ona nije ne$to ¢ime je ,,subjekt proizveden putem operacija moéi koje unaprijed odreduju
koji ¢e biti ciljevi 1 Sirenje djelovanja™ (Butler, 2007:153), ve¢ ju treba tumaciti kao nesto o
¢emu ovisi postojanje subjekta. Mo¢ ¢ini subjekte potlacenima, ali iako pasivni, subjekti
mogu biti aktivno ukljuceni u tlacenje i ,,samo njihovo samoodredenje postaje vezano uz
uvjete moci koja ih regulira, marginalizira ili briSe iz sfere kulturnoga Zivota“ (Butler, 2007:
151). Za nju subjekt zudi za svojim identitetom, za oblikovanjem sebe te govori o strastvenoj
privrzenosti i njezinu odbacivanju jer da bi se postiglo ovjerenje vlastitog identiteta, nesto se
mora odbaciti, a nesto se moze zadrzati. ,,Zelja za postizanjem identiteta nas ¢ini ovisnima o
mo¢i: ona nas ne dohvac¢a naknadno, ona nas konstruira. Nase ja jest efekt mo¢i“ (Caéinovié,
2000: 132). Judith Butler u knjizi Nevolje s rodom kaze da identitet Zene u danasnje dooba
viSe nije ¢vrst 1 nepromjenjiv buduci da postoji ,,mnogo grade” koji poticu na sumnju u
odrzivost zenskog identiteta i da ,,opéenito vlada vrlo mala suglasnost o tome $to to tvori, ili

«193 (Butler, 2000: 17). Kako navodi, iskustva su pokazala da

bi trebalo tvoriti, kategoriju Zena
upravo politi¢ki sustav omogucuje diskurzivno konstruiranje feministickog subjekta ¢ime se
osigurava njegova emancipacija. Za nju biti Zena nije samo drustvena kategorija, nego i

dozivljeno sebstvo, subjektivan identitet kulturom uvjetovan i konstruiran.

Kada se identitet Zene promatra u kontekstu moci, zaklju¢uje da je mo¢ djelovala
jednosmjerno potiskujuci ih jer zene same nisu mogle biti aktivni sudionici unutar polja moc¢i.
Butler kaze ,,kako Zene nisu samo 'zene', grupa sa zajednickim karakteristikama 1 interesima“
(Adamovi¢, 2011: 74) ¢ime zapravo ne podupire binarnu podjelu roda na ,,muski* i ,,Zenski®,
ve¢ rod opisuje kao klize¢u kategoriju Cije znacenje ovisi o vremenu i kontekstu u kojem se
naSao. Za Butler nikada nije bio cilj istaknuti ,,Zenu* kao jedinstven, plastiCan identitet jer za
nju ,,Zena“ moze biti osoba bilo kojeg spola 1 ,,nositelj bilo kojeg nacela®. , Feministicki
subjekt diskurzivno konstituira upravo politi¢ki sustav koji bi trebao omoguciti njegovu
emancipaciju“ (Adamovi¢, 2011: 74). Drugim rijecima, biti muskarac i biti musko moze
jednako oznacavati musko i zensko tijelo, a biti Zzena i Zzensko mogu biti musko i Zensko
tijelo. Rod je performativan, izvedben, i1 oblikuje identitet kakav bi trebao biti, uvazavajuci
rasne, klasne, spolne i etnicke kategorije subjekta. Uzimajuéi Foucaultovu teoriju moci,

Butler zeli istraziti sve diskurzivne prakse koje proizvode zadanu binarnost rodova, odnosno

103 Butler identitet Zene promatra kroz problematiku roda o ¢emu je bilo govora u posebnom poglavlju.
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Sto ih Cini upravo takvima, a ne performativnima, za §to se ona zalaze.'® Odgovor pronalazi
u Freudovu i Lacanovu falogocentrizmu i prisilnoj heteroseksualnosti koja je utemeljena
zabranom incesta. Butler kritizira teoreticarke feminizma koje su se oslonile na psihoanalizu
jer su naglaSavale ulogu majke kod djeteta pokuSavajuéi time istaknuti vaznost zene u
razvoju djeteta. Dakako da je ta Cinjenica nedvojbena, no Butler upravo zamjera stvaranje
ponovnoga binarnog odnosa, temeljen na heteroseksualnoj matrici dvaju rodova, koji se s oca
prebacio na majku, a ni u kojem trenutku u obzir se nisu uzeli oni identiteti koji pripadaju
muskoj homoseksualnoj ili zenskoj lezbijskoj kulturi. Zato ¢e Butler iskoristiti psihoanalizu
za ispitivanje stvaranja samog ucinka identiteta razlikovanjem subjekta i Drugog te njihove
imaginarne ,,unutarnje jezgre“. S obzirom na to da se dijete u edipovskoj fazi ,,odvaja“ od
jednog roditelja, Butler drzi da se tada javlja ,,rodna melankolija®“ kao nacin zalovanja za
roditeljem istoga spola jer je u drustvu takav osjecaj zapravo nezamisliv i nemogu¢. U takvoj
¢e situaciji subjekt zapoceti svoju ,,izvedbu“ (performativnost) jer je melankolija u¢inak
gubitka ,,sugerirajuci da izvedba alegorizira gubitak Koji ne moze zalovati“ (Adamovi¢, 2011:
210). Melankolija stvara heteroseksualnu matricu jer takav odabir djecaka nije ,,strah od
kastracije®, nego ,,strah od feminizacije* buduci da je ona uvijek okarakterizirana kao odraz
muske homoseksualnosti. Obrasci poput snaznoga, izdrZljivoga, emotivno suzdrzanoga i
pomalo agresivnog obiljezja su klasi¢ne i, u vecini slucajeva, idealne muskosti. Izrazena
feminiziranost ili Zenstvenost muskarca rusi tu idealnu sliku i postaje predmetom ismijavanja,

stigmatiziranja i drustveno je nedopustiva.

Tradicionalno feministicko misljenje obuhvacalo je jednostavan zakljucak: Zzenski je
spol zadan, bioloski ostvaren, ali se Zenama ne rada, ve¢ postaje. Butler se nadovezuje na tu
tezu Simone de Beauvoir pa Zenski identitet ne promatra odvojeno od koncepta moéi, spola i
roda. S time je povezan kako identitet muskarca tako i identitet Zene. Ako bi se uzelo u obzir
da je spol ve¢ zadana kategorija, znacilo bi to da je subjekt koji prepoznaje svoj spol zapravo
uvijek oblikovan diskurzom. U dokazivanju suprotnog stajalista Butler se prije svega pita

105

kakva je uloga samog tijela™" u oblikovanju identiteta: ,,kako je taj identitet oblikovan™ i

uzima li ,,politi€ko oblikovanje (...) granicu spolnoga tijela kao temelj, povrSinu ili mjesto

104 Vidjeti vise u poglavlju o identitetima u suvremenoj knjizevnoj teoriji, usporediti s pojmom performativa J.
L. Austina.

195 vidjeti vise u knjigama Judith Butler Nevolje s rodom i Bodies that matter (postoji i prijevod Slavice Mileti¢
iz 2001. god. Tela koja nesto znace — o diskurzivnim granicama ,, pola®).
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kulturalnog upisa? Sto opisuje granice toga mjesta kao ‘Zenskog tijela’? Je li ‘tijelo’ ili
‘spolno tijelo’ ¢vrst temelj na kojemu djeluju rod i sustavi prisilne seksualnosti? Ili samo
‘tijelo” oblikuje politicke sile ¢iji su strateSki interesi da to tijelo vezuju i Konstituiraju
obiljezja spola” (Butler, 2000: 130)? Iako se Cesto ¢ini da je tijelo zapravo tvorevina na koju
se ,,upisuju” odredene kulturalne i drustvene kategorije, Butler naglasava da bi ga zapravo
trebalo promatrati kao ,,konstrukt sumnjive opcenitosti kada se predoCava kao pasivno i
prethodece diskursu” (Butler, 2000: 130). Drugim rije¢ima, tijelo prihvaca na sebe diskurze,
oni ,,nastanjuju” tijelo, a tijelo ih nosi kao dio svoje vlastite egzistencije. Osim §to je u teoriju
uvela koncept roda kao drustveno oblikovane kategorije, Butler naglasava da je spol (o cemu
je vec¢ bilo govora) podjednako drusStveni proizvod, a ne nuzno bioloska konstrukcija. Tijelo
koje na sebe upisuje spolna 1 rodna obiljeZja izvedbom, performativnoscu ,,ostvaruje”
navedene kategorije te ih svakodnevno ,,proizvodi” i ,,izvodi”. Biti Zena ili muskarac spolno i
rodno obiljeZzenima za Butler je samo pocetna toc¢ka koja se svakodnevno materijalizira kroz
radnje i njihova ponavljanja (govor, Citanje, gledanje raznih emisija i filmova, koristenje
toaleta, potpisivanje dokumenata, zaokruZivanje odrednica musko/Zensko u anketama i
upitnicima itd.). Izvodenjem spola on se zapravo oblikuje, 1 to ne pretvaranjem i
preuzimanjem jednog ili drugog spola, ve¢ doslovnim ,,uvjezbavanjem” i svakodnevnim
,prakticiranjem”. Takvim se postupcima zapravo oblikuje subjekt kao zenski ili muski, on se
stvara kroz igru i djelovanje razlicitih diskurza, mo¢i i1 zakona, izravno je ukljucen u njihove

prakse, nikada nije dovrsen, dio je neprestanih procesa.

Tijelo'® se oduvijek povezivalo s identitetom osobe koja ga utjelovljuje, samo je u
razli¢itim razdobljima drukc¢ije promatrano. Mnogi su filozofi, posebno anticki, naglasavali
da je bit Covjeka sadrzana u povezanosti duha i tijela, pri ¢emu je duh ,,upravitelj” tijela i
odreduje Covjeka prema onome S$to jest. KrScanska je tradicija, s druge strane, tijelo
promatrala kao nepostojano, gre$no, pasivno i otezavajuéu nuznost koja Covjekov duh
sputava na njegovu putu k boZanskom. Tek razvojem modernih disciplina (antropologije,
sociologije 1 dr.) i njihova pogleda na svijet, tijelo ponovno postaje jedno od sredisnjih
predmeta proucavanja, dobivaju¢i posve novo odredenje. Drzi se da je tijelo u drugoj polovici
XX. st. iz govora istisnulo temeljne pojmove metafizicke povijesti — duh i dusu. ,,Ako je duh

(logos, mind, geist) ono §to stoji u srediStu filozofije do njezina kraja u ozbiljenju u

196 O utjecaju drustva na tijelu te njegovoj podloznosti estetskim zahvatima vise u: M. Adamovié i A. Maskala,
Tijelo, identitet i tjelesne modifikacije, Sociologija i prostor, 49 (2011).
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pozitivnim znanostima, a rije¢ dusa (psyche, soul, seele) silazak u ono unutarnje, mrac¢no i
nespoznatljivo s kojim otpocinje doba psihologije i psihoanalize, tada je tjelesnost tijela svoju
ekstazu viSka znaCenja poprimila tek nakon uspostave novoga poretka drustvenih i
kulturalnih praksi dokidanja represivne sublimacije svijeta 60-ih godina 20. stolje¢a” (Paic,
2009: 215). Ono postaje neodvojiv dio oblikovanja identiteta te je s druStvenim okruzenjem u
neprestanoj interakciji. Suvremeno drustvo tijelo dozivljava kao projekt — s jedne je strane
podlozno zahvatima (medicinskim ili malim, osobnim zahvatima promjene stila odijevanja,
boje 1 duzine kose itd.) kojima pojedinac izravno utjece na svoj identitet, moze ga mijenjati ili
dogradivati, a s druge strane tijelo postaje sredstvom konzumerizma, podlozno je
manipulaciji i kontroli te stvara privid savr§enosti.’”’ Ono je istovremeno objekt Zudnje i

frustracije, Zelje i realnosti.

Neki su misljenja da je postmoderno doba doba svojevrsnog rizika, nesigurnosti i
straha pa se subjekti (pojedinci) okreéu vlastitom tijelu kao mjestu u/na kojem mogu stvoriti
odredenu kontrolu te pronaci put k izgradnji identiteta. Ono postaje ,,Sredstvo stvaranja i
mijenjanja svijeta, stalno pomicne lokacije, koja moze otkrivati beskona¢no nova
‘stajalista’,(...) postmoderno tijelo je tijelo mitoloskoga ,trickstera®, koji mijenja oblik:
,heodredenoga spola i promjenjiva roda... stalno mijenja tijelo, stvara i rastvara osobnost... i

pluta duz vremena“ od razdoblja do razdoblja, mjesta do mjesta” (Bordo, 1999: 127).

Butler uz tijelo povezuje i spol koji je ,,0d samog pocetka normativan; on je ono §to je
Foucault nazvao ‘regulacijskim idealom’. U tom smislu spol ne samo funkcionira kao norma
nego je dio regulatorne prakse koja proizvodi (ponavljanjem, iteracijom norme bez izvora)
tijela kojima upravlja, to jest ta se regulatorna snaga ocituje kao proizvodna moc¢, moé
proizvodenja — demarkiranja, diferenciranja, cirkuliranja — tijela sto ih kontrolira... ‘spol’ jest
idealni konstrukt koji se vremenom nasilno materijalizira” (Ca¢inovi¢, 2000: 131).
kojim se odreduje i razotkriva svojevrsni identitet. De Beauvoir je govorila da je tijelo
situacija koju ne treba promatrati kao plasti¢an model, ve¢ ga treba kontekstualizirati buduci

da za nju Zene nemaju potpunu mogucnost izbora i odlucivanja, ve¢ usmjeravaju svoja tijela

107" Donna Haraway imaginativno i evokativno opisuje ovo fragmentirano postmoderno tijelo putem kiborga,

koji postaje metaforom ‘razmontiranoga i ponovno montiranog, postmodernog kolektivnog i osobnog sebstva

(koje) feministkinje moraju kodirati'. Kiborg nije samo kulturalno 'polivokalan'; on/a 'je heteroglosalan/na'
(Bordo, 1999: 127).
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ovisno o kontekstu u kojem se nalaze. Time potkrijepljuje i ,,postajanje zene” unutar
osobnoga, kulturoloskoga i drustvenoga konteksta. Drugim rije¢ima, tijelo nije imuno na
diskurzivne prakse koje ga okruzuju niti prestaje biti dijelom njihova utjecaja. Razliciti
procesi i iskustva ¢ine ga nestabilnim i promjenjivim ¢ime zapravo stjece nekoliko identiteta

istovremeno.

Teorija americke povjesniGarke Joan Wallach Scott’® o feminizmu govori s
povijesnog aspketa razlikujuéi uloge zenskoga i1 muskog u povijesti. U proucavanju
zajedniCke povijesti vidi klju¢ za analiziranje spolnih/rodnih odnosa unutar drustva i ne
odbacuje kategoricki musku dominaciju u odnosu na Zene, ve¢ naglaSava da je potrebno
proucavati zajednicku proslost muskaraca i zena. ,,Ako bi se samo proucavale zene, opet bi se
doslo do dualiteta; Zenske marginalnosti i/ili muske univerzalnosti. To je pokuSaj da se
feministicka epistemologija ne getoizira” (Matijasevi¢, 2011: 80). Scott odbacuje binarne
opozicije 1 upucuje na istrazivanje povijesno relevantnih dokaza koji ¢e opravdati odnos
muskarca 1 zene, dekonstruira spolnu razli¢itost i zahtijeva promjenu koncepcije mo¢i koja
utjeée na identitet. U knjizi Rod i politika povijesti (2003) iznosi rodne karakteristike
povijesti i zakljuCuje da rod zapravo oznafava ,znanje o spolnoj razliCitosti” gdje je
muskarac opisan kao univerzalna povijesna figura, a Zenu se promatra i analizira kroz
kategoriju subjekta, roda i politike. Scott definira rod kao ,tvorbeni element drustvenih
odnosa koji se temelje na uoc¢enim razlikama izmedu spolova; i rod je primarni na¢in odnosa
oznacavanja moci; (...) supstancijalna bit roda sastoji se od tvorbi drustvenih odnosa (...) Rod
je, dakle, stvoren odredenim drustvenim praksama koje mu daju identitet, legitimitet
drustvenosti, ali i mjesto* (Hasnas, 2005: 75). Takvo stanje zapravo utjece na zenski identitet
¢iju homogenost Scott razgraduje i zakljuCuje da nijedan identitet sam po sebi nije jedinstven,
ve¢ je proZet nizom diskurza (politicki, druStveni, vjerski, etnicki, klasni) koji ga Cine
razli¢itim. Iz toga se vidi da Scott potvrduje tezu Judith Butler zakljucujuci da rodni identiteti
subjekta nisu ¢vrste strukture, ve¢ se oni iznova konstituiraju, oblikuju i utvrduju svoju bit i
smisao. Odreden je kulturalno te je izraz muSkoga i zenskog identiteta, on je ,.tvorbeni

element druStvenih odnosa“ a razlike spolova uspostavila su ,hijerarhijska drustvena

108 Joan Wallach Scott (1941), americka povjesnitarka i teoreticarka. Clankom Gender: A Useful Category of
istorical Analysis istaknula se kao teoreti¢arka roda kroz koncept povijesnih praksi i iskustava. Jedna je od
zaCetnica podrucja kriticke povijesti i povijesti roda. Predaje na sveucilistu u New Jerseyu i dobitnica je mnogih
pocasnih doktorata. Napisala je mnoge knjige medu kojima se izdvajaju Feminists Theorize the Political,
Feminism and History, Women, Work and Family, Théorie Critique de I'Histoire: ldentités, expériences,
politiques i dr.
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ustrojstva® (misli se prvenstveno na politicke institucije). Zbog toga Scott naglaSava da su rod
i politika povezani, a ne suprotstavljeni diskurzi te da su izravno povezani s nastankom

zenskog identiteta.

Ne odvajaju¢i svoju teoriju od Foucaultova koncepta znanja i mo¢i, Scott smatra da
znanje izravno utjeée na razumijevanje odnosa muskaraca i zena (spol i rod koncepcije su
znanja) 1 da sluzi za oblikovanje odnosa mo¢i u drustvu koja oko sebe okuplja tri temeljna
elementa — rod, klasu i rasu. Sva tri elementa neodvojivi su ,,kao identitet i kao politicka
praksa“. Feminizam bi trebao iskoristiti povijest kao znanstvenu disciplinu i nastojati pronaci
nacine kako se rodni identiteti uopée smjestaju u drustveni kontekst, prvenstveno u okvire
drustvenih djelatnosti i1 organizacija. Tvrdnja prema kojoj su zene razli¢ite od muskaraca za
Scott je neprihvatljiva i zastarjela te tvrdi da se taj problem ,,moZe prevladati jedino ako se
prestane razli¢itost stavljati u opoziciju s jednakoscu; razli¢itosti, naime, postoje kao uvjeti
individualnih ili kolektivnih identiteta pa je i mo¢ uvijek konstruirana temeljem razlicitosti*
(Wallach Scott, prema Matijasevi¢, 2011: 83). Neke kriticarke primjecuju da feministkinje ne
pridaju jednaku pazZnju rasi 1 klasi kao Sto je to slucaj s rodom koji je postao srZ suvremene
feministicke kritike. Isti¢e se vaznost rodnih odnosa™ kojima se Zele obuhvatiti skupovi
drustvenih odnosa (oni su ujedno slozeni procesi stvoreni medupovezanim dijelovima), no u
analizi sveprisutne trijade drustvene kritike rod — rasa — klasa, posljednja dva ,,rijetko
zahtijevaju istu pozornost spram razlike, ili istu senzitivnost na pitanja interpretacije i
tekstualnosti” (Bordo, 1999: 129).

Na ovom se mjestu mogu se spomenuti jo§ neki teoritiari koji su pratili razvoj
feminizma i polozaj Zene u odnosu na drustvene prakse. Primjerice, u Knjizevnoj teoriji
(2000) Culler navodi tvrdnju da ,,su u osamnaestom stoljeCu romani i priru¢nici o lijepom
ponasanju proizveli ‘modernoga pojedinca’ koji je prije svega bio zena. Moderni je
pojedinac, u tom smislu, osoba ¢iji se identitet 1 vrijednost smatraju posljedicom osjecaja i
osobnih kvaliteta, a ne njegova ili njezina polozaja na drustvenoj ljestvici. To je identitet

zadobiven ljubavlju i smjesten u sferi doma, a ne drustva” (Culler, 2000: 132). Knjizevna

109 . . o 4s o ew v . . . . . T .
O rodnim odnosima vidjeti viSe u ¢lanku Postmodernizam i rodni odnosi u suvremenoj feministickoj teoriji

Jane Flax koja kaze da su ono ,razli¢ite i (dosad) asimetrine podjele i atribucije osobina i sposobnosti kojima
se stvaraju dvije vrste ljudi: muskarac i Zena, medusobno isklju¢ive kategorije mozete biti samo jedan rod, nikad
drugi ili oba. Stvaran sadrzaj bivanja muskarcem ili Zenom i prigodnost samih kategorija varira u raznim
kulturama i raznim razdobljima. Rodni su odnosi ipak, koliko se ih dosad mogli/e shvatiti, (viSe ili manje)
odnosi dominacije, tj. rodne je odnose (vise) definirao i (nesavrSeno) kontrolirao jedan od medupovezanih
dijelova — muskarac” (Flax, 1999: 44).
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djela imala su funkciju potaknuti pojedinca na identifikaciju s likom o kojem C¢itaju, a iz
procesa identifikacije s drugim nastaje i oblikuje se identitet. Buduéi da su Zzene vecinu svoga
vremena provodile posvecujuci ga drugome, a zanemarujuéi osobne interese i zelje, trenutci
susreta s knjizevnim likovima s kojima su se mogle identificirati zapravo su mogli biti poticaj
za preispitivanje vlastita identiteta. Ne cudi stoga §to se u tom procesu izgradnje Cvrstoga
zenskog identiteta nametnulo temeljno pitanje — predstavlja li diskurz identitete koji ve¢

postoje ili ih jednostavno proizvodi?

Nadalje, Seyla Benhabib problematizira rodni i spolni identitet u kontekstu zenskoga
identiteta te ih otkriva kao ,,ideologijsku konstrukciju* kojoj je cilj Zenu potisnuti na mjesto
drugoga. Da bi se Zzena othrvala takvom polozaju, nuzno je dekonstruirati njezin drustveni
status s povijesnoga i kulturoloskog aspekta te joj omoguciti prodor u javnu sferu drustva i
potaknuti razvoj sveobuhvatnog identiteta — na emocionalnom, moralnom, psiholo§kom,
kulturnom, politiCkom i drustvenom planu. Tako ¢e zena izbjeci status drugoga podloznog
ugnjetavanju i osporavanju vlastite osobnosti, a zapocet ¢e dozivljavati svoju egzistenciju

koju ¢e ,,graditi u odnosu s drugim* (u ovom slu¢aju s muskarcem).

Vaznim dijelom Zenskog identiteta Smatra se i maj€instvo o kojem je pisala americka

psihoanaliti¢arka Nancy Chodorow.™*°

Identitet Zene kao majke, odnosno identitet maj¢instva
stvoren je na temelju nekoliko obiljezja: Zena ispunjava spolnu ulogu svojom egzistencijom,
nametnuta joj je uloga skrbnika ¢ime postaje primarni stvaratelj socijalnih kompetencija kod
djece, takvim poloZajem nastaje dominacija muSkaraca i njegov zazor spram Zenskog §to opet
proizvodi njihovu ulogu kao iskljucivo reproduktivnih subjekata. Chodorow se osvrée na
postojanje majcinstva kao isklju¢ivo zenske aktivnosti koja se uspje$no reproducira vrlo
dugo. Pitajuci se $to je uzrok tomu, Chodorow zapoCinje razmatrati rodni identitet i odnos
muskarca prema Zenama. UC€inilo joj se zanimljivim istraziti kako se U Zenama, u odnosu na
muskarce, razvija psiholoska sklonost za maj¢instvom pa je zakljucila da maj¢in odgoj stvara
zene koje u sebi imaju usaden dubok osjecaj sebstva dok muskarci toga nemaju. Naime,

Freudovu psihoanaliza iskoristila je za definiranje tih odnosa pa istiCe da je majka mnogo

vaznija u prvim godinama djetetova zivota od oca. Djecaci vezu s majkom prekidaju u ranoj

119 Nancy Chodorow (1944), ameritka psihoanalitiGarka i feministitka teoretidarka. Prougavala je odnos majke i
djeteta te je psihoanalizu opisala kao obavljanje osjecajne proslosti kod subjekta koji moze saznati zasto i kako
je razvio dozivljaj svojeg identiteta i psihe. Subjekt takoder moze spoznati svoju rodnu ulogu u odnosu nha druge
te utjecaj drugih na emocionalni razvoj. Poznata su joj djela Feminism and Psychoanalytic Theory, The Power
of Feelings: Personal Meaning in Psychoanalysis, Gender, and Culture, Femininities, Masculinities,
Sexualities: Freud and Beyond, he Reproduction of Mothering.
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dobi 1 viSe se povezuju s ocem razvijajuci nagon postiskivanja osjec¢aja koji se smatraju
,»zenskim“. Drugim rije¢ima, djevojice se s majkom Cvr§ée povezuju, ostaju im dulje
privrzene S§to utjeCe na stvaranje dubljeg odnosa izmedu sebe i druge osobe, a zatim se

relacijski reflektira i na sam identitet.

Iz toga se zakljucuje Sto zapravo pretpostavlja razlicite rodne identitete: odnos djeteta
i primarnog roditelja izravno utje¢e na oblikovanje identiteta koji ostaje relativno konstantan;
isti¢e da ,,duboko sebstvo™ omogucuje razlikovanje muskarca i Zene, ali da je zajednicko
svim Zenama unutar svih kultura i civilizacija; tako oblikovano sebstvo i identitet uvelike
obiljezava djelovanje subjekta u drustvenim praksama. Dakako da se nastanak Zenskog
identiteta ne moze ograniciti na, frojdovski receno, prededipovsku i edipovsku fazu, ve¢ se
nastavlja relacijski razvijati u kasnijoj dobi. Chodorow time sugerira da bi u odgoju djeteta
oba roditelja trebala biti ravnopravno zastupljena jer bi se tako izvrSio znacajan utjecaj na

shvacanje razlike spolova i spolnog identiteta.

Rodni identitet

Nema sumnje da su rod i spol (seksualnost) dvije glavne sastavnice od kojih je
stvoren identitet. Za vecinu je identitet rodna kategorija, ali se njegove karakteristike
uocavaju u razlikama muske i1 Zenske seksualnosti koje su obi¢no izrazene u okviru prirodnih
i bioloskih razlika. Spol je ono S§to dolazi prirodno i uvijek se uzima kao konacno,
nepromjenjivo. Razvojem poststrukturalistiCke teorije naglasava se konstrukcijska priroda
seksualnog subjekta te se u akademskim krugovima razvila zamrSena rasprava na temelju
razli¢itog poimanja spola i roda. Cesto se navodi da je rod pojam koji u sebi nosi podjednako
psiholoske 1 kulturne konotacije, a sadrzaj rodnih uloga razlikuje se od drustva do drustva.
Mnogi danas tvrde da je rod nauceno ponasanje koje ¢ini rodni identitet 1 uvjetuje rodne
uloge (Hodzi¢ i dr.), ono je drustveno oblikovanje bioloskog spola koje je odredeno rodenjem
(ljudi se radaju kao musko ili Zensko). Procesom socijalizacije ,,u¢imo biti zene i muskarci.
Uc¢imo koje je prikladno ponasanje, stavovi, uloge i aktivnosti za nas i kako bi se trebali
odnositi prema drugima. (...) Rodne uloge muskarca i zena razlikuju se od kulture do kulture,
od jedne drustvene grupe do druge unutar samog drustva. Upravo iz razloga $to je rod
drustveno konstruirana kategorija on moze biti dekonstruiran i iznova konstruiran, kako je
kultura dinamic¢na i kako se socioekonomske prilike mijenjaju s vremenom, tako se i rodni
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obrasci mogu mijenjati i mijenjaju se* (Hodzi¢ i dr., 2003: 99). Za razliku od roda, spol je
nuzno odreden, on je neSto prirodno, dano i zadano (Sto ¢e takoder postati predmetom

brojinih rasprava medu teoreti¢arima).

Dodatno zbunjuje pogled na shvacanja seksualnosti jer tradicionalna biologija uci
izlagati, proizvoditi stabilan i trajan oblik seksualnog ponasanja i Zelje, uglavnom u skladu s
rodnim normama. Suprotno tome, od psihoanalize preko poststrukturalizma i nadasve queer
teorije, stabilnost i stalnost seksualnog ponasanja nasla se na vrlo klizavom terenu, pogotovo
jer se seksualni zivot i drustvene norme pocinju nalaziti u medusobnim konfliktima i
kontradikcijama. Prema Michelu Foucaultu, spol je klju¢an u novim mehanizmima kontrole
svih institucija i modernih diskurza. Cilj njegove Povijesti seksualnosti bio je razotkriti
odnose izmedu znanja 1 mo¢i kao kljune za razumijevanje polozaja seksualnosti u drustvu.
Spol za Foucaulta nije uzrok, ve¢ u¢inak te uvodi pojam seksualnosti za koju drzi da nije ni
sklop ponaSanja ni bilo kakva unutarnja suStina iz koje proizlazi seksualna raznovrsnost, ve¢
prihvaca stav da je to mnogostrukost posebnih povijesnih diskurza, nacin kako se tijelo
oblikuje i koji pojedincu diktira kako mora opisati i iskusiti to tijelo. Ono nije
,,seksualizirano® samo po sebi, ve¢ takvo postaje kroz kulturne procese i diskurze koji preko
seksualnosti Sire svoju mo¢. On govori samo o tijelima i njihovim uzicima, kako su povijesno
organizirani, uklopljeni u razli¢ite rezime i diskurze, posebice homoseksualnosti, te razli¢ite

seksualne identitete.

Simone de Beauvoir izjavom ,,Zenom se ne radamo, nego postajemo* medu prvima je
pitanje identiteta smjestila u okvire feminizma, tvrdeéi da je biti Zena skup znacenja Sto se
preuzima ili prihvaca u kulturalnom polju te da se nitko ne rada s rodom nego se rod stjece.
Nema Covjeka bez spola, no taj spol ne uzrokuje ujedno i rod. Spol je uvijek ¢injenican, a rod
steCen, spol se ne moze mijenjati (iskljucuju se, dakako, moguénosti suvremene medicine)
dok je rod promjenjiva kulturalna konstrukcija spola. Za Simone de Beauvoir ,.tijelo je
situacija“ u kojem se povezuju razli¢ite povijesne okolnosti ¢ime pojedinac stjeCe svoju
slobodu. Njezino ,,postajanje Zenom* ne oznacava suprotnost u spolu i rodu, ve¢ na¢in na koji
se zena koristi svojom slobodom. S obzirom na to da su spol i rod radikalno razli¢iti, biti
jednoga spola ne znaci biti i istoga roda. Navodi se da se ,,rod istrazuje preko raspona uvjeta,
uloga, prava, postupaka, polozaja i moguénosti koji subjektu stoje na raspolaganju u danim
okolnostima. Svaki od tih aspekata — ovisno o nacinu njihova preuzimanja ili zaposjedanja —
pripisuje Zeni odredena obiljezja, kao $to uostalom ¢ine i jezi¢ne i knjizevne prakse, film,
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televizija ili moda“ (Biti, 2000: 192). Drugim rije¢ima, Zena ne mora biti kulturalna
konstrukcija Zenskoga tijela, a muskarac muSkoga tijela. Spolna tijela mogu biti podloga za
niz razli¢itih rodova te se rod ne mora svoditi na uobicajena dva. Od kada je Drugi spol
Simone de Beauvoir objavljen 1949. godine, problematika identiteta te njegova dimenzija
roda ne prestaju plijeniti paznju teoreticara. ,,Ona (misli se na Simone de Beauvoir, op.a.) ne
samo da konstatira zenu kao Drugo, nego ju pokazuje koliko u nizu povijesno —
antropoloskih uvida kao jedinstven egzistencijalni polozaj zene, toliko 1 iz ontolosko-
povijesne strukture u kojoj bi¢e Zene stjeCe, upravo razvija svoju drugost iz pozicije spolnosti
kao razlike” (Bosanac, 2010: 94). Nira Yuval-Davis objasnjava da bi rod trebalo razumjeti
kao oblik diskurza koje se odnosi na subjekte ¢ije su drustvene uloge uvjetovane njihovim
spolnim/bioloskim razlikama, a ne samo kao druStvenu razliku muskarca i zene. Spolni
identitet za nju je diskurz u kojem se subjekti razlikuju prema spolno/bioloski konstruiranim

obiljezjima.

De Beauvoir donosi i prikaz polozaja zene kroz povijest, njezinu borbu u odnosu na
muskarca te kako spolna razlika proizvodi Zenu kao drugo u odnosu na muskarca. Vazno je
napomenuti da je Zena proucavana uvijek u zajednickoj cjelini s muSkarcem, a njezino
presucivanje, izuzimanje i ogradivanje iz te cjeline proizvode ju kao drugo. Drugim rije¢ima,
zenu se uvijek promatralo kao krajnju suprotnost muskarcu, ono §to je ,,drugo®, ona je ne-
muskarac, krnji muskarac; njoj se pripisuje uglavnom negativna vrijednost u odnosu na
muskarca. Na tragu toga moze se re¢i i da se musSkarac ostvaruje upravo na takvom
neprekidnom isklju¢ivanju suprotnosti ili drugosti. Terry Eagleton, na temelju teorije
dekonstrukcije Derridaa, tumaci Zenu kao nesto sto nije drugost izvan muskarceva vidokruga,
nego je, naprotiv, u uskoj vezi s njime ,kao slika onoga $to on nije* (Eagleton, 1987: 146).

Muskarcu je ta drugost itekako potrebna, pa ¢ak i onda kada ju svjesno odbacuje.

ProuCavanje  rodnog identiteta usko je povezano s  Foucaultovom
poststrukturalistickom teorijom mo¢i, a nedvojbeno je da srediSnje mjesto u suvremenoj
knjizevnoj teoriji po pitanju rodnog identiteta pripada Judith Butler."™* Slijedom stajalista

Simone de Beauvoir i ostalih kritiarki Judith Butler (Nevolje s rodom: feminizam i

11 Osim Judith Butler, o rodu je pisala i Joan Wallach Scott, ameritka povjesni¢arka, koja problematiku roda
zastupa u knjizi Rod i politika povijesti u kojoj navodi: ,,Rod se ¢inio najboljim sredstvom kojim bi povjesnicari
zena ostvarili cilj u sedamdesetima: privesti Zene s ruba u srediSte povijesnog fokusa te, u tijeku toga procesa,
transformirati nacin na koji je pisana sva povijest” (...) ,,Sedamdesetih i osamdesetih godina 20. st. feministicke
su se teoretiCarke okrenule rodu kao nacinu ponovnog promisljanja determinanata odnsa izmedu spolova. Tada
nam je bilo najvaznije razdvojiti biologiju i kulturu® (Scott, 2003:11-12).
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subverzija identiteta, 1990.) dovela je feministicku teoriju u sam vrh knjizevne teorije,
propitujuéi identitet kroz svoje razliCite ostvaraje. Subjekt za nju sadrzi dvije razine:
,.strastvenu vezanost®, kojom se potcinjava drugome, i poricanje te iste vezanosti ¢ime stjece
odmak i prostor za vlastitu autonomiju. Butler se, prema Zizeku, dosta oslanja na
psihoanalizu i Freudova proucavanja zalovanja i melankolije pa subjekt i njegov identitet
gleda kroz prizmu iskljucivanja i potiskivanja gdje je potiskivanje ,,€in Sto ga izvodi subjekt,
¢in kojim subjekt (...) potiskuje dio svoga psihi¢kog sadrzaja“ dok za iskljucivanje kaze da je
,hegativna gesta koja utemeljuje subjekt, gesta na kojoj po€iva sama konzistentnost
subjektova identiteta® (Zizek, 1999: 236), ali tu gestu subjekt ne moze prihvatiti jer bi ona
uzorkovala njegov raspad. Buduc¢i da Judith Butler propituje identitet kroz koncept rodnog
identiteta, drzi da propitivanje znacenja samog identiteta ne treba nuzno prethoditi raspravi o
rodnom identitetu iz jednostavnog razloga — ,,0sobe postaju spoznatljive tek kad dobiju rod, u
skladu s priznatim mjerilima rodne spoznatljivosti“ (Butler, 2000: 30), tj. da bi osobe stekle
svoj identitet, moraju ga poceti oblikovati iz zauzetog polozaja roda. Za nju se ucinak roda
stvara kao ,,drustvena privremenost®, i to kroz stilizirano ponavljanje konkretnih tjelesnih
ginova, gesta i pokreta. Covijek se ne ponasa na odredeni nacin zbog svoga rodnog identiteta
ve¢ do toga identiteta dolazi slijede¢i obrasce ponaSanja koji odrazavaju norme roda. ,,Ne
ponasamo se na odredeni nacin zbog naseg rodnog identiteta, ve¢ do tog identiteta dolazimo
kroz obrasce ponasanja koji odrazavaju norme roda. Proces ponavljanja je istodobno ponovno
igranje 1 ponovno dozivljavanje niza znacenja koja su drustveno ve¢ uspostavljena.” (Spargo,
2001: 54) Drugim rije¢ima, ve¢ina se moze kategorizirati, na temelju tjelesnih obiljezja, kao
muskarac i zena. Tjelesne razlike obi¢no znace da su muskarci jaci, snazniji i izdrzljiviji dok

su Zene njeznije, slabije 1 osjecajne.

Drzi se da su bioloske razlike odgovorne i za ponaSanja Zzena i muskaraca, no rod se u
tom slucaju ne mora poistovjetiti sa spolom. Primjerice, ako spol oznaava muskarca i zenu,
onda rodu odgovaraju termini 'muski' i 'Zenski'. Tu svaka sli¢nost prestaje jer, prema
teorijama rodnog identiteta, Zena se ne mora nuzno ponasati 'zenski' (Zenstveno), a djevojéice
nisu nuzno osjecajne 1 njezne niti se muskarac mora ponasati 'muski', odnosno djecaci ne

moraju biti agresivni i izdrzljiviji.*** Od 1990., kad je J. Butler objavila knjigu Nevolje s

112 _ “ . . . . . . . y . o
»Nase je drustvo vise toleriralo 'muskobanjastu' Zenu nego 'zenskastog' muskarca, mozda zato §to se muski

spol tradicionalno smatra vaznijim. Zato prihvaéamo kao manje ili vi§e prirodno da Zena pokusava ste¢i muski
status sama postaju¢i muskobanjastija, pod uvjetom da ne pretjeruje. S druge strane, muskarac koji pokazuje
'zensku' stranu gubi status i zato zasluzuje porugu. Zadre li pripadnik jednog spola u ulogu drugog, medutim,
ocekuju ga teskoce™ (Bullough, 2011: 97).
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rodom, do danas razlikovanje bioloskog roda (spol) i kulturnog roda (gender) postalo je
sastavni dio teorijskog pojmovnika kojim se pokrivaju mnogobrojne inacice identitetd, a
njezina su istrazivanja potaknula sli¢na istrazivanja interdisciplinarnog karaktera. Njezina
teza o patrijarhalnim strukturama pojedincu nameéu obrasce prema kojima ¢e se ponasati u
skladu s vladajuc¢im strukturama subverzivna je i transgresivna, a Butler time zeli razobliciti
nacine kako to odredena ,,sjedista moc¢i* pod¢injavaju pojedinca, ,,namecuci® mu, odredeni
fond identiteta. Dolazi se do zakljutka da se takvim praksama zapravo Zeli ,,pripitomiti

Drugi“ koji je prisiljen prihvatiti simboli¢nu frazu da ,,zensko je Zensko, musko je musko*.

No pojam roda unutar teorije identiteta pojavio se prije nego je Butler zapocela
njegovo proudavanje. Prvi se put njime koristi u Zargonu 1955. seksolog John Money*®
preuzevsi ga iz filozofije 1 lingvistike i stavivsi ga u sluzbu ,,Sveobuhvatnog pojma za
prikazivanje muskosti, odnosno Zenskosti kod osoba rodenih sa seksualno nedefiniranim
genitalijama. Medutim, Money je nastavio prosirivati njegovo znacenje; danas on tvrdi da je
spol status neke osobe kao pripadnik muskog, Zenskog, odnosno meduspola dok je rod
identitet neke osobe kao muskarca, odnosno Zene u skladu s tjelesnim 1 bihevioristickim

kriterijima” (Bullough, 2004: 82).

Kroz svoje radove Judith Butler posvecuje se poglavito relacijama na razini subjekta,
spola, roda, psihe 1 jezika. Njezino se teoretiziranje moze svesti na moguénost razumijevanja
1 razobli¢enja subjekta unutar odnosa moci, odnosno zastupa ideju o postojanju subjekta
unutar odnosa mo¢i u kojima se oblikuje ponavljanjem radnji i ¢inova. Ne zanima ju
pojedinacni subjekt, nego svoju paznju usmjerava na analizu procesa kojima se subjekt
uspostavlja. Spol i rod subjekta promatra kao ucinak, kao posljedicu procesa, a ne kao uzrok
tih procesa sto bi, drugim rije¢ima, znacilo da razli¢iti procesi mo¢i, djelovanja institucija i
diskurza uzrokuju spol, rod ili seksualnost. Iako prevladava misljenje da je bioloski spol
odreden rodenjem kao nesto prirodno, urodeno i biolosko i pri tome nas odreduje kao osobe,
Butler rusi granicu roda 1 spola. Drustvo ve¢ rodenjem djeteta zapocCinje njegovo
institucionaliziranje u dva temeljna okvira — netko je ili djecak ili djevojCica. Prije nego
postane i samo svjesno, dijete je ve¢ identificirano prema spolu, a kasnije, primjerice

oblacenjem 1 razli¢itim ophodenjem, bivaju smjeStani u okvire koje im je druStvo nametnulo.

30 Moneyevom istrazivanju te definiranju roda i seksualne orijentacije vidjeti viSe u: Psihologija zZenske i
muske homoseksualnosti - teorija, znanstvena istraZivanja i klinicke primjene, ur. Beverly Greene, Gregory M.
Herek (Zagreb: Naklada Jesenski i Turk, 1999)
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Rodni se identitet stvara znanjem i svijes¢u o spolnim razlikama, mnogo prije nego
subjekt postane svjestan tih razlika pa je za Butler ,,imenovanje jedno od prvih u nizu
performativa kojima se tvori subjekt” (...) jer ,,rod je izvedba koja se ne dogada jednom i za
sva vremena u trenutku kada se rodimo, nego se konstituira nizom ¢inova — medu kojima je
imenovanje jedan od kljuénih — $to se ponavljaju” (Peternai Andri¢, 2012: 144). Ve¢ samim
uzvikom ,,Djecak je!* objavljuje se rodenje djeteta ¢ime i zapocCinje jedan u nizu ¢inova

. . . “: 114
kojim ¢e se oblikovati muski rod.

U spomenutoj knjizi Butler se pita nekoliko vaznih
pitanja za ovu problematiku: Sto je to §to nam odreduje koji ¢éemo rod biti? Ako rod stje¢emo
1 oblikujemo, koji su to nacini kojim ga stvaramo? Moze li pojedinac svoj rod odabrati i
kojim se sredstvima sluzi pri njegovu odabiru? O rodu Butler govori kao o drustvenom
konstruktu koji subjekt stjece ponavljanjem niza ¢inova (performativno shvacanje roda)115, a
ne kao o rodenjem steCenoj instanci koja ostaje nepromijenjena citav Zzivot. ,,Poput
Foucaultove analize medusobnih utjecaja znanja i moci pri proizvodnji polozaja subjekta,
rodna performativnost doslovno unistava temelje politickih pokreta ¢iji je cilj oslobodenje
potisnutih 1 potla¢enih priroda, bile one rodne ili seksualne, ali istodobno i otvara vrata

mogucénostima otpora i subverzije koje je politika identiteta dokinula“ (Spargo, 2001: 54).

Subjekt se identificira onime $to Cini (does), a ne onime §to jest (is). Upravo zato i
razbija razlikovanje spola i roda opravdavajuci svoja stajaliSta tvrdnjama kako nema spola
koji ve¢ nije rod jer svatko je rodan od trenutka kada zapoCinje Svoju egzistenciju u svijetu.
Ponavljanjem svojih ¢inova, obavljanjem radnji koje ga odreduju nacin su oblikovanja roda
svakoga pojedinca.™® U knjizi Nevolje s rodom kaze: ,,Kada se o konstruiranju statusa roda
razmislja kao o radikalno neovisnom spolu, sam rod postaje slobodno lebdeca tvorevina pa
muskarac i muSko mogu jednako lako oznacavati musko bi¢e kao i Zensko tijelo, a Zzena 1
zensko oznacavati musko tijelo jednako kao i1 zensko. Zato ne bi imalo nikakva smisla
definirati rod kao kulturalnu interpretaciju spola ako je sam spol proizvedena kategorija. Rod

ne bi trebalo shvacati samo kao kulturalno upisivanje znacenja na prethodno dani spol

114 Koncept rodnog identiteta i performativnosti preuzimaju i drugi teoretidari, primjerice Penelope Eckert i
Sally McConnell-Ginet. ,,One rodni identitet vide kao nezavr§en proces koji po¢inje ve¢ prije rodenja, a stjeCe
se uc¢enjem. Od trenutka rodenja se 'ono' poéinje oblikovati kao 'ona' ili kao 'on', a pripisivanje roda postaje
javnim upravo kroz &in imenovanja. Dati djetetu ime Mary zna¢i uéiniti nesto §to Sirokoj populaciji na
engleskom govornom podrudju pruza pocetnu 'Zensku' atribuciju® (Peternai Andri¢, 2012: 146).

15 O performativu vidjeti vise u prethodnom poglavlju, usporediti: K. Peternai, Ucinci knjizevnosti (Zagreb:
Disput, 2005).

116 vidjeti vise u: K. Peternai, isto.
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(juridi¢ka koncepcija); rod mora oznacavati i sam aparat proizvodnje kojim se ustanovljuju
spolovi. Stoga rod nije kulturi ono Sto je spol prirodi; rod je takoder diskurzivno/kulturalno
sredstvo kojim se ,spolna priroda“ ili ,,prirodni spol“ proizvode i1 uspostavljaju kao
'preddiskurzivni’ prethodeéi kulturi, kao politi¢ki neutralna povrsina na koji kultura djeluje*

(Butler, 2000: 22).

Iz toga proizlazi zakljucak da rod nije posljedica spola pa samim time nije ni Cvrst
poput spola. ,,Ako su rodovi kulturalna znacenja §to ih pretpostavlja spolno (sexed) tijelo,
tada se ne moze re¢i da rod proistjece iz spola. Dovedeno do svojih logickih granica,
razlikovanje spol/rod upuéuje na radikalan diskontinuitet izmedu spolnoga tijela i kulturalno
konstruiranih rodova“ (Butler, 2000: 21). Spol nece biti steCeno obiljeZje ili statican opis
onoga S§to netko jest, ve¢ ¢e biti jedan od normi koja omoguéuje pojedincu zivjeti i
osposobljava njegovo tijelo za prilagodbu unutar podruéja kulture. Butler podjednako iznosi
razlike izmedu roda i spola te spol promatra kao ,,putanju” kojim se stvara rod, odnosno liniju
kojom se spol uzdiZe do roda kao drustvenog znacenja unutar kulture. UzdiZu¢i se spol je
,»otkazan”, a rod se pojavljuje kao Clan koji prihvaca osobine spola 1 izmjesta ga ¢ime spol
postaje potpuno stopljen s rodom. Ako je rod druStvena konstrukcija spola i ako mu se ne
moze pristupiti izvan njegove konstrukcije, onda je ocito da spol ne samo da se izgubio u

rodu ve¢ je postao nekakav oblik fikcije.**’

Ono Sto nekoga ¢ini muskim ili Zenskim spolom,
prema Butler, jest pristajanje na jedan niz konvencija 1 normi te odbijanje ¢itavog niza drugih.
Time proces konstrukcije nije jednokratan niti jedinstven ¢in koji se pokrece i kulminira
skupom odredenih posljedica. Naprotiv, konstrukcija je vremenski proces koji se razvija
ponavljanjem ¢inova i normi. Unutar konstruiranja i oblikovanja tijelo se uzima kao povrsina
na koju se upisuju obiljezja roda, (kao) puka Cinjeni¢nost bez vrijednosti, koja prethodi
znacenju. Ono je prirodno, stati¢no, nesto ¢emu se kultura samo dopisuje, nesto Sto trpi
povijesnu dinamiku kao mjesto njezina upisa, nesto Sto sputava (...) kako bi se viSestruke
rodne mogucnosti mogle provoditi u djelo” (Zaharijevi¢, 2005: 822). Zahtjev da se ,,bude”
zenom/muskarcem i da se ,,bude” heteroseksualnim potcinjava pojam roda pojmu identiteta
te se moze zakljuditi da ,,0soba jest rod i da to jest zbog njegova ili njezina spola, psihi¢kog
osjecaja jastva te razliCitih izrazaja toga psihi¢kog jastva, a najizrazniji je onaj spolne zudnje*

(Butler 2000: 35).

Y7 vidjeti vide u: J. Butler, Bodies that matter: on the discursive limit of “sex” (London, 1993) i J. Butler, Tela
koja nesto znace: o diskurzivnim granicama pola (Beograd: Samizdat B92, 2001).
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Moglo bi se postaviti pitanje jesu li takvi ¢inovi ponavljanja, kojima subjekt stjece
svoj rod, konacni i ,jednosmjerni“? Neminovno je da je rod, prema Butler, nestalna,
procesualna kategorija, no je li moguce subjektu u nekoj fazi drustvenoga razvoja odbaciti
steCeni rod i1 preuzeti drugi? Ako je rod izbor, prema svemu sudeci, subjekt bi mogao izabirati
ono §to mu se u danom trenutku ¢ini prihvatljivije, no pitanje je kakav bi odraz takav ¢in
imao na drustvo i kulturu. Pojam Zene nije potpun niti iscrpan jer se rod, prema Butler, ne
oblikuje uvijek konzistentno u razli¢itim povijesnim kontekstima i1 kriza se s ,,rasnim,
klasnim, etnickim, spolnim i regionalnim modalitetima diskurzivno konstituiranih identiteta.
Na kraju postaje nemoguce izdvojiti 'rod' iz politi¢kih i kulturnih sjecista u kojima se stalno
proizvodi i odrzava“ (Butler, 2000: 19). Identificirati se s jednim rodom za Butler
podrazumijeva identificiranje s nizom normi koje ga odreduju i koje su stvorene djelovanjem
moci. ,,Biti muskarac* ili ,,biti Zena* nestabilna je kategorija jer identifikacijom subjekt
nikada ne moze u potpunosti ostvariti sebe buduci da se priblizava normama koje dijelom
osporavaju njegov/njezin identitet, koje ga/ju osvajaju, a subjekt ih prihvaca i ipak iznova

propituje u onoj mjeri u kojoj nece uspjeti potpuno se odrediti.

Kroz koncept rodnog identiteta Butler se osvrée i na rad Simon de Beauvoir. MoZe se
zakljuCiti, prema onome Sto Butler piSe u knjizi Nevolje s rodom da stajalista dviju
teoreticarki nisu suglasna u odredenim stavovima. lako se Butler danas smjesta u sam vrh
feministiCke teorije, vaznost de Beauvoir nikako ne smije biti umanjena ponajprije stoga sto
je feminizmu dala itekako dobar uvod u ono §to je Butler mnogo desetljeca kasnije ucinilo
teoreticarkom svjetskoga glasa. Butler ne osporava rad de Beauvoir, ali se kriticki osvrée na
njezine tvrdnje, posebice na &esto citiranu glasovitu tvrdnju ,,Zenom se ne radamo, nego
postajemo”. Moze li se ta izjava uzeti kao konacCna, bespogovorna konstatacija Cije je
znacenje izazvalo toliko rasprava oko rodne problematike? MozZda bi se trebalo sloZiti s
Judith Butler koja izjavu drzi pomalo ,,éudnom i ,,besmislenom* (Butler, 2000: 114). Sto je
to ,,zena* u trenutku rodenja ako ve¢ ne posjeduje rod Zene (ili muskarca ukoliko se rodom
postaje)? Koje bice postaje Zenom tijekom vremena ako ve¢ u pocetnom stadiju nema rod?
Trenutkom rodenja i uzvika da se rodio djecak ili djevoj¢ica zapocinje performativni iskaz
kojim se rod poc€inje stjecati, ono je prvi u nizu ¢inova koji ¢e utemeljiti rod. Ako se Zenom
tek postaje, a ve¢ je kategoric¢ki navedeno da se Zena niti ne rada, onda bi, logicki gledano,
prije toga ta ista zena morala biti netko drugi. No tvrdnja de Beauvoir nije beznacajna upravo

iz razloga jer je njome zapravo htjela ukazati na Cinjenicu da se nitko ne rada s vec

87



odredenim rodom, nego se on stje¢e ponavljanjem odredenih ¢inova. Spol postaje za de
Beauvoir ¢injeni¢no stanje, ¢vrsta konstrukcija koja omogucuje rodu da se oblikuje onako

kako zeli. U takvom kontekstu njezinu tvrdnju treba i promatrati.

Butler odlazi korak naprijed i razlikovanje spola i roda svodi tek na znacenje. Kada bi
se razludile te dvije supstance, biti dani spol ne znaci postati dani rod. Muskarac ne mora biti
nuzno odraz muskoga tijela kao §to ni Zena ne mora biti druStvena konstrukcija zenskoga
tijela. Spol bi tako mogao postati ishodistem za vise moguc¢ih rodova u odnosu na uobicajena
dva. Time Butler Zeli spolno/rodnu distinkciju svesti na minimum, a ,,'tijelo' se u tome sklopu
pojavljuje kao pasivan medij na koji se upisuju kulturalna znacenja ili kao instrument kojim
aproprijativna i interpretativna volja odreduje za sebe kulturalno znacenje* (Butler, 2000:
23). Butler se slaze s Foucaultom koji kaze da spol drzi fiktivnom kategorijom koja je
istovremeno izvor i uzrok zudnje, a tijelo nikako ne moze biti ,,seksualizirano* samo po sebi,
nego takav status stjeCe provlace¢i se kroz kulturne procese koji se njime koriste kao
sredstvom odrzavanja vlastite mo¢i. Ono ,,funkcionira kao ‘regulativni ideal’ koji pokrece
praksu razgraniavanja tijela i utoliko ih proizvodi. Kao idealni konstrukt on nije nesto Sto
‘jest prirodno’, nego se kroz vrijeme i pod prisilom u prirodno ‘pretvara’. (...) Privid njegove
prirodnosti konstruira se neprekidnim ponavljanjem u procesu materijalizacije tijela, odnosno
stalnom teznjom da se priblizi ustanovljenom idealu pomocu bezbrojnih poistovjecenja.”
(Zaharijevi¢, 2005:826) Priroda i biologija ovdje se izravno suprotstavljaju kulturnom i
socioloskom aspektu, a propitivanje koncepta rodnog identiteta postaje kategorija koja utjece

na ¢ovjekov svijet koji ga okruzuje.

Butler u svojoj studiji takoder uskljucuje i postojanje ,,grani¢nih® identiteta, onih
kojima se, kako kaZe, pojam ,,osobe* dovodi u pitanje.’*® To su ,,rodna biéa koja jesu osobe,
ali se ne uspijevaju prilagoditi rodnim normama kulturalne spoznatljivosti kojima se
definiraju osobe* (Butler, 2000: 31). Ono ¢emu se ne uspijevaju prilagoditi jesu kontinuiteti
izmedu spola, roda, spolne prakse i zudnje. Takva situacija otvara mogucnost postojanja onih
koji ¢e mozda iskazivati svojevrsni otpor politickom 1 druStvenom pokuSaju da sprijeci

postojanje subverzivnih elemenata u drustvu. ,,Subjekt je uvijek razapet izmedu prihvacanja

18 Naziva ih se i interseksualnim osobama, u zapadnoj su misli opisani kao greske prirode, kao anomalija koja
zahtijeva medicinski tretman i druStveno su neprihvatljivi. U drustvu koje priznaje samo binarni spolni odnos
stvaraju se marginalizirani subjekti koji se ne uklapaju u zadane norme, tj. onemoguceno im je djelovanje izvan
zakonske regulative i praksa mo¢i.
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normi i odmaka od njih. Subjekt se s jedne strane nalazi u poziciji konstruiranoj kroz norme i
ovisnoj o normama, dok s druge strane kroz vlastiti Zivot nastoji zadrzati odmak od tih normi.
Butler dr7i da ako subjekt nije u potpunosti inkorporiran u normu koja ga ¢ini priznatim i
prepoznatljivim, tada do stanovitog stupnja postaje neprepoznatljiv ili ,raséinjen
(‘'undoing’) (Peternai Andri¢, 2012: 157). Rodni identitet ovdje se komplicira ¢injenicom da
se svatko moze zamisliti kao druga osoba, moze preuzeti rodnu ulogu drugoga i shodno tome
u drustvu biti klasificiran kao abnormalan, odnosno devijantan. Svaki muskarac moze sebe
zamisliti kao bilo koji tip muskarca (njezni, feminizirani, agresivni) ili se ¢ak moze zamisliti i
kao zena. Nasuprot tome, Zena moze uciniti istu stvar pa se zamisliti kao ,,muzevna”, odlu¢na
ili ¢ak zamisliti da je muskarac. Iz toga proizlazi da rodni idenitet utjece i na rodnu ulogu,
odnosno na ponasanje subjekata u drustvu. Vecina ¢e drzati da su spol, rod, rodni identitet i
rodna uloga kod osoba istoznac¢ni i u skladu s ocekivanjima okoline, no postoje i oni kod
kojih dolazi do odstupanja pa se takva neslaganja unutar drustvenih normi objasnjavaju kroz

postojanje homoseksualnosti, transvestitizma ili transseksualnosti.™

U suvremenoj knjizevnoj teoriji takvim se identitetima bavi queer teorija (engl. queer
— nekonvencionalan, ¢udan, smijeSan, neobian, bizaran, transgresivan), koja raspravlja o
razli¢itim odnosima spola i roda. Oznaku queer (a postoji ve¢ i razvijena cijela queer kultura)
danas prihvac¢aju homoseksualne osobe oba spola, transvestiti, biseksualne i transseksualne
osobe. Obiljezena je teznjom navedenih pojedinaca i drustvenih skupina za priznanjem
njihova spolnog identiteta koji je okarakteriziran kao suprotan ostatku drustva. Osim toga,
pripadnici queer kulture predstavnici su i kritike modernog koncepta ,,normalnosti” koja
djeluje kao pokret protiv bilo kakvog oblika spolne, rodne, rasne i politicke diskriminacije u
liberalnom, suvremenom drustvu. Pojava feminizma i borbe Zena za svoja prava unutar
patrijarhalnog drustva dala je pripadnicima queer identiteta poticaj za trazenje svojih prava
koja su im uskracena. Queer teorija rasclanjuje temu istospolne Zelje u knjizevnosti, filmu,
glazbi, slikarstvu, zatim analizira druStvene i politicke odnosa moc¢i u seksualnosti, a

ukljucuje 1 studije transseksualnih i transrodnih identiteta.

Medu prvim temama koje queer teorija zapoCinje proucavati je suprotnost
heteroseksualnosti i homoseksualnosti, ali ne pokusSavajuéi ,,izokrenuti tu suprotnost, niti je

zaobic¢i, ve¢ nastoji ispitati nacine na koje je ta suprotnost oblikovala moralne i politicke

119 O problemu roda vidjeti vise i u: V. L. Bullough i B. Bullough, Seksualni stavovi — mitovi i cinjenice
(Zagreb: Naklada Ljevak, 2011).
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hijerarhije znanja i mo¢i*“ (Spargo, 2001: 46). Osim toga, u domenu svoga rada i proucavanja
queer teorija ukljucuje ideje poststrukturalistiCke teorije, psihoanaliticki model nestabilnog
identiteta koju je zastupao Jacques Lacan, binarne strukture Jacquesa Derridaa temeljene na
dekonstrukciji te model znanja i mo¢i Michela Foucaulta. Stovise, moglo bi se reéi da je
Foucaultov rad u velikoj mjeri utjecao na razvoj queer*?® misli. Naime, njegova teorija o
pojavi homoseksualnosti kao drustveno uvjetovane kategorije izrasle tek krajem XIX. st. i
tijekom XX. st. unijela je sasvim novi pogled na stvaranje seksualnih identiteta nego $to je to
bila dotadasSnja praksa. Homoseksualnost se promatrala kao patoloska i perverzna, kao
ekstremni otklon od heteroseksualnosti te je kao takva marginalizirana i podvrgavana torturi i

disciplini.

Za Foucaulta ,,homoseksualac je postao vrstom* jer do tada su postojali ¢inovi
homoseksualne naravi koji su se cesto upraznjavali, no krajem XIX. st. pitanje
homoseksualca promatra se kroz prizmu identiteta. Do tada je spolni odnos osoba istoga
spola bio dio stigmatizacije homoseksualaca, no od XIX. st. ono viSe nije pitanje Cina, ve¢
identiteta — ,,ne je li netko pocinio zabranjenu radnju, nego ‘je’ li homoseksualac” (Culler,

2000: 14).

Vazno je pojasniti razliku izmedu seksualne orijentacije (seksualnosti) i seksualnog
identiteta (na¢in kojim pojedinac sebe definira osobno i politi¢ki, odnosno na¢in kojim se
izjaSnjava 0 sebi) jer se termini Cesto krivo interpretiraju, a ponekad i poistovje¢uju. Naime,
pretpostavlja se da odnos izmedu seksualnog iskustva, orijentacije i identiteta nije uvijek
istovjetan, a seksualno ponasanje ne moze se uzeti kao temeljni kriterij kojim se procjenjuje
seksualna orijentacija. Seksualnost podrazumijeva seksualno ponaSanje (praksu koja se
manifestira kroz drustveni aspekt, dobivaju¢i znacenje kroz jezik, kulturu i vrijednosti
odredenog drustva), seksualne identitete i razlicite povijesne i kulturne oblike koje seksualni
identiteti i praksa mogu poprimiti. John Money isticao je da nitko ne Zeli, sam po sebi, biti
viSe homoseksualan nego heteroseksualan ili radije biseksualan nego monoseksualan.
Seksualnost se ne treba promatrati kao preferencija, kao teznja, ve¢ kao stanje ili orijentacija

jer Cesto dolazi do uporabe izraza da ljudi biraju svoju seksualnost §to moze biti vrlo politicki

120 Ako je queer kultura prihvatila izraz queer kao pridjev koji stoji nasuprot relativno uglednih pojmova 'gay’ i

'lezbijka’, tada bi queer teorija mogla biti glagol (to queer; eng. — pomrsiti raGune, osujetiti izglede za uspjeh), tj.
pokreta¢ akcije koja remeti pretpostavke o seksualnosti i seksualnoj praksi. U teoriji, queer je stalno u
nesporazumu s normalnim, s dominirajuom normom — bila ona heteroseksualna ili gay/lezbijska. Sve §to je
queer, definitivno je ekscentri¢no i ne-normalno* (Spargo, 2001: 40).

90



opasno i rizicno. Ako se kaze da ljudi biraju svoju seksualnost ili preferenciju, tada
netolerantne osobe mogu smatrati ,,kaZnjavanje onih koji su krivo izabrali” potpuno

. . v . 121
opravdanim 1 dopusStenim.

Poznato je da se termin homoseksualac tijekom XX. st. ,,jos uvijek upotrebljavao u
pravnim i medicinskim diskurzima, no sve vise ljudi samoodredivalo se kao 'lezbijka' ili 'gay'.
Gay je termin kojim se u XIX. st. opisivalo zene dvojbene reputacije, a u Sezdesetima je
prihvaden kao alternativa izrazu 'homoseksualac', uz zaljenje mnogih koji su novo znacenje
rije¢i 'gay' smatrali zlouporabom te 'nevine' rije¢i“*** (Spargo, 2001: 29). Sezdesetih i
sedamdesetih godina XX. st. Foucault piSe svoju Povijest sekusualnosti, a to je ujedno i
vrijeme seksualne revolucije kada ¢e, poput borbe za prava zena, marginalizirani seksualni
identiteti zapoGeti svoju borbu za ravnopravnost.’”> Homoseksualac i lezbijka prijeéi ée iz
polozaja objekta u aktivne subjekte ne bi li se dokazali u drustvu kao ravnopravni ¢lanovi.
Primjerice, priznanje da je netko homoseksualac u obitelji bio je, a i jo$ uvijek jest, izuzetno
tezak 1 bolan korak u zivotu svakog €lana te obitelji buduéi da je postojao strah od drusStvene
izolacije, marginaliziranja i stigmatizacije. Misljenja su bila takva da se svakog
homoseksualca drzalo mentalnim bolesnikom, kriminalcem i drustveno nepozeljnim

pojedincem.

Protjecanjem vremena takav se stav pofeo mijenjati i olakSavati homoseksualcima
afirmaciju u drustvu prvenstveno zbog kulturne osvijestenosti, brzeg pristupa informacijama i
pozitivnog stava drustva prema razli¢itostima. Bas$ kako je Foucault i objasnio funkcioniranje
modela mo¢i, tako je gay zajednica izvrSila svojevrsni otpor prema drustvu ne bi li prekinula
viSestoljetno ugnjetavanje osoba koje se nisu uklapale u postavljene drustvene norme.
Najveci izazov na koji je zajednica naisla jest kako se dokazati u heteroseksualnom drustvu te

u njemu opstati bez posljedica koje su do sada bile vrlo &este.** Identitet homoseksualaca i

121 Jako seksualna orijentacija, prema Moneyu, nije izbor, ona se izraZava ovisno o okolini u kojoj se pojedinac
nalazi. Ona sadrzi koncept utjecaja okoline i osjetnu stimulaciju u najranijem djetinjstvu.

122 eng. gay — veseo, aren; u novije vrijeme oznagava osobe homoseksualnih sklonosti.

12 U spomenutom djelu Foucault opisuje &etiri vrste seksualnosti: 1) histerizacija Zenskog tijela, 2)
pedagogizacija dje¢je seksualnosti, 3) socijalizacija prokreativnhog ponasanja i 4) psihijatrizaciju nastranih
uzitaka. Foucault je iznio ¢itav niz Kategorija seksualnosti koje je medicinaoblikovala tijekom XIX. st.

124 Jedna od prvih pobuna gay zajednice protiv sustava vlasti dogodila se u New Yorku 28. lipnja 1969. god. u
klubu Stonewall Inn. Naime, policija je planirala provesti raciju u Klubu, no cijeli se dogadaj pretvorio u opéi
sukob posjetitelja kluba (ponajvise gay profila i transvestita) i policije. Dogadaj je okarakteriziran kao otvoreni
napad na gay populaciju te je izazvao veliku kritiku javnosti, a ve¢ sljedece godine zapoceli su masovni
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dalje je obavijen velom nevidljivosti (on se u vecini slucaja nijece ili prikriva) jer takav je
istovremeno biva priznat i ovjeren. Nerijetki su sluéajevi u kojima homoseksualci prikrivaju
svoje sklonosti preuveli¢avajuéi heteroseksualnost, na sebe ,,stavljaju” masku muzevnosti ne
bi li tako izbjegli ,,kaznu* onih koji ih ne prihvacaju. Butler kaze da homoseksualni muskarac
koji se prikriva maskiranjem zapravo Zeli osigurati Zenstvenost od sebe samog istu¢uci svoju
heteroseksulnost kao obranu ,,zato $to ne moze priznati vlastitu homoseksualnost (..). Drugim
rije¢ima, homoseksualac nesvjesno kaznjava sebe, istodobno Zele¢i posljedice kastracije 1
bojeci ih se. Muski homoseksualac ne 'poznaje’ svoju homoseksualnost* (Butler, 1999: 62).
Takva situacija ¢ini homoseksualca odbac¢enim i prihvacenim, priznatim i zanijekanim pa se
namece pitanje jesu li ti obrasci identiteta posljedica izbora ili prisile — hoce li homoseksualac

svoj identitet svjesno zanijekati ili ¢e biti prisiljen prikriti ga.

Utjecaj Michela Foucaulta na razvoj queer teorije i kulturalnih studija o seksualnosti
nepobitan je. Zbog svog programa i Sirokog utjecaja, queer teorija izazvala je i brojne kritike,
drzalo ju je apstraktnom i omalovazavaju¢om, a neki zamjeraju $to rodnu problematiku i
identitet drzi krajnje negativnim strukturama. lako danas predstavlja nain suprotstavljanja
drustvenim normama, u dogledno vrijeme moze se naci u sasvim nepovoljnom poloZaju jer
ono $to je bilo queer u nekom trenutku moze postati priznato, dopusteno i jedna od
mogucnosti, ¢ime automatski prestaje biti queer. Zato mozda i ne ¢udi ¢injenica da se teorija
kroz vrijeme pocinje ispitivati, uz ve¢ temeljni problem seksualnosti, i kroz odnose znanja i

mo¢i u drugim diskurzima, poput religije, rase, nacionalnosti i drustvenih klasa.

Teorija roda Judith Butler vjerojatno je najve¢a potvrda Foucaultove teze o
seksualnosti. Naime, veliku paznju, unutar rodne problematike, posvecuje onim identitetima
koji ¢ine svojevrsni otklon od drustvenih konvencija (homoseksualci, transvestiti, drag
queen, lezbijke, transrodne osobe). Primjerice, transvestit je osoba sklona preodijevanju u
suprotan spol/rod (pri tome dolazi vise do izrazaja preobrazba musSkarca u identitet Zene ¢ime

125

mijenja svoj rodni identitet).”” Postoje slucajevi u kojima Zena ,,igra ulogu* muskarca pri

mimohodi (danas poznati pod nazivom gay pride) u cijelom SAD-u i Sirom svijeta kojima se traZila
ravnopravnost pripadnika gay populacije. Vidjeti vise u: E. A. Armstrong i S. M. Crage, Movements and
Memory: The Making of the Stonewall Myth, u: American Sociological Review, vol. 71 (2006): 724-751.

125 Termin transvestit skovao je ,,njemacki seksolog Magnus Hirschfeld 1910. god., koji je o njemu i pisao u
sv0joj knjizi Transvestiti. U pitanju je bio niz analiza pojedina¢nih slu¢ajeva osoba koje su se redovno (neke od
njih i uvijek) obrnuto oblacile, veéina su bili heteroseksualci; ipak, bilo je i onih koje je Hirschfeld odredio kao
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¢emu se takav potez moZze protumaciti kao pokusaj prikrivanja vlastite muskosti ili kao zelja
za prikljuéenjem u javni diskruz s muskarcima. Vidljivo je da se oblikovanje takvog
identiteta nikako ne moze promatrati izvan kulturoloskih okvira budu¢i da pojedinac na sebe
,prima* razli¢ita diskurzivna obiljezja (modni izricaj) ¢ime tijelo postaje sredstvo bunta,
rusenja drusStvenih normi i1 dekonstrukcije ,;regularnih® identiteta. ,,Politicki gledano,
transvestiti negiraju postojec¢i heteroseksualni diskurz koji namece strogo odredene uloge
muskarca i Zene u drustvu“ (Spargo, 2001: 55). Transvestiti mogu biti dvojake seksualnosti
pa, iako postoje homoseksualci koji svoj identitet grade u odjeéi suprotna spola, velika je
ve¢ina transvestita heteroseksualne orijentacije. U proslosti se transvestitizam smatrao
komi¢nom epizodom ili je dovoden u vezu pokusajima da se ude u druStvo Zena kako bi se
pocinio preljub. Muskarcima je bio zabranjen pristup Zenama u pojedinom trenutku kao $to je
zenama bilo ograni¢eno kretanje u druStvu muskaraca pa im je bilo dozvoljeno ,,da prijedu
granice spola u situacijama kada bi se ukazala potreba za nekom ‘Zenom’” (Bolough, 2004:
90). Kazaliste je u tom smislu prednjacilo (treba se samo prisjetiti grckih, srednjovjekovnih
ili renesansnih drama u kojima je samo muskarcima bilo dopuSteno glumiti ¢ime su na sebe

preuzimali i uloge Zena).

Danas se kultura transvestita u zapadnim zemljama razvila do tolike mjere da
,ukljuCuje razna natjecanja, modne revije, disko veceri, specijalizirane butike, filmsku
produkciju i sl.*“ (Spargo, 2001: 55). U svome razmatranju transvestizma Judith Butler tvrdi
da preoblacenje ne mora nuzno biti subverzivno jer se moze protumaciti kao parodija kojom
se potvrduju heteroseksualne norme.'?® Transvestiti pretjerano oponasaju suprotan spol to se
moze protumaciti kao oblik melankolije, odnosno kao potencijalna, ali nesvjesna zalost za
gubitkom osobe istog spola ili pak kao oblik odricanja moguc¢e homoseksualnosti.
Feministicka je kritika ¢esto na transvestizam gledala kao na Zelju nadomjestanja identiteta
zene ¢ime se takav ¢in gledao kao cilj i posljedica prakse te je bitno odreden mizoginijom, tj.

mrznjom prema zenama.

monoseksualce (,,autoeroticare), dok su nekolicina njih bili homoseksualci. Klasificiraju¢i ove ljude kao
transvestite, Hirschfeld je fenomenu koji je dobro poznat u povijesti dao ime i tako obiljeZio promjenu u na¢inu
razmiSljanja javnosti koja je premjestila osobe koje su se obrnuto oblacile iz kategorije ekscentrika u kategoriju
vrijednu lije¢nickog i psihijatrijskog pro¢avanja“ (Bolough, 2004: 86). U literaturi se javlja jo§ i naziv eonizam
(prema poznatom transvestitu Chevalieru d'Eonu iz XVIII. st.)

126 3. Butler u knjizi Bodies that matter navodi da ,.preoblacenje nije nista drugo do posledica ljubavi ogor&ene
razocarenjem ili odbacivanjem, utelovljenje Drugog koji je prvobitno bio objekt Zelje, a sada je objekt mrznje*
(Butler, 2001: 164).
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Nadalje, drag queen, odnosno muskarac koji uziva odijevajuci se u lik zZene, moze se
navesti kao marginalni identitet koji se ne uklapa u skladnu drustvenu sliku kojoj subjekt
pripada. Butler navodi da je drag queen zapravo ,,uprizorenje triju dimenzija: anatomskog
spola, rodnog identiteta i rodne izvedbe. ,,Ako je anatomija izvoditelja/ice ve¢ razlic¢ita od
roda, a oba razlicita od roda izvedbe, onda izvedba znaci disonancu ne samo izmedu spola i
izvedbe nego i izmedu roda i spola, te roda i izvedbe” (Butler, 1999: 291). Time se
prisustvuje trima odvojenim dimenzijama vazne tjelesnosti — anatomskom spolu, rodnom
identitetu i rodnoj izvedbi. U imitiranju roda, nadalje navodi, drag implicitno otkriva

imitativnu strukturu samoga roda — kao i njegovu kontingenciju.

Problem transvestizma dodatno se komplicira kada neke osobe koje samo izvanjski
mijenjaju rodni identitet osjete zelju da se podvrgnu promjeni spola te u potpunosti prihvate
onaj koji im je omogucavao jedino transvestizam. U tom slucaju javljaju se transseksualci ili
osobe koje osjecaju da ne pripadaju svojem bioloskom spolu. Pojava transseksualnosti ne
mora biti nuzno vezana s transvestizmom jer transvestiti, iako preuzimaju drugi rodni
identitet, svoj spolni identitet prihvacaju i ne Zele ga mijenjati, u ¢emu je i temeljna razlika
izmedu transvestita i transseksualca. Transseksualci Zele ukloniti sve vanjske pokazatelje
,nezeljenog spola” jer ih one podsjeéaju na &injenicu da Zive u pogre$nom tijelu. Zivjeti
samo u toj rodnoj ulozi ili odijevati se poput Zeljenog spola (kao Sto to ¢ine transvestiti) za
transseksualce nije dovoljno jer teze postati potpuni pripadnici tog spola pokuSavajuéi biti §to

D TR 127
je vise moguce Zena ili muskarac.

»QGrani¢nim identitetima” bavila se 1 Monique Wittig128 koja je pokusala

dekonstruirati heteroseksualnost kao drusStveni sustav koji u¢i o razlikama izmedu spolova.

127 Promjena spola i postojanje transseksualaca nisu oduvijek poznate Cinjenice. Svijet se prvi put susreo s
takvim slu¢ajem 1953. god. kada se Christina Jorgensen, bivSa pripadnica oruzanih snaga, u Danskoj
podvrgnula operaciji da postane zena. Nakon toga pojavili su se mnogi primjeri promjene spola. ,,Mnogo je
zamrSeniji bio slucaj dvaju identit¢nih blizanaca koji su u dobi od sedam mjeseci bili obrezani s pomocu
elektrokauterizacije. Za vrijeme zahvata jednom je blizancu propustom spaljen penis. Nakon prilicnog
emocionalnog Soka, roditelji su, prema lije¢nikovu savjetu, odlucili odgajati osaka¢enog djecaka kao djevojcicu.
U dobi od 17 mjeseci djeCak je promijenio ime, odje¢u i frizuru te se podvrgnuo prvim Kkoracima prema
genitalnoj rekonstrukciji. (...) Pocetni izvjestaji upucivali su na to da djecak postaje zenskastiji, a javno se
govorilo da taj slu¢aj pokazuje koliko je nase rodno ponaSanje socijalno-psiholosko. (...) usprkos nastojanjima
obitelji i terapeuta da dijete prilagode toj situaciji, kad je dijete postalo tinejdzer, priznato je da zamjena spola
nije uspjela“ (Bullough, 2011: 101).

128 Monique Wittig (1935), knjizevnica, teoreticarka i feministica, jedna je od prvih aktivistica novog
feministickog vala krajem 60-ih i po¢etkom 70-ih godina XX. st. Jedna je od zadetnica oblika feminizma u
kojem su lezbijke najzastupljenija skupina tvrde¢i da jedino lezbijke mogu izbje¢i muski hegemonizam i
eksploataciju kojima su Zene izloZene. Kao njezino najutjecajnije djelo drzi se Les Guerlleres (1969).
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Nijekala je spolnu raznolikost i nije prihvacala nijednu ideologiju koja je naglasavala binarnu
shemu spolnosti. U svojim esejima kaze da spol ne postoji, ve¢ postoji onaj spol koji je
potlacen i koji tlaci. Kategorija spola ne postoji prije drustvenog poretka i ,,kao kategorija
dominacije ona ne moze biti proizvod prirodne dominacije, ve¢ drustvene dominacije nad
Zenama jer postoji samo drustvena dominacija” (Wittig, 2010: 5). Budu¢i da je spol politicka
kategorija, na njegovim se temeljima stvara heteroseksualna drustvena matrica. Za nju je
heteroseksualnost bila sredstvo kojim se opravdavala Zenska potlacenost'? i iskazivala fobija
prema homoseksualnosti te je zbog toga u vec¢em dijelu svojeg rada nastojala rastumaciti
identitet lezbijke. Naime, za nju lezbijka ne moze biti Zena jer Zenu promatra u binarnom
odnosu prema muskarcu koji se ostvaruje heteroseksualnom vezom. Buduéi da Zene
pripadaju muSkarcima i nedostupne su lezbijkama, one moraju postati nesto drugo, ,,ne-zena,
ne-muskarac, proizvod drustva, ne proizvod prirode, jer u druStvu nema prirode” (Wittig,
2010: 11). Lezbijke nisu heteroseksualne orijentacije pa gube taj odnos te ih se ne moze
smatrati ni muskarcem ni zenom, ve¢ im se, prema Wittig, poniStava spol te ih se svrstava u
tre¢i rod.™* Biti lezbijka za nju je jedina moguénost u kojoj Zena slobodno Zivi, ono je
koncept koji prevladava i1 kategoriju spola budu¢i da lezbijka nije Zena ni u kojem pogledu
(ekonomskom, politickom). Lezbijstvo je ,bijeg iz ropstva”, mogucénost unistenja
heteroseksualnosti jer ono $to ¢ini Zenu jest njezin robovski odnos prema muskarcu unutar
heteroseksualne matrice. Lezbijstvu treba biti cilj uniStavanje heteroseksualnosti ,,kao
drustvenog sustava koji je zasnovan na potlacenosti zena od strane muskaraca i koji proizvodi
doktrinu razli¢itosti medu spolovima kako bi opravdao tu potlacenost” (Wittig, 2010: 18).

Wittig u svojim prikazima ne razlikuje spol i rod, ve¢ spol objasnjava kao rodno
obiljezenu kategoriju. Time je treci rod kategorija koja problematizira i spol i rod kao ¢vrste
kategorije deskripcije. Judith Butler na tu se teoriju nadovezuje konceptom roda Kkoji

pretpostavlja uzro¢nu vezu roda, spola i Zudnje, odnosno relaciju kojom zudnja izrazava rod

129 Wittig kaze da je kategorija spola produkt ,heteroseksualnog drustva koje Zenama namece krutu obvezu
reprodukcije 'vrste', to jest, reprodukcije heteroseksualnog drustva. Prisilna reprodukcija 'vrste' koje se Zenama
namece sustav je eksploatacije na kojem je zasnovana heteroseksualnost* (Wittig, 2010: 5).

130 J XIX. st. teoreticar Karl Heinrich Urlich definira ,,tre¢i spol” kao ,,2ensku dusu zarobljenu u ljudskom
tijelu”. Time se pokusSala nadopuniti binarna podjela tjelesnog spola ¢ime bi ‘treci spol’ nastajao na razini psihe
ili duha. Njime bi se nadopunila binarna podjela na muskarca i Zzenu i zatvorila moguca opcija spolnosti. Korak
dalje otiSao je Magnus Hirschfeld te je zakljuCio da su sve spolne kategorije zapravo fikcije. Za njega je ‘treci
spol’ privremeno pomagalo ¢ime bi se uveo beskonacan niz spolova jednak broju pojedinaca koji posjeduju
spol. Za njega su svi pojedinci zapravo raspodijeljeni u spolne skupine koje su prijelazni oblici u sveukupnom
kontinuitetu prirode. Sigmund Freud takav je koncept osporavao. Vidjeti viSe u: J. Edgar Bauer (2006): 152-
167.
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podjednako kao §to rod izrazava zudnju. Takvo jedinstvo najceS¢e se izrazava u zudnji za
suprotnim spolom, tj. u obliku heteroseksualnosti pri ¢emu ,uspostava prisilne i
naturalizirane heteroseksualnosti zahtijeva i regulira rod kao binaran odnos u kojemu se
musku stranu razlikuje od zenske, a to se razlikovanje postize praksom heteroseksualne zelje*
(Butler, 1999: 36). Dakako da postoje odstupanja od takva odnosa s§to Butler, kao i Wittig,
opradavaju postojanjem onih rodova koji ne opravdavaju ocekivanja heteroseksualne matrice.
Zato ¢e se kritika takvog sustava seksualnosti M. Wittig (ali i J. Butler) vjerojatno o¢itovati u
tvrdnji da je broj spolova jednak broju ljudskih bica ¢ime je ponovno otvorena moguénost

beskonac¢nog prihvacanja i osporavanja nacina oblikovanja ljudskog identiteta.

StajaliSta o neprihvacanju queer identiteta, tj. marginaliziranih subjekata danas sve
viSe nailaze na osudu 1 odbacivanje. Navedeno je da neki teoreticari naglasavaju potrebu da
se subjektima dopusti ostvarivanje vlastitog identiteta i osobnosti prema onome kako se
pojedinac osjeca i Sto zeli biti. lako neki zakoni sprecavaju takav izbor, dapace bore se protiv
njega, posebno se naglasava sloboda koja se izdiZze iznad samog zakona. Ona podrazumijeva
da svaki subjekt treba imati izbor biti ono $to zeli i raditi ono za §to je sposoban. Ni jedan
zakon ili druStvena norma ne bi trebala ogranicavati subjekte u samoostvarenju, ve¢ mu treba
osigurati slobodno ,,kretanje* unutar drustvenih praksa ne bi li subjekt pokazao da je zaista

sposoban za ono za §to se opredijelio.

Feministicka kritika za srediSnje pitanje uzima identitet Zene, njezin drustveni polozaj,
koncept roda i analizu rodnih odnosa, no zbog moguénosti njihove razliite interpretacije
Ostaje jo§S mnos$tvo pitanja vezana uz odnos spolne orijentacije i rodnih odnosa, istrazuje se
uloga rodnih odnosa unutar drustva i propituje njihova korisnost unutar toga drustva. U
poglavlju se moglo vidjeti koliko je feministicki diskurz postao utjecajan u analizi subjektova
identiteta, poglavito identiteta zene, te se, osvréuc¢i se na radove brojnih feministiCkih
znanstvenica, prikazao tijek razvoja feministiCke misli kojom se neprestano pokusavaju
razmrsiti odnosi Zene i muskarca te rasvijetliti brojni mehanizmi koji utje¢u na konstrukciju
njihova roda i spola. Navedena pitanja u ovom poglavlju razradit ¢e se u nastavku rada

analiziraju¢i identitete likova u filmovima Pedra Almodoévara.
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4) FILMOGRAFIJA PEDRA ALMODOVARA

Rodio sam se u vrijeme koje je bilo lose za Spanjolsku,
ali jako dobro za stvaranje filmova.

Pedro Almodévar

Govore¢i u prvom dijelu o teorijama identiteta izlagale su se mnoge tvrdnje vrsnih
teoreticara ¢ije misli danas poticu znanstvenike na istrazivanje, preispitivanje i kritiziranje
postojecih stajalista te oblikovanje novih koji bi trebali rasvijetliti zamrSeni odnos identiteta i
subjekta. Mozda ¢e se Ciniti kako nije re€eno niSta novo, jer se polako stvara uvrijezeno
misljenje da se o identitetu nema viSe $to reci, no situacija je zapravo suprotna, jer o
identitetu treba govoriti i ne moze se uokviriti njegovo kona¢no odredenje dokle god postoji
imalo potrebe da se o njemu raspravlja, da ga se osporava ili dodatno istie, da se o njemu
govori u okvirima razli¢itih znanosti i disciplina i dokle god je identitet tzv. ,,bojiste* svakog
subjekta na kojem se vode mnoge borbe izmedu dominantnih i marginaliziranih identiteta,
dokle god je identitet u sukobu sa samim sobom i postavlja si jednostavno pitanje — Tko sam
ja? Onog trenutka kada subjekt dosegne odgovor na to pitanje, moze misliti da je upotpunio
mozaik svoje osobnosti koja ga odreduje, no ¢injenica je da je identitet nestalna kategorija,
perpetuum mobile Zivota svakog subjekta i teSko da ga se moze odrediti s nekoliko epiteta.
Identitet kao takav izazivat ¢e i dalje zanimanje, kako znanstvenika tako i obi¢nih ljudi koji

¢e ga tumaciti na svoj jedinstven nacin.

Problematika identiteta posebice se rasplamsala tijekom XX. st., a u novom tisué¢ljecu
pitanje identiteta postalo je od presudne vaznosti. Ipak, prava marginaliziranih identiteta
poput homoseksualca, biseksualaca, lezbijki i ostalih queer identiteta kao da su tek na
pocetku te sveopce zamrsenosti identitetne problematike. Svatko je svjedok brojnih pokusaja
da se svaki od navedenih identiteta negdje ,,smjesti*, da dobije svoj puni legitimitet i prestane
biti dijelom rasprava koje ne daju Zeljene rezultate. Danas su prisutni nebrojeni nac¢ini kojima
se progovara o identitetima, a demokratsko drustvo i sloboda govora nacelno dopusta
svakome da identitet promotri s osobnog stajaliSta i da o njemu raspravlja onako kako zeli.
Mediji su postali, uz teoriju i znanost, uopée jedno od klju¢nih mjesta suvremenog doba gdje

se identitet pojavljuje kao jedno od temeljnih pitanja. S obzirom na to da su mediji
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viSefunkcionalni i utjecajni, najbrzi su oblik komunikacije i Sirenja vijesti, ne ¢udi ¢injenica
da svoj ,,prostor posvecuju takvoj problematici. S time se nece sloziti Baudillard koji kaze
da se suvremeni Covjek nasao pod teskim utjecajem masovnih medija pri ¢emu je izgubio
svoj vlastiti prostor stvarnosti jer su ga mediji smjestili u univerzum ,simulakruma®, u
prostor koji mu ne dopusta reagirati na medijske sadrzaje i prikazane dogadaje. Ti su sadrzaji
ve¢ postali stvarnost te su time dokinuli razliku izmedi stvarnosti i iluzije, stvorili su
,hiperrealnost“ koja zamagljuje stajalista o tome kako nesto jest ili bi trebalo biti. Covjek se
osje¢a nepotrebnim, ne suosjeca i ne pati ni zbog ¢ega Sto mediji prikazuju i gubi sposobnost
misaono i odgovorno djelovati.*® S ciljem da privuku §to veéi broj gledatelja, slusatelja,
citatelja (koji 1 sami ¢ine bezbroj razlicitih identiteta), mediji prate trendove i upravo svima
nude ono o ¢emu se najviSe raspravlja, ono S$to svakoga od zaokuplja ili zanima. Ne ¢udi
stoga Sto Noam Chomsky isti¢e da suvremeni mediji imaju klju¢nu drustvenu ulogu u
sustavima ,.kontrole* (Deleuze) i ,,nadzora“ (Foucault), a njima upravljaju isklju¢ivo privatni
kapital i interesi pojedinaca.

Film kao jedan od najutjecajnih medija suvremenog doba uvelike utjece na stvaranje
osobnih stajalista i miSljenja o stvarnosti koju prikazuje. Kao relativno mlad medij tijekom
XX. st. dozivio je takvu transformaciju kakva se rijetko biljezi u bilo kojoj grani umjetnosti.
Prate¢i razvoj tehnologije 1 informatike film danas zaokuplja paznju sve veceg broja
gledatelja, izvrstan je oblik zabave, a najplodniji je medij za iskazivanje pro et contra
stajaliSta koji oblikuju stvarnost i Zivot svakoga od nas. Upravo je takav funkcionalni karakter
filma jedan od glavnih polazista ovog rada kojim ¢e se pokusati rasvijetliti kako se identitet
,snalazi“ u obliku vizualnog izri¢aja dostupnog svima. Steve Marsh i Parvati Nair zakljucuju
da ,,u tome leZi podjednako privlac¢nost i snaga filmova: s jedne strane privlace, zabavljaju i
ocaravaju dok s druge strane posjeduju moc¢ ojacati, izazvati ili razrusiti elemente identiteta
svojih gledatelja. Zanimanje 1 vizualna privla¢nost koju filmovi nadahnjuju, dakle, ne
proizlaze iz njihova potencijala da prikazuju stvarnost, ve¢ iz moguénosti da drustveni

«133

identitet mijenjaju, dekonstruiraju ili ospore. Prate¢i identitete na filmu, uzro¢no-

posljediénom vezom identitet gledatelja oblikuje se i ulazi u interakciju s prikazanima.

131 Vidjeti vise u: J. Baudillard, Simulacija i zbilja (Zagreb: Jesenski i Turk, 2001).

132 0 utjecaju medija vidjeti vise u: N. Zgrablji¢ Rotar, Mediji — medijska pismenost, medijski sadrzaji i medijski
utjecaji, u: Medijska pismenost i civilno drustvo (Sarajevo: Media centar, 2005).

133 Prijevod iz zbornika radova Gender and Spanish Cinema, ur. Steve Marsh, Parvati Nair (Berg: Oxford,
2004), 1.
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Peterli¢ kaze da dozivljaj filma moZe povecati ,,dojam slicnosti ili dojam razliCitosti sa
zbiljom, povecati identifikaciju ili o¢udenje, uciniti da prikazano djeluje kao dokument ili
materijalizirana fantazmagorija“ (Peterli¢, 2001: 32). Fiske u svojoj knjizi Television culture
(1987) kaze da se pojedinac svojevoljno prepusta filmskom i televizijskom svijetu da bi
iskusio vece zadovoljstvo gledanja, no prestanak gledanja tih sadrzaja ne oznacava i kraj
njegova poistovjecenja S njima, ve¢ je pocetak njihova djelovanja kojemu ¢e pojedinac biti

. . 134
nesvjesno izlozen. 3

Ne ¢udi stoga Cinjenica da je prikaz stvarnosti i identiteta bio i ostao glavna tema
mnogih klasi¢nih, ali 1 suvremenih filmova, bili oni visokobudZetni ili produkcijski
siromasni, vrvili oni poznatim glumackim licima ili prikazivali neimenovane subjekte, bili
oni snimani s dubokom filozofskom mislju i kompleksnim scenarijem ili ,,otjelovljujuéi
trivijalni tekst. Kako je suvremena knjizevna teorija prepuna tekstova o identitetu, tako i
filmska umjetnost postaje okvir u kojem identitetna problematika pronalazi svoj izricaj.
KnjiZzevnost je nekada bila glavni nacin 1 medij kojim se kritiziralo drustvo i1 njegova
stvarnost, no danas su te granice pomaknute k drugim oblicima izricaja pa filmska umjetnost
zauzima vrlo vazno mjesto medu medijima kojim se stvarnost prikazuje na posve nov,
kreativan 1 utjecajan nacin. Njemacki redatel] Wim Wenders, snimaju¢i dokumentarni film
Tokyo-Ga 1985. godine o poznatom japanskom redatelju Yasujiru Ozuu, govori recenicu koja
ilustrira gore navedeno: ,,Za mene nikada prije 1 nikada viSe filmovi nisu bili toliko blizu
svojoj biti i namjeni: predstaviti sliku pojedinca naSeg stoljeca — upotrebljivu, istinitu i

valjanu sliku u kojoj se pojedinac ne¢e samo prepoznati ve¢ e iz nje nesto i nauciti o sebi.*

Tu je snagu filma prepoznao i suvremeni Spanjolski redatelj Pedro Almoddvar, koji
svojim filmovima zadnjih trideset godina pomi¢e granice drustvene stvarnosti i promice

prihvacanje razlicitih identiteta koji su se do sada nalazili (ili se jo§ uvijek nalaze) na

135

druStvenim marginama 1 kulturolos$ki razdvojenim poloZajima. ,Cesto nazivan gay

34 Vidjeti vise u: J. Fiske, Television Culture (London: Metheun, 1987).

135 pedro Almodévar (rod. 1951., a neki izvori navode 1949. god. kao godinu rodenja), $panjolski je redatelj,
pisac, glumac i skladatelj. Tijekom sedamdesetih godina pisao je tekstove za stripove, kratke price, bavio se
glazbom i glumom te je snimao svoje prve kratkometrazne filmove. Prvi dugometrazni film bio je Pepi, Luci,
Bom i druge djevojke u kojem opisuje postfrankisticku Spanjolsku te kojim najavljuje ,trajne tematske
preokupacije — polusvijetom, Zenskim likovima, promjenjivim spolnim identitetima i nekonvencionalnim
seksualnim opredjeljenjima — kao i zanrovski eklekticizam (najce$¢e spaja komediju, melodramu i
kriminalisticki film)” (Nenadi¢, 2003: 8). Uslijedit ¢e brojni filmovi u kojima ¢e promovirati camp-stilizaciju i
vizualni pop-art stil te ¢e, osim mnogobrojnih nagrada i medunarodnih priznanja, dobiti naziv i ,,Zenski
redatelj”.
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redateljem koji voli Zene, Pedro Almoddvar voli i zene koje glume kao i muskarce koji glume
zene. Nedvojbeno poznat i provokativan, njegov je rad karakteristiCan po snaznom izriaju
mise-en-scéne,** emotivanom izboru glazbe 1, ono §to je najuocljivije, po njegovim slozenim
scenarijima i likovima koji dekonstruiraju sve norme o rodu i seksualnosti (Weaver, 2012:
1) Neki su ga opisivali kao ,,mediteranskog Fassbindera“ sa smislom za humor, ,,naivnog i
manje morbidnog Davida Lyncha kao i Woodyja Allena bez tjeskobe ili Martina Scorsesea
bez krivnje* (Willoquet-Maricondi, 2004: xiv). Film mu sluzi kao oblik vlastitog izrazavanja,
kao mjesto u koje moze uklopiti sve svoje probleme i omoguciti drugima da ih vide, nesto
poput lezaljke kod psihologa ili ispovijedi kod sve¢enika. Njime ispisuje povijest zemlje, ali i

svoju vlastitu.

Nakon §to je 1975. god. umro Francisco Franco i ,,okon¢anjem fasistiCkog rezima“ u
Spanjolskoj, Almodévar se profilirao kao jedan od predvodnika ,,novog $panjolskog filma*
(Marsha Kinder ga naziva predstavnikom ,,novog Spanjolskog mentaliteta®) kojim ¢e se
napokon pokusati progovoriti o §panjolskom Zivotu, drustvu i ljudima bez moguéih sankcija i
politickih progona.’®” Ernesto Acevedo-Mufioz istie da prikazima razliGitih identiteta i
njihovih kriza Almodoévar filmovima progovara o krizi $panjolskog nacionalnog identiteta u
vrijeme kulturne i politicke promjene od kraja Francove vlasti pa do utemeljenja demokracije
tijekom osamdesetih godina XX. st. Svoj je profesionalni put kao redatelj zapoceo krajem
sedamdesetih godina te je do danas snimio vise od dvadeset filmova razli¢itih sadrzaja i
zanrova, prikazujuéi velik broj likova i karaktera koji su obiljezili njegovu filmografiju kao

jedinstveni, neponovljivi i vrlo sloZeni identiteti.

Vecina kritiGara koji prate Almodévarov rad navode da u njegovoj filmografiji
postoje tri stvaralacka razdoblja. Takvo vremensko razgrani¢avanje njegovih filmova sluzi
isklju¢ivo prikazu evolucije i razvoja Almododvara kao redatelja te se njome niposto ne Zeli
napraviti o$tra podjela filmova budu¢i da medu njima postoji snazna intertekstualna veza iako
su nastali u razli¢ito vrijeme. Time se slaze i Ignacio Oliva u svojem tekstu Inside Almodovar

koji navodi da prvo razdoblje Almododvarova stvaralaStva traje od filma Pepi, Luci, Bom i

138 Termin koji u filmu oznadava sve §to se pojavljuje u okviru jednog kadra: glumci, svjetlo, dekor prostora,
rekviziti, kostimi. Tu se mogu ubrojiti i vrste kadrova te polozaji kamere pri snimanju filma.

w7 Vrijeme transgresije i izlaska iz diktatorskog rezima u S$panjolskoj je kulturi poznato kao La Movida
Madrilefia, a oznacava kraj sedamdesetih i osamdesete godine XX. st. i vrijeme kojim se politicki i kulturno

prekidaju sve veze s prosloséu. Vidjeti vise u sljede¢em poglavlju.
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druge djevojke iz grupe (1980) pa do filma Cime sam to zasluzila? (1984), a obiljeZeno je
snaznim komentarom na drustvenu zbilju tadasnje Spanjolske te obiluje mnogim epizodama
crnog humora. Drugo razdoblje zapocinje filmom Matador (1986) i zavrsava filmom Kika
(1993), a filmovi su dokaz mnogo samosvjesnijeg snimanja i Almoddvarove sposobnosti da
se podjednako uspjesno poigra zanrovima, prije svega dramom i komedijom. Treca, najzrelija
faza, zapocinje filmom Cvijet moje tajne (1995) i traje do filma Koza u kojoj zivim (2011) te
predstavlja zrelog redatelja ,.koji nudi psiholoSki kompleksne likove, zamrSene price te

samosvjesnu vezu izmedu forme i sadrzaja® (Oliva, 2009: 394).

Cegir (2003) takoder prati njegovo umjetni¢ko stvaralastvo kroz faze pa kaze da ,.u
razmatranju filmografije toga filmskog autora nije tesko razluciti i barem dva stvaralacka
razdoblja, a prvo seZe u osamdesete godine proslog stolje¢a zakljuéno s filmom Zene na rubu
Zivéanog sloma (1988), koji je Almoddvara pribliZio i gledateljstvu izvan Spanjolske (...)
Kraj toga desetljeca i pocetak sljede¢ega pokazao se promjenjivo stvaralacki uspjesnim, iako
je ugled Pedra Almodévara daleko nadmasio tek kultni status. SvrSetak je posljednjega
desetljeca proslog stolje¢a oznacio potpunu zrelost filmskog izraza Spanjolskoga redatelja,
ponajbolje prikazana filmom Sve 0 mojoj majci (1999), ¢ime se otvorio pristup i gledateljima
koji su sklonije tradicionalnijoj filmskoj tematici.”** Josip Grozdani¢ sedam godina poslije u
svojem tekstu Autorsko sazrijevanje osebujnog Iberijca (Vijenac, 2010) potvrduje Cegirovu
klasifikaciju pa kaze da je posljednja, treca faza, najzrelija te je vrhunac dozivjela filmom
Pricaj s njom.139

Krizaju¢i najées¢e komediju, melodramu 1 kriminalistic¢ki film (zbog ¢ega je skovan i

termin Almodrama)'*

tematizira pitanja identiteta i najces¢e u srediste filmske naracije
dovodi zenske likove koji u interakciji s likovima queer identiteta (homoseksualne i
transseksualne osobe) razotkrivaju i preslaguju vlastiti identitet. Naglasava se zensko

prijateljstvo kao nadoknada za neki drugi, neostvariv odnos, kao nuznost zivotne okoline

% Citat preuzet s mrezne stranice http:/www.matica.hr/Vijenac/Vij234.nsf/AllWebDocs/portred]]
(posjecena 28. svibnja 2013.) autora Tomislava Cegira iz ¢lanka Pedro Almoddvar — u povodu filma Pricaj s
njom objavljenom u Vijencu velja¢e 2003. god.

139 vidjeti vise u: Grozdanié, J., Autorsko sazrijevanje osebujnog Iberijca, Vijenac, veljata 2010. Clanak
dostupan na mreznoj stranici
http://www.matica.hr/Vijenac/vijenac417.nsf/AllWebDocs/Autorsko_sazrijevanje _osebujnog_lberijca .
Stranica posjecena 12. srpnja 2013.

10 Termin je osmislio kubanski kriti¢ar Guillermo Cabrera Infante oznacavaju¢i Almodévarovu indiferentnost
da svoje filmove odredi jednim Zanrom. Vise u: All About Almodévar (2009).
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likova ili pak kao dio obiteljskih odnosa dok se muski likovi javljaju kao sporedni, tek u
kasnijim filmovima profilira ih kao glavne protagoniste ¢ime postaju povezani sa srediSnjim
likovima (Pricaj s njom, Lo$ odgoj itd.). Bez obzira na to bili likovi muski ili zenski,
Almoddvar ih izravno suprotstavlja i suc¢eljava s njihovim strahovima, Zeljama i potrebama, a
ti su obrati — nastali u trenutku kad se pojedinac suceli s drugim — najées¢e dramaticni pa
likovi ne samo da pritom mijenjaju svoj dotadasnji vrijednosni sustav nego postaju svjesni da
covjek ne postoji isklju¢ivo sam po sebi nego tek u relaciji spram drugoga koji je od njega
razli¢it. Izrazito je naglaSen prikaz obiteljskog zivota u kojem su majke sveprisutne i igraju
presudnu ulogu za bilo koji lik filma. Katkada je ,,naglasena njihova odsutnost (Labirint
strasti), ponekad se uocava i vise narastaja majki” (Cime sam to zasluzila?, Vracam se), a
ponekad su sredi$nji likovi (Sve 0 mojoj majci, KozZa u kojoj zivim). ,,Podjednako tako odnos
srediSnjega lika s majkom moze postati i presudnim u motivacijskom sklopu filma (Visoke
potpetice)”.**! S druge strane, o&evi su prikazivani kao nevazni, nesposobni za svoju ulogu,
nedovoljno razvijene osobe koje sporedno utjecu na tijek radnje te im se ne pridaje prevelika

vaznost u naraciji filma.

Moze se zakljuciti da je Almodovarov ,,svijet jedinstven toliko da je prepoznatljiv veé
u uvodnim kadrovima bilo kojeg filma. Na prvi pogled njegov svijet moguce je sazeti na
nekoliko pojedinosti: njegova sposobnost da se samostalno promovira kao autor (poput Dalija
ili Warhola); potpuno razli¢ita recepcija njegovih filmova u Spanjolskoj i inozemstvu;
postojanje onoga S§to bi se moglo nazvati ‘estetika Almodévar’” (Bou, 2011: 43). Poigravanje
razli¢itim spolnim i rodnim opredjeljenjima nije rijetkost, no Almoddévar je po neCemu
osebujan: pripovijedajuc¢i o likovima umnoZenih identiteta, on je vrlo angaziran u kritici
etickih standarda modernog drustva. Svijet je to koji je istovremeno ispunjen mastovitim
situacijama, ali je i ,,optere¢en* stvarima koje ga muce zbog Cega se Cesto vraca istim ili
slicnim situacijama, likovima i temama. Opcenito se svi njegovi filmovi mogu svesti na
prikaz lika, obi¢no Zene, koji pokusava obnoviti svoj zivot nakon traumaticnog iskustva, na
lik koji je u vje¢noj potrazi za nac¢inom kako obnoviti vlastiti zivot nakon $to se dogodio

identitetni krah.**? Jednom je prilikom naglasio zasto veliku paznju posveéuje likovima Zena

141 |sto, http://www.matica.hr/Vijenac/Vij234.nsf/AllWebDocs/portredtlj, stranica posje¢ena 12. srpnja 2013.

%2 Filmovi Pedra Almodévara imaju posebnu snagu koja je sliéna drugim filmskim redateljima, piscima i
umjetnicima. Snagu koja ostavlja snazan trag i oznacava cjelokupnost vlastite produkcije. Takav je slucaj s
Woodyjem Allenom, Orsonom Wellesom, Ingmarom Bergmanom ¢&iji su filmovi ako nista drugo, onda
varijacije na istu ideju/pricu koja je ispri¢ana uvijek iznova. Woody Allen uvijek prica o sredovje¢nom liku koji
trazi upotpunjenje seksualne zelje koju ne nalazi na Manhattanu (danas to moze biti London, sutra Barcelona).
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istaknuvsi da ga svijet zena odusevljava viSe nego svijet muskaraca. ,,Prizori koji se odvijaju
medu Zenama u toaletu, razgovaraju¢i o Zenskim stvarima, trenutci su koje volim.*“ Voli
gledati Zene dok Sapucu, pri¢aju medusobno, pri ¢emu ga ne zanima samo sadrzaj onoga o
Gemu pricaju veé¢ i svaki aspekt njihova zivota.'*® Sli¢no navodi i u knjizi Stephena
Lowensteina gdje kaze: ,,Kada sam na ulici 1 vidim grupu Zena kako razgovaraju, platio bih
im puno para da znam o ¢emu pri¢aju, jer, pored toga Sto su jako zabavne, tu je sigurno i
dobra prica.” (Lowenstein, 2006: 322). U uvodnom dijelu knjige intervjua Pedro Almoddvar:
Interviews urednica navodi Almoddvarove rijeci zaSto odabire zenske likove te kaze: ,,Kada
dode vrijeme pisanja i reziranja, Zzene me vise privlace. Oduvijek sam volio zensku
osjecajnost 1 kada stvaram lik ili karakter, uvijek je lakSe oblikovati Zenski lik koji je temeljit
1 zanimljiv. S druge strane, Zene imaju viSe aspekata kojima djeluju kao protagonisti... Nama
muskarcima to nedostaje dok zene u sebi kriju veliku tajnu, mnogo su slojevitije 1 imaju

osjecajnost koja djeluje stvarnije* (Almodovar, 2004: X).

Snimajuci kratke filmove tijekom sedamdesetih godina Almodovar zapocinje svoj put
filmskog umjetnika Ciji ¢e talent za stvaranje filmske naracije 1 osvajanje gledatelja postati
o¢it objavom prvog dugometraznog filma 1980. god. Pepi, Luci, Bom i druge djevojke iz
grupe (Pepi, Luci, Bom y otras chicas del monton) kojim zapoc¢inje svoj put originalnog
filmskog redatelja kakav ugled uziva i danas. U prilogu 1. predstavljeni su filmovi koji ¢e se
u nastavku rada razmatrati i proucavati i vazno je napomenuti da se u korpus istrazivanja
ubrajaju filmovi snimljeni izmedu 1982. i 2012. godine, zaokruzujuci tako Almoddvarov
tridesetogodiSnju karijeru. Kratki filmovi snimljeni prije 1982. godine nece se posebno
navoditi budu¢i da nisu tema ovog rada, a filmovi snimljeni nakon 2012.. navest ¢e se samo
kao kratka opaska o njegovu daljnjem radu i poticaj za moguce daljnje istrazivanje u okviru

postavljenih teza. Filmografija Pedra Almoddvara navedena je kronoloski, s punim nazivom

Bergman se uvijek vraca promiSljanjima i pitanjima o smrti, parovima i prolaznosti vremena. Welles uvijek

........

je tajna Almoddvarova uspjeha, ali i podcjenjivanja medu Spanjolskim kriti¢arima, u povratku ve¢ provjerenoj
pri¢i i prihvacanju/odbijanju njegova svijeta. Vidjeti vise u: E. Bou, On Almodévar's World: The Endless Film
(2011).

143 prijevod citata iz knjige N. Vidal, The Films of Pedro Almodévar (Madrid: Instituto de la Cinematographia y
los Artes Audiovisuales, 1988): 33-34.
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na Spanjolskom jeziku, godinom objave i prvog prikazivanja filma te pripadaju¢im hrvatskim

prijevodom.**

Almoddvarova filmografija ve¢ tematskim okvirima sugerira da identitet i njegovo
oblikovanje Cine sredi$nji motiv u stvaranju filmskih djela. Takva Sarolikost, apsurdnost,
marginaliziranost 1 kompleksnost ucinile su Almoddvara oStrim univerzalnim kritiarem
drustva budu¢i da je spretnim izri¢ajem cesto prikazivanu proslost likova zapravo ozivio i
ucinio ju dijelom sadaSnjosti. Moze se reci da se direktno ili indirektno dotaknuo svih vaznih
drustvenih pitanja kraja jednog i pocetka novog tisuélje¢a ¢ime su filmovi dobili i tu
sociopoliticku notu koju treba posebno uociti. Komedija i melodrama za Almoddvara najbolji
su nacin kritiziranja drustva jer drzi da gledatelja ne treba opteretiti teSkim umjetnickim
izriCajem onoga ¢ega je 1 sam svjestan, ve¢ ga treba zabaviti 1 motivirati da se sa svakim
problemom valja suod€iti kada dode vrijeme za to. Neki ¢e pomisliti da mu je cilj bio
uljepsavati ionako surovu stvarnost, medutim Almodévar prema svemu prikazanome u
filmovima pristupa s velikom ozbiljnos¢u, svjestan je podjednako i Kritike i uspjeha, ali je
gotovo siguran da nijednim dijelom svojih filma ne Zeli gledateljima pruziti lazan privid

onoga §to im u realnom Zzivotu ¢ini Svojevrstan teret.

Almodovar danas

U korpus ovog istrazivanja ne ulazi najnoviji Almoddévarov film Putnici ljubavnici
(Los amantes pasajeros, 2013.) koji redatelj opisuje kao ,,najgay film” od svih koje je dosad
snimio. Priznajuci javno da je homoseksualac, Almodovar je gotovo u svaki svoj film unosio
elemente rodnog identiteta te je svaki okarakterizirao kao dio osobne zivotne povijesti.
Najnovijim filmom vra¢a se svojim humornim i grotesknim filmovima poput Zene na rubu
Zivéanog sloma te iznosi pri¢u o putnicima i djelatnicima zrakoplova komercijalnog leta koji
je pokvaren te ga je potrebno prisilno prizemljiti. Zrakoplov postaje pozornica njegovih
tipi¢nih likova paranoi¢nih Zena, homoseksualaca stjuarda, pijanaca i narkomana, politiara,
serijskih ubojica 1 ZenskaroSa koji ovaj film, kako Almodovar sam kaze, Cine laganom
komedijom. ,,Pritom mu namjera nije da gledatelje drzi u neizvjesnosti hoce li se razuzdana

ekipa sastavljena od kabinskoga osoblja i putnika prve klase uspjeti zZiva izvuci jer ovo nije

144 vidjeti Prilog 1.
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film katastrofe. Svaka neizvjesnost ve¢ je na samom pocetku razrijeSena — vidovita Bruna
(Lola Duefias) sugerira kako ¢e sve zavrSiti u najboljem redu, ali ¢e dogadaji uvelike utjecati
na sudbine i egzistencije samih putnika.”** Primijetiti je da je Almodévar prvi put u svojoj
karijeri mjesto radnje preselio iz mnogo puta prikazanog Madrida i Spanjolskih ruralnih
krajeva u Spanjolsko nebo. Nemoguénost kretanja i mijenjanja prostora likove navodi na
prisilnu  komunikaciju stvaraju¢i pritom bizarne i apsurdne situacije i dijaloge, a
karakteristi¢ni su i monolozi protagonista ,,koji su istodobno komié¢ni, ali pomalo i tragi¢ni,
samo $to su ovoga puta takvi postupci dodatno karikirani kao svojevrsna ironijska opaska
samoga redatelja na njegove filmske i scenaristicke postupke i stalna mjesta.”**® Prikazujuéi
takvu karikiranu i apsurdnu situaciju Almoddvar je ponovno stvorio dojmljive i humoristi¢ne

likove te opisao radnju koja granici s pomaknutim vrijednostima moralnoga Zivota.

145 Citat preuzet s mrezne stranice http://www.filmovi.hr/index.php?p=article&id=1909 . Stranica posje¢ena 1.
lipnja 2013. god., autor osvrta Dejan Duri¢

148 |sto, http://www.filmovi.hr/index.php?p=article&id=1909 . Stranica posjecena 1. lipnja 2013.
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5) KRITIKA | RECEPCIJA ALMODOVAROVIH FILMOVA

Dosad je ve¢ nekoliko puta reéeno da je svakom objavom novog filma Almodovar
podjednako izazvao dobre i loSe reakcije kriticara i gledatelja. Taj podatak ni ne ¢udi jer se
Almoddvar pojavio u vrlo turbulentnim vremenima postmoderne kada subjekti ponovno
zapocCinju propitivati dekonstruirani vlastiti identitet, kada se ¢ini da su zasi¢eni svime §to su
nekada drzali idealima, kada kapitalizam 1 globalizacija stvaraju osje¢aj da subjekti nemaju
perspektivu ni moguénost za ponovnim vracanjem starih vrijednosti, a nada za takvim
restrukturiranjem vlastite osobnosti i identiteta kao da je nestala. Kritika Cesto istice
autobiografske elemente Almodovarovih filmova, povezuju¢i njegovu seksualnost, obiteljske
odnose te zivot u Madridu i manjoj sredini s prikazanim situacijama u filmovima. Marvin
D’Lugo uocava da Almodovar Cesto naglasava da njegovi filmovi nemaju nikakve veze s
vremenom vladavine Francisca Franca'®’, no mnogi kriticari ipak isticu da Se to mozZe
opravdati ¢injenicom da u svojim filmovima ¢esto progovara o onome $to je tijekom
Francove vladavine bilo predmetom zabrane i tabua (religija, obitelj, seksualnost). Ako je

suditi po tome, Almodévarov odabir melodrame*®

kao najdominantnijeg filmog Zzanra (Ciji se
razvoj moze pratiti iz vremena prikazivanja europskih melodrama i filmova Johna M. Stahla i
Douglasa Sirka) moze znaciti, prema rijeCima Kathleen M. Vernon, udaljavanje od tema i
stila tradicije Spanjolskog filma koji je bio optere¢en mu¢nom prosloséu. No ,,bez obzira na
to kakva je recepcija njegovih filmova, jos uvijek je redatelj vrijedan postovanja zbog svoje
sposobnosti stvoriti filmove koji progovaraju o univerzalnim temama s kojima se mogu
poistovjetiti ljudi iz razli¢itih drzava, kultura i jezika te je nesumnjivo da posjeduje

sposobnost povezati se sa svojim gledateljima na dubokoj razini.”**

Svojim je filmovima Almoddvar pomaknuo granice te sveopée rezigniranosti i
destrukcije te je provocirao javnost stvarajuc¢i odredeni krug poklonika, ali i kriti¢ara.

Istrazuju¢i materijale za ovaj rad uoceno je da u inozemstvu postoji veliki broj radova,

147 Usporediti: M. D'Lugo, Pedro Almodévar (Chicago: University of Illinois Press, 2006), 1 — 16.

148 Zanr filma koji je obiljeZen naglaienim emocijama ,,u kojem psihologka i socijalna mimeti¢nost nisu od
temeljne vaznosti, a snaga filmske forme sluzi kako bi gledatelja uvukla u emocionalno jedinstvo s tanko¢utnim
likovima — ili svedenim na emocionalni aspekt, ili pod prevladavaju¢im utjecajem emocija“ (Gili¢, 2007: 96).

14° prijevod citata iz rada Weaver, M., The films of Pedro Almodévar, str. 21-22. Rad dostupan na mreznoj
stranicihttp://aladinrc.wrlc.org/bitstream/handle/1961/10715/Weaver,%20Mikaila-
%20Spring%2012.pdf?sequence=1 . Stranica posjeéena 1. srpnja 2013. god.
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Clanaka, knjiga, kritika i eseja o Almodovarovu stvaralastvu, no domaca recepcija ne
posjeduje radove koji bi se temeljitije bavili njegovim opusom. Njegovo se ime pojavljuje
kao natuknica u svim djelima referentnog karaktera poput enciklopedije (Opca i nacionalna
enciklopedija, 2005.-2007.) leksikona (Filmski leksikon, 2003., Hrvatski obiteljski leksikon,
2005.) 1 prirucnika, javlja se u poglavljima esejistickih studija koji sluzi proucavanju
antropoloskog i socioloskog diskurza (pr. Leo Rafolt, Priucen na citanje, 2011.; Z. Paié,
Vrtoglavica u modi, 2007.) dok su kriticki prikazi njegovih filmova na internetu i u
¢asopisima (Vijenac u izdanju Matice hrvatske) namijenjenim Sirem krugu ¢itatelja najcesci i

najdostupniji materijal.

Ozbiljnija znanstvena studija o portretu i njegovim filmovima na domacoj je
znanstvenoj sceni vjerojatno izostala iz nekoliko razloga: a) ne postoji dovoljno zanimanja za
konstruktivnijim proucavanjem Spanjolskog filma i kulture, pa tako i onih Almoddvarovih,
jer Spanjolska kinematografija nije dovoljno angazirana i nametljiva (poput velikog broja
drugih nacionalnih kinematografija) da pronikne u diskurz drugih znanosti kojima bi postala
predmetom proucavanja; b) ameri¢ka kinematografija i hollywoodski blockbusteri predvode
filmski svijet u njegovim pokusajima da privuce gledatelje i kritiCare, a samim time i veliku
zaradu, pa pojava poznatih i slavnih glumaca osigurava americkom filmu dodatan uspjeh; c)
ako i postoji zanimanje za Spanjolski film i Almoddvarov opus, istrazivaci i znanstvenici
sigurno ¢e nai¢i na problem nedostupnosti relevantne strane literature §to izaziva veliki
angazman u njezinom prikupljanju; d) filmovi Pedra Almoddvara na prvi pogled mogu
djelovati povrsno zbog melodramatskog i kiastog prikaza stvarnosti koji Almoddvar katkada
namjerno istiCe u svojim filmovima. Epps i Kakoudaki u uvodnom dijelu knjige All about
Almodovar: A Passion for Cinema (2009) navode da kritika Almoddvara Cesto slavi i
ocrnjuje ,.kao ozbiljnog i povrSnog, politickog i nepolitickog, moralnog 1 nemoralnog,
feministickog 1 mizoginijskog, eksperimentalnog i osjeéajnog, univerzalnog i

5150

provincijskog”~>" no povrsnost nije uocljiva osobina pa je vazno proniknuti u dubinski sloj

njegove naracije i saznati §to se krije iza takvog artisti¢kog izri¢aja.
Mogli bi se navesti brojni sli¢ni razlozi (koji se ne moraju nuzno odnositi samo na

Almodovarovu poetiku jer postoji mnogo umjetnika ¢ija su djela nedovoljno istrazena i

prouCavana) zaSto je recepcija Almodovara u Hrvatskoj ostala na rubnim dijelovima

130 prijevod citata iz teksta B. Epps, D. Kakoudaki, Approaching Almodévar Thrty Years of Reinvention, u: All
about Almodévar: A Passion for Cinema, ur. Brad Epps, Despina Kakoudaki (Minneapolis, London: University
of Minnesota Press, 2009), 1.
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proucavanog filmskog Korpusa. ,,Almodovar ¢esto voli isticati da bi volio (sa)znati usporednu
analizu i kulturolosku recepciju svojih filmovima u razli¢itim sredinama. Primjerice, navodi
da su u Francuskoj i Italiji njegovi filmovi promatrani s vise objektivnosti 1 slobode u odnosu
na Spanjolsku. U Njemackoj kulturologke razlike uvijek izazivaju zbunjenost gledatelja dok
se u Velikoj Britaniji ili Sjedinjenima Americkim DrZavama njegovi filmovi drze
mizoginijskim, nemoralnim, s pretjerano naglaienom homoseksualnoséu itd.”"" Poznato je
da je Spanjolska kritika dugo vremena bila rezignirana prema njegovim filmovima te se
nerijetko nailazilo na oprecna stajaliSta upravo zbog nacina prikaza identiteta (prije svega
homoseksualaca i lezbijki) i Almodévarova odnosa prema stvarnosti. Cesto je isticao da u
svojim filmovima nikada ne prikazuje svoja politicka opredjeljenja ili miSljenja, ali da su

C y C 1 . e 152
filmovi ocit dokaz Sto misli o svijetu u kojem Zivi.

Nastavak rada nastojat ¢e obuhvatiti veéi broj stranih i domacih tekstova, koji se
izravno ili neizravno doti¢u Almodovarovog stvaralastva, i donekle usustaviti dostupne
sadrzaje. Tekstovi ¢e se podijeliti u nekoliko kategorija (vrsta) prema njihovom sadrzaju i
funkciji. Osnovnu podjelu ¢ine: knjige (ujedno i poglavlja u knjigama), eseji, kritike, osvrti i
znanstveni ¢lanci | intervjui. Vazno je napomenuti da prikazana recepcija nije kona¢na niti
potpuna, ve¢ je navedena kao svojevrsni okvir istrazivackog rada, ali i kao mogué temelj za

daljnja istrazivanja.

151 prijevod citata iz knjige Almodévar on Almodévar, dopunjeno izdanje, ur. Frederic Strauss, Faber, London,
(2006): 118,

152 Vidjeti vise u: V. Russo, Pedro Almoddvar on the Verge... Man of La Mania, u: Pedro Almodévar —
Interviews (Jackson: University of Mississippi, 1988), 68
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5.1. KNJIGE (POGLAVLJA U KNJIGAMA)

Inozemna bibliografija o Pedru Almoddvaru velikog je opusa i obuhvaca gotovo sve
aspekte njegova rada. Sustavno istrazivanje i proucavanje prisutno je od pocetka njegova
stvaralastva kratkih filmova tijekom sedamdesetih godina XX. st., a postupno se prosirivalo
tijekom osamdesetih i devedesetih godina u vrijeme kada je Almoddvar stvarao svoje najvece
filmove te se nastavilo do danas istiCu¢i ga kao jednog od najvecih filmskih redatelja
danasnjice. Zelju da se o Almodévaru kaZze gotovo sve imali su mnogi znanstvenici koji su
provodili detaljna istrazivanja unutar svojih uzih znanstvenih djelatnosti povezanih za
Spanjolsku kulturu, umjetnost i medije. Almoddovara se Cesto proucavalo u kontekstu
Spanjolske kulture i umjetnosti, naglasavaju¢i njegov osebujan stil i slozenu tematiku
filmova. Epps i Kakoudaki, nakon zavrSene knjige All about Almododvar: A Passion for
Cinema i prikupljenih radova, Saljivo zakljucuju da ¢e rad i istrazivanje o nekome tko jos$
uvijek stvara uvijek biti nedovrSeno iako se svakim tekstom nastoji zaokruziti sve o
Almoddvarovim filmovima pa bi kritika, koja pokuSava obuhvatiti ,,sve o Almodovaru”,

. ve v v T oy . 1
mogla ostati ,,na rubu zivéanog sloma” pokusavajuci obuhvatiti sve aspekte njegova rada. >3

Prvo vece 1 opseznije istrazivanje o Pedru Almoddvaru objedinjeno je u knjizi Post-
Franco, Postmodern: The Films of Pedro Almodévar (urednice Kathleen Vernon i Barbara
Morris, 1995)™* koje se moze opisati i kao zbornik radova istaknutih svjetskih znanstvenika
te proucavatelja Spanjolske i latinoamericke kulture. Bilo je to izdanje koje je pratilo trendove
objavljivanja materijala 0 Almoddvaru tijekom devedesetih godina XX. st. te je dalo sasvim
novi uvid u kulturolo§ko razumijevanje njegovih filmova. Objavljeni tekstovi obuhvatili su
razli¢ite pristupe Almodévarovu radu te su bili rezultat zajednicke medunarodne suradnje

znanstvenika koji proucavaju rod, seksualnost, povijest, kulturu i politiku u njegovim

153 Autori se poigravaju nazivima Almodévarovih filmova Sve o mojoj majci i Zene na rubu Zivéanog sloma.
Usporediti: B. Epps, D. Kakoudaki (2009): 28.

134 U zborniku se nalaze radovi Vernon, Kathleen M., Morris, Barbara, Introduction: Pedro Almodovar,
Postmodern Auteur ; Smith, Paul Julian, Pepi, Luci, Bom and Dark Habits: Lesbian Comedy, Lesbian Tragedy;
Mandrell, James, Sense and Sensibility, or Latent Heterosexuality and Labyrinth of Passions; Vernon, Kathleen
M., Melodrama Against Itself: Pedro Almodévar's What Have | Done to Deserve This?; Lev; Leora,
Tauromachy as a Spectacle of Gender Revision in Matador; Morris, Barbara, Almodévar's Laws of Subjectivity
and Desire; Epps, Brad, Figuring Hysteria: Disorder and Desire in Three Films of Pedro Almodévar; D'Lugo,
Marvin, Almoddvar's City of Desire; Kinder, Marsha, From Matricide to Mother Love in Almoddvar's High
Heels; Fuentes, Victor, Almoddvar's Postmodern Cinema: A Work in Progress; Rolph, Wendy, Afterword:
From Rough Trade to Free Trade: Toward a Contextual Analysis of Audience Response to the Films of Pedro
Almodoévar.
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filmovima, smjestajuci ih u kontekst Spanjolske kulture. Autori su nastojali analizirati
dotadasnje snimljene filmove kroz razliCite teorijske discipline povezujuéi ih sa
psihoanalizom, feminizmom, queer teorijom, filmologijom i teorijom medija te kulturalnim
studijima, a radovi su imali i dodatnu funkciju predstaviti sjevernoamerickoj publici
(gledateljima, ¢itateljima) postfrankovsku $panjolsku kulturu te uvesti Spanjolsku u prostore

kriti¢kih rasprava o postmodernoj kulturi i drustvu.

Ve¢ nekoliko puta spomenuto izdanje All about Almoddvar: A Passion for Cinema
(urednici Brad Epps i Despina Kakoudaki, 2009)**® jedno je od temeljnih djela u bibliografiji
o Pedru Almodoévaru i prvo opseznije izdanje na engleskom jeziku nakon zbornika Post-
Franco, Postmodern: The Films of Pedro Almodoévar. Koncept izdanja isti je kao i u
prethodnom zborniku te obuhvaca radove kojima je cilj istraziti, kako urednici isticu,
Almoddvarova umjetnicka 1 filmska ostvarenja koja podjednako obuhvacaju Sirok raspon
stilova i pojave jedinstvenih likova kao i vazna teorijska pitanja vazna za razmatranje
znanstvenika, kritiara i gledatelja. Recentniji Almodovarovi filmovi dosegnuli su novu
razinu profinjenosti i zrelosti te oznacavaju i otkrivaju novo svjetlo ambicioznosti, suptilnosti
i snage njegovih prijagnjih filmova.™® Na tragu toga autori tekstova zastupljenih u toj knjizi
nastojali su ponovno propitati i otkriti svoja stajaliSta i videnja o razli¢itim temama: istrazili
su 0 Almodoévarovim suradnicima u produkcijskoj kuéi El Deseo, 0 njegovoj ljubavi prema
pisanju, proucavali su uporabu televizije i popularne glazbe u njegovim filmovima, uo¢ili su
razvoj konvencija njegovih komedija, sklonost melodrami i povezanosti s melankolijom i
nasiljem, opisali su njegovo zamrSeno propitivanje Seksualnog i nacionalnog identiteta,

pomijesanost autobiografije i fikcije te kompleksno razumijevanje povijesti i sje¢anja. Tom

155 zborniku se nalaze radovi Epps, Brad, Kakoudaki, Despina, Introduction. Approaching Almodévar: thirty
years of reinvention; Smith, Paul Julian, Forms and figures. Almodévar on television: industry and thematics;
Vernon, Kathleen M., Queer sound: musical otherness in three films by Pedro Almoddvar; Ballesteros, Isolina,
Performing identities in the cinema of Pedro Almodévar; Evans, Peter William, Acts of violence in Almodévar,
Medhurst, Andy, Heart of farce: Almodévar's comic complexities; Allinson, Mark, Melodrama and its
discontents. Mimesis and diegesis: Almodovar and the limits of melodrama; Williams, Linda, Melancholy
melodrama: Almodovarian grief and lost homosexual attachments; Kakoudaki, Despina, Intimate strangers:
melodrama and coincidence in Talk to her; Bersani, Leo, Dutoit, Ulysse, The limits of representation.
Almodovar's girls; Kinder, Marsha, All about the brothers: retroseriality in Almodévar's cinema; Epps, Brad,
Blind shots and backward glances: reviewing Matador and Labyrinth of passion; Marsh, Steven, Missing a
beat: syncopated rhythms and subterranean subjects in the spectral economy of Volver; D'Lugo, Marvin,
Postnostalgia in Bad education; written on the body of Sara Montiel; Oliva, Ignacio, The auteur in context.
Inside Almodadvar; Zurian, Francisco A., Pepi, Patty, and beyond: cinema and literature in Almoddvar, Fuentes,
Victor, Bad education: fictional autobiography and meta-film noir; Almodévar, Pedro, Coda. Volver: a
filmmaker's diary.

156 Usporediti: B. Epps, D. Kakoudaki (2009): 3.
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se knjigom (ili zbirkom eseja, kako ju neki nazivaju) ispituje Almodévarovo djelo iz razli¢itih

perspektiva &ime se dobio sintetizirani i viSestrani uvid na njegov lik i umjetnicki stil.*’

Posljednje i najnovije vece izdanje tekstova sli¢no je prethodnima i nazvano je The
Companion to Pedro Almodévar (urednici Kathleen M. Vernon i Marvin D’Lugo, 2013) te je
ponovno okupilo brojne znanstvenike koji su ve¢ pisali o Almodovaru. Novost su u ovom
izdanju radovi Spanjolskih znanstvenika jer je Almodoévar dugo vremena u Spanjolskim
akademskim krugovima bio podcijenjen i neprihvacen.'®® Cilj je izdanja prikazati i analizirati
nijansirani Almodévarov izricaj i estetiku koji su se razvijali od vremena kada je utemeljio
svoj ,jedinstveni redateljski jezik” (prepoznatljiv vizualni stil, tematska stalnost) preko
kritickih izdanja 1 tekstova koji su se temeljili na njegovim filmovima do geopoliti¢kog
konteksta koji je imao velik utjecaj na njegovo stvaralastvo. Izdanje se moze shvatiti kao
nadopuna prethodnom iz 2009. god. te donosi novi uvid u redateljeve suradnje sa
stru¢njacima dizajna, mode i glazbe, a mnogo tekstova govori i o odnosu redatelja prema
umjetnosti ¢ija je prisutnost u filmovima u posljednje vrijeme privukla paznju kriti¢ara
budu¢i da si njome Almodovar priskrbljuje mjesto srediSnje osobe u suvremenoj

umjetnosti.**® Tekstovima je uo&eno i ,.Sirenje Almodévarova branda” izvan granica Europe i

7 Kritke na izdanje knjige moguce je pronac¢i na mreznoj stranici The University of Minnesota Press.

Usporediti:  http://www.upress.umn.edu/book-division/books/all-about-almoda3var. Stranica posjecena 28.
lipnja 2013. god.

18 U zborniku se nalaze radovi D’Lugo, Marvin, Vernon, Kathleen M., Introduction; Smith, Paul Julian,

Almodévar’s Self-Fashioning: The Economics and Aesthetics of Deconstructive Biography; Zurian, Francisco
A., Creative Beginnings in Almodévar’s Work; Kercher, Dona, Almodévar and Hitchcock: A Sorcerer’s
Apprenticeship; Mira, Alberto, A Life, Imagined and Otherwise: The Limits and Uses of Autobiography in
Almodoévar’s films; Diaz Lopez, Marina, El Deseo’s Itinerary: Almodovar and the Spanish Film Industry;
Fernandez, Miguel, Cerdan, Josetxo, Almoddvar and Spanish Patterns of Film Reception; Ibafiez, Juan Carlos,
Memory, Politics and the Post-Transition in Almodovar’s Cinema; Pérez Melgosa, Adrian, The Ethics of
Oblivion: Personal, National, and Cultural Memories in the Films of Pedro Almodévar; Lev, Leora, Our
Rapists Ourselves: Women and the Staging of Rape in the Cinema of Pedro Almodévar; Albritton, Dean,
Paternity & Pathogens: Mourning Men and the Crises of Masculinity in Almoddvar; Saenz, Noelia,
Domesticating Violence in the Films of Pedro Almodévar; Zurian, Francisco A., La piel que habito: A Story of
Imposed Gender and the Struggle for ldentity; Kinder, Marsha, Reenvoicements and Reverberations in
Almoddvar’s Macro-Melodrama; Deleyto, Celestino, The Flower of his Secret: Carne trémula and the Mise en
scene of Desire; Daniel Gutiérrez-Albila, Julian, Scratching the Past on the “Surface” of the “Skin:” Embodied
Inter-subjectivity, Prosthetic Memory, and Witnessing in Almodovar's La mala Educacion; Herrera, Javier,
Almodoévar’s Stolen Images; Ballesteros, Isolina, Women on the Verge of Nervous Breakdown: From Madrid
(1988) to New York (2010); Vernon, Kathleen M, Almodévar’s Global Musical Marketplace; D’Lugo, Marvin,
Almodévar and Latin America: The Making of a Transnational Aesthetic in Volver; Seguin, Jean-Claude, Is
there a French Almodévar?; Tan, E. K., Almodévar in Asia: Hong Kong, Taiwan and LGBT Film Culture;
Sanderson, John D., To the Health of the Author: Art Direction in Los abrazos rotos; Dapena, Gerard, Making
Spain Fashionable; Rodriguez-Ortega, Vicente, Almodévar, Cyberfandom and Participatory Culture.

159 Vidjeti vise u: The Companion to Pedro Almodévar, ur. K. M. Vernon, M. D'Lugo (Chester: Wiley-
Blackwell, 2013).
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Sjedinjenih Americkih Drzava pa se o njemu sve vise govori i piSe u Latinskoj Americi i
Aziji. Epps je jednom naglasio da je njegove filmove potrebno ponovno pregledavati i o
njima promisljati kako bi se nadopunile sve praznine koje su u po¢etku mozda izazivale kaos
razumijevanja ili su se &inile neobjasnjive™® pa je ovo izdanje na tragu toga da o Almodévaru

obnovi (nadopuni) stare i otkrije nove zakljucke.

Marvin D’Lugo, sveucilisni profesor Spanjolske i komparativne knjizevnosti, objavio
je brojne znanstvene radove i studije o Pedru Almoddvaru (Guide to the Cinema of Spain,
1997; Pedro Almoddvar, 2006), a svoje radove objavljivao je i u zbornicima posve¢enima
Almoddvaru (All about Almoddvar: A passion for cinema, 2009) te je i jedan od urednika
najnovijeg zbornika radova o Almodovaru radu A Companion to Pedro Almodévar (2013). U
svojim knjigama D’Lugo prati Almoddvarov redateljski put od amaterskih uradaka k
inozemnim uspjeSnicama 1 medunarodnom priznanju te razmatra Siroki raspon kritickih
izvora kojima otkriva Almodovarov prepoznatljiv izricaj u posve novom svjetlu. Nastoji
rasvijetliti odnose izmedu vizualnog i narativnog eksperimentiranja redatelja s povijesnim
kontekstom u kojem Almodovar stvara pa je ¢ak oblikovao i termin ,,geokulutralno
smjestanje” koji objaSnjava kao Almoddvarovu paradoksalnu moguénost da iskoristi
odredene Kkategorije (drustveni status, geografsko podrijetlo i identitet) i razvije stil koji je
prepoznatljiv Sirom svijeta. Njime ne predstavlja samo $panjolsku kinematografiju nego i
Spanjolsku kao nacionalni entitet, a kada se upotrijebi sintagma ,,Almodévarov film”, jasno

je koje su njezine implikacije.'®*

Daleko vise o Spanjolskoj kulturi 1 umjetnosti pisao je Paul Julian Smith, americki
sveucilisni profesor kojem uza znanstvena djelatnost obuhvaca Sirok korpus Spanjolskih i
latinoamerickih filmova, knjizevnih djela 1 televizijskih izdanja te se danas drzi jednim od

62 .
Baveéi se

najboljih 1 najupucenijih poznavatelja Almoddvarova stvarala§tva.
Almodovarovim opusom objavio je nekoliko knjiga: Law of Desire: Questions of
Homosexuality in Spanish Writing and Film 1960-90, 1992; Desire unlimited: The Cinema of
Pedro Almodévar, 1999; Television in Spain: From Franco to Almoddvar, 2006; Spanish
Practices: Literature, Cinema, Television, 2012. Osim navedenih knjiga, Smith je objavio i

znanstvene radove (kao i ¢lanke u zbornicima radova Post-Franco, Postmodern: The Films of

160 sporediti: B. Epps, D. Kakoudaki (2009): 330.
181 yidjeti vise u: M. D'Lugo, Pedro Almodévar (Chicago: University of Illionis, 2006), 2.

162 Usporediti: B. Epps, D. Kakoudaki, isto, 17.
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Pedro Almoddvar, 1995; All about Almoddvar: A passion for cinema, 2009; A Companion to
Pedro Almodovar, 2013) temeljene na Almodovarovim filmovima proucavaju¢i njegov
prepoznatljivi vizualni identitet, utjecaj drugih medija (posebice televizije jer Almodovar u
svoje filmove ukljucuje reklame, vijesti i igrane filmove) na oblikovanje vlastite poetike,
problematiziranje identiteta u filmovima itd.*®, a pise i brojne filmske osvrte za Easopis
Britanskog filmskog instituta Sight&Sound i kolumne za ¢asopis Film Quarterly Sveucilista u

Kaliforniji.***

Kathleen M. Vernon, americka sveuciliSna profesorica, uredni¢kim je radom na
zborniku A Companion to Pedro Almodévar (2013) sudjelovala u oblikovanju najnovijeg
izdanja tekstova o Pedru Almodoévaru. Baveéi se Spanjolskom i latinskom kulturom i
umjetnoscéu, u svojem se radu dotaknula Almoddvarova stvaralaStva te je ve¢ uredila jedan
zbornik radova Post-Franco, Postmodern: The Films of Pedro Almododvar (1995), a redovito
objavljuje znanstvene clanke o Spanjolskoj kinematografiji od 1930. god. do danas s
posebnim zanimanjem za povijesne filmove, mjuzikle i melodrame, dokumentarne filmove i
,zenske filmove”. U raspravama o Almoddvaru veliku paznju posvecuje zastupljenosti
glazbe u filmovima te istice Almodovarovo prepoznavanje glazbe i pjesama (moguénost da
se glazbom prenesu, osim osjeéaja, i odredeni stavovi) kao vaZan potencijal za razvoj
narativnih filmova. Primjerice, u najnovijem radu raspravlja o pojavi troje istaknutih
latinoamerickih umjetnika (Chavela Vargas, Caetano Veloso, Concha Buika) u
Almodovarovim filmovima te vaznosti njihovih glazbenih izvedbi za emocionalni svijet

likova, ali i za sam tijek fabule.*®

Osim navedenih autora, o Almoddvaru su pisali brojni drugi, veéina je radova
zastupljena u spomenuta tri izdanja o njegovu stvaralastvu, a neki su objavljivali i
pojedinacne knjige osvréu¢i se podjednako na cjelokupni Almoddvarov opus kao 1 na
konkretne filmove. Navest ¢e se, primjerice, knjiga Ernesta Acaveda-Mufioza Pedro
Almoddvar (2007), Marka Allinsona A Spanish Labyrinth: The Films of Pedro Almoddvar

163 Kritigki osvrt o knjizi Paula Juliana Smitha Desire unlimitied: The Cinema of Pedro Almodévar pisao je
Eduardo Gonzalez za ¢asopis Modern Language Notes, 110 (2. ozujka 1995): 462-464.

164 Osvrte na filmove za spomenutie Easopise moguée je pronaéi na mreznim stranicama Britanskog filmskog
instituta, Sveucilista u Kaliforniji ili na sluzbenoj stranici Smithova fakulteta, u osobnoj biografiji
http://www.gc.cuny.edu/Page-Elements/Academics-Research-Centers-Initiatives/Doctoral-Programs/Hispanic-
and-L uso-Brazilian-L iteratures-and-Langua/Faculty-Bios/Paul-Julian-Smith . Stranica posje¢ena 15. lipnja
2013. god.

165 Usporediti: K. M. Vernon, Almodévar's Global Musical Marketplace, u: The Companion to Pedro
Almodoévar (2013): 387-411.
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(2001), Gwynne Edwards Almodévar: Labyrinth of Passion (2001) i Petera W. Evansa
Women on the Verge of a Nervious Breakdown (1996), no popis je daleko veéi i pruza
razli¢ite aspekte uvida u Almoddvarove filmove. Mnogi su autori pisali 1 na $panjolskom
jeziku, no veéina je radova prevedena na engleski jezik i dostupna je u razli¢itim

publikacijama i znanstvenim zbornicima.

Mnogo je pisano o Almoddvaru kao redatelju, no malo je poznato da je svoju karijeru
zapoceo kao Spanjolski pisac 1 kolumnist te je autor nekoliko tekstova poput price Fuego en
las entrafias (1981) i fotopri¢e Todo tuya. U svojim intervjuima uvijek istice da je ve¢ kao
djecak bio zaljubljen u price, svojoj je obitelji Cesto prepri¢avao razne dogadaje, filmove koje
je pogledao ili knjige koje je procitao i bio je siguran da to radi izvrsno. Sestre bi ga Cesto
molile da im isprica film koji su pogledali jucer, a on je bio oduSevljen time jer ¢im je
zapoceo pricati sadrzaj filma, nametnula mu se posve nova prica koju je ispri¢ao i ta ga je
Cinjenica poticala da svaki put istu pri¢u prikaze drukcije (Willoquet-Maricondi, 2004;
Strauss, 2006; Epps, Kakoudaki, 2009). Ljubav prema literaturi i knjigama potaknula ga je da
pocne pisati ¢ime njegovi tekstovi dobivaju oblik ,,kratkih prica, kronika, stripova, fotoprica”,
a dolaskom u Madrid ,,strast za pisanjem utjelovila se u filmskim scenarijima i tekstovima
kojima je kao redatelj i pisac zapoceo oblikovati vlastiti stil, poetiku, estetiku i, mozda
najvaznije, jedinstvenu javnu li¢nost” (Zurian, 2009: 411). Danas se kao njegov najuspjeliji
literarni pothvat, osim filmskih scenarija, drzi knjiga Patty Diphusa i drugi tekstovi koju ¢ini

skupina tekstova o ikoni madridske movide Patty Diphusa®®

ozivljena u kolumni ¢asopisa La
Luna. Knjigu je tesko zanrovski svrstati ¢ega je Almoddvar svjestan i sam pa navodi: ,,Kada
razmisljamo sudbini ove knjige, razmisljam naravno i o listama prodaje, a kad razmisljam o
njima, pitam se na koju ¢e je listu staviti, onu fikcije ili ne-fikcije? Ni ja se ne bih znao
opredijeliti, jer Patty Diphusa i drugi tekstovi’®’ pripada i jednome i drugome Zanru”
(Almoddvar, 2005: 5). To djelo izvrsno upotpunjuje Almoddvarovu filmsku naraciju jer, iako
je napisano tijekom osamdesetih godina XX. st., zapravo donosi ishodisne elemente koje ¢e
redatelj kasnije razraditi u svojim filmovima. Autor navodi da je uz pomo¢ Patty mogao

promisljati o dogadajima u Madridu tijekom movide, a ujedno se mogao okusati i kao pisac

Sto ga je oduvijek privlacilo. ,,S Patty sam se posluzio u nekoliko prigoda, ali je tek u La

168 patty Diphusa Almoddvarov je pseudonim, a ime potjece od $panjolske rijei patidipuso $to znaci zbunjen,
zacuden.

167 7a potrebe ovog rada upotrijebit ¢e se izdanje Patty Diphusa i drugi tekstovi, Konzor, Zagrerb, 2005., prev.
Dunja Frankol.
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Luni'® dosla potpuno do izrazaja. A kako je Patty bila vjerna slika mojih osjecaja, ubrzo je
postala zasi¢ena tolikom povr$nosti, a i sama sobom. To se dogodilo upravo u trenutku kad se

pocelo govoriti o movidi” Almodovar, 2005: 7).

Knjiga prikazuje lik zene koja je ,,tako puna zelje za zivotom da nikada ne spava.
Istodobno je naivna, krhka i groteskna, zavidna i narcisoidna. Voli sve ljude i sve uzitke i
uvijek sve vidi s bolje strane. O svemu razmislja vrlo povrsno, ali ipak na kraju izvlaci ono
najbolje iz svake prigode. Patty bjezi od samoce i od sebe same, a sve to radi S mnogo
humora i zdrava razuma” (Almoddvar, 2005:8). Opisujuci ju tako, Almodévar kaze da mu je
Patty jedan od najdrazih Zenskih likova u mnostvu koje je stvorio. lako nikada nije snimio
film u kojem ¢e oZivjeti Pattyn lik, Almodovar je dijelove njezina Zivota uklopio u mnoge
svoje filmove poput Zene na rubu zZivéanog sloma, Kika, Cvijet moje tajne i Zivo meso. Osim
kriticki obojanih pripovijesti o Patty, Almoddévar u knjizi donosi 1 ,,druge tekstove” koji se
odnose na isto desetljeCe i neizbjezno prikazuju njegovu profesiju i zivot. Tu se nalaze
tekstovi poput Bez ljubavi nema zivota, Scarlett O’Hara, prava djevojka iz La Manche,
Dolazak u Madrid, Moda i obicaji devedesetih, Autointervju, 1984., Zemljovid, Promocija,
Odijeci i uglovi i dr. U svom prepoznatljivom stilu Almoddvar kratkim tekstovima (ha granici
dnevnickih zapisa) prepricava svoj profesionalni put osamdesetih i prve polovice
devedesetiih godina, iznosi elemente koji su ga inspirirali na stvaranje svojih filmova, opisuje
dolazak u Madrid koji ¢e postati vaznim dijelom njegove osobnosti'®® te se osvrée na sitne
detalje u svojim filmovima koji se prosjecnom gledatelju ne ¢ine nimalo vaznima, a redatelju
itekako nose odredenu simboliku.'™® Skupina je to tekstova koji odi§u zabavnim i humornim

dijelovima, otkrivaju Almodovarov spisateljski karakter (iako je on itekako ocit u scenarijima

168 La Luna, $panjolski Casopis nastao prema uzoru na slavni Interview Andyja Warhola. Patty Diphusa je prvi

puta izlazila kao kolumna u La Luni od 1983.-1984* (Almodévar, 2005: 7).
169 Rastao sam, uZivao, patio, udebljao se i sazrio u Madridu. A sve mi se to dogadalo u ritmu koji je grad nosio
u sebi. Moj su zivot i moji filmovi vezani uz Madrid, kao lice i nali¢je nekog nov¢i¢a* (Almodovar, 2005: 112).

170 Kao primjer navest ¢e se simbolika kreveta u filmu Cvijet moje tajne koji je za Almod6vara iznimno vazan
kao scenski rekvizit. ,,Ako se radi o ljubavnoj pri¢i, Krevet ima vaznu ulogu (...), ali je u pri¢i o mrznji Krevet
upravo neizbjezan. Odnosno, njegovo odsutstvo“ (Almoddvar, 2005: 143). Leo i Paco, likovi iz filma, glume
kljuénu scenu upravo u spavacoj sobi, tik do kreveta te joj redatelj pristupa s posebnom paznjom unoseci u nju
dio vlastite pro§losti i osobnosti. ,,Slika koja visi iznad kreveta, ima kljuéno mjesto u sobi, bdije nad naSim
snovima, ¢uva vrata nase intimnosti, simbolizira ono u §to netko vjeruje, daje nam sigurnost, smiruje nas i $titi.
To je sveto mjesto. Ali kako moji likovi nisu vjernici, bilo mi je izuzetno tesko odabrati pravu sliku. Na kraju mi
je palo napamet staviti na to mjesto veliki zemljovid Spanjolske, u sjajnom zlatnom okviru* (Almodévar, 2005:
145). Zemljopis i zemljovidi za Almod6vara imaju poseban znacaj u odrastanju te je zato u filmu stavio
zemljovid iznad kreveta.
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svih njegovih filmova) te su izvrstan prilog njegovu umjetni¢kom opusu. Kako i sam kaze:
,»Na kraju vas jo$ jedino zelim zamoliti da ne budete prezahtjevni u ¢itanju ove knjige, kao $to
ni ja nisam bio dok sam je pisao” (Almoddvar, 2005: 9), sugerirajuci da se od njega ne
oc¢ekuje djelo vrhunske knjizevne vrijednosti, ve¢ prozratan i neobavezan tekst koji ¢e

posluziti, ako ni¢emu drugome, barem u prikrati vremena.

Knjiga Patty Diphusa i drugi tekstovi ujedno je i jedina prevedena cjelovita knjiga na
domacoj sceni koja donekle Citateljima priblizava Almodovarovu poetiku. O Almododvaru
kao redatelju i slavnom filmasu nije priredena nijedna monografija na hrvatskom jeziku, iako
su tijekom godina nastajale monografije o brojnim drugim redateljima (Woody Allen,
Quentin Tarantino, Steven Spielberg, Ingmar Bergman), niti je objavljen ijedan prirucnik o
odredenom filmu kao S§to je to Cesta praksa u inozemstvu. Ime Pedra Almoddvara
prvenstveno se moze pronaci u djelima referentnog karaktera, i to kao natuknica (Opca i
nacionalna enciklopedija, 2005.-2007., Filmski leksikon, 2003., Hrvatski obiteljski leksikon,
2005.), a nerijetko se spominje 1 navodi kao primjer u knjigama koje proucavaju teoriju i

povijest filma (Peterli¢, 2010.; Gili¢, 2007.)*".

Nesto veci prostor u knjigama ustupljen mu je u nekoliko izdanja koji ¢e ovdje
posluziti kao dokaz domacoj recepciji Almodovarovih filmova. Hrvoje Turkovié¢ priredio je
zbirku tekstova Suvremeni film (1999), svojedobno objavljivanih u kulturnom dvotjedniku
Vijenac od 1993. do 1995., koji su ,,pojedina¢ne kritike, osvrti na — pretezito suvremene, ali i
proslosne — filmove s aktualnog repertoara (...), a povremeno i tematski eseji“ (Turkovic,
1999: 5). Ondje se ime Pedra Almodo6vara spominje u prikazu Car kica napisan povodom
projekcija filmova njemackog redatelja Percyja Adlona 1994. god. u Zagrebu, no vise o
njemu pisano je u tekstu Vrline manirizma u kojem se Turkovi¢ osvrée na novoobjavljeni
Almoddvarov film Kika (1993). Njegov film naziva maniristi¢nim i artificijelnim prepun
1zvjeStaCenosti — scenografija, kostimografija, ,,buckuri$ prepoznanih sastojaka — realisticko-
irealnog 'bunjuelizma’, trilerskog 'hi¢kokizma' (¢ak je pozadinska glazba na jednom mjestu
'skinuta' iz Hitchcockova Sjever-Sjeverozapad), potom skrenutog senzacionalistickog

'televizijanizma"* (Turkovi¢, 1999: 192), ali hvali Almoddévara S§to je svim tim

71 Gili¢ se, primjerice, u raspravi o melodrami kao Zanru igranog filma kratko osvrée na $panjolskog redatelja
navode¢i da je Almoddévar svojim opusom stvorio svojevrsnu poetiku koja se izgradila na temeljima
postmodernisticke ironije spajajuéi zanrovske strukture poput filma fantastike i melodrame da bi u novijim
filmovima dojmljivo prikazao emocije i meduljudske odnose (Gili¢, 2007: 96).
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izvjeStacenostima ipak dao ,,zivotnu uvjerljivost™ kojom je uspio rijesiti sve ,,izvjeStacene

situacije* i postigao kod gledatelja ,,jedinstven i bogat dozivljaj «liz,

U svojim Citanjima suvremene hrvatske dramske produkcije ,,kroz reSetku suvremene
teorije i nekih modernijih problemskih ¢vorista koja su postala common sense suvremene
teorije* (Rafolt, 2011: 7) Leo Rafolt u knjizi Priucen na tumacenje (2011) donosi jedan tekst
o drami Tomislava Zajeca John Smith, princeza od Walesa gdje se u uvodnom dijelu osvrée
na Almodovarov film Los odgoj (2004). Rafolt analizira odnos fikcije i stvarnosti, tj.
Almoddvarovo poigravanje ,,s fikcionalnim okvirima koji oblikuju zbilju (Rafolt, 2011: 27)
I iznosi svoja razmisljanja o odnosu identiteta i njegove preobrazbe unutar iste price. No ono
Sto ga viSe zanima, a tie se Almoddvarova filma, jest kako se transvestijski identitet (koji se
pojavljuje u filmu) povezuje s groteskom te ,,u kojoj su mjeri njegova tumacenja sklona
steretipizaciji“ (Rafolt, 2011: 29) i kako se takav identitet uopée moze poigravati s fikcijom
kao ne¢im nestvarnim i izmisljenim. U tome mu nije pomoglo samo analiziranje
Almoddvarovih likova Ignacija, Juana i Manola, ve¢ se posluzio metodologijom Claudea
Levi-Straussa i Sigmunda Freuda, a teorijsko promisljanje uklopio je u analiziranje
spomenute drame Tomislava Zajeca. Rafoltov tekst jedan je od rijetkih primjera u domacoj
bibliografiji koji, osim Sto piSe o Almododvaru, otkriva ga i kao autora/umjetnika koji u

svojim filmovima problematizira kategorije svojstvene suvremenoj knjizevnoj teoriji.*

Filmske lekcije (2011) hrvatski je prijevod knjige francuskog filmasa Laurenta Tirarda
u kojoj autor donosi tekstove poznatih filmskih redatelja koji nesumnjivo podsje¢aju na
autobiografski diskurz. Svrha knjige nije bila upoznati zivot redatelja i njihov filmski opus,
ve¢ saznati o njihovom redateljskom poslu ,,iz prve ruke“. Na popisu se nasao i Pedro
Almoddvar koji je autoru knjige iznio nekoliko korisnih savjeta kako biti dobar redatelj,
vodeci se, dakako, vlastitim primjerom.™ U kratkom tekstu saznajemo da Almodévar odbija
predavati film zbog Cinjenice da se ,,film uci, ali se ne predaje. To je umijece koje ne pociva
toliko na tehnici koliko na nacinu rada. Film je posve osoban oblik izrazavanja* (Tirard,

2011: 31). Redatelj navodi da je najvaznije snimati da bi se stekla praksa uspjesnog filmasa,

172 Vidjeti vise u: H. Turkovi¢, Suvremeni film (Zagreb: Znanje, 1999), 191-193.
173 Vidjeti vise u: L. Rafolt, Priucen na tumacenje (Zagreb: Zagrebacka slavisticka skola, 2011), 27-35.
1% Takav sludaj prisutan je i u Almoddvarovoj knjizi Patty Diphusa i drugi tekstovi u kojoj Almodovar pise

tekst kako postati filmski reziser svjetskog glasa. Vidjeti vise u: P. Almodovar, Patty Diphusa i drugi tekstovi
(Zagreb: Konzor, 2005), 157-176.
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nikako ne treba biti opterecen iluzijom da je na filmskom setu mogucée kontrolirati jer ondje
ipak rade ljudi kojima se ne moze kontrolirati, a uspjeh svakog filma najsigurnije se postize
ako je redatelj ujedno 1 scenarist jer time izbjegava previSe intervencija u tekstu kojima se
nekada naruSava redateljeva prvotna vizija filma. Svakako je zanimljivo Almoddvarovo
stajaliSte da se gledaju¢i filmove vrlo malo moze nauditi jer se tako upada ,,u zamku
hommagea. Promatramo kako su neki veliki majstori snimali i zatim ih vlastitim filmovima
nastojimo oponasati. (...) Jedini opravdani razlog za to jest ako u tudem filmu pronademo
rjeSenje za neki svoj konkretan problem, a onda taj utjecaj mora postati aktivnim dijelom
filma. Moglo bi se re¢i da je prvi pristup (hommage) posudba, dok je drugi krada. No za

mene je samo krada opravdana“ (Tirard, 2011: 33).

Knjiga Moj prvi film (2006) sliénog je sadrzaja i obuhvaéa razgovore urednika
Stephena Lowensteina s mnogim poznatim filmskim redateljima. ldeja knjige bila je kroz
razgovore s redateljima saznati nesto o njihovim prvim snimljenim filmovima i pocéetcima
bavljenja filmskom umjetnos¢u. Jedno poglavlje knjige obuhvaca razgovor urednika s
Pedrom Almodovarom o njegovom odrastanju u La Manchi i Extramaduri pa do vremena
kraja Sezdesetih godina kada se seli u Madrid i prvi se put susrec¢e s filmom. Almoddvar
opisuje svoje prve filmske projekte snimljene popularnom kamerom Super 8, objasnjava
koliko su ameri¢ka underground scena i Warhol imali utjecaj na pocetak njegova stvaralastva
te se vrlo detaljno osvrée na svoj prvi snimljeni dugometrazni film Pepi, Luci, Bom i druge
djevojke iz grupe opisujuci tijek snimanja filma, suradnju s glumcima i otkrivajuci da tada
nije imao nikakvo obrazovanje koje bi mu omogucilo uspjesan redateljski posao. Almodévar
kaze da je radio ,,u potpunosti po instinktu; potpuno opusteno. Nisam znao kako to uciniti, ali
mislim da je vazno samo usuditi se to uciniti. Da sam previSe razmisljao o tome, ne bih to
mogao, jer zapravo nisam znao kako se to radi“ (Lowenstein, 2006: 324). U nastavku se
osvrée na recepciju njegova prvog filma u Spanjolskoj i kaZe da je redovito bio prikazivan u
kasnim terminima, neki su ga voljeli, a neki mrzili, no film je postao dokaz da se u
Spanjolskoj dogadaju promjene i da nastupa demokracija nakon mraénog diktatorskog

razdoblja.
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5.2. ZNANSTVENI CLANCI, ESEJI | OSVRTI

Brojniju gradu o Pedru Almodévaru ¢ine znanstveni Clanci, eseji, Kritike i osvrti koji
su dostupni na mreznim stranicama ili u raznim inozemnim publikacijama poput filmskih
Gasopisa, zbornika radova i kritickih izdanja.'” Objavljivani su tijekom posljednja dva
desetlje¢a na engleskom, Spanjolskom, francuskom i njemackom jeziku, a autori su se
doticali raznolikih problema u filmografiji Pedra Almodoévara. U nastavku se navodi
nekolicina recentnih objavljenih radova (prvenstveno napisanih nakon 2000. god.) Sto
dokazuje da znanstveni krugovi iscrpno prate Almoddvarov rad te je njegova filmografija

itekako vazna za razli¢ita antropoloska i1 kulturoloSka promisljanja.

Uspjeh filma Sve o mojoj majci, kljuénog trenutka u Almoddvarovoj Karijeri,
potaknuo je kritiCare i sveuciliSne filmologe da ponovno posvete paznju tom S$panjolskom
redatelju te pokuSaju pronaci pravi nacin tumacenja njegove poetike. Ernesto R. Acevedo-
Mufioz objavljuje 2004. god. ¢lanak The Body and Spain: Pedro Almoddvar's All about my
mother'’® kojim sustavno analizira spomenuti film, ali i Almodévarov opus, nalaze¢i brojne
poveznice prijasnjih filmova i tog ,,maestralnog djela®“. Isti¢e tri ,,zrela* filma (Cvijet moje
tajne, Zivo meso, Sve o mojoj majci) kojima je Almoddvar ponovno oZivio svoje propitivanje
izjednacavanja obitelji i nacionalne pripadnosti stvarajuci likove muskaraca i Zena koji stalno
preslaguju svoje rodne i/ili obiteljske uloge, identitete i seksualnosti ujedno naglasavajuci
nacionalni identitet. ,,Ta je pojava posebno istaknuta u filmu Sve 0 mojoj majci u kojem uloga
transrodnosti i prolaznosti/krhkosti tijela povezanih s o¢evima, majkama i djecom postaju
znak Almodovarova napora da rijesi probleme nacionalnih identiteta o ¢emu su ve¢ postojale
naznake u prethodnim filmovima“ (Acevedo-Mufioz, 2004: 26). Autor ¢lanka isti¢e da film
obiluje pokusajima da se prikazom identiteta, seksualnosti, izborom mjesta radnje (Madrid,
Barcelona) i elementima Edipova kompleksa (potraga sina za ocem) pokuSavaju rijesiti

mnogi nacionalni problemi koji muée Spanjolsku zadnja dva desetljeca.

17 Detaljan popis objavljenih radova o Almoddévaru moguce je prona¢i na mreznoj stranici Sveudéilista u
Kaliforniji http://www.lib.berkeley.edu/MRC/almodovar.html . Stranica posjec¢ena 25. lipnja 2013. god.

176 Clanak dostupan na mreznoj stranici
http://venus.unive.it/matdid.php?utente=enric.bou&base=Dottorato+2012%2FAlmodov_Acevedo+copy.pdf&c
md=file . Stranica posje¢ena 9. srpnja 2013. god.
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Analizirajué¢i likove Manuele, Agrada, Hume, Rose i drugih sporednih likova te
pronalaze¢i funkcionalni karakter u njihovim postupcima, autor iznosi, osim sadrzaja filma,
svoje vlastito videnje 1 znacenje filma. Prvo komentira smjeStanje glavnog dijela radnje u
Barcelonu, a ne u Madrid koji je do tada Almodovar isticao kao ,,srediste svemira®. Taj ¢in
autor tumaci kao pokusaj da Spanjolska kultura i identitet ujedno steknu vlastiti legitimitet, ali
1 postanu otvoreni prema svijetu prihvacajuci sve izazove modernog svijeta jer se Barcelona
drzi $panjolskim najmodernijim, kulturno dinami¢nim 1 politi¢ki naprednim gradom koji se
jos u proSlosti borio protiv nametanja rezima i Francova fasizma. No ne pronalazi autor samo
simboliku grada kao najdominantnijim elementom filma, ve¢ sustavno razlaze svaki lik,
njihove identitete, medusobne veze i utjecaj jednog lika na drugi. Posebnu je paznju posvetio
liku Manuele koja u Barceloni pronalazi konacan mir nakon sinove tragi¢ne smrti te
zapocinje novi zivot, liku transseksualca Agrado Cije tijelo postaje mjesto obnove i traganja
za stabilnosc¢u, ali i mjesto pomirenja i rjeSenja problema identiteta te ¢asne sestre Rose koja
cijeli zivot ne uspijeva postic¢i skladan odnos sa svojom hladnom majkom i dementnim ocem.
Propitujuéi njihove postupke i identitete, autor zakljucuje da su svi likovi obiljeZeni svojom
osobnom tragedijom koja ¢e im pomoc¢i pronaci pravi izlaz iz surove stvarnosti u kojoj se

nalaze.

Pojavu intertekstualnosti u filmu i interpretaciju dvaju klasi¢nih djela — Tramvaj zvan
ceznja Tennesseeja Williamsa i filma Sve o Evi Josepha L. Mankiewicza, autor objasnjava
Cinjenicom da oba djela Cine sastavne dijelove zivota glavnog lika. Tramvaj zvan ceznja
obiljezava Manuelinu tragediju budu¢i da joj je sin Esteban poginuo nakon pogledane
kazaliSne predstave, a film Sve o Evi odnosi se na kratke price koje je Esteban pisao dajuéi im
naslov Sve o mojoj majci. ,,Jedan fikcijski tekst (Tramvaj zvan ceznja) 1 jedna ispovijest
(Estebanove kratke pri¢e) zapoinju i odreduju narativnost filma Sve 0 mojoj majci*
(Acevedo-Muiioz, 2004: 33). Mijesajuci prizore kazalista i stvarnog zivota, ,,filma u filmu®,
Almodévar je, sebi dosljednim metodama, uspio prenijeti jednu zivotnu pri¢u na
nekonvencionalan nacin. Kraj filma otvara put u kojem se povijest (obiteljska i nacionalna)
ne dekonstruira da bi smirila bunt i osobnu traumu, ve¢ se njome Zeli posti¢i pomirenje sa
$panjolskom prosloséu. Posljednjih dvadeset godina Spanjolska se &vrsto bori protiv
konzervativne politike, potice toleranciju i istiCe razliCitost kulturnih identiteta, razvija
demokraciju i zauzima vazno mjesto u ekonomskoj strukturi Europske unije. Almoddvar,

poput vizionara, traumati¢ne identitete, izvedbe, geografska razmjestenja, bolest i smrt nudi
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kao sredstvo kojim likovi (a i Spanjolski narod) nalaze ljubav, stabilnost, identitet, zdravlje 1

spas.

Iste godine objavljen je i ¢lanak Geoffa Pingreea Pedro Almoddvar and The New
Politics of Spain (2004)'"" koji je predstavljao osvrt na film Los odgoj iste godine. Autor
isti¢e da je Almodévarov film prikazan tijekom turbulentnog vremena za Spanjolsku budu¢i
da se u ozujku 2004. god. (mjesec kada je 1 odrzana premijera filma) u Madridu dogodio teski
teroristicki napad u podzemnoj Zeljeznici. Film sam po sebi moze se, kako autor navodi,
opisati ,,najpolitickijim Almoddévarovim filmom*, a dodatno je postao kontroverzan zbog
redateljevih politiziranih izjava nakon teroristikog napada.'® Los odgoj postao je film koji
podjednako predstavlja likove koji su u potrazi za svojim identitetom i iskupljenjem vlastite
proslosti, ali isto tako odraz je Spanjolske politike od vremena Francova rezima pa do danas.
Film je to o odrastanju i sazrijevanju klju¢nih likova price: Ignacija, seksualno zlostavljanog
djecaka koji postaje tranSseksualac i narkoman, Juana, glumca Zeljnog slave i uspjeha koji
zeli ,,prodati® Ignacijevu pricu o zlostavljanju, Enriquea, Ignacijeve prve ljubavi i filmskog
redatelja u usponu te Manola, bivSeg svecenika koji je napustio sluzbu ne bi li pronasao novi
zivot 1 vlastiti identitet. Radnja filma dogada se pocCetkom osamdesetih godina, u vrijeme
procvata Spanjolske demokracije, a rezultat je Almoddvarova tridesetogodi$njeg rada na
njegovom scenariju $to redatelj posebno istice govoreci da ,,vrijeme je bilo dobro za Los
odgoj (...) jer svaka nova verzija odvela me korak dalje od originalne ideje pa je moja

perspektiva kompletnija, bogatija i jo§ vise mra¢nija*“ (Pingree, 2004: 5).

Autor ¢lanka istiCe da je LoS odgoj mozda i prvi Almoddévarov film u kojem je
iskupljenje likova uvjetovano procesom sazrijevanja kroz osobne patnje. Narativnost filma i
nejasni likovi pitanje ,,Tko je on?* usmjeravaju na pitanje ,,Tko ¢e postati?* istovremeno
izdizu¢i i potkopavajuci proces identifikacije. ,,Film nije samo pri¢a u kojoj iznimno posebni
likovi kr$e drustvena pravila 1 granice u svakom pogledu (...), ve¢ je svijet u kojem se likovi
sukobljavaju sa svojim unutra$njim svijetom koji ih ¢ini tako posebnima‘ (Pingree, 2004: 6).
lako Almodovar osporava autobiografske elemente u filmu, autor ipak isti¢e da film itekako
donosi mnogo detalja koji se mogu povezati s redateljevim Zivotom, a isto tako zaklju€uje da

179

izvrstan prikaz sukoba pojedinaca moze biti nadahnut jedino vlastitim iskustvom."” Postujuci

177 Clanak je objavljen u Sasopisu Cineaste, 30/1 (2004): 4-8.
178 Vidjeti vise u: G. Pingree, Pedro Almodévar and The New Politics of Spain (2004): 4.

179 vidjeti vise u: isto (2004): 6-7.
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redateljev stav o izostanku autobiografskih elemenata u filmu, autor objasnjava da ga ne treba
smatrati autobiografskim, ve¢ kao kolektivnu biografiju Spanjolske. Politika Spanjolske
zadnjih desetljeca izuzetno je turbulentna i aktivna — od toga da ne Zeli progovarati o
proslosti, dolazi do trenutka u kojem se proslost itekako ,,0zivljava“ i ponovno analizira.
Poput likova Ignacija, Juana, Enriquea i Manola ,,Spanjolska ve¢ neko vrijeme propituje svoj
identitet: Je li drzava demokratska? Jednaka za sve svoje stanovnike? Sto 'Spanjolska' uistinu
znaci i tko ¢e odrediti njezino znacenje* (Pingree, 2004: 8)? Dogadaji u ozujku 2004. god. ta
su pitanja rasplamsala te su Spanjolci postali svjesni da odrastanje, ba§ kao i u filmu Los
odgoj, dolazi s velikom zrtvom i patnjom. U takvo vrijeme politickih promjena i previranja u
Spanjolskoj Almoddvar objavljuje svoj film koji je izazvao mnoge kontroverze, ali je isto
tako dokaz, kako autor zakljuéuje, i izvrstan primjer da Spanjolska i njezini stanovnici uistinu

postaju zrela nacija.

Film Pricaj s njom analizirala je Adriana Novoa u svojem ¢lanku Whose Talk is it?
Almodévar and the Fairy Tale in Talk to Her (2005)*®° gdje filmu pristupa na sasvim druké&iji
naéin — autorica zeli pokazati da ,,Pricaj s njom istice i obnavlja narativnost tradicionalnih
bajki idu¢i korak dalje i proucavajuci veze izmedu osjeCajnog i1 racionalnog, moralnog i
nemoralnog. Tim je ¢lankom autorica takoder htjela prikazati da se film koristi elementima
bajke kojima Kritizira opsjednutost suvremenog drustva dehumanizacijom i otudenjem.*
(Novoa, 2005: 225).

Pocetak filma autorica opisuje kao vrlo vaznim dijelom za shvacanje Almodovarova
cilja, a to je prikaz baleta 1 dvojice muskaraca koji prate izvedbu u suzama ¢ime se izraZzava
,otudenje dvojice muskaraca [Benigno i Marco] koji teze bilo kakvom obliku komunikacije.
Ukratko, Almodovar je prikazao gledateljima srz suvremenog svijeta muskaraca,
opustoSenog gubitkom zena te ispunjenog samocom i otudenjem, liSenog intimnosti i
komunikacije.“ (Novoa, 2005:228) Glavna narativna okosnica filma ti¢e se likova Benigna,
djelatnika bolnice El Bosque (Spanj. suma) i Alicije, pacijentice u komi koja je u tom slucaju
,uspavana ljepotica®, predstavlja tijelo oko kojeg ¢e se dalje razvijati fabula. Autorica uocava
slicnost Alicije 1 lika iz bajki Giambattiste Basilea jer je u oba slucaja ,,uspavana ljepotica“

silovana i vra¢ena ,,iz sna u javu“. Alicija lezi u komi, §to djeluje kao sinonim za ¢arobne ¢ini

180 “lanak je objavljen u asopisu Marvels&Tales: Journal of Fairy-Tale Studies, Vol 19., 2 (2005): 224-248.
Dostupan na mreznoj stranici http:/queertheoryandgenderinfilm.wikispaces.com/Fairy+Tales. ~Stranica
posjecena 28. lipnja 2013. god.
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kojima je ljepotica zaCarana, a Benigno se moze promatrati kao cudoviste, otudeni psihopat
koji viSe djeluje suosjecano nego zastrasujuce. Nadalje, autorica pronalazi elemente bajke i u
suprotstavljanju Benignovih govornih sposobnosti s Marcovim sposobnostima pisanog
izrazavanja istiCuci da je Almodovar Benignu dodijelio dar uspjesne usmene komunikacije da
bi istaknuo vaznost prepri¢avanja koje je sastavni dio bajki. Marco, nasuprot Benignu, ne
posjeduje razvijene govorne sposobnosti koliko je uspjeSan pisac ¢ime Almoddvar zapravo
kritizira suvremeno drustvo i medije koji teze zapisivanju beznancajnih pria, a ne
promicanju vrijednosti komunikacije. Benignova majka u filmu posluzila je kao primjer zle
vjestice iz bajke od koje se Benigno cijelog Zivota Zelio odvojiti, ali je bio itekako s njom
emotivno povezan §to ga ¢ini ,,drugom uspavanom ljepoticom* u filmu. Katerina, Alicijina
uciteljica baleta, utjelovljenje je dobrih vila koja ¢e oCigledno imati vaznu ulogu u kasnijem

pokusaju Marca 1 Alicije da ostvare ljubavnu vezu.

Autorica progovara i 0 identitetu samog Benigna te rodnoj problematici kojoj je
Almodovar pristupio prikazujuéi Benigna kao ,,lika bez ¢vrstog seksualnog identiteta“. Marca
opisuje kao potpunu suprotnost Benignu, kao tradicionalnog junaka koji je jak, samouvjeren,
siguran 1 misteriozan $to proizlazi iz njegove naglasene emotivnosti. Odnosi medu likovima
takoder su analizirani ¢ime je autorica dodatno htjela izloziti sve moguée naznake pojave
bajki u filmu. Svi navedeni primjeri dokaz su da Almodovar u stvaranju filma poseze za
drugim narativnim oblicima iz kojih crpi ideje (u jednom intervjuu izjavio je §to ga je
zapravo nadahnulo za snimanje tog filma te ne navodi bajke kao mogucée objasnjenje) $to
autorica objasnjava kao redateljevim ,,izvrsnim postupkom da kritizira suvremenog covjeka.
Poigravanje s bajkovitim elementima omogucavaju mu istraziti ideju ¢arolije koju je moderni
svijet davno izgubio te pokazati da su iracionalne, primitivne snage klju¢ne za razumijevanje

ljudske prirode* (Novoa, 2005: 244).

U okviru istrazivanja o pojavi transseksualnosti i transrodnosti u Almoddvarovim
filmovima Marie Piganiol je objavila ¢lanak Trangenderism and Transsexuality in

181 yeledi saznati koliko se ¢esto u Almoddvarovim filmovima

Almoddévar's movies (2009)
javljaju transseksualni i transrodni likovi te tu problematiku rasvijetliti u okviru suvremenih

teorija o spolu 1 rodu. Kao korpus istrazivanja obuhvatila je Cetiri filma — Zakon Zudnje,

181 Clanak je objavljen u Casopisu Amsterdam Social Science, Vol. 1(2), (2009): 9-95, a dostupan je i na mreznoj
stranici http://socialscience.nl/wp-content/uploads/2013/04/Volume-1-1ssue-2-Article-6.pdf . Stranica posje¢ena
10. srpnja 2013. god.
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Visoke potpetice, Sve o mojoj majci i Los odgoj — te je, analizirajuéi likove poput Tine,

Letala, Agrado i Angela (koji se pojavljuju ili kao transseksualci ili transvestiti®?)

pokusala
dokazati da Almodovar u svojim filmovima veliku paZznju pridaje upravo takvim likovima
¢ime provocira uobic¢ajenu spolnu i rodnu dihotomiju musko/zensko i dekonstruira ideal

muskosti u patrijarhalnom svijetu.

Autorica proucava nacin na koji se transseksualci u filmovima pojavljuju (obicno
nastupaju ili izvode pjesme) Sto dokazuje redateljevu Zelju da se takvi likovi dodatno istaknu
1 postanu svima vidljivi. Publika time postaje znatiZeljna, promatra takve likove kao nesto
novo, Sto ¢e sigurno dovesti do propitivanja uvrijeZzene dihotomije musko/zensko, a ujedno
time Almodovar Zeli dokazati da je percepcija drugih vrlo vazna u odredivanju samog sebe.
U ¢lanku se navode brojni citati (dijelovi dijaloga i monologa) iz filmova koji su primjer
takva zakljucka te dodatno ucvrS¢uju Almoddvarovo stajaliSte da ,,niSta nije urodeno, vecé
kulturoloski utemeljeno jer pojedinci mogu izabrati rod koji Zele ‘izvoditi’, spol koji Zele biti

i oblikovati identitet o kakvom sanjaju” (Piganiol, 2013: 93).

Isticu¢i takve likove i identitete u svojim filmovima, autorica uocava da Almodovar
veliku paznju posvecuje zudnji kao glavnom motivu svojih likova. Strast i zudnju najbolje
uspijeva izraziti upravo kroz likove transseksualaca koji ju mogu pobuditi vise nego bilo koji
7enski lik. Zudnja se prikazuje kao pokretatka snaga ljudskog ponaSanja, ali ne ona koja
izaziva krivnju, ve¢ kao izvor vlastita ispunjenja. Povezuju¢i tako Zudnju s prikazom
transseksualnosti autorica odlazi korak dalje i osvrée se na teorijske pristupe o rodnoj
problematici te kaze da je ,,opozicija muSko/zensko stolje¢ima ukorijenjena u drustvo i
zapadnu kulturu, i to medicinskim, filozofskim, religijskim, socioloskim i politickim
diskurzima.“ (Piganiol, 2013:84) Takva su stajaliSta bila prisutna sve do polovice XX. st. i
pojave feminizma (navode se imena poput Blackwood, Butler i McKinnon) kada se zapocinju
stvarati opre¢na misSljenja da spol i rod ne odreduje ista kategorija. Tome pridonose i
spomenuti  Almodovarovi  filmovi kojima redatelj izaziva diskurze ,normalnosti
naglaSavajuéi da spol ne odreduje rod niti da otkriva seksualnost jer medu tim kategorijama
ne postoji prirodna veza. Autorica uocava da se Almoddvar poigrava raznim teorijama i

kritikama o normativnosti spolova (posebice Freudovim Edipovim kompleksom) te ih u

182 J poglavlju o rodnom identitetu navedene su razlike izmedu transseksualaca i transvestita. Autorica u lanku

navodi termine poput drag queen i transrodnih identiteta, no takve navode opravdava ¢injenicom da Almodévar
odbija kategorizirati takve osobe. Vidjeti vise u poglavljima o rodnom identitetu i rodnoj problematici u
Almodaévarim filmovima.
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svojim filmovima izvrée i1 svodi na parodiju. Sigurno je tome pridonijela i Francova diktatura
koja je u Spanjolskoj zabranila bilo kakav oblik slobodnog izrazavanja pa je nastupom La
movide Almodoévar odludio iskazati sve ono $to je nekada bilo ,zabranjeno®. Osim
provociranja normativnih diskurza Almodovar kritizira i Crkvu kroz nekoliko klju¢nih
situacija u filmu, a autorica zakljucuje da tim scenama zeli pokazti da Crkva nije nista drugo

nego ostatak starog drustvenog poretka.

Almodovar ,,slavi“ zenstvenost i feminizam — muZevnost namjerno izostavlja ili
iskljuuje pa 1 stvara likove koji ju negiraju dok je zenstvenost naglasena pretjeranom
solidarno$¢u i velikodusnoscu likova kojima su dodjeljene uloge da mogu dati i dijeliti. Kao
zavrSnu misao autorica Clanka navodi da ,redatelj dekonsturira predrasude i licemjerje
patrijarhalnog druStva koje zeli sprijeiti pojedince u izrazavanju svojih Zelja i strasti,
onemogucéiti im oblikovanje identiteta kakav Zzele imati. (...) Almoddvar slavi postivanje,
promice solidarnost, ljubav i slobodu izrazavanja. Likovi koji utjelovljuju takvu poruku
upravo su transseksualci (Piganiol, 2013: 93).

8 objavljen je 2011.

Na mreznim stranicama o S$panjolskoj knjiZevnosti 1 kulturi®
godine znanstveni &lanak Erica Boua On Almodévar's World: The Endless Film™* koji
doslovno ,,ulazi* u Almodévarov svijet i pronalazi u njemu mnogo simbolike, jedinstvenosti i
reprezentativnosti Spanjolske kulture. Koriste¢i se brojnom literaturom, autor je razlozio
stvaralastvo na nekoliko dijelova povezuju¢i ga s drugim slavnim redateljima poput Woodyja
Allena, Orsona Wellesa ili Ingmara Bergmana, nalaze¢i u njegovim filmovima tragove
Sigmunda Freuda te komentiraju¢i Almodovarovu poetiku iznoseci vlastite zabiljeske i
opaske nakon gledanja filmova. Zaklju¢uje da Almodovarovi filmovi imaju odredenu snagu

jer istrazuju zanemareno podrucje kolektivne maste i nude analizu romanti¢nih veza

obogacenih domisljatim rjeSenjima i zapletima scenarija.

U promi$ljanju o temeljnim elementima svih Almodévarovih filmova, autor iznosi
svoja zapazanja: 1) uzitak u Sokantnom, istovremeno prikazujuéi subjekte iz razli¢itih
svjetova po uzoru na srednjovjekovne basne i novu verziju prikaza ,,svijeta naglavacke™ (kao
primjer moze se navesti film Labirint strasti i prikaz oca koji odbija ikakvo seksualno

zadovoljstvo te njegovu kéer nimfomanku). To se moze povezati i s potrebom da se prikazu i

182 Mreznu stranicu http://hispanicissues.umn.edu/ ureduje Sveu&iliite u Minnesoti (SAD) i sadrZi brojne &lanke

i eseje vezane za probleme $panjolske kulture. Stranica posjecena 24. lipnja 2013.

184 Clanak dostupan na mreznoj stranici http:/hispanicissues.umn.edu/assets/doc/03_BOU_HLQLE.pdf .
Stranica posjecena 3. srpnja 2013. god.
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opravdaju marginalizirani identiteti: homoseksualci, lezbijke, transseksualci, napustene Zene,
ludaci. Drugim rije¢ima, takvi identiteti koji nisu uklopljeni u stvarno drustvo, svoje mjesto
,normalnosti‘ pronalaze u njegovim filmovima; 2) neki motivi koji se ponavljaju odraz su
osobnih osjecaja/opsesija — povratak na selo, par glupavih policajaca detektiva, lik
majke/bake koja se ne uklapa u (post)moderni svijet; 3) uporaba jedinstvenog ,,jezika filma*:
originalni kadrovi (snimani iz nizih kutova, subjektivizacija kamere), uklopljenost glazbe u
scenarij filma, likovi koji se nalaze u bezizlaznim situacijama docekavsi ipak sretan kraj; 4)
kompleksnost samog scenarija koji sadrzi elemente melodrame, komedije intrige 1 drame.
Radnja obiluje zapetljanim situacijama i istovremenim pri¢ama koje se na kraju sretno

zavrse.

U svom se prikazu autor poziva na mnoge KkritiCare i teoretiCare poput Mihaila
Bahtina pokusavajuéi objasniti ,,narativnu hibridnost“ Almodoévarovih filmova. U njima se
sazimaju ,,izmijeSane stvarnosti“, naglasavaju kontrast, teze stalnoj provokaciji, otvaraju nove
mogucnosti koje postaju dijelom ve¢ utvrdene drustvene ili seksualne stvarnosti, a narativna
hibridizacija ocituje se i kroz intertekstualnost koja je u filmovima ¢esto prisutna, posebice
kroz navodenje mnogih kazalisnih i filmskih citata. Autor se doti¢e i Freuda te njegova
termina zazornosti navode¢i brojne primjere iz filmova kada likovi u svakodnevnim
situacijama pronalaze ono $to su u sebi duboko potisnuli i §to ponovno budi njihovu svijest o
problemu za koji su mislili da su prebrodili. Drugim rije¢ima, ono $to je trebala ostati tajna
duboko skrivena u likovima filmova, sada postaje dio stvarnosti ¢ime se, rje¢nikom Freuda,

,vraca“ ono $to je potisnuto.

Autor zakljucuje da je Almoddvar stvorio (i stvara) ,,beskonacne filmove* koje uvijek
iznova snima koriste¢i se brojnim istim ili slicnim elementima, njima na originalan i
provokativan nacin interpretira seksualni identitet, oni su snazna potvrda polozaja Zene u

drustvu te su kao takvi postali paradigma Spanjolske postmodernosti.

Almoddévarovi filmovi u posljednje su vrijeme mnogo prou¢avani sa socioloskog,
antropoloSkog, psiholoSkog ili povijesnog stajaliSta, no vrlo se malo pridavalo paznje
prostornom aspektu njegovih filmova. O tome viSe govori Karina Eugenia Fioravante s
brazilskog sveuciliSta u svojem ¢lanku Spaces of Transgression and Normativity in Pedro

185

Almoddvar's Filmography (2012)™™. Autorica se u radu osvrnula na vaznost prostora u filmu

185 Clanak dostupan na mreznoj stranici http://www.territorioecidadania.com/publicacao/arquivos/23.pdf .
Stranica posjecena 8. srpnja 2013. god.
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kojemu se katkada ne posvecuje dovoljno paznje, a vrlo je vazan za tijek radnje te odabire
dva Almodovarova filma (Vezi me!, Sve o mojoj majci) kao predmet svojeg istrazivanja.
Svrha rada nije bila donijeti kona¢nu kategorizaciju Almodovarovih filmova, ve¢ prikazati
pojavu prostora u njegovim filmovima koji se moze proucavati na razli¢ite nacine, koristeci
se razli¢itom metodologijom. Navode¢i relevantnu literaturu koja proucava vaznost prostora
u filmskoj umjetnosti, autorica prihvac¢a misljenje mnogih znanstvenika da prostori i krajolici
prikazani u filmovima pomazu shvatiti stvaranje materijalnog i oblikovanje subjekata u
filmovima. Nekada su se prostori drzali samo okruzenjem u kojem se odvija filmska radnja i
odvijaju dijalozi likova, opisivani su kao staticni i bez ikakvog znacenja. Razvojem filma, ali
1 istrazivanjem znanstvenika, filmski se prostor poc¢inje simbolic¢ki promatrati jer predstavlja

namjere i vizije redatelja ¢ime se naglasava njegova simbolika i utjecaj na radnju filma.

Takav je slucaj u dva navedena Almoddvarova filma u kojima je autorica pokusala
shvatiti kako su i za$to prostori oblikovani upravo onako kako su prikazani te koja su njihova
implicitna znacenja u odnosu na cijelu pricu. U filmu Vezi me! ve¢i dio radnje odvija se u
stanu u kojem je Marina oteta i zatoGena.'®® Soba u kojoj leZi zavezana hladna je, u njoj se
nalaze plavkasti predmeti i zeleni zidovi pa bi prostor, prema onome o ¢emu radnja govori,
predstavljao svu agoniju kroz koju lik prolazi. Naglasen je intiman prostor, daleko od ociju
javnosti, bez izravnog doticaja s vanjskim svijetom. Suprotno tome, u filmu Sve 0 mojoj
majci sve se odvija na javnim mjestima, odabirani su urbani prostori i autorica ga naziva
jedinim Almodovarovim filmom s toliko naglasenim geografskim (prostornim) elementima.
Glavni lik Manuela seli se iz Madrida u Barcelonu u potrazi za ocem svog preminulog sina te
kroz izmjene dana i no¢i, Almodovar zapravo prikazuje Manuelinu svijetlu i tamnu stranu te
opsceni zivot Barcelone, naglasavaju¢i postojanje prostitucije, nasilja 1 drugih oblika
nekonvencionalnog zivota. Crna boja dodatno je pridonijela simbolizirnju straha i
nedopustenih radnji. Osim toga, autorica progovara i o razli¢itim percepcijama likova koji se
pojavljuju u javnim ili privatnim prostorima isti¢uc¢i da su time stvorene brojne osobine

likova i njihova afirmiranost u drustvu.

Zakljuéno receno, autorica istiCe da su filmovi 1 prostori (posebice geografija kao
znanost) isprepleteni i medusobno ovisni (ve¢ 1 samom ¢injenicom da se filmska radnja mora
smjestiti u neki prostor), a novim teorijskim pristupima koje provodi pravac New Cultural

Geography prostori su zadobili simbolic¢ki znacaj. Prostor je danas itekako vazan u stvaranju

186 K ratak sadrzaj filma vidjeti u prilogu Filmografija Pedra Almodévara.
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narativnih struktura filma, a utjecaj geografije kao znanosti je velik: od ekonomskih pitanja
vezanih za vrijeme snimanja filma do fenomenologijskih pristupa i prikaza roda na/u nekom
prostoru. Pedro Almodovar je redatelj koji pridaje paznju prostorima i nastoji ih uklopiti u
radnju filma ¢ime postaje dijelom velikog broja autora koji su prepoznali prostor kao

neizbjezan element u umjetni¢kom prikazu stvarnosti.

Clanak Body, Performance, and Control in Pedro Almodévar's Hable con ella
(2012)187 Jessice Burke pruza drukciji uvid u Almodévarove filmove. Iako je autorica U
korpus istrazivanja ukljucila samo jedan film (Pricaj s njom), probleme kojih se dotaknula
itekako donose univerzalnu poruku prisutnu i u ostalim Almoddvarovim filmovima. U
uvodnoj rije¢i autorica navodi da se u tom filmu ,,istrazuje priroda komunikacije na
psiholoskoj 1 govornoj razini* jer se likovi ,,bore komunicirati jedan s drugim pri ¢emu veza
izmedu tijela, izvedbe 1 kontrole postaje vazan motiv* u razvoju narativne strukture filma.
(Burke, 2012:117) Likovi, tragaju¢i za kontrolom nad sudbinom i vlastitim tijelom,
naposljetku otkrivaju kako slucajnost i iznenadna prilika mogu promijeniti njihove zivote:
,kontrola koju zele uspostaviti rutinom, disciplinom 1 izvedbama na kraju je prividna, a

slu¢ajnost postaje moéna kao i bilo koji drugi ¢in pojedinca“ (Burke, 2012: 117).

Navode¢i tematski okvir filma, autorica progovara o ljudskom tijelu koje je postalo
mjesto (locus) sukoba i napetosti te je kljucni element u oblikovanju identiteta i shvacanju
smisla postojanja svih likova filma. To se ocituje u ¢injenici da su Alicia i Lydia dozivjele
nesre¢u ¢ime su izgubile kontrolu nad vlastitim tijelima 1 zavrSile su u komi pa Marco
(Lydijin partner) osjeca da ju je zbog toga izgubio, dok Benigno (medicinski brat u bolnici u
kojoj leze Lydia i Alicia) Alicijinu nesre¢u doZzivljava kao mogucnost da ju napokon
,»posjeduje (zaljubljen je u nju). Takve oprecne situacije i isprepletni odnosi likova prisutni
su u cijelom filmu i autorica ih postupno razlaze govore¢i o simbolici imena (Alicia,
Benigno, Lydia, Marco), o prijateljskom odnosu Marca i Benigna koje je povezala sudbina
dviju zena u komi, osvrée se na identitete Benigna i Marca u kontekstu njihovih zivotnih
iskustava 1 druStvenih normi pa zakljucuje da se Benignov identitet ,,gradio iz potrebe da
mora pomagati drugima® (Burke, 2012: 120) budu¢i da je veéi dio svog zivot proveo brineci

se 0 bolesnoj majci. Nakon njezine smrti shvatio je da je njegovanje bolesnih zapravo jedina

187 Clanak je objavljen u mreznom asopisu L'Erudit franco-espagnol, a dostupan je na mreznoj stranici
http://lef-e.org/yahoo_site_admin/assets/docs/Burke_December 2012.340125144.pdf. Stranica posjeCena 2.
srpnja 2013. god.
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mogucénost za zblizavanjem s drugim osobama pa se odlucuje zaposliti kao medicinski brat i
tako upoznaje Aliciju. Marco je pak ¢ovjek avanturist, autor mnogih putopisnih knjiga, koji
se u filmu prikazuje kao jedini ,,glas razuma* i o cijeloj situaciji u filmu razmislja objektivno,
upozoravajuci ¢ak i Benigna na posljedice s kojima se moze susresti zbog svog odnosa s

bolesnom Alicijom.

Autorica se osvrée i na identitete Lydije i Alicije te o njima progovara kroz prikaz
suvremenih knjizevnih teorija 0 rodnom i spolnom identitetu. Polaze¢i od Simone de
Beauvoir 1 njezinih temelja feminizma dotice se znanstvenih doprinosa Judith Butler 1 drugih
feministickih autorica koje su obiljezile postfeministicki diskurz i rodnu problematiku.
Oblikovanjem kompleksnih likova i karaktera u filmu Almoddvar isti¢e subverzivnost roda i
,poniStava‘“ tradicionalne vrijednosti koji su muSkarca i Zenu odredivale kao takve. Osim
toga, u Clanku se govori i o vaznost izvedbe (performativnosti) na zivot likova, osvréuéi se
prije svega na kazali$ne izvedbe baleta Pine Bausch kojima zapocinje i zavrsava film. ,,U oba
baleta, tijela plesaCa progovaraju o vaznim porukama bez ijedne rijeci. Ta su tijela koja se
kre¢u u kontrastu s inertnim tijelima Zena koje su u komi te kao takva omogucuju oblikovanje
uspomena (u Marcovom sluéaju) ili zudnje (u Benignovu slucaju)“ (Burke, 2012: 124).
Nadalje, autorica primjecuje ,,film unutar filma®, scene borbe bikova, isjecke televizijskih
intervjua, izvedbe brazilskog umjetnika Caetana Velosa te prisutnost privatnih i javnih

fotografija koje upotpunjuju intertekstualnost filma.

Autorica zakljuCuje da ,tijelo ima kljuénu ulogu u olakSavanju i1 otezavanju
komunikacije medu likovima. Tijelo u pokretu ima snazan komunikacijski izricaj dok
nepokretno tijelo postaje praznim mjestom za tude monologe u koji svaki lik 'upisuje’ vlastita
znacenja i zelje* (Burke, 2012: 124). Taj oblik komunikacije nije problem spomenutog filma,
ve¢ postaje univerzalna pardigma usamljenosti suvremenog subjekata koji se suocCava sa
psihi¢kim preprekama u ostvarenju odnosa kojeg zZeli. Almododvar tako potiCe preispitivanje
vlastitih o¢ekivanja od drustva i donosi pri¢u koja naizgled Sokira, ali dijelom govori o svima

nama.

Budu¢i da je Almoddvar postao jedan od kljuénih suvremenih europskih redatelja,
recepcija njegovih filmova prisutna je u mnogim zemljama. Rad Ritual de sexo, amor y

muerte en Hable con ella de Pedro Almodévar'® Hibera Conterisa nadopunjuje korpus

188 Clanak je objavljen u Letras Hispanas, Vol 1., Issue 1 (2004).
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radova o, prema mnogima, najboljem Almodoévarovu filmskom ostvarenju Pricaj s njom.
Pedro Poyato svojim radom Referencias intertextuales de Carne Trémula'®® bavio se slabije
zapazenim filmom Zivo meso trazeéi u njemu intertekstualne elemente i objasnjavajuéi kako
su u njemu integrirani te kako se intertekstualni dijalozi snalaze u ,,novom okruzenju“ kao
posljedica njihove rekontekstualizacije. Hanno Ehrlicher takoder proucava seksualnost,
ljubav i prikaz zudnje u Almoddévarovim filmovima te objavljuje rad ,,Ultimamente estas mas
preocupado por mi corazon que por mi cofio.” Sexo, amor y las escenificaciones del deseo en
el cine de Pedro Almodévar.® Armo Russegger objavljuje &lanak na njemackom jeziku
Literatur im Bild am Beispiel von Pedro Almodévar La mala educacion™™ osvréuéi se na

odnos knjizevnosti i filma, tj. integraciju knjizevnog djela u filmu Los odgoj.

Zanimljivo je da se tema Pedra Almoddvara sve ¢esce javlja u okviru istrazivackog
rada na brojnim fakuletima 1 katedrama (posebice onih humanistickog i1 druStvenog
usmjerenja) pa su napisani mnogi radovi o problematici njegovih filmova. Primjerice, na
Sveucilistu Georgetown u Washingtonu Vanna Sann 2007. god. objavila je svoj okvirni
istrazivacki plan za diplomski rad naziva Autorship in Transnational Cinema: Pedro
Almoddvar, Wong Kar-Wai, and the Star-auteur u kojem usporednom analizom govori o
filmovima obaju redatelja te ih svrstava u kontekst svjetske kinematografije i pop-kulture s
ciljem da otkrije $to je sve potrebno za postizanje jedinstvenog autorstva u svijetu umjetnosti.
Brenda Cromb 2008. god. na Sveudilistu British Columbia u Vancouveru prireduje
istrazivanje Ambivalent Passion: Pedro Almoddvar's Postmodern Melodramas u kojem
analizira koriStenje zanra melodrame kao nacina da Almoddvar progovori o problemima koji
su zahvatili postmoderno drustvo. Analiziraju¢i veéinu filmova, autorica ih dijeli u nekoliko
skupina (filmovi o identitetu, o modi, o politici i o proslosti) i dokazuje da u Almoddvarovim
filmovima dominira jedna od navedenih kategorija kao nacin kritiziranja druStva. Na
Fakultetu za druStvene znanosti SveuciliSa u Ljubljani Aida Murcehaji¢ napisala je 2011.
god. diplomski rad Filmovi Pedra Almodovara i potrosacka kultura baveci se filmskom
narativnoSc¢u, zanrovskom strukturom i filmskom semiotikom te Almoddévarovim odnosom

prema potroSackoj kulturi koji je zastupljen u njegovim filmovima. Autorica rada kao primjer

189 lanak je objavljen u Zer: Revista de Estudios de comunicacion, 17/32 (2012): 121-139.

190 Rad je objavljen u ,,El amor esa palabra... El amor en la novela espafiola contemporanea de fin de milenio,

ur. Anna-Sophia Buck, Irene Gastdn Sierra, Iberoamericana/Vervuert, Madrid/Frakfurt a. M. (2005): 67-102.

191 Rad je objavljen u Literatur im Film. Beispiel einer Medienbeziehung (Wiirzburg: Kénigshausen&Neumann,
2008): 331-344.
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uzima film Zene na rubu Zivéanog sloma te analizira pojedine dijelove filma koji otkrivaju
Almodoévarov pristup potrosackoj kulturi i njezinom prikazu u filmovima. Iste godine na
Sveucilistu Cambridge u Velikoj Britaniji Georgina Wardrop objavila je istrazivanje
Redefining Gender in Twenty-first Century Spanish Cinema: The films of Pedro Almoddvar u
kojem propituje nov nacin prikaza rodnog identiteta koji se nasao na napetoj granici izmedu
osobnog, subjektivnog dozivljaja i drustvenog konteksta. Autorica je analizirala rodni
diskurz, koji Pedro Almodovar oblikuje, mijenja ili dekonstruira u svojim filmovima, da bi
predstavila nove koncepte identiteta, seksualnosti i preoblikovanja roda u $panjolskom filmu
XXI. st. Nadalje, u Centru za rodne studije SveuciliSta Hull u Velikoj Britaniji Paloma
Caravantes Gonzalez pripremila je 2012. god. svoj istrazivacki plan diplomskog rada Male
Bodies in Pedro Almodovar's Filmography: Representations of White Masculinities in the
Context of Contemporary Spanish Society. U radu autorica zeli istraziti kulturoloski i
socioloski prikaz muskih likova kao refleksija muzevnosti i muskog tijela u $panjolskom
drustvu te svoje zakljucke stavlja u odnos s prikazanim zenskim likovima koji su u velikoj

mjeri zastupljeni u Almodoévarovim filmovima.

U izboru kritika, ¢lanaka i osvrta objavljenih na hrvatskom jeziku filmovi Pedra
Almoddvara zastupljeni su ¢asopisima poput Hrvatskog filmskog ljetopisa, Vijenca ili Zareza
I uz navedene knjige ¢ine domacu recepciju Almodévarovih filmova. Tekstovi se uglavnom
osvré¢u na filmove koji su tek snimljeni ili objavljeni, a tek se poneki tekst osvrée na
Almodovarovu poetiku, estetizaciju ili ekranizaciju druStvenih problema. Marijan Krivak
objavljuje u Hrvatskom filmskom ljetopisu 2010. god. kratak tekst Dvije srodne poetike u dva
razlicita filma: Taj mracni predmet zudnje Luisa Bufiuela i Labirint strasti Pedra
Almodévara™® govoreéi tako o dvije $panjolske ikone XX. st. — Buiiuel je svoje najveée
umjetni¢ke uspjehe ostvario neposredno prije i tijekom Francove vladavine, a Almoddvar je,
sada ve¢ poznato, simbol kraja te faSistiCke vlasti. Kao korpus istraZivanja Krivak uzima
posljednji Bufiuelov film Taj mracni predmet zudnje (1977) i Almoddvarov drugi
dugometrazni film Labirint strasti (1982) za koji autor kaze da sigurno nije njegovo najbolje
ostvarenje, ali je dobar pretkazatelj kvalitete njegovih kasnijih filmova. Autor je nastojao
povezati dvije poetike koje su estetski i sadrzajno vrlo bliske nalazeéi njihove zajednicke

korijene u $panjolskoj politici, ali i kulturi te je svakako jasno da je Almoddvar u Bufiuelu

192 Hrvatski filmski ljetopis, 64 (2010): 91-94. Isti je tekst ponovno objavljen u Krivakovom zborniku tekstova o
postmodernizmu Suvremenost(i): postmoderno stanje filozofije, Filozofski fakultet Osijek, 2012. god.
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vidio svog uzora. Krivak u oba filma uocava psihoanaliticki diskurz — Buiiuelova zZudnja ocita
ve¢ u naslovu filma i Almodévarovo spominjanje Lacana i prikaz psihoanaliti¢kog pristupa u
tretmanu traumatizirane nimfomanke Sexilije koja je ,,sigurno ironijski subverzivna prema
svim obrascima oc¢ekivanog. Ve¢ samim odabirom imena protagonistice Almoddvar iskazuje
svoj satiricki odmak i realitet filmske fakture.” (Krivak, 2010:93) Ta se zudnja, prvenstveno
seksualna, polako razvija u Zudnju za rodnom i klasnom ravnopravnos¢u, a posebice u
zudnju, kako Krivak uocava komentiraju¢i Baudillarda, za terorizmom. Autor istice da je
njegova pojava u filmovima svojevrsno vizionarsko poigravanje sa stvarno$¢u koja je
autorima ve¢ tada djelovala mogué¢om i ,,prijetecom®, ono je stanje postmodernog svijeta
zasi¢enog informacijama. Zudnja za terorizmom postupno se razvijala u realnost teroristic¢kih
¢inova tvore¢i tako dihotomijski odnos koji Krivak naziva ,,spektakl terora® i ,teror
spektakla®.

U ¢lanku Almodévarova subverzija normativnosti (2013)'%

Dina Masina propituje
segmente i moduse umjetnosti performansa u filmovima Pedra Almodoévara te istice da
performans ima kljuéni poloZaj u svim njegovim filmovima. Da bi u tome uspio, redatelj
odabire likove poput pjevaca, glumaca, glazbenika, televizijskih zvijezda i1 dr. ¢ime se
naglasava performativnost kulture utemeljenoj na rodu i seksualnosti.*** Autorica tumadi
pojavu performativnosti kao Almodévarov osvrt na politi¢ku situaciju u Spanjolskoj i njezinu
tranziciju iz diktature u demokratsko druStvo. Osim S§to izrie svoje stajaliSte o tome,
performativnost sluzi i kao svjedoCanstvo ljudskoj performativnosti jer likovi tijekom svojih
performasa oblikuju i dekonstruiraju vlastiti identitet, bore se sa svojim strahovima te
pronalaze put kako ih nadvladati. Almodovar je angaziran prikazati marginalizirane
pojedince, druStvene izopcenike, ali i zene koje se transformiraju od kucanica unutar
patrijarhata prema ravnopravnim sudionicama novog drustva. Performans koji je prikazao tu
promjenu o€it je u prvom Almoddvarovom dugometraznom filmu Pepi, Luci, Bom i druge
djevojke iz grupe u kojem autorica komentira nastupe punk benda (izvodeci pjesmu izrazitih
seksualnih konotacija) te organiziranju natjecanja ,,Opce erekcije* koji je izravna parodija na
novoste¢ene izborne slobode u Spanjolskoj. Film je veli¢anje movide, tog novog drustvenog
poretka za slobodom izrazavanja, ali je isto tako i odraz nesigurnosti i druStvene nestabilnosti

koja je nastupila neposredno nakon pada dikature. Za Almodévara je zivot, kako autorica

193 Tekst je objavljen u Sasopisu Zarez (dvotjednik za drustvena i kulturna zbivanja), godiste XV., br. 361 (lipanj
2013).

194 Usporediti: D. Magina, Almodévarova subverzija normativnosti (2013).
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zakljucuje, zapravo dokaz da moze postati svojevrsni performans pomocu oponasanja
umjetnosti.

Cini se da je najveéi broj osvrta i tekstova objavljen u asopisu Vijenac u kojem su
kritiari pratili ,,najzreliju Almodovarovu fazu“ stvaralaStva objavivsi nekoliko tekstova o
filmovima Pricaj s njom, Los odgoj, Vracam se i Koza u kojoj zivim. Tekstovi su objavljivani
tijekom nekoliko godina i ¢ine do sada jedini opSirniji korpus recepcije Almoddvarovih
filmova na hrvatskom jeziku.'® Ve¢ spomenuti tekst Tomislava Cegira Potret redatelja —
Pedro Almoddvar (veljaca 2003.) jedan je od rijetkih primjera kojim su se hrvatski ¢itatelji
mogli upoznati s cjelokupnim Almoddvarovim opusom. Autor se osvrée na njegovu tematiku
u filmovima, estetiku i umjetnicki izriaj, a uoc¢ava i Almoddovarovu sklonost poigravanju
drugim umjetnostima u Zelji za prikazom vlastite narativnosti. Iste godine objavljen je i tekst
Damira Radi¢a Koncept ispred sadrzaja (velja¢a 2003.) koji je svojevrsni osvrt na film Pricaj
S njom netom premijerno prikazan. Autor zakljucuje da ,.Pricaj s njom nudi mno$tvo
raznovrsnih i intrigantnih motiva (npr. onaj *zenski’ briznih muskaraca koji su ’ruka u tami’
za kaoti¢nu zensku psihu, ¢ime se ukida jedan rodni stereotip da bi se podupro drugi),
demonstrira visoko uze redateljsko i glumacko umijece, pruza neke prizore poslastice (...),

tipi¢no almodovarovski baca humanije svjetlo na proskribirane seksualne postupke’®

no
zamjera redatelju konceptualizam koji je zasjenio njegovu ,,psiholosku slojevitost”. Vladimir
C. Sever donosi tekst Stranputice puti (listopad 2004.) o filmu Los odgoj, a Elvis Leni¢
tekstom Hibrid socijalne drame i crne komedije (lipanj 2005.) vraca nas na pocetak

Almodadvarove filmske karijere i daje osvrt na film Cime sam to zasluzila?.

Nadalje, Diana Nenadi¢ tekstom Vjera s pokricem (rujan 2006.) daje osvrt na film
Vracam se, a tekstom Musko-Zenski princip (listopad 2006.) Irena Paulus se nadovezuje na
prethodni te govori o glazbi Alberta Iglesiasa u istom filmu. Marijan Krivak u tekstu Movida
i... Almoddvar (studeni 2007.) ponovno nas vraéa filmu Cime sam to zasluzila? koji je, kako
autor kaze, dokaz Almoddvarova redateljskog genija ¢ija se ingenioznost o€ituje u ,,lakoci
pripovijedanja i najbizarnijih sadrzaja. Retrospektivu Almodovarova redateljskog puta

sliénu Cegirovu tekstu iz 2003. god. donosi Josip Grozdani¢ sedam godina poslije tekstom

198 Tekstovi u Vijencu dostupni su na mreznoj stranici
http://www.matica.hr/vijenac/vijenacT.nsf/?SearchSite&SearchMax=0&Query=Pedro%20Almodovar . Stranica
posjeéena 12. srpnja 2013.

198 Citat preuzet iz lanka D. Radi¢, Koncept ispred sadrzaja, Vijenac (6. veljade 2003), &lanak dostupan na
mreznoj stranici http://www.matica.hr/Vijenac/vij233.nsf/AllWebDocs/kocptsadr . Stranica posjecena 12. srpnja
2013.
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Autorsko sazrijevanje osebujnog lberijca (veljaca 2010.) povodom prikazivanja filma
Slomljeni zagrljaji. Isti autor objavljuje i tekst Patologija ljubavi i seksualnosti (sijecanj
2012.) kao osvrt na film Koza u kojoj zivim koji ponovno dokazuje Almodovarovu
maestralnu izvedbu, majstorski prikaz psihologizacije svojih likova i identiteta, ali donosi i
svojevrsne propuste koje autor teksta navodi kao ,,dramaturski povremeno nezgrapnu srednju

/. .y C e . . . 197
trec¢inu s previse narativnih i motivskih odvojaka”. ’

lako poprilican broj tekstova objavljenih na hrvatskom jeziku govori o Pedru
Almodovaru, ¢injenica je da nijedan temeljito ne analizira njegov opus niti se otkriva pravi

,almododvarski svijet” (Almodovar’s Universe) 0 kakvom su pisali inozemni autori.

5.3. INTERVJUI

Mozda i najveci broj tekstova koji govore o Almodédvarovim filmovima ¢ine intervjui
s redateljem, glumcima i drugim zaposlenicima produkcijske kuce El Deseo te suradnicima
sa snimanja. Ujedno je to i skupina tekstova u kojima redatelj ili glumci izravno i osobno
komentiraju pojave u pojedinim filmovima, otkrivaju vlastita stajaliSta o njima te se osvréu
na likove koje igraju u filmovima, najces¢e ih analiziraju i iskazuju svoje dozivljaje 0
njegovu tumacenju. Ono o ¢emu spomenuti znanstveni ¢lanci i kriti¢ki osvrti govore u mnogo
se sluCajeva oslanja na citate iz intervjua, ponajprije Pedra Almoddvara, a zatim i drugih
suradnika jer redatelj kao klju¢na osoba u snimanju filma jedini moze dati relevantan
odgovor na sva pitanja znanstvenika, novinara i pojedinaca koji se zanimaju za njegova djela.
Pedro Almodoévar u tome je vrlo angaziran te je tijekom svoje karijere davao brojne intervjue,
pokusavajuéi rasvijetliti ,,svoj svijet” (almodoévarski svijet) u kojem mnogi pronalaze

nadahnuce.

Almodovar je, poput svojih filmova, iskoristio intervjue kao nacin kazivanja vlastite
price. Kako je sam mnogo puta istaknuo, jo§ u mladosti ga je zanimalo pri¢anje i

prepricavanje prica 1 dogadaja svojim sestrama 1 braci te ih je nerijetko proSirivao/mijenjao

97 Citat preuzet iz ¢lanka Grozdanié, J., Patologija ljubavi i seksualnosti, u: Vijenac, 12. sije¢nja 2012.; &lanak
dostupan na mreznoj stranici
http://www.matica.hr/Vijenac/vijenac466.nsf/AllWebDocs/Patologija_ljubavi_i_seksualnosti . Stranica
posjecena 12. srpnja 2013. god.
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mnogim detaljima da bi postale zanimljive. Mnogo je ¢itao ve¢ s devet godina, kupovao je
knjige brojnih europskih piscaca i sam stvarao svoj knjizevni i umjetnicki ukus jer mu nitko
nije govorio $to bi trebao Sitati.'%® Zaljubljenost u price ocita je u zapletima njegovih filmova,
no elokvencija i mastovitost vidljiva je u intervjuima koje je odrzao tijekom tridesetogodisnje
karijere. Zanimljivost vezana uz Almoddvara su i njegovi samostalni intervjui, tj.
autointervjui (self-interviews) koje pise sam sa sobom.”®® Jedan od najpoznatijih je
Autointervju (1984), objavljen u knjizi Patty Diphusa i drugi tekstovi, za koji kaze da bi ga
ponovno potpisao ,.kada bi imao ondaSnju drskost”. Tekst je napisan uz njegov tada
posljednji snimljeni film Mracne navike 1 jedina njegova svrha jest potaknuti ljude na
gledanje filma. Almodovar sarkasti¢no navodi da ,,ako netko ve¢ mora o meni pisati, bolje je
da to budem ja sam*“ (Almodévar, 2005: 118). Mozda je to razlog i njegovih kasnijih
autointervjua objavljenih na mnogim mreznim stranicama, filmskim ¢asopisima 1 tiskanim
izdanjima jer je ve¢ tada naglasio da pisuci ,,dolazi potpuno do izrazaja moja osobnost. U
ostalim sam okolnostima, ¢ak i u druStvu novinara, sasvim obi¢na osoba, koja je mozda
umorna, ili se moze zabuniti ili smesti pred stranom osobom‘ (Almodovar, 2005: 119). U
tom intevjuu Almodovar progovara o svojim neispunjenim redateljskim pothvatima, o
budué¢im planovima, o filmu Mracne navike te o sve ce$€oj prisutnosti motiva smrti u
njegovim filmovima za koju kaZe da ju nikada nije razumio. Cini se da to nije jedino §to ga
muci jer intervju donosi i bojazan od neprihvacenosti §to se tijekom osamdesetih godina i
procvata Spanjolske demokracije svakako odrazilo na njegove filmove:

P: U ¢emu je, prema tvome misljenju, tajna tvoga uspjeha?

O: U tomu $to se ljudi dosaduju i $to me ne razumiju.

P: Ne smeta te Sto te ljudi ne razumiju?

O: Pa zapravo ne razumijem ni ja njih (Almoddvar, 2005: 121).

lako svjestan da su njegovi filmovi ,,razbili* druStvene konvencije, Almodovar itekako zna da
¢e ljudima trebati jo$ dosta vremena da njegov umjetnicki izricaj prihvate upravo onako kako

ga on doZivljava i predstavlja.

Svakako najpoznatija i Cesto citirana skupina intervjua objedinjena je u knjizi
Almoddvar on Almodovar urednika Fredérica Straussa (objavljena u nekoliko izdanja — 1994,
1996, 2006) u kojoj Strauss iznosi svoje viSegodis$nje razgovore s Almodévarom o svakom

filmu koji je snimio, pocevsi od filma Pepi, Luci, Bom i druge djevojke iz grupe (1980) do

198 vidjeti vise u: Almodévar on Almodévar, ur. Frédéric Strauss (London: Faber&Faber, 2006), 5.

199 Vidjeti vise: autointervju povodom prikazivanja filma Pricaj s njom, u knjigama The Pedro Almodévar
Archives urednika Paula Duncana i Barbare Peir6 (2012) i Pedro Almodévar Marvina D' Luga (2006).
135



Loseg odgoja prikazanog 2004. god. Zajedno s Almoddvarom analizirao je svaki film od
pocetne ideje za snimanje do prikazivanja publici, o filmskim metodama i o vlastitom
dozivljaju uspjesne karijere. Osim §to se Strauss saznao mnoge detalje o filmovima, razgovor
se vodio i oko drugih tema koje su Almodévara predstavile u posve novom svjetlu. Strauss je
boravio i na setovima nekih njegovih filmova pa u uvodnom dijelu dodaje svoja zapazanja o
samom redatelju i navodi da ,,kao i u njegovim filmovima, u Almodévaru se nalaze dva duha.
Jedan je nevin, iskren, strastven i buntovan koji oblikuje svoje likove ili daje upute glumcima
na probama o izvedbi pojedinog lika; drugi je smiren, razuman, tvrdoglav, zahtjevan i vje¢no
uposlen® (Strauss, 2006: Xxi). Strauss takoder navodi da je s redateljem dogovorio
izbjegavanje razgovora o njegovoj osobnosti o ¢emu se ve¢ nesto saznalo u objavljenoj knjizi
uz film Kika: ondje Almodévar kaze da ,,prezire ovisnike o drogi koji su unistili svoje
zdravlje i uspjesne karijere, Koji odlaze na lijeCenje, a zatim piSu o tome zivotnu pricu,
prezire odore bilo kakve vrste, ukljucujuci i one sportske, ne svida mu se ideja da bi netko
htio pisati njegovu biografiju prije ili poslije smrti zbog ¢ega ne Zeli nikada umrijeti. Budu¢i
da ¢e umrijeti, ne moze podnijeti ¢injenicu da nece biti na vlastitom pokopu, uzima tablete za
spavanje, klaustrofobi¢an je i boji se pauka“ (Strauss, 2006: xii). lako se Strauss nije bavio
tim stvarima u razgovorima s Almoddvarom, ve¢ se posvetio njegovoj profesionalnoj karijeri,

intervjuima se ipak neizravno mnogo saznaje o Almoddvaru.

Sliénu skupinu intervjua objavila je i uredila Paula Willoquet-Maricondi u knjizi
Pedro Almodovar: Interviews (2004). Ondje se nalaze mnogi znacajni intervjui tijekom
njegove karijere (od 1981. do 2002. godine) i odraz su redateljevog sazrijevanja od amatera
do iznimnog filmskog autoriteta. lzdanje obuhvaca i prvi intervju koji se pojavio u
Spanjolskoj 1981. god. u ¢asopisu Contracampo u kojem su se ve¢ tada otkrivali njegovi
brojni stilski i tematski interesi: seksualnost, marginalizacija, pop kultura i reklame,
madridske subkulture, gradski Zivot, obitelj, vjera, melodrama i Zivot kuc¢anica. U intervjuima
se razgovaralo o evoluciji njegova stila, njegovim filmskim tehnikama, uporabi boja i
simbola, njegovom odnosu s glumcima i suradnicima (koje naziva ,,obitelj*) i o slavi koju je

stekao svojim filmovima.?®

Urednica objasnjava da je razgovarati s Almoddvarom vrlo
ugodno iskustvo, Cesto ne zavrSava zapocCete reCenice te zapoCinje teme o kojima voli
razgovarati — razgovara o politici, interpretira vlastite filmove te je vrlo otvoren prema

razli¢itim pristupima njegovima filmovima. Intervju vezan za film Kika (prethodno objavljen

200 vidjeti vise u: Pedro Almodévar: Interviews (University Press of Mississippi, 2004), X.
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u Bomb Magazineu) u knjizi se drzi najvaznijim jer se u njemu nazire kljucni trenutak
preokreta u Almodovarovoj karijeri. Kako redatelj navodi Kika je obiljezila kraj jednog dijela
njegove filmografije i otvorila mu put k novom obliku izrazavanja. To je najdepresivniji film
od svih koje je snimio i odraz su njegova vlastita pesimizma prema sve veéem postmodernom
,drustvenom uredenju* koji se odrazava u nedostatku osobne privatnosti i Sirenju pojedinosti

iz tudih zivota $to vodi k nuznoj otudenosti pojedinaca.

Takvih je intervjua mnogo te su ova dva izdanja za sada golema grada informacija
koje je Almodovar izravno otkrio sugovornicima. Kao redatelj svjetskog glasa i priznat
umjetnik dakako da o svojem radu najviSe moze progovoriti intervjuima, a ujedno je to i
najlaksi nacin kako pristupiti publici koji ¢e ipak dati kona¢an sud o filmu. Citajuéi bilo koji
razgovor s njim nemoguce je oteti dojmu da ispitiva¢ razgovara s vrlo opustenom, veselom i
umjetnicki nadahnutom osobom. Tomu su dokaz brojni komentari novinara koji ga hvale kao

201

vrsna sugovornika™", ali i Almoddvarova voljnost da svakom novinaru ponudi pravi i

nedvosmislen odgovor.

Poglavlje 0 znanstvenoj, publicisti¢koj esejisti¢koj recepciji Almoddvarovih filmova
samo je jedan mali dio mozaika svih izvora koji su 0 njemu napisani. Navela su se izdanja
najpoznatijin knjiga o Almoddévaru te proucio i opisao djelokrug poznatih znanstvenika,
proucavatelja Spanjolske kulture 1 jezika koji izravno ukljucuju i Almodévarovu filmografiju.
U poglavlju o raspravama i znanstvenim ¢lancima osvrnulo se na recentne radove objavljene
nakon 2000. god. i time prikazalo najnoviju stru¢nu i znanstvenu recepciju koja dokazuje da
zanimanje za Almoddvarove filmove jos§ uvijek postoji, a dokaz je tomu i najnoviji priredeni
zbornik radova A Companion to Pedro Almodovar (2013). Intervjui kao najkraci i
najjednostavniji tekstovi koji mogu posluziti kao izvori za proucavanje Almoddvarovih
filmova svakako su najbrojniji te u sebi otkrivaju pravu osobnost samog redatelja. Bogati su
neposrednim tumacenjem i osvrtom svih onih koji su radili na pojedinom filmu i njihovu

vrijednost kao relevantnog izvora nikako ne treba umanjiti. Opéenito gledajuci, Almoddvar

201 Vidjeti spomenuta izdanja intervjua ili mnoge intervjue objavljene na mreznim stranicama poznatih novina i
Casopisa.
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se svojom recepcijom danas smjeSta u sam vrh filmske industrije i umjetnickog stvaralastva.
Prikazujuéi ga kao osebujnog, temeljitog, ,,drukc¢ijeg®, usporeduju¢i ga s brojnim drugim
kultnim redateljima, brojni su autori ¢lanaka i knjiga slozni u jednome — Pedro Almoddvar
stvorio je poseban svijet, njegovi likovi djeluju realisticno i blisko pri ¢emu svatko moze

pronaci jedan mali dio toga svijeta u kojem moze biti bas onakav kakav zeli.
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6) POPULARNA KULTURA U FILMOVIMA PEDRA ALMODOVARA

O popularnoj kulturi zadnjih se desetlje¢a jednako mnogo pise kao i o kulturi
opc¢enito. U poglavlju o identitetima govorilo se da teoreticari kulture objasnjavaju njezina
raznolika znacenja te su se navele tri osnovne mogucnosti kojima Raymond Williams i Terry
Eagleton iznose svoje shvacanje kulture. Ona predstavlja osnovni proces intelektualnog i
duhovnog razvoja, oznacava odredeni naCin zZivota pojedinca, skupine ljudi ili opis Zivota
karakteristicnog za odredeno povijesno razdoblje te se njome mogu obuhvatiti sva djela i
prakse intelektualne i umjetnicke aktivnosti.’”* Popularno se izravno nadovezuje na temeljni
pojam kulture pri ¢emu rije¢ ,,popularan® Williams objasnjava cetirima odrednicama: a) nesto
Sto se vecini ljudi svida, b) manjevrijedna umjetnicka djela (likovna, glazbena, knjiZzevna), tj.
opreka visokoj kulturi, ¢) nesto namjerno proizvedeno da bi se svidjelo ljudima, d) kultura
koju su ljudi proizveli sami za sebe (Williams, 1976: 237). Uzimaju¢i u obzir sva moguca
znacenja popularnog i kulture, popularna se kultura najjednostavnije moze objasniti kao
kultura koja se svida Sirokom krugu ljudi. Tu se mogu ubrojiti knjige razlicitih Zanrova,
filmovi i glazba, koncerti, kazaliSne predstave i1 sportski dogadaji, televizija i reklame,
Casopisi 1 dnevne novine te sve ono $to ostane kada se odredi $to pripada visokoj kulturi.
Time joj se daje oznaka manjevrijedne kulture, no relativno je govoriti o tome $to se moze

odrediti visokom, a §to popularnom kulturom.?®®

Cinjenica je da popularna kultura djeluje poput proizvoda namijenjenog masi kao
njezinU konzumentu, a u Sirenju te masovnosti veliku zaslugu imala je amerikanizacija koja
se 1 drzi zaCetnikom popularne kulture. Posljednjih su desetlje¢a ,,americki nacin zivota“ i
drustvene okolnosti u najveéim americkim gradovima (posebice New Yorku) utjecale na
standarde europske kulture kao 1 kulture drugih krajeva svijeta. Storey kaze da postoje dvije

stvari koje sa sigurnos¢u povezuju popularnu kulturu i1 Sjedinjene Americke Drzave:

202 sporediti: R. Williams, Keywords: a vocabulary of Culture and Society (1976); T. Eagleton, Ideja kulture
(2002).

203 john Storey u poglavlju svoje knjige Cultural Theory and Popular Culture navodi slikovite primjere
razli¢itog poimanja visoke i popularne kulture. Kada bi se uzelo u obzir da je popularna kultura sve ono §to se
svida ve¢em broju ljudi, tada se moze uociti podatak da su, primjerice, djela Williama Shakespearea u XIX. st.
pripadala popularnoj kulturi iako su danas nesumnjivo dio visoke kulture. 1zvedba Puccinijeve arije Nessun
Dorma Luciana Pavarottija dospjela je na prvo mjesto britanske glazbene ljestvice ¢ime su autor, pjesma i
izvoda¢ postali dijelom popularne kulture. Mnogo je takvih primjera ,kulturoloskog prebacivanja“ koji
dokazuju relativnost razgrani¢avanja visoke i popularne kulture. Vidjeti vise u: J. Storey, Cultural Theory and
Popular Culture (2001): 7.
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,popularna kultura u Americi prisutnija je mnogo duze i neodvojivi je dio drustvenih
zbivanja vise nego §to je to slucaj u Europi. Nesumnjivo je da Amerika ima velik utjecaj na
kulturu Sirom svijeta® (Storey, 2001: 9). Neki tu pojavu odobravaju govoreci da su napokon
nestale razlike kultura zasnovane na proizvoljnim razlikama koje su stvorile elitisticke
kulture dok se drugi, pak, jedva mogu pomiriti s ¢injenicom da komercijalizacija uzima maha
nauitrb kulture.”®* Za potrebe ovoga rada posluzit ¢e tvrdnja da je popularna kultura
svepristuna, nametljiva i da obuhvaca sve ono §to $irok krug njezinih konzumenata prihvaca i

odobrava.

Osebujan stil i mijeSanje Spanjolskih folklornih elemenata s modernim produkcijskim
osobitostima hollywoodskih filmova ¢ine Almoddvarove filmove jedinstvenom pojavom u
europskoj kinematografiji. Popularna kultura u njegovim je filmovima vrlo dominantna, a
svojom popularnos¢u, kao filmski redatelj, i sam joj pripada. U mnogim intervjuima
(Willoquet-Maricondi, 2004; Strauss, 2006) isticao je vaznost dje¢aCke zaljubljenosti u
filmove koja ga je potaknula da se preseli u Madrid. Sezdesetih i sedamdesetih godina XX. st.
Madrid je bio mjesto koji ¢e Almoddvara rijesiti osjecaja da se u svojem rodnom mjestu
osjecao poput ,,astronauta na dvoru kralja Arthura®, kako je Cesto znao isticati. Madrid je u to
vrijeme bio vrlo zatvoren grad jer je Francov rezim uzrokovao kulturno i politic¢ko odvajanje
Spanjolske od ostatka Europe te se Zivot grada odvijao pod budnim okom autokratske vlasti.
Francova smrt 1975. god. oznadila je podetak ponovne demokratizacije Spanjolske i budenja
nacionalnog identiteta, a kriza s kojom se drzava susretala u tim prijelaznim godinama
postala je dijelom prikazivanih sadrzaja u domaéim Spanjolskim filmovima. Pedro
Almodévar u tom se periodu pojavio na samom vrhu ,tranzicijskog razdoblja, postajuéi

predstavnik filmova 'novog Spanjolskog mentaliteta™ (Acevedo-Mufoz, 2007: 4).

204 Storey navodi jednostavan primjer televizijske reklame koju prati ve¢ poznata i popularna pjesma ¢ime su
autori reklame stekli slavu i novac samo zato $to im se pjesma pojavila u reklami. Pitanje koje se postavlja jest:
Sto je cilj svega toga, prodati proizvod ili pjesmu? Storey zakljuGuje da je oéiti cilj prodati oboje. Vidjeti vise u:
J. Storey, isto, 13.
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6.1. LA MOVIDA MADRILENA | PEDRO ALMODOVAR

Cetrdesetogodisnja represija svih kulturnih dogadanja u Spanjolskoj koja nisu bila
pod drzavnim nadzorom tijekom sedamdesetih godina XX. st. dozivaljavaju preobrazbu i
procvat nakon Francove smrti. Pod utjecajem americke popularne kulture sezdesetih (djela i

filmova Andyja Warhola®®

) te Sirenja njezinih ideja, Spanjolska popularna kultura postaje
sredstvo uklanjanja svih obiljezja fasistickog rezima te uzrokuje znacajnu promjenu drustva
obiljeZenog tolerancijom, politickom 1 seksualnom slobodom, umjetnickom slobodom, pa ¢ak
I pretjeranim hedonistickim ponasanjem (Acevedo-Mufioz, 2007: 4). To je razdoblje poznato
kao La movida madrilefia (doslovan bi prijevod znac¢io madridski pokret) u kojem se slavi
povratak slobode izraZzavanja i1 prestanak straha od represivnih mjera fasistickog rezima.?%
Bilo je to vrijeme naglasenog zanimanja za punk glazbu i modu, izrazene uporabe droge i
alkohola te vrijeme otvaranja i popularizacije mnogih mjesta koji su glazbeno udovoljavali
zanimanjima mlade publike. Paul Julian Smith isti¢e da je movida ,,proizvod ekonomskog i
kulturoloskog procvata, vrijeme slavlja, a ne protestiranja“ (Smith, 2000: 30). Mark Allinson
movidu naziva ,mladenackim bjesnilom™ i napokon do¢ekanom moguénoscu slobodnog
glazbenog i modnog izrazavanja koje je do tada bilo zabranjeno te je polako bilo prihva¢ano
kroz umjetnost fotografije, slikarstva, kazalista i filma (Allinson, 2000: 268-269). Movida je
podjednako bila druStveni i umjetni¢ki fenomen koju su predvodili glazbenici, dizajneri,
kazali$ne grupe i filmski redatelji. Susretom istinskih buntovnika i pravih umjetnika movida
postaje vazno razdoblje dopustaju¢i mnogima pronaci svoj nacin umjetnickog izrazavanja i

oblikovanja identiteta koji su do tada bili neprihvaéeni.

Ve¢ pred kraj Francova zivota pokret subkultura zazivio je na ulicama Madrida i
Barcelone. Kako Almododvar istice, ,,underground scena tada je bila izuzetno ziva. Mnogi
ljudi udruzeni u klubove ili udruge snimali su filmove i organizirali svoje Super 8 festivale.

Barcelona je bila mnogo vecée srediSte kreativnosti nego Madrid. Ta se kreativnost, pod

25 Andy Warhol (1928-1987) americki je umjetnik i redatelj, zacetnik pop arta. Ideja o spajanju likovne
umjetnosti i predmeta Siroke potro$nje donijele su mu slavu te je postao srediSnja licnost novog umjetnickog
pravca i glavni protagonist ideje popularne kulture Sezdesetih i sedamdesetih godina. U New Yorku 1964. god.
otvara svoj klub Tvornica koji je postao glavno mjesto okupljanja bogatasa i slavnih osoba kao srediste svih
kulturnih zbivanja. Sa svojim najblizim suradnikom i redateljem Paulom Morrisseyem u razdoblju od 1965. do
1974. snimio je i producirao vise od 60 filmova snimljenih Super 8 kamerom, a najpoznatiji su Sleep i Eat.

2% Marvin D'Lugo obja$njava simboliku imena La movida madrilefia te kaZe da je nastala kombinacijom izraza
Movimiento, koji se povezuje s Francovim fa$istickim reZzimom, i izrazom hacerse una movida §to bi
oznacavalo koristenje droge. Vidjeti vise u: M. D'Lugo (2006): 18.
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utjecajem americke kulture i kontrakulture, nije iskazivala samo filmovima, ve¢ 1 stripovima,
modom te ponajvise druké¢ijim nac¢inom zivota“ (Strauss, 2006: 1). Kao mladi¢ i entuzijast
zaljubljen u filmove zapoceo je snimati svoje prve filmske uratke Super 8 kamerom te ih je
Cesto prikazivao na festivalima $to mu je priskrbilo status poznatog redatelja kratkih filmova.
Iz toga vremena poznati su mu kratki filmovi Politicki film (Film politico,1974), Zamak
(Homenaje, 1975), Smrt na cesti (Muerte en la carretera, 1976), Salomé (1978) te prvi
dugometrazni film Jebi... Jebi... Jebi me, Time (Folle... Folle... Folleme... Tim, 1978) koji se
Cesto ne ubraja u njegovu kasniju filmografiju jer je snimljen Super 8 kamerom. Ti crno-
bijeli, uglavnom nijemi, i niskobudzetni filmovi tematizirali su Spanjolsku stvarnost
turbulentnih  vremena: kontrovezne teme poput homoseksualnosti, transseksualnosti,
sadomazohizma, droge, incesta i silovanja. Njima je Almoddvar nagovijestio kraj cenzure u
Spanjolskoj i poéetak razvoja punk i hippie pokreta, feminizma te borbe za pravo i slobodu
homoseksualaca. Almodévar je na filmovima radio vrlo predano: pisao je scenarije, glumio je
u njima, uredivao je scenografiju, snimao ih i montirao te uvijek birao glazbu koja ¢e pratiti

filmsku radnju.

Tih je godina Almodovar uistinu bio aktivan: danju je radio kao pomocnik
administratora u telefonskoj tvrtki, a navecer je suradivao s mnogim ¢asopisima pripremajuci
fotoprice koje su se objavljivale u svim eminentnim tiskanim izdanjima Madrida i Barcelone.
,Moja prisutnost u Telefonici bila je skandalozna: imao sam dugu kosu i nisam se obla¢io
poput drugih zaposlenika. Zapravo sam vodio dvostruki zivot: od 9,00 do 17,00 sati radio
sam kao pomo¢nik, a no¢u sam se postajao posve netko drugi“ (Strauss, 2006: 18). Rad u
takvoj tvrtki, istice nadalje, pomoglo mu je da se upozna sa Spanjolskim srednjim slojem
drustva koji do tada nije nigdje susretao. Iskustvo movide i njezine tendencije novog
umjetnickog izrazavanja, OtkriCe siromasnog i ruralnog drustva te pocetak politicke i
kulturoloske tranzicije, Almodovar je Cesto upotrebljavao kao teme u svojim prvim
dugometraznim filmovima nakon 1980. god. ¢ime su se i oblikovali njegovi pripovjedacki
interesi (Acevedo-Mufioz, 2007: 5). Madrid tako postaje ,najzabavniji grad na svijetu,

srediste svemira“,?®’ no kao osoba koja je odrasla na selu ugestalo u svojim filmovima

207 Citat preuzet iz filma Labirint strasti (1982). U intervjuu sa Straussom isti¢e da mu je, piSuéi scenarij za film
Labirint strasti, namjera bila ,,predstaviti Madrid kao najvazniji grad na svijetu, grad u koji svi dolaze i u kojem
je sve moguce* (Strauss, 2006: 22).
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ponavlja motiv povratka korijenima (ponajvise U selo) ¢ime zapravo sugerira i naglasava

vaznost obitelji i stabilnosti pojedinca.’®®

Mijesajuéi film, glazbu, modu, fotografiju 1 druge oblike umjetnosti, Almodovar je
postao redatelj koji vjeSto spaja Spanjolsku folklornu tradiciju s hollywoodskim
konvencijama &ime si je priskrbio i naziv ,$panjolskog Andyja Warhola“?*® Povezivanje s
Warholom nije utemeljeno ni na fizickoj sli¢nosti ni na povezanosti njihovih filmova, ve¢ se
oCituje u tome Sto se Almodovara drzalo talentiranim umjetnikom ,nove kulturoloske
paradigme: pisac, izvodac, redatelj, glumac i predstavnik kontrakulturalnog pokreta — jednom
rjeju, slavan autor” (D'Lugo, 2006: 7). To se ocituyje u filmovima obiljezenima

prepoznatljivim camp®*

stilom koji se istovremeno opisuje kao kritiziranje i slavljanje
hollywoodske umjetnosti, kao nacin razvijanja drustvene i politike senzibilnosti prema
problemima roda i seksualnosti te otvara moguénost pregovaranja oko tih istih drustveno
oblikovanih etiketa (Benshoff; Griffin, 2009: 324). D'Lugo objasnjava da je povezanost s
Warholom za Almodovarov status slavnog redatelja vazna iz dva razloga: osvijestio je
¢injenicu da mu popularnost donosi i komercijalni uspjeh; zapocinje oblikovati stil kojim se
suprotstavlja pop-autorstvu Spanjolskih artistickih filmova 70-ih godina snimajuc¢i filmove

nadahnute stripovima, popularnom glazbom, humornim pri¢ama i jakim bojama.

U vrijeme movide upoznao se s radom americkog redatelja Johna Watersa (posebno je

isticao film Pink Flamingos kao nadahnjujuci) koji je utjecao na oblikovanje vlastitog camp

28 Takav se stav posebno istide u filmovima Cime sam to zasluzila? (1983), Kika (1993), Cvijet moje tajne
(1995), Vracam se (2006).

29 | svojem razgovoru s Frédéricom Straussom Almodévar opisuje svoj susret s Warholom: ,,Susret se dogodio
vijerojatno 1983./1984. god. Spanjolski milijarder, koji je slu¢ajno bio producent filma Mracne navike i Cime
sam to zasluzila?, kupio je nekoliko Warholovih slika. Prikazivale su krizeve, pistolje i tre¢i element, ne sje¢am
se to¢no §to. Izlozio je te slike prvi put u svojoj kué¢i u Madridu i dopustio javnosti da ih vidi. Warhol je tom
prigodom doSao u Madrid i svake mu se vec€ere priredivala zabava. I ja sam svake veceri bio pozvan i ponovno
predstavljan Warholu. To je ve¢ postalo malo dosadno jer sam svaki put predstavljen kao Spanjolski Andy
Warhol. Peti ili Sesti put kad su me predstavljali, Warhol me je pitao zasto me tako zovu. Odgovorio sam da je
to vjerojatno zbog velikog broja transvestita u mojima filmovima* (Strauss, 2006: 15).

219 sysan Sontag 1964. god. objavljuje Notes on Camp, prvi opsezniji rad koji govori o camp stilu. U 58 todaka
navodi obiljezja campa, a u prvoj tocki kaze da je camp oblik esteticizma i jedan od nadina kojim se svijet moze
promatrati kao estetski fenomen. Estetika se u tom slucaju ne povezuje s ljepotom, ve¢ sa stilizacijom i ljubavlju
prema neprirodnom, prema ne¢emu S$to bi se moglo oznaditi kao umjetni¢ko pretjerivanje. On pripada nekom
privathom kodu svakog pojedinca, dio je njegova identiteta. Cjelokupan tekst na engleskom jeziku dostupan je
na mreznoj stranici http://www.math.utah.edu/~lars/Sontag::Notes%200n%20camp.pdf , stranica posjecena 2.
srpnja 2013. god. Camp se nerijetko povezivao i s queer teorijom (iako nisu nuzno povezani) kao njegov
,subverzivni ili transgresivni potencijal. Tada oznaCava ,urbani stil koji ukljucuje afektaciju u odijevanju,
ponasanju, naéinu konverzacije, jeziku i humoru®, a u kontekstu queer identiteta ,,0biljezava pretjerivanje,
izazivanje i poigravanje s konvencijama, kao i inzistiranje na umjetnom* (Spargo, 2001: 57).
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stila i stilistickih koncepcija uklopljenih u razlicite kulturalne elemente. U svojem radu The
Politics of Passion: Pedro Almodévar and the Camp Esthetic (1990) Marcia Pally ga naziva
,hajprodornijim arhitektom camp estetike u danasnjoj kinematografiji* jer su njegovi filmovi
vizualno sofisticirani i politi¢ki, suprotstavljeni autoritarnoj politici te publiku upuéuju na
odredene norme. ,,Nesklon je vladinoj i crkvenoj represiji, bilo kakvom popustanju rodnim
ulogama i drustvenim normama koje bi radikalne skupine zeljele nametnuti Svojim
proglasima“ (Pally, 2004: 82). Svojim filmovima veli¢a pretjerivanje svega bez imalo
publici namece osjecaj divljenja bas takvim likovima. Mark Allinson zaklju¢uje da su njegovi
rani filmovi ogledalo vremena u kojem je svatko imao mnogo svojih malih projekata,
slobodnog vremena, svatko je bio bez drustvene odgovornosti i neopterecen politiCkim
uvjerenjima te zabavljen seksom, alkoholom i drogom. lako je u svojim filmovima ukorijenio
Spanjolski tradicijski folklor, popularna kultura nije nuzno uvijek bila pocetna tocka na koju
se mogao osloniti u snimanju. Ona mu je pomogla njegovati mjesavinu domacih i inozemnih
utjecaja koji su bili iznimno vazan ¢imbenik u gradnji vlastita identiteta kao slavnog
redatelja, pobornika campa i ki¢a.?* U nastojanjima da oblikuje originalan umjetnicki izri¢aj
i osobnost u svojim filmovima, popularna kultura nije postala njegov krajnji cilj, ve¢ sredstvo
kojim ¢e prekinuti veze s frankovskom kulturom i fasistickim periodom te ponovno
aktualizirati tradicijsku kulturu (D'Lugo, 2006: 5).

Njegovi prvi dugometrazni filmovi (Pepi, Luci, Bom i druge djevojke iz grupe i
Labirint strasti) ¢esto se opisuju kao kronika madridske kulture koju su promovirali mladi
umjetnici odmah nakon Francove smrti te predstavljaju djela koja utjelovljuju ,,geokulturalno
mijenjanje” Spanjolske k demokraciji i modernosti pomoéu drustvenih promjena (movida) i
novog oblika narativnog izrazavanja (popularna kultura). Film Pepi, Luci, Bom i druge
djevojke iz grupe, prema D'Lugu i Allinsonu, svoj geokulturalni karakter oCituje u tome §to se
Madrid slavi kao mjesto raskida svih veza s politiCkom, drustvenom i moralnom proslosti

Francove Spanjolske te veli¢anjem popularne glazbe dok se u Labirintu strasti prikazuje

211 . . . .. . . .y . . . , oy .
U razgovoru o poistovje¢ivanju religioznih rituala s ki¢em u njegovim filmovima, Almoddvar objaSnjava:

,Estetika kica pojavljuje je skoro o svim mojim filmovima i on je neodvojiv od religije. (...) IskoriStavam
religiju da bih govorio o tipi¢énim ljudskim osjecajima. Ono §to me zanima, oduSevljava i nagoni na religijske
prakse je njihova sposobnost stvoriti zajedni§tvo medu ljudima. (...) Jezik religije preoblikujem u jezik ¢ovjeka i

filmovima Mracne navike, Zakon zelje, Vezi me, Sve 0 mojoj majci i Los odgoj religijski je ki¢ vrlo naglasen.
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Madrid kao ,,najzabavniji grad na svijetu“.212 Osim §to se oba filma mogu promatrati kao
kronike jednoga grada, srediste kulturnih zbivanja kakvi su bili Pariz ili New York, ujedno su
povezani i sliénim likovima za ¢ije je stvaranje Almodovar pronasao nadahnuce u punk
pokretima sedamdesetih godina. Sje¢ajuci se snimanja filma Pepi, Luci, Bom i druge djevojke
iz grupe Almodovar kaze da je to bio rezultat slucajnih okolnosti jer je ideja za film nastala
jo§ 1977. god. kada su neki ljudi iz Casopisa Star trazili da napiSe ,razvratnu pricu s
elementima parodije na punk pokret“. (Francia; Pérez Perucha, 2004:4) Filmovima nastalima
tijekom movide Almoddvar je sveo Spanjolsku realnost Francove vladavine na niz komiénih
anegdota i Sala &ime se nagovjeStava razmisljanje o modernoj Spanjolskoj, a ne onoj
obiljezenoj fasistickom proslosti. Da bi to i dokazao, Almoddvar je u filmove ukljucio
nastupe punk skupine, brojne glazbene izvedbe, poigravanje binarnim odnosom
muskarac/zena, alternativni Zivotni stil, eksperimentiranje sa seksualno$¢u, dekonstrukciju
odnosa visoke/niske kulture, prirodno/umjetnicko te aktualiziranje marginalnih identiteta
poput transvestita i homoseksualaca. Pepi u filmu kaze ,,Ne samo da morate biti jedinstveni
kao pojedinci nego morate i predstavljati sebe kao takve. Predstavljanje je uvijek umjetnost.*
Almodovar time, u okviru tranzicijskog razdoblja madridske movide, Zeli prenijeti svoju ideju
da je popularnim medijima moguce izgraditi novi identitet, kako Spanjolski, tako i
individualni te naglaSava da se moralnost tih filmova ocituje u teznji pojedinca da ostvari

svoju slobodu i kontrolu nad vlastitom sudbinom.

212 primijerice, u filmu Pepi, Luci, Bom i druge djevojke iz grupe nailazimo na scene kojima Almodévar oblikuje
komic¢ne situacije suprotstavljajuéi tradicionalan obiteljski zivot (prizor Luci kako plete) i perverzno seksualno
ponasanje (prizor medusobnog uriniranja dvaju Zenskih likova).

213 yidjeti vise u: All about Almodévar (2009): 6-10.
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6.2. ELEMENTI POPULARNE KULTURE U ALMODOVAROVIM FILMOVIMA

Kao sredis$nja osoba madridskog tranzicijskog razdoblja poznatog kao La movida
madrilefia Pedro Almoddvar koristi se tada$njim druStvenim procesima kao podlogom za
tematsko 1 prepoznatljivo vizualno oblikovanje svojih filmova. Raniji su filmovi
okarakterizirani kao popularni filmovi snimljeni pod utjecajem americke i engleske popularne
kulture i nastanka pop-arta kao novog nac¢ina umjetni¢kog izrazavanja, no takvi su elementi
prisutni i u kasnijim filmovima. Pregledavajuéi svaki film, zapocevsi od Labirinta strasti, u
svakom filmu nailazi se na mnogi elementi koje suvremena teorija svrstava u domenu
popularne kulture: glazba (tradicionalne pjesme, popularne glazbene grupe, navodenje
stihova iz poznatih pop pjesama), moda, pristunost likova koji karakteriziraju potrosacko
drustvo (kucanice, modeli, porno glumice, poznate li¢nosti iz svijeta show businessa),
intertekstualnost s klasicnim filmovima, knjigama i kazaliSnim predstavama, parodija
hollywoodskih filmskih klasika, uporaba TV reklama i televizije kao masovnog medija koji
se pokazuju kao vazni ¢imbenici za tijek radnje, koriStenje postera, fotografija i asopisa kao
vaznog dijela scenografije, prikazivanje umjetnickog plesa te uvodenje filmskih redatelja i
pisaca trivijalnin romana kao protagonista filmske naracije. U ovom ¢e se poglavlju uoditi
koliko je popularna kultura vazna za Almodovarove filmove, kako se ona raznim postupcima
intertekstualnosti, intermedijalnosti i autoreferecijalnosti pojavljuje i o€ituje unutar narativne
strukture pojedinog filma te koliko mu takvi elementi pomazu ostati dosljednim u svojoj

namjeri da se publici predstavi kao eklektican autor i ,,majstor kic¢a®.

Intertekstualnost je (termin koji je u teoriju knjizevnosti uvela Julija Kristeva) u
knjizevnosti utemeljena kao termin koji oznacava suodnos dvaju neovisnih tekstova
izgradenih prema jednakim ili slicnim uv;j etima.? Kristeva tvrdi da je svaki tekst ,,sastavljen
kao mozaik citata® i da je tekst ,,asimilacija 1 transformacija nekog ranijeg teksta/djela*
(Beker, 1988: 11-12). Ta se veza moze o€itovati u sinkronijskom ili dijakronijskom odnosu i

gotovo uvijek treba biti uocljiva da bi se intertekstualnost mogla uspostaviti i ovjeriti.

1% pavao PavliGi¢ istice tri vaZna uvjeta: 1) povezanost jednog teksta s drugim mora biti vidljiva (slinosti medu

tekstovima, aluzija jednog teksta na drugi, medusobno citiranje); 2) da bi se ostvario intertekstualni odnos,
potrebna su odredena sredstva: stilski, kompozicijski i drugi postupci te komentiranje ili parafraziranje
postupaka drugog; 3) veza medu tekstovima mora biti znacenjska: djelo koje prihvaca intertekstualne elemente
njima mora zadobiti novu dimenziju i bez uocavanja tih dimenzija ono ¢e biti nerazumljivo. Vidjeti vise u: P.
Pavli¢i¢, Intertekstualnost i intermedijalnost (Zagreb: Zavod za znanost o knjiZzevnosti, 1988): 157-189.
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Dubravka Oraié¢-Toli¢ uz intertekstualnost veZe termin citatnosti®™ koji objasnjava kao
,»svojstvo intertekstualne strukture i pojedinacni knjiZevni postupak, ,Sire ontoloSko 1
semioticko nacelo, karakteristi¢no za pojedine tekstove, autorske idiolekte, umjetnicke stilove
i cijele kulture® (Orai¢-Toli¢, 1988: 123). Citatno$¢u se prvi po¢eo baviti Mihail Bahtin
iznosedi tezu o ,,dijaloSkim odnosima“ i ,,teoriji dvoglasne rijeci* pritom ne govoreci o Sirim
medutekstovnim citatima, ve¢ dijalogizmu kao otvorenoj citatnoj moguénosti unutar brojnih
diskurzivnih praksa.?*® Bahtinov dijalogizam i intertekstualnost Julije Kristeve utjecali su na
rad teoreticara Gérarda Genettea koji u svojem djelu Palimpsest (1982.) iznosi teoriju termina
transtekstualnosti oznacavaju¢i njime ,sve ono Sto povezuje jedan tekst, direktno ili
indirektno, s drugim tekstovima®“ te predlaze pet tipova transtekstualnih odnosa:
intertekstualnost, paratekstualnost, metatekstualnost, arhitekstualnost i hipertekstualnost.
Tvrdio je da nema knjizevnog djela koje se u nekoj mjeri ne referira na neko drugo djelo

zbog &ega ih je tumacio kao hipertekstualna.?’

Ovdje se neée opsirnije izlagati aspekti brojnih teoreticara, nego ¢e se nastojati
povezati intertekstualnost, kao teorijska kategorija, s filmom 1 uociti koliko je citatnost
zastupljena u Almodovarovim filmovima te kako ona utjece na identitet likova. Peterli¢ je u
svojem radu o filmskim citatima objasnio da se citiranjem uspostavlja medufilmski odnos
koji prikazuje ,,onaj dio filma u kojem se ponavlja dio drugoga, dakako, ve¢ postojeceg filma,
i to na doslovan nacin (naprimjer, kopiranjem) ili perifrastican, tj. nedoslovan nacin
(imitiranjem dijelova drugog filma). U oba slu¢aja citiranje moZe biti nazna¢eno izri¢ito
(izri¢itim upucivanjem na citirano djelo) ili neizri¢ito (bez jasnijih indikatora o 'podrijetlu’

citiranoga)* (Peterli¢, 1988: 198). Uocit ¢e se da se Almodovar sluzio objema tehnikama

215 Tim se terminom u teorijskom diskurzu sluzio Viktor Sklovski kroz sintagme ,,citatne teme*, ,.citatni
postupak* i ,,citatna motivacija“. Pojam citatnosti objasnjava kroz dva osnovna znac¢enja — ,,u citatnom suodnosu
tude djelo postaje (...) 'grada’ vlastitog postupka, pri ¢emu motivacija moze te¢i u dva smjera: ili od tudega djela
prema svojemu, pa grada determinira postupak (citatna motivacija I) ili od vlastitog djela prema tudem, pa
postupak determinira gradu (citatna motivacija II)* (Orai¢-Toli¢, 1988: 121).

28 7nacajni su Bahtinovi eseji zastupljeni u knjizi The Dialogic Imagination, ur. Michael Holquist (University
of Texas Press, 1981).

27 Intertekstualnost podrazumijeva medusobnu prisutnost dvaju tekstova povezanih navodima, plagiranjem ili
aluzijama. Ishodisni tekst, tekst na koji se referira drugi tekst, nije eksplicitan, ve¢ je njegova ocita referencija.
Paratekstualnost se odnosi na sve dodatne elemente jednog teksta koji se referiraju u drugom tekstu kao §to su
predgovori, pogovori, omoti knjige, ilustracije, posvete ili naslovi djela. Metatekstualnost podrazumijeva
kritiki pristup jednog teksta u odnosu na drugi te njegovo eksplicitno komentiranje. Arhitekstualnost se odnosi
na prihvacéanje ili odbijanje naslova jednog teksta u okviru drugoga dok hipertekstualnost stvara odnos izmedu
jednog teksta (hiperteksta) i1 ranijeg teksta (hipoteksta) koji se preoblikuje, komentira ili proSiruje novim
elementima. Vidjeti vise u: G. Genette, Palimpsests — Literature in the second degree (University of Nebraska
Press, 1997).
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citiranja, a osim toga Cesto prakticirao u jednom filmu tehnicki i tekstualno ,.citirati samog
sebe* stvaraju¢i pritom interfilmski autocitatni postupak (u teoriji knjiZevnosti ovjeren je
termin autoreferencijalnost).”*® Acevedo-Muiioz istice da Almodévar takvim postupcima
izgraduje vlastiti stil koji se stalno mijenja, sazrijeva i nadograduje usporedujuci ga sa
Spanjolskom kulturnom heterogenes¢u nakon pada Francova rezima. U kontekstu te kulture
moze se sloziti S tvrdnjom da se intertekstualnost kod Almodoévara javlja kao ,,proces
izgradnje i obnove, otkrivanja i pronalaska identiteta koji se ponekad odreduje svojom
nestabilnos¢u” (Acevedo-Muiioz, 2008: 6-7).

Osim intertekstualnosti u Almoddvarovim je filmovima prisutna i intermedijalnost
kao ,,postupak kojim se strukture i materijali karakteristi¢ni za jedan medij prenose u drugi;
jedan od tih medija obi¢no je umjetnicki® (Pavli¢i¢, 1988: 170). Pri koristenju postupka
intermedijalnosti vazno je da svaki medij medu kojima je uspostavljen odnos zadrzi svoju
prepoznatljivost i autonomiju, odnosno svi elementi jednog medija moraju biti vidljivi bez
obzira na relaciju s drugim medijem. Peterli¢ u tumacenju filmskih citata istice da se za tekst
,koji prakticira intermedijalno citiranje* kaze ,,da rabi alofilmske ili inofilmske citate —
'ponavljanja' dijelova iz drugog umjetnickog medija, koji su u osnovi uvijek perifrasticni jer
je apsolutna ‘transplantacija' prati¢ki nemoguca“ (Peterli¢, 1988: 198). Almodévar je,
upotrijebivsi glazbene elemente, intermedijalnim zahvatima glazbi dao novo znaéenje zbog
Cega je kao medij postala vazna u narativnosti drugog medija — filma. Osim glazbe,
intermedijalnost je ocita i u odnosu filma i knjizevnosti pri ¢emu su citirani neki dijelovi
knjizevnih tekstova ili su se pak pojavili u simbolickoj funkciji filmskog teksta zadobivsi

tako posebnu znacenjsku dimenziju.

6.2.1. OPREKA TRIVIJALNE | VISOKE KNJIZEVNOSTI

Filmovi nisu jedino §to obiljeZava Almodovarov profesionalni svijet. lako su danas
najreprezentativniji primjer njegove umjetnicke djelatnosti, poznato je da su Almodovara, uz
filmove, podjednako odusevljavali i brojni literarni tekstovi s kojima se susretao jo§ kao

mladi¢. U razgovoru sa Straussom kaze: ,,Bio sam devetogodiSnjak kada sam kupio prve

218 Autoreferencijalnost se tumadi kao postupak kojim tekst ili izridaj tematizira neka svoja obiljezja.
Referencija daje tekstu moguénost govoriti o drugim predmetima dok ga autoreferencijalnost upucuje na vlastitu
situaciju, strukturu ili subjekt. Vidjeti vise u: Intertekstualnost & autoreferencijalnost, ur. Dubravka Orai¢-Toli¢
i Viktor Zmega¢ (Zagreb: Zavod za znanost o knjizevnosti Filozofskog fakulteta Sveu¢ilista u Zagrebu, 1993).
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knjige (...) Pavoljeg odvjetnika Lajosa Zilahyja, Sinuhe Egipéanina Mike Waltarija, knjige
Morrisa Westa ili Waltera Scotta te Stepskog vuka Hermanna Hessea i poznatu Dobar dan,
tugo koja me rasplakala i1 potaknula na razmisljanje da ima joS§ onih poput mene, da nisam
sam‘ (Strauss, 2006: 5). Strast za ¢itanjem, pricanjem i prepri¢avanjem nimalo ne ¢udi jer je
vrlo o¢ita u svim njegovim filmskim scenarijima koje uvijek piSe sam jer se ne slaze s
redovitom praksom drugih redatelja da preuzimaju tudu pricu i prilagodavaju je za film2° U
svoje je filmove podjednako ukljucivao vlastita napisana djela i price (prisutni elementi i
autoreferencijalnosti), poznata djela drugih knjizevnika, ali je oblikovao i kompleksne likove
pisaca koji Cesto prolaze stvaralacke krize. Popularizacija literarnih tekstova u okviru drugog
medija sluzili su mu isklju¢ivo kao motivi pokretaci koji se izravno odnose na narativni tijek

filma i kao interteksualni okvir kojima je oblikovao vlastite tekstove.

Prikazati vaznost literarnih tekstova pokusao je ve¢ u prvom dugometraznom filmu
Pepi, Luci, Bom i druge djevojke iz grupe gdje se Pepi, koja podsje¢a na filmski prikaz
njegova literarnog lika Patty Diphusa, Zeli posvetiti pisanju. U jednoj sceni razgovora Pepina
oca i Pepi o tome da je neobi¢no §to u tim godinama nema stalan posao, Pepi kaze: ,,Ve¢ sam
se posvetila neCemu $to ¢u raditi. PiSem price. Ocito je da Pepi u to vjeruje jer je Cesto u
filmu prikazivana pred pisa¢im stolom, a i sama je nekoliko puta naglasila da zeli nauciti

pisati da bi postala uspjesan pisac.

Ozbiljniji pristup literarnim tekstovima Almodovar je prikazao u filmu Mracne navike
u kojem se lik sestre Rate, pod pseudonimom Concha Torres, bavi pisanjem trivijalnih
romana (Marvin D'Lugo ih naziva seksualnim romansama, a Paul Julian Smith djelima lose
kvalitete) te ih uz pomo¢ svoje sestre Antonije objavljuje za Spanjolsku javnost. Rata
poklanja svoju knjigu Bjezi odavde, svinjo! pjevacici Yolandi koja se skriva u samostanu, a
kasnije se saznaje da ih je napisala mnogo viSe jer ih predstojnica samostana Julija nalazi
skrivenima ispod madraca. Objavljeni su naslovi poput I tajnice placu, Ja nisam san,
Izgubljena u velikom gradu, Zov tijela, sve redom trivijalna djela koja govore, kako kasnije
Rata objasnjava, o djevojkama koje su boravile u samostanu ¢ije je zivotne price iskoristila
da bi napisala romane. Almodoévar u filmu problematizira i kradu intelektualnog vlasnistva
prikazujuéi Ratinu sestru Antoniju kao autoricu svih Ratinih knjiga koja je na njima stekla
bogatstvo, a da Rata to nije ni znala. Tek kada ju posjeéuje i nalazi kako daje intervju jednom

Casopisu kao poznata spisateljica, shva¢a da je prevarena. Kao opreka trivijalnosti i

219 vidjeti vise u: Moj prvi film, ur. Stephen Lowenstein (Zagreb: Biblioteka Zagreb Film Festival, 2006).
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popularnosti napisanih knjiga, u raspravi dviju sestara Almodoévar se Kkoristi imenima
knjizevnih klasika poput Miguela de Cervantesa, Williama Shakespearea, Luisa de Gongore,
Harolda Robbinsa, Vicki Baum te Gabriela Garcije Marqueza. Iako ne poseze za
intermedijalnim postupkom, u narativnosti filma takve situacije funkcioniraju da bi prikazale
likove kao ,.konzumente mita o masovnosti popularne kulture koja je vazna u njihovim
zivotima te im oblikuje vlastite zudnje* (D'Lugo, 2006: 34). Imenima Spanjolske knjizevne
povijesti Almoddvar pod krinkom visoke kulture zapravo pokazuje da popularna kultura

pocinje nadomjestati vrijedna djela literarne povijesti i tako trivijalizira kulturno nasljede.

Sve vec¢a popularnost pisanja i objavljivanja biografija poznatih politicara i povijesnih
liénosti Almodévar je ironizirao u filmu Cime sam to zasluzila?. Acevedo-Mufioz Antonija
drzi pripadnikom generacije koja jo§ uvijek poStuje vrijeme faSisticke Spanjolske i
diktatorskih rezima opcenito zbog ¢ega Antonio nekoliko puta odusevljeno govori o Hitleru.
Sposoban oponasati neciji rukopis (ne Zeli priznati da se radi o krivotvorenju), Antonio
govori piscu Lucasu da je uspio oponasati Hitlerov rukopis iz pisama upuéenih Lotti von
Mossel i da to mozZe uciniti s bilo ¢ijim rukopisom. Lucas je pisac koji prozivljava
stvaralacku krizu i neprestano trazi nain kako povratiti spisateljski duh: odlazi kod
prostituke Cristal i trazi od nje da mu prikaZe scenu sadizma®® jer pise novi porno roman,
zaposljava Gloriju kao cistacicu u svojoj kuci nadajuéi se da ¢e ga nadahnuti kao Sto je
Trumana Capotea nadahnula njegova Cistadica, piSe memoare diktatora koje zeli obogatiti
originalnim Hitlerovim pismima. Lucas ponudi Antoniju da napiSu Hitlerove memoare za
zeli biti krivotvoritelj. U filmu je ponovno prikazana i simboli¢na scena kojom Almoddvar
odaje poStovanje klasicima svjetske knjiZzevnosti u vrijeme kada pisanje postaje nacin zarade
novca i stjecanja slave — u razgovoru bake i unuka Tonija pri rjeSavanju domace zadace, Toni
treba odrediti koji pisac pripada epohi romantizma, a koji realizma. Navode se pisci poput
Henrika Ibsena, Georgea Gordona Byrona, Johanna Wolfganga Goethea i Honoréa de
Balzaca, a baka, iako neuka i nepismena, pokusava mu pomoc¢i i Sve pisce razvrsta krivo.
Ono §to je ocito u toj sceni jest bakina sigurnost da je za ta imena nekada Cula (za razliku od

Glorije koja kaZze da nije obrazovana) i da knjizevnost i dalje zauzima vazno mjesto u

220 [ ycas razgovara s Cristal i kaze: ,Htio sam obi¢nu scenu, normalnu, elegantnu, sofisticiranu. Sadizam kao u
francuskim filmovima. (...) Trazio sam inspiraciju za novi porno roman, bestseler. O¢ito ¢u morati nesto
izmisliti.“ Cristal odgovara: ,,U¢ini to. Pisac si.*
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svjetonazoru starije populacije koja se sve ceSCe susreCu s novim, instant napisanim

knjizevnim tekstovima.

Pisanje i literarni tekst dio je zapleta filma Zakon zZudnje u kojem filmski redatel]
Pablo Quintero piSe scenarij za svoj sljedeci film. Dva su literarna teksta polaziste fabule:
drama Jeana Cocteaua Ljudski glas i originalni scenarij??* Laura P. u kojem predstavlja lik
zene koja je bila u vezi s nasilnikom te mu se sada zeli osvetiti. lako namijenjena filmu,
Laura P. postat ¢e ,,zivi* literarni lik jer ¢e se Pablo njime sluziti kao pseudonim u pismima
koje ¢e slati svojem ljubavniku Juanu, a kasnije i Antoniju te ¢e uzrokovati zbrku u
policijskoj istrazi ubojstva Juana. Osim §to se posluzio imenom Laure P. u svojem privatnom
zivotu, tekst Laura P. trebao je biti i svojevrsna biografija Pablove sestre Tine Cime se
Almodovar dotice i problema literarne trivijalizacije stvarnih Zivotnih pri¢a kojima se Zeli
privu¢i masovna publika. Almododvar ¢e naglasiti da je upravo ,,Pablova stvaralacka priroda
postala fatalna za ostale likove* (sestru Tinu i ljubavnika Antonija) jer kreativni proces koji
prolazi (Pabla se cesto prikazuje kako sjedi za pisa¢im strojem) i stvaran zivot koji mu se
dogada ucinili su ga monstruoznim (Strauss, 2006: 68). Nadalje, intermedijalnost drame
Ljudski glas postat ¢e, kako Almodovar naglasava, klju¢ni element u filmu jer tekst
predstavlja monolog Zene koja vodi telefonski razgovor s otudenim ljubavnikom. Taj tekst
opisuje kao ocaj napuStene Zene Koji ispreplece s Tininom nesretnom sudbinom jer ju je
napustila ljubavnica. U filmu se spomenuta knjiga pojavljuje nekoliko puta, kao i mnoga
druga knjizevna djela koja su dio scenografije, no Almoddvarova tendencija da knjizevnost
iskoristi kao odraz trivijalizacije i neodvojivi dio popularne kulture zamijenjena je njezinom

funkcijom da postane motivom pokretacem i mjestom u kojem se mijesaju fikcija i stvarnost.

U filmu Kika Nicholas Pierce americki je pisac koji dolazi Zivjeti u Spanjolsku da bi
se upoznao sa Spanjolskim nac¢inom zivota koji ¢e predstaviti u americkim casopisima. U
televizijskoj emisiji Citajmo vise voditeljica Paquita (koju glumi Almoddévarova majka)
predstavlja njegovu novu knjigu na $panjolskom jeziku Zaljubila sam se u varalicu te ga pita
ima 1i u njoj autobiografskih elemenata. Nicholas se time ne slaze, ali priznaje da su i knjizi

opisane neke situacije koje moze povezati s vlastitim zivotom. Almoddvar se ponovno

2y svojem radu Je i scenarij knjizevno djelo Hrvoje Turkovié isti¢e da je scenarij jedna faza u nastajanju
filma te se nikako ne moze usporediti s konac¢nim knjizevnim djelom. Scenarij nije obogacen jezi¢no-stilistickim
karakteristikama knjizevnog djela, ve¢ je vise nalik nacrtu za neki roman ili pricu. Scenarije Cesto piSu
knjizevnici pa se time stvara ta veza izmedu dviju kategorija razli¢itih umjetnosti. Veza scenarija i knjizevnosti
ostvaruje se i fabulom jer se scenarij na nju uvijek oslanja, a tradicionalno pripada knjizevnosti. Vidjeti vise u:
H. Turkovi¢, Je li scenarij knjizevno djelo, u: Intertekstualnost & intermedijalnosti (Zagreb: Zavod za znanost o
knjizevnosti, 1988): str. 231-240.
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poigrava fikcijom i stvarnos$¢u svojih likova jer fikcijom navedena romana nagovjestava ono
Sto Ce postati stvarnost u zivotu likova, a istovremeno ironizira autobiografiju kao knjizevni
zanr. Da bi ju dodatno istaknuo, Acavedo-Muiioz isti¢e da je vazna Paquitina izjava ,,da nece
procitati njegovu knjigu jer joj je tesko Citati, a ovdje je dosla zato $to je to program njezina
sina. Budu¢i da ju ne posjecuje u La Manchi jer je zauzet, morala je ona do¢i. Almoddvar tu
ukljucuje vlastitu autobiografiju (...) i parodiju* (Acevedo-Murfioz, 2008: 206). 1z razgovora
se saznaje da je glavni lik u knjizi pisac ¢ija je Zena ubijena na isti nacin kao i Nicholasova
zena §to Nicholas opravdava ¢injenicom da takav slucaj nije rijedak u stvarnom Zzivotu
navode¢i primjere americkog knjizevnika Williama S. Burroughsa koji je ubio svoju zenu ili
Louisa Althussera koji je svoju Zenu zadavio. lako se Almodévar ovdje koristi knjizevnos¢u
kao digresijom u filmu, vrlo brzo ¢e roman postati najava Nicholasove propasti i uzrok teskih

zivotnih odluka.

Literarno stvaralastvo tema je i u Almodévarovu filmu Cvijet moje tajne u kojem se
spisateljica Leocadija Macias nalazi rastrgana izmedu privatnih problema i profesionalnog
zasi¢enja piSu¢i romanti¢ne romane (poput onih Barbare Cartland) pod pseudonimom
Amanda Gris. D'Lugo primjec¢uje da je uzrok te borbe s autorskom kreativno$¢u zapravo
,,svijet u kojem je sve podredeno masovnoj kulturi (D'Lugo, 2006: 86). Obvezana autorskim
ugovorom s izdavacem da mora pisati pri¢e o ljubavi i luksuzu u razli¢itim oblicima, o
ugodnoj atmosferi, bez nepristojnih dijelova, Leo je zakinuta za pisanje tekstova koji bi mogli
biti nadahnuti vlastitim emocijama i dozivljajima svijeta | mora trivijalizirati Zivotne
probleme i napisati laganu, nimalo kvalitetnu knjigu koja je namijenjena $irokoj publici.?*
Almoddvar je u razgovoru o filmu objasnio da te knjige moraju sadrzavati nekoliko temeljnih
karakteristika: sunCano i urbano stambeno predgrade, ministre i birokrate kao protagoniste

koji se nece baviti politikom 1 druStvenom problematikom, nego ¢e biti roditelji vanbracne

djece, a sve treba uvijek zavrsiti sretnim krajem.

Likom spisateljice nije htio stvoriti Leu kao intelektualku iako su joj, kako i sama u
filmu navodi, najdraze autorice ¢iji su zivoti bili obiljezeni pustolovinama, samoubojstvima i

ludos¢u poput Flanery O'Connor, Edith Wharton, Isak Dinesen, ,,Janet Frame, Jane Rhys,

222 J razgovoru s urednikom Angelom o knjigama Amande Gris, Leo kaZe da njezine knjige ne govore o
istinskim osje¢ajima jer ne prikazuju tugu i patnju likova, veé¢ samo ugladenost i zadani obrazac povr$nih
osjecaja. Urednik se ne slaze s tim stavom §to se moze protumaciti kao Almodovarova parodija na krizu visoke
knjizevnosti koja je postala ugrozena hiperprodukcijom ljubavnih i romanti¢nih romana poput onih Danielle
Steel, Barbare Cartland, Sidneya Sheldona i drugih.

152



Virginia Woolf, Jane Bowles, Djune Barnes, Dorothy Parker. Sve njih se smatra
intelektualkama, ali ono §to im je zajednicko jest predanost svome poslu“ (Strauss, 2006:
164). Spominju se jos Truman Capote i Alexandre Dumas, a 0 svima njima Leo je ve¢ pisala
u jednom kritickom osvrtu Patnja i Zivot gdje se posvetila temama njihovih knjiga kao $to su
ludost, ocaj 1 ljubavne boli. Intermedijalni postupak prisutan je u trenutku kada Leo zapisuje
citat spisateljice Djune Barnes ,Pred tobom stoji jedna anksiozna Zzena.“ Cime Se
poistovjecuje s likom romana jer i sama prozivljava ljubavnu krizu s Pacom. Urednica
izdanja Amande Gris govori Leo da romani koje piSe uljepSavaju zivot Citatelja jer ljudi
kupuju takve knjige da bi nakratko zaboravili svoje mizerne zivote i da bi sanjali o ljepSem
svijetu makar on bio lazan. Acevedo-Muiioz zakljuCuje da Almodévar u filmu vrlo jasno
izraZava stav o trivijalnoj knjiZzevnosti i autorstvu opcenito te se kroz glavnu protagonisticu
autoreferencijalnos¢u osvrée 1 na neke svoje prijasnje filmove (prvenstveno na Mracne
navike i Zakon zudnje) ironizirajuéi kreativni proces koji je nerijetko zahvacéen stvarateljskom

krizom.?®

Nakon adaptacije romana Zivo meso Ruth Rendell (koja je svojim kriminalisti¢kim
romanima podjednako zauzela vazno mjesto u popularnoj kulturi kao §to ga imaju spisateljice
ljubavnih romana), u filmu Sve o mojoj majci Almodovar se ponovno koristi intermedijalnim
postupcima spajajuci film s knjizevnoscu te za temelj fabule uzima djelo Tennesseeja
Williamsa Tramvaj zvan ceznja®®* i knjigu eseja Trumana Capotea Glazba za kameleone.
Obje su knjige vezane uz lik Estebana, zaljubljenika u ameri¢ku knjiZevnost, strastvenog
Citatelja koji zeli jednoga dana postati poznat knjizevnik nagraden Pulitzerovom nagradom.
Zapocinje pisati sv0oj tekst nazvan Sve 0 mojoj majci, a majka Manuela mu jedne veceri prije
spavanja govori §to znaci stvarati neSto umjetni¢ko objasnjavaju¢i mu rije¢ima Trumana
Capotea i ulomkom iz Glazbe za kameleone: ,,Jednog dana poc¢eo sam pisati, ne znajuci da
sam se za cijeli zivot prikovao za nemilosrdna gospodara. Kada ti Bog da neki talent,
istovremeno ti daje i bi¢ namijenjen isklju¢ivo biCevanju samoga sebe.” Almodévar
objasnjava da je upotrijebio taj citat jer ,,vjeruje da nitko nije tako precizno pisao o stvaranju
kao Sto je to ¢inio Truman Capote” (Willoquet-Maricondi, 2004: 132). Time je jo$ jednom

iskoristio klasike svjetske knjizevnosti kojima kritizira postmodernu knjizevnost pretrpanu

228 yidjeti vise u: E. Acevedo-Mufioz, Pedro Almodévar (2008): 156-157.

22 Dijelo Tramvaj zvan éeznja u filmu se pojavljuje kao dio kazalisne i filmske poetike pa ée se o tom aspektu
djela govoriti u posebnom poglavlju o intertekstualnosti u Almodévarovim filmovima.
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trivijalnim tekstovima, zasi¢enu neuspjelim stvarateljskim pokuSajima mnogobrojnih autora

da u kratko vrijeme, bez previse truda i spisateljskih kompetencija, steknu bogatstvo i slavu.

U filmu Pricaj s njom intermedijalnost se ocituje pojavom popularnog djela Sati
Michaela Cunninghama kojim Almoddvar Zeli objasniti okolnosti filmske fabule. U jednom
trenutku filma kadar zahvati knjigu Sati ¢ija naslovnica prikazuje obris tijela u vodi. O¢ito je
da se takva naslovnica referira na Virginiju Wolf i njezino samoubojstvo utapanjem, no
Almododvar objasnjava da za njega ,.taj prikaz ima dublje i slozenije znacenje” (Willoquet-
Maricondi, 2004: 167). S jedne strane simbolizira ljubav prema knjizi i neispunjenu Zelju da

prema njoj snimi film?

, a s druge strane tematizira motive smrti i vode. Kisa postaje simbol
Benignova ulaska u ,,Zivot” komatozne Alicije, a istovremeno smrt postaje jedino rjeSenje iz
bezizlazne situacije (zatvorska kazna, odvojenost od Alicije) u kojoj Benigno ne pronalazi
smisao zivota. Almoddvar napominje da simboliku takvih elemenata nije nuzno shvatiti i
tumaciti, ali kada snima filmove, uvijek tezi tome da se okruzi mnogim stvarima koje mu

mnogo znace 1 mogu izravno biti povezane s filmskom pricom.

Odnos fikcije i stvarnosti u filmu Los odgoj dodatno ¢e biti zamrSen tekstom Posjet
(La visita) na temelju kojeg se gradi fabula filma. Kako Almodévar istice, tekst je nastao
(napisao ga je jedan od protagonista filma Ignacio Rodriguez) iz dva razloga: ,,Ignacio zeli
ucijeniti svecenika Manola jer ga je zlostavljao dok je pohadao katolicku skolu i1 osvetiti mu
se, a istovremeno tekstom Zeli iskazati naklonost svojoj ljubavi iz djetinjstva Enriqueu”
(Strauss, 2006: 218). Tekst je dijelom nadahnut Ignacijevim sje¢anjima iz djetinjstva i
vremena S$kolovanja, prikazuje njegovu zaljubljenost u Enriquea, a ,,ostatak je fikcija”, kako
Juan navodi u filmu. Spomenuti Enrique Goded filmski je redatelj kojemu je Posjet jedina
uspomena te odluCuje prema tekstu snimiti film. Mnogi su isticali Almoddvarove
»autobiografske elemente u filmu” (homoseksualnost, lik filmskog redatelja, odnos s
Crkvom, 1980. god. kao vrijeme pocetka Almodévarove karijere)??°, a Lo§ odgoj nastao je na
temelju neobjavljene kratke price napisane jo§ 1973. god. Tekst je s vremena na vrijeme
»dotjerivao kompleksnim vremenskim okvirom isti€u¢i vaznost povijesti tvore¢i pseudo-
autobiografski lik i istrazujuci kako se povijest moze predstaviti suvremenim prikazom kao

Sto je film” (D’Lugo, 2006: 114). Prikazujuci redatelja Enriquea Godeda u trenutku

225 Eilm Sati (The Hours), prema istoimenoj knjizi, snimljen je 2002. god. u reZiji engleskog redatelja Stephena
Daldryja.

228 y/idjeti vise u: E. Acevedo-Mufioz, Pedro Almodévar (2008); M. D'Lugo, Pedro Almodévar (2006).
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stvaralacke krize koji viSe ne pronalazi nadahnuce za svoje filmove, Almoddvar kritizira
hiperprodukciju filmova i tekstova koji €ine suvremenu popularnu kulturu. Upravo bi
suprotan uc¢inak trebao imati tekst Posjet koji ¢e, osim §to ¢e obuhvatiti vremenski okvir
tijekom i nakon Francove vladavine, ponuditi gledateljima neobi¢nu ispovijest transseksualca
Ignacija ¢ime Almoddvar ponovno istice da je knjizevnost ipak neizostavni dio popularne
kulture. Tu funkciju knjizevnosti dodatno naglasava koriste¢i se djelima klasi¢nih
knjizevnika Marka Twaina i1 Federica Garcije Lorce u razgovoru Juana i Enriquea u kojem

Juan objasnjava da je iskustvo glume stjecao nastupajuéi u predstavama spomenutih autora.

Uoceno je da Almodovar Cesto poseze za knjizevnoScu u svojim filmovima da bi
opravdao postupke likova, ponudio moguce tumacenje njihovih identiteta, ali isto tako sluzi
se njome da bi ju trivijalizirao ili ironizirao. Prisutna intermedijalnost kroz odnos filma i
knjizevnosti omogucila je Almodovaru da knjiZzevno djelo ucini jednim od klju¢nih motiva u
narativnoj strukturi filma, ali istovremeno i sredstvom kojim je problematizirao odnos visoke
i trivijalne knjiZzevnosti. Tim je postupkom knjizevnom djelu pridodao novo znacenje unutar
filma kao medija. Osim toga, uoceno je da je u nekoliko navrata posegnuo za postupkom

autoreferencijalnosti obogativsi svoje filmove heterogenos¢u narativnih postupaka.

6.2.2. GLAZBENI ELEMENTI | MELODRAMATICNOST FILMA

U okviru zanra melodrame glazba i pjesme osnovni su element svakog filma Pedra
Almoddvara ¢ime takoder uspostavlja intermedijalni odnos. Vise puta je isticao da pjesme
uvijek imaju narativnu i dramati¢nu funkciju kao S$to to imaju uporaba boje, svjetla,
scenografije ili dijaloga. U intervjuu navodi: ,,Potpuno sam eklektican. Mogu jednostavno
upotrijebiti suvremenu rock pjesmu kao i bolero Los Panchosa ili ulomak neke klasi¢ne
skladbe. To je kao kolaz koji se podudara s onim kakav sam, vrlo je iskreno jer prikazuje
razli¢ite stvari koje slusam po cijele dane” (Vidal, 1988: 105-106). Uistinu, glazba jest

klju¢ni element u njegovim filmovima ($to pridonosi melodramati¢cnom ugodaju filma koji su
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dobili naziv Almodrama) jer gledateljima otvara posve nov svijet u kojem se radnja filma
odvija te im otkriva i objasnjava brojne tajne koje nisu izrecene. Raniji se filmovi u veéini
slu¢aja osvréu na glazbenu punk i pop-fazu tijekom movide, od vremena Matadora
Almodoévar sve vise pocinje isticati ulogu latinoameri¢kih pjesama, prvenstveno bolera, u
isticanju dubokih osjec¢aja. Filmom Cvijet moje tajne zapocinje neprekinuta suradnja
Almodovara 1 Alberta Iglesiasa stvaraju¢i novi koncept glazbe u odnosu na narativnost

filmova.?’

O intermedijalnosti s glazbom u njegovim filmovima pisali su brojni kriticari poput
Alejandra Yarze, Kathleen M. Vernon, Marka Allinsona, Alberta Mire i mnogih drugih.
Primjerice, Yarza je povezao uporabljene pjesme iz razli¢itih razdobolja i izvora
(latinoameric¢ki bolero i suvremene Spanjolske pop pjesme) s Almoddvarovim camp stilom, a
Mira istrazuje povijesni kontekst nastanka Spanjolskih pjesama (coplas i bolero) povezujuéi
ih s krugovima homoseksualaca tijekom Francove vladavine koji su takvim pjesmama mogli
iskazati svoje tajne emocije. Vernon se u radu Almodovar’s Global Musical Marketplace
osvrée na tri glazbena veterana — pjevace Caetana Velosa, Chavelu Vargas i Cochu Buiku —
¢ije pjesme 1 izvedbe Almoddvar izravno ukljucuje u filmove Cvijet moje tajne, Pricaj s njom
i Koza u kojoj Zivim. Vernon se Almoddvarovom glazbom bavila i u ranijim radovima
analiziraju¢i funkcionalnost pjesmama u filmovma Zakon Zudnje, Visoke pete, Cvijet moje
tajne, Sve o mojoj majci, Pricaj s njom i Los odgoj ¢ime nas kontinuirano uvodi u vaznost |
popularnost Almoddvarove filmske glazbe koja je bogata izvedbama brojnih glazbenika pa
su, uz ve¢ navedene, zapazeni nastupi Almodovarove vlastite punk skupine Almoddvar i
McNamara, Miguela de Moline, Los Panchosa, EI Duo Dinamico, Zarah Leander, Bole de
Nieve, Alberta Plaa i Estrelle Morente. lako nitko od njih ne pripada poznatoj svjetskoj
glazbenoj eliti, popularnost njihovih pjesama nije zanemariva, posebice na latinoamerickom
podrucju gdje uzivaju status nacionalnih zvijezda. Popularizacija njihovih pjesama u mediju
kao sto je film mnogima je omogucila pridobiti obozavatelje izvan granica svojih drzava te su

se nasli na brojnim kompilacijama (popularni soundtrack) i glazbenim listama.

U vrijeme movide osamdesetih godina glazba je ¢inila veliku ulogu u Sirenju ideja
modernog Spanjolskog drustva. U filmu Labirnt strasti dvije su pjesme obiljezile radnju filma
— pjesma Suck it to me dvoclanog sastava Almodévar i McNamara (Pedro Almoddvar pjesmu

izvodi uzivo) i Gran Ganga skupine Them. Paul Julian Smith kaze da pjesme najjace

227 yidjeti vise u: K. M. Vernon, Queer Sound — Musical Otherness in Three Films by Pedro Almodévar, u: All
about Almodévar (2009): 51-70.
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iskazuju tadasnju drustvenu stvarnost, a Acevedo-Muioz isti¢e da se izvodenjem pjesme
Almoddvar osvrée na glazbenu karijeru koju je imao s Fabijem de Miguelom (poznat pod
imenom Fanny), ali ,,se 1 osvrée na svoju ulogu tijekom osamdesetih godina” u vrijeme
trajanja movide. (Acevedo-Mufioz, 2007:30) Pjesma Gran Ganga predstavlja veliki hit
madridskih no¢nih klubova, njezina izvedba otvara novu narativnu strukturu protagonista
Sexilije i Rize jer se tijekom njezine izvedbe Sexilia zaljubi u Rizu, a isto tako pjesma se
izravno referira i na krizu identiteta koju ¢e dozivjeti oba lika. Them je skupina koju ¢ine
muski izvodaci, Sexilia je izvodacica zenske pjevacke skupine Las Ex ¢ime se Almoddvar
referira na popularnost Zenskih i muskih glazbenih sastava (boy bandova) koji su obiljezili
osamdesete godine proSlog stolje¢a. Osim spomenutih skupina, spominje se i grupa
Melancholia koja je otkazala svoj nastup u klubu §to se moze povezati s idejom movide i

zeljom da se prekinu sve veze sa Spanjolskom faSistiCkom proslosti.

Filmom Mracne navike Almodovar zapocinje svoj melodramatski izricaj Sto Paul
Julian Smith drzi prijelaznom tockom izmedu punka i popa prijasnjih filmova i
sentimentalnih bolera koji ¢e biti dominantni u kasnijim filmovima. U srediStu je Yolanda,
pjevacica 1 zabavljacica u klubu Moulin Rouge, a cCasne sestre njezine su vjerne
obozavateljice i dolaze u garderobu po autogram. Njihov je dolazak u garderobu simboli¢an
jer predstojnica samostana Julia gaji osjec¢aje prema Yolandi koji su daleko ozbiljniji od
obi¢nih simpatija prema omiljenom izvodacu, no to se saznaje tek kasnije kroz zajedni¢ku
glazbenu izvedbu kao najdominantniji trenutak filma u kojem se prikazuje Yolandu Bel i

Juliju u njezinu uredu kako pjevaju u duetu bolero Encadenados?®

(Okovani) cileanskog
pjevaca Lucha Gatice. RijeCi pjesme govore o neuzvracenoj ljubavi lirskog subjekta, a u toj
se situaciji intermedijalno odnosi na seksualnu privlacnost koju Julia osjeti prema Yolandi i
na nemoguénost ostvarenja njihove ljubavne veze. U takvom se postupku ocituje funkcija
glazbe koju D’Lugo tumaci kao dijalog kojim se iskazuju neizre¢eni osjecaji medu likovima i

njihove skrivene zudnje koje su ve¢ u pocetku osudene na neuspjeh.

Melodramati¢nost filma Cime sam to zasluzila? doseze vrhunac pjesmom La bien
pagé (Dobro placena Zena) $panjolskog umjetnika Miguela de Moline koja je prikazana kao
izvedba na televiziji. Pedro Almoddvar, obuéen u odoru kojom podsje¢a na toreadora, i
Fanny McNamara, obucéen u stilu Scarlett O’Hare, izvode pjesmu koja govori o neprilikama

muskarca nakon $to je ,,dobro platio” zenu i sve poljupce koje mu je dala. Almodovar, osim

228 Naziv pjesme simbolicki se moze odnositi i na prikazanu situaciju u kojoj Casne sestre zive u samostanu
uskracujuéi si blagodati svjetovnoga zivota.
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Sto pjesmom ironizira teSku zivotnu situaciju u kojoj se nasla Glorijina obitelj, takoder
komentira poloZaj Zene u drustvu (za D’Luga pjesma evocira identitet Spanjolske proslosti), a
naglaSenim camp stilom i kostimima ,,kao dodatno kulturolosko tumacenje, svrac¢a paznju na
razli¢ite oblike Spanjolske popularne kulture” (Acevedo-Mufioz, 2007: 53). U zelji da
premosti sraz tradicije i modernosti, kroz lik bake zeli prikazati kontinuitet Spanjolske kulture
pa zavrsetkom pjesme zakljuCuje da su ,bile lijepe pjesme njezina doba”, a uociti je i
nekoliko detalja — repliku kipa Venere Milonske, kao vezu s tradicijom i povijeS¢u
umjetnosti, i poster filma Pepi, Luci, Bom i druge djevojke iz grupe kojim je u pjesmu unio

elemente suvremene Spanjolske popularne kulture.

Almodovar istice da je filmom Matador Zelio napraviti film koji govori o smrti. U
intervjuu kaze da je smrt ,,neSto $to ne mogu razumyjeti niti prihvatiti. PiSuéi scenarij za film
zelio sam otkriti svoj polozaj u odnosu na ¢injenicu da smrt postoji” (Strauss, 2006: 56). Smrt
uistinu jest motiv koji pokrece likove, stvara fabularne zaplete i donosi spektakularan kraj
filma obiljezen pjesmom Espérame en el cielo (Cekaj me na nebu) skladatelja Paquita
Lopeza Vidala u izvedbi talijanske pjevacice Mine. Tekst pjesme doslovno glasi: ,,Cekaj me
na nebu, moja ljubavi, ako odes$ prvi (...) ondje ¢emo, medu oblacima od pamuka, stvoriti
svoje gnijezdo” i jedan je od pretkazatelja katastrofe koju ¢e glavni likovi dozivjeti. Bududi
da je to Cest slucaj u Almoddévarovim filmovima, Acevendo-Muioz zakljucuje da takvo
iskoriStavanje medija popularne kulture ,,Almodovar ne iskoriStava samo da bi pretkazao
poteze likova ili njihovu sudbinu ve¢ da bi naglasio vezu izmedu (popularne) umjetnosti i
vlastite fikcije” (Acevendo-Mufioz, 2007: 76).

Zudnje. Budu¢i da je htio odati pocast francuskoj kulturi, odabrao je dramu Jeana Cocteaua
Ljudski glas i pjesmu Ne me quitte pas (Ne ostavljaj me) Jacquesa Brela (u izvedbi brazilske
pjevacice Mayse Matarazzo).229 Istaknuo je da je pjesma ,,vrlo znac¢ajna i mnogo otkriva o
likovima u filmu. Kao prvo, to je pjesma koju redatelj slusa kod kuce (...) u trenutku kada ga
posjecuje ljubavnik Juan koji ¢e ga napustiti” (Strauss, 2006: 70). Nadalje, djevojcéica Ada,
koju je napustila majka, pjeva pjesmu u kazalistu tijekom izvedbe predstave Ljudski glas u
kojoj glumi Tina. I Adu i Tinu napustila je ista Zena te je pjesma jedini trenutak u filmu kada

obje iskreno pokazuju svoju ranjivost i bol koju u sebi nose. Istu funkciju ima i pjesma Lo

229 Acevedo-Muifioz navodi da je pjesma postala vrlo popularna nakon §to ju je otpjevala Mireille Mathieu,
medunarodno poznata francuska pjevacica ¢iji su albumi prodani u milijunskim nakladama.
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dudo (Sumnjam) u izvedbi meksi¢kog trija Los Panchos koju Almodoévar intermedijalno
povezuje s Antonijevom posesivno$¢u prema redatelju Pablu te ju ,,doslovno, metaforicki i
stilisticki uklapa u scenarij” (Acevedo-Mufioz, 2007: 85) Rije¢ima ,,sumnjam, sumnjam,
sumnjam da ¢e$ me ikada voljeti kao §to te ja volim...” prizivaju se Antonijevi osjecaji koje
gaji prema Pablu i njegovo odbijanje da ga nikada nece voljeti. Dok provode posljednje
intimne trenutke zajedno (uz izvedbu pjesme Almodovar prikazuje svjetla na policijskom
automobilu, policiju 1 inspektore kako posve ukoceni gledaju prema gore ¢ekajuci Sto Ce se
dogoditi)®° te ¢e se ubrzo sve razrijesiti kao u Matadoru (Antonio poéini samoubojstvo),
Pablo postaje svjestan da je Antonio zapravo jedina osoba koju Zeli u svojem Zzivotu, a to mu
nikada neé¢e moci priznati. Treca pjesma koja je obiljezila Zakon Zudnje je Déjame recordar
(Pusti me da se sjecam) kubanskog kantautora Bole de Nieve, a u filmu evocira ¢esto
ponavljan Tinin zakljuc¢ak da su sje¢anja jedino $to joj je ostalo i $to ju podsjec¢a na bolnu 1
nestalu ljubav. Sve tri pjesme (zajedno s djelom Ljudski glas), prema D’Lugu, predstavljaju
prikaz identiteta utjelovljen u liku Tine te kroz zastupanje medunarodnih izvodaca i autora

Almododvar ,,implicira ocit prijelazni i uzak Spanjolski identitet” (D’Lugo, 2006: 58).

Filmom Zene na rubu Zivéanog sloma Almodévar je htio pretvoriti monodramu
Ljudski glas Jeana Cocteaua (monolog zene koju je napustio ljubavnik) u film, no bila je
prekratka (traje samo 25 minuta) pa je odlucio prosiriti tekst o istoj zeni prikazujuci dogadaje
koji su se dogodili 48 sati prije telefonskog poziva u istoimenoj monodrami.?®! Pjesme koje
prate radnju filma i dopirnose njegovoj melodramati¢nosti su Soy infeliz (Nesretna sam)
meksi¢ke pjevacice tradicionalnih pjesama Lole Beltran i Puro teatro (Samo kazaliste)
kubanske pjevacdice La Lupe. Intermedijalnost je prisutna ve¢ pri izvedbi pjesme Soy infeliz
koja je uvodna pjesma uz filmsku najavu osmisljenu kao listanje Casopisa, a sastoji se od
fotografija iz Zenskih Casopisa pedesetih i Sezdesetih godina XX. st. Dakle, osim glazbe
Almoddvar unosi elemente tiskanog medija, a takvim konceptom podsje¢a na Warholov pop-
art, a Almodovar naglasava da je htio ,,utemeljiti neki oblik pop-estetike koja ¢e publici

predstaviti zenski svijet filma koji ¢e upoznati gledaju¢i ga. Uvodna najava i pjesma slice

20y razgovoru s Marshom Kinder Almodoévar istice da je posebno ponosan na tu scenu: ,,Da, to je trenutak na
koji sam ponosan — scena izgleda poput rituala s glazbom. Rekao sam svojem snimatelju da ju napravi
zaCudujuéom i Carobnom — ne ba§ doslovno Carobnom, nego poput trenutka kada svi gledaju gore u
neidentificirani leteci objekt u filmu Bliski susreti trece vrste (Kinder, 2004: 52).

2y razgovoru sa Straussom Almodoévar istice da je proSirujuéi scenarij i dodavanjem novih dogadaja
Cocteauov Ljudski glas potpuno nestao kao predlozak, a ostala je samo glavna ideja: ,,7ena koja sjedi kraj

kov€ega punog uspomena ocajno ¢ekajuéi poziv covjeka kojeg voli“ (Strauss, 2006: 79).
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opernoj uvertiri”, a glas Lole Beltran ,,glas je svih zena u filmu” (Strauss, 2006: 85). Kraj
filma obiljezen je pjesmom Puro teatro u kojoj zena govori svojem ljubavniku koji ju je
varao i prikaz je ,,Cistog licemjerja muskaraca pa se izvrsno uklapa u kraj filma” (Strauss,
2006: 84). Ivan zauvijek ostavlja Pepu, ona je svjesna njegove prevare i nevjere, no oprasta

mu i prihvaca ¢injenicu da ¢e od sada morati Zivjeti sama.

U filmu Vezi me! Almodovar je suradivao s jednim od najpoznatijih suvremenih
skladatelja filmske glazbe Talijanom Enniom Morriconeom.?** Opisan kao skladatelj koji je
izgradio ,,specifiCan, prepoznatljiv stil obiljeZen kombinacijom naglasene lirike 1 suvremenih

skladateljskih postupaka (elektronicka glazba)”?*®

, u filmu je dominantna nostalgi¢nost koju
glazba priziva, a ocita je u naglasenoj Rickyjevoj teznji da se vrati s Marinom kao suprugom
u svoje selo Granadilla u Extramaduri gdje je nekada Zivio sa svojim roditeljima. Osim
Morriconeove glazbe, pjesma Resistiré (Prezivjet ¢u) skupine DUo Dinamico, a poznata kao
Spanjolska verzija popularne pjesme | will survive Glorije Gaynor, sluzi kao Rickyjev
podsjetnik na ljubav prema Marini, ali isto tako ga povezuje i s prosloséu koja ga progoni. Na
kraju filma, odlaze¢i iz rodnog sela Granadille automobilom, Ricky i Lola pjevaju pjesmu
dok Marina vozi automobil i slusa ih uplakanih o¢iju. D’Lugo drzi taj intermedijalni trenutak
vrlo vaznim jer prikazuje ,,posve novog” Rickyja koji prihvaca zivot u svijetu dominantnih
zena (Marina vozi automobil, Lola odabire pjesmu), a ujedno je i ,,znak Marininog
dugotrajnog odbijanja patrijarhalne ideologije” (D’Lugo, 2006: 74). Iako je pokuSavala
izboriti svoj status slobodne, emancipirane Zene u profesionalnom i u privatnom zivotu,
Rickyjeva joj je otmica ipak dokazala da Zeli imati muskarca kraj sebe s kojim ¢e moci
izgraditi zajednicki zivot pa se pjesmom metaforicki moze oznaciti i novi pocetak kojemu

teze sva tri lika.>>*

2 Ennio Morricone (1928) talijanski je skladatelj koji vrlo rano zapocinje svoju glazbenu karijeru. Skladajuci

za talijjansku televiziju RAI i razlicite kazaliSne predstave, od 1961. god. zapoc€inje rad na filmskoj glazbi.
Skladbama za vesterne Sergija Leonea Za Saku dolara, Za dolar vise, Dobar, oS, zao i Bilo jednom na Divljem
zapadu stjee popularnost i slavu te dobiva brojne angazmane za europske i hollywoodske filmove. Medu
poznatijima su filmovi: Bitka za AlZir, Bilo jednom u Americi, Novo kino Raj, Nedodirljivi, Maléna, Misija i dr.
Na pocetku karijere skladao je pod pseudonimom Don Savio i Leo Nichols, a 2007. god. dobio je pocasnu
nagradu Americke filmske akademije Oscar. Vidjeti vise u: Filmski leksikon (Zagreb: Leksikografski zavod
Miroslav Krleza, 2003): 410.

233 |sto, str. 410.

2% Da bi opravdao svoj &in otmice, Ricky obja§njava Marini da ju je dogao zastiti i Suvati, a ona mu odgovara da
Su joj to obec¢avali mnogi muskarci, a i dalje je sama.
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U Visokim potpeticama Almoddvar postize melodramatski ugodaj priCom o majci i
kéeri koje se susre¢u u Madridu nakon petnaest godina razdvojenosti ¢ime je, kako Acevedo-
obiteljska proslost uzrok krize identiteta, Rebecca se susreée s traumom iz djetinjstva
uzrokovanom majc¢inom pretjeranom narcisoidnosc¢u pa ¢e ,,0zivljavanje” proslosti potaknuti
1 Becky i Rebeccu da pokuSaju prevladati krizu 1 uspostave odnos majke 1 kéeri kakav je
Rebecca oduvijek zeljela. Takvu narativnu strukturu prati glazba Milesa Davisa koja je
nadahnuta flamencom i predstavlja ga kao ,,jedinog glazbenika koji je shvacao snagu i bit
Spanjolske glazbe™ (Strauss, 2006: 115). Uz intermedijalnu prisutnost skladbe Solea i Saeta
Gila Evansa u Davisovoj interpretaciji dvije su pjesme ostale znakovite tijekom cijelog filma,
a Almodovar ih je odabrao jer je ,,prica Visokih potpetica o€ita u svakoj njihovoj noti”
(Strauss, 2006 :112). Prva je pjesma Un afio de amor (Jedna godina ljubavi)*®® u
interpretaciji Spanjolske pjevacice Luz Casal, a u filmu ju izvodi drag queen Femme Letal
tijekom svojeg nastupa u klubu Villarosa. lako govori o zaljubljenima, pjesma metaforicki
upucuje na odnos Becky i Rebecce koje su dugo godina bile razdvojene, a Rebeccina jedina
zelja jest ponovno uspostaviti odnos s majkom. D’Lugo kaze da je drag queen Kkoji izvodi
pjesmu zapravo prikaz trenutka proslosti budu¢i da se odnosi na Beckynu karijeru (zbog koje
je napustila Rebeccu), a u sadasnjosti je gledateljica same sebe (Letal imitira Becky) i ,,S
kéeri pokraj sebe, ona ujedno gleda i svoju buduénost” (D’Lugo, 2006: 78). Prizivanje
proslosti u sadasnjosti, ali i nagovjestaj buduc¢nosti takvom pjesmom Almoddvar zapravo
najavljuje rasplet dogadaja jer ¢e Becky ubrzo opet ostaviti Rebeccu, ovaj put zauvijek, no

ostavit ¢e joj uspomene na vrijeme koje su provele zajedno nakon Sto se vratila u Madrid.

Druga je pjesma Piensa en mi (Misli na mene), meksi¢kog podrijetla u izvedbi Lole
Beltran, kojom Almoddvar postize vrhunac melodramati¢nosti u filmu. ,,U kontekstu
nerijeSenog Edipovog kompleksa i njezina neobi¢na povezanost s majkom, rijeci pjesme
pretjerano su romanti¢ne®°, a Rebecina reakcija (...) podsjeéa na reakciju ljubavnika
slomljena srca” (Acevedo-Mufioz, 2008: 143). Njome su Becky i Rebeca uspostavile odnos

majke i kéeri koji je godinama bio zapostavljen te su gledatelji svjedoci trenutne emocionalne

2% Marvin D'Lugo u svojoj knjizi Pedro Almodévar za istu pjesmu upotrebljava naziv Recordaras (Sjetit c¢es
se), no na kraju filma naveden je naziv Un afio de amor.

236 Dio teksta pjesme glasi: Ako si tuzna/, misli na mene./ Ako Zelis plakati/, misli na mene./Shvati da obozavam

/tvoju bozansku pojavu/tvoje djecje usne/koje su tako male/naucile me grijesiti./Misli na mene/kada ljubis/i kada
places./Misli na mene/kada me zelis odvojiti od ovoga zivota/koji ne zelim/jer ne vrijedi nista ako te nema./
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povezanosti kakva do sada nije videna u filmu. Pjesma se kasnije ponavlja u klubu Villarosa
gdje ju izvodi Letal kao simbol Rebecine djecje, ali seksualne Zzudnje. ,,Jo§ jednom Rebeca
gleda Femme Letala obuc¢enog kao Becky da pjeva istu pjesmu koju je Becky posvetila svojoj
kéeri nastupajuéi u kazalistu. (...) Letal nosi ¢ak i isti nakit koji mu je Becky poklonila (...)
tako da je Rebecina prava zudnja prema majci dodatno naglasena ljubavnom/seksualnom

zbrkom” (Acevedo-Muiioz, 2008: 148).

Pocetak Kike oznacen je popularnom izvedbom flamenca Se nos rompid el amor
(Nasa je ljubav unistena) $panjolskih pjevacéica Fernande i Bernarde de Utrera. Ramon, jedan
od glavnih likova filma, slusa flamenco tijekom voznje prema obiteljskoj vili Youkali,
nazvanoj prema pjesmi njemackog skladatelja Kurta Weilla. Uz iste taktove Ramon dolazi u
vilu 1 ondje nalazi majku koja je, prema oCuhovim rijeima, po€inila samoubojstvo ¢ime
njihova ljubav nestaje jednim kobnim potezom, a Almodovar intermedijalno$¢u ponovno
interpretira odredene dogadaje u filmu. Najdojmljivija je izvedba pjesme Luz de luna
(Mjesecina) u interpretaciji Chavele Vargas®®’ koju Susana (lik tumadi transseksualac Bibi
Andersen) pjeva svojem ljubavniku Nicholasu. Almoddvar, prema Acevedu-Mufiozu, tom
izvedbom podsje¢a na sve oblike identiteta i njihova oblikovanja predstavljaju¢i tako
nemogucnost obi¢nog heteroseksualnog para da zadrzi zadovoljavajuci ljubavni odnos 0Sim
onog ,homoseksualnog” izmedu Nicholasa i Susane (Acevedo-Mufioz, 2008: 211).
ZamrSenost identitetne problematike povezana je i s drugim likovima poput Kike, Ramoéna i
Juane, a Almoddvar je istaknuo da je glazba u Kiki vrlo vazna jer svaki lik posjeduje
,odredeni Zanr glazbe” zbog Cega je film i podijeljen u nekoliko dijelova ¢iji su pocetci
obiljezeni razli¢itom vrstom glazbe. Vernon isti¢e da sve tri ,,svakom pjesmom oblikuju
emocionalni autoritet koji potic¢e slusatelje da, iako pjevaju o drugima, istovremeno govore i
0 sebi” (Vernon, 2013: 399).

Profesionalna i privatna kriza Leocadije Leo Macias u filmu Cvijet moje tajne
intermedijalno je naglasena glazbenim izvedbama Alberta Iglesiasa, pjesmom En el ultimo

trago (Posljednje pice) meksicke pjevacice Chavele Vargas i interpretacijom skladbe Solea

237 Rodena na Kostarici veé¢ u mladosti se po&ela baviti interpretacijama popularnih meksickih pjesama, no vrlo
brzo se pokazalo da posjeduje veéi talent u skladanju i interpretaciji vlastitih pjesama. Prepoznatljivom bojom
glasa i markantnim stilom oblacenja (androgina odjeca, koZzna obuca) nastupi u pratnji gitari vrlo su brzo postali
predmetom kritike pobornika tradicionalne meksicke kulture, a istovremeno je stekla obozavatelje u visokom i
srednjem sloju meksickoga drustva. Svojim je nastupima zeljela promijeniti dosadasnju praksu i stvoriti nov
nadin izrazavanja meksi¢kog identiteta i kulture. Vidjeti viSe u: Vernon, K., Almoddvar's Global Musical
Marketplace (2013): 399-403
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(sli¢no kao u filmu Visoke potpetice) u obliku flamenca. Napustena, usamljena, iznevjerena i
nesretna poslom spisateljice ljubavnih romana Leo dozivljava emocionalni slom iz kojeg ne
vidi izlaz te pokuSa pocCiniti samoubojstvo. Nakon dana tugovanja, jo§ uvijek u letargicnom
stanju, Leo odlazi u obliZznji bar gdje na televiziji ¢uje pjesmu En el ultim6 trago Chavele
Vargas koja se slikovito moze tumaciti kao manifestacija njezina psihickog stanja. D’Lugo je
primijetio da tekst pjesme ,,priziva osjecaj napustenosti, ali ne i samosazaljenja. (...) Vargas
dekliSejizira rastanak ljubavnika praden samosazaljenjem 1 interpretira njihovu Ccistu
rezignaciju” (D’Lugo, 2006 : 91). Vargas je ovdje posrednik koji govori o onome $to Leo
prozivljava. ,,Leo se vraca u Zivot, ne osjeca se dobro i usred apsurda vanjskog svijeta (...)
Chavela govori o napustenosti i osjecajima. Djeluje poput halucinacije” (Strauss, 2006: 161).
Drugim rije¢ima, funkcija te pjesme nije ,,utjeloviti”” bol napustena ljubavnika koji se njome
treba utjesiti ili poistovjetiti, ve¢ se njome Zzeli istaknuti nastup razdoblja prihvacanja
vlastitite usamljenosti tijekom kojeg ¢e Leo morati shvatiti da je napustena. U filmu u kojem
nedostaje komi¢nih dijelova, izvedba Chavele Vargas trenutak je koji izaziva upravo takav
efekt te je prikaz prave melodramati¢nosti kojom se istiCu osjecaji likova i njihovo stanje

uma.

U filmu Zivo meso Almod6var je ponovno angazirao Alberta Iglesiasa za skladanje
originalne glazbe, a opet suraduje i sa Chavelom Vargas ¢ija pjesma Somos (Jesmo) prati
filma Vezi me!” (Acevedo-Mufioz, 2008: 179) Pjesma govori o ljubavnicima ¢ija je ljubav
bila nemoguca, osudena na propast, koja nikada nije mogla zazivjeti, no ipak se dogada
trenutak u kojem se ljubavnici susre¢u zbog Cega taj trenutak za njih postaje neprocjenjiv.
Tekst pjesme uspostavlja intermedijalni odnos s glavnim likovima Helenom i Victorom koji,
nakon mnogo godina i Victorove ustrajnosti da osvoji Helenu, strastveno provedu zajedno
no¢, a pjesma Chavele Vargas posveta je ,,vodenju ljubavi kao obecanju Zivota i srediStu
svake ljubavne veze” (Acevedo-Mufioz, 2008: 179). U filmu se takoder javlja i pjesma Sufre
como yo (Pati kao ja) Alberta Plaa koja sluzi kao glazbena podloga prikazu Victorova
boravka u zatvoru gdje je zavrSio jer je optuZen da je ranio Davida, Helenina muza, zbog
Cega je David ostao invalid. Patnja u pjesmi koju ljubavnik priZzeljkuje svojoj ljubavnici
metaforicki je prikaz Victorova bijesa koji drzi u sebi jer, osim §to je u zatvoru zbog tude
krivnje, zivi s ¢injenicom da je Helena, osoba koju voli, Davidova zena. Almodovar zbog
toga melodramati¢nost filma pojafava izborom takve pjesme koja ¢e slikovito opisati

Victorov nagon da ispravi u¢injenu mu nepravdu.
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Jedan od najve¢ih glazbenih hitova Almodoévarovih filmova svakako je, prema
Vernon, pjesma Tajabone senegalskog pjevaca Ismaéla Loa (popularno nazvan senegalski
Bob Dylan) u filmu Sve 0 mojoj majci. Prate¢i shrvanu Manuelu koja se, nakon pogibije sina,
seli iz Madrida u Barcelonu, zvucima pjesme otkrivaju se prvi kadrovi Barcelone, grada koji
¢e Manueli postati mjesto novog pocetka. Emocionalnost pjesme ne ocituje se u njezinim
rije¢ima i poruci koju prenosi, ve¢ u njezinoj tendenciji da poveze grad i protagoniste filma i
da istakne njihove osjecaje i brojne prepreke na koje nailaze. Odabir pjesme s neSpanjolskog
govornog podrucja upucuje na kompleksne identitete i1 hibridna tijela prikazana u filmu, i to
ne samo na transvestite i transeksualce, ve¢ i na kompleksan zivot glavnih protagonista.
Vernon zaklju€uje da ,,prvi put u Almoddvarovom filmu ne samo da postajemo svjedoci
prisutnosti imigranata u Spanjolskoj, veé &ujemo i njihov glas iako ne razumijemo §to
govore”. Cilj je takvih postupaka ,,ublaziti razli¢itosti, afirmirati drugog i uciniti njegovu
kulturu pozeljnom” (Vernon, 2013: 394). Globalizacijski proces zapocet filmom Sve 0 mojoj
majci Almododvar ¢e nastaviti promovirati i u sljede¢im filmovima ukljucujuéi u njih glazbu
mnogih medunarnodnih izvodaca poput Caetana Velosa u filmu Pricaj s njoj 1 Buike u filmu
Koza u kojoj Zivim.

Filmom Pricaj s njom Almodovar se ponovno vraca izvedbama pjesama koje ne sluze
kao podloga fabuli, ve¢ ih izravno ukljucuje u scenarij. Lydia je u komi jer je nastradala u
borbi s bikom pa se Marco prisje¢a njihova susreta tijekom jedne ljetne veceri i izvedbe
popularne meksicke balade Cucurrucuct paloma u interpretaciji brazilskog pjevaca i
skladatelja Caetana Velosa. Pjesma govori o gubitku voljene osobe i D’Lugo isti¢e da scena s
njezinom izvedbom moze funkcionirati kao ,,samostalni glazbeni interludij (...) koji moze
biti izostavljen” (D’Lugo, 2006: 110). Almodovar je opisao pjesmu kao ,,pjesmu dirljive
njeznosti koja skoro postaje nasilna” (Strauss, 2006: 223) pa ne cudi Cinjenica Sto
»emocionalni efekt pjesme priziva melodramati¢ne elemente pracene suzama, no ovaj put je
nesto druk¢iji sluc¢aj buduéi da se takva rekacija javlja kod muskih, a ne Zenskih likova”
(D’Lugo, 2006: 111). Takvom jakom emocionalnos¢u, intermedijalnim odnosnom i
melodramati¢nih scena u svojoj filmografiji. U filmu se javlja i pjesma Por toda a minha vida
(Za cijeli zivot) brazilske pjevacice Elis Regine kao glazbena podloga prikaza Lydijine borbe
s bikom. Acevedo-Muiioz isti¢e da pjesma sluzi isticanju romanti¢nosti tog neobi¢nog sporta,
istovremeno ga ironizirajuéi jer se u isklju¢ivo muskom sportu ocituje snaga jedne zene koja

ubija bika. U dekonstrukciji muskosti i prikazu Zene matadora, dalje navodi Acevedo-Mufioz,
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,,postoji nesto jezivo i istovremeno predivno u njeznom glasu brazilske pjevacice (...) dok se

prikazuje ples zavodenja, a zatim i okrutno ubojstvo bika” (Acevedo-Mufioz, 2008: 242).

Alberto Iglesias ponovno suraduje s Almodovarom u filmu Lo odgoj za Koji
prireduje originalnu glazbu podsje¢aju¢i na skladbe Bernarda Herrmanna u filmovima
Vrtoglavica i Psiho Alfreda Hitchcocka (Acevedo-Muiioz, 2008). U filmu je ipak najvise
izrazen redateljev hommage Spanjolskoj popularnoj zvijezdi 50-ih i 60-ih godina XX. st. Sari
Montiel koji se o€ituje sjeCanjem na njezine filmove i prepjevima njezinih pjesama. U prvoj
dojmljivoj izvedbi transvestit Zahara pjeva poznatu ljubavnu pjesmu Quizas quizas quizas
(Mozda mozda mozda) prema nekadasnjoj interpretaciji Sare Montiel. U kostimu Jeana-Paula
Gaultiera, imitiraju¢i Montiel kroz interfilmski autocitatni postupak izvedba Zahare
predstavlja sinergiju brojnih elemenata koje Almoddvar Cesto preuzima iz popularne kulture
da bi njima gradio narativnost filmova, a Montiel ¢e jo§ jednom utjeloviti drag queen
izvode¢i pjesmu Maniqui Parisien, iznimno popularnu Sezdesetih godina. Znakovita je i
interpretacija pjesme Moon river Henryja Mancinija iz filma Dorucak kod Tiffanyja (Blake
Edwards, 1961.) koju u Losem odgoju pjeva Ignacio Rodriquez svojem ucditelju sveéeniku
Manolu. Ono §to je bila uloga nijemog filma Ljubavnik koji nestaje u Pricaj s njom (prikriti
Benignovo silovanje Alicije), ovdje ¢e pjesma Moon river biti krinka za sveéenikovo
zlostavljanje maloljetnika. Osim toga, Ignacijeva izvedba pjesme simbolizira i
,ZAlmodovarovo ucestalo zanimanje za hollywoodske klasi¢ne romanti¢ne filmove, a
istovremeno iskazuje i naklonost Trumanu Capoteu, autoru djela Dorucak kod Tiffanyja, Koji
mu je ve¢ posluzio kao nadahnuce u filmu Sve 0 mojoj majci” (Acevedo-Muiioz, 2008: 268).
Nadalje, Holly Golightly, kultni lik iz Dorucka kod Tiffanyja koji u filmu izvodi pjesmu,
danas je populariziran u istospolnim zajednicama kao gay ikona §to je Almoddvaru dodatno

posluzilo da naglasi Ignacijeve i Manolove homoseksualne sklonosti.

Tango Volver (Vracam se) posuduje naslov istoimenom filmu koji je za Almoddvara
simboli¢an i jedan od vaznijih u njegovoj karijeri. Ne c¢udi ¢injenica Sto je Raimundi,
glavnom liku, dodijelio scenu u kojoj ¢e otpjevati tango (stvarni glas pripada pjevacici
Estrelli Morente) ¢ime ¢e se ponovno posti¢i potpuna melodramati¢nost i vaZzan emocionalni
preokret karakteristiCan za Almoddvarove filmove. Acevedo-Muifioz istice da Raimundina

izvedba pjesme Volver ,likovima daje moguénost spoznati svoje osjeCaje. Raimunda place
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dok pjeva jer prepoznaje simboliku teksta pjesme®*®

koji govori o strahu i1 Zudnji vrac¢anja
proslosti i o povezivanju s onim $to smo nekada voljeli” (Acevedo-Mufioz, 2008: 195)
Raimunda je svjesna Sto znacli ,,vratiti se prosSlosti” jer proSlost ju je obiljezila 1 ucinila
onakvom kakva je danas. Osim §to je mnogo propatila kao dijete koje je zlostavljao i silovao
vlastiti otac (kéer Paula plod je tog incesta) i $to se slicno dogodilo i njezinoj kéeri Pauli koju
je htio silovati ocuh, to ,,vracanje proslosti” stvorilo je jedan emocionalni trenutak u odnosu
majke i kéeri. D’Lugo je primijetio da je ta izvedba, osim povezivanja s osobnom proslosti,
vazna jer predstavlja ponovni susret sa Spanjolskom kulturom gledanja/slusanja koja je
godinama bila marginalizirana utjecajima razli¢itih oblika masovnih medija prisutnih u

$panjolskom govornom podrugju.?®

Film Slomljeni zagrljaji ostao je jedini primjer u kojem Almodovar izostavlja scenski
i glazbeni nastup kao dio scenarija (osim glazbe Alberta Iglesiasa koja prati radnju, u odjavi
filma moze se cuti pjesma A ciegas Miguela Povede) ¢ime sugerira odsutnost
melodramati¢nosti i pretjerani prikaz iskljucivo dramskih i kriminalistickih elemenata. Ve¢
sljede¢im filmom KozZa u kojoj Zivim vraca se prepoznatljivom tonu — u filmu su dojmljive
dvije izvedbe mlade, tek afirmirane Spanjolske pjevacice Conche Buike na svadbi u Galiciji:
interpretacija bolera Se me hizo facil (Lako je meni) Agustina Lare i Spanjolska verzija
brazilske pjesme Por el amor de amar (Ljubav za ljubav). Vernon isti¢e da je izvedba pjesme
Se me hizo facil u funkciji ,,odvracanja paznje gostiju od Normina izlaska u vrt gdje ¢e ju
Vicente uskoro silovati kao i Ledgardova plana za kirurSku osvetu” (Vernon, 2013: 403).
Tragi¢ne dogadaje u filmu veze i pjesma Por el amor de amar koju Norma povezuje s danom
maj¢ina ubojstva i prizorom njezina mrtva tijela u vrtu, a pjesma se ponovno ponavlja
tijekom pokusaja intimnog odnosa Norme i Vicenta u vrtu kada ju Norma Cuje na svadbi.
Almodovar je odabrao glazbu kao impuls koji poti¢e likove na njihove postupke, odluke ili ih

retrospektivno podsjeca na zaboravljene 1 neprezaljene dogadaje.

*

28 Tekst pjesme glasi: Vidim u daljini treptanje svjetla/koje najavljuju moj povratak./Bojim se susreta/s
prosloscu koja se vraca/da bi se suocila sa svojim zZivotom./Bojim se noci/koja mi, puna uspomena,lancima kuje
snove./Ali putnik koji bjezi/prije ili poslije mora stati./liako mi je zaborav, koji sve unisStava,/ubio staru
iluziju,/jos cuvam skrivenu jednu skromnu nadu/koja je sve Sto moje srce ima./Vracam se/izborana cela/a
snjegovi vremena zacklili su mi obrve/Osjecam/da je Zivot kratak, da 20 godina nije nista/da groznicav pogled
koji luta u sjeni/trazi tebe i doziva te./Zivim s dusom prikovanom/za slatku uspomenu koju ponovno oplakujem./

239 yidjeti vise u: M. D'Lugo, Volver o la contra-memoria, u: Secuencias: Revista de Historia de Cine 28
(2008): 77-93.
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Intermedijalnost u Almoddvarovim filmovima predstavlja njegov ,analogni
eklekticizam, (...) kljuni trenutak u kreativnom oblikovanju vizualnog 1 narativnog
identiteta® (Vernon, 2013: 389). Almoddvar je sklapao brojne dogovore i suradnje s mnogim
izvodadima i autorima pjesama ¢ime je doprinio popularizaciji latinoamericke glazbe tvoreci,
kako se Cesto znalo isticati, sindrom Buena Vista Social Club sto bi se odnosilo na ¢injenicu
da mnogi autori teze pronaé¢i novi (ili obnoviti stari) i neobi¢ni zvuk sadrzan u mnogim
tradicionalnim pjesmama Kkoji Zele pribliziti suvremenoj publici. Almodovar je podjednako u
svoje filmove ukljuc¢ivao domace Spanjolske izvodace kao i one inozemne, poput Chavele
Varga, Ismaéla L6a, Caetana Velosa i dr., ¢ime su dva medija, iznimno utjecajna u
popularnoj kulturi, u nuznom medusobnom odnosu. Filmovi su postali prostor u kojem
glazba funkcionira autonomno u odnosu na njegovu naraciju, a istovremeno sluzi izricanju
vlastitih osjecaja 1 osobnih kriza prikazanih likova. Emocionalna snaga pjesama i izvodaca
posredovala je izmedu gledatelja i oblikovanog filmskog svijeta ¢ime se postigao intiman
odnos i gledateljima se omogucilo poistovje¢ivanje s likovima. Ukljuc¢ivanjem popularnih
tradicionalnih latinoameri¢kih pjesama Almodoévar je zelio ,,0zivjeti* proslost prije Francove
diktature, $to je posebno naglaSeno pjesmom Volver, te ih je ucinio dijelom Sireg konteksta

popularne kulture.

Koliko je u tome bio uspjesan, dokaz su i glazbeni albumi s pjesmama iz njegovih
filmova: prvi je album objavljen 1997. god. i nazvan je Las canciones de Almodovar
(Almoddvarove pjesme), drugi je objavljen 2002. god. pod nazivom Viva la tristeza (Zivjela
tuga), a posljednje dvostruko izdanje albuma B.S.O. Almoddévar iz 2007. god. objedinjava
kompilaciju najpoznatijih pjesama iz svih filmova. Osim toga, u Madridu se 13. rujna 2008.
god., tijekom festivala Noche en blanco (Bijele noci) pod pokroviteljstvom madridskog
Ureda za kulturu, odrzao koncert Canaciones para Pedro (Pjesme za Pedra) na kojem su
uzivo izvedene najpoznatije pjesme njegovih filmova. Almodovar je tako u svojim filmovima
ustupio prostor mnogim glazbenicima ¢ime je posluzio kao sredstvo reklame i pocetka
komercijalizacije ukljucenih pjesama, a kao takav se nije prikazao samo kao uspjesan filmski
umjetnik, ve¢ i kao ,,sposoban producent drugih oblika autorskih diskurza*“ (Vernon, 2013:
407).

167



6.2.3. INTERTEKSTUALNOSCU DO ORIGINALNOG TEKSTA

Zapocevsi snimati svoje prve filmove tijekom sedamdesetih godina proSlog stoljeca,
Almoddvaru je bilo jasno da su klasi¢na i suvremena kinematografija u velikoj mjeri utjecali
na odabir njegova zanimanja. Cesto je govorio da se njegovo filmsko obazovanje temelji na
popularnoj kulturi sedamdesetih, a Straussu je jednom prilikom istaknuo da je pocetak
njegove Kkarijere obiljeZen utjecajem ,,americkog undergrounda, Johna Watersa, Paula
Morrisseya, Russa Meyera, Warholove tvornice i engleskog popa, Richarda Lestera i
izvrsnog filma o modi Tko si ti, Polly Magoo? Williama Kleina* (Strauss, 2006: 44). Tome
se jos moze dodati i film Smijesno lice (Funny Face) Stanleya Donena koji drzi ,,osobnom
enciklopedijom® 1 primjerom pravog prikaza popularne kulture.?*® Mozda ljubav prema
filmovima najbolje opisuje istina koju iznosi u svojoj knjizi Patty Diphusa i drugi tekstovi:
,Kada sam imao jedanaest godina, u Cacerasu su i kino i moja s$kola bili u istoj ulici. U skoli
su popovi poboznom ustrajnos¢u nastojali izobli¢iti moj duh. Sre¢om, malo dalje u istoj ulici,
ja sam se, udobno smjesten u naslonjac, iznova vracao u svijet, u svoj svijet. (...) Vrlo rano, s
jedanaest ili dvanaest godina, osjetio sam da se moram opredijeliti (...) Ako sam, da bih
mogao gledati Johnnyja Guitaru, Piknik, Sjaj u travi ili Macku na vrucem limenom krovu, bio
osuden da odem u Pakao, onda nisam imao drugog izbora nego prihvatiti vrelinu njegova
plamena. (...) Bio sam mnogo viSe osjetljiv na glas Tennesseeja Williamsa, na usne Liz
Taylor, Paula Newmana ili Marlona Branda, nego na meketav i slinav Sapat mog duhovnog
ucitelja. (...) Nisam ni slutio da ¢e za dva desetljeca, na platnu iz moga djetinjstva, titrati slike
s mojim potpisom, ¢uvajuci u sebi tragove onih prvih filmova“ (Almodévar, 2005: 142-143).

Nalaze¢i zadovoljstvo i nadahnu¢e u europskim i hollywoodskim klasi¢nim

filmovima 40-ih, 50-ih i 60-ih godina XX. st.*, stvorio je jedinstvena obiljeZja svoje poetike

240 Almodévar takoder spominje i druge utjecaje: francuska kinematografija sedamdesetih, posebice film Do
posljednjeg daha (A Bout de Souffle) i kompletan novi val umjetnika, Hitchcockova Vrtoglavica (Vertigo) kao
americki filmovi noir.

21 Almodévar u razgovoru sa Straussom kaze: ,,Tijekom Sezdesetih, u Caceresu gdje sam pohadao $kolu,
gledali smo americ¢ke komedije, filmove Franka Tashlina, Blakea Edwardsa i Billyja Wildera. Jako mi se svidio
film Putovanje za dvoje (Two for the Road) Stanleya Donena. Pogledao sam i neke filmove francuskog novog
vala, Cetiri stotine udaraca (Les 400 Coups), Do posljednjeg daha (A Bout de Souffle) i izvrsne talijanske
neorealisti¢ne filmove, filmove Pasolinijeve rane faze, Viscontija i Antonionija kojih ¢u se uvijek sjecati. Svi ti
filmovi duboko su utjecali na mene. Nijedan nije govorio o mojem zivotu, ali sam se osjec¢ao vrlo blizak svijetu
koji su prikazivali. Bio sam odusevljen filmom Avantura (L'Avventura). Cesto sam si govorio 'Taj se film
obrac¢a meni.' §to je, dakako, bilo pretjerivanje buduéi da sam jo§ bio dijete ni nisam znao §to je srednja klasa.
No govorio je o dosadi, a i sam sam bio zarobljen u provinciji, pa sam vrlo dobro razumio film. Osje¢ao sam se
bas kao Monica Vitti u filmu. Mogao sam reci, bas kao $to i ona kaze, 'Ne znam $to da radim. U redu, idem u
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krizaju¢i komediju, melodramu, triler, film noir i parodiju stvarajuci kontekst u kojem ce
ravnopravno u dijalogu biti moda, marginalizirani identiteti, Zenski Casopisi, televizija,
kazali$te, ples, glazba, borbe bikova, filmovi i drugi elementi popularne kulture. U razgovoru
s Marshom Kinder istaknuo je da se ugledao na Zanr melodrame karakteristican za
Hollywood, ali da njegovi filmovi ,,nisu konvencionalni kao takav oblik drame* jer obi¢no ne
postuju okvire jednog filmskog Zanra, ve¢ su obiljezeni drugim karakteristikama izvan Zanra
melodrame. Zakljucuje da je zato prisutan samo prividan utjecaj hollywoodske melodrame, a

zapravo u filmove ukljucuje elemente koje prvenstveno pripadaju Spanjolskoj kulturi.?*?

Govore¢i o elementima glazbe i knjiga u filmovima i njihovoj intermedijalnosti,
saznaje se da su oni za Almoddvara gotovo uvijek imali odredeno znaéenje i svrhu koja se
izravno vezala uz radnju filma. Knjizevnim tekstovima obi¢no je postizao zaplete u radnji ili
je ironizirao odnos visoke, Klasi¢éne knjiZzevnosti i one trivijalne karakteristicne za
postmodernu dok je glazba gotovo uvijek bila vezana za iskazivanje emocija protagonista
filma. Kinematografija drugih autora i njihov utjecaj u Almodovarovim filmovima bit ¢e
jedan od vaznijih elemenata popularne kulture kojim ¢e dokazivati svoj filmski eklekticizam i
heterogenost. U svakom novom filmu Almoddvar je vizualno ili tekstualno citirao neki film
klasi¢ne hollywoodske ili europske produkcije §to se oCituje u mnogo redateljskih utjecaja
koji ,,ukljucuju Douglasa Sirka, Billyja Wildera, Howarda Hawksa, Franka Tashlina, Ernsta
Lubitscha, Alfreda Hitchcocka, Kinga Vidora, Nicholasa Raya, Michaela Curtiza, Luchina
Viscontija, Vittorija de Sice, Rainera Wernera Fasshindera®®, Johna Watersa, Andyja
Warhola, Luisa Bufiuela, Floridna Raya, Luisa Garcije Berlange i mnogih drugih“ (Epps,

2009: 4). Navedeni redatelji u manjoj ili vecoj mjeri izvrsili su utjecaj na Almoddvara, §to je

no¢ni klub... Mislim da imam ideju... ali sam ju zaboravio.' (...) SjeCam se djela Dobro jutro, tugo (Bonjour
Tristesse) Frangoise Sagan nakon ¢ijeg ¢itanja sam se osjecao kao nihilist. (...) Prepoznao sam se u osudi sli¢noj
u filmu Macka na vrucem limenom krovu koji je Crkva drzala apoteozom grijeha. Rekao bih si: 'Pripadam
svijetu grijeha.' Bio sam dvadesetogodiSnjak i ako me je netko pitao Sto sam, odgovorio bih Nihilist™ (Strauss,
2006: 2-3).

2 vidjeti vise u. M. Kinder, Pleasure anad the New Spanish Mentality: A Conversation with Pedro Almodévar
(1987), u: Pedro Almoddvar: Interviews, ur. Paula Willoguet-Maricondi (2004): 40-57.

#3 U razgovoru sa Straussom Almodévar se usporeduje s Fassbinderom: ,,Obojica smo oduSevljeni
melodramom, dijelom sli¢no zanimanje za Zene kao dramske subjekte. Takoder ih §titimo. Pristranost baroknom
obliku melodrama spontana je obrana outsidera u drustvu. Fassbinderov je interes intelektualan, moj viSe
propituje drustveno podrijetlo. Temeljna razlika medu nama ocita je u njegovom nacinu otkrivanja nepravde.
(-...) Uvijek objasnjava tko je dobar, a tko je zao. Zli su obi¢no prava ¢udovista. Osim Kike, nikada svoje likove
nisam tako promatrao. Svoj likove uvijek stitim od njihovih vlastitih kontradiktornosti i kompleksnih situacija“
(Strauss, 2006: 144).
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o¢ito u njegovu uspjeSnom spoju tradicionalnog i modernog vizualnog izricaja, te se
Almodovar ¢esto s njihovim filmovima povezivao intertekstualnim elementima tvoreci
njihovo posve novo znafenje unutar vlastitih filmova. Dubravka Orai¢-Toli¢ u Teoriji
citatnosti istaknula je da se postmoderni umjetnici ,,stavljaju u podreden polozaj, doslovce
prepisuju i preslikavaju tekstove vlastite tradicije i suvremene kulture kako bi pokazali da
tradicija i kultura postoje, da se ne smiju zaboraviti, nego da se moraju svim sredstvima, pa i

jednostavnim nepreradenim citatima, ¢uvati od uniStenja“ (Orai¢-Toli¢, 1990: 210).

U razgovoru s Kinder Almoddvar isti¢e: ,,Svi utjecaji na mene i sve moje filmske
referencije spontane su i vizualne. Ne radim to da bih odao pocast nekom redatelju. Naivan
sam gledatelj i ne mogu uditi iz filmova koje volim* (Kinder, 2004: 48). Nadalje, Straussu
objasnjava da su drugi filmovi uvijek prisutni u njegovima te im daje aktivnu ulogu u
scenariju. Almodovar kaze: ,,Kada ubacujem dio nekog filma, to nije odavanje pocasti
redatelju, ve¢ potpuna krada. To je dio price koji ja opisujem i film postaje njezin aktivan dio.
(...) Prisvajam filmove koje sam gledao i oni istovremeno postaju dio iskustva mojih likova“
(Strauss, 2006: 45). Intertekstualnost tudih filmova imalo je jednu klju¢nu zada¢u — prikazati
sudbinu likova, tj. indirektno uputiti na ono $§to ¢e im se dogoditi u buducnosti. Najoditiji
primjeri takvog citiranja filmova su Matador, Zene na rubu Zivéanog sloma, Vezi me, Kika,
Zivo meso, Sve 0 mojoj majci, no uodit ¢e se da svaki film intertekstualno veze uz film

drugog redatelja.

Film Labirint strasti jedan je od prvih komercijalnih Almodévarovih uspjeSnica, a
elementima popularne kulture, madridske movide i komedije otkrio je novo lice Spanjolske
kinematografije koja ¢e dozivjeti vrtoglav uspon osamdesetih godina proslog stoljeca.
Almodovar istice da je Labirint strasti, a time se slaze i D'Lugo, snimljen u stilu filma Easy
Living (Lagan zivot) ameri¢kog scenarista i redatelja Prestona Sturgesa kojim je Zelio
predstaviti Madrid kao ,,najvazniji grad na svijetu® i ,,grad u kojem je sve moguée. Zanr
screwball komedije jedan je od omiljenih Almododvarovih Zzanrova jer je njime moguce
prikazati radnju u kojoj se mnogo stvari istovremeno dogada, likovi uvijek nekamo Zure,
traze jedan drugoga, putovi im se ispreplecu te se doimaju kao da nikada ne staju ni trenutka.
Komicne situacije u Labirintu strasti oblikovane su prema elementima popularne kulture i
narativnom stilu Richarda Lesterea prisutnima u filmu A Hard Day's Night iz 1964. godine, a
kao nadahnuce za film Almodovaru je posluzio i ki¢asti povijesni film Carica Sissi (Empress

Sissi) Ernsta Marischke iz 1955. god., no snimao ga je iz perspektive ,,senzacionalistickih i
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apsurdnih casopisa koji su opsjednuti kraljevskim obiteljima* ukljucivsi u scenarij likove
poput princeze Toraye i prijestolonasljednika izmisljene monarhije Tiran (Strauss, 2006: 22).
Jedan je dio filma posvecen i ,,pop-pri¢i“ dviju grupa, Zenske i muske, koje se istovremeno
mrze, ali su i povezane s nekoliko ljubavnih pri¢a svojih ¢lanova §to se intertekstualno odnosi
na mjuzikl Pric¢a za zapadne strane (West Side Story, Robert Wise, 1961) Osim toga, u filmu
se govori o filmskoj i kazalisnoj glumici Juliji Andrews, zvijezdi Sezdesetih i sedamdesetih
godina, a znakovit je i kraj filma kada Queti i Riza/Johnny napokon pobjegnu od terorista i
progonitelja te vode ljubav u zrakoplovu opisujuéi svoju situaciju sliénu onoj u eroti¢noj
drami Emmanuelle 1l (Francis Giacobetti, 1975.) Labirint strasti tako ostaje kljucan film u
Almoddvarovoj karijeri jer je njime utemeljio svoj profesionalni interes, ali je istovremeno
istaknuo 1 filmske uzore kojima ¢e se kasnije Cesto vracati, isticu¢i da film takoder sadrzi sve

elemente romanti¢nih zapleta koje ¢e razvijati u kasnijim filmovima.

Filmom Mracne navike Almodoévar se odmaknuo od kolaziranja madridske popularne
scene 1 promoviranja umjetnickog bunta te je ovo ,,prvi film u kojem se usudio ispricati
sentimentalnu i melodramatiénu  pri¢u® (Strauss, 2006: 33). Filmom zapocCinje
eksperimentirati s mijeSanjem filmskih Zanrovskih konvencija krizaju¢i komediju i
melodramu pri ¢emu elemente komedije ostvaruje spajajuci istovremeno satiru, ironiju ili
parodiju dok ¢e vizualni camp stil uiniti Mracne navike izuzetno melodramaticnim. Dok je
pisao scenarij za film, Almoddvar isti¢e, zamisljao je glumu Marlene Dietrich u filmu Plava
Venera (Blonde Venus, 1932) Josepha von Sternberga gdje se prikazuje lik kucéanice koja
postaje pjevacica, Spijunka i1 prostitutka te putuje svijetom prozivljavajuéi uzbudljive
trenutke. Yolanda je trebala biti utjelovljenje upravo takvog lika koji ¢e istovremeno
»1zludivati Zene 1 muskarce, biti pjevacica, mnogo ¢e piti i drogirati se, povremeno odlaziti na
odvikavanje i imat ¢e zivotnog iskustva koji neki nece dozivjeti ni da Zive sto godina“
(Strauss, 2006: 30-31). Takav nekonvencionalan lik suprotstavio je ¢asnim sestrama
razvijaju¢i medu njima odnos pokajnika i greSnika obiljezen brojnim sretnim i nesretnim
trenutcima §to ¢e pridonijeti melodramatic¢nosti radnje. Almodoévar odbija konvencije
stvaranja filmova koji ¢e sadrzavati elemente visoke kulture i doslovno ,koketira“ s
popularnom kulturom, trivijalnim potencijalom melodrame da bi pridobio §to veci broj
gledatelja. Poznati hollywoodski filmovi upravo su posluzili toj svrsi pa ih Almodovar Cesto
citira i komentira, Vernon objasnjava da takva ,intertekstualnost i medunarodna mreza

referencija predstavlja film ne samo kao prostor u kojem se odrazava i komentira drustvo za
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koje je napravljen vec i kao sredstvo kojim ¢e se to drustvo ovjekovjeéiti (Vernon, 1995:
60).

, ey . . e . vq . .244
Almododvar isti¢e da su Mracne navike duboko ukorijenjene u ameri¢koj melodrami

i da se film intertekstualno veze uz filmove Douglasa Sirka, posebice uz filmove
Velicanstvena opsesija (Magnificent Obsession, 1954), Sve sto nebo dopusta (All That
Heaven Allows, 1955) i Zapisano na vjetru (Written in the Wind, 1957)**°. No Almodévar se
oslanja i na druge filmove pa se u razgovoru kapelana i sestre Vibore saznaje da Zele
pogledati film Moja draga lady (My Fair Lady Georgea Cukora, 1964) s Audrey Hepburn u
glavnoj ulozi, a kapelan Cak upoznaje Casnu sestru s Cinjenicom da je Cecil Beaton za
kostimografiju u filmu dobio Oscara. Taj bi se podatak ¢inio nevaznim da se vrlo brzo ne
otkrije da kapelan i ¢asna sestra slobodno vrijeme provode Sivajuéi kostime za kipove svetaca
u samostanu, a D'Lugo tu epizodu u filmu objasnjava zakljuckom da su kapelan i1 sestra
Vibora (zajedno sa sestrom Ratom) ,.konzumenti mita popularne kulture koji oblikuje njihov
zivot i mnoge zudnje* (D'Lugo, 2006: 34). Nadalje, Almodovar se u filmu referira i na
Alfreda Hitchcocka prikazujuéi scenu gledanja kroz kljucanicu koja podsje¢a na Hitchcockov
prizor iz filma Psiho (Psycho, 1960) kada Norman Bates kroz $pijunku na vratima promatra
Marion Crane. Acevedo-Munoz takav motiv objasnjava kao nagovjestaj ubojstva ili nekog
traumati¢nog ishoda koji ¢e kasnije 1 biti realiziran ¢injenicom da je predstojnica samostana,
iako zaljubljena u Yolandu, zapravo ostavljena sama (njezin bolan krik na kraju filma dokaz
je traumi koju prozivljava). Uz filmove redateljskih uzora Almodévar se referira i na Zivote
poznatih glumica pa se u uredu predstojnice samostana na zidu nalaze fotografije Brigitte
Bardot, Ave Gardner, Marlene Dietrich, Lauren Bacall, Rite Hayworth, Sare Montiel i
Marlyn Monroe, a ona ih opisuje kao ,,najvece gresnice ovoga stoljeca“ i objasnjava Isusovu

smrt kao ¢in njihova otkupljenja pritom uzimajuci kokain. ,,Zahvaljuju¢i njima, Bog umire 1

244 Zanimljiv je podatak da je 1992. god. snimljen americki film Sister Act (hrvatski prijevod Redovnice

nastupaju) redatelja Emila Ardolina koji tematikom mnogo podsje¢a na Almodovarov film Mracne navike: u
samostan neoc¢ekivano dolazi Zena sumnjivih moralnih vrijednosti i opreka svemu ¢emu su redovnice posvetile
svoje zvanje, medu njima se razvije topao odnos graden na razumijevanju i toleranciji, a cijela neuobicajena
situacija dobiva i muzikalan karakter. Komercijalni uspjeh filma producente je potaknu na snimanje istoimenog
nastavka 1992. god. U jednom razgovoru Almodovar objasnjava da je htio napraviti kic¢ast film u kojem ce
Casne sestre pjevati, ali kada je poceo pisati scenarij, viSe su ga poceli zanimati likovi pa je izgradio mnogo
kompliciraniji Zivot Casnih sestara. Paul Julian Smith komentira da film Redovnice nastupaju (Sister act)
evidentno podsjeca na film Mracne navike, no razlika je u tome §to je film Sister act ,komedija otpora ili
nepodudarnost u kojoj je zudnja suprotstavljena zakonu, zivotna energija sa zaglupljuju¢om represijom™ (Smith,
2000: 48).

% U svojoj knjizi Patty Diphusa i drugi tekstovi Almodovar posveéuje tekst Mosnje na vjetru (igra rijecima
escroto — mosnje i escrito — zapis) Douglasu Sirku.
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uskrsava svaki dan.“, zakljucuje sestra, a Acevedo-Muioz kaze da se pod ,,budnim okom tih
gres$nica, kao oblik drukéije intertekstualnosti, Yolanda i ¢asna sestra prepustaju svojim

skrivenim zudnjama‘ (Acevedo-Mufioz, 2008: 43).

Za film Cime sam t0 zasluzila? Almodovar je &esto govorio da je nadahnut filmom
Brazde (Surcos Joséa Antonia Nievesa Condea, 1951) koji prikazuje tranzicijsko razdoblje
Spanjolske obitelji iz sela u Madrid i njezinu dekonstrukciju uzrokovanu egzistencijalnim
problemima s kojima se suocava svaki ¢lan. Primarni motiv $panjolske kinematografije 50-ih
i 60-ih god. XX. st., kako D'Lugo istice, bilo je upravo ,drustveno i emocionalno
premjestanje* u grad unutar veceg geokulturnog konteksta pa su poznati redatelji poput Juana
Antonija Bardema i Luisa Garcije Berlange prikazivali tu tematiku mijeSajuci hollywoodsku
melodramu i talijanski neorealizam. Almoddvar u filmu Cime sam to zaluzila? uspostavlja
intertekstualni  odnos s nekim njihovim filmovima, takoder ubacuju¢i elemente
hollywoodskih filmova, pokusavajuci time zapravo dokazati koliko je suvremena Spanjolska
kultura heterogena u svojim nastojanjima da izgradi kulturni identitet. Pocetak filma
prikazuje Gloriju koja se krece kroz filmsku ekipu na madridskom trgu $to priziva sli¢nost s
poCetnom scenom filma Prezir (Le meépris, 1963) Jean-Luca Godarda. Svrha te scene
prikazati je posve druk¢iji Madrid od onog u Labirintu strasti gdje je Madrid ,,najzabavniji
grad na svijetu* — u Cime sam 10 zasluzila? Madrid je zahva¢en ekonomskom i drustvenom
krizom, naglasena je socijalna tematika, a razvojem filmske fabule uocit ¢e se da svaki lik
dozivljava osobnu krizu identiteta uzrokovanu nepovoljnim polozajem u drustvu,
ekonomskom iscrpljenosc¢u i seksualnom frustrirano$¢u. Tijekom filma Almodévar ¢e se jos
jednom referirati na isti film kada Cristalin klijent bude potpisivao neSto na njezinim
pognutim ledima S§to podsjeca na sli¢nu scenu gdje Jeremy Prokosch (Jack Palance) zatrazi

od svojeg asistenta isti pokret.

Nadalje, koriSteni motivi poput seksa pod tuSem, gustera, Sunke, nacista, frustriranih
pisaca, automata za kockanje ili djeteta s nadnaravnim sposobnostima nadahnuti su mnogim
Spanjolskim filmovima 60-ih za koje Almoddvar kaze da ne moze tvrditi da je njihov utjecaj
izvrSen svjesno, no ,,da su zasigurno negdje prisutni u podsvijesti (Harguindey, 2004: 33).
Filmove poput Varalice (Los Tramposos, Pedro Lazaga, 1959), Uvijek nedjelja (Siempre es
Domingo, Fernando Palacios, 1961), Djevojke iz Crvenog kriza (Las Chicas de la Cruz Roja,
Rafael J. Salvia, 1958) ili Margarita se zove moja ljubav (Margarita se llama mi amor,

Ramoén Fernandez, 1961) Almodovar isti¢e kao izuzetno kvalitetne primjere Spanjolske
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kinematografije kojima se rado vraéa trazeé¢i nadahnuée. Cime sam to zasluzila? za njega je
,,viSe neorealisticki film nego melodrama (...) sli¢an filmovima Rossellinija, Zavattinija i De
Sice — filmovima talijanskog neorealizma (...), samo §to u njegovom filmu ima viSe humora“
(Kinder, 2004: 49). Sotinel isti¢e da se Almoddvarov neorealizam u ovom filmu ostvaruje
crnim humorom i satirom kakva je nekada bila dio tradicije filmova Luisa Garcije Berlange

(posebice film Placido, 1961) ili Marca Ferrerija (El Pisito, 1958).2%

Osim talijanskih 1 Spanjolskih utjecaja, u filmu je ponovno prisutna i parodija
Hitchcockova filma Psiho (1960) i najpoznatije scene pod tusem, no Almoddvar ne prikazuje
ubojstvo kao §to to ¢ini Hitchcock, ve¢ iz gornjeg redateljskog kuta, kamerom smjestenom
iznad prskalice tusa prikazuje scenu seksa Glorije 1 policijskog inspektora koja vrlo brzo
postaje trenutak neizdrzive seksualne frustriranosti jer inspektor postaje seksualno nemocan.
Nadalje, ve¢ spomenutu izvedbu pjesme La bien paga takoder se moze promatrati kao
parodiju na film Zameo ih vjetar (Gone with the wind, 1939) Victora Fleminga jer je Fanny
McNamara (izvodi pjesmu zajedno s Almoddvarom) obucen u stilu Scarlett O'Hare
realiziraju¢i pritom camp trenutak kojim se komentira polozaj zene. Ako bi se Gloriju
promatralo kao utjelovljenje Scarlett O'Hare, primijetilo bi se da obje Zene posjeduju
neukrotiv i neslomljiv duh kojim ruse sve prepreke. D'Lugo zakljucuje da ,,ironi¢no
preoblacenje McNamare u Zenu sugerira Glorijino prezivljavanje koje ¢e jedino biti moguce
ukoliko Glorija redefinira svoj rod“ budu¢i da cijelim filmom dominiraju njezine uloge
supruge, domacice i glave obitelji (D'Lugo, 2006: 43). Vazno je spomenuti i jedan od rijetkih
primjera Almoddvarovih koriStenja nadnaravnih osobina u svojoj filmografiji — djevojéici
Vanesi dao je sposobnost pomicanja predmeta po uzoru na film Carrie (1976) Briana de
Palme 1 istoimeni lik. Kako objasnjava u razgovoru sa Straussom, ,,djeca poput Carrie zive
okruzena nasiljem i nerazumijevanjem okoline pa su natjerana razviti obrambeni mehanizam
da bi prezivjeli* (Strauss, 2006: 28). Mnoga djeca u tim trenutcima otkrivaju svoju unutarnju
snagu i nagon za prezivljavanjem Sto se posebno moze uociti kod djevojéice Vanese koja zivi
s majkom Juanom, koja ju omalovazava, ne pokazuje naklonost, kritizira i vrijeda. Uloga
specijalnih efekata i Vanesinih nadnaravnih sposobnosti samo je metafora za njezino
shvacéanje i razumijevanje unutarnjih vrijednosti i vlastitog identiteta jer je svjesna da ga treba

nuzno sama razvijati da bi se obranila od vanjskih utjecaja koji ugrozavaju njezin integritet.

28 Vige o utjecaju $panjolskih redatelja vidjeti u: M. Kinder, Pleasure and the New Spanish Mentality: A
Conversation with Pedro Almoddvar, u: Pedro Almodévar — Interviews, ur. PaulaWilloquet-Maricondi (2004):
48-50.
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U filmu Cime sam to zasluzila? javlja se i prvi slu¢aj Almoddvarove kasnije Eeste
tehnike uklju¢ivanja filma unutar filma kao dijela narativne strukture. Trenutak u kojem baka
i Glorijin sin Toni odlaze u kino gledati americku psiholo§ku melodramu Sjaj u travi Elije
Kazana (1961) istovremeno uspostavlja intertekstualni karakter, ali i preuzima funkciju
,»pretkazatelja buducnosti” ili onoga Sto Almodoévar objasnjava Cinjenicom da ,.film ne
prikazuje va$ zivot, ve¢ njegov kraj (Kinder, 2004: 54). Prikazanom scenom iz filma
priprema se ,.gledatelje na rasplet filma kada ¢e Toni i baka napustiti Madrid i vratiti se na
selo® (D'Lugo, 2006: 38). Almodévar tako predstavlja bakinu i Tonijevu Zelju za odlaskom iz
Madrida u mjesto koje ¢e im pruziti jednostavnije uvjete za zivot, no ne prikazuje njihovo
suprotstavljanje, kako Acevedo-Muioz istice, s ,,proslosti jer bi njihov povratak na selo
predstavljao 1 svojevrsni retrogradan potez® u smislu ekonomskog i drustvenog napretka.
Zato Almodovar stalno sugerira da je podjednako tesko pobjec¢i proslosti 1 sadasnjosti, no
tehnikom filma unutar filma, osim najave sudbine protagonista, sugerira i mo¢ filma kao
medija koji ,,rasplamsava strast/zelju pojedinca ili skupine® te im sluzi kao impuls budu¢im

odlukama i postupcima (D'Lugo, 2006: 38).

Sli¢na pojava prisutna je u filmu Matador kada glavni protagonisti Diego i Maria
dolaze u kino i na velikom ekranu prate kraj filma Dvoboj na suncu (King Vidor, 1946) u
kojem glavni likovi Luke (Gregory Peck) i Pearl (Jennifer Jones) ljube jedno drugo, priznaju
si ljubav i zatim se medusobno ubiju. Acevedo-Muioz isti¢e da ,,ulomci hollywoodske i
europske melodrame u Almodévarovim filmovima uvijek nude rjeSenje njihove narativnosti,
naglaSavajué¢i da su filmska fikcija i narativna zbilja Almodévarovih likova u stalnom
zbunjuju¢om odnosu“ (Acevedo-Mufioz, 2008: 69). Almodovar tako ponovno daje likovima
mogucnost ,,vidjeti svoju buduénost™ kojima vizualni medij sluzi ,,poput Carobne kristalne
kugle®, a kraj Dvoboja na suncu zapravo je kraj filma Matador kada ¢e Diego i Maria u
trenutku ekstaze ubiti jedno drugo. Osim tog pretkazanja, na Dvoboj na suncu referira se i
prirodna pojava pomréine sunca koja doseze najveci vrhunac upravo u trenutku smrti glavnih
likova, a crvena boja ekrana i efekt zatamnjenja podsjeca na scenu iz Hitchcockova filma
Marnie (1964). Hitchcock je ¢esto bio Almoddovarovo nadahnuce u tehni€¢kom oblikovanju
filmova $to je o€ito, primjerice, u sceni kada Angel promatra dvogledom susjedu Evu sa
svojeg prozora — scena o¢ne Sarenice u dvogledu i promatranje polugole Eve (kruzni kadar,
kamera kao da snima kroz dvogled) inspirirana je slicnom scenom iz filma Psiho (1960) u
kojem lik Norman Bates (Anthony Perkins) promatra kroz rupu u zidu svoju buduéu Zrtvu

Marion Crane (Janet Leigh). Angel ne samo da ¢e postati nasilnik (pokusat ¢e silovati Evu
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slusajuci savjet svojeg ucitelja toreadora da Se sa ,,zenama treba ponasati kao i s bikovima®) i
time postati samo ,,prividni* negativac poput Normana Batesa nego mu je sli¢an i po ¢injenici
da zivi s dominantnom ,,majkom® koja upravlja njegovim zivotom. Tomu je dokaz i scena
kada Maria Cardenal pristaje biti njegova odvjetnica u slu¢aju silovanja te mu kaze da vjeruje
da je nevin, a Angel odgovara stilom Normana Batesa , Kriv sam i viSe nego mislite. Pitajte
moju majku.“ Scena promatranja susjedstva kroz prozor takoder je inspirirana
Hitchcockovim Prozorom u dvoriste (1954), a sli¢na intertekstualna veza ponovit ¢e se U

filmovima Zene na rubu Zivéanog sloma, Kika i Zivo meso.

Patoloska ljubav Diega i Marije te motiv medusobnog ubojstva nadahnuti su, kako
Almodovar objasnjava, odnosom likova Irene Gallier (Nastassia Kinski) i njezina brata Paula
Galliera (Malcolm McDowell) u filmu Ljudi macke (Cat People, Paul Shrader, 1982) gdje u
jednom trenutku Paul kaze: ,,Ne moze$ se zaljubiti u drugog muskarca jer nisi poput njega.

.. . .o . ey 247
Tvoja je sudbina voljeti mene jer sam ti slican.*

Upravo je ta ,,slicnost™ povezala Diega i
Mariju koji, osim §to ubijaju svoje ljubavnike da bi doZivjeli strast®*®, ubijaju i jedno drugo

kao dokaz ljubavi koja ih veZe.

U Zakonu Zudnje Almoddvar se prvi put posluzio filmom kao jednim od osnovnih
dijelova fabule, a mnogi kriticari pokuSavali su u njemu pronaéi i autobiografske elemente.
To je film koji prica o filmu — poc¢etna scena muskarca koji se samozadovoljava uz glasovne
upute nepoznatnog muskarca iza kamere zapravo je zavr$na scena filma El paradigma del
mejillon redatelja Pabla Quintera, glavnog protagonista Zakona Zudnje, ¢ija se premijera
trenutno odrzava U kinu. Almododvar istice da je tom scenom Zelio od pocetka prikazati
,predmet svog zanimanja, a to je zudnja“. ,,Usluge koje mladi¢ nudi nisu seksualne naravi,
ve¢ posve suprotno. Ono §to muskarac koji mu se obraca zeli jest da mu mladi¢ govori da
zudi za njim. Time se moze zakljuciti da je glavni lik filma redatelj koji Zeli nekoga tko ¢e
zudjeti za njim (...) pa to postize tako S§to ¢e rezirati vlastiti zivot™ (Strauss, 2006: 74).
Kompleksna narativna struktura nastavlja se, paradoksalno, krajem jednog filma te se vrlo
brzo otkriva Pablov plan da sljede¢im filmom zapravo prikaze biografiju svoje sestre Tine
(nekada brata Tina). Almodovarova ideja da u film ukljuci lik transeksualca i prikaze

njegovu/njezinu emocionalnu kompleksnost vidljiva je ve¢ u ranijim americkim filmovima

47 Film Paula Shradera prerada je istoimenog filma Jacquesa Tourneura iz 1942. god. u kojem ne postoji lik
brata Paula.

248 Sligan motiv ubijanja ljubavnika pojavit ¢e se u filmu Sirove strasti (1992) Paula Verhoevena.
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poput Tootsie (Sydney Pollack, 1982) i Victor/Victoria (Blake Edwards, 1982)**°, samo §to u
spomenutim filmovima glavni glumci Dustin Hoffman i Julie Andrews preuzimaju ulogu
zene 1 muskarca iako zadrzavaju svoj prvotni seksualni identitet dok Carmen Maura
utjelovljuje Tinu kao pravog transseksualca da bi se postigla vjerodostojnost lika. Zbog svoje
provokativnosti te otvorenom gay i transseksualnom naracijom, Almodovara je kritika pocela
nazivati ,,Spanjolskim Fassbinderom® isticu¢i Cesto da je Zakon zudnje jedan od filmova u

koji je Almodovar najviSe unio autobiografskih elemenata.?®

lako je izvorno kazalisno djelo koje je Almodovar veé interpretirao u Zakonu zZudnje,
monolog Ljudski glas Jeana Cocteaua ishodisni je tekst filma Zene na rubu Zivéanoga sloma.
Almodoévar je htio pretvoriti monolog i kazalisni ulomak iz Zakona Zudnje u film pa je
postojeci tekst prosirio ubacujuci televizijske reklame, ulomke iz filmova i dnevne vijesti,
¢ime je ostvario efekt parodije, te je dodao brojne zenske likove u neobi¢nim situacijama pa
se potpuno udaljio od Cocteaua, a cijela pri¢a pocela je sli¢iti americkim komedijama 50-ih
godina. D'Lugo istice da se Almoddvar mnogo referira na hollywoodske neo-screwball
komedije povezujuci ga s filmom Kako se udati za milijunasa (How to marry a Millionaire,
Jean Negulesco, 1953), Apartman (The Apartment, Billy Wilder, 1960) i Smijesno lice
Stanleyja Donena. Vidljiva veza s Donenovim filmom odita je u mizansceni Pepinog stana
koji je ,imitacija upotrebe slicnih prostora u hollywoodskim sofisticiranim screwball
komedijama: Sirok prostor raskosnih boja“ (D'Lugo, 2006: 62). D'Lugo uocéava i
Almodovarov posve novi prikaz Madrida kao velegrada koji je idealiziran, ,,nevjerojatno
elegantan i priblizno sli¢an New Yorku Kkoji je sveprisutan u hollywoodskim komedijama
50-ih godina. Osim s komedijama, Almoddvar uspostavlja intertekstualnu vezu i s ameri¢kim
melodramama istog desetljeca, posebice s filmovima Douglasa Sirka Sve sto nebo dopusta
(All that Heaven, 1954), Imitacija Zivota (Imitation of Life, 1958) i Velicanstvena opsesija.
Sirk je davao zenama sredi$nje mjesto medu likovima i svoje je zaplete oblikovao u odnosu
na njih sto se kod Almodovara ocituje u potpunoj posvecenosti liku Pepe, Sirokom krugu

zenskih likova, bogatoj mizansceni i efektnim bojama. Takvim interteksualnim postupcima

9 Edwardsov film Victor/Victoria prerada je filma Viktor und Viktoria (1933) njemackog redatelja Reinholda
Schinzela.
20 Nuria Vidal izdvaja Almoddvarovo shvacanje kritke o postojanju autobiografskih elemenata u filmu: ,,U
svim mojim filmovima prisutni su autobiografski elementi, ako ih objasnjavamo kao osjecaje, a ne anegdote.
Ako govorimo o osjecajima, naci Cete ih u svim filmovima, od prvog do zadnjeg. Ako govorimo o dijelovima
fabule i zapletima, naci éete neke prepoznatljive elemente. Ali svi oni obuhvacaju stvari koje volim, koje mrzim
i stvari kojih se bojim“ (Vidal, 1988: 195).
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Almoddvar je nastojao pribliziti svoju poetiku tradicionalnim hollywoodskim filmovima, a
istovremeno smjesta americke filmove u S$panjolski kontekst predstavljajuci njezinu

modernizaciju.

Nastavljaju¢i s tehnikom ukljuéivanja filma unutar filma, melodramatska
intertekstualnost u Zenama na rubu Zivéanog sloma ostvarena je ulomkom iz filma Johnnyja
Guitare (Nicholas Ray, 1954) prikazuju¢i razgovor glavnih protagonista Johnnyja (Sterling
Hayden) i Vienne (Joan Crawford). Pepa i Ivan trebaju sinkronizirati taj film na $panjolski
jezik, a razgovor indirektno upucuje na njihov kompleksan odnos — Ivan napusta Pepu i
odlazi s drugom Zenom; Pepa je trudna i Zeli to reci Ivanu, ali ga ne mozZe pronaci (telefonska
sekretarica jedini je oblik njihove komunikacije) zbog ¢ega dozivljava tezak emocionalni
slom. Ulomak iz Johnnyja Gitare dvojake je funkcije — intertekstualno se odnosi prema
narativnosti filma ne prikazujuéi ,,zivot i stvarnost, ve¢ sudbinu“ Pepine i Ivanove veze , a
istovremeno je jedini, uvjetno receno virtualni, razgovor koji su Pepa i Ivan odrzali u cijelom
filmu. Tekst koji izgovaraju zapravo je projekcija susreta i razgovora koji Pepu muci:

Johnny: Reci nesto lijepo.

Vienna: Sto da kazem?

Johnny: Lazi. Reci da si me cekala cijeli Zivot.

Vienna: Cekala sam te cijeli Zivot.

Johnny: Reci da bi umrla da se nisam vratio.

Vienna: Umrla bih da se nisi vratio.

Johnny: Reci da me jos uvijek volis kao Sto te ja volim.
Vienna: Volim te kao sto me i ti volis.

Johnny: Zbogom. Hvala ti.

Prikazani dijalog moZe se povezati i s neSto ranijom scenom razgovora Lucije
(Ivanove prve supruge) i njezina oca koji joj govori da lijepo izgleda, a Lucia odgovara:

., Vrlo spretno lazes, tata. Zato te volim.*

Kritika je zbog velike popularnosti mnogo paznje posvetila filmu Zene na rubu
Zivéanoga sloma pritom naglaSavaju¢i da je Almodoévar postigao visoku razinu
interteksualnosti s brojnim filmskim redateljima koje je cesto isticao kao svoje uzore.
Acevedo-Muiioz posebno istice referiranje na Hitchcockove filmove, posebice na njegove
citate, i zakljucuje da je ,,Hitchcock postao Almodovarov vlastiti diskurz*, uzor za vizualno
stiliziranje filmova jer je Hitchcock za njega ,vizualno najbogatiji U povijesti
kinematografije* (Acevedo-Mufioz, 2008: 95). Almodovarov stil tako se dijelom temelji na

zanrovskoj nestabilnosti kao ,,metafori za seksualni i nacionalni identitet” i na Cinjenici da
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redovito crpi teme i citate iz Hitchcockovog opusa. Kriti¢ari su zakljudili, prije svega Evans i
Acevedo-Muiioz, da je Almodovar vrlo poeticno upotrijebio konkretne citate i motive iz
Hitchcockovih filmova u Zenama na rubu Zicanog sloma, i to mnogo oéitije nego je to ¢inio
prije. Filmovima poput Dama koja nestaje (1938), Zacaran (1945), Uze (1948), Stranci u
vlaku (1951), Nazovi ‘M’ radi ubojstva (1954), Prozor u dvoriste (1954), Vrtoglavica (1958),
Psiho (1960) i Ptice (1963) Almodovar je iskoristio njihovu ,,Zanrovsku nesvrstanost*
mijeSaju¢i melodramu, komediju 1 triler i Hitchcockovu tehniku rjeSavanja kriza u klju¢nom
trenutku. Acevedo-Muifioz zakljuCuje da je interteksualna veza Hitchcocka i Almoddvara
zapravo Almodoévarov ,instrument kojim istrazuje probleme identiteta u svojim filmovima*

(Acevedo-Muiioz, 2008: 96).

Veé u pocetnim scenama filma moze se Cuti ,.teSka“ glazba koja podsjeca na glazbu
Bernarda Herrmanna u filmu Psiho, a kadar koji prikazuje maketu zgrade sugerira hotel u
Phoenixu gdje su Marion Crane i Sam Loomis imali svoj ljubavni susret. Na Psiho se
Almodadvar ponovno referira kada se otkriva da je Lucia luda i da je imala ,,nezdrav odnos sa
svojim sinom Carlosom* dok se kadar s kokoSkama, patkama i drugim pticama na terasi
stana intertekstualno veze uz film Ptice. Motiv Ivanova nestanka analogno se veze uz
nestanak gospode Froy u filmu Dama koja nestaje, samo $to je Almododvar stvorio lik kojeg
je ,,nemoguce vidjeti, ve¢ samo cuti preko telefona, interfona ili telefonske sekretarice.
Suprotno tome, Almodovarove ,,Zene na rubu Ziv€anog sloma‘“ analogno se mogu odnositi
prema Hitchcockovim ,,muSkarcima na rubu ziv€anog sloma® poput neuroti¢nog Scottieja
Fergusona u Vrtoglavici, psihoticnog Normana Batesa u Psihu, ubojicu dr. Murchisona i
zaboravnog dr. Edwardesa u filmu Zacaran. Buduéi da je Hitchcock zbog odnosa prema

251 Almodévar

Zenama u svojim filmovima cCesto bio predmet feministicke filmske kritike,
istice da se, iako Hitchcocka drzi velikim uzorom, prema Zenama u njegovim filmovima

drukéije postupa jer odnos prema njima nije toliko kompliciran.?®*> Nadalje, motiv telefona i

%1 polozaj zena u filmovima poput Dama koja nestaje, Ucjena, Vrtoglavica, Ptice i Marnie vrlo je diskutabilan
jer su podlozne nadzoru, represiji, a nerijetko su i posve unistene. O tome su pisali Laura Mulvey (Visual
Pleasure and narrative cinema, 1975), Mary Ann Doane (Film and the Masquerade: theorising the female
specator, 1982) i Kaja Silverman (The Acoustic Mirror: The Female Voice in Psychoanalysis and Cinema,
1988).

22 Almodévar objasnjava: ,Nagin na koji se odnosim prema svojim heroinama manje je neurotitan od
Hitchcockova. Njegovi su Zenski likovi vrlo neuroti¢ni, a iza njih uvijek je muskarac ¢ija je veza sa Zzenom jo$
neurotic¢nija (...) Hitchcock je iskoristio scene u svojim filmovima da bi se povezao sa svojim glumicama. Svoj
kompliciran odnos prema Zenama pojednostavio je oblikovanjem Zenskih likova i snimaju¢i nezaboravne scene
svojih filmova, ¢ak i ako su zavrSavale otkrivajuéi losu sliku muskaraca. Ja nemam tako kompliciran odnos sa
zenama; on je Cist i darezljiv™ (Acevedo-Mufioz, 2008: 99).
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Ivanovih poruka na telefonskoj sekretarici vezu se s filmom Nazovi '‘M' radi ubojstva, a
krupni filmski plan i kut snimanja ,,upuc¢uje na originalan Nazovi 'M' 3-D format* (Acevedo-
Mufoz, 2008: 101). Pepa mnogo vremena provodi na telefonu i u telefonskim govornicama
nazivajuéi i trazeéi Ivana ili pokuSavajuéi preslusati poruke koje joj ostavlja na telefonskoj
sekretarici $to upucuje, osim na film Nazovi 'M' radi ubojstva, i na druge Hitchcockove
filmove poput Prozora u dvoristu, Uzeta ili Camca za spasavanje (1944). Prozor u dvoriste
bit ¢e ocit 1 u sceni kada Pepa sjedi preko puta Lucijine zgrade promatrajuci Sto se dogada u
tudim stanovima (vidi zenu koja pleSe nepoznatom gostu i usamljenog muskarca koji stoji na
balkonu) nadaju¢i se da ¢e u stanu ugledati Ivana. Hitchcockov Stranci u vlaku ocit je u sceni
sinkronizacije filma Johnny Guitar kada Pepa nosi naocale sli¢ne nao¢alama kakve su nosili
zenski likovi u Hitchcockovu filmu, a kadar koji prikazuje onesvjestenu Pepu identican je
kadru Miriamine smrti u Strancima u vlaku (kamera snima Pepu kroz naocale). Kasnije
Pepine voznje Madridom u potrazi za Ivanom podsjecaju na hodanje San Franciscom
Scottieja Fergusona u Vertigu, samo S$to je grad u Vertigu mjesto koje odrazava
bespomocnost 1 o¢aj likova dok je Madrid za Pepu mjesto koje bi joj trebalo pruziti oporavak,

rjeSenje svih problema i mogucénost osnivanja vlastite obitelji.

Hitchcock je potaknuo Almoddvara da u svojim filmovima progovori o traumati¢nim
vezama izmedu musSkaraca i Zena ili odnosu djece i roditelja jer je do 70-ih godina u
Spanjolskoj, zbog vladajuéeg rezima, takvo nesto bilo gotovo nemoguée. Svepristuna
intertekstualnost s Hitchcockovim filmovima otkriva i jednu temeljnu razliku -
,,Almodovarove heroine ostaju 'na rubu Ziv€anog sloma', ne dozivljavaju histeri¢ne napade
niti ih je docekala smrt“ (Acevedo-Mufioz, 2008: 115). Kraj filma za njih je znak
oslobodenja, drustvenog priznanja i psihi¢ke stabilnosti, a neprilike koje su stvorile teret

proslosti uvijek je moguce prevladati.

Almodoévar se u filmu Vezi me! ponovno sluzi tehnikom filma unutar filma
prikazuju¢i snimanje Ponoc¢nog fantoma (El fantasma de medianoche), filma drugorazredne
produkcije, redatelja M&ximom Epeja s bivsom porno glumica Marinom Osorio u glavnoj
ulozi. Najavljen kao horor, snimljen po uzoru na niskobudZetni znanstvenofantasti¢ni film
Invazija tjelokradica (Invasion of the Body Snatchers, Done Siegal, 1958), Ponocni fantom u
velikoj mjeri najavljuje ono sto ¢e se dogadati u Vezi me!. Scena razgovora Marine i fantoma

upucuje na susret Marine i Rickyja koji ¢e ju oteti i zarobiti obecavajuci da ¢e ju ¢ekati dok
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se ne zaljubi u njega da bi otisli Zivjeti u njegovo selo.”® Almodévar je tim scenama zelio
prikazati jednu vrstu ovisnosti: ,.tijelo pruza uvzitak, ali u dubini je smjeStena smrt. Zato
fantom ima skladno tijelo, ali nema lice ni duse. To je oblik psihodrame, vrlo teatralne i
kicaste™ (Strauss, 2006: 41). Prije nego Ricky dode, Marina kod kuce gleda film No¢ Zivih
mrtvaca (George Romero, 1968) §to se intertekstualno odnosi prema tek snimljenom filmu
Ponocni fantom 1 monologu fantoma koji odbija pokazati svoje lice govoreci da je ono ,,lice
mrtvaca®, ali je tijelo ,,puno zivota“. D'Lugo zakljucuje da oba filma prikazuju Marininu
zivotnu pricu: ,,njezinu ovisnost o drogi i Rickyju. U jednom trenutku Max Espejo kaze da se
ljubavna prica ¢esto moze pomijesati sa straSnom (horor) pricom; Ricky je postupio tako $to
je nasilnim putem htio ostvariti idealnu ljubavnu pricu c¢esto prikazanu u filmovima.*
(D'Lugo, 2006:70)

Acevedo-Muiioz ponovno isti¢e Almodovarovo referiranje na Hitchcockove filmove
dokazujuéi da je motiv uhode i otimaca vrlo ¢est motiv u Hitchcockovim kriminalistickim
filmovima, a najocCitija intertekstualna veza ostvarena je uporabom glazbe Bernarda
Herrmanna iz filma Psiho. Snimanje filma s elementima trilera i kriminalisticke pri¢e moze
se, kako D'Lugo uocava, promatrati i kao hommage Hitchcocku kao ,veteranu
kriminalistickog Zanra“. Marcia Pally u tekstu The Politics of Passion: Pedro Almoddvar and
Camp Esthetic odlazi korak dalje i navodi da je fabula Vezi me! zapravo inacica ve¢ poznatih
prica Ljepotica i zvijer i King Kong (Merian C. Cooper, 1933) kojom nas podsje¢a na
sveprisutnu strast i na svijest o njezinom postojanju, nastoji ,,potaknuti zudnju koja ¢e se
protiviti normama pristojnog zivota, zakonima i konvencijama* (Pally, 2004: 82). Bas kao
Ljepotica i zvijer i King Kong, Vezi me! je simboli¢an i komican, interpretira sve one price o

ponizavanju i nekaznjenim postupcima koje pojedinac podnosi da bi ga netko zavolio.

Visoke potpetice tematiziraju mnogo puta interpretirani motiv odnosa majke i kéeri pa
kriti¢ari (Thompson, 1992; Smith, 2000; D'Lugo, 2006; Acevedo-Muiioz, 2008) cesto navode
da su Almodoévaru kao nadahnuée posluzili filmovi poput Mildred Pierce (Michael Curtiz,
1945), Stella Dallas (King Vidor, 1937) i Imitacija Zivota Douglasa Sirka®*. Smith

primjecuje da se sa Sirkovim filmom uspostavlja najocitija intertekstualna veza koji

2% Ricky zaveze Marinu i kaZe joj: ,,Morao sam te oteti da bi me upoznala. Siguran sam da é¢e§ me zavoljeti kao
$to ja volim tebe. Imam 23 godine i 50 000 peseta. Nemam nikoga na svijetu, trudit ¢u se da ti budem dobar muz
i dobar otac tvojoj djeci.”

2% Imitacija Zivota Douglasa Sirka prerada je istoimenog filma Johna M. Stahla iz 1934. god. s Claudette
Colbert u glavnoj ulozi.
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zapocinje motivom izgubljenog djeteta na godisnjem odmoru — Lora Meredith (Lana Turner),
glumica u usponu i zeljna slave, odvojena je od svoje kéeri — Becky i Rebeca borave na
egzoticnom otoku 1 u jednom trenutku Rebeca se izgubila na trznici. lako ju je vrlo brzo
pronasla, umalo tragi¢an dogadaj ostat ¢e vjecno urezan u Rebecino pamcéenje buduéi da je
gotovo cijeli zivot ,,gubila svoju majku® koja je neshvatljivo zudila za slavom. Nadalje,

"‘

Rebecina recenica ,,Prestani glumiti, majko!* doslovni je citat iz Sirkova filma, a sli¢nost je
ofita i U tome S§to oba filma tematiziraju ,zivot majke, popularne zvijezde, majc¢ino
zapostavljanje vlastitog djeteta, svadu majke i kéeri te incestuozno neprijateljstvo zbog istog
muskarca® (Smith, 2000: 123). Rebeca se, u Zelji da uspostavi neostvareni odnos majka-kéer,
uvijek vezala za maj¢ine ljubavnike — jednog je ubila da bi spasila majku od njegovih napada,
a s drugim biv§im maj¢inim ljubavnikom sada je u braku. O¢ito je da je Almoddvar iskoristio
poznati slucaj glumice Lane Turner (glavne glumice u filmu Imitacija Zivota) koja je
dozivjela sli¢nu situaciju 50-ih godina kada je njezina kéi ubila svojeg ocuha jer je zeljela
spasiti majku od nasilja. Almodovar veliku paznju posvecuje i1 kostimografiji filma
angazirajuéi velike modne kuce i kreatore pa tako Rebeca nosi Chanel kostim, Becky kreacije
Giorgija Armanija, a Cesto je suradivao i s Jeanom-Paulom Gaultierom. Ta bi Cinjenica
skupocjeni nakit i vecernje haljine jer, prema Smithovom misljenju, Almoddvar radi
,hommage hollywoodskoj tradiciji“, a ¢ak je i Beckyna frizura napravljena po uzoru na

Lorinu iako naocigled podsjec¢a i na slavnu frizuru Marilyn Monroe.

Osim intertekstualnosti s hollywoodskim melodramama, Almodévar je u Visokim
potpeticama ukljuc¢io i dramu Svedskog redatelja Ingmara Bergmana Jesenja sonata
Hostsonaten, 1978) na koju se Rebeca poziva u trenutku svade sa svojom majkom. Pitajuci
majku je li gledala Jesenju sonatu, Rebeca analogno usporeduje odnos majke Charlotte

(Ingrid Bergman) i kéeri Eve (Liv Ullmann) te prepri¢ava klju¢ne trenutke filma:

,» 10 je prica o slavnoj pijanistkinji koja ima prosjecnu kcer, pric¢a slicna naSoj. Jednog
dana majka posjecuje kéer, koja je udana, koja svira piano. Poslije vecere majka ju
zamoli da joj nesto odsvira. K¢er je stidljiva, ali ipak odsvira Chopinov preludij. Kad
je zavrsila, majka joj je rekla, da bi se pokazala ljubaznom, da je lijepo svirala, ali se
nije mogla oduprijeti zelji da ju savjetuje. A nema niSta ponizavajuce za kéer nego $to
mora slusati maj¢ine savjete. Ono S$to majka govori zapravo znaci: Beskorisna si.
Kako si se usudila svojim obi¢nim prstima odsvirati takvu uzviSenu skladbu? Kako
moze$ vjerovati da to mogu podnijeti? Kako se usuduje$ oponasati ijednu moju gestu
za pianom? Da vjezba$ milijun godina, ne bi bila ni blijeda sjena onoga $to sam ja.
Tvoj ¢in me vrijeda.*
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Rebeca objasnjava majci da je oduvijek zivjela u njezinoj sjeni i da je cijeli Zivot provela
pokusavajuéi oponasSati ju, ali bez uspjeha. Jedina stvar koja joj je uspjela bila je udaja za
Manuela, majc¢ina ljubavnika. Citiraju¢i Bergmana Almodoévar doseze novu razinu
intertekstualnosti — ona se ne i$¢itava iz sli¢nih motiva niti je vizualno prisutna prikazivanjem
ulomka iz filma, ve¢ je rezultat doslovnog prisvajanja ve¢ poznatog teksta kojim se postize
melodramatski u¢inak u filmu. David Thompson naziva takvo citiranje neobi¢nom pricom
koja je nedvojbeno nastala oponasanjem scenarija i zapleta drugih filmova, ,otkrivajuci
Almoddvarove likove kao nesposobne pojedince koji ne mogu ostvariti vlastiti identitet izvan
okvira citirane price* (Thompson, 1992: 78). Almodévar takoder priznaje da je Rebecin
monolog u kojem prepri¢ava Bergmanov film ,,vrlo rizican i lako je mogao postati komican*,
no uvjeren je da je analogija koju je Rebeca iskoristila da bi opisala svoje emocionalno stanje

zapravo dojmljiva izvedba kojom je postignut prili¢no teatralan uéinak (Strauss, 2006: 107).

Kikom se Almodovar htio vratiti komediji i optimizmu koji mu je nedostajao u
zadnjim filmovima pa je stvorio lik ,,nevine djevojke, poput Marilyn Monroe u svojim
najboljim filmovima, koja nije svjesna svih rizika u Zivotu, optimisti¢na je i bez predrasuda,
uvijek je spremna na sve (poput Patty Diphuse), osje¢ajna je i moderna (poput Holly
Golightly u Dorucku kod Tiffanyja. Lik s gotovo nestvarnim optimizmom® (D'Lugo, 2006:
82). Takvom vedrom i svjezem liku kakva je bila Kika Almodovar je suprotstavio likove
karakteristine za odredeni zanr — Andrea Caracortada (televizija, reality show) i Nicolas
Pierce (triler). Pocetak filma nagovjesStava da ¢e Almoddvar veliku paznju posvetiti vizualnim
medijima, njihovom utjecaju na sudbinu protagonista i problematizira voajerizam kao blisku
pojavu sve uclestalijih modernih praksi u obliku reality showa. Pocetna scena
instrumentalizira tehniku fotografije u prividni seksualni ¢in — Ramon, fotograf, krupnim
planovima fotografira svoj model djelujuci kao da svakom fotografijom dozivljava ekstazu
(Ramdn nekoliko puta modelu ponavlja da gledajuéi u objektiv treba ,,voditi ljubav* s njim).
D'Lugo objasnjava da ta scena zapravo sugerira slozene diskurze koji ¢e oblikovati Raménov
seksualni identitet i gotovo je identi¢na scena preuzeta iz filma Blow-Up (Michelangelo
Antonioni, 1966).

Vise puta spomenuti Hitchcockov Psiho i glazba Bernarda Herrmanna ponovno se
pojavljuju u Kiki, a motivi iz filma Prozor u dvoriste Almodovaru ¢e biti od kljuéne vaznosti
za tijek radnje. Ideja stvaranja urbanog i transparentnog prostora iz kojeg se moze promatrati

okolina, u kojem pojedinac moze biti promatran, U kojem ,,nema privatnosti niti se moze
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zastititi od vanjskih utjecaja“ jer nikada nije siguran promatra li ga tko (Sto je u Kiki dodatno
naglaSeno voajeristickim obiljeZjima kada nepoznati pojedinac fotografira i snima sve $to se
dogada u Kikinoj spavacoj sobi; kasnije je otkriveno da je to Ramon) ili ¢e se otkriti vlastite
voajeristicke sklonosti pomogla je Almoddvaru stvoriti ,,panopticku mizanscenu obiljezenu
,medijskom dehumanizacijom fotoaparatima, televizijom i videokamerom® i ,otkrivajuci
nezasitan voajeristi¢ki impuls svih stanovnika grada* (D'Lugo, 2006: 81). Almoddvar je to
,,promatranje” dodatno naglaSavao snimajuci kadrove likova kroz prozore, otvore na vratima

ili pak kroz predmete kruznog oblika.

Acevedo-Muiioz uocava i interteksualne elemente s Bufiuelovim Andaluzijskim psom
(1929) navode¢i primjere nekoliko scena: Kika je kozmeticarka koja drzi predavanje u
madridskoj klinici ljepote i govori o ucinku laznih trepavica usporedujuc¢i efekt dugih
trepavica s ,,prorezivanjem oka‘; u sceni njezina silovanja Pablo joj pokriva usta i prijeti joj
nozem uzevsi ga s noénog ormaric¢a, a nalazio se na podlozi koja prikazuje oko; Andrea
Caracortada promatra svojom kamerom Kikino predgrade te izmjenom dana i no¢i, prikazom
punog mjeseca koji zatim prelazi u prizor perilice za rublje. Ulomak iz filma Njuskalo (The
Prowler, Joseph Losey, 1951) u kojem policajac ubija svoju zrtvu Ramoénu pomaze
rekonstruirati majcinu smrt. Almodovar iz filma Njuskalo prelazi crno-bijelom tehnikom u
proslost otkrivajuéi ono §to ¢e postati Ramdnova no¢na mora vezana uz dan kada je pronasao
mrtvu majku na podu kupaonice: scena prikazuje Nicoldsa i Ramoénovu majku koji su se ocito
posvadali, Nicolas ubija svoju suprugu, stavlja joj pistolj u ruke i puca u sebe da bi prikrio
svoj zlo¢in i predstavio se kao zrtvu njezine ludosti. Cijeli prizor Ramdnov je san

(gledateljima se otkriva istina), no vrlo brzo shvatit ¢e da i snovi katkada postaju java.

Lik Leocadije Macias u Cvijetu moje tajne Almodévar katkada opisuje kao zenu vrlo
slicnu Greti Garbo, posebno u scenama gdje nosi SeSire i sunane naocale (istice da je to
najoditije u sceni u kojoj Leo ulazi u kafi¢ ne skidajuéi $esir i sunéane naocale): ,,Zelio sam
stvoriti anonimnu pojavu, anonimnu poput Jackie Kennedy ili Grete Garbo. Nekada ih ne
primijetite u guzvi, ali kada ih ugledate, izgledaju predivno u toj odje¢i, najbolji nacin da se
kre¢u neopazeno noseci velike naocale. (...) Leo takoder ima neke odlike likova Tennesseeja
Williamsa, poput Elizabeth Taylor u filmu Macka na vruéem limenom krovu, mjeSavina
vlastite otvorenosti i psihicke slomljenosti* (Noh, 2004: 122). Filmom je stvorio portret jedne
zene po uzoru na hollywoodske drame i glumice kao Sto su Bette Davis, Joan Crawford,

Susan Hayward i Irene Dunne. Leina profesionalna kriza i uzaludni pokusSaji pisanja
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trivijalnih romana predstavljeni su scenom tipkanja na pisa¢em stroju koju Almoddvar
objasnjava kao sli¢nu sceni lika Jacka Torrancea u filmu Isijavanje (Stanley Kubrick, 1980)

koji nekoliko stranica ispunjava samo jednom rijeci.

Leo upoznaje Angela, urednika novina, s kojim ostvaruje vrlo blizak odnos, a
Almodoévar je u njihovim razgovorima &esto upotrebljavao intertekstualne elemente. Angel se
zaljubio u Leo koja jednom prilikom, hodajuci redakcijom, kaze da ju sve ovdje podsjeca na
film Apartman Billyja Wildera, a Angel komentira: ,,U tom filmu Shirley MacLaine je
zaljubljena u nekoga za koga vjeruje da ga voli, a nije zaljubljena u onoga kojeg stvarno
voli.“ Leo odgovara da je ona zaljubljena u onoga za kojeg vjeruje da voli, a to je njezin muz
Paco. Druga znacajna scena intertekstualno se veze uz Casablancu (Michael Curtiz, 1942)
kada Leo i Angel hodaju ulicama Madrida i usred poznate Plaze Mayor Angel priznaje Leo
da ju voli prisjecajuci se razgovora Rickija Blainea (Humphrey Bogart) 1 Ilse Lund (Ingrid
Bergman): ,,Sjeca$ 1i se Casablance? Kad Ingrid Bergman prvi put dolazi u Rickov bar?
Sjede za istim stolom, Bogart je ukocen i preplavljen osjecajima. Ingrid ga pita sjeca li se
kada su se prvi put sreli. To je bilo u Parizu. Bogart odgovara mirnim glasom: 'Nikad ne¢u
zaboraviti taj dan. To je bilo onoga dana kada su Nijemci okupirali Pariz. Nosili su zelene
uniforme, a ti si bila u plavom." Bila si u plavom kada si bjezala od svojeg zivota i usla u
moj.“. Leo odbija Angela i njegovo priznanje joj uopée ne laska sve dok u posljednjim
scenama filma ne dolazi u njegov stan odlu¢ivsi prihvatiti njegovu ljubav, dati mu priliku te
oboje nazdrave zajednickoj buducnosti i poljube se. Taj trenutak Leo usporeduje sa zavr§nom
scenom filma Bogati i slavni (Rich and Famous Georgea Cukora, 1981) u kojoj Liz
(Jacqueline Bisset) i Merry Noel (Candice Bergen) sjede u dnevnom boravku i nazdravljaju
svojoj novotkrivenoj sre¢i bez muskarca. Leo nazdravlja svojem zivotu bez supruga Paca (5to
se moze poistovjetiti S prizorom iz spomenutog filma), no Almodovar joj ipak odluci pruziti

emocionalnu ispunjenost povezavsi ju s drugim muskarcem koji je ,,u$ao u njezin zivot®.

Filmom Zivo meso Almodovar je odabirom kriminalistickog Zanra, koji je toliko puta
uklju¢io u svoje filmove, 0dao priznanje ,;majstoru toga zanata“, Alfredu Hitchcocku.
Uzimajuéi djelo Ruth Rendell, vodece spisateljice kriminalistickih romana, ponovno c¢e
iskoristiti Hitchcockov Prozor u dvoriste u scenama kada Victor promatra Helenu u njezinu
stanu s ulice, a zatim ju zove iz telefonske govornice, sceni vrlo slicnoj Hitchcockovim
Pticama. Kriminalisticki je diskurz dodatno naglasio filmom Zlocinacki zivot Archibalda de

la Cruza (Ensayo de un crimen, 1955) Luisa Bufiuela koji je, kako D'Lugo zakljucuje,

185



posluzio da bi se u filmu razvila tematizacija seksualnosti i tijela. D'Lugo istice da je scena iz
filma ,,preslika Victorove i Helenine price u kojoj su naisli na opreku svojem seksualnom
sjedinjenju“ (D'Lugo, 2006: 96) U filmu mladi Archibaldo svjedo¢i dadiljinoj smrti te
povezuje taj dogadaj s budenjem svog seksualnog nagona (Bufiuel je to dodatno naglasio

scenom Zzrtvinih nogu i dje¢akovim izrazima lica®

) i nastankom seksualne nemoc¢i u odrasloj
dobi. Victor je istovremeno takoder svjedocio zloCinackom i seksualnom iskustvu (Zudnja
prema Heleni) koje ¢e mu uzrokovati ozbiljne posljedice. Drugi isjecak prikazuje Archibalda
koji pali lutku Lavinije, ,,utjelovljenje“ Zene koja ga je prezirala $to se moze protumaciti kao
naznaka ,,Victorove kasnije iluzije o svojoj seksualnoj moci da prisili Helenu na njezino

pokoravanje“ (D'Lugo, 2006: 96).

Budu¢i da Buiuelov film tematizira krivnju kao kljuéni motiv gdje se Archibald
optuzuje za sva ubojstva koja su se slucajno dogodila, Almoddvar je odlucio intertekstualno
ga iskoristiti i1 tragi¢ne dogadaje u svojem filmu prikazati kao spoj nesretnih okolnosti u
kojima su se nasli protagonisti. U razgovoru sa Straussom govori da Bufiuel ironizira krivnju
1 smrt, a ,,smijanje stvarima koje nas zastrasuju zapravo je dio Spanjolske kulture. To je neSto
Sto sam i ja ¢inio u svojim filmovima“ (Strauss, 2006:178). Citiranje Bufiuelova Archibalda
naglaSava vaznost Victorove traume u radnji filma i upuéuje na to da je trenutac¢no psihicko
stanje likova uvijek posljedica trauma dozivljenih u proslosti. Prikazano Arhibaldovo
djetinjstvo i dadiljina smrt dio su povijesnog trenutka vrlo vaznog za Meksiko (vrijeme
revolucije), a Almoddévar smjesta Victorovo rodenje i djetinjstvo u 1970-e godine kada
Spanjolska dozivljava veliki drustveni i politicki obrat. Acevedo-Mufioz citiranje Bufiuela
promatra kao AlmodGvarovu teznju za prikazivanjem evolucije Spanjolske kinematografije

koja je mnogo desetljeca bila zapostavljena.

Filmovi Sve o Evi (Joseph L. Mankiewicz, 1950) i Tramvaj zvan ceznja®® (Elia
Kazan, 1951) bit ¢e ishodiste intertekstualnosti za Almoddvarov film Sve 0 mojoj majci. Ve
U njegovu nazivu sugerira povezanost s filmom Sve o Evi §to ¢e dodatno naglasiti
razgovorom Manuele i sina Estébana prije pocetka filma na televiziji. Uocava se da je film

sinkroniziran na $panjolski pri ¢emu prijevod imena glasi Eva al desnudo (Otkrivena Eva)

2 Archibaldo govori: ,,Tog sam trenutka bio siguran da sam ja ubio tu Zenu i uvjeravam vas da mi je ta
pomisao pruzila odredeno zadovoljstvo.*

26 Citiranje Tramvaja zvanog ceznja Tennesseeja Williamsa Almodévar ostvaruje kazali§nom predstavom
(prikazuje zavr$ni prizor predstave), no za potrebe ovog poglavlja navest ¢e se filmska adaptacija djela da bi se
tumacili intertekstualne elemente u filmu Sve 0 mojoj majci.
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dok je izvorni naziv na engleskom jeziku glasi All about Eve. Estéban komentira da je naziv
filma na Spanjolskom netocan jer bi trebao glasiti Todo sobre Eva (Sve o Evi) i zapisuje u
svoju biljeznicu Todo sobre... §to ¢e kasnije biti objasnjeno da Zeli saznati ,,sve 0 svojem
ocu®, kojeg nije upoznao, kao i o ,,svojoj majci“. Manuela i Estéban gledaju dio filma Sve o
Evi u kojem Eva Harrington (Anne Baxter) dolazi u garderobu poznate kazalisSne glumice
Margo Channing (Bette Davis) kao njezina velika obozavateljica. Eva ondje lazno iznosi
svoju zivotnu pric¢u ne bi li se svidjela Margo 1 mozda postati njezina osobna pomoc¢nica, a
kasnije 1 glumica poput nje. Margo povjeruje u Evinu pricu 1 prihvati ju kao blisku suradnicu,
no vrlo brzo se uvjeri da Eva ima ozbiljnije planove koje ¢e naStetiti njezinoj karijeri.
Almodoévar je vrlo vjesto iskoristio prikazanu scenu te ju u svojem filmu nekoliko puta
ponavlja: Manuela 1 Estéban odlaze u kazaliSte gledati predstavu Tramvaj zvan ceznja;
Estéban ceka ispred kazaliSta glavnu glumicu Humu Rojo da bi dobio autogram jer je njezin
obozavatelj (Eva je svake veCeri ¢ekala Margo); Manuela ¢e upoznati Humu nakon
Estébanove smrti u njezinoj garderobi (bas kao Sto je to ucinila Eva) te ¢e joj ispricati Sto se
dogodilo s Estébanom jedne veceri nakon Humine predstave. Almodovar u toj sceni, iako
podje¢a na Evin dolazak u garderobu, ¢ini zapravo suprotno — Manuela prica Humi (koja
predstavlja Margo) istinitu pricu svojeg Zivota (izmedu ostaloga, isti¢e da je Tramvaj zvan
Ceznja ,,obiljezio njezin zivot™) koja je ,,uzasna, ali istinita“. Manuela je, suprotno Evi, ,,lik
koji ima sve, ali nema ambicije. Ona nije ambiciozna zena koja zeli uspjeti u kazaliStu: ona je
rodena glumica, koja zna kako to raditi, ali ju gluma ne zanima. Svoje probleme rjesava
pomazuci drugima (...) i prava je suprotnost Evi koja je nista drugo nego fikcija, beskona¢na
ambicija“ (Altares, 2004: 146). No Manuela ¢e se ipak morati vratiti u kazaliste i odigrati
,»predstavu svojeg zivota“ te zamijeniti glumicu Ninu (Huminu ljubavnica), kao Sto je to

ucinila jednom prilikom Eva, i zasluzi brojne pohvale kao izvrsna glumica.

Tramvaj zvan ceznja takoder je usko povezan s radnjom filma, i to kao klju¢ni motiv.
Funkcija te predstave za Manuela bila je viSeznacna jer je ,o0sjecala da je svaki susret s
Tramvajem zapravo djelovao kao sudar®, da je ,,u mladosti njome vjezbala ono §to ¢e joj se
dogoditi u stvarnom zivotu“ (Altares, 2004: 145). U predstavi Stella, drzeci dijete, napusta
Kowalskog i ponavlja reCenicu da se ,nikada vise nece vratiti u tu kucu®, Sto ¢e u
Manuelinom slucaju biti obrnuti slucaj jer ju je suprug napustio, no ta ¢e joj reCenica
ponovno biti u mislima kada bude napustala Madrid nakon Estébanove pogibije ostavljajuci
svoj zivot iza sebe. DoSavs§i u Huminu garderobu, u prostor koji ¢e Almodoévar uciniti

prostorom ,,zenske empatije”, Manuela i Huma (u predstavi tumaci lik Blanche Dubois)
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postaju bliske prijateljice — Manuela odlu¢i pomo¢i Humi u njezinom odnosu s Ninom §to
Huma prihva¢a i objaSnjava ¢injenicom da je ,uvijek ovisila o ljubaznosti stranaca®,
glasovitom Stellinom re¢enicom na kraju Tramvaja. Almoddvar naglasava da je ,,solidarnost
koju zene dijele” zapravo prava tema njegova filma prikazujuéi ,.kako zene pomazu jedna
drugoj bez da su toga svjesne® jer svi smo u zivotu ovisni 0 odnosima s drugim ljudima, ,,0
svojim prijateljima, o onima koje mozemo nazvati, koje sre¢emo na ulici ili u kaficu. (...) Oni

nam jedini mogu pomoc¢i“ (Altares, 2004: 148).

Osim interteksualnosti sa spomenutim filmovima, Acevedo-Muioz isti¢e vaznom i
scenu Manuelina putovanja vlakom iz Madrida u Barcelonu u kojoj Almoddvar prikazuje
putovanje tunelom. Kamera snima tunel i u daljini otkriva tracak svjetlosti, a prizor sugerira
,kanal kojim dijete dolazi na svijet”, put na kojem Manuela Zeli na¢i oca svoga djeteta koji
,ceka na kraju tog tunela® (Acevedo-Mufioz, 2008: 224). Takva je tehnika snimanja veé
poznata i moZe se pronaéi u filmovima Zeljezni konj (The Iron Horse, John Ford, 1924),
General (The General, Buster Keaton, 1926), Sjever-sjeverozapad (North by Northwest,
Alfred Hitchcock, 1959) i Taj mracni predmet Zudnje (Cet obscur objet du désir, Luis Bufel,
1977), a njezino tumacenje kao falicki simbol Almodovar ostro odbija. U razgovoru sa
Straussom komentira i scenu Estébanove pogibije koju Strauss usporeduje sa slicnom scenom
u filmu Premijera (Opening Night, John Cassavetes, 1977). Almoddvar navodi da postoje
neki identi€ni motivi: oboZavateljica glumice Myrtle Gordon (Gena Rowlands), no¢, kisa,
smrt nakon traZzenja autograma. Njegova scena i scena u filmu Premijera razlikuje se po tome
Sto ¢e Myrtle Zeljeti saznati odmah $to se dogodilo s njezinom obozavateljicom dok je Huma
napustila mjesto dogadaja ne znaju¢i da je Estéban nastradao. Na kraju filma Almodovar ¢e
odati priznanje Geni Rowlands, Bette Davis, Romy Schneider i ,,svim glumicama koje su
igrale glumice, svim zenama koje glume, svim muSkarcima koji glume i postaju Zene, svima
koji Zele biti majke*.

U Pricaj s njom Almodoévar je iskoristio tradicionalni motiv ,,uspavane ljepotice®,
poznat iz bajke Charlesa Perraulta, radikaliziraju¢i ga metaforickim prikazom njezina
silovanja. Time se intertekstualno povezao s filmom Viridiana (Luis Bunuel, 1961), samo §to
je naslovni lik zapravo potencijalna Zrtva, suo¢ena je s pokusajem silovanja za koje gledatelji
znaju da je ,,imaginarno“. Alicia je Viridianina dvojnica, objekt Benignove seksualne
fantazije 1 zrtva stvarnog silovanja kojem gledatelji izravno ne svjedoce, ve¢ ih Almodovar

upucuje svojim metaforickim narativnim postupkom. Benigno, zdravstveni djelatnik koji se
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brine o Aliciji, prepri¢ava joj pogledani nijemi film Ljubavnik koji nestaje koji oponasa sve
estetske konvencije nijemih filmova dvadesetih godina XX. st., a nastao je po uzoru na film
Izlazak sunca (Sunrise, F. W. Murnau, 1927). U toj epizodi filma unutar filma prikazana je
prica 0 znanstvenici Amparo koja pronalazi formulu za gubitak kilograma, ali njezin
ljubavnik Alfredo popije taj jo§ uvijek neprovjereni napitak i po¢ne se smanjivati. Jedne
veceri u hotelu Amparo spava pod plahtom (prizor koji podsje¢a na Aliciju u bolnici) a
Alfredo, u nemoguénosti da vode ljubav, odluéi ,,u¢i“ kroz vaginu u Amparo ne bi li ondje
ostao zauvijek i tako ostvario uzajamu seksualnu Zudnju. Osim narativnog prikaza vodenja
ljubavi, D'Lugo ovdje primjecuje i simbolicko ,,vra¢anje covjeka u utrobu zene“, odnosno
pocetak i kraj njegova zivotnog ciklusa. ,,Uspavana“ Amparo izrazom lica sugerira trenutak
zadovoljstva (gricka svoje usne, intenzivno udiSe zrak) i odgovara usporednoj sceni
,uspavane“ Alicije u bolnickom Krevetu. Benignovo prepricavanje radnje Ljubavnika koji
nestaje i Almoddvarova digresija od stvarnog prikaza radnje filma Pric¢aj s njom zapravo je
metaforicki narativni postupak kojim se ,,prikrilo” Benignovo silovanje Alicije ¢ime se

istovremeno problematizira njegov identitet i naglaSava mo¢ tijela.257

Klju¢ni trenutci odnosa Alicije i Benigna gledateljima se otkrivaju nijemim filmom
prikazujuéi istovremeno i neizbjeznu Benignovu sudbinu (poéinio je samoubojstvo u
zatvoru). Acevedo-Mufioz komentira da Alicijino silovanje ne treba nuzno tumaciti kao
nasilni ¢in (Sto inace jest) niti predstavlja neobi¢no izrazavanje ljubavi i privrZzenosti (u sto
Benigno vjeruje), ve¢ je ¢in pokoravanja i Zudnje za maj¢inom zastitom i ljubavlju koju je
zelio ,,0zivjeti* s Alicijom. Almoddvar istie da je lik Benigna nastao po uzoru na poznati lik
Toma Ripleya Patricije Highsmith, ¢ije su novele ekranizirane u filmovima U zenitu sunca
(Plein soleil, René Clément, 1960), Americki prijatelj (Der amerikanische Freund, Wim
Wenders, 1977), Talentirani gospodin Ripley (The Talented Mr. Ripley, Anthony Minghella,
1999), Ripleyeva igra (Ripley's Game, Liliana Cavani, 2002), ali je Benigno potpuna
Ripleyeva suprotnost. U noveli Ta slatka mucnina (This Sweet Sickness) Highsmith prica o
covjeku koji je cijeli svoj zivot podredio djevojci koju je jedanput sreo. Kupuje joj kucu,
,»Stvara“ imaginaran zivot U kojem je djevojka u sredistu, on je psihopat ¢ije psihi¢ko stanje
moze nastetiti drugima. Benigno takoder ,,stvara usporedan Zivot sa Zenom, Alicijom, s

kojom zapravo nema stvarnih poveznica. Taj usporedan svijet postaje jedini koji mu je

27 Almodévar navodi da postupkom filma unutar filma Zzeli prikriti nesto §to ni sam ne zeli vidjeti niti ¢in
silovanja zeli otkriti gledateljima. Slikovito objasnjava da je njegovo prikrivanje sli¢no situaciji kada ,,prijatelj
ucini nesto loSe pa odlu¢imo zazmiriti jednim okom ne bismo li ipak sacuvali to prijateljstvo* (Strauss, 2006:
219).
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poznat. (...) Benigno je lud, ali ima dobro srce. On je njezan psihopat, (...) nevino bice koje,
u svojem usporednom svijetu, tek treba odrasti“ zakljucujué¢i da je lik Benigna jedan od
njegovih najboljih muskih likova (Strauss, 2006: 213).

Glazba Alberta Iglesiasa (sli¢na skladbi ve¢ spomenutog Bernarda Herrmanna) i
uvodni dio filma Los odgoj gledateljima odmah sugeriraju mnoge sli¢nosti s filmovima
Vrtoglavica (1958) i Psiho (1960) Alfreda Hitchcocka $to upucuje na ponovni Almoddvarov
intertekstualni odnos koji ¢e se razviti kroz film. Zapravo je Hitchockova Vrtoglavica
ishodiste sveobuhvatne intertekstualnosti koja se ocituje u zapletima oko Juanove trostruke
uloge: predstavlja samog sebe, lazno se predstavlja kao njegov brat Ignacio i glumi drag
queena Zaharu u Ignacijevoj pri¢i o djetinjstvu. Hitchcock je u Vrtoglavici razvio dvostruki
lik Madeleine Elster i Judy Barton (oba tumaci Kim Novak) da bi istovremeno obmanuo
glavnog junaka Johna Fergusona (James Stewart), ali i gledatelje. Budu¢i da je Los odgoj
snimljen tehikom filma unutar filma, Sto se gledateljima otkriva tek pred kraj, lik Juana
uistinu djeluje kao viSedimenzionalan i gledateljima Cesto ostavlja pitanje Sto je fikcija, a Sto
stvarnost. Juan takoder u sebi nosi obiljezja ve¢ spomenutog lika Toma Ripleya iz novela
Patricije Highsmith koji Almoddvar preuzima iz njihovih ekranizacija, prvenstveno francuske
adaptacije Renéa Clémenta. Almodovar objasnjava da ,,Juan ima lijepo lice koje nikome ne
dopusta prepoznati njegovu stvarnu prirodu. (...) Ubojice u novelama znaju kako se uklopiti u
drustvo i samo ih njihove Zrtve prepoznaju. Juan je nemoralan i nedostiZan, StoviSe,

predstavlja klasi¢an lik iz filmova noir, femme fatale* (Strauss, 2006: 212).

Nadalje, u filmu se Zahara prisjeca gledanja Dorucka kod Tiffanyja (Blake Edwards,
1961) u mladosti ¢ime se ocituje Almodovarovo zanimanje za klasi¢ne hollywoodske
romanti¢ne komedije 1960-ih god. i djela Trumana Capotea (ve¢ interpretiranog u Sve 0
mojoj majci). Osim toga, spomen tog filma u funkciji je ,,najave* kasnije scene kada Ignacio
pjeva pjesmu Moon river Henrija Mancinija (poznatu pjesmu iz Edwardsova filma) ocu
Manolu.?® Buduéi da je lik Holly Golightly ,,postao camp subjekt i ikona homoseksualaca“
Acevedo-Muiioz zakljucuje da ,Ignacijevo zanimanje za Dorucak kod Tiffanyja upucuje na
njegovu seksualnu orijentaciju* koju otkriva ve¢ u ranoj dobi (Acevedo-Mufioz, 2008: 268).

Ignacio je kao djeCak cesto odlazio u lokalno kino gledati filmove poznate Spanjolske

28 pievajuéi pjesmu Moon river Ignacio postaje Zrtva seksualnog zlostavljanja i objekt Manolove pozude.

Almodovar tu otvara pitanje pedofilije i seksualnog zlostavljanja, a cijeli prizor prikriven je Ignacijevim glasom
i grmom pa je sam Cin skriven od gledatelja. Kriticari se slazu da je takav cenzurirani prikaz vrlo slican
»skrivanju® Alicijinog silovanja u Pricaj s njom kada Almoddévar nijemim filmom Ljubavnik koji nestaje
upucuje na ono §to se dogada izmedu Benigna i Alicije.
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zvijezde 1960-ih Sare Montiel™®, a Almodévar ponovno intertekstualno povezuje svoju
radnju s ulomcima drugog filma da bi ,,pretkazao buduénost protagonista. U kinu se

prikazuje film Esa mujer (Mario Camus, 1969)*®°

i trenutak koji Soledad Romero Fuentes
(Sara Montiel) vra¢a u samostan u kojem je nekad boravila kao Casna sestra, a predstojnica
samostana ju ne prepoznaje te joj govori da napusti samostan. Dva djecaka u kinu gledaju
film ne znaju¢i da ¢e to ,,biti njihova buduénost®: jedan ¢e postati transvestit, a drugi filmski
redatelj koji je homoseksualac. Osim toga, Almoddovar se poigrava slicnom scenom pa
intertekstualno povezuje trenutak kada Zahara posjeti oca Manola u samostanu
predstavljajuci se kao Ignacijeva sestra. Acevedo-Muiioz isti¢e da performans Sare Montiel

na filmu protagonistima pruza mogucnost prepoznati predmet svoje zudnje ili ih navodi da

mu se suprotstave.

D'Lugo uocava i povezanost Loseg odgoja s filmom Dvostruka obmana (Double
Indemnity, Billy Wilder, 1944) na koji se Almoddvar referira u Juanovoj sposobnosti
manipuliranja oca Manola, kasnije gospodina Berenguera. Berenguerov ponovni susret s
Ignacijem u Valenciji i planiranje njegova ubojstva s Juanom predstavlja ,,uvod u Wilderov
film“. Almodévar snima Juana s naofalama kako luta muzejom Gigantes y Cabezudos
(Muzej velikih maski), a scena je ,,oblikovana prema sceni u filmu Dvostruka obmana u
kojem Barbara Stanwyck i Fred MayMurry lutaju supermarketom planirajuci detalje oko
ubojstva Stanwyckinog supruga“ (D'Lugo, 2006: 126) Nakon $to su Ignaciju donijeli vecu
koli¢inu droge, odlaze u kino gledati filmove La Béte Humaine (Jean Renoir, 1938) i Thérese
Raquin (Marcel Carné, 1953) da bi docekali njegovu smrt. Izlazeéi iz kina Berenguer
zakljuCuje kako radnja filmova zrcali ono $to su i sami poc€inili te Juanu porucuje: ,,Filmovi
kao da govore o nama.“ Almodovar tako ponovno dovodi u doticaj odnos fikcije i stvarnosti
te Berenguerov i1 Juanov ubilacki ¢in prikazuje kao ¢in poZzude ljubavnika Cesto prisutnih u

filmovima noir.

Glavna protagonistica Lena u filmu Slomljeni zagrljaji fiktivno je utjelovljenje
Marilyn Monroe koju redatelj Mateo Blanco zeli u svojem novom filmu ¢ija ¢e radnja biti

temeljena na memoarima Arthura Millera, bivieg supruga Marilyn Monroe. No Mateo i Lena

29 Sara Montiel bila je ikona $panjolske popularne kulture 1960-ih godina, utjelovljavala je likove sumnjiva
morala koji su joj dopustali iskazati svoje seksualne Zelje §to je Zenama u Francovoj Spanjolskoj bilo
onemogucéeno. Almoddvar ju opisuje kao ,,pop ikonu homoseksualaca i transvestita. Bila je zvijezda u stilu Mae
West i Marlene Dietrich, imala je istaknutu osobnost i isticala se na¢inom kojim je nastupala pred kamerama
zbog Cega se razlikovala od svih drugih zvijezda® (D'Lugo, 2006: 125).

%80 Jako je film snimljen 1969. god., Almodévar ga povezuje s radnjom filma koja se dogada 1964. god.
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bit ¢e povezani ,.filmom svojeg zivota“ koji ¢e ih zauvijek obiljeziti i promijeniti njihove
zivote. Blanco i Lena gledaju Put u Italiju (Roberto Rossellini, 1954), a ulomak iz filma
prikazuje pronalazak kostura dvoje ljubavnika koji su ,,vjerojatno umrli zajedno* Cime
Almodovar ponovno ukljucuje film kao dio narativnog postupka Slomljenih zagrljaja u
kojem protagonisti ,,gledaju svoju buduénost”. Ulomkom iz Puta u Italiju referira se na
sudbinu Mateove i1 Lenine ,,zabranjene ljubavi koja ¢e vrlo brzo zavrsiti tragi¢no — Lena ¢e
poginuti u automobilskoj nesreci (izazvat ¢e ju nepoznat vozac, pretpostavlja se da je bio
placeni ubojica njezina muza Ernesta) 1 Mateovim hendikepom (ostao je slijep). Mateo je
Cesto isticao da je njegov Zivot ,,zavr$io“ Leninom smrcu pa se drugi kostur iz Rossellinijeva
filma moze tumaciti kao ,,emocionalna smrt*, praznina koja je Matea obuzela. Dokaz je tomu
i svjesna odluka da ime Harry Caine od toga trenutka viSe ne postoji — Harry je Mateo.
Sotinel takoder u Slomljenim zagrljajima uocava i intertekstualni odnos s filmovima Ostavi ju
na nebu (Leave Her to Heaven, John M. Stahl, 1945) i El (Luis Bunuel, 1952) koji je o€it u
sceni kada Lena pada niz stube s prvog kata do prizemlja, pritom slomivsi nogu, a na to
navodi i Almodovarov zakljuéak da su Slomljeni zagrljaji njegov prvi film u kojem je
»ekplicitno iskazao svoju ljubav prema filmovima, i to ne samo u pojedinim scenama vec

cijelim filmom* (Sotinel, 2010: 95).

Prva pomisao koja se javlja pri gledanju Koze u kojoj zivim svakako je referencija na
film Oci bez lica (Les Yeux sans visage, Georges Franju, 1959) u kojem kirurg Génessier, uz
pomo¢ asistentice Louise, otima mladu djevojku ¢iju kozu zeli presaditi na svoju unakazenu
kéer Christiane. Robert Ledgard otima mladi¢a Vicentea i promjenom njegove koze i spola
zeli ponovno ozivjeti svoju tragicno preminulu suprugu Gal. Govore¢i o svojem filmu,
Almodovar navodi da ga njegova prica podsjeca na ,,Luisa Bufiuela, Alfreda Hitchcocka, sve
filmove Fritza Langa (od gotickih do filmova noir)” te je veliku paznju posvetio ,,pop-estetici
Hammerovih horora i psihodelicnom kicastom stilu talijanskih giallo filmova (Dario
Argento, Mario Bava, Umberto Lendzi ili Lucio Fulci...) i dakako liri¢nosti Georgesa
Franjua u Ocima bez lica” (Almodévar, 2011: 5). Almodovar napominje da ga motiv
,o0Zivljavanja” izgubljene voljene osobe ponovno vraca stvaralaStvu Alfreda Hitchocka i
njegovoj Vrtoglavici u kojem se policijski inspektor John Ferguson zaljubljuje u Madeleine,
no ubrzo ona pocini samoubojstvo skokom s crkvenog zvonika. Nesretan jer ju nije mogao
spasiti i shrvan tragedijom, zudi za Madeleine koju prepoznaje u svakoj drugoj Zeni.
Upoznaje Judy o kojoj se brine tako $to joj odabire odjecu, boju kose i frizuru te ju postupno

pretvara u zenu nalik Madeleine. Zbog takva pristupa odnosu muskih i Zenskih likova
192



poststrukturalisticka psihoanalitiCka 1 feministicka kritika tumace Vrtoglavicu ,kao
sugestivno poniranje u kompleks Kastracije i propitivanje samih temelja musko-zenskih
odnosa, najocitije u mu¢nim prizorima u kojima dubinski traumatizirani detektiv prisiljava
svoju novu prijateljicu, prodavacicu Judy, na preodijevanje u mrtvu Madeleine u koju je bio
zaljubljen (na S$to Judy, premda nevoljko, pristaje)” (Peterli¢, 2003: 739). Almodovar je u
Kozi u kojoj zivim Zenu (transseksualca) Veru predstavio kao ,,objekt zudnje”, kao projekciju
Robertove vizije svoje smrtno stradale supruge Gal. Osim Franjua i Hitchcocka, Almoddvar
istiCe 1 utjecaj veterana Spanjolskog filma Luisa Bufiuela ocit u pocetnim kadrovima filma
koji prikazuju najsiri filmski plan koji obuhvada prostor grada Toleda i okolice. Cetrdeset
godina prije Almodovarova filma Luis Bufiuel prikazao je sli€an kadar Toleda na pocetku
filma Tristana (1970). Ponovljenim kadrom Almodovar je Zelio ,,odati pocasti maestru” ¢iji

su mu filmovi mnogo puta bili nadahnuce.

Intertekstualnos¢u s drugim filmovima 1 interfilmskim autocitatnim postupcima
Almoddvarova narativnost prelazi, kako Marvin D'Lugo zakljucuje, druStvene 1 geografske
granice buducdi da se koristi radovima inozemnih autora. Ako su svi njegovi filmovi legitimni,
a istovremeno su referencija na nekog drugog autora, D'Lugo postavlja pitanje koliko se
Almodovarova autorska kompetencija temelji na originalnosti, a koliko na sposobnosti da
svoj eklekticizam iskoristi za oblikovanje 'teksta' koji ¢e potaknuti ironi¢no i viSeznaéenjsko,
mnogostruko ,,isCitavanje”. Drugim rijeima, Almodovar je intertekstualnim postupcima
kreirao ,,nov i neocekivan smisao®, tude je citate iskoristio kao ,,povod za stvaranje vlastitih
nepredvidivih znacenja“ (Orai¢-Toli¢, 1988: 143). Tendencija je tih elemenata prikazati
logi¢ne postupke u zivotu 1 ,dramatizirati identitet likova koji zaokupljuju srediste
emocionalnog svijeta Almodévarovih filmova“ (D'Lugo, 2006: 11). Osim $to je u svoje
filmove kao dio fabule ukljucio djela drugih filmskih autora, Almoddvar je ujedno pridonio i

njihovoj popularizaciji te je mnoge glumce 1 redatelje u¢inio dijelom popularne kulture.
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7) GENDER TROUBLE®!: ALMODOVAROVA POETIKA KROZ
SUVREMENE TEORIJE IDENTITETA

U prvom dijelu rada govorilo se o razli¢itim pristupima identitetu te su se istaknule
glavne smjernice suvremenih teoretiCara u njegovu proucavanju. Prevladavajuce stajaliste
antiesencijalista da se identitet ne moze promatrati kao izdvojenu supstancu iz diskurza u
kojem se ostvaruje posebno je ocito u podru¢ju kulture i umjetnosti. S obzirom na to da
glavni dio rada obraduje gradu o stvaralastvu Pedra Almodévara i interpretira njegove
filmove kroz razli¢ite diskurze, cilj je ovog poglavlja pokusati analizirati tvorbu identiteta
prikazanih subjekata u Almodovarovim filmovima. Uocit ¢e se da Almodovar veé trideset
godina ponavlja temeljna pitanja o Covjekovu identitetu, dekonstruira koncept identiteta,
preslaguje i ponovno oblikuje; oduvijek je priklonjen konceptu performativnosti,
nestabilnosti i dvosmislenosti identiteta. U svojim filmovima redovito daje moguénost
marginaliziranim grupama (osobama razli¢ite seksualnosti, Zenama, osobama neujednacena
spola 1 roda) izre¢i svoje potrebe 1 strahove te im dopusta oblikovati svoj svijet prozet

osobnim opsesijama, ali i stvarnosti unutar konvencionalnih drustvenih praksa.?®?

Feministicka je kritika postala sve utjecajnija teorijska struja u podrucju kulture, a cilj
joj je ,(re)definiranje zenskog identiteta™ potvrdivanjem jednakosti izmedu muskarca i Zena,
,»cime se brisu spolno odredene bioloske/kulturoloske razlike* (...) jer stolje¢ima su suocene
da se kroz jednakost, razliCitost ili odvajanje negira njihov identitet ,kakav su odredili
muskarci i kakav se ¢uva kao svetinja u patrijarhalnoj obitelji (Castells, 2002: 182).
Tradicionalno shvacanje Zenskog identiteta sve je viSe prisutno u vizualnim medijima,
prvenstveno filmovima, pa je pristup takvom identitetu tijekom desetlje¢a postalo zasebno
teorijsko promisljanje u kojem se posebno isticu radovi Laure Mulvey Visual Pleasure and
Narrative Cinema®®® i E. Ann Kaplan Is the gaze male?. Obje problematiziraju prikazivanje
zene 1 zenske seksualnosti u umjetnosti (film, slikarstvo, knjiZzevnost) te ga nuzno povezuju

sa psihoanalizom nastojeci objasniti nacin kojim film ,,odrazava i otkriva spolnu razlicitost u

%1 Sintagma je preuzeta iz engleskog naziva knjige Nevolje s rodom (Gender Trouble) Judith Butler.

%62 yidjeti vise u: E. Bou, On Almodévar's World: The Endless Film, Hispanic Literatures and the Question of a
Liberal Education (2011).

%83 pryo izdanje navedenog teksta bilo je 1975. god., a za potrebe ovog rada upotrijebit ée se ponovno objavljeni
tekst 1999. god. u zborniku Film Theory and Criticism: Introductory Readings.
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kontekstu ispravne, drustveno utemeljene interpretacije koja vr$i nadzor nad prikazima,
erotskim pogledima i predstavljanju tih spolova (Mulvey, 1999: 833). Prvenstveno se misli
na prikaz Zene u vizualnoj kulturi kao ,,objekta zudnje* u kojem se nailazi na svojevrsni
paradoks: falocentrizam, iako primarno negira ili umanjuje Zenski identitet, zapravo ovisi o
njegovom prikazu da bi legitimirao svoj smisao. Laura Mulvey isti¢e da seksualizacija i
objektivizacija zene ne znaci nuzno erotizirani kontekst; sa psihoanalitickog stajaliSta ono
znaCi poniStavanje njezine moc¢i. Buduc¢i da je Almodovarova poetika posvecena veéinom
zenama i druStveno marginaliziranoj skupini, njihovi ¢e identiteti posluziti kao prikaz
feministickog i psihoanalitickog proucavanja identiteta, kao dokaz teorije roda i queer teorije,
a osim toga u nastavku poglavlja govorit ¢e se o identitetu kao jezi¢nom opisu i1 konstrukciji
oblikovanoj unutar diskurza ¢ije se znacenje mijenja u odnosu na kategoriju mjesta ili

vremena ili je pak ovisan o mo¢i (Foucault) koja ga oblikuje.

Mnogi su tumacili da spol ujedno odreduje i rod, a sva odstupanja od zadane
dihotomije opisivana su devijantnima i neprirodnima. Takav je drusStveni poredak donosio
mnoge poteSkoce onima koji se nisu mogli uklopiti u tradicionalni rodni sustav i koji nisu

pronalazili na¢in prepoznati se kao drustveno legitimni identiteti.?*

Vec je Lacan utvrdio da su ,,muzZevnost i zenstvenost prva razlika koju primjecujemo*
pri susretu s ljudskim bi¢em te da je pojedinac ,,naviknut prepoznavati tu razliku bez imalo
sumnje*. Time su Zena i muSkarac uvijek shvacani kao suprotnost jedno drugome Sto
dokazuje da je ta dihotomija prirodno i kulturoloski uvjetovana. Judith Butler svojim
konceptom roda kao nestabilne kategorije umanjuje pretpostavke da je rod uzrokovan
odredenim ¢imbenicima, veé vjeruje, a to ¢e se uociti i u Almodévarovu radu, da se granice
patrijarhalnog druStva 1 falocentrizma mogu pomaknuti k modernijem 1 liberalnijem
shva¢anju odnosa muskog i Zenskog identiteta. Muski identitet (povezan pojmom
muzevnosti/maskuliniteta)®® prema Whiteheadu i Barret utemeljen je ponasanjem, jezikom i
praksama koje su iskljuivo povezane s muskarcima te je u kulturoloSkom kontekstu

suprotstavljen Zenskom identitetu (Zenstvenosti). Tradicionalno shva¢anje muzevnosti uvijek

264 vidjeti poglavlje 3.2. ovoga rada.

%5 Mozda je korisno spomenuti da u teorijskoj literaturi postoje mnoga odredenja i razlikovanja pojmova
muSkarac | muZevnost. Primjerice, Hearn i Collinson navode da je muskarac odreden svojim poloZajem u
materijalnom svijetu u kojem je usko povezan drustvenim odnosima i obiljeZen drustvenim kontekstom;
usporedno s time, muzevnost postoji kao ideologija. Vidjeti vise u: J. Hearn, D. Collinson, Theorizing Unities
and Differences Between Men and Between Masculinities, u: Theorizing Masculinities, ur. Brod, Harry;
Kauffman, Michael (California: Sage Publications, 1998): 97-118.
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je bilo povezano s prikazom i shva¢anjem muskoga tijela kao ocitog utjelovljenja tih praksi.
Odstupanja od takvih diskurzivnih praksi i smjeStanje pojedinca ,,izmedu* dviju krajnosti
(musko 1 Zensko), na granici spolnih 1 rodnih obiljezja svakako su posljedi¢no povlacila
brojna odupiranja, neprihvacanja i odbacivanja subjektova identiteta. Rod je u ljudskoj
svijesti prisutan kao neosporna kategorija i ponekad se €ini da je potrebno mnogo truda da bi

se uocilo njegovo odstupanje.

Judith Lorber napomenula je da su ,,znakovi roda toliko prisutni da ih propustamo
uopée primijetiti — 0Sim ako uocimo njihov nedostatak ili dvosmislenost. Prvi se trenutak
osje¢amo nelagodno sve dok odredenu osobu ne smjestimo u obrazac rodne kategorije; ako to
propustimo ili ne uspijemo, osjeCcamo da smo drustveno nesvrstani® (Lorber, 1994: 54).
Spolna kategorija subjekta i njegov rod vrlo se rano pocinju oblikovati pa se nerijetko i
izjedna¢e davanjem imena, obla¢enjem ili drugim obiljezjima. Do vremena kada spol i
seksualnost ponovno postanu aktivni dio subjektove svijesti (obi¢no u pubertetu), rod je veé
utjecao na oblikovanje rodnih normi i subjektovih oc¢ekivanja. Rod kao drustvena kategorija

nije nuzno jednak odgovaraju¢em spolu niti seksualnosti koja ga ovjerava.

Rodna problematika i dekonstrukcija poistovjecenog odnosa spola i1 roda utjecala je i
na propitivanje heteroseksualnog diskurza u odnosu na homoseksualnost koja je stolje¢ima
bila ,,izvan norme*, opisivana kao patoloska i devijantna, za koju su mnogi lije¢nici tvrdili da
ju treba promatrati kao ,,nenormalno ponasanje* i medicinski problem $to ga treba izlijeciti.
Gagné 1 suradnici u svojem ¢lanku o rodnoj problematici navode nekoliko vaznih ¢imbenika
koji utjecu na oblikovanje rodnog identiteta pa isticu da se on ,,u¢i 1 ostvaruje na razini
interakcije, materijalizira se na kulturoloskoj razini, a provodi se institucionalno kroz obitelj,
zakon, religiju, politiku, ekonomiju, medicinu i medije. Rodni je identitet utemeljen u ranim
fazama zivota“ (Gagné, 1997: 479). Na drustvenoj razini, za rod kao sociolosku kategoriju,
nije vazno Sto to muskarac ili Zena Cine; za takav je opis roda vazno da je ono §to Cine

oznaceno kao ,,druk¢ije.

Almodovar je iskoristio medij filma da bi prikazao koncept novog Zenskog identiteta,
zene koja je slobodna, samouvjerena, oslobodena Sutnje, odsutnosti i marginaliziranosti
patrijarhalnog drustva. Oblikovanjem slojevitih zenskih likova Almoddvar je raskinuo
tradiciju stereotipa ne prikazujuc¢i zenu isklju¢ivo kao majku, suprugu i domacicu, vec joj je
omogucio profesionalni i individualni napredak kao subjekta ravnopravnog muskarcima.

Time je rodni identitet postao neogranic¢en i osloboden stereotipa druStva u kojem je
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egzistirao na temeljima binarne opozicije i dihotomije. Almoddvar objasnjava razloge
isticanja Zenskog identiteta: ,,U sjevernoamerickim filmovima obi¢no se prikazuje
prijateljstvo medu muskarcima, no ja uzivam u odnosima medu Zenama. (...) Zene su se
mogle prepustiti prijateljstvu iz kulturoloskih razloga jer su bile osudene Zivjeti svoje
privatne zivote u tajnosti otkrivaju¢i ga samo svojim prijateljicama. (...) Muskarci zasluzuju
da ih zene zavaraju. Svida mi se ideja o tome da Zena prevari svojeg supruga S djevojkom. Ta
mi je zamisao vrlo privlacna jer omogucuje zeni oblikovati jedan oblik vlastite autonomije.
(...) Medutim svjestan sam cCinjenice da moje zanimanje za Zenin privatan Zivot moZze
djelovati kao odraz macizma. Nadam se da to nije tako jer me Zene uistinu zanimaju kao i
njihov svijet, ne samo zato §to u kupaonici Cesto tracaju ve¢ opcenito. Vjerujem da se
najmanje uklapam u sliku macho muskarca, ali zato sam iskren feminist* (Vidal, 1988: 33-
35).

Musgki likovi u Almodévarovim filmovimaZ®®

nikada nemaju glavnu ulogu niti su
protagonisti radnje. Uvijek su utemeljeni u odnosu na zZenske likove, prikazani kao njihovi
muzevi ili ljubavnici, njihovi su zivoti odredeni odlukama zena. Primjerice, mnoge su ih Zene
ili kéeri ubile ili su pak na kraju filma postali emocionalno osiromaseni ljubavlju Zena koje su
ih nekada voljele. Ako muski lik na kraju i dobije ono ¢emu je tezio, to je opet rezultat zenine
odluke koja je pristala na uvjete muske hegemonije jer uziva u mazohostickim seksualnim
sklonostima. Iako zene tijekom filmova trpe Sovinisticka ponaSanja svojih ljubavnika ili
supruga, na kraju ipak postaju osnaZzene vlastitom voljom i upornoS¢u kojom su uspjele
nadvladati hegemoniju muskaraca. Almoddvar prikazuje muskarce razlicite dobi, profesija,
seksualnosti, drustvenog statusa i podrijetla — susre¢u se muskarci naglasenih patrijarhalnih
vrijednosti  (Cime sam to zasluZila?, Vraéam se, Slomljeni zagrljaji), muskarce
heteroseksualce koji se ne snalaze u drustvu jer su u proslosti prozivjeli teske trenutke pa ne
uspijevaju ostvariti uvjete za drustveni napredak (Matador, Vezi me!, Kika, Zivo meso, Pricaj
s njom), (latentne) homoseksualce (Labirint strasti, Matador, Zakon zudnje, Pricaj s njom,
Los odgoj, Slomljeni zagrljaji), nasilnike, silovatelje i ubojice u sukobu sa zakonom (Labirint
strasti, Matador, Zakon Zudnje, VezZi me!, Kika, Pricaj s njom, Vracam se, KozZa u kojoj

Zivim). Oc¢instvo je vazan aspekt muskih likova u filmovima jer je ono takoder dio njihova

%6 Na britanskom sveuéilistu Hull o muskim je likovima u Almodévarovim filmovima pisala Paloma

Caravantes Gonzéalez u radu Male Bodies in Pedro Almodévar's filmography: Representations of White
Masculinities in the Context of Contemporary Spanish Society. Rad se bavi analizom odnosa muskih likova
prema drustvu u kojem egzistiraju te su klasificirani kroz tipologiju R. W. Connell. Rad je dostupan na mreznoj
adresi http://dspace.library.uu.nl/handle/1874/254676. Stranica posjecena 24. veljace 2014. god.
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identiteta iako nije istaknuto u onolikoj mjeri koliko je maj¢instvo naglaseno. Ocevi su
odsutni, nisu prisutni pri odrastanju svoje djece, ne sudjeluju u njihovom odgoju ni
obrazovanju, Cest je slucaj da ignoriraju djecu, katkada ih ufe nemoralnim vrijednostima
(krivotvorenje, prevara) ili ¢ak postaju nasilnici koji ih siluju. U veéini primjera likova
muskaraca, ti su o¢evi modeli prave muskosti, tipicni primjeri heteroseksualnog muskarca u
drustvu, njihovo musko tijelo isti¢e se kao poZeljno, kao objekt Zenske zudnje (posebnu
kategoriju ¢ine muskarci homoseksualci), iako odsutni, nalaze se na ¢elu svojih obitelji,
potpuno su uklju€eni u tipi¢ne heteroseksualne odnose patrijarhalnog druStva u kojem

egzistiraju.

Oblikovanje roda i spola u Almodovarovim filmovima jedno je od kljuénih motiva
njegova opusa, a tematiziranjem takvih identiteta prekida s njihovom tradicijom kao
drustvenih identiteta koji pripadaju patrijarhalnoj sredini i obiljeZeni su predrasudama. Mnogi
su autori istaknuli da je Almoddvar parodijom i satirom uspio problematizirati rod priblizivsi
se tako suvremenom teorijskom promisljanju roda, posebice konceptu roda Judith Butler.
Takvim pristupom dekonstruira patrijarhalno drustvo, briSe granice izmedu dihotomije
muskarac-Zena ¢ime isti¢e feministicki identitet. Buduci da odnos roda i spola za njega nisu
istovjetni, osoba sa spolnim oznakama muskarca moze primiti druk¢ija rodna obiljezja Sto
identiteta transvestiti, transeksualci, drag queen®’, homoseksualci ili lezbijke, Almodévar
odbija njihovo kategoriziranje i deklarativno odredenje ¢ime tvori ,,maglovito podru¢je“ u
kojem su seksualnost, spol i rod ovisni, ali ne i kona¢ni dio ne&ijeg identiteta®® jer svaki
pojedinac moZe mijenjati svoj spol, rod i seksualnost tijekom zivota, pa ¢ak istovremeno i
,»izvoditi“ oba roda i spola. Dekonstrukcijom dihotomije i predrasuda o rodnom identitetu,

ideja Almodovarovih filmova ocituje se u njegovoj teznji da identitetom svakog lika

267 Kriticari koji su se bavili pojavom drag queena i transvestita u Spanjolskoj tijekom 70-ih godina &esto

napominju da su se takvi identiteti postupno ,.institucionalizirali“ u drustvo postaju¢i zabavljaci Spanjolske
srednje klase. ,,Izvodaci poput Ocafie i Pavlowskog u Barceloni, Bibi Andersen i Fabija McNamare u Madridu
te Fame u Bilbau zapoceli su svoju karijeru i marginaliziranim i alternativnim noénim klubovima, ali su ubrzo
postali privlaéni javnosti kao izvodaci u klubovima ili glumci u filmovima i serijama. Takoder je dokumentirano
da su homoseksualci i drag queen izvrsili velik utjecaj na madridsku movidu* (Ballesteros, 2009: 90).

%8 Drag kings, queen i transseksualci postali su dijelom marginalne $panjolske kulture dok im movida nije
omogucila da se u javnosti pojave kao 'proroci', egzoticni objekti koji su zanimali medije i koji su bili zeljni
razotkriti svoja politicka stajalita. Almodovar je takoder aktivno bio ukljucen u te procese poznat kao drag
queen dok je nastupao s Fabiom McNamarom, kao i u laznim memoarima porno zvijezde Patty Diphuse*
(Weaver, 2012: 17-18).
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predstavi mnogo vise nego Sto to otkrivaju spol, rod ili seksualnost. Identitet je mnogostruk,

promjenjiv i kompleksan, on nije uroden niti je u sebi ,,nosi bilo §to prirodno.

Provokacijom rodnog i seksualnog identiteta te kompleksnom idejom
transseksualnosti Almoddvar dekonstruira esencijalisti¢ki diskurz identiteta i ,,normalnosti‘.
Za njega spol nije nuzno isti rod i ne determinira ljudsku seksualnost kao nepromjenjivu jer
odbija utvrditi prirodnu vezu medu tim kategorijama. Teze koje je o rodnom identitetu
tijekom devedestih godina postavila Judith Butler, u Almodévarovim ¢e filmovima dobiti
svoj ,,vizualni identitet™ te ¢e postati jedan od nacina kojim su rod i spol instrumentalizirani
iz suvremene teorije u drustvo. Biti musko i Zensko druStvena je kategorija, a dominaciju
muskarca omogucuju razli¢ite drustvene strukture moci. Da bi se prevladala takva dihotomija
i da bi se subjekt oslobodio drustvenih struktura mocéi koji ga pokuSavaju ,,unistiti i
,ograni¢iti“, treba ,,izvoditi“ rod koji Zeli neovisno o tudem spolu ili seksualnosti. Butler
zakljucuje da ,,izvedeni® identiteti (posebice se misli na drag queen i transvestite) ne moraju
uvijek nuzno biti provokativni i subverzivni da bi se prevladale heteroseksualne vrijednosti,
ve¢ kao takvi, iako jo$ uvijek marginalizirani, ipak postaju dijelom druStvenog i javnog
prostora kao predstavnici kapitalisticke kulture i zabavne industrije. lako Butler (kao i druge
feministkinje) i Almodovar ne pripadaju istom diskurzu, mozda kao najbolji dokaz njihove
,veze* moze posluziti napomena na kraju filma Sve o mojoj majci, kojom Almodovar
iskazuje posvetu ,,svim zenama koje glume, svim muskarcima koji glume i postaju Zene,
svim osobama koje Zele biti majke®, a poznato je da Butler istice da subjekti svoj rod
proizvode neprestanim ponavljanjima, tj. performativnoséu svojih ¢inova. Vrhunac
Almodovarova problematiziranja spola i roda prikazan je likom transseksualca Agrado u
istom filmu koji Spanjolskoj publici u kazaliStu otvoreno govori o ,,autenticnosti“ svojeg
identiteta:

»Zovem se Agrado jer sam oduvijek Cinila ljudima Zivot podnosljivim. Osim
Sto sam podnosljiva, vrlo sam autenti¢na. Pogledajte ovo tijelo, sve skrojeno
po mjeri: bademaste o¢i — 80 000; nos — 200 000. Bacen novac, zadobivene
ozljede udarcem godinu poslije napravile su ga ovakvog. Daje mi
originalnost, ali da sam znala, ne bih ga ni dirala. Idemo dalje: grudi — samo
dvije jer nisam monstrum. 70 000 za svaku, ali se viSe nego isplatilo. Silikon
— usne, Celo, obrazi, kukovi i guza. Deset grama stoji oko 100 000 pa vi
raCunajte, ja sam ve¢ prestala brojati. Smanjenje vilice — 75 000; potpuna
laserska depilacija, zato Sto Zene, kao i muskarci, potjeCu od majmuna, 60

000 za svaki tretman. Njihov broj ovisi o stupnju dlakavosti, obi¢no dva do
Cetirl tretmana. Ako ste flamenco diva, trebat ¢e vam 1 viSe. Kao Sto rekoh,
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onomu o ¢emu ste mastali.“ (Sve 0 mojoj majci)

Humoristi¢no predstavljanje Agrado, iako na pocetku nastupa nekolicina gledatelja
napusta kazaliSte (takvi postupci simboliziraju konzervativno shvaéanje transseksualnosti),
veéina posjetitelja prihvaca te ju podrzava pljeskom i smijehom c¢ime se odituje i
,»Almodovarov osobni stav prema dvosmislenom shvacanju roda“ (Ballesteros, 2009: 87).
Oblikovanje identiteta tako postaje temelj njegove filmografije prikazuju¢i ih kao
,2umnozene, nestalne i kompleksne®, izgradene na vlastitoj autenti¢nosti, odvojene od bilo

kakve ideje ,,prirodnog™ 1 ovjerene iskazivanjem osobnih teZnji neovisnih o druStvenoj normi.

Osim S§to Agrado predstavlja identitet transseksualca kojim se rusi granica fikcije i
stvarnosti, njegova je realizacija u filmu omogucena tek mnogobrojnim ,,izvodenjem®, §to je
Almodovarovim filmovima vrlo cest slucaj, a kritiCari se slazu da time otkriva
,performativnu stranu kulture koja se temelji na rodu i seksualnosti“ (MasSina, 2013).
Tijekom svoje tridesetogodiSnje karijere i skoro dvadeset snimljenih filmova oblikovao je
likove pjevaca i glazbenika, glumica, televizijskih voditelja, boraca s bikovima, transvestita,
transseksualaca, ali 1 zena, muskaraca, homoseksualaca i lezbijki koji kroz film
»(re)definiraju ili (de)konstruiraju vlastiti identitet, najceS¢e u opoziciji prema utemeljenim
drustvenim i seksualnim normama“ (Ballerstros, 2009: 71). Cesto nazivan ,,Zenskim
redateljem™ Almoddvar u veéini filmova dekonstruira hollywoodske filmove gledane ,,iz
muskog kuta“ (koncept kakav je zastupala Laura Mulvey) u kojima su muskarci ,,mocni
heroji“, a Zene objekti i ,,plitke projekcije Zenstvenosti te gledateljima pruza pogled ,.,iz
zenskog kuta“ rusSeci pritom stereotipe 1 drustvene konvencije.269 Odabiru¢i melodramu kao
»Zenski zanr®, odstranjuje patrijarhalne elemente u svojim filmovima, poigrava se rodnim
konvencijama i dekonstruira tradicionalne dihotomijske modele odnosa musko-zensko ¢ime
gledateljima pruza moguénost preispitati vlastita videnja rodnih uloga i ljudske seksualnosti.
Identiteti postaju zapravo dio ,,izvedbe*, performansa, koje likovi aktivno oblikuju te se svi
podjednako poigravaju normom muzevnosti i1 zenstvenosti, svima je moguce postati
muskarac ili Zena, transvestit ili transSeksualac pri ¢emu su takvi motivi izrazeni postupcima,

a ne psihologijom likova. Almodévar dopusta svojim likovima prihvatiti rodnu nestalnost i

269 . . " .. o .. . . . Y . . e e
»Temeljno je nacCelo patrijarhata da su muskarci i muzevnost iznad Zena i Zenstvenosti pa ne ¢udi ¢injenica da

hollywoodski filmovi uvijek imaju istaknutu musku ulogu u odnosu na Zensku. Dijelom je tomu razlog i
ustrajnost klasi¢ne hollywoodske narativne forme koja je uvijek zahtijevala muskarce kao aktivne i mocne
heroje u hollywoodskim filmovima dok su zene uvijek bile potisnute ili svedene na likove ljubavnih interesa
koji ¢ekaju da ih se spasi® (Weaver, 2012: 11).
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teCnost izvode¢i identitete tako Sto ih ,,mogu staviti na sebe ili ponovno skinuti“ Sto je

najocitije u likovima transvestita, drag queena ili transseksualaca.?”

Identitetna problematika izrazena je u svim analiziranim filmovima, a posebno se
istice Almoddvarov pokusaj da otvori drustveni prostor transvestitima, transseksualcima i
drugim rodnim identitetima ne predstavljajuci ih kao ljude koji su ,,uvjereni da su Zene i koji
zele, ili se tako ponaSaju, Zivjeti potpuno zivot Zene, ve¢ njima pokazuje da oni odabiru
izraziti svoju zenstvenu stranu, ali i dalje Zivjeti izvan zajednicke spolne i rodne dihotomije*
(Piganiol, 2009: 80). lako ih narativnost filma katkada stavlja u drugi plan, transseksualci i
transvestiti itekako ,,privlace” paznju gledatelja jer gotovo uvijek nastupaju, tj. izvode
performanse da bi bili vidljivi. Cilj je tih performansa omoguciti subjektima ,,nov polozaj* i
pojavu ,novih perspektiva“ iako predstavljaju borbu s kulturoloskim navikama i

konvencijama.

7.1. LABIRINT STRASTI

ZamrSen odnos likova u filmu Labirint strasti temelji se na oblikovanju identiteta
utemeljenih na feministickom (prije svega rodnom) i psihoanalitickom diskurzu. Klju¢ni
problem dekonstruiranja identiteta likova i njegova ponovnog konstruiranja nalazi se u
njihovoj proslosti, u sferi ,,potisnutoga™ i ,,nesvjesnoga®, ali svepristunog osjecaja kojim
pokuSavaju egzistirati u sadasnjosti. Acevedo-Mufioz napominje da je Almodovar oblikovao
,prekompliciranu i groteksnu radnju obiljezenu nerijeSenim seksualnim, psiholoskim i
edipovskim problemima djece i njhovih roditelja“ $to upucuje na to da su princeza Toraya,
Riza Niro/Johnny, Sexilia, Queti i doktor de la Pena obuhvaéeni kolektivnom krizom
identiteta, no svatko ju individualno dozivljava i stabilizira. (Acevedo-Mufioz, 2008:27)
Uporiste u psihoanalitickom diskurzu opravdano je ¢injenicom da su glavni protagonosti Riza
Niro i Sexilia zapravo ostali ,,zarobljeni u podrucju lacanovskoga imaginarnog dok je

simbolicko, iako su ve¢ odrasle osobe, tek faza koju trebaju dosegnuti. Kada je Freud

2% Najpoznatiji svjetski drag queen RuPaul zapaméen je po izjavi ,,Roden/a si gol/a, a sve ostalo je drag!“
misleéi pritom na moguénost da na svoje tijelo mozemo prihvatiti koji god identitet Zzelimo. Cesto odbacuje i
zamjenice koje odreduju rod pa kaze: ,,MozZe§ me zvati 'on', moze$§ me zvati 'ona’, moze§ me zvati Regis i Kathie
Lee! Nije me briga sve dok mi se uopce obracas!“
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predstavio tezu o Edipovu kompleksu®, zakljucio je da se dogada u dobi od trece do Seste
godine, objasnjavajuci da dijete ima snazne osjecaje ljubavi prema jednom roditelju i Zeli ga
samo za sebe dok istovremeno razvija negativne osjecaje prema drugome. Obi¢no se o€ituje u
privizenom odnosu djeCak — majka/djevojcica — otac te su oboje, kao djeca, zaokupljeni
objektom koji prizeljkuju dok je njihov identitet joS uvijek promjenjiv i neutemeljen. Tek ¢e
ih prevladavanje Edipova kompleksa potaknuti u konstruiranju i oblikovanju svojeg

identiteta.

Ono §to je ostalo u domeni podsvjesnog zapocCinje svoj proces realizacije 1 otkrivanja
pa se psihoanaliticki diskurz u Labirintu strasti ocituje u sljede¢im situacijama: 1) Sexilia
(okarakterizirana kao nimfomanka jer prekomjerno uziva u spolnim odnosima s velikim
brojem muskaraca; osjetljiva na suncevu svjetlost zbog €ega uvijek mora nositi sunc¢ane
naocale) zivi s ocem ginekologom (seksualno frustriran muskarac koji odbija bilo kakav
spolni odnos ili kontakt s drugom osobom opravdavajuci se da je aseksualan), nakon mnogo
godina susreée se s Rizom/Johnnyjem u kojeg je bila zaljubljena kao djevojcica te zapocinje s
njim Zeljenu ljubavnu vezu; 2) Riza Niro/Johnny nasljednik je prijestolja izmisljenog
kraljevstva Tiran koji dolazi u Madrid, ,,najzabavniji grad na svijetu”, jer bjezi od svoje
macehe Toraye, zene koja uporno Zeli s njim ostvariti ljubavni odnos jos od djetinjstva. U
Madridu Riza Niro prerusavanjem mijenja svoj identitet te se zove Johnny i zivi kao mladié¢
homoseksualac. ,Nasilje, fizicko i simbolicko, nalazi se u korijenu Rizina 1 Sexilijina
promiskuiteta” ¢ime Almoddvar nudi jedan oblik shvacanja identiteta ,,obiljezenog krizom i
poricanjem povezanog sa seksualnim traumama, incestom i patrijarhalnim autoritetom”
(Acevedo-Mufioz, 2008: 29).

Uzroke Sexilijina ambivalentnog ponaSanja pri kojem s jedne strane pretjerano uziva
u seksualnim odnosima, a s druge strane ima vrlo nesredene odnose s ocem i muskarcima te
Rizina odbacivanja heteronormativnosti nalaze¢i utjehu u homoseksualnim odnosima mogu
se prona¢i u Freudovim tvrdnjama o nerazrijeSenom Edipovu kompleksu. Buduéi da njime
zapocinje stvaranje subjektovih moralnih osje¢aja, savjesti, postivanja zakona i svih oblika
drustvenih normi, potiskivanje u ,,podru¢je nesvjesnog” bez uspjesnog razrjesenja Edipova
kompleksa subjekte ostavlja nezrelima i nesposobnima za daljnji zivot te Cesto sklone
emocionalnim ispadima. lako je Edipov kompleks u kasnijoj teoriji preinacen u radovima

Jacquesa Lacana i Slavoja Zizeka, mozZe ga se uo¢iti u filmu kada Almodévar retrospektivno

" yidjeti vise u poglavlju 3.1. ovog rada ili usporediti: S. Freud, Predavanja za uvod u psihoanalizu (2000).
202



objasnjava uzroke krize identiteta glavnih protagonista. Riza i Sexilia kao djeca borave na
plazi igrajuci se u pijesku dok Rizin otac, maceha i Sexilijin otac razgovaraju o novim
medicinskim dostignué¢ima u podru¢ju umjetne oplodnje. Toraya dolazi po Rizu i odvodi ga
od Sexilije zele¢i ga imati samo za sebe (skrivaju se iza jednog grma, Sexilia ih nalazi i Cuje
Torayu da govori Rizi da ju ne napusti, da ostane s njom jer ga ona voli). Sexilia zakljuc¢i da
se Rizi viSe svida Toraya 1 tr¢i k ocu re¢i mu da jedna Zena drZi Rizu i da bi mu trebalo
pomoci, no otac se opravdava da sada ne stigne razgovarati i ne slusa Sexilijine molbe. U tom
ju trenutku zaslijepi sunceva svjetlost koja simbolicki oznaCava njezino razocCarenje u
muskarce, postaje svjesna gubitka ocCeve figure i ,,objekta zudnje” te se zbog prozivljene
traume, ali i osvete, pridruzuje skupini djecaka s kojom se Zzeli ,,igrati Supruznika” isticu¢i da
¢e biti ,svaija supruga”. Sexilia traumatizirana tim dogadajem odrasta u djevojku
nimfomanku, prisvaja identitet utemeljen na neuspjehu prevladavanja krize Edipova
kompleksa zbog kojeg nije sposobna zudnju prema ocu usmjeriti na svoje ljubavnike, a
trauma 1 strahovi iz djetinjstva realiziraju se i otkrivaju njezinim permanentnim strahom i
nepodnosljivosti prema suncevoj svjetlosti. Almodovar je svjestan ucinka podsvjesti 1 traume
pa Sexiliji pridruzuje lik psihologinje Susane Diaz, psihoanalitiCarke, koja razgovore s
klijentima vodi prema Lacanovim nacelima — uzimajuéi u obzir Freudova otkri¢a nesvjesnog,
Lacan drzi da se subjekt jedino strukturom jezika moze ,,artikulirati” iz svijeta nesvjesnoga.
Susana analizira Sexilijino psihi¢ko stanje i zakljuCuje da ,,strah od sunca” poistovjecuje s
ocem u kojeg je zaljubljena, a buduci da otac ne pokazuje nikakvo zanimanje za nju, Sexilia
spava s velikim brojem muskaraca da bi privukla ofevu paznju. To naizgled laicko
objasnjenje ve¢ dovoljno upucéuje da je Almoddvar nastojao prikazati likove ¢iji se identiteti
oblikuju prema tezama psihoanalitickog diskurza spretno ispreple¢uci seksualnost, ljubav,

pozudu i privrzenost kao uzroke njihove krize.

Riza se pak nasao u sli¢noj situaciji jer je, odbacivsi maéehu, shvatio da je izgubio i
Sexilijinu naklonost zbog ¢ega mu Almodévar omogucuje da, poput Sexilije, nade utjehu u
homoseksualnim odnosima pridruziv§i mu na plazi djecaka koji nije se htio ,,igrati
supruznika” sa Sexilijom. U kasnijim godina oba su lika vodile podsvijest 1 trauma gubitka
voljene osobe — Edipov je kompleks slozeno strukturiran jer se problematizira odnos oca i
kéeri (Freudu je bilo mnogo teZe objasniti kako se on realizira u tom odnosu iako u teoriji
postoji termin Elektrin kompleks) i odnos posinka i macehe. Torayina zudnja za posinkom
(¢ime se otvara i problem pedofilije u filmu) nije nestala trenutkom Rizina odbacivanja, ve¢

je prisutna i do vremena odvijanja radnje filma kada Toraya dolazi u Madrid da bi pronasla
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Rizu nadaju¢i se da ¢e uspjeti zavesti ga i roditi nasljednika kraljevstva Tiran. S druge pak
strane dr. de la Pefia odbacuje bilo kakav oblik seksualnog odnosa i ne dopusta Zzenama da ga
zavedu iako se tek na kraju filma otkriva njegova prava strast — Sexilijina poznanica Queti
odlucila je u potpunosti promijeniti svoj identitet postavsi identi¢na Sexiliji te je pristala
spavati s dr. de la Pefiom omoguéiv§i mu nakon mnogo godina kona¢no seksualno
oslobodenje i sjedinjenje sa svojim ,,objektom Zzudnje” (ne znajuci da to nije njegova k¢i
Sexilia) koji je evidentno podsvjesno Zelio. Takve su situacije roditeljske Zudnje za svojom
djecom Almodévaru omogucile obrnuti koncept Edipova kompleksa i Lacanova prelaska iz
podru¢ja imaginarnog u simboli¢ko prikazujuéi pritom da ljudska podsvijest utjeCe na
subjektov identitet, a njegova stabilizacija moguca je tek utvrdivanjem uzroka krize identiteta
i rjeSavanjem trauma podsvijesti. Zizek je utvrdio da tek prelaskom u simbolicki poredak
subjekt moze preuzeti svoju ulogu u drustvu 1 zapoceti izgradnju identiteta ¢ime je ukljucuje

u ,,sociosimboli¢ko polje”.

Problem identiteta vezan je i uz djevojku Queti. Njezin dementan otac, povrijeden
¢injenicom da ga je napustila supruga, svakodnevno seksualno zlostavlja svoju kéer uvjeren
da je ona zapravo njegova supruga. Queti je nesretna djevojka, emocionalno povrijedena jer
ne uspijeva prona¢i muskarca s kojim moze ostvariti zdrav ljubavni odnos, Zrtva je oCeve
psihicke nestabilnosti i incestuoznog odnosa (ironi¢no objasnivsi da se ¢ovjek ,,na sve moze
naviknuti“), no dovoljno je odlu¢na pronacdi izlazak iz takve situacije. Almoddvar tu krizu
rjeSava neobi¢nim postupkom udvostruc¢avanja identiteta — Queti obavlja estetsku operaciju i
postaje identi¢na Sexilia (koja joj je oduvijek bila uzor svojim zZivotnim stilom nimfomake) te
sre¢u pronalazi s dr. de la Pefiom kao posve nova osoba. ,,Preslikavanje istog stila oblacenja i
pokreta tijela, dijelova tijela i osobnosti tu je proizvedeno libidinalnim znacenjem da
istovremeno postoji i transgresivno i normativno: operirana Queti sretno ¢e Zivjeti sa svojim
'novim ocem', a Sexilia, preobrac¢ena k monogamiji, odlazi s heteroseksualiziranim Rizom*
(Ballesteros, 2009: 89). Trenutak u kojem se Queti promatra u zrcalu (referencija na Lacanov
koncept zrcalnog stadija) u obli¢ju Sexilije realizira se kao ¢in ponovnog rodenja i
mogucnosti za oblikovanjem novog identiteta. Lacan je tvrdio da subjekt tijekom zrcalnog
stadija zapocinje spoznavati sebe jer njime subjekt ustanovljuje svoj ego. To je imaginarna
faza u kojoj dolazi do objedinjavanja do tada ,,rastrganog tijela” pri ¢emu rezultat nije subjekt
ili neka vrsta ,,realnoga ja”, nego slika o sebi, ali i1 slika svih drugih koji ga promatraju.
,,Stadij zrcala je predlozak i zametak onoga §to ¢e kasnije biti Ja” (Laplanche, Pontalis, 1992:

455). Quetin prelazak iz podrué¢ja imaginarnog u simboli¢ko pruZit ¢e joj novu zivotnu priliku
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I omoguciti joj poCetak uspostave vlastite identifikacije — postaje osoba kojoj se divila,
ljubavnica ¢ovjeku za kojim Zudi, oslobodit ¢e se oca zlostavljaca. Queti je zapocela svoj
proces subjektivizacije prelazeéi iz poloZzaja objekta u aktivni subjekt, no iz gledateljeve
perspektive njezina se situacija zapravo ne mijenja — i dalje se ostavlja dojam da se svjedoci
incestoznom odnosu oca 1 kéeri, no u svijesti likova takav odnos zapravo znaci oslobodenje i
konacnu realizacija njihovih identiteta. Funkcija udvostrucavanja likova ocita je i u razgovoru
Sexilije 1 Queti jer gledatelji svjedoCe situaciji ,,razgovora lika sa samim sobom‘ kada
Queti/Sexilia predstavlja ,,glas razuma* koji savjetuje pravu Sexiliju da je napokon doslo
vrijeme kada mora prihvatiti pruzenu priliku i ostvariti ljubavnu vezu s Rizom. Almoddvar je
takvu promjenu dvostruko iskoristio: Queti je omogucio realizirati svoje Zudnje prema
Sexilijinu ocu (znacajno je primijetiti da je i Sexilijin otac o¢ito imao skrivene motive zelec¢i
uspostaviti seksualni kontakt sa svojom ,kéeri®), a Sexilija moze napustiti Madrid i otici

sretno zivjeti s Rizom.

Feministicka teorija identiteta u Labirintu strasti ocituje se neravnopravnim
polozajem Zena u drustvenim praksama S$panjolskog drustva. Na tragu Francove diktatorske
vladavine i procesa demokratizacije 1980-ih godina Almodovar suprotstavlja dva
ambivalentna zenska identiteta — lik princeze Toraye koja tezi postati majka i roditi
prijestolonasljednika kraljevstva Tirana utjelovljuju¢i koncept ,,majke nacije* 1 zene
posvecene obitelji, a nasuprot njoj istice se lik Sexilije, promiskuitetne 1 liberalne djevojke
koja simbolizira Zensku snagu i mo¢ ,pokoravanja“ svakog muskarca kojeg pozeli.
Feministi¢kom kritikom, koja je zapocela proces liberalizacije i dekonstrukcije tradicionalnog
polozaja zene kao inferiornog subjekta i objekta reproduktivnosti, moze se uvidjeti da je
Almodovar likom Toraye zapravo oznacio kraj tog viSestoljetnog drustvenog angazmana da
se zenu drzi subjektom iskljudivo podredenog muskarcu. Zeleéi prikazati evoluciju
Spanjolskog drustva i pocetak politicke 1 druStvene liberalizacije, likom Sexilije uspio je
nagovijestiti odmak Zenskog identiteta od tekovina tradicijske kulture. Tako su u filmu i dalje
prisutni likovi Zena koje isklju¢ivo obavljaju kucanske poslove (posluga, kucanice),
Almodovar narativnim postupkom Zenama dopusta restruktuirati osobni identitet ¢ine¢i to na
pomalo bizaran 1 paradoksalan nacin — seksualnom Zudnjom dopusta izgraditi identitet

suverene 1 emancipirane Zene.

Ponovno valja uociti lik Queti koja predstavlja upravo taj nagli prijelaz iz

tradicionalne u liberalnu sferu drustva budu¢i da je s jedne strane Queti ocu sluzi kao
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seksualni objekt (svakodnevno ju siluje 1 veze za krevet), ona mu pomaze obavljati poslove u
obiteljskoj kemijskoj Cistionici i skrbi o ku¢anstvu dok s druge strane postaje simbol snaznog
otpora patrijarhalnoj strukturi odnosa odlucivsi napustiti oca i dom, koji simboliziraju njezinu
potlacenost i destrukciju osobne slobode, te zapo€inje Zivot stvorivsi potpuno nov identitet i
socijalno okruZenje. Dodatni paradoks predstavlja lik psihologinje Susane Diaz kao
osvjeStene, emancipirane i slobodoumne zene koja simbolizira identitet oblikovan prema
feministickim nacelima. Osim toga ona je vesela i zabavna, ,,neprestano jede slatkise ili glaca
tijekom razgovora s klijentima te uzaludno pokusava odvesti Sexilijina oca u krevet”. No
Susana svoje psihologijske razgovore i terapije s klijentima obavlja po Lacanovim principima
identifikacije subjekta ¢ime Almodovar provocira dva suprotstavljena diskurza — buduc¢i da se
teorijskom analizom moze zakljuditi da se psihoanaliticki i feministi¢ki diskurz oblikovanja
identiteta u mnogo¢emu razlikuju 1 suprotstavljaju272, ¢ini se nevjerojatno da bi Zena poput
Susane dopustila svojim klijentima (ve¢ina su Zene) konstruirati vlastiti identitet
legitimiraju¢i diskurz koji, prema tvrdnjama mnogih feministica, Zene smjeSta u podreden
odnos prema muskarcu. Paul Julian Smith zakljuCuje da je ozbiljnija psihoanaliza u tom
sluéaju ,,burleskna; no Almodoévar o¢ekuje da ¢e se pojedinac kao gledatelj identificirati s
glavnim protagonistima u njihovoj teznji k uspjehu terapije i postizanju heteroseksualne
monogamije* (Smith, 2000: 25).

Riza ,,izvodi* svoj identitet istovremeno na pozornici i u stvarnom zivotu — postaje
pjeva¢ zamjenik ozlijedenom pjevacu skupine Them, a istovremeno skriva svoj stvarni
identitet prijestolonasljednika izmisljene kraljevine Tiran. Riza Niro zeli se prikriti od
fundamentalista koji ga planiraju oteti pa se obraca za savjet transvestitu Fannyju McNamari.
Droga, seks i sloboda obiljezavaju Madrid 1980-ih godina, a lik Fanny McNamare
utjelovljenje je takvog svjetonazora. On podrazumijeva da se oblacenjem ili promjenom
izgleda moze utjecati i na promjenu identiteta pa Rizi pokazuje ¢asopise iz 60-ih godina u
kojima nalazi primjere zenskih frizura koje mu mogu pomo¢i u ,promjeni identiteta®.
Pjevajuci sa skupinom Them Riza Niro postaje rock zvijezda madridske klupske scene kojoj
ve¢ pripadaju Almodovar i McNamara kao izvodadi transvestiti, a njegov status pjevaca

upoznaje se pri izvedbi funky pjesme Gran Ganga. Stihovi pjesme ,,Tko sam ja? Tko je on?

272 \idjeti vide u poglavljima o psihoanalititkom i feministi¢kom identitetu. O tome pise i Culler: ,,Feministicka
teorija ukljucuje i pristup koji odbacuje psihoanalizu zbog njezinih neosporno seksisti¢kih temelja, kao i blistave
preformulacije psihoanalize iz pera feministickih teoreticarki kao §to su Jacqueline Rose, Mary Jacobus i Kaja
Silverman. One smatraju kako se jedino kroz psihoanalizu — njezino razumijevanje zamr$enosti internalizacije
normi — moze shvatiti i ponovno osmisliti polozaj Zene* (Culler, 1997: 148).

206



Odakle dolazim? Sto radim?“ likovima filma postavljaju egzistencijalna pitanja koja
problematiziraju njihove identitete, a ona ujedno predstavljaju i Almoddvarovu osobnu
filozofiju koju ¢e prenositi iz jednog filma u drugi. Riza je homoseksualac®” koji do kraja
filma mijenja svoj seksualni identitet (prema nekim naznakama Riza je biseksualac) te se
zaljubi u djevojku Sexiliju (shvati da se zapravo poznaju jos$ od djetinjstva) s kojom bjezi u
nepoznato. Rizina pomajka Toraya zaljubljena je u njega jo§ dok je bio djecak te dolazi u
Madrid da bi ga pronasla. Budu¢i da je znala da Riza eksperimentira s homoseksualnoscu,
trazi ga po gradu preruSena u muskarca $to je jedan od rijetkih primjera u Almodovarovim
filmovima da je zena preuzela ulogu transvestita. Taj je ¢in motiviran ¢injenicom da Toraya
zeli pronaéi Rizu (zudnja je motiv pokretac) buduci da zna da ga zanima muski spol, a ne zeli

ga ponovno otjerati od sebe kao §to je to ucinila kada ga je htjela zavesti.

U poststrukturalistickim teorijama identiteta navodi se da je jezik jedan od klju¢nih
,medija“ kojim se uspostavlja pojedini identitet te da ga je isto tako vazno tumaciti i u
pokusaju razumijevanja oblikovanja kulture uopce. Odnos subjekta i zbilje uvijek je ,,ve¢
posredovan jezikom” te on ,,bitno odreduje ljudsku djelatnost”, a njegov znakovit utjecaj u
tvorbi subjektova identiteta vidljiv je ve¢ u procesu imenovanja predmeta, 0soba i pojava.
Imenovanje je prvi korak u procesu oblikovanja identiteta i njegovom kulturoloSkom
ovjeravanju te predstavlja jezicni angazman kojim si subjekt moze osigurati ,,.kulturne, rodne,
nacionalne, politicke i druge identitete” i time se imenom stvara poseban odnos osobe koja to
ime nosi s osobom koja vrsi ¢in dozivanja (Peternai Andri¢, 2012: 11). Pitanje Sexilijina
imena u Labirintu strasti moze pronaci uporiste u suvremenoj teoriji uzme li se u obzir njezin
identitet nimfomanke i djevojke ovisne 0 seksualnim odnosima s drugim muskarcima.?™
Evidentno je da je Almoddvar imenovanjem uspostavio Sexilijin identitet seksualno
frustriranog i promiskuitetnog subjekta jer ,,ime je ono $to pojedinca smjesta odijeljeno od
drugih kao individuu”, ,predstavlja jezicni angazman koji osigurava kulturne, rodne,
nacionalne, politicke i druge identitete, medutim on tvori tek pocetak procesa oblikovanja

identiteta: nakon §to je imenovanje izvrSeno, bitan postaje ¢in dozivanja i nacin na koji se ime

218 pogetak filma prikazuje Rizu koji Seta madridskim trgom el Rastro i promatra muska medunoZja, a nedugo
zatim upoznaje i muskarca s kojim ostvaruje spolni odnos. Riza ¢e tijekom filma i dalje eksperimentirati s
homoseksualnim odnosima dok ne sretne Sexiliju u koju ¢e se zaljubiti.

214 Sexilijin nezasitan apetit za spolnim odnosnima potaknulo je njezinu psihologinju Susanu na razmisljanje

uziva li i u seksualnim odnosima sa Zenama, no Sexilia zaklju¢uje da za to nema potrebe buduéi da je ,,ona
dovoljna“ svim muskarcima s kojima spava.
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koristi” (Peternai Andri¢, 2012: 11). Lacan je imenovanje objasnio kao ugovor dvaju subjekta
koji pristaju jednako prepoznati odredeni objekt kojim je ,,moguce stabilizirati viSestruke i
protocne identif'lkacije”.275 Sexilijin je identitet postao obiljezen jezi¢nim znakom i tek ¢e na
kraju nastupiti njegova potpuna tranformacija kojom ulazi u simbolicki poredak jezika i
zakona odvajanjem od ,,o¢eva tijela” i u svoje srediste upisuje manjak ili odsutnost koja ¢e
biti nadoknadena Rizinom prisutnos¢u. Riza Niro se, nakon bijega iz svojeg kraljevstva,
dolaskom u Madrid predstavlja kao Britanac Johnny ¢ime je zapravo izvr§io mnogostruke
transformacije svojeg identiteta — on je mladi¢ koji pripada gradanskom sloju drustva (iako je
princ), odrekao se svog nacionalnog identiteta, gledatelji ga upoznaju kao homoseksualca i
prerusenog punk glazbenika te je kao takav zapravo potpuno nepoznat javnosti. Prisvajanje
obi¢nog i nezamjetljivog imena Johnny Rizi je omoguceno odreci se svojeg identiteta princa i
prijestolonasljednika ¢ime se suprotstavio normama visokog druStva o ,,nedodirljivosti® i
,»izdvojenosti iz sfera malogradanstva“ te mu je omoguéeno pronaci neistrazene impulse koji

¢e ga potaknuti na ponovnu identifikaciju u novom drustvenom okruzenju.

Kao $to je to ¢inio u Pepi, Luci, Bom i druge djevojke iz grupe, Almodovar i ovdje
nudi svoja shvacanja identiteta koji istovremeno prolaze krizu, ali se i ovjeravaju unutar
razlic¢itih diskurza praceni seksualnim traumama, incestom i zlostavljanjem patrijarhalnog
autoriteta. Primijetiti je da takvim smjestanjem likova u neregulatorne odnose Almoddvar
ironizira podjednako sve kategorije ljudske seksualnosti — traumatiziranim situacijama iz
djetinjstva prikazuje da su homoseksualnost i poligamija ,,devijantni®, predstavljaju ,,tragi¢ne
posljedice shvacanja i zamjenjivanja“ naucenih moralnih vrijednosti dok su s druge strane
monogamija 1 heteroseksualnost podlozne nuznom ,.ispravljanju“ i ,,identificiranju® zbog

svoje ,,neprirodnosti® (Epps, 2009: 329).

7.2. MRACNE NAVIKE

Almodoévarov tre¢i igrani film Mracne navike profilira u prvi plan identitet zene
prikazujuéi proces stjecanja autonomije glavnih protagonistica (Casne sestre 1 narkomanka
Yolanda Bell) koje se ,,suprotstavljaju utvrdenom poretku na hrabar, prirodan 1 intuitivan

nacin. Kada shvate da stvari oko njih ne funkcioniraju, one postaju neovisne poput zvjeri i

2" O imenu i imenovanju vidjeti vise u: K. Peternai Andri¢, Ime i identitet u knjiZevnoj teoriji (2012).
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iskoriStavaju situaciju da bi spoznale svoj unutarnji svijet. [ako se moze Ciniti da su izgubile
smisao vlastitog identiteta, one stje¢u maksimalnu autonomiju‘ (Vidal, 1988: 81-82). U filmu
ne dominira nijedan muski lik niti su prisutni u glavnoj narativnoj strukturi, a Almodovar je
njihovu odsutnost najavio ve¢ uvodnim scenama prikazujuéi predoziranje Yolandina decka i
njegovom smréu. Na prvi pogled gledatelji mogu pomisliti da ¢e smjeStanje radnje u
samostan Casnih sestara znaciti parodiju Francova doba i njegova ideoloskog aparata (Crkva),
no vrlo se brzo otkriva da Almodévar radnju ne smjesta u samostan da bi kritizirao postojeci
aparat, ve¢ njime dokazuje da znacenje samostana ne podrazumijeva nuzno fizicku odsutnost
iz svijeta izvan njegovih zidina, ve¢ otkriva Zene koje su u interaktivnom odnosu s vanjskim
svijetom (pr. ¢asna sestra narkomanka, sestra autorica trivijalnih knjizevnih hitova, sestra
dizajnerica odjece za Zene). Gledatelji saznaju da je svaka Zena prisutna u samostanu ima
postavljen cilj — Zele¢i pobje¢i od svojih grijeha proslosti (droga, prostitucija, ubojstvo),
nastoje otkupljenjem i poniznoS¢u preoblikovati svoj identitet te ponistiti Cesto isticanu
tvrdnju Casnih sestara da je ,,Covjek jedino zivo bice vrijedno prezira®. No rastrzanost
moralnih nacela oc€ituje se istovremenim krizanjem odanosti i vjere sa zadovoljstvima
svjetovnih uzitaka koji im pomazu postupno oblikovati identitet moderne Zene. Unatoc
privatnim ambicijama ¢ini se da su zarobljene inertnoséu i monotonijom svakodnevice, no
Almodoévar narativnim zapletima dopusta da do kraja filma svaka Casna sestra prije svega
otkrije da u sebi krije identitet Zene izgraden na osobnim vrijednostima, emocijama i
polozajem u drustvu, a zatim joj omogucuje spoznati svoj unutarnji svijet daleko

kompleksniji od onog temeljenog na vjeri u Boga.

Feministicke tvrdnje da Zena treba nuzno biti oslobodena patrijarhalne poniznosti i
zadobiti pripadaju¢e mjesto u drustvenom poretku ponistavanjem njezina znacenja drugoga,
U Mracnim navikama Almoddvar metaforicki tumaci — odsutni muSkarac zamijenjen je
Bogom kojem su ¢asne sestre obecale svoju vjernost i zivotni poziv. Isti¢e da ,,Casne sestre
posjeduju daleko snazniju osobnost i kreativnost od ljudi izvan samostana. Njihov je poziv
pomoc¢i izgubljenim djevojkama, no kako se prica razvija, shvate da nedostatak takvih
djevojaka i osjecaj dosade zapravo poti¢e razvoj osobne slobodne i neovisnosti (Strauss,
2006: 31). Casne se sestre ne odri¢u vjerskih nadela (sestra Manure svakodnevno podsje¢a na
poniznost 1 iskupljenje grijeha) na kojima pociva njihova sluzba, ali istovremeno ne umanjuju
svoj unutarnji emocionalni svijet koji ih vodi mnogo dalje od zadanih normi i sekularnih
svjetonazora. Tu se moze navesti i lik udovice markize, nasljednice muzeva bogatstva, koja u

razgovoru s predstojnicom samostana Julijom govori o svojem muzu: ,,Kao suprug i otac bio
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je Cudoviste (...) bio je faSist (...) otkad je umro, osjeCam se oslobodeno, kao da opet
upravljam svojim zivotom.“ Grotesknim likom markize Almodovar simbolicki oslobada zenu
patrijarhalnog diskurza te, osim $to svojim filmovima ironizira vrijeme Francove diktatorske
vlasti 1 rigoroznosti $panjolskog drustva, $alje univerzalnu poruku da nijedan drustveni ili
ideoloski aparat ne moze umanjiti subjektovu teznju za otkrivanjem i razvojem osobnih
vrijednosti. Takav polozaj zene feministicka kritika Cesto argumentira pobijajuci teorijske
rasprave psihoanalitickog diskurza i osporavaju¢i misljenje 0 Kastraciji Zene i njezinu
,smjestaju u podruéje drugoga“, tvrde¢i da se njome zapravo projicira muski strah od
kastracije. Irigaray tumaci da je funkcija Zenske zavisti na penisu jacanje muske psihe jer
,kastrirati Zenu znaci upisati je u zakon iste zudnje, zudnje za istim“. Zena je tumacena kao
muskarcev negativ, njegova preslika ili ,,zrcalna predodzba”. Irigaray tvrdi, a to potvrduje i
Moi, da patrijarhalan diskurz smje$ta Zenu izvan reprezentacije te je ,,0dsutnost, negativnost,
tamni kontinent, ili u najboljem slucaju manjevrijedan muskarac” (Moi, 2007: 186). Mracnim
navikama, a to ¢e biti ocito i u kasnijim filmovima, Almoddvar ponistava zensku odsutnost i
negativan aspekt njezina identiteta te joj omogucuje razviti kontekst u kojem ¢e muskaraci

biti svedeni tek na simbolicko znacenje.

Sredisnja radnja filma konstruira se oko narkomanke Yolande i predstojnice
samostana Julije koja je lezbijka. Ona prihvaca pomoc¢i Yolandi u skrivanju od policije iz
osobnih pobuda i motiva budu¢i da je u nju zaljubljena kao §to je nekada bila zaljubljena u
djevojku kojoj je takoder pruzila skroviste, ali ju je ona napustila. Zudnju medu Zenama
Almodoévar otkriva melodramatskim izvedbama latinoameri¢kih pjesama: prvi puta kada
Yolanda i Julia pjevaju bolero Encadenados (Zacarani) pri ¢emu je Julia predstavljena kao
zavodnica ¢ija je Zudnja svakim stihom ocitija i ,,dinamic¢nija; drugi put pri Yolandinoj
izvedbi pjesme Sali porque sali (Otisla sam jer sam otisla) kada dolazi do ,raspleta®
neostvarene ljubavne pri¢e. Yolanda je pri izvedbama predstavljena kao muskarcev ,,objekt
zudnje* otkrivajudi Juliju iz poloZzaja tipi¢nog muskarca promatraca i zavodnika. [ako izmedu
Yolande i Julije ne postoji tjelesni kontakt kojim bi se uspostavljen kontakt , konzumirao®,
lezbijska je zudnja u objema izvedbama gledateljima predstavljena tehnikom unakrsne
montaze krupnih filmskih planova obaju likova pri ¢emu se dobiva dojam tzv. ,,lezbijskog
pogleda“. Paul Julian Smith naziva izvedbe bolera subverzivnima napominjuéi da se veé
trenutkom Yolandina dolaska u samostan daje naslutiti odsutnost heteroseksualnog diskurza.
Film je tako ,,lezbijaniziran patrijarhalnom rijecju (...) sugerirajuci odredeno mjesto u kojem

je zenska zudnja ve¢ bila otvorena tom rije¢ju“ (Smith, 2000: 40). Subverzija spomenutih
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pjesama, Cije rijeci takoder govore o odnosu izmedu Yolande i Julije, dodatno je naglasena

¢injenicom da su obje pjesme napisali i otpjevali muskarci.

Ako je suditi prema tvrdnjama Monique Wittig da se lezbijka ne moze nazivati zenom
jer destabilizira binarni odnos muskarac — Zena, u kojem Zena konsolidira taj opozicijski
odnos i1 konstruira heteroseksualnu matricu, Julia i Yolanda pripale bi kategoriji ,,tre¢eg roda*
jer u potpunosti ponistavaju utemeljene regulacijske prakse heteroseksualnog diskurza. lako
Yolandin lik nije oblikovan kao homoseksualan (na pocetku filma otkriva se da je imala
muskog partnera), njezina se pojava moze tumaciti kroz deregulaciju heteroseksualnosti 1
roda. Naime, pojavljuje se u crkvi u kojoj Casne sestre pjevaju Isusu Kristu trazeci da otvori
,rane u njihovim srcima pri ¢emu njezin ulazak iz vanjske svjetlosti upravo podsje¢a na
dolazak ,,bozanstva“. Almoddvar u tim trenutcima prividine intimnosti sekularizira vjersku
ikonografiju da bi dokazao Julijin dozivljaj Yolande kao ,,objekta seksualne pobude*; prizor
kada Julia pruza Yolandi rubac da bi skinula Sminku otiskujuéi pritom njezino lice ¢ime se
oponasa otisak Kristova lica na Veronikinu rupcu; prizor na kraju filma kada Julia shvati da
je Yolanda napustila samostan ¢ime se alegorijski prikazuje njezin psihicki i emocionalni
slom vrlo blizak prizoru katolicke piete. Funkcija takvih postupaka temelji se na
izjednacavanju emocionalne ili seksualne ljubavi s poboznoséu ,sugeriraju¢i ljudskost i
nesavrsenost svojih likova, a istovremeno hereticki izjednac¢uje poboznost i homoseksualnu

zudnju* (Acevedo-Mufioz, 2008: 47-48).

Osim §to svaka Casna sestra ponovno otkriva svoj identitet zene, nuzno je uociti da se
kao njegov dio javlja i ono S§to je ostalo potisnuto i neostvareno, a $to se prije svega odnosi na
homoseksualnost predstojnice samostana Julije koja se zaljubljuje u Yolandu. Prema rijeCima
Terryja Eagletona ,,paradoks ili proturje¢je na kojemu se temelji Freudovo djelo jest da
postajemo ono $to jesmo tek snaznim potiskivanjem elemenata od kojih smo sainjeni”
(Eagleton, 1987: 166). No moze li se tvrditi da je Julia potiskivanjem svojih lezbijskih
sklonosti postala ono $to zapravo jest? Je li njezina podsvijest utjecala na oblikovanje njezina
nepotpunog, jo$ uvijek neostvarenog identiteta temeljenog na seksualnosti ili je za to
odgovoran drustveni kontekst u kojem se nalazi? Ocito je da Julia prolazi krizu identiteta
suzbijaju¢i svoj unutarnji svijet emocija i privlaCnost prema Zenama, a istovremeno tezi
osloboditi se osjecaja, iskazati ,,emocionalnim krikom* ne bi 1i svoju ,,zabranjenu seksualnu
zudnju* materijalizirala Zeljenim iskustvom (Acevedo-Mufioz, 2008: 48). U psihoanalitickom

diskurzu, govoreé¢i o Edipovu kompleksu, Young navodi se da su lezbijstvo i heteroseksualni
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identiteti ,,drustveni konstrukti koji ukljucuju psiholoske elemente. Oni se razlikuju od Zene
do Zene i1 imaju razlicita o€itovanja 1 izvore, jednako kao §to su razliite 1 biografije svake
osobe” (Young, 2006: 49). Julia u drustvu egzistira kao Casna sestra i predstojnica
samostana, no njezin je emocionalni i psihicki svijet daleko kompleksniji i izraZeniji te na
njega ne moze svojevoljno utjecati. Almoddvar ne govori mnogo 0 njezinoj
homoseksualnosti kao §to je to u¢inio u Labirintu strasti gdje je eksplicitno prikazao sto je
utjecalo na Rizin razvoj homoseksualnog identiteta, no to ne umanjuje njezinu vaznost u
identifikaciji Julije kao Zene potisnutih seksualnih Zelja 1 frustracija. Receno je da Almodovar
»iskljucuje®, ,,demaskularizira“ muski identitet uklonivsi ga iz narativnog zapleta, ali dubljom
analizom moze se tumaciti da je predstojnica samostana Julia zapravo utjelovljenje tog
»isklju¢enog muskarca®, ona je ,kastrirana“ Zena koja svojim ,,objektom Zudnje* Zeli svijest

o potisnutom uciniti realnim.

Eagleton takoder razluCuje znacenje rijeci 'nesvjesno' i ‘podsvjesno' tumaceéi da ,,rije¢
podsvjesno upucuje na nesto $to je gotovo pod samom povrSinom svijesti”, ona umanjuje
,»ideju o nesvjesnom kao o podruc¢ju koje nam je krajnje strano i nepristupacno, koje je mjesto
I ne-mjesto, potpuno ravnodu$no prema stvarnosti, koje ne zna za logiku, negaciju,
kauzalnost i proturjecje, koje je do kraja predano instinktivnoj igri nagona i zelje za uzitkom”
(Eagleton, 1987: 171). Julia postaje aktivni subjekt svoje podsvijesti i nagona za seksualnim
uzitkom. Almodovar nekoliko puta smjesta Yolandu u polozaj ,,objekta i ,,muskog pogleda“
oblikujué¢i scene u kojima Julijin pogled (kamera) po¢iva na Yolandi i njezinu tijelu, a
najdojmljivije su one scene u kojima se o€ituje melodramati¢nost filma i iskazivanje bliskosti
dviju Zena.?’® Julia promatranjem i gledanjem Yolande prolazi, kako navodi Mulvey, ,.proces
samoidentifikacije, samoprepoznavanja“ jer subjekt se gledanjem ,,suo¢ava s nagovjestajem

svijesti o sebi* (Mulvey, 1999: 836).

7.3. CIME SAM TO ZASLUZILA?

Nasuprot slobodumnom i otvorenom Madridu u Labirintu strasti, filmom Cime sam
to zasluzila? Almodévar prikazuje Madrid na rubu druStvenoga i ekonomskog sloma kojim

sugerira da, unato¢ svim ,,0sobnim i seksualnim slobodama dopuStenima u Spanjolskoj

2% O tim scenama vidjeti vise u poglavlju o glazbi u Almoddvarovim filmovima.
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tranziciji 80-ih god., demokracija ipak nije Spanjolskim obiteljima donijela napredak,
pogotovo Zenama. (...) Madrid je grad u kojem se radnicka klasa tesko bori za svoj polozaj u
drustvu i u kojem su ekonomske i drustvene frustracije isprepletene s krizom seksualnosti i
osobnog identiteta“ (Acevedo-Mufioz, 2008: 49). U filmu je Almoddvar prvi put prikazao
uistinu kompleksan 1 raslojen identitet Zene utjelovljen u liku Glorije, a kriticari ga Cesto
smjeStaju medu najvaznije likove u cijeloj filmografiji. Gloria je Zena svakodnevno
opterecena egzistencijalnim problemima i ekonomskim prilikama svoje obitelji, nezadovoljna
je seksualnim zivotom 1 frustrirana odnosom sa suprugom te vrlo teSko odrzava prividne
dobre medusobne odnose u obitelji (suprug, sinovi, svekrva). Ona je nepismena i
neobrazovana (za razliku od svoje svekrve), Zivi s emotivno nestabilnim suprugom koji lako
postane agresivan i nasilan te je okruZena ekscentri¢nim susjedstvom. Scena obiteljske vecere
ilustrira svakodnevni obiteljski kaos: piletina je zagorjela i ve€era je uniStena, Antonio Zeli
popiti vino koje Gloria nije mogla kupiti jer nema novaca, Antonio mora kupiti bocu
mineralne vode od svoje majke koja ih cuva zakljucane u ormaru, sin Miguel povratio je baki
u krilo, a ona se odlazi tusirati obuc¢ena dok drugi sin Toni u hladnjaku za jelo nalazi samo
dotrajali umak od raj¢ice. Da bi prezivjela sve probleme i1 nemotivirajue okruzenje,
Almodoévar unosi elemente parodije u Glorijin svakodnevni zivot pa ju prikazuje kao ovisnicu
o lijekovima za smirenje, udisanju ljepila i drugih kemijskih tvari koje bi mogle proizvesti

halucinogeni u¢inak na njezinu svijest.

Takvoj zeni Almodévar suprotstavlja muSkarca Antonija odgojenog prema
patrijarhalnim nacelima i u duhu Francova diktatorskog rezima — nemaran je, u obitelji
represivan, priprost i frustriran, za njega je Zena manje vrijedna, njezina je svrha skrb o
obitelji i domu, ona je drugo muskarca bez ikakve potrebe da izgradi svoj identitet. Nekoliko
puta ponavlja da ,Zena ima svoje mjesto”, ali je isto tako svjestan da ,,danaSnje Zene
jednostavno ne zele ostati kod kuée. U Drugom spolu Simone de Beauvoir odreduje zenu
kao drugo muskarca i komentira koliko su Zene povijesno i antropoloski stekle jedinstven
polozaj, a istovremeno su razvile i vlastitu drugost na temelju spolnosti kao razlike.
Zakljucuje da se na Zenu uvijek promatra u odnosu na muskarca, ali ne i1 obrnuto jer ,,ona je
nebitno prema bitnom. On je Subjekt, Apsolut; ona je Drugi* jer ,,muskarac oCekuje od Zene
kao sluskinje i suputnice da bude njegova publika i njegov sudija, da ga potvrdi u njegovom
bicu. Ona ga svojom indiferentnoS¢u, ruganjima i smijehom negira. On u njoj projektira ono

Sto Zeli 1 od Cega se plasi, ono $to voli i §to mrzi” (de Beauvoir, I, 1984: 12).
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U kontekstu takva polozaja zene u drustvu Paul Julian Smith se osvrée na $panjolsko
drustvo 1 komentira Glorijinu ulogu kucanice isti¢u¢i da ,,Zenama nije bilo dopusteno raditi
iSta drugo osim kucanskih poslova, a njihova klju¢na osobina bila je pokornost. Nakon
Francove smrti 1975. god. ukinuta je odredba po kojoj jedino muskarac/suprug moze
kontrolirati poslove Zene; razvod je legaliziran 1981. god., a pobacaj (pod odredenim
uvjetima) 1985. god. Cak je i 1987. god. (tri godine nakon objave filma) u Spanjolskoj
postojao malen postotak Zena koje obavljaju odredene djelatnosti, a velik postotak ku¢anica u
odnosu na druge europske zemlje* (Smith, 2000: 54). Od svih zena Antonio jedino osjeca
naklonost prema svojoj majci, starici odgojenoj i odrasloj ,,u posve druga vremena“,
aktualiziraju¢i time faSisticki koncept ,,majke nacije“277 (zena koja je posvecena svojoj
obitelji i brine se o tome da radanjem djece ojaca nacionalni identitet), i Njemici Ingrid
Miiller, biv§oj nacistickoj pjevadici u koju se zaljubio radeéi u Njemackoj. Cinjenica zbog
koje Antonio drzi Ingrid druk¢ijom Zenom jest neprezaljena ljubav koju osjeca prema njoj, ali
i saznanje da je Ingrid nekada ,sluzila domovini“ pjevaju¢i njemackim nacistima i Hitleru
(Acevedo-Murioz, 2008: 50-51). Buduc¢i da Antonio jo$ uvijek idealizira fasisticki rezim te o
Hitleru 1 Francu govori s odusevljenjem, jasno je da mu demokracija 1 liberalizacija
Spanjolskog drustva znace dekonstrukciju osobnih ideala. Prema majci osjeéa posStovanje i

divljenje, prema Ingrid ljubav i privrzenost te obje utjelovljuju njegov ideal Zene.

Svjesna Antonijeva dozivljaja Zene i njezine uloge u obitelji, Gloria je frustrirana i
nesretna, na krizistu suprotnih kulturoloskih i drustvenih diskurza — s jedne strane suocena je
s prenaglasenim patrijarhatom i represivnos¢u svojeg supruga, a s druge strane svjedoci
nagloj demokratizaciji druStva i emancipaciji Zene (posebice naglaSena u liku susjede Cristal,
prostituke 1 zabavljaCice) kojoj se tezi prikloniti. Moi parafrazira Irigaray govoreéi da
,uhvac¢ena u spekularnu logiku patrijarhata, Zena moze izabrati ili da Suti, proizvodeci
nerazumljivo brbljanje (svaki iskaz koji izlazi izvan logike istog muskom ¢e vladaju¢em
diskurzu po definiciji biti nerazumljiv), ili da uprizoruje spekularnu reprezentaciju sebe kao
manjevrijednoga muskarca. Potonja je mogucnost, Zena kao oponasateljica, prema Irigaray,
oblik histerije* (Moi, 2007: 188). Gloria prozivljava trenutke histerije uzrokovane

nepovoljnim polozajem, sekualnom frustrirano$¢u u socioekonomskim problemima. Scena u

2" Taj je koncept bio posebno naglasen u Hitlerovoj nacisti¢koj ideologiji tijekom dvadesetih i tridesetih godina

XX. st. kada se razvila posebna propaganda kojom se isticala trojaka uloga Zene: radanje, odgoj djece i briga o
vlastitom domu. Tada su Cesto oglasavani posteri na kojima su se prikazivali motivi muskaraca, obradivaca
zemlje, simbolizirajuéi time plodnost i prehranitelja obitelji, i zene s djetetom kao simbolom roditeljice i
zaStitnice djece.

214



kojoj Gloria pokusava ostvariti seksualni odnos s nepoznatim muskarcem policajcem pod
tusem samo je pocetak njezina permanentnog seksualnog nezadovoljstva koje se dodatno
ilustrira situacijama u kojoj ,,izvrSava obvezu vodenja ljubavi s Antonijom* i U kKojoj se
pridruzuje Cristal u njezinu poslu s klijentom koji je zahtijevao drugu Zenu kao voajera.
Policajac odustaje od spolnog odnosa jer ne uspijeva zadovoljiti Gloriju, pri spolnom odnosu
s Antonijom ocCit je nedostatak emocija, a epizoda voajerizma prikazuje Glorijino
bezizrazajno lice u trenutku muskarceve prividne moc¢i ¢ime se istice njezino otudenje od
svijeta koji ju okruzuje. D'Lugo zakljucuje da ,,sve tri situacije upucuju na impotentnost
patrijarhalnog aparata: policije, supruga i muskog klijenta (D'Lugo, 2006: 42) lako bi se
prva scena spolnog odnosa s policajcem mogla tumaciti kao Glorijina ,,zavist prema penisu‘
jer njezin pristanak na spolni odnos s nepoznatim muskarcem otkriva hendikep seksualnog
zivota u braku, Almoddvar vrlo brzo ironizira nastalu situaciju Glorijinim pokazivanjem
borbenih vjestina u karate klubu ¢ime simboli¢ki dekonstruira privid muske nadomo¢i i
omogucuje razvoj zenske emancipiranosti. Dokaz je tomu i komic¢na scena muskog striptiza
pred Glorijom i Cristal gdje Almoddvar ilustrira muskarca ovisnog o seksu i pretjeranom
isticanju svoje musSkosti ¢ime ismijava koncept muskosti i naglaSenog machizma. Iz
prikazanog je jasno tko neuspjesno ,,izvodi“ svoj identitet: Cristal glumi seksualni uzitak i
zadovoljstvo muskarcevim sposobnostima, a Gloria prouc¢ava novokupljeni proizvod za kosu
1 gestikulira Cristal da bi trebala i¢i kuci jer ve¢ kasni. Ismijavanjem muskaraca 1 njegove
muskosti Almoddvar dekonsturira Zenski identitet kao objekt koji ,,zavisi o penisu® Cija ¢e
evolucija dosegnuti vrhunac u dramatiénom trenutku kada Gloria, da bi se obranila od

Antonijeva fizickog napada, uzima Sunku i ubija svojeg supruga.

lako ,,na rubu Zziv€anog sloma* Gloria simbolizira Almodoévarovo ,,suosjecanje s
feminizmom* isti¢u¢i da, bez obzira na to Sto je ubila svojeg supruga, Sto djeci nije
omogucila bezbrizno djetinjstvo (Toni preprodaje drogu, Miguel je homoseksualac
prostitutka koji spava s ocevima svojih prijatelja) i Sto je propustila biti uzorna majka, Gloria
ne zasluzuje biti ,,optuZzena® za sve nastale okolnosti. Ona je ,,dovoljno dobra majka“ koja
svoju djecu niti je ,,pretjerano zapustila niti razmazila®, Zena je sputana patrijarhatom koja
svoje ,zudnje 1 ,uzitke“ ne moze ostvariti, no Almoddvar ipak ,,odbija uciniti ju
odgovornom za obiteljske neprilike® (Smith, 2000: 62). Kada ju Toni napusta odlazeci s
bakom na selo, ponavlja mu da ne zaboravi da mu je ona majka, a povratkom sina Miguela

nakon oceve smrti 1 njegovim zakljuckom da ,,kuca treba muskarca* Almodovar prikazuje ¢in
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njihova pomirenja i istice da je svrha cijelog filma zapravo ,istaknuti majcinstvo kao

neodvojivi dio Zenskog identiteta* (Smith, 2008: 62).

Kinder uocava postojanje rivalstva izmedu brac¢e Tonija 1 Miguela, i to se o€ituje u
natjecanju za o¢evu naklonost koji vecu paznju posvecuje Toniju (prvorodeni sin, naslijedio
je mnoge njegove karakteristike poput sposobnosti za krivotvorenjem rukopisa). Kad se
mladi sin Miguel vrac¢a ku¢i nakon duzeg izbivanja, pita majku je li nedostajao ocu, a Gloria
mu odgovara da je otac bio toliko zauzet da nije ni primijetio da ga nema. Upravo je mladi
sin Miguel lik kojim Almoddvar otvara pitanje homoseksualnosti u filmu, no problematizira i
dje¢ju prostituciju i pedofiliju koji se sve ¢esce javljaju kao primjeri seksualne devijacije
suvremenog drustva. Zbog tog hendikepiranog odnosa otac-sin, Miguela privlace stariji
muskarci te odrzava homoseksualnu vezu s ocem svojeg prijatelja isticuci da ,,njegovo tijelo
pripada samo njemu‘ i njime moze raditi $to Zeli, pri ¢emu Smith u toj sintagmi vidi ,,cesto
ponavljanu feministicku frazu“ kojom se zeli naglasiti integritet zene (Smith, 2008: 59).
Gloria je s time upoznata, no zaokupljena vlastitim nezadovoljstvom i ,zeljom za
prezivljavanjem ne poduzima nista da bi to sprijecila.””® Dapage, Miguela daje na posvajanje
njegovu zubaru koji je pri posjetu pokazao ,,neprirodno zanimanje za dje¢aka“ opravdajuci
svoj €in da ¢e ,,imati jedna usta manje za prehraniti“. Miguel razumije njezinu potrebu i
pristaje na Zivot sa zubarom, no iznosi nekoliko uvjeta: zeli imati Svoju video i glazbenu
opremu te pohadati likovni tecaj. lako bi ta scena mogla biti tumacena, kako Smith navodi,
,»kao poricanje stvarnog polozaja homoseksualaca u Spanjolskom drustvu®, ona zapravo
ocrtava ,,beskompromisnu pretpostavku da materijalne potrebe imaju prednost u odnosu na
integriret identiteta temeljenog na seksualnosti, a da teret takvih okolnosti trebaju nositi oni
koji su odgovorni za siromastvo i liSavanje osobne slobode* misle¢i na strukture druStvene

mo¢i (Smith, 2000 60).

Otkrivaju¢i Migelovo zanimanje za slikanjem zapravo se sugerira da je ,,njegovo
prostituiranje jedan od nacina prezivljavanja“ bas kao $to to Cini i susjeda Cristal kojoj je
zelja otputovati u Sjedinjene Americke Drzave. ,,Prostituiranje je samo sredstvo, ne i cilj,
poziv kojim Zzeli ostvariti svoje zelje i teznje” (Acevedo-Mufioz, 2008: 55). Almoddvar ne

prikazuje homoseksualce i prostitutke kao marginalizirane subjekte (Sto je zapravo Spanjolska

2"8 Jedne veceri kada se Miguel kasno vratio kuéi, Gloria ga pita gdje je tako dugo, a on odgovara da je bio kod

prijatelja Raula i ucio. Gloria ga optuzuje da je spavao s njegovim ocem kao Sto to uvijek radi. Miguel joj
odgovara: ,,Sto se to tebe tice? To je moje tijelo!“. U raspravi §to ¢e vecerati, Gloria nastavlja: ,,Kad ve¢ spavas
S njim, mogao bi te i nahraniti. Po¢ni ve¢ jednom zaradivati!“
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stvarnost), ve¢ ih kao takve, mozda ne u potpunosti sretne i zadovoljne, integrira u Spanjolsko
drustvo. Tek na kraju filma, kada Gloria odluci pociniti samoubojstvo jer je ostala sama
(supruga je ubila, stariji sin 1 svekrva odlaze zivjeti na selo), Miguel se vrac¢a ku¢i i govori da
,kuca treba muskarca® §to Gloria s veseljem prihvaca. Taj Miguelov povratak predstavlja
ironiju za patrijarhalnu ulogu koju zeli ostvariti budu¢i da, kao dijete koje se upustilo u
prostituciju i homoseksualne odnose, za to nije ,,osposobljen®. No njegova odlu¢nost da
napusti doktora, pruzi otpor spram moc¢i kojoj je bio izlozen te pokuSa obnoviti obitel;

omogucuje njemu i Gloriji nadvladati osobne krize identiteta s kojima su bili suoceni.

7.4. MATADOR

Tematski okvir Matadora obuhvaéa nekoliko motiva: nasilje, seksualnost (potisnuta
homoseksualnost) i njezine devijacije (silovanje, nekrofilija), smrt i problem identiteta. U
srediStu radnje pratimo odnos dvaju muskaraca heteroseksualaca: Diego (utjelovljenje snage,
prikrivenog nasilni§tva, uspjesan ljubavnik, pravi primjer muske hegemonije) i Angel
(nesiguran, potlacen, zadivljen Diegom koji mu predstavlja idealiziran muski identitet, oca i
zivotnog ucitelja kojeg nije imao, slab i nemocan). Diego je okrutan ljubavnik koji ubija zene
nakon svakog spolnog odnosa, utjelovljenje je muske hegemonije dok je Angel nesretan
mladi¢, ,,propala“ idealizirana slika muSkarca koji ne uspijeva niSta u ¢emu je Diego uspjeSan
(Diego je vrhunski toreador, cijenjen u $panjolskom drustvu; Angel je njegov uéenik, no bez
perspektive postati nasljednikom svojeg uéitelja jer pri samom pogledu na Krv gubi svijest).
Acevedo-Muiioz pretpostavlja da je Angel odlu¢io postati toreador ne bi li ,,izlije¢io svoju
potisnutu homoseksualnost®, a ¢ini se da u to vjeruje i Diego koji s njim razgovara o odnosu
sa zenama pitajuci ga nije li mozda homoseksualac. Angela, iako nikada nije bio sa Zenom, a
devetnaest mu je godina, to pitanje uvrijedi prijete¢i se svome ucitelju da ¢e mu vrlo brzo
dokazati svoju musSkost. Njegov blag karakter i odsutnost tipicnog muzevnog ponaSanja te
nemogucnost da nakanu silovanja djevojke Eve ucini dokazom svoje muzevnosti, Almoddvar

zapravo potvrduje stereotipe o homoseksualcima kao njeznim 1 pazljivim muskarcima.

Angel, u Zelji da dokaZe svoju heteroseksualnost i nadoknadi nedovoljno naglasen
identitet muskarca karakteristiCan za normativne standarde patrijarhalnog drustva, odluci

silovati svoju susjedu (Diegovu djevojku) Evu, no u tom &inu Angel zavr$ava kao Zrtva, a ne
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silovatelj. Allinson je istaknuo da lik Angela ,.ilustrira identitet muskarca koji je u krizi.
Obi¢no su muski likovi poistovjeceni s aktivnos$¢u, voajerizmom, sadizmom, fetiSizmom i
napretkom, a Angel se povezuje s pasivno§éu, egzibicionizmom, mazohizmom i
predstavljanjem svojih neuspjelih pokusaja da ostvari ono §to posjeduje njegov ucitelj
(Allinson, 2001: 83). Stovise, problem muskosti i neafirmiranosti u drustvu doveo je Angela
u doticaj s drustveno-represivnim aparatom (zakonodavni sustav, policija, institucija za
lijeCenje psihickih bolesti) ¢ime Almodovar dodatno naglasava njegovu druStvenu
neprilagodenost 1 nuznost da treba biti podvrgnut fizickoj i1 psihickoj disciplini da bi se
izgradio u muskarca u skladu s drustvenom normom. Represivni odgoj ekstremne majke
katolkinje dodatno potvrduje tu ¢injenicu, pri ¢emu ju se moze povezati S Althusserovim i
Foucaltovim teorijskim promisljanjima o nadzoru drustvenih aparata (politika, religija) koji

utjecu na oblikovanje identiteta pojedinca predstavljenima u prvom dijelu rada.

Primjer represivnosti koja je uzrokovala propast subjektove identifikacije u Matadoru
predstavlja lik Angelove majke Berte. Almodévar ju naziva ,kastrirana majka“, ona je uzrok
njegovih neuroza i neprevladanih kompleksa zbog ¢ega Angel dozivljava brojne krize vlastita
identiteta. Tijekom ve¢ere Berta govori Angelu da je ,prava nesre¢a“ ponavljajuéi uéestali
zakljuCak da katkad misli da je ,,lud kao i njegov pokojni otac* te ga podsjeca da su njezini
zahtjevi vrlo jasni: ne tolerira luksuz i nepostivanje Bozje rije¢i. Vjerski je fanatik, pripadnica
organizacije Opus dei te na Angelov prijedlog da treba susret sa psihijatrom odgovara da mu
jedino moZze pomoéi pravi duhovni voda. Daljnji razvoj radnje potvrduje Angelovu
neposobnost nadvladati osobnu krizu identiteta i majcinu projekciju osjecaja krivnje zbog
¢ega odlucuje priznati da je ubojica i1 zloCinac iako nije pocinio zloCine za koje je optuzen.
Angel moZe biti tumaden i kao junak, ali i Zrtva okolnosti zbog ¢ega D'Lugo tvrdi da
preuzima ulogu Zene zrtve. On je lik na kojeg najviSe utjecu suprotstavljana moralna nacela
okoline u kojoj egzistira zbog Cega je prije svega zrtva, a zatim i aktivni subjekt. Osim toga
evidentna je i latentna homoseksualnost koja je potisnuta zbog majCine represivnosti i
ideologije Opus deia na ¢ijim je pretpostavkama o gre$nosti odgojen Angel (Kinder, 2004:
44). Ceste nesvjesne reakcije i halucinacije koje rezultiraju nejasnim vizijama ubojstava,
nasilja i katastrofe prisutne su jo$ od djetinjstva, no ,,roditelji su ih prvenstveno tumacili kao
davolje vizije, nego stvaran psiholoski i neuroloski problem* zbog ¢ega je Angel razvio
,heuroloske i sociopatske karakteristike svojeg identiteta” (Acevedo-Mufioz, 2008: 68). To
potvrduje i Angelova psihijatrica Julia tvrde¢i da ,,pati od akutnog kompleksa krivnje“ nastao

maj¢inim utjecajem bez obzira na to o kakvom je obliku krivnje rije¢. Freud je tvrdio da
218



simptomi histeriéne osobe (krajnji ishod Angelovih halucinacija i vizija nasilja) predstavljaju
logi¢ni izraz neke psihicke traume koja je povezana s potisnutim libidnim porivima
(Angelova homoseksualnost).””® Ona je Freudu pomogla razumjeti subjektovo nesvjesno
djelovanje psihe zbog ega ¢e ju esto tumaditi kao traumu i potiskivanje seksualnosti®® te
subjektov sukob sa samim sobom. lako prvenstveno tumacena kao ,Zenska psihi¢ka
pojavnost®, histerija je prisutna, kako su kasnije psihoanaliti¢ari zakljucili, i kod muskaraca
koji doZive teske traume ili im je onemoguéeno priznati vlastitu seksualnost. Angel, latentni
homoseksualac, Mariji govori o svojim psihozama: ,,Htio bih Zivjeti u pustinji... sam. Ne
mogu spavati. Osjetim i ¢ujem zvuk noza kako sjece, pucnjevi odjekuju u mojoj glavi. Ne
mogu to viSe podnijeti.“ Svi psihi¢ki problemi s kojima se susre¢e mogu biti rezultat
ekstremne seksualne i politike represije i nasilnog kulturoloskog konteksta u kojem je Angel

odrastao.

Diegovo pitanje o Angelovoj homoseksualnosti ostaje otvoreno tijekom cijelog filma,
no iako ni u jednom trenutku Angel ne postize ni jedno potpuno heteroseksualno ili
homoseksualno iskustvo, diskurz istospolne zudnje itekako je prisutan izmedu Angela i
drugih muskih likova. Diego ga opisuje kao ,,zagonetnog™ i nekoga ,,koga je teSko odrediti®.
Tu njegovu ,,nedefiniranost” i razliCitost u odnosu na druge likove Paul Julian Smith
povezuje s Almoddvarovim planom da Angela snima uvijek uskim kadrovima, da ga se
prikaze golog i Cesto obucenog u crveno, da ga odredi kao pojedinca koji nije sposoban
,»ostvariti seksualni odnos niti ubiti nekoga koji pri pogledu na krv gubi svijest te ga
predstavlja ,,zenskim objektom* koji bi viSe odgovarao nekom drugom zenskom liku. Mozda
je ta Angelova Zenstvenost i zagonetnost privukla policijskog inspektora Del Vallea kojeg
Almoddvar u nekoliko kadrova otvoreno predstavlja kao homoseksualca: pokazuje zanimanje
za Angela pri policijskom ispitivanju (direktno postavlja Diegu pitanje je li Angel
homoseksualac, a Diego odgovara: ,,JJo§ uvijek mu nije lako to shvatiti.), a pri posjetu
Diegovoj skoli Del Valle s uzitkom promatra medunozja skupine mladi¢a (scena slicna onoj
u Labirintu strasti) koji uvjezbavaju toreadorske pokrete. Time Almoddvar, kako Acevedo-

Munoz zakljucuje, naglasava homoerotski potencijal jednog od najtradicionalnijih

2% paul Julian Smith navodi da se Angelova seksualnost moZe tumaditi i kao zudnja prema oba spola, tj. opisuje
ga kao biseksualca koji je, iako prikazan kao neaktivan i nerealiziran, cijeli film zapravo obiljezen
prenaglasenim iskazivanjem fetiSa prema Zenskom tijelu i Zzeni kao objektu®. Vidjeti vise u: P. J. Smith, Desire
Unlimited (2000): 72-74

280 Vidjeti viSe u poglavlju o teorijskim postavkama psihoanalitickog identiteta.
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Spanjolskih sportova u kojem se, izmedu krvi i faliCkog simbolizma (toreadorov napad i
ubijanje bikova), ,.krije udno feminizirana grupa sportaSa bogato ukraSenih i uskih kostima,
njeznih pokreta tijela Sto dodatno otkriva homoerotski kontekst”, ali isto tako 1 smjesta
muskarce u polozaj ,,objekta zudnje“ (Acevedo-Mufioz, 2008: 72). Sli¢ne tvrdnje potvrduje i
Almododvar kada objasnjava da borba s bikovima, iako tradicijski pripada ,,muskom svijetu®,
u sebi ima i izrazenu ,,Zensku stranu“, posebice naglaSenu ulaskom toreadora u koridu.
Naime, toreador oblaci ukraSen kostim koji naocigled djeluje tezak poput gladijatorskih, ali je
zapravo vrlo lagan, uzak i pripijen uz tijelo. Koridom se kreée ,,na nimalo muzevan nacin,
skakucuéi poput balerine* ¢ime u prvoj etapi koride predstavlja ,,izazov* za bika da bi ga

zatim ,,zaveo* §to predstavlja ,.tipi¢nu ulogu zene* (Strauss, 2006: 55).

Likom Marije Cardenal, odvjetnice koja voli borbe s bikovima, zaljubljene u Diega i
odusevljene njegovom straS¢u za ubijanjem, Almodovar zamjenjuje tradicionalne uloge
muskarca i zene. Mariju Cardenal ve¢ se u uvodnim scenama filma upoznaje kao iznimno
dominantnu Zenu i pogubnu za muskarca jer zavodi nepoznatog mladi¢a kojeg zatim ubija.
Ona je uspjesna odvjetnica, samostalna i ¢vrsta Zena, no zrtva velike slabosti: ,,patolosko je
ovisna o seksualnom odnosu* s muskarcima koje, gajeci sklonost nekrofiliji, ubija u trenutku
ekstaze (Epps, 2009: 300-302). Maria u svojem zivotu prihvaca ulogu muskarca ¢ime si je
omogucila izuzetno dominantan polozaj, ona preuzima inicijativu pri svakom seksualnom
odnosu, ubija muskarce ba$ kao §to toreador ubija bika ¢ime Almodovar zapravo postize
paradoks rodnog identiteta — ponekad je zena kao toreador, a ponekad i kao bik. ,,Ona je
toliko muzevna da bi se veza izmedu dvoje ljubavnika mogla okarakterizirati kao
homoseksualna“ (Strauss, 2006: 56). Stajaliste o tome da rodni identitet nikako nije ¢vrst i
nepromjenjiv Almodoévar dokazuje i jednim banalnim prizorom kada Diego prati Mariju u
kinu te se sretnu u muskom toaletu — Maria ga pita zaSto ju prati, a on odgovara ,,Ovo je
muski toalet.“. Maria komentira da u tom sluc¢aju ,,ne treba vjerovati samo pojavama‘
otkrivajuéi indirektno svoj polozaj unutar rodne problematike i odnosa muskarca i Zene pri
¢emu ona zauzima I reprezentira ulogu muskarca.

Takvim je kompleksnim zenskim identitetom Almodovar iznio dvije opre¢ne situacije
— istovremeno se upoznaje emancipiranu zenu izgradenih vrijednosti i stajaliSta izvan okvira
patrijarhata, ali 1 Zenu koja dusevnu 1 tjelesnu ugodu dozivljava samo u bliskom odnosu s
muskarcem. Pocetna polazista feminizma da se zena treba odvojiti od muskarca i izdignuti
svoj polozaj drugog izvan odredenih granica falocentrizma u tom su slucaju nistavna. Dok je

Gloria u Cime sam to zasluzila? svoje frustracije temeljila na nesposobnosti muskarca i
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drustvenom polozaju srednje klase, Maria pak uziva drustveni ugled, no naglasenost ¢injenice
da je muskarac jedini subjekt koji zeni moze pruziti duhovno i tjelesno zadovoljstvo smjesta
ju u okvire pasivnog objekta. Zaljubljena u Diega 1 svjesna da je on jedini muskarac s kojim
moze ispuniti potpuno seksualno i emocionalno zadovoljstvo, Maria postaje njegova
ljubavnica, njegova Zrtva, ali 1 ubojica. Maria otkriva Diegu koliko je zaljubljena u njega
govore¢i mu da ga je ,trazila u svim svojim ljubavnicima®, da ih je ubijala imitirajuci ga.
Naime, s likom Marije u¢injen je svojevrsni paradoks: iako ovisna o muskarcu, njezin polozaj
objekta 1 muskog drugog u jednom trenutku postaje ambivalentan i dekonstrukcijski za muski
identitet. Maria ubija svoje ljubavnike u trenutku ekstaze i time ih smjesa u obrnutu poziciju
tradicionalnog odnosa muskarac/zena: zena postaje dominantan subjekt binarne opozicije, a
mugkarac postaje ovisan o Zeni. Cinjenica da Maria upravlja i odluéuje o muskaréevu Zivotu
otkriva njezinu mo¢ kojom regulira drustvene odnose mikroprostora u kojem zivi, ali 1
problematizira pitanje Zenskog identiteta. Maria druStveno oblikuje svoj rod prisvajajuci
karakteristike 1 muSkog roda ocitog u njezinoj strasti prema koridi i toreadorima (Sto
tradicionalno pripada muskoj djelatnosti) te u dominantnom stavu prema drugim
muskarcima. Upoznavsi Diega shvati da jedino s njim moze potpuno legitimizirati vlastiti
identitet — on je slavan toreador, dominantan muskarac kojim upravljaju iste Zudnje i strahovi
te jedini u kojem je pronasla odraz svojeg identiteta. U njemu otkriva svoj ,,alter ego, svog
'u¢itelja’, utjelovljenje onoga §to bi se moglo nazvati njezinim falickim identitetom* (Evans,
2009: 103). Maria je u Diegu upoznala ,,musku‘ verziju sebe, on je odraz njezine muskosti
Sto je bio dovoljan razlog da s njim istovremeno dozivi potpunu konstrukciju i dekonstrukciju
identiteta. Kobna privlacnost i opsjednutost smréu, seksom i uzajamnim obecanjem ,,zajedno
u ljubavi 1 smrti“ Diego 1 Maria dozive tragi¢an kraj potpuno se predajuci svojoj strasti —
tijekom vrhunca spolnog odnosa Maria ubija Diega, a zatim i sebe (Acevedo-Mufioz, 2008:
74).

Nasuprot Mariji i njezinoj naglasenoj dominantnosti Almoddvar prikazuje lik krhke,
pozrtvovne 1 nevine Eve, djevojke ¢iji je Zenski identitet izgraden na temeljima modernog
drustva — odgajana u liberalnom duhu predstavlja evoluciju demokracije $panjolskog drustva.
Unatoc¢ tome Almododvar ipak Evu smjesta u okvire antifeministi¢kih nacela: prikazuje ju kao
zenu ovisnu o muskarcu u kojeg je zaljubljena (voli Diega), potencijalna je Zrtva silovanja
(Angel ju pokusa silovati, ali ne uspijeva) te profesionalno angazirana kao manekenka &ime
je stavljena u polozaj ,,objekta zudnje* i diskurz potrosackog drustva. No Evin zenski
identitet ne odrazava tradicionalnost patrijarhalnog druStva niti propituje njezin rodni
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identitet, ve¢ je u filmu oblikovan isklju¢ivo na emocionalnoj razini prenaglasenom
zaljubljenosti u Diega. Eva portretira 1 simbolizira primjer zaljubljene Zene koja svoj Zivot
podreduje musSkarcu — svoj profesonalni put u Japan i1 napredak u karijeri zeli odbaciti jer ne
moze napustiti Diega, teSko prihvaca Cinjenicu da ju Diego Zeli ostaviti jer voli Mariju te
pristaje na bilo kakav oblik ljubavi i veze s Diegom prihvacajuéi njegove perverzije i odnos
prema zeni (reprezentativan je primjer trenutak spolnog odnosa u kojem joj Diego zapovijedi

da se pravi da je mrtva).

Almodoévar u Evi realizira dva tipa zene — ona je liberalna i moderna, a istovremeno
tradicionalna i pretjerano ovisna o muskarcu. Njezin je polozaj ,.kompliciran utoliko §to svoj
poloZaj objekta (svoju objektivizaciju) Zeli iskoristiti da bi ugodila sebi*“ (Cromb, 2008: 29).
Cinjenica da su i Maria i Eva zaljubljene u istog muskarca, Diega, dovoljan je dokaz da
Almodoévar nije Zelio prikazati Zenu potpuno izdvojenu iz binarne dihotomije odnosa, ve¢ ju,
naprotiv, aktivno ukljucuje u relacijski proces s istaknutim maskulinitetom utjelovljenog u
Lidealiziranoj pojavi tradicionalnog muskarca“. To dokazuje i Diegov savjet Angelu da se sa
,,Zzenama treba ponasati kao s bikovima®, ali ipak priznajuci da Zena ima dovoljno snage da bi
zastitila svoj integritet i identitet. Angel, Zele¢i ste¢i prividni status macho muskarca poput
svojeg ucitelja, odluci dekonstruirati Zenski integritet i dostojanstvo ¢inom silovanja kojim je
Eva dovedena u poloZzaj Zrtve i muskog nasilja. U tome nije uspio jer je djelovao ,,nespretniji
i nervozniji od Zrtve®“ dok je Eva prikazana ,viSe bijesna nego $to je ugroZena“ pa je
Almodovar time muskarca interpretirao kao ,,nasilnu parodiju samog sebe* (Acevedo-Mufioz,
2008: 65). U razgovoru s policijom njezina majka govori ,,Prvo te siluju, a onda te jos tjeraju
da o tome prica$!“ sugeriraju¢i da je predstaviti silovanje kao nasilan ¢in (govorom ili
fotografijom) mnogo veci problem nego ¢in sam po sebi (sli¢na situacija prisutna je i u filmu
Kika).”®* Angelovo lakrdijagko dokazivanje muskosti nastavlja se priznavanjem da je poinio
Getiri ubojstva (u kojem su Zrtve Zene i muskarci) iako brzo postaje jasno da Angel to nije
mogao uliniti. Paul Julian Smith interpretira takve postupke kao ,,Almodévarovo odbijanje
prikaza Zene kao Zrtve, ve¢ muskaréev unutarnji sukob: Angel se identificira sa svojim
uciteljem Diegom, ali ga je nesposoban oponasati. lako nas je feminizam uputio da je
silovanje ¢in druStvenog sukoba medu pojedincima, Almodévar porice problem muske

dominacije i usmjerava se na njegove psihicke probleme koji su proizvedeni nemogucim

281 yidjeti vise u: B. Cromb, Ambivalent Passion — Pedro Almodévar Postmodern Melodrama (Vancouver: The
Universitiy of British Columbia, 2008).
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zahtjevima ljudske maste* (Smith, 2000: 68). Svjestan osjetljivosti teme nasilja nad zenama i
njihova ubojstva Almodévar u filmu unosi reakciju feministkinja koje su iskazale
nezadovoljstvo Marijinom odlukom da bude Angelova odvjetnica u obrani od optuZbi, no
Maria vrlo brzo odgovara na te optuzbe isticuéi da Ustav dopusta svima jednako pravo na
obranu i slobodu. Mnoge su teoreticarke isticale da je feminizam iz svog pocetnog cilja
izjednaCavanja Zenskog identiteta s muSkarCevim zapravo postao sredstvo kojim su Zene
postigle pribliznu razinu hegemonije u drustvu od koje su se Zeljele osloboditi. O tome se
viSe govori u sve prisutnijem antifeministickom diskurzu®®” koji se ,,argumentima oslanja na
osudivanje feminizma u njegovu nastojanju da spolno/rodni poredak dovede u pitanje.
Medutim, konfrontacija podrazumijeva i mnogo vise od toga: iz nje proizlazi antagonizam
prema svima ciljevima feminizma (politickim, ekonomskim, kulturnim)” (Adamovi¢, 2010:
211-212). Almodovar ironizira takvo stajaliSte i naglaSava da su ljudski i prirodni zakoni

iznad svih i za sve su jednaki bez obzira na to kakav ih oblik mo¢i ureduje.

Imenom Angel (hrv. andeo) u Matadoru Almodévar je utjelovio nesigurnog i
nestabilnog, ali dobrodusnog lika koji je suprotstavljen krajnje negativnim 1
autodestruktivnim likovima Diegu i Mariji. Dok su oboje ubojice svojih ljubavnika,
egzistiraju vodeni stra$éu i zudnjom za ljubavlju i smréu koja ih odvodi u vlastitu smrt, Angel
izgubljen u svojoj seksualnosti, bez zivotnog uzora koji pronalazi u Diegu, odluci prisvojiti
identitet ubojice i kriminalca da bi prevladao krizu osobnog identiteta. lako takvim
postupcima ne opravdava znalenje svojeg imena, vrlo brzo postane jasno da Angel nije
zlo€inac (pri samom pogledu na krv gubi svijest), no njegov religijski odgoj i dominantna
majka potaknuli su ga pokuSati pomaknuti granice svojeg identiteta i nadvladati njegovu
krizu. Zele¢i dodatno naglasiti njegovu dobrotu i nevinost, a ujedno mu dodijeliti i
nadnaravne sposobnosti koje karakteriziraju ,,andele”, Almodédvar isti¢e da je Angel vizionar
i pretkazatelj buduénosti §to je posebno vidljivo na kraju filma kada Angel vodi policiju do
kuce u kojoj Diego 1 Maria pripremaju (samo)ubojstvo. Nadajucéi se da ¢e ih spasiti, policija i
Angel stizu prekasno te nalaze beZivotna tijela ljubavnika $to Angela dovodi do tesko
prihvatljivog zakljucka ,,da ih nije uspio spasiti““. Tragedija i krvoproli¢e ljubavnika pocCinjeni
su trenutku pomréine Sunca ¢ime je Angelova nadnaravna spodobnost dovedena do vrhunca
jer ostavlja dojam da djeluje apokalipti¢no, kao da je bozansko djelo. Policijski detektiv

zakljucuje da je takav kraj najbolji za sve jer ,,nikada nije vidio nekoga tako sretnog®, u

%82 yidjeti vise u: M. Adamovi¢, Antifeminizam i kultura, u: Kultura, drugi, Zene (2010).
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Angelu ipak ostaje osje¢aj nezadovoljstva i osobne nesreée §to svojim vizionarskim darom ne
uspijeva sprijeciti stravi¢ne zloCine i nasilja koji se svakodnevno dogadaju. Drugim rijecima,

njegova ,,andeoska* misija je opravdana, ali nije ostvarena.

7.5. ZAKON ZUDNJE

U Zakonu zudnje Tina je transseksualac koji je kao djecak bio zaljubljen u oca (Tina
govori Pablu: ,,Bila sam luda za njim*). Nakon $to ju je otac ostavio zbog druge zene, nikada
vise nije bila ni s jednim muskarcem, ve¢ s lezbijkom ima kéer Adu. Tu je kompleksnu
situaciju rodnih identiteta Almoddvar dodatno zakomplicirao dodijelivsi ulogu lezbijske i
prave djevojke* najpoznatijem $panjolskom transeksualcu Bibi Andersen®®® dok je ulogu
transeksualca Tine dodijelio glumici Carmen Maura ironiziraju¢i pritom Zenstvenost kao
patrijarhalnu konstrukciju. Almodovar objasnjava da je umjetnost za Tinu jedina prava istina
koje je itekako svjesna jer u njoj uziva da bi uspjesno ,,imitirala Zenstvenost“ i da bi uzivala u
toj imitaciji koja je prozeta ki¢em i humorom. Osim toga, ta je namjerna promjena rodnog
identiteta jo§ jedan od nacina kojim se Almodoévar poigrava s drustvenim i politickim
stajali§tima prema marginalnim identitetima te naglasava da je drustvu, osim kompromisa,
potrebna duboka promjena u vlastitoj svijesti. O Tininoj promjeni identiteta saznaje se tek
kada njezin brat Pablo, koji je homoseksualac, doZivi prometnu nesrecu te izgubi pamcenje.
Tina mu Zeli pomo¢i prisjetiti se prepri¢avajuc¢i mu fotografijama zajednicke price iz proslosti
na kojima su prikazani kao dva djeCaka. Njihov ju je otac tada zavodio i nagovorio da
pobjegnu u Maroko gdje je promijenila spol, a nakon operacije ju je napustio zbog ¢ega se
vratila u Madrid da bi se ponovno susrela sa svojim bratom Pablom, no ovaj put kao Zena.

Trauma proslosti, proces prilagodbe, ,rekonstrukcije, obnavljanja i suocavanja s
proSlos¢u osigurat ¢e prezivljavanje lika* koji je suoCen s krizom identiteta i njegovim

ponovnim afirmiranjem (Acevedo-Mufioz, 2008: 83). Dva su klju¢na trenutka vazna za

8 U razgovoru sa Straussom Almoddvar objasnjava svoj neobitan izbor glumaca: ,,Za mene je Bibi Zena i
oduvijek ju znam kao Zenu. Film je oblik predstavljanja kojim (...) dolazim do istine stvarnosti. Nisam Zelio
pravog transseksualca u Zakonu zudnje, ve¢ glumicu koja bi mogla interpretirati transseksualca. To je vrlo tesko
jer transseksualac ne bi prikazao svoju Zenstvenost onako kako to &ini Zena. Zenstvenost je opustajuéa i
spokojna. Htio sam Zenu koja ¢e pretjerano, egzibicionisti¢ki i s mnogo zara prikazati lik transseksualca. Tako
sam pitao Carmen Mauru bi 1i htjela interpretirati nekoga tko imitira Zenu“ (Strauss, 2006: 71). Pojava Bibi
Andersen u Matadoru, Zakonu zudnje, Visoke potpetice i Kiki simbolizira tijelo dubokih i teskih, ali potrebnih
promjena $panjolskog drustva tijekom 1980-ih godina.
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Tinino suocavanje s proSlos¢u: prvi prikazuje Tinin razgovor s Pablom 1 ,,otkrivanje sustine
svojeg rodnog identiteta, a drugi obuhvaca Tinin susret sa sve¢enikom Constantinom. Tina
dolazi u crkvu u kojoj je nekada pjevala u zboru te na zvuk orgulja zapocne pjevati poznatu

joj pjesmu. Ondje svira sve¢enik Constantino kojemu se Tina obrati:

Tina: Nekada sam pjevala u ovoj crkvi. To je jedino sto mi nedostaje iz tog
vremena.

Constantino: Podsjecas me na djecaka koji je nekada pohadao Skolu ovdje i
takoder je pjevao u zboru.

Tina: Oce Constantino, to sam ja.

Constantino: Ti? Nemoguce! Toliko si se promijenio.

Tina: Ne previse. U dubini duse sam jos uvijek isti/ista.

Za analiziranje identiteta potrebno je poznavati Tininu proslost kojom se sugerira da
je, unato¢ svim fizickim, emocionalnim i1 psiholoskim promjenama, zadrzala svoju osobnost
koju je prilagodila novonastaloj situaciji. Upravo je tim susretom Tina prvi put zapocela
»istrazivati rane svoje proslosti koje ju predstavljaju kao Zrtvu seksualnog zlostavljanja
dvojice muskaraca (vlastitog oca i svecenika), ali i osobu koja je takvo ponaSanje
opravdavala njihovom ljubavlju. Taj je proces zapocCet priznanjem da je u svojem zivotu
imala samo dva musSkarca koja su ju napustila i zbog kojih je izgubila vjeru u druge
muskarce, no i dalje ima ,,uspomene kao jedino S$to joj je ostalo”. S tim u vezi moze se
dovesti Judith Butler koja tvrdi da se rodni identitet upisuje u trenutku gubitka jednog
roditelja kao potencijalnog seksualnog partnera navodeéi da su ,,muzevnost i Zenstvenost
rezultat djelotvorne internalizacije tabua i ako se zbog osjecaja melankolije nastalog
gubitkom objekta istog spola zapoCinje konstruirati i postajati taj objekt, tada rodni identitet
prvenstveno postaje internalizacija zabrane koja je utjeCe na oblikovanje tog identiteta“

(Butler, 1990: 81).

Tinina pria ,,utemeljuje performativno prepoznavanje svojeg prijasnjeg muskog
identiteta i, povrh svega, prihvacanje svoje sadasnje zenstvenosti (Ballesteros, 2009: 84).
Scena u kojoj Tina zamoli izvodaca javnih radova na ulici da ju polije vodom jer gradom
vlada nesnosna vru¢ina moze se dodatno tumaciti kao Almodovarovu teznju da, osim
samoprizanja 1 prihvacenosti svoje transseksualne prirode, zeli Tinu ,,pomiriti* 1 s javnos¢u
da bi se dekonstruirale granice privatnog i javnog. Kada ju Pablo pita je li ikada pozalila zbog
promjene spola i roda, Tina odgovara da bi to kad-tad ucinila §to zapravo pokazuje snagu

7zudnje kojom se ,,preokrecu” bioloski zakoni. Almoddvar kroz cio film preispituje i
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dekonstruira identitete likova te ih ponovno oblikuje. D'Lugo to objasnjava ¢injenicom da
filmom dominira ,,proces recikliranja“ identiteta koji zapocinje uklju¢ivanjem izmi$ljenog
lika Laure P. u njegov narativni tijek, a njegovim ,,djelovanjem* ostali su likovi izravno
povezani i potaknuti na otkrivanje vlastitog identiteta (Laura P. istoimeni je naziv za Pablov
scenarij kojim Zeli opisati Tinin zivot). ,,Ideja recikliranja predstavljena je ve¢ Pablovim

pismom svojem decku Juanu®*

1 Antonijevom prijedlogu da mu Pablo piSe pisma potpisujuci
se kao Laura P. Temelj radnje filma i recikliranje Tinina Zivota zapravo su usko vezani uz
seksualnost i obitelj (D'Lugo, 2006: 55). Adina majka lezbijka pati od jednog oblika
narcizma u kojem su njezine osobne, profesionalne, seksualne i romati¢ne teznje vaznije od
Adinih Zelja pa se Ada osjeca privrzenom Tini i Pablu kojeg promatra kao svojegoca. Tina,
Pablo 1 Ada predstavljat ¢e obnovljenu obitelj koja treba zamijeniti propalu obitelj obiljeZenu
Tininom neobi¢nom vezom s ocem. ,,Reciklirani®, preoblikovani seksualni identiteti postat ¢e
kljuéni za stvaranje nove obiteljske zajednice: homoseksualac Pablo kao otac, njegov brat,
sada transseksualac i lezbijka Tina kao majka te kéi lezbijke Ada postat ¢e sretna
»incestuozna“ troclana obitelj. Identiteti oblikovani u proslosti, koji su razli¢itim situacijama
ponovno prolazili proces identifikacije i1 ,,pronalaska®, postat ¢e preduvjeti i ishodiste za
oblikovanje ,,novih*“ seksualnih i druStvenih identiteta. Opisujuéi svoje videnje obitelji,
Almoddvar je istaknuo da ,,obitelj ¢ine ljudi koji te okruZzuju i brinu se o tebi (...) Pablo i

Tina, zajedno s Adom, ¢ine savrSenu obitelj. Oni su idealni otac 1 majka koji nemaju mnogo

zajedno s tradicionalnim shvac¢anjem uloga oca i majke* (Vidal, 1988: 188).

Naslovom filma Zakon Zudnje®® najavljen je njegov osnovni motiv Zudnje koji je
Almoddvar naglasio pocetnim scenama prikazuju¢i mladica tijekom samozadovoljavanja
pred drugim muskarcem koji mu govori §to treba raditi. Almodévar objasnjava da je u toj
sceni najvaznija Cinjenica da netko placa drugoj osobi voditi s njim ljubav iako ono $§to
mladi¢ nudi nije seksualni ¢in, ve¢ ,,zahtjev starijeg muskarca da mu mladi¢ kaze da Zudi za

njim* (Strauss, 2006: 74). Takav ¢e pocetak najaviti zaplet cijelog filma stavljajuéi u srediste

284 pablo piSe Juanu pismo koje mu $alje i kaze da ga samo potpiSe i vrati mu ga jer zeli dobiti ,,njegovo*
ljubavno pismo: ,,Nisam napustio Madrid da bih te zaboravio jer ako te zaboravim, kao §to si rekao, postat ¢u
nesretan i isprazan. Pi$i mi Sto planira§, koje knjige ¢ita$, koje si filmove pogledao, koje si glazbene albume
kupio, pi§i mi jesi li se prehladio. Zelim s tobom sve podijeliti, samo izbjegavaj re¢i mi jesi li nekoga upoznao
tko ti se svidio. To je jedina stvar koju ne mogu s tobom podijeliti. Zelim te vidjeti, ti odlu¢i kada ¢e to biti.
Obozavam te.*

%85 Almodévar u razgovoru sa Straussom isti¢e da je Zakon zudnje njegov kljucni film u karijeri. ,,U njemu je
predstavljen moj pogled na zudnju, na ono §to je istovremeno vrlo tesko i vrlo ljudski. Zelim reéi da svatko od
nas tezi biti neciji 'objekt Zudnje', a uzajamnim djelovanjem dviju Zudnji rijetkost je da se one spoje i odgovaraju
jedna drugoj. To je tragedija Covjekova stanja i pruZene prilike* (Strauss, 2006: 68).
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radnje lik redatelja Pabla, narcisoidnog i autodestruktivnog homoseksualca, ¢iji je jedini
motiv pronaci svoj ,,objekt Zudnje* uz koji ¢e stabilizirati svoj identitet. Pablo je okruZen
dvojicom mladi¢a — Antonio i Juan — te s obojicom ostvaruje blizak ljubavni odnos. | dok ni u
jednom ne pronalazi ispunjenje svojih prikrivenih Zelja (Pablo porucuje: ,,Nemoj se zaljubiti
u mene. Egositi¢an sam i ni s kim ne mogu dijeliti svoj Zivot.©), Antonio i Juan pokazuju vrlo
jasne znakove da je Pablo njihov jedini i moguéi ,,objekt Zudnje“. Juan je kao lik ostao
marginaliziran u cijeloj radnji filma pa se njegova naklonost Pablu ocituje u nekim
postupcima — vrlo je pazljiv prema njemu, poStuje ga i cijeni njegov umjetnicki rad, voljan je
odrzati njihovu vezu ¢ak i na daljinu — ¢ime se pokuSava predstaviti idealna slika jednog
ljubavnog para. Vrlo brzo postaje jasno da Juanova ljubav Pablu nije dovoljna jer je ocito da
,»pati od duboke narcisoidnosti koja grani¢i s klini¢kim slu¢ajem. Kreativan je i narcisoidan,
portretiran kao netko tko ima oditu potrebu kontrolirati tudi rad $to je najoditije u trenutku
kada mu Juan piSe pismo na koje Pablo odgovara: 'Svida mi se tvoje pismo, ali to nije ono §to
zelim. Napisat ¢u ti onakvo kakvo zelim, potpisi ga i posalji mi ga nazad"* (Acevedo-Muiioz,
2008: 81). Time se oCituje Pablova potreba da sam oblikuje svoju stvarnost i ozivi mastu,
pokusavajuc¢i oblikovati osobnosti i identitete svih ljudi koji ga okruzuju. Acevedo-Mufoz
zakljuCuje da ,,Pablo s vremenom prevladava svoju narcisoidnost shvativsi da je nemoguce
upravljati drugima kao da su njegovi fikcionalni likovi iz filmova, a pritom je naucio Sto je

poniznost i otvorenost prema drugima“ (Acevedo-Mufioz, 2008: 82).

Budu¢i da je u Tininu i Pablovu Zivotu klju¢nu ulogu imao otac koji je seksualno
zlostavljao Tina, da bi na kraju pobjegao s njim i omoguc¢io mu postati zena Tina, uzroke
Pablove narcisoidnosti i emocionalne destruktivnosti moze se pronaci u pojavi i nerazrjeSenju
obrnutog Edipova kompleksa jer je odlaskom oca (otac je bio njegov ,,objekt zudnje*) ostao
subjekt neuspjele identifikacije 1 upisanog gubitka zbog Cega je njegov identitet nedovrSen i u
stalnom nastajanju i oblikovanju. Jacques Lacan govorio je o postedipovskoj fazi koju je
izdvojio iz psihoanalize i smjestio ju u kulturoloske okvire govore¢i o nastanku krize
edipovskog identiteta. lako je poznato da je edipovski identitet prema Freudu ostvaren tek
ako su dobro postavljene uloge roditelja, umanjenjem uloge i lika jednog od roditelja
(odbacivanje majke, izostanak oca) nastaju preduvjeti za pocetak krize identiteta koja

v v . v . . . .. . . 286
najcesce vodi k naglasenoj prisutnosti narcisoidnosti subjekta.

28 v/idjeti vise u poglavlju 3.1. ovoga rada.
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Antonio, drugi protagonist filma, ima ocitije pretpostavke potisnutih dozivljaja koji
upravljaju njegovim strastima i odnosu prema stvarnom ,,objektu Zzudnje* — Pablu. Ve¢ na
pocetku razgovora s Pablom porice svoju seksualnost govoreci da ,,ne spava s muSkarcima“
iako je gledateljima jasno da Antonio itekako zudi za muskarcima Sto dokazuje i njegova
pretjerana seksualna uzbudenost nakon pogledanog Pablova filma u kojem se mladi¢
samozadovoljava pred drugim muskarcem. Antonio postaje patoloski ovisan o Pablu
pokusavaju¢i u svakom trenutku postati njemu identi¢an (primjerice, odlazi kupiti istu
kosulju kakvu nosi Pablo, krade klju¢eve njegova stana u kojem svojevoljno boravi i obavlja
mu kucanske poslove), a kriza njegova identiteta i iskazane zudnje dodatno je naglasena
detaljnim biljeZenjem osobina Pablova idealnog partnera koje je Pablo naveo u jednom
televizijskom intervjuu. Antonio pokazuje ,,psihotiéne karakteristike svojeg identiteta®
uzrokovanih potisnutom seksualno$¢u kao rezultatom patrijarhalnog odgoja, konzervativizma
i roditeljskog autoriteta napominjujuéi da je njegova majka ,,Njemica koja voli $pijunirati“?®’.

Ocito je da je identitet majke, ba$ kao 1 u Matadoru, uzrok krize identiteta djeteta, a
njezina je uloga jo§ zamrSenija istovremenim onemogucavanje Antonijeve privatnosti i
osobne diskrecije te laganjem policijskim detektivima da bi prikrila ubojstvo Juana koje je
Antonio pocinio. lako posjeduje nagon zastititi svoje dijete, Antonijeva majka je ,,represivna,
opsesivna, iracionalna, ona predstavlja kastraciju i (...) simbolizira postojanje nazadnog
mentaliteta koji se odupire politickom i druitvenom napretku“ moderne Spanjolske
(Acevedo-Muriioz, 2008: 89). Takvim odgojem odgovorna je za Antonijevo posesivno
ponasanje | za njegove probleme s priznavanjem vlastite seksualnosti. Antonio svjesno ¢ini
sve Sto je potrebno da bi postigao cilj: uspjeti u namjeri da ,,objekt zudnje* (Pablo) ucini
subjektom njihove ljubavne veze po cijenu tudeg zivota i osobnog integriteta. Zakonom
Zudnje prikazano je da zudnja, kako je Lacan tvrdio, nije uvijek samo zakon, ve¢ istovremeno
i kob koja objekte dovodi do neuspjeha u njezinu zadovoljavanju te katkada djeluje ,,poput
praznine u njima samima“.”® Antonio je po¢inio samoubojstvo shvativsi da Pablo nikada
nece biti njegov, a Pablu je tek Antonijevom smréu postalo jasno da je Antonio utjelovljenje

svega za ¢im je Zudio Citav Zivot.

%7 Tom tvrdnjom Almodévar kliSejizira $panjolske predrasude o Nijemcima kao konzervativcima,
netolerantnima i s naglaSenom potrebnom za kontrolom. Stereotip je nastao kao posljedica Hitlerove politike i
Francova rezima koji je bio izravno povezan s najve¢im totalnitarnim rezimima u Europi tijekom XX. st.

288 Vidjeti vise u poglavlju 3.1. ovoga rada i odnosu Lacanovog Imaginarnog, Simboli¢kog i Realnog.

228



Zakon Zudnje mozda najvise od svih Almodovarovih filmova tematizira rodne
identitete 1 poigrava se ljudskom seksualnoS¢u zbog cega se Almodovaru pocelo Cesto

pridavati epitet gay redatelja®®.

Osim transeksualca Tine i njezine djevojke lezbijke,
Almodovar je u zaplet filma ukljuéio i ljubavni trokut koji prikazuje strastven i opsesivan
odnos triju homoseksualca: Pabla, Antonija i Juana. Njihov je odnos otvoren i drustveno
omogucen (dodatno naglasen pretjeranim prikazom nagih muskaraca i1 provokativnim
prizorima) ¢ime je prekinuto s konvencionalnim prikazom homoseksualnosti u $panjolskoj i
europskoj kinematografiji. Oni ne prolaze proces afirmacije u druStvu niti proces priznavanja
svoje homoseksualnosti svojoj okolini, ve¢ slobodno zive prozeti idejom madridske movide i
procesa demokratizacije Spanjolskog drustva.” Takvim se prikazom homoseksualnosti htjelo
destabilizrati drustvenu praksu da se, kako Mira istice, o homoseksualnosti ne govori 1 da je
»sutnja® jedini nacin njezine ,,percepcije® i ,,artikulacije® u Spanjolskoj kulturi. Doduse, to
nije ,potpuna Sutnja“, ve¢ Cvrsto usmjerena 1 diskriminatorna: ,prikazivanje
homoseksualnosti prihvatljivo je sve dok ne narusava model tradicionalne heteroseksualnosti

u svim sferama drustva®. (Mira, 2000: 245).

Likovi ne govore o homofobiji ili krivnji zbog seksualnog ponasanja niti preispituju
svoje seksualne i rodne identitete pa se kritika slaze da Zakon Zudnje predstavlja prijelazno
razdoblje prikazivanja homoseksualnosti izmedu doba ,,$panjolske tranzicije k demokraciji i
doba ,,posttranzicije“.291 Lik Antonija najteze prihvaca svoju seksualnost koju propituje u
kontekstu ,,konzervativizma, patrijarhalnog autoriteta i homoseksualne zudnje* ¢ime se stvara

osjecaj nestabilnosti, iskazuje se teSkoca borbe s potisnutom i zabranjenom seksualnom

zeljom. Acevedo-Muioz isti¢e da ¢e se ,,Antonijevo represivno i autoritarno odrastanje na

289 Komentirajuéi tvrdnje o tome da u svojim filmovima veé¢inom obraduje problem homoseksualnosti zbog
Cega ga se Cesto naziva gay redateljem, Almododvar je izjavio: ,,Jlako u mojim filmovima dominiraju likovi
homoseksualci poput filma Los odgoj, njihova namjena nije imati iskljuéivo senzibilnost homoseksualizma. (...)
Stvaram filmove o iznimno naglasenim strastima. Stvaram filmove o tome kako likovi 'ulaze' u svijet koji daje
smisao njihovu zivotu. Ne volim dijeliti svoje filmove prema seksualnim konotacijama. Za mene to zvuci kao da
netko govori 'Taj debeli film Orsona Wellesa...' ili 'Taj smedokosi film Sofije Coppole.". lako je istina da u
mojim filmovima postoji gay kultura u kojoj nalazim inspiraciju, to je sam jedan od utjecaja. Nisam gay redatelj
koji snima isklju¢ivo gay filmove za gay publiku. To me ne zanima.“ Vidjeti vise u: M. D'Lugo, Pedro
Almodévar (2006): 6.

20 Tradicionalno gledajuéi, proces ,.otkrivanja svoje seksualnosti u drustvu® (eng. coming out) obiljeZen je s
nekoliko psiholoskih i drustvenih elemenata: samoodredenje da je netko homoseksualac ili lezbijka, prihvacanje
takvog identiteta, povezivanje s drugim homoseksualcima ili lezbijkama u drustvu, seksualno eksperimentiranje,
istrazivanje gay subkulture. Vidjeti vise u: Gagné i dr., Coming out and crossing over — Identity formation and
Proclamation in a Transgender Community, u: Gender&Society, 11/4 (1997).

21 Ysporediti: M. D'Lugo, Pedro Almodévar, str. 56; A. Mira, De Sodoma a Chueca: Una historia cultural de
la homosexualidad en Espafia en el siglo XX., str. 561.
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kraju o€itovati njegovim kriminalnim ¢inom [ubojstvo Juana] koji je ocita projekcija majcina
i oeva odgojnog modela“ (Acevedo-Mufioz, 2008: 86). Antonijevo ,,prepustanje Vvlastitim
opsesijama; seksualni ¢in koji remeti samoodredenje muzevnosti (...) dekonstruiraju stabilni
identitet, poimanje ljubavi i, u Antonijevom slucaju, njegovu muskost. (...) Ponesen zakonom
zudnje, Antonio se odri¢e svojih prijasnjih uvjerenja i prepusta se homoseksualnoj ljubavi.
Seksualni ¢in izmedu njega i1 Pabla pojaava dekonstrukciju tradicionalnog shvacanja
muzevnosti“ (Evangelia, 2012: 3). Kinder zakljuuje da Zakon Zudnje ,slavi slobodarsku
pokretljivost ljudske seksualnosti sugeriraju¢i da godine, rod 1 bioloski spol uistinu ne
predstavljaju problem usprkos subjektovoj seksualnoj proslosti jer mu se i u sadaSnjosti

omogucuje svakome biti privlacan (Kinder, 2009: 283).

Napomenuto je da je ve¢ Labirintom strasti zapoceto dekliSejiziranje spolnog i
rodnog identiteta pri ¢emu Ballesteros drzi da su spolni identiteti oni koji se odnose na
seksualnost te da su, u odnosu na rodne, gotovo uvijek ,,izvedeni daleko od ociju javnosti.
Oni su diskretni, tajnoviti i nesigurni, likovi ne prozivljavaju ,trenutke otkrivanja javnosti‘
(coming out), ne kriju svoje sklonosti, ali ih javno ne isti¢u. Homoseksualnost u njegovim
filmovima uzima se kao ,,zdravo za gotovo*“ u odnosu na heteroseksualnost te ,lako
koegzistira s transvestizmom i transeksualnos¢u“ (Ballesteros, 2009: 88). Seksualnost je
obiljezena potpunom slobodom likova koji su vrlo otvoreni i Sirokih vidika, koji se prema
drugima odnose s mnogo posStovanja — redatelj ,,humanizira homoseksualnost, gay likovi su
duboko strukturirani u zaplet filma. DrusStvene predrasude kao Sto je homoseksualnost u
njegovim su filmovima prirodne i provokativne, posebice za Spanjolsko drustvo™ (Weaver,
2012: 14). Ne zanima ga druStveni kontekst u kojem se homoseksualnost realizira ili
,Kkriminalizira®, ve¢ se prvenstveno posvecuje prikazu emocija Zudnje, ljubavi i gubitka koje
su prisutne 1 u uobifajenom heteroseksualnom diskurzu. Mark Allinson istice da je
Almoddvarov prikaz ljudske seksualnosti 1 izbora pojedinaca obiljezen promjenjivoscu 1
fluidnos¢u seksualnosti pri kojem isti¢e da ,,postoje homoseksualni ¢inovi, no ne nuzno i
homoseksualci®. Ipak, mnogi ¢e aktivisti za borbu spolne i rodne ravnopravnosti primijetiti
da Almodoévar o homoseksualnosti ne govori izvan svojih filmova niti se predstavlja kao
borac za ljudska prava, no treba primijetiti da je filmovima ipak podigao svijest o Zivotu

homoseksualaca i lezbijki.
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7.6. ZENE NA RUBU ZIVCANOG SLOMA

Nakon filmova u kojima je Almoddvar glavno zanimanje usmjeravao na nasilje i tijelo
kao seksualni objekt, filmom Zene na rubu Zivéanoga sloma okreée se posve drukéijem
obliku interpretacije subjektova identiteta u kojem tijelo (prije svega zensko) postaje
stilizirano 1 s naglasenim modnim izri¢ajem. Zapoceo je s odstupanjem klasicnog uprizorenja
zenskog identiteta prisutnog u mnogim hollywoodskim filmovima 1950-ih i 1960-ih godina
te ga biljezi kao ,,maskeradu, ne isklju¢ivo kao 'prirodnu' Zenstvenost, ve¢ kao seriju razlic¢itih
zenstvenosti kojima Zeli naglasiti velik broj mogucih izbora dostupnih Zenama u uvjetima
postfeminizma 1980-ih i 1990-ih godina“ (Cromb, 2008: 51). Posfeminizam moze biti
tumacen kao raslojen diskurz, no nikako ga se ne moZze pretpostaviti kao iskljucivo
esencijalan. U postmodernom svijetu u kojem je sve dopusteno, ,,prirodna zenstvenost®, na
tragu dekonstruiranja tradicionalne spolne i rodne dihotomije, djeluje poput svakodnevnog
performansa (izvedbe) 1 kostimiranja (svaki dio odjece postaje kostim performansa) pruzenih
subjektu na izbor.

Takva se stilizacija i naglasavanje mode kao sredstva realizacije Zenstvenosti prvi put
javlja u filmu Zene na rubu zivéanog sloma gdje se portretiraju &etiri protagonistice koje su
,ha rubu ziv€anog sloma* — Pepa, Marisa, Candela i Lucia. U najavnom dijelu filma uocava
se kolaz Zenskih likova napravljen od starih reklama za Zensku odjecu i1 Sminku Cime se
gledateljima sugerira da u filmu svaka ,,pojava ima znaéenje“.292 Predstavljeni su neki klju¢ni
elementi zenske ljepote i zavodljivosti — ruze, katalozi zenskog donjeg rublja, ruz, uredeni
nokti, zenske noge itd. — Sto gledatelje priprema na film u kojem su ,,srca slomljena, Carape
raskidane, planirana ubojstva neuspjela, a prozori razbijeni“.293 Pepa dva dana trazi svojeg
,hestalog™ ljubavnika Ivana koji planira pobjeé¢i s feministickom odvjetnicom (u filmu je
izri¢ito navedeno takvo odredenje) Paulinom Morales u Stockholm; Marisa je zarucnica
Ivanova sina Carla koji ju planira ostaviti zbog druge zene; Candela je Pepina prijateljica koja

je zaljubena u islamisti¢kog terorista, ali saznaje da je on osumnjicen za teroristicki napad u

292 pogetak filma takoder sugerira povezanost tematike sa §panjolskom kulturom i folklornom tradicijom §to se
istiCe naslovnom pjesmom Soy infeliz (Nesretna sam) Lole Beltran kojom se otkrivaju i najavljujuju dogadaji u
filmu.

29 Sintagma preuzeta iz komentara Desson Howi o filmu Women on the Verge of a Nervous Breakdown
objavljenog na mreznoj stranici http://www.washingtonpost.com/wp-
srv/style/longterm/movies/videos/womenonthevergeofanervousbreakdownnrhowe _a0Obld7.htm , stranica
posjeéena 12. prosinca 2013.
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Spanjolskoj; Lucia je Ivanova bivsa supruga, Carlova majka, psihi¢ki nestabilna Zena &iji je
jedini cilj ubiti Ivdna da bi ga zaboravila. Sve Cetiri Zene tijekom filma doZivljavaju
transformaciju osobnog identiteta koji s granice neuroti¢nosti i histerije postaje racionalan i

stabilian.

Pepa Zenski identitet oblikuje prema musSkarcevoj nevjeri, njezina izvedba ,,Zene
patnice® predstavlja ju kao osobu koja osporava maltretiranje i hegemoniju muskaraca,
egzistira preSucivanjem i patnjom bez volje da se odupre svojem loSem polozaju, zadrzava
svoju pasivnost jer je svjesna da muskarci imaju moé. Cesto se 7ali da je lakSe shvatiti kako
funkcionira ,,stroj nego muski mozak®, da ,,motocikli imaju viSe smisla nego muskarci, no
Ivanovom sve duljom odsutno$¢u postupno razvija svoj polozaj nezavisnog subjekta i
emancipirane Zene. Ona je frustrirana, emancipirana i osamljena Zena koja se bori s
muskarcima, drugim Zenama, vlastitim iluzijama i zudnjama. Ivan je marginaliziran, gotovo
bestjelesan i bez znacenja te predstavlja ,,autoritet odsutnog glasa®, ,,potencijalnu opasnost
kojom proizvodi histeriju Zena oko sebe (znakovita je scena u kojoj Pepa gubi svijest nakon
Sto je Cula Ivanov glals).294 Gledatelji ga ne vidaju Cesto, upoznaju ga kroz njegov glas (glas
postaje zamjena za njegov lik) i dozivljaje Zenskih likova koje o njemu razgovaraju. On je
odbjegli ljubavnik (bjezi od svoje bivse supruge Lucije, od ljubavnice Pepe) i suprug, odsutan
otac, muskarac koji je ,,neopipljiv, bestjelesan, ukljuden u radnju pomoéu tehnologije. Cesto
razgovara telefonom, njegov glas prisutan je na telefonskim sekretaricama, cak i1 zaraduje
sinkroniziraju¢i filmove daju¢i svoj glas glumcima: drugim rijeima, on je imitacija
muskosti* (Smith, 1992: 210). On je ,,anonimno tijelo koji opstaje ne pokazujuéi svoje lice i
za Almodovara predstavlja ironiju patrijarhata i ,,muskog svijeta daju¢i mu znacenje
emocionalno neosjetljivog musSkarca i karikiraju¢i njegovo ucestalo mijenjanje Zena —
napustivsi Luciju zavoli Pepu, a zatim ostavlja Pepu i bjezi s Paulinom (Smith, 2000: 100).
Poslovna karijera omogucuje mu prikriti svoj identitet ¢ine¢i ga profesionalcem u laznom
predstavljanju i skrivanju svojeg lika iza zvuka 1 glasa. D'Lugo zakljucuje da se u filmu moze
prepoznati ,,paradoks filma u kojem je i muzevnost prikazana 'na rubu' kao rezultat
desetljetnog zamora politicke dominacije i prevlasti macho kulture” koja je podjednako

utjecala i na zivot Zena, ali i muskaraca (D'Lugo, 2006: 63).

2% vidjeti vie u: S. Maddison, Fags, Hags and Queer Sisters: Gender Dissent and Heterosocial Bonds in Gay

Culture, tekst dostupan na mreznoj stranici
http://www.opengender.org.uk/files/Fags,%20Hags%20&%20Queer%20Sisters%20chapter%204.pdf , stranica
posjeéena 5. prosinca 2013.
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Njegovoj proizvodnji zenske histerije moze se dodati i Lucijina viSegodis$nja psihicka
bolest te njezin plan da ga ubije jer ga ne moze zaboraviti niti dopustitu drugim zenama da
budu s njim. U njezinu psihickom svijetu dvadeset godina bolesti kao da ne postoji, ,,Zzivjela
je kao u vakuumu® i zato mrzi sina Carla. Almodovar navodi da joj, iako je pokusavala
vjerovati da jo§ uvijek zivi u vremenu dok je bila s Ivanom, ,,sin dokazuje da je proslo
dvadeset godina“ jer joj ludost ne dopusta shvatiti pojam prolaznosti vremena (to dokazuje i
njezin zastarjeli stil oblacenja). Almodovar je istaknuo da je Lucija kljucan lik u filmu jer
,predstavlja sve ono $to bi druge Zene mogle postati ako nemaju kontrolu nad svojim

osjecajima‘ (Strauss, 2006: 88).

Jedan od ciljeva filma Zene na rubu Zivéanog sloma simbolicki je predstaviti
dekonstrukciju patrijarhata i muske dominacije te dokinuti prakse kojima je Zena i njezina
seksualnost permanentno objektivizirana. Zene su sveprisutne i portretirane su kao subjekti
svih dogadaja kojima upravljaju zele¢i ih usmjeriti u svoju korist. Ivan, kao uzrok svih
njihovih problema, metaforicki predstavlja mit o Don Juanu gdje se Zenama govori sve §to
zele cuti 1ako su te rijeci beznacajne, neistinite i1 isprazne. Ivanov je muski identitet utemeljen
na idealiziranju njegove odsutnosti i osobinama latino ljubavnika, a rijetki trenutci u kojima
se pojavljuje otkrivaju njegovu senzibilnu stranu, ljubazan je i paZljiv. Na tragu takvog mita
Almodovar postize posve suprotan u¢inak — Ivanova metafori¢nost lika Don Juana zapravo
sluzi isticanju vrijednosti Zenskog identiteta i njegove snage. On mozda djeluje karizmati¢no
i Zenama je nezamjenjiv, No njime se pruza moguc¢nost kojom ¢e Se Zene iz podruéja njihove
destruktivnosti, osobne krize i polozaja zrtve patrijarhalne hegemonije u€initi junakinjama.

Iako djeluju ovisne o muskarcima i postaju ocajne onog trenutka kada shvate da ih
napustaju, Zene su sposobne spoznati muskarcevu slabost i tada ,,zapo€inju oStru borbu da bi
izlijecile svoje traume i obnovile neovisnost kao subjekta. Do kraja filma Pepa spoznaje svoj
potpuni identitet neovisne Zene objasnivsi Ivanu da je ,,sada kasno za sve“, Marisa dozivi
evoluciju seksualnog identiteta na temelju nadrealistickog dozivljaja zakljuéivsi da je ,u
snovima izgubila nevinost®, Lucia racionalizira svoje psihi¢ko stanje u jedinom lucidnom
trenutku govore¢i da ju vode u bolnicu ,jer to je njezin pravi dom*, a Candela u strahu od
moguce optuzbe da je pomagala teroristima shvati da je ,,prava ljubav upravo kraj nje te se
zaljubi u Carla. Bez obzira na to koliko djelovale krhko i ranjivo, njihova je emancipacija
konstantna i nepovratna“ (Presecan, 2008: 114). Smith zakljuCuje da porteriranjem Zena u
filmu Almodovar sugerira ,,0oslabljen identitet koji teZi podrzati feminizam nastao na temelju

drustvene i psihi¢ke promjene* (Smith, 2000: 101).
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7.7. VEZI ME!

Cini se da je Almoddvar filmom Vezi me! izazvao brojne kritike feministkinja?*

koje
su lik Marine predstavile kao progresivno isticanje patrijarhalne nadmo¢i i Zenske
potlacenosti iz koje zene trebaju osloboditi svoj identitet. D'Lugo istice da je ,,Marinin
seksualni potencijal postao kljucan u razvoju narativnosti filma* jer je Marina bivSa porno

glumica, a u filmu se nekoliko puta pojavljuje gola®® 3

to dodatno ,,upucuje na njezinu
identifikaciju kao seksualnog objekta“ (D'Lugo, 2006: 72). Marina je glumica
niskoprodukcijskih filmova buduéi da je napustila karijeru porno glumice i odviknula se od
droge — suraduje s redateljem Maximom Epejom, invalidom u kolicima (simbol muskarceve
nemoci), koji joj dodjeljuje ulogu u hororu Ponocni fantom. Fantom je prikazan u liku
snaznog muskarca koji Marininu liku u filmu obecéava spas i ljubav, no ona zakljucuje da ju s
njim ,,o¢ekuje jedino smrt“ te ga svladava i bjezi.

Smith napominje da Zanr horora Zenu stavlja u nepovoljan polozaj jer su ,,muskarci
oni koji prisvajaju ulogu voajera i sadista dok je Zena pasivan objekt* (Smith, 2000: 111).
Tom kratkom epizodom horor filma unutar filma u Vezi me! najavljuje se zaplet i razvoj
radnje, a isto tako suprotstavlja odnos dvaju spolova u kojem je muskarac predstavljen kao
»spasitelj 1 ,,utjelovitelj snage 1 mo¢i“ dok je Zzena slaba, nemoc¢na i nesposobna egzistirati
izvan okvira patrijarhalnih odnosa. No Marina stjece ulogu ,,osloboditeljice®, junakinje koja
unistava ¢udoviste na kraju filma pa polozaj njezina identiteta znatno popravlja u odnosu na
pocetno stajaliSte. Marina je izlozena brojnim pogledima: ,,obrnuti kadrovi upucuju da ju
tijekom snimanja promatra filmska ekipa, opsesivni redatelj Maximo promatra njezinu
straznjicu govoreéi joj da ju ,ne gleda, nego joj se divi“**’ da bi se u potpunosti poloZaj

,objekta zudnje* legitimirao njezinom otmicom i Rickyjevom odlukom da ju zato¢i dok se ne

2% Film je svojedobno bio cenzuriran u mnogim drzavama zbog eksplicitnih scena nasilja, seksa i droge pa je
Almodovar bio izloZzen ostrim kritikama. Primjerice, Americ¢ko filmsko udruzenje dodijelilo je filmu oznaku X
svojstvenu isklju¢ivo porno filmovima. Vise u: P. J. Smith, Desire Unlimited (2000): 116-119.

2% 7Znakovita je scena Marinina kupanja u kadi — Marina u vodu stavi plastiénu igradku ronioca koji se kre¢e na
baterije. Igracka se smjesti izmedu njezinih nogu i stimulira spolni odnos, odnosno jedan oblik masturbacije.
Marinin uzitak ocituje se u njezinim izrazima lica, a Almodévar je time istaknuo njezin polozaj seksualnog
objekta te ironizirao umjetne oblike stjecanja seksualnog zadovoljstva. Evans isti¢e da se tom scenom zapravo
otkriva odnos moc¢i Zzene 1 muskarca i otkriva se buduéi plan u kojem Marina u vezi s Rickyjem neée prihvacati
tradicionalne rodne uloge.

27 Maximova usmjerenost na Marinu kao seksualni objekt i,,0bjekt Zudnje* oc€it je i u sceni kada kod kuce, iako

mu je zena u susjednoj sobi, gleda Marinine biv§e porno filmove kojima djelomi¢no nadoknaduje neispunjenu
zelju da s Marinom ostvari spolni odnos i tjelesni kontakt.
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zaljubi u njega. (Smith, 2000:109) Ricky objasnjava apsurdnost svojeg postupka: ,,Morao
sam te oteti da bi imala priliku upoznati me. Tada ¢e$ me zavoljeti kao $to ja tebe volim.
Imam 23 godine, 50 000 peseta i sém sam na svijetu. Bit ¢u ti dobar suprug i otac nasoj
djeci.” S feministickog stajalista Zeni su pruzene ograni¢ene mogucnosti: ona ¢e biti supruga i
majka djeci, a muskarac uzdrzava obitelj prihodima koje donosi ku¢i i1 Zeni pruza ljubav ¢ime
bi imala sve $to joj treba. lako je Marina slobodna Zena koja svoje Zivotne odluke donosi
samostalno, namece joj se ve¢ poznati obrazac drustvenih odnosa u kojima joj se ne ostavlja
mnogo prostora za napredak u razvoju osobnog identiteta. Usprkos svemu, Marina posjeduje
karakteristike snazne Zene: ne pokorava se Maximovoj zudnji za njom, zapovijeda Rickyju
iako je Zrtva otmice, pomaZze Rickyju pronaci svoj davno izgubljeni dom, a u hororu Porocni
fantom odgovorna je za smrt nepokorivog napadaca $to simboli¢ki predstavlja ,,degradaciju

N )
muZevnosti”.?%®

Bas kao i u Matadoru, u zaplet filma smjesten je lik problemati¢nog psihi¢kog profila.
Naime, na pocetku filma predstavlja se Ricky koji napusta instituciju za mentalno oboljele
osobe i zapocinje Zivot u stvarnome svijetu. Kasnije se saznaje da je Ricky od djetinjstva
siroce, nekoliko je puta bio zbrinjavan u raznim institucijama (Skole, popravni domovi) te je u
Sesnaestoj godini smjeSten u psihijatrijsku bolnicu. U filmu se ne progovara o Rickyjevim
problemima u proslosti niti naglasava evoluciju njegove bolesti pa se ne otkriva zbog Cega se
Rickyja drzi psihickim bolesnikom i nestabilnom osobom, no portretira ga se kao lik ¢iji se
identitet konstruira na temelju doZivljajnih procesa u kojima sudjeluje. Ricky napominje da je
mnogo puta bjezao iz popravnih domova ili bolnice u kojoj je bio smjesten, ali se svaki put
vracao jer to je bio ,,njegov dom®, ,,njegov jedini svijet* sve dok nije upoznao Marinu Osorio,
narkomanku i porno glumicu, u koju se zaljubio.”®® Opsjednutost Marinom te zaljubljenost
koju je dozivio pri njihovu prvom susretu (dogodio se i spolni odnos) Rickyja potakne
poboljsati svoje ponasanje te odluc¢i suradivati s lije¢nicima da bi ozdravio i time stekao
uvjete za legitimno napustanje bolnice. Taj ¢e Cin obiljeziti njegov ,,proces ozdravljenja* od
traumati¢ne proSlosti, smrti roditelja, napustenosti i psihicke bolesti do ,realiziranja
ponudenih mogucnosti i obnove obitelji* za kojom cijeli zivot tezi (Acevedo-Mufioz, 2008:
131). Predstojnica bolnice pronalazi jedini ucinkovit nacin za Rickyjevo ozdravljenje, koja

13-4

ukljucuje iskljucivo seks 1 tjelesni uzitak, pa tako postaje njegova ljubavnica i ,,terapija““ cime

2% vidjeti vise u: P. W. Evans, Acts of Violence, u: All about Almodévar (2009): 110-116.

2% Ricky govori Marini: ,,Tijekom jednog bijega upoznao sam te u klubu Luld. Taj je susret promijenio moj
zivot. Od tada mislim samo na tebe i zbog tebe sam popravio svoje ponasanje te su me pustili iz bolnice.*
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Ricky uspjesno svladava svoju psihicku nestabilnost. Rickyjev identitet izgraden je na
gubitku 1 odsutnosti klju¢nih subjekata u identifikacijskom procesu, a to su, prema
psihoanaliti¢arima, otac 1 majka. Neprevladivost Edipova kompleksa ocituje se u njegovoj
kasnijoj psihickoj frustriranosti i seksualnoj nedozrelosti zbog ¢ega je predstavljen kao lik
koji svoj ,,objekt zudnje* pronalazi u liku Zene (prvo predstojnica bolnice, a zatim Marina). U
Lacanovu tumacenju nesvjesnoga jasno je da ulazak u simboli¢ki poredak otvara prostor
nesvjesnoga, tj. proces potiskivanja zudnje za simbolickim jedinstvom s majkom. Ono se
pojavljuje kao rezultat potiskivanja Zudnje jer i nesvjesno na neki nac¢in jest zudnja. Gotovo
je sigurno da je predstojnica bolnice preuzela ulogu Rickyjeve majke da bi ga ,,odgojila® i
omogucila mu ,,normalan Zivot*“ — to dokazuje njezina briga da nakon izlaska nade posao,
daje mu odredenu svotu novca da bi se lakSe snaSao u vanjskom svijetu, a scene posljednjeg
razgovora podsjec¢aju na poznate prizore u kojima se majka oprasta od djeteta jer ono postaje
samostalno 1 odlazi od kuce. Njihov je odnos slozeniji utoliko $to je Rickyju predstojnica,
osim nesluzbene skrbnice, bila i ljubavnica pa se postavlja pitanje jesu li njezini postupci
opravdani zbog osobnih ili Rickyjevih potreba — je li prepoznala Rickyjevu potrebu da u
zivotu nade nekoga tko ¢e mu nadoknaditi izgubljenu obitelj ili se vodila vlastitim osjecajima
zaljubljenosti u mladi¢a? Rickyjev gubitak majke potaknuo ga je da ju trazi u drugim Zenama
s kojima je uspostavljao vezu, a pronasao ju je u Marini koju moze ,.cijeniti kao djevicu i
idealnu potencijalnu majku®. Predstojnica psihijatrijske bolnice predstavlja tu zamjenu, ali
Rickyjeva ,,veza s njom i drugim Zenama predstavlja klasi¢an prikaz muskarca koji, napusten
od majke slucajno ili namjerno, zeli kazniti zene za napuStanje. Rickyjeva zudnja za

Marinom isprepletena je osjecajem gubitka, ljutnje i osvete™ (Evans, 2009: 114).

lako prisvaja identitet nasilnika, drustvenog prijestupnika i psihickog bolesnika,
Ricky zapravo tezi jednom cilju: posti¢i da se Marina u njega zaljubi te s njom stvoriti
obiteljski zivot. Mnogi su kriti¢ari uocili naglasenost religijskih motiva u filmu 1 pretjeran kic¢
vjerske ikonografije (D'Lugo, Kinder, Acevedo-Muifioz, Smith) pa se ,,Marinu identificira
[paradoksalno] s Djevicom Marijom* jer ,,iako je podlozna [Rickyjevu] autoritetu, njezina
uloga u radnji filma potvrduje zapravo €injenicu da je jedini Rickyjev spas, bas kao S§to je to
bila Majka Bozja*“ (D'Lugo, 2006: 73). Marsha Kinder tumaci postojanje Edipova kompleksa
koji Almodovar ,preraduje” i ,,ponovno restrukturira“ kao u prethodnim filmovima,
naglasavajuci da je Marina pristala biti Rickyjeva spasiteljica spoznavsi ,,teSke traume Svojeg
otmicara bez roditelja“ (Kinder, 1993: 225). Znakovita je scena ispred zrcala u kojoj Marina

pomaze Rickyju ocistiti rane nastale u tucnjavi pri cemu mu ispire lice, a Ricky komentira da
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ga taj trenutak podsjeca na trenutke iz djetinjstva kada je njegova majka obicavala brijati oca.
Rickyju se u zrcalu odrazavaju trenutci proSlosti 1 ¢eZnja za izgubljenom majkom, a Marina
se Cini idealnom u toj ,,neizravnoj Edipovskoj ulozi* te utjelovljuje lik Rickyjeve majke.
Ricky je jedan od najkontroverznijih muskih likova Almodévarove filmografije. Kritiziran da
promice nasilje nad zenama i naglasava muSku nadmo¢ prikazujuéi mladi¢a koji otima Zenu,
veze ju u njezinoj kudéi i drzi ju zato¢enu sve dok se ne zaljubi u njega, Almodovar filmom
nije obezvrijedio zenski rod i ucinio muskarce njihovim tlaciteljima, ve¢ je ponovno
kompleksno prikazao razvoj identiteta i dao smisao njegovoj motiviranosti da u zivotu zaista
postigne osobnu srecu.

Gotovo cio film Marina je zatoCena i vezana te nekoliko puta trpi Rickyjeve nasilne
postupke zbog ¢ega mu ponavlja da se nikada nece u njega zaljubiti. Situacija se vrlo brzo
mijenja pa Marina od Zrtve 1 objekta postaje subjekt ljubavne price koja se razvija na temelju
Rickyjeve osobne krize identiteta i Zelje da napokon ima obitelj. Od nasilnika 1 zlostavljaca
,»genericki” se otkriva Rickyjev humani karakter §to je i Marinu potaknulo da preispita svoje
osjecaje te odluci pruziti mu priliku. Njegova se muzevnost i identitet nasilnika postupno
,ublazavaju njeznijim pristupom nasilnom ¢inu — kupuje mekse uze, savitljivije trake, potice
Marinu da jede dorucak prije nego se ohladi” ¢ime potvrduje svoje ambicije da bude dobar
suprug i otac (Smith, 2000: 115). Prvotna objektivizacija i degradacija Zenskog identiteta u
posljednjim trenutcima filma potpuno nestaju — ne samo da je Marina prihvatila Rickyja kao
ljubavnika ve¢ i on prihvaca ¢injenicu da ¢e zene Ciniti njegovu ,,obnovljenu obitelj” za
kojom Cezne. Naime, Marina i njezina sestra Lola dolaze u selo gdje je Ricky roden i nalaze
ga medu rusevinama njegove kuce, a ,,polozaj Zene kao nadmoénog identiteta bit ¢e potvrden
¢injenicom da Marina vozi automobil prema Madridu u posljednjoj sceni filma” (D’Lugo,
2006: 74). Smith istice dvostruku simboliku te scene kojom Almodovar ,,prihvaca opstanak
heteroseksualne matrice (mladi¢ upoznaje djevojku) u radikalno relativiziranom obliku”, a
istovremeno opisuje Marininu kontinuiranu odbojnost (naglasenu pjevanjem pjesme Resistiré
— Prezivjet ¢u) prema patrijarhalnoj ideologiji kojoj se iznova suprotstavlja (Smith, 1992:
211). Almodoévar ilustrativno objasnjava znacenje odnosa Marine i Rickyja u filmu: ,,To je
vrhunac zenstvenosti u pravom smislu te rijeci. Mladi¢ trazi ljubav i obitelj, ali Zena je ta koja
odlu¢uje hoce 1i mladi¢u pruziti §to trazi ili ne. Ona [Marina] 1 njezina sestra postavljaju
uvjete... zene su prakti¢nije. U vezama se mnogo trude i dozivljavaju vise boli, ali se isto
tako s njom i suocavaju” (Pally, 2004: 91). Takvim portretiranjem Marini je dopusteno da od
objekta postane simbol oslobodenja Zenskog identiteta iz okvira patrijarhalne ideologije.
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7.8. VISOKE POTPETICE

Film Visoke potpetice ,,problematizira identitet majke i kéeri utemeljen na dogadajima
u proslosti“ — Becky je slavna pjevacica koja je napustila kéer Rebecu da bi zapocela karijeru.
(D'Lugo, 2006: 77). Rebeca je televizijska voditeljica koja citav Zivot provodi odvojena od
majke 1 pokuSava ju nadomjestiti time $to posjecuje klub u kojem Beckyn imitator Femme
Letal izvodi njezine pjesme te se udala na Manuela, bivSeg maj¢inog ljubavnika. Ve¢ na
pocetku filma gledatelji saznaju pozadinu sadasnjeg odnosa majke 1 kéeri gdje je Becky bila
uvijek ovisna o muskarcima i uspjehu, a kceri nije pridavala dovoljno paznje. NerijeSen
obrnuti Edipov kompleks, ,,prirodna nemogucnost oblikovati svoj identitet i Ceznja za
majkom potaknula ju je da ubije prijasnjeg majcinog ljubavnika Alberta (dekonstrukcija
o¢inske figure) te traumatiziranost majc¢inom odsutnoS¢u pretvori u neprestanu potragu za

njezinom likom (Acevedo-Muiioz, 2008: 136).

Najveca trauma nastala je u trenutku kada je Becky trebala oti¢i u Meksiko snimati
film; Rebeca se nadala po¢i s majkom, no ona ju uvjerava u suprotno: ,,Ako dopusti§ majci
oti¢i u Meksiko snimiti lijepi film, vratit ¢u se po tebe i visSe se nikada neCemo odvajati.*
Becky je tada brutalno izmanipulirala vlastito dijete kada joj je prigovorila da ¢e ,,biti tuzna‘“
ako se ne slozi s time da ode u Meksiko, S§to samo dokazuje koliko je bila ambiciozna,
narcisoidna 1 sebi¢na. Pocetna scena filma koja prikazuje odraslu Rebecu u zracnoj luci gdje
¢eka Becky otkriva ,,tragi¢nu istinu“ da se Becky nije vratila do toga trenutka. Judith Butler
napominje da je ,,djevojka/zena subjekt nastao na temelju zabrane odnosa s majkom kao
objektom zudnje, ali taj objekt postaje dijelom ega i subjektove identifikacije* (Butler, 1997:
136). Prije nego zensko dijete svoju zudnju prema ocu usmjeri na ofevu ,,zamjenu, prvo
mora ,,odre¢i se zudnje 1 ljubavi prema majci tako da se ponisti kategorija objekta 1 zudnje*
(Butler, 1997: 137). E. A. Kaplan govori o odnosu djeteta i dobre, odnosno loSe majke te
istice da su se majke uvijek drzale odgovornima za psihicko stanje svoje djece ili pojave
njihova poremecaja te su kao takve ,velika nevolja“ bilo da napustaju dom zbog svoje
karijere ili posvecuju vise paznje svojim potrebama nego potrebama djece. Almoddvarov film
smjesten je unutar dihotomije ,,dobre i loSe majke®, identifikacije i Zudnje te kontinuiranog
isticanja  neuobiCajenog odnosa majke 1 kéeri: ,homoseksualne Zudnje za
ljubavlju/imitiranjem/postajanjem istospolnog roditelja (u ovom slucaju majke) umjesto
heteroseksualne zudnje za drugim roditeljem (ocem)* (Smith, 2000: 123). Young objasnjava
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da ,.iz razrjesenja Edipova kompleksa proizlazi savjest ili Nad-ja jer djeca nauce ne djelovati
na temelju agresivnih nagona i postivati pravila civilizacije, kulturne i drustvene konvencije”
Sto se kod Rebece nije dogodilo jer petnaest godina nakon majc¢ina odlaska jo$ uvijek osjeca

,nedostatak™ upisan u granice njezina identiteta (Young, 2006: 8).

Acevedo-Muiioz isti¢e da se Edipovski elementi®® ogituju u nekoliko klju¢nih
trenutaka: Rebeca je kao djevojcica ,,uniStila ocevu figuru (Alberto), udala se za drugu
(Manuel, Beckyn bivs$i ljubavnik) i projicirala je seksualnu zudnju za majkom* u liku
transvestita Femme Letala koji ju uspje$no oponasa otkrivajuci pritom incestuozni potencijal
odnosa majke i kceri (Acevedo-Mufioz, 2008: 140). Time je izmijenjeno tradicionalno
psihoanaliticCko tumacenje Edipova kompleksa utemeljenog na odnosu majka-sin, a
Almoddvar ga je smjestio u odnos narcisoidne majke Becky i traumatizirane kceri Rebece
(slicnost imena takoder je znakovita) koja Edipov kompleks nije uspjesno razrijesila. Prema
Lacanu kéi se mora osloboditi prividnog jedinstva sa svojom majkom 1 uéi u simbolicki
poredak, omoguéavaju¢i muskarcu da zauzme majcino mjesto. Rebeca pronalazi simbolicki
prikaz njihova odnosa u primjeru filma Jesenja sonata Ingmara Bergmana napominjuci da je
provela cio zivot trudeé¢i se oponasati majku, ali u tome nije uspjela. Jedini put kada je to
uspjela jest udaja za Manuela, no Becky joj ni to nije dopustila jer je, po dolasku u Madrid,
ponovno zapocela ljubavnu vezu s njim pa ju Rebeca optuzuje da je to ucinila samo da bi joj
dokazala koliko je jaca i uspjesnija od nje. Simboli¢ko razrjeSenje tog sukoba dogada se na
kraju filma kada Becky, bolesna i na samrti, pristaje biti optuzena za ubojstvo koje je Rebeca
pocinila da bi spasila kéer i donekle joj nadoknadila sve propustene prilike koje joj nije
pruzila. Prizor visokih potpetica kroz podrumski prozor vrac¢a Rebecu u djetinjstvo — kada je
bila djevojc€ica i Zivjela s majkom, nije mogla zaspati dok nije ¢ula zvuk njezinih potpetica u
hodniku. U toj zavrs$noj sceni ,,stvarnog i projicirarnog djetinjstva majka i kéer napokon su
sjedinjeni — Rebeca lijeZe u majéinu samrtnu postelju i zauzima polozaj fetusa te njezina
viSegodiS$nja ¢eznja za majcinom blizinom kulminira u tom jednom trenutku. ,,S jedne strane,
Rebecina jedina zelja jest obnoviti obitelj 1 ponovno se sjediniti s majkom koju je izgubila
zbog njezine narcisoidnosti i ambicioznosti, a s druge strane, Rebeca uspijeva obnoviti obitelj
stupivsi u ljubavnu vezu s Letalom* (Acevedo-Mufioz, 2008: 152). Julija Kristeva govori da

se zabranjena incestuozna ljubav izmedu majke 1 kéeri jedino moZze razrijesiti identifikacijom

%% Williams napominje da se odnos Becky i Rebecce moze tumaciti kao ,,negativan Edipov kompleks* u kojem
djevojéica zeli ,,0svojiti majku samo za sebe i rijesiti se oca (Williams, 2009: 172).
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s majkom i procesom postajanja majkom. Rebeca je trudna i Letal je otac djeteta te se ¢ini da

je barem prividno uspjela postici svoj Zivotni cilj obnove obitelji i sjedinjenja s majkom.

Medu zapazenije likove Almodovarovih filmova kojima se problematizira rodni
identitet, performativnost i heteronormativnost svakako valja ubrojiti lik Femme Letala (ime

sli¢no sintagmi femme fatale®"

) u Visokim potpeticama. On je transvestit koji oponasa jednu
od glavnih protagonistica Becky iz vremena 1970-ih kada je stekla slavu kao ,,pop zvijezda“.
Nakon povratka u Madrid, Becky nailazi na brojne plakate koji oglaSavaju nastupe ,,Femme
Letal: Stvarna Becky* pri ¢emu se i1 sama retoricki zapita ,,Nisam li ja prava Becky?“. Upravo
je tom scenom najavljen jedan od klju¢nih problema koji ¢e se prikazati u filmu, a to je
identitet ¢ija se kompleknost otkriva razvojem filmske fabule, pri ¢emu svaki pojedinac
prozivljava unutarnje borbe i identitetne krize. Femme Letal policijski je inspektor Eduardo
Dominguez koji neprestano dozivljava promjene identiteta: dok nastupa, predstavlja se kao
transvestit Femme Letal (nosi vlasulju, ogrlice i narukvice, uske haljine i visoke potpetice);
iza pozornice Rebeci se predstavlja kao tajni agent Hugo koji istrazuje ubojstvo transvestita;
u stvarnom je zivotu policijski inspektor Eduardo Dominguez koji Zivi s majkom (i njoj se
lazno predstavlja svakodnevno nose¢i bradu i brkove koji prikrivaju njegov stvarni izgled) i

buduci je otac Rebecina djeteta.

Marsha Kinder takvu parodiju identiteta naziva ,,maskeradom® u kojoj je ,,imitator
muskarac, popularna zvijezda Miguel Bosé, koji imitira obi¢nog muskarca (Eduarda) koji
imitira detektiva (Hugo) koji imitira zenu (Becky) koja sjedi u publici sa svojom kceri,
Rebecom, koja imitira svoju majku cijeli zivot. Tri anonimne gledateljice pjevaju zajedno s
Letalom oponasajuci svaki njegov pokret i uzivajuci u oponasanju imitatora* (Kinder, 1995:
150-151). D'Lugo zakljucuje da mnogostruki Letalovi identiteti ,,isticu osnovnu hibridnost
kulturoloskog trenutka u kojem se elementi patrijarhalnog drustva (...) postupno eliminiraju
ili se ironiziraju®“ te prikazuju trenutak u kojem se individualna pretpostavka vlastitog
identiteta i uloga ponovno oblikuju prihvaéajuci na sebe nova kulturoloska obiljezja (D'Lugo,
2006: 79). Takvim kompleksnim identitetom potvrduju se Sve cesce antiesencijalistiCke

teorijske postavke o fluidnosti identiteta, prije svega rodnog, koji se iznova oblikuje ili

%1 Femme fatale prema pojedinim autorima predstavlja Zenu koja je neodoljiva i privla¢na, koja uzrokuje
muskaréevo izlaganje opasnosti ili njegovu propast, ona je istovremeno ,,zlo¢udna, opasna, dekonstruktivna i
fascinantna“ (Bade, 1979). U suvremenoj feministickoj kritici ona je tumacena kao ,,simptom muskarceva straha
od feminizma*“ (Doane, 1991). Vidjeti vise u: L. C. M. Anderson, The Femme Fatale: A Recurrent
Manifestation of Patriarchal Fears (1995). Almoddvar opisuje femme fatale kao ,,zenu koja je svjesna svoje
mo¢i da nekoga zavede, hladnokrvna je $to znaci da se olako ne predaje; beskrupulozna je, za nju seks ne
predstavlja uzitak, ve¢ sredstvo kojim nanosi drugima bol“ (D'Lugo, 2006: 124).
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narusava. Kao ilustracija tomu moze posluziti Letalov razgovor s Manuelom, Rebecinim
muzem:

Manuel: Koje je tvoje pravo ime?

Letal: Kako pjesma kaze ,,onaj sam kako me zoves “. Moji me prijatelji zovu Letal.
Manuel: Je li Letal musko ili Zensko?

Letal: Ovisi. Za tebe sam musko.

Letal slicno govori i Rebeci kada joj kaze da se moze ,,pretvoriti u koga kod zeli“ ili
se ,,moze pretvoriti u musSkarca“ kakvi joj se najviSe svidaju, a takav Letalov zakljuc¢ak
dokazuje da biti autentiCan u patrijarhalnom druStvu za transvestita ili transeksualca
predstavlja teznju za samoovjeravanjem i legitimitetom dok im istovremeno omogucuje
oblikovanje viSestrukog identiteta. Znakovita je i scena u kojoj Letal zamoli Becky da mu/joj
pokloni nesto osobno, primjerice svoje nausnice, a zauzvrat daje Becky umjetnu dojku ¢ime
dokazuje, kako Isolina Ballersteros navodi, ,,odvojivost rodnog identiteta® $to ¢e kasnije biti

mnogo kompleksnije prikazano likom Lole u filmu Sve 0 mojoj majci.

Letal na pozornici predstavlja snaznu Zenstvenost naglasenu ,,popularnom glazbom,
kostimima, bojama, ki¢em 1 camp estetikom* dok u stvarnom zivotu kao Eduardo Dominguez
utjelovljuje drustvene parametre muzevnosti nose¢i bradu, suncane naocale ,,avijatiarskog
stila® (modni kod muskarca prepoznatljiv u hollywoodskim filmovima) 1 skladna odijela te
predstavlja tipi¢nog heteroseksualnog muskarca (Piganiol, 2009: 87) Paul Julian Smith istice
da je Letal ,,utjelovljenje drag queena koji ne zeli biti zena, ali im parodijom odaje pocast* pa
njegov/njezin rodni identitet tako postaje subverzivan, on je obiljeZzen udvostrucenjem i
oponasanjem ¢ija se ,,originalnost” izvodenjem i metamorfozama iskrivljuje. Istovremeno
Letala opisuje kao simbol tvrdoglavosti i slobode subjekta da se ne svrstava ni na jednu
stranu tradicionalne spolne podjele. Postao je sredstvo kojim se uspjesno destabilizira
heteropatrijarhalni sustav jer ,,pomice granice hegemonijskog oblikovanja muskog i Zenskog
identiteta: Cin preoblacenja ne samo da mu dopuSta transgresiju heteroseksualne
normativnosti ve¢ dopusta krizanje drugih diskurza poput rase, klasne podjele i politike*.

(Subero, 2008: 159).

Judith Butler tvrdi da preobla¢enje ne mora nuzno znaciti nesto subverzivno jer kod
transvestita dolazi do pretjeranog oponaSanja suprotnog spola (Letal nosi perike, umjetne
grudi, kratke haljine, Sminku, rukavice 1 visoke potpetice) pa moze predstavljati oblik
rodovske melankolije, tj. nesvjesnom ZaloS¢u za gubitkom osobe istog spola (o Letalu se

jedino saznaje da zivi s majkom, sudbina oca je nepoznata) i ,,odricanjem mogucnosti
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homoseksualnosti“. Kada Rebeca u svlaionici pomaze Letalu skinuti odje¢u u kojoj je
nastupao opona$ajuci Becky te se potom upustaju u seksualnu avanturu, gledatelji svjedoce
jednoj paradoksalnoj situaciji u kojoj Letal simbolicno ne predstavlja ni muskarca ni zenu.
On je lik kojemu oponasanje i mijenjanje identiteta predstavlja iznimno zadovoljstvo, a
zapravo time, kako Acevedo-Muiloz istice, prozivljava krizu identiteta (¢ak ni vlastita majka
ne poznaje njegov pravi identitet) jer ,,oblikovanjem i preoblikovanjem svoje proslosti i
sada$njosti zapravo tezi stvoriti vlastitu obitelj* (Acevedo-Mufioz, 2008: 152). Da bi u tome
uspio, Letal/Hugo/Eduardo priznaje Rebeci pravu istinu o sebi, a naposljetku ju u razgovoru
pita hoce li se udati za njega Sto Rebecu razljuti: ,,Za tebe? Koga? Huga, Letala, Eduarda?*,
na $to Eduardo odgovara ,,Za nas trojicu.” (...) Zelim ti biti vise od majke.*. Cinjenica da je
Rebeca trudna s Letalom potaknut ¢e Eduarda priznati joj istinu ¢ime Se ponovno potvrduje
da je stvaranje obitelji, iako na neobi¢an nacin, i dalje jedan od klju¢nih motiva

Almodovarovih filmova.

7.9. KIKA

U Kiki se portretira dva zenska lika — Kika i Andrea Caracortada. Kika je nevina
djevojka koja se ne boji riskirati u zivotu, optimisti¢na je i bez predrasuda, vrlo osjecajna,
uvijek moderna i suvremena. Kika utjelovljuje zenu koja u feministickom diskurzu
predstavlja dekonstrukciju patrijarhalne ideologije, ona ovisi o0 muskarcu, ali istovremeno mu
se suprotstavlja i negira njegov identitet. Turkovi¢ ju opisuje kao Zzenu ¢ija je naivnost ,,na
rubu fascinantne iritantnosti, ali uskoro ocituje iskrenost, izravnost, klju¢nu plemenitost, i
ponajvaznije: vitalistiCki prigodnu 'prizemnost', tj. spremnost da prihvati dane prilike, ma
koliko bile obeshrabrujuc¢e, da iz prilika izvlaci eticki najbolje Sto se da“ (Turkovi¢, 1999:
193). Andrea Caracotada izlazi iz okvira spolne i rodne dihotomije, patrijarhalnog diskurza i
feministickih pretpostavki o oblikovanju Zenskog identiteta te se predstavlja ,,vise kao robot
nego spolno i rodno bic¢e*. Smith tumaci da je Almodovar Andrejom ,,tehnologizirao zenski
rod“ gdje ,.,iskonska Zena postaje objekt™ ¢€iji je identitet instrumentaliziran laznim obrvama,
futuristickom odjeCom i pridruzenom videoopremom. Time je subjektu tehnologijom
dopusteno prisvojiti rodna obiljezja, no njegova funkcija nije beznacajna jer predstavlja
identitet koji svojim postupcima zapravo ,,pospjesuje patrijarhalni diskurz iako je utjelovljen
u liku Zenskog roda“ (Smith, 1996: 49-50). Andrea je voditeljica reality emisije Najgore u
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danu u kojoj izvjestava o svim oblicima nasilja, ubojstava i nesrec¢a koje se svakodnevno
dogadaju u gradu. Cinjenica da u emisiji objavljuje videosnimke mnogih nasilja nad Zzenama,
Andrea predstavlja svojevrsnu parodiju ,,najgore od zene* jer njihov polozaj u drustvu
dodatno umanjuje i ponizava objavljivanjem snimki koje zene predstavljaju kao Zrtve.

Nasilje nad zenama ponovno je postalo aktualno u Almoddvarovoj filmografiji nakon
Sto je u Matadoru i Vezi me! zene ucinio subverzivnim subjektima ¢iji je identitet podlozan
volji musSkaraca. Kika je zrtva silovanja nasilnika Paula Batha zbog cCega je stavljena u
polozaj nemoc¢ne Zene, iskoriStene samo u svrhu zadovoljavanja musSkarcevih potreba. Batho
je ,.simptomati¢ni proizvod tehnologiziranog drustva u kojem egzistira kao seksualni
nasilnik* i svoj imaginarni svijet (nekada je bio porno glumac) projicira u stvarnost (D'Lugo,
2006: 84). Problem silovanja destruktivan je za zenski identitet i integritet i zbog ¢injenice da
je cijelo vrijeme sniman, a videosnimka objavljena je u redovitom televizijskom programu i
Andrejinoj emisiji. Kika je ponizena i osramocdena, nasilje nad Zenom napustilo je okvire
privatnosti te je postalo nacionalna pojava i medijska zabava. Scena silovanja ima i komic¢ne
osobitosti ocite u Kikinoj prakti¢nosti i racionalnosti ¢ime joj se dala mogucnost za spas tako
Sto je razgovarala s Paulom tijekom silovanja i nagovarala ga da joj dopusti pomo¢i mu
rijesiti probleme. ,,Time se ne pokazuje bilo kakav oblik uzitka, ve¢ njezin optimizam.
Pokazuje se Zenina snaga koja se ocituje u teskim trenutcima* (Strauss, 2006: 130). D'Lugo
istice da je scena silovanja povezana s nasiljem i1 sklonoS¢u voajerizmu jer ,,stiliziran
postmoderni prostor i raznolike tehnologije predstavljaju uljeze u zivotima pojedinaca koji ¢e
u obliku slika i prizora ovladati njegovim zivotom* (D'Lugo, 2006: 81). Koliko je sklonost
voajerizmu ovladala likovima dokazuje i paradoks spolnog odnosa Kike i Raména — dok
vode ljubav Ramon fotografira Kiku i njihove spolne organe dajuci joj upute Sto treba raditi
da bi fotografija bila uspjesna. Time se potvrduje ¢injenica da je takav postupak Ramonu
jedini mogu¢i oblik seksualnog zadovoljenja budu¢i da ne dozivljava orgazam tijekom
odnosa, ali ga uzbuduju fotografije i njihov sadrzaj.>*

Kika se nalazila u polozaju ,,objekta zudnje* ili subjekta ,,zavisnog o penisu* zbog
Cega se njezin identitet raslojavao na brojne kategorije — od snazne i samosvjesne Zene do

statusa ponizena 1 omalovazavanog objekta. Njezina je sramota i osobna tragedija zbog

%2 Motiv voajerizma najavljen je ve¢ pocetnim scenama u filmu kada se upoznaje Ramon kao fotograf Zenskih
modela. Sveprisutnost objektiva i isticanje njegovih uputa koji polozaj zauzeti da bi fotografije bile uspjesne
indirektno upucuju da je Zena objekt koji se promatra, a muskarac iza objektiva upravlja njezinim Zivotom, pa
cak i kada ona toga nije svjesna.
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silovanja dodatno pogorSana ¢injenicom da je snimku priredio njezin ljubavnik Ramoén, a
Andrea Caracortada objavljuje ju u svojoj emisiji ¢ime je lin¢ i dekonstrukcija zenskog
identiteta zapravo postala legitiman ¢in. Za Almoddvara to predstavlja ,,udvostruCenje
zlo¢ina“ jer je silovanje prije svega ,fizicki zlo¢in“, a drugi je pocCinjen ,,prisutnoscu
komunikacijskih medija“ (Troyano, 2003: 102). Kao i u brojnim slucajevima do sada zenski
identitet nije kategori¢ki odbacen niti osuden na propast koliko god se u narativnom zapletu
Cinilo da je dekonstruiran. U zavr$nim scenama filma, nakon svih nepovoljnih okolnosti koje
je dozivjela, Kiki susre¢e mladi¢a s kojim napusta grad i odlazi u nepoznato daju¢i mu do
znanja ,,da ¢e mu ona pokazati pravi put“. Kika ponovno zadobiva integritet i priliku dokazati
se u drustvu koje ju je odbacilo i etiketiralo kao zrtvu i objekt vrijedan prijezira jer joj je

dopusteno dokazati se muskarcu (simbolu patrijarhata) kao subjekt koji zna kako Zivjeti.

Kika takoder tematizira psihoanaliti¢ki diskurz utemeljen na odnosima Kike, Ramona
i Nicholasa. Nicholas je ubojica Raménove majke ¢iji gubitak Ramoén tesko prozivljava. U
filmu je evidentno da Ramon gaji majc¢inske osjecaje prema Kiki pa kada ju zaprosi, ona ga
odmah upucuje na razliku u godinama iako se Ramon brani tvrdnjom da je ,,oduvijek volio
starije Zene“. Problem Edipova kompleksa ve¢ je najavljen u dogadajima otprije tri godine
kada je Kika vratila Ramona iz klinicke smrti simbolicki mu ,,dajuci Zivot™ (to je ponovno
ucinila na kraju filma), a on se sada i simbolicki zeli povezati s njom dajuci joj majéin prsten.
Kika ga voli i brine se o njemu kao o djetetu pripremajué¢i mu jelo ili ga podsjeajuéi na
lijekove koje mora popiti, no njihov se odnos prije svega predstavlja kao odnos majke i sina,
a ne ljubavnika. lzglednost postojanja Edipova kompleksa ocita je i u Ramoénovu pokusaju da
,,objektom zudnje®, Lacanov objet petit a, (naglasen njegovim voajeristi¢ki sklonostima) zeli
razrijeSiti traumu gubitka majke, ali isto tako i1 u C¢injenici da odbacuje Nicholasa koji je
predstavljao ¢vrstu o€insku figuru u njegovu zivotu. Kulminacija njihova sukoba, susret s
traumama proslosti i Ramoénovi propali pokuSaji da u sadasnjosti stvori uvjete za skladan
zivot dogada se na kraju filmu u Ramoénovoj kuéi iz djetinjstva gdje saznaje da je Nicholas
ubio njegovu majku. Trenutak kojim bi se Edipov kompleks mogao razrijesiti postaje
trenutak ,,njegova produZenja“ jer Ramoén ne doZivljava, kao §to je to doZivjela Rebeca u
Visokim potpeticama, oslobodenje vlastite traumatiziranosti i destruktivnosti — Nicholas je
ubijen (preminuo je bez priznanja odgovornosti za smrt Ramoénove majke), on ostaje
smjeSten u prostoru ,,vje¢ne Zudnje i teznje za oslobodenjem krize identieta® jer prema
Lacanu Zudnja ne moZe biti kona¢no zadovoljena budu¢i da ne postoji krajnji oznacitelj ili

objekt koji bi zamijenio onaj izgubljeni. Kika shvati da su joj Nicholas i Ramon uzrokovali
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samo bol i1 patnju od koje Zeli pobje¢i. Napusti Ramoéna zauvijek i1 odlazi s nepoznatim
mladi¢em ¢ime se simbolicki sugerira ,,njegov ponovni gubitak majke* i ,,povratak® u okvire

traumatizirane proslosti utemeljene na krizi identiteta. (Acevedo-Mufioz, 2008:219)

Lezbijstvu Almoddvar nikada nije posvetio mnogo paznje, tek se moze rec¢i da je u
Mracnim navikama otvorio pitanje Zenske homoseksualnosti upucujuéi na ljubavnu vezu
izmedu Yolande i predstojnice samostana Julije, ali u veéini sluajeva Almodovar tematizira
musku homoseksualnost i njezinu recepciju u drustvu. U filmu Kika identitet lezbijke Juane,
Kikine sluskinje, povezan je sa svim drugim kategorijama seksualnosti (sodomija, silovanje,
pornografija, voajerizam, incest) o kojima Almoddvar progovara u filmu. Zadirkujué¢i ju da
nije zenstvena, Kika ispituje Juanu zasto joj ne dopusti nasminkati ju i ukloniti joj brkove ne
bi li postigla izazovan izgled. Juana, potpuna suprotnost leprSavoj i zavodljivoj Kiki,
odgovara da brkovi ne moraju biti ,,samo privilegija muskaraca“ i zakljuCuje (iako
Almodévar ne objasnjava na temelju Cega Juana donosi tako sigurne zakljucke) da su
,muskarci s brkovima homoseksualci ili fasisti ili oboje”. Time se Juana pridruzuje galeriji
svih  Almoddvarovih likova koji predstavljaju bilo koji oblik odstupanja od
heteronormativnosti te se ponovno poigrava rodnom problematikom dopustajuéi likovima
egzistirati u drustvu unato¢ tome $to se ne uklapaju u rodne stereotipe. Kada joj Kika dotjera
lice, komentira da bi mogla postati model, no Juana odbija takav prijedlog zakljucivsi da bi
radije bila Cuvarica zatvora jer bi tako mogla promatrati Zene cijeli dan. Juana je osvijeStena
lezbijka koja ne dozivljava brojna seksualna iskustva sa zenama niti se prema prikazanom

moze zakljuciti da ih je ikada imala.

Juana je interpretirana kao zenu ¢iji su postupci motivirani zudnjom i nedozivljenom
stras¢u S§to se ocituje 1 u sceni kada pozudno promatra Kiku i priznaje joj da se trenutno
uzbudila gledajuci ju (ironizirana je njezina zudnja i dozivljen ,,Jjubavni poraz“ tako §to se
Juana polijeva vodom da bi ,,ohladila® svoje strasti). Kika se kratko osvrne na njezin
komentar ne dajuéi joj mnogo prostora za daljnje izjave te nastavi razgovor o Juaninim
seksualnim iskustvima saznaju¢i da nije nikada spavala ni s jednim muskarcem osim sa
svojim bratom. Bio je psihi¢ki poremecen, kao djecak je prakticirao sodomiju, silovao je sve
zene u susjedstvu, a da bi sprijeéila bratovo daljnje nasilje nad Zenama, pristaje biti njegova
»stalna zrtva®. Kika sa zgrazanjem zakljuci da je sigurno traumatizirana zbog tih dogadaja, no

Juana se ne osjeca loSe sve dok su oko nje Zene.
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Incestuoznim odnosom Juane i njezina brata te njezinim ,,plemenitim“ postupkom da
na svoju Stetu zastiti druge Zene zapravo je degradiran muski rod (posebice heteroseksualci)
kojima Almodovar nikada ne daje dovoljno prostora u svojim filmovima, a Zena, iako
lezbijka, postaje odgovorni drustveni akter, demarginalizirana je i izdvojena iz patrijarhalnog
diskurza. Homoseksualnost je likom Juane predstavljena kao ,,problem drugih®, nikako kao
njezin osobni problem, jer Juana, unato¢ €injenici da je u proSlosti bila Zrtva seksualnog
nasilja, zakljuCuje da ne osjeca nikakve posljedice tih dogadaja, ve¢ da je, naprotiv, vrlo
»autenti¢na“. Tom autenti¢no$¢u uspostavlja svoj identitet i njime se razlikuje od svih drugih
likova u filmu iako podsjeca na ve¢ videne Almodoévarove likove — Tinu u Zakonu zudnje ili
Agrado u Sve o0 mojoj majci (Acevedo-Mufioz, 2008: 209). lako bi mnogi potvrdili da je
Juanina, uvjetno re¢eno, mizandrija uzrocno povezana s iskustvom nasilja kojem je bila
izlozena, nikako se ne Zzeli potvrditi da je diskurz u kojem Juana oblikuje identitet (bratova
Zrtva, neostvaren odnos s drugim muskarcima, o roditeljskom odgoju niSta se ne saznaje)
iskljuivo odgovoran za njezinu homoseksualnost i privrzenost zenama, ve¢ naprotiv,
dokazuje se da joj je takvo iskustvo pomoglo ,biti autentiCan“ u drustvu koje jo§ uvijek

dovoljno ne cijeni razli¢itosti.

7.10. CVIJET MOJE TAINE

Cvijet moje tajne portretira Zenu Leo ¢iji je zivot sveden na ¢ekanje supruga Paca iz
vojnog zapovjednistva u Bruxellesu ili pak na i$¢ekivanje njegova telefonskog poziva.
Zaljubljena i osamljena, Leo je prepustena sama sebi, a vrijeme do susreta sa suprugom krati
piSuci ljubavne romane. Situacija je paradoksalna: dok je u stvarnom zivotu zahvaéena
emocionalnom krizom, ,,na rubu ziv€anog sloma“ i Zeli Zivot okoncati samoubojstvom, u
romanima opisuje klasi¢ne ljubavne probleme koji uvijek sretno zavrSavaju. Leo je svjesna
povrSnosti 1 idealiziranosti romana, govore¢i da ,,piSe fikciju koju ne treba mijeSati s
literarnim stvaralastvom, a kada kaze 'fikciju', misli na to da pise lazi*, no u stvarnom zivotu
nije svjesna osobnih problema zbog ¢ega postaje autodestruktivna, ignorirajuéi sve znakove
krize identiteta koje dozivljava. Ona je histeri¢na i anksiozna (pije tablete za smirenje), njezin

zenski identitet nemoguce je odvojiti od patrijarhalne ideologije koju, ¢ini se, dobrovoljno
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prihvaca i 0 njoj ovisi.*®® Leo prisvaja dva pseudonima — Amanda Gris, spisateljica i autorica
uspjesnih ljubavnih romana, te Paz Sufrategui, knjizevna kriticarka i kolumnistica u ¢asopisu
El Pais. Oba pseudonima opravdana su Leinom Zivotnom situacijom i poloZajem ranjive Zene
¢ija je sudbina svedena na odluke muskaraca s kojima je povezana. ,,Bijeg od realnosti* bit ¢e
,Luspjesniji‘ ako stvori identitet koji nece ni u cemu biti sli¢an njoj samoj. S druge pak strane
identitet knjizevne kritiCarke Paz Sufrategui ambivalentno se odnosi prema identitetu
Amande Gris jer njezina je svrha kritizirati fikciju koju je Amanda stvorila jer time prividno
idealizira ljudsku sudbinu 1 Zivot koji je daleko od trivijalnih okolnosti u kojima egzistiraju
likovi njezinih romana. Takva raslojenost Zenskog lika ukazuje na duboku krizu koja je
zahvatila Leo pa je identitet Paz, iako nedovoljno naglasen, zapravo njezin unutarnji glas koji

ju upucuje na psihicke i emocionalne promjene koje ¢e dozivjeti.

Dvostruki identitet (realiziran uzimanjem pseudonima) glavnih protagonista u
Almodoévarovim filmovima moze se povezati s konceptom performativnosti i tvrdnjama da je
identitet nestabilan i podlozan subjektovom individualnom odabiru njegove ,,izvedbe*. Taj je
odabir dvostrukih identiteta ¢esto uzrokovan okolnostima u kojima se likovi nalaze (bijeg od
neprijatelja, karijera, ljubavni zapleti, bijeg od proslosti), no ponekad predstavlja cijeli ,,novi
svijet™ ili Zivot koji su stvorili. Takve su odluke o promjeni imena ili kori$tenju pseudonima
Cesto obiljezene i promjenama vanjskog izgleda ili prerusavanjem, zbog Cega se €ini da je
Almododvar u narativnu strukturu zapravo uveo novi lik. Moguénost da se identitet promijeni
bilo prerusavanjem ili drugim imenom dokazuje teorijske tvrdnje da subjekti nisu vezani uz
isklju¢ivo jedan identitet, ve¢ ih mogu prisvojiti mnogo vise.

Kada Paco dolazi kuci na kratak dopust, Leo ga preklinje da provedu vrijeme zajedno
1 razgovaraju o braku i problemima, no Paco je ve¢ odlucio da ¢e napustiti Leo. Ona ga krivi
da su vojska i ratovi na Balkanu u kojima sudjeluje odgovorni za kraj njihova braka jer
odlaze¢i u rat da bi spasio druge ,,pobjegao je od rata“ koji imaju izmedu sebe. Dramati¢nost

filma postignuta je u trenutku razgovora Paca i Leo:

- Rat se ponovo rasplamsava.
- To je ono sto ti kazes!

%03 Metaforicnost njezine psihicke rastrojenosti vidljiva je u situaciji kada Leo obuce &izme koje joj je Paco
poklonio i koje imaju veliku sentimentalnu vaznost za nju. Budu¢i da su joj bile tijesne, nije ih mogla skinuti pa
je zamolila mladi¢a na ulici da to ucini. Nije uspio i Leo odlazi kod prijateljice Alicije koja uspijeva skinuti
¢izme, ali ju prvo kritiziriza zbog njezina emocionalnog stanja i problema do kojih se dovela. Ta je epizoda
simboli¢na jer metafori¢ki prkazuje da se Leo tesko moze pomiriti s ¢injenicom da ju Paco ostavlja, a jedini tko
¢e joj pomo¢i prebroditi emocionalnu krizu jesu prijatelji na koje moze racunati.
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- Leo, ne ponasaj se kao dijete. Ja sam vojnik, zar ti moram objasnjavati svoje
duznosti?

- Takoder si i moj muz! (...) Ne mozZe$ me ostaviti da trunem cekajuci te! Tvoja

putovanja vaznija su od svega drugog.

- Trudim se spasiti Zivote mnogih ljudi!

- Zasto ne spasis moj zivot?

- Leo, govorim o neduznim ljudima, koji nemaju sto jesti, koje ubijaju zbog kore
kruha, koji nemaju struju, lijekove... Koji nemaju nadu.

- Pricas o meni.

- Tvoja sebicnost prelazi sve granice! Mozes li bar na trenutak prestati misliti samo
na sebe?

- Pridruzio si se mirovnim snagama da bi pobjegao od rata koji ti i ja imamo ovdje.
Jedina zZrtva tog rata sam ja. (...) Kad bih samo mogla mrziti te zauvijek, nasla bih
snage nastaviti sa Zivotom! (...) Prije nego Sto odes, reci mi na cemu smo.

- Ne znam.

- Ti bi trebao biti strucnjak za sukobe.

- Da, ali nijedan rat ne moze se uporediti s tobom.

Njegovim odlaskom Leo dozivljava potpuni psihicki i emocionalni slom, odlu¢i popiti
tablete za smirenje i po€initi samoubojstvo. Njezina rezigniranost i apaticnost dosegnula je
vrhunac te je postala potpuna suprotnost junakinjama svojih romana koji su joj priskrbili
profesionalni uspjeh. Cini se da je Almodévar u Leo projicirao lik Margo Channing iz filma

Sve 0 Evi, koji ¢e kasnije tematski uklopiti u film Sve o mojoj majci.**

Leo svoj Zenski
identitet degradira ¢injenicom da ju Paco napusta, ali isto tako neizravno kritizira Pacov ¢in
jer se opravdava da ju napusta zbog duznosti kojima sluzi. ,,Ne biti Zena“ bez muSkarca za

Almoddvara jednako je ,,ne biti uz zenu* kada si joj potreban.

Iako emocionalno vrlo dubok, izraZenih psihi¢kih osobina i njegove krize identiteta,
lik Leo u Cvijetu moje tajne predstavlja najranjiviji Zenski lik u cijeloj Almoddvarovoj
filmografiji, ¢ak ni Pepa u Zenama na rubu Zivéanog sloma, koja se nasla u sliénoj situaciji,
nije portretirana s tolikom emocionalnom kompleksnos¢u. No 1 u takvoj situaciju pronalazi
»izlazak iz mraka® i destrukcije Zenskog identiteta ukljucivsi ,,maj€in glas* koji Leo budi iz
stanja letargije i1 poti¢e ju krenuti dalje sa Zivotom. Odluci oti¢i s majkom u njezino rodno
selo i ondje boraviti neko vrijeme da bi se emocionalno oporavila. Priznaje majci da se boji

da ¢e poludjeti kao 1 njezina teta 1 baka, no majka ubrzo shvaca koji je njezin glavni problem

%% Eva u filmu navodi da je karijera Zene ¢udna stvar. ,Odrekne$ se puno toga da bi brze napredovala.
Zaboravi$ da Ce ti to zatrebati kad ponovo postane$ Zena. Jedna karijera zajednicka je svim zenama, svidjelo se
to nama ili ne, a to je biti Zena. Prije ili kasnije, moramo poraditi na tome. Bez obzira na to koliko smo drugih
karijera imali ili zeljeli, prema kona¢noj analizi, niSta nije dobro ako ne moze$ podignuti pogled za veerom,
okrenuti se u krevetu, a da on ne bude tu. Bez toga nisi Zena. Nesto si s velikim uredom ili mapom s objavljenim
tekstovima, ali nisi zena.*
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pa joj napominje da ,,Zena, kada ju suprug napusti, treba oti¢i u svoje rodno selo, u mjesto
gdje su joj korijeni i povezati se s pro§los¢u i Zzenama u tom mjestu“. Almoddvar slikovito
predoCava majcCin savjet prikazujuci scenu u kojoj lokalne zene zajedno provode poslijepodne
baveci se ruénim radom i pletenjem, ¢ime ,,simbolizira Zenski svijet, vrhunac matrijarhata bez
prisutnosti muskaraca i patnje koju uzrokuju“ (Acevedo-Mufioz, 2008: 167). Zene se
medusobno savjetuju i odgovaraju na svako Leino pitanje te se Cini da im je ostanak u
ruralnoj sredini, izvan civilizacijskih promjena, omoguc¢io miran i lagodan zivot kakav Leo
nije uspjela ostvariti. Naposljetku, Leo se vra¢a u Madrid te je spremna nastaviti zivot bez
Paca. Upoznaje Angela s kojim zapocinje ljubavnu vezu i, bez obzira na to §to je Zrtva
patrijarhalne hegemonije koja ju je dovela do psihickog ruba i skore smrti, Leo ipak postaje

svjesna da emocionalni svijet i odnos s muskarcem ¢ine vazan dio njezina Zivota.

7.11. ZIVO MESO

Naslov filma Zivo meso upuéuje na ,,pri¢u o ljudskom/spolnom tijelu* koja se od
izvornika spisateljice Ruth Rendell razlikuje po tome S§to Almoddvar u narativni zaplet unosi
brojne erotske konotacije i tematizira ljubavni trokut izmedu Davida, Victora i Helene.
(D'Lugo, 2006:96) Victor i David su muskarci koji se po mnogo¢emu razlikuju — David je
uspjesan detektiv, sportas, drustveno priznat i heteroseksualac ozenjen za Elenu, zenu u koju
je Victor zaljubljen. Victor je siro¢e kojemu je majka bila prostitutka, umrla na porodu te se
cio zivot pokusSava afirmirati u drustvu koje mu ne pruza dovoljno prostora za osobni razvoj,
boravi u zatvoru optuzen da je uzrokovao Davidovu invalidnost, a jedino po ¢emu ga ljudi
pamte jest ¢injenica da je prvo dijete koje je rodeno u javnom prijevozu. Victor nema mnogo
seksualnih iskustva sa Zzenama zbog Cega pristaje biti Clarin ,,ucenik* koja ¢e mu pokazati
kako postati ,,najbolji ljubavnik na svijetu“. Elenina izjava da se ne sjeca trenutka kada je
vodila ljubav s Victorom jedne no¢i u klubu dodatno ga je potaknula da razmi$lja kako
posti¢i skladan seksualni Zivot (sli¢no je pokusavao i Angel u Zakonu zudnje silujuéi susjedu
Evu). Boravak u zatvoru (ponovno pristunost represivnog aparata) ucinilo ga je marljivim i
vrijednim muskarcem, omogu¢io mu je planirati Zivotne ciljeve te pronaci nacine kojima ¢e

se ponovno integrirati u drustvo.
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Helena nesretnim okolnostima postaje razlog sukoba Davida i Victora i kroz film
predstavljena je kao moderna i odlu¢na Zena koja uspjesno rjeSava probleme na koje nailazi.
Njezin zenski identitet nije u tolikoj mjeri naglasen kao $to je to bio s Glorijom u Cime sam
to zasluzila? ili Rebecom u Visokim potpeticama, no vazan je utoliko jer metaforicki
predstavlja ,,modernu Spanjolsku® i Zenu 21. stolje¢a, Zenu koja je u feministi¢kom diskurzu
idealizirana kao potpuna opreka patrijarhalnoj ideologiji. Helena pokrece vlastiti posao,
voditeljica je djecjeg vrtica, uspjeSna mlada Zena koja nije ovisna o muskarcu, ali se ugodno
osje¢a u njegovu drustvu jer joj je podrika u svemu $to radi. Zivi s Davidom i voli ga, ali isto
tako prihvaca Victora kao ljubavnika zbog c¢ega odluci prekinuti dugogodi$nju vezu s
Davidom i pruziti si novu priliku s drugim muskarcem. Cak i u trenutcima kada treba priznati
Davidu da voli drugoga, Helena ne pokazuje slabost, ve¢ mu otvoreno, pomalo hladnokrvno,
govori da je ,,cijelu no¢ vodila ljubav s drugim®. Njezino joj visoko samopouzdanje daje
posebno mjesto u galeriji Almodovarovih Zenskih likova buduéi da se istiCe po tome §to je
prvi njegov zenski lik koji svoje traume, anksioznosti i psiholoske nestabilnosti ne dozivljava
zbog drugoga (prije svega muskarca), ve¢ je za njih sama odgovorna.

S druge pak strane lik Clare potpuna je suprotnost Heleni — ona je Sanchova Zena
odgojena u tradicionaloj Spanjolskoj prema idealima da je Zenina funkcija biti dobra supuga i
majka te je podlozna Sanchovu Sovinistickom mentalitetu. Ona simbolizira ,,sudbinu Zene
zatoCenu u okvirima posesivnog nasilja svojeg konformistickog supruga“ (Evans, 2009: 107).
Sanchov lik policajca simbolizira represivni aparat kojemu se Clara treba pokoravati, no i
sama je svjesna da u njihovu braku postoji samo nesre¢a i mrznja prema agresivnom suprugu.
Sancho predstavlja ,,konformisti¢ki promasaj u postfrankovskoj Spanjolskoj ne prihvaéajuéi
modele po kojima se mijenja odnos izmedu spolova; €ini se da je voden hegemonijskim
definicijama muzevnosti, on je zrtva psiholoskih i drustvenih konvencija“ (Evans, 2009:
107). Clara je opisana kao ,,tuzna Zena“ koja u zivotu nema sretnih trenutaka, ona je kao ,,lik
iz tragedije* (Strauss, 2006: 175). Pri upitu zasto se ne razvedu i zasto svatko ne zapo¢ne svoj
zivot, Sancho udara Claru i kaze joj da to viSe ne spominje. Tada jos nesigurna odgovara da
¢e ,,jednog dana prestati bojati ga se, a vjeruje da je taj dan vrlo blizu“. Clara vrlo brzo
postaje aktivna u svojim odlukama te napusta Sancha, prijeti mu oruzjem i puca mu u nogu.
Njezin nasilni ¢in ne moze se opravdavati poloZzajem koji je imala u braku sa Sanchom, ali
itekako oznacava transformaciju zenskog subjekta koji je spreman vratiti istom mjerom da bi
stekao postovanje koje zasluzuje. Clara i Sancho bili su osudeni jedno na drugo zbog ¢ega Se,
iako s potencijalom da svoj zenski identitet razvije poput Helene, medusobno ubiju
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ostavljaju¢i dojam tragi¢ne ljubavne price slicne Diegu i Mariji u Matadoru. | sam
Almodovar priznaje da je tim filmom htio posvetiti paznju muskarcima i muskom identitetu
zbog Cega su zene ,,obiljezene patetikom® 1 ponasaju se ,,poput siro¢adi“ u odnosu na

muskarce (Strauss, 2006: 176).

Kao i u mnogim primjerima do sada, i u Zivom mesu portretiran je lik &iji se identitet
gradi na traumama u proslosti te prolazi proces identifikacije u svojim zrelim godinama. U
odnosu mladi¢a Victora 1 zene Clare na prvi pogled postaje jasno da Se ponovno zeli
ilustrirati ,,neprirodan odnos* majke i1 sina utemeljenog na seksualnom kontaktu. Izgubivsi
majku, nepoznata podrijetla (za oca nikada nije saznao), boraveéi u zatvoru i bez kvalitetnog
seksualnog iskustva, Victor predstavlja ,kastriranog muskarca“ koji u odnosu sa Zenama
dozivljava potpunu dekonstrukciju sebe kao kao muskarca. Helena mu je govorila da nije
,nikada imala losiji spolni odnos* te da ne posjeduje muskost dostojnu ijedne Zene. Acevedo-
Mufioz zakljucuje da Victor prolazi kroz ,traumatican i bolan proces da bi izlijecio traume i
izgradio identitet (Acevedo-Mufioz, 2008: 182). Majc¢ina smrt, seksualna nesposobnost i
frustriranost zbog nedostatka kvalitetnog spolnog odnosa te ugrozenost od onih koji
posjeduju mo¢ (David 1 Sancho) Victora natjeraju da se suprotstavi neprijateljima i ,,prebrodi
traume* ako se zeli osloboditi proslosti koja ga sprecava rekonstruirati identitet nuzan za
egzistenciju u buducnosti. Upoznaje Claru, simbolicki na maj¢inom grobu, s kojom zapocinje
istrazivati vlastitu seksualnost i razvijati sposobnost u odnosu sa Zenama Zele¢i postici
,,psiholosko izljeCenje* osjecaja kastriranosti. Na tom se mjestu ponovno tematizira problem
Edipova kompleksa jer se Clari, Zeni srednjih godina, dopusta postici tjelesni i emocionalni
kontakt s mladi¢em prema kojem pokazuje majCinske osjecaje (obraca mu se s ,,dijete
moje®). Pri njihovu prvom spolnom odnosu Victor sa zanimanjem i oduSevljenjem proucava
Clarine genitalije govoreci da ,,takvo nesto nije nikada vidio* §to Acevedo-Mufioz komentira
da Zeli ,,ponovno postati dio majéine utrobe koja ¢e ga zastititi“ (Acevedo-Mufoz, 2008:
176). Njegov nedostatak seksualnog iskustva, djetinjasto ponasanje, razlika u godinama u
odnosu na Claru predstavljaju ga kao nedorasli i infantilni karakter, lik ¢iji je identitet
zahvacen krizom i1 nemoguénos$¢éu opstanka u okruZenju u kojem se nalazi. Uz Clarine
,,majc¢inske* upute i savjete Victor ¢e uspjeti osloboditi se psihicke frustriranosti, dozivjeti

seksualnu preobrazbu i postati sposoban budué¢nost izgraditi uz voljenu zenu.
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7.12. SVE O MOJOJ MAJCI

Kako naslov i upucuje, u filmu Sve 0 mojoj majci Almoddvar velica majéinstvo u
,.klasi¢nim kulturoloskim okvirima radanja i njegovanja“ djeteta (D'Lugo, 2006: 102). Uzevsi
kao polaziste film Sve o Evi i dramu Tramvaj zvan ceznja, Almoddvar otvara narativni
prostor radnje zenama ,.koje su majke, zele biti majke, (...) svim Zenama“. Identitet majke
odmah se prepoznaje u liku Manuele i predstavlja se ideja ,,$to znaéi roditi dijete i preuzeti
ulogu majke*, ¢esto bez o¢eve pomoci i podrske okoline (Strauss, 2006: 185). Na pocetku
filma predstavlja se majka u najbolnijem trenutku — Manuela glumi majku koja razgovara s
lijecnicima i saznaje da je njezin sin poginuo te bi trebala razmisliti o donaciji njegovih
organa. Svrha projekcije takvih razgovora jest pomo¢i lije¢nicima uvjezbati razgovor sa
stvarnim osobama koje se nadu u slicnim situacijama. U Manuelinu ¢e se Zivotu dramati¢no
ponoviti prikazana simulacija jer ¢e vrlo brzo ona biti ta majka koja ¢e donirati organe svojeg
sina.*®

Identitet majke u filmu je sveprisutan: Manuela je Estébanova majka, no nakon
njegove pogibije odlazi u Barcelonu gdje se brine o bolesnoj Rosi i kasnije usvaja njezino
dijete; Rosa i njezina majka odnos temelje na povr$noj emocionaloj razini i potpunoj
dekonstrukciji identiteta majke i kéeri; Rosa je trudna i treba postati majka, no umire od teske
bolesti; ¢ak i lezbijski odnos Hume i Nine simbolizira maj¢inski odnos jer je Huma starija
zena koja se upustila u ljubavnu avanturu s mladom djevojkom prema kojoj gaji majcinske
instinkte. Lik Manule obiljezen je performativno$¢u, od pocetne scene u kojoj glumi shrvanu
majku, profesionalne proslosti kada je bila glumica i izvodila predstavu Tramvaj zvan ceznja,
do dvostruke uloge/izvedbe surogat-majke Rosi i njezinu djetetu. Njezina odluka kojom
prihvac¢a majCinstvo moze se tumaciti, kako Allinson navodi, kao ,,primjer performativnosti:
radije 'obavlja' majéinstvo nego §to uistinu ‘jest' majka® (Allinson, 2009: 151). ,,Zenska“
inalica predstave Tramvaj zvan ceznja, u kojem Stella napusta supruga nasilnika da bi
podrzala sestru Blanche, neizravno govori o Manuelinoj solidarnosti sa svim Zenama i
majkama u filmu uspostavljaju¢i bliski odnos s Humom, ¢asnom sestrom Rosom i
transeksualcem Agrado. Almoddvarov svijet u Sve 0 mojoj majci odrazava postfeministicki
diskurz i u potpunosti porice postojanje patrijarhata — ,,svijet postaje zenski®, ¢ak i bioloski

otac, muskarac, Estéban stariji postaje transseksualac. Muski je svijet zanijekan i sveden u

%% Gotovo identi¢na scena s likom medicinke sestre Manuele javlja se u filmu Cvijet moje tajne.
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okvir dramati¢nog zapleta oko kojeg se oblikuje ,,Zenski svijet”, on ,,ne predstavlja uzrok
zenskoj patnji, ali ni ne nudi rjeSenje za njihove probleme* (Allinson, 2009: 146). Sve 0 mojoj
majci ima sretan zavrSetak, pri ¢emu majéinstvo i prijateljstvo medu Zenama zamjenjuju

konvencionalnu patrijarhalnu obitelj.

Mnogi se kriti¢ari slazu da je Almodévar filmom Sve 0 mojoj majci dosegnuo
potpunu zrelost umjetnickog izraiavanjam6 dokazuju¢i da je melodrama Zanr kojim se
ponajbolje uspijeva prikazati obitelji, drustvene odnose i konvencije te covjekov identitet i
seksualnost. Re¢eno je da je najveéi doseg videnja rodne problematike i identiteta Almodovar
Lutjelovio® u liku transseksualca Agrado koji bi u nekim ranijim filmovima (poput Zakona
Zudnje) ,;mozda bio prikazan kao '¢udoviste' ili posljedica krize identiteta®, no u filmu Sve o
mojoj majci Agrado se ,,definira kao racionalan, 'autenti¢an' lik koji postupno rjesava svoje
traume iz proslosti“ (Acevedo-Mufioz, 2008: 220). Agrado cijelo vrijeme ,,izvodi
zenstvenost, ona je prostitutka i transseksualac koji ima grudi, ali i muske genitalije, a Svoju
mautenti¢nost™ potvrduje nizom komentara i monologa iskazujuci, primjerice, vrlo jasno stav
o transvestitima i drag queen, objasnjavajuci da joj ne smeta njihovo preoblacenje u Zenu ve¢
¢in obmanjivanja i priroda takvog identiteta. Naziva ih grotesknima i smije$nima jer su ulice
Barcelone pretvorili u potpuni kaos, od transvestizma su napravili lakrdiju, posebice svojom
,»groznom mimikom* budu¢i da oponasaju zene koju ,,Cine njezina kosa i nokti“ i, povrh
svega, zene nisu Celave, no transvestiti ju, prema zaklju¢ku Agrado, upravo takvu
predstavljaju. Problem transvestizma ne vidi se u dekonstrukciji klasi¢nog sustava rodnog
identiteta, ve¢ u ¢injenici da svojom ,,predstavom‘ obmanjuju sebe i okolinu sugerirajuci
time da je ona kao transseksualac mnogo autenti¢nija i sigurnija u sebe jer svoj prijasnji spol
viSe ne dozivljava kao dio sebe. Monolog u kazali$tu u kojem objaSnjava kako je ,,postala“
Agrado koja je ,,uvijek ljudima ¢inila Zivot podnosljivim* dokaz je da je svoj identitet ucinila
»potpunim 1 legitimnim* te da gledatelji svjedoCe ,,prepoznavanju identiteta koji se temelji na
nestabilnosti promjene, na prihvacanju, svjedoci su autenti¢nosti utemeljenoj na

preoblikovanju u ono 'o ¢emu je oduvijek sanjala“ (Acevedo-Mufioz, 2008: 236).

Svi su prikazani transseksualci u Almodovarovim filmovima, pocevsi od Tine u
Zakonu Zudnje, likovi koji se usuduju pokazati svoje Zensko tijelo 1 u tome zaista uzivaju. Ta
njihova pretpostavljena Zenstvenost, u kombinaciji sa spolnom ambivalentno$¢u njithova

karaktera, svakako upotpunjuje erotsku dimenziju likova, jer transeksualci nisu samo

%06 Cesto se u tu ,zrelu, , plavu® (Paul Julian Smith, 2000) fazu ubrajaju filmovi Cvijet moje tajne, Zivo meso i
Sve 0 mojoj majci.
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sveprisutni identiteti u radnji filma, ve¢ predstavljaju utjelovljenje putenosti kojoj je cilj
pobuditi zudnju. Tome svjedoCe vec¢inom pozitivne reakcije kazali$ne publike na Agradov
monolog, posebice kada vrlo detaljno progovara o svojoj fizickoj promjeni. Njezino tijelo
postaje mjesto obnavljanja i ponovnog stvaranja, mjesto u/na kojem trazi stabilnost svojeg
identiteta potvrdujuci time argumente Judith Butler o performativnosti roda. Butler tvrdi da
rod ima ,,performativno znacenje* i tom kategorijom ne obuhvaca samo transeksualce ili
transvestite, ve¢ i Zene koje takoder mogu ,,prirodno izvoditi“ rod Zene. Almodévar je
odlucio dokazati te tvrdnje odabirom nekonvencionalnog identiteta dodijelivsi ga liku Agrado
koji u svojem govoru svjesno zakljucuje da drag moze ponistiti ideju o stvarnom rodu. Judith
Butler je pokuSavala odgovoriti na pitanje je li ‘tijelo’ ili ‘spolno tijelo’ Cvrst temelj na
kojemu djeluju rod i sustavi prisilne seksualnosti ili samo ‘tijelo’ ,,0blikuju politicke sile ¢iji
su strateski interesi da to tijelo vezuju i Konstituiraju obiljezja spola” (Butler, 2000: 130)?
Zakljucuje da je ono tvorevina na koju se ,upisuju” odredene kulturalne i drustvene
kategorije koje ,,nastanjuju” tijelo te ih ono nosi kao dio svoje vlastite egzistencije.

Osim Agrado, kao sporedan lik u filmu javlja se i transvestit Lola®’

koji je nekada bio
Manuelin suprug (dok je zivio kao muskarac i zvao se Esteban) s kojom ima sina istoga
imena. Lola, iako odsutna gotovo cijeli film, zapravo je motiv pokreta¢ njegove radnje buduci
da je Esteban oduvijek zelio saznati ,,sve o svojem ocu“ kojeg nikada nije upoznao pa je
nakon sinove pogibije Manuela odlucila ispuniti simboli¢ki njegovu zelju. Lola se pojavljuje
u trenutku ,.koji ga najbolje opisuje, a to je Rosina smrt“ (Lola boluje od AIDS-a) i susrece se
s Manuelom (ona odlucéuje brinuti se o Rosinu i Lolinu djetetu Estebanu Il1.) sto oznacava
konacan kraj njezina traganja za proslosti, ¢ime Se gledateljima pruza uvid u Manuelinu
reinstitucionalizaciju razorene obitelji koja se prividno moze ,,0bnoviti“ u potpuno
normalnim uvjetima. Kako navodi, nije htio ,,potaknuti ljude na toleranciju, ve¢ Zeli da na to
gledaju kao nesto posve normalno. Lola, Manuela i Esteban ¢ine novu obitelj“. Manuela je

tvrdila da je Lola ,,primila najgore osobine muskarca i zene“ te je operacijom grudi, da bi

ucinio svoj zivot ljepSim, uvelike promijenio njezin zivot istovremeno cudeéi se da netko

%7 Almodévar je objasnio §to ga je nadahnulo stvoriti lik Lole: ....upoznao sam mnogo ljudi koji su Zivjeli u
Parizu, ondje si napravili grudi, a zatim su dosli raditi u Barcelonu. Lik Lole nadahnut je transvestitom koji je
imao klub na plazi La Barceloneta. Zivio se sa svojom Zenom i nikada joj ne bi dopustao nositi kratke suknje
iako je on hodao u kupac¢em kostimu. Kada sam ¢uo tu pri€u, odmah sam bio oduSevljen tom savrSenom
ilustracijom potpuno iracionalne prirode i maéizma. (...) Upoznao sam i transvestita starog 45 godina koji je
imao sina nepunih 20 godina, takoder transvestita. Za njegov su mu rodendan otac i majka platiti operaciju
grudi“ (Strauss, 2006: 183). Sli¢nu pricu Manuela govori Rosi govori u njihovom razgovoru u bolnici, no
prepricava ga kao da se sve dogodilo njezinoj prijateljici.
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moze biti ,,maco s takvim grudima*, no ipak ga je prihvatila takvog ,,jer su Zene spremne na

sve da ne budu same®, ali imaju i nesto §to ih ¢ini lezbijkama.

Prizor u kojem je Lola obucena kao Zena, a Manuela mu se obra¢a u zenskom rodu,
iako je jo$ uvijek transvestit, ponovno povla¢i mnoga pitanja o rodnom identitetu koja su se
pokusala objasniti jer biti musko u Zenskom obli¢ju ili obrnuto, u suvremenoj je teoriji
identiteta roda prihvatljiva kategorija budu¢i da se rod ne temelji na zadanim i
nepromjenjivim obiljeZjima, ve¢ se iznova izgraduje i oblikuje. Elizabeth Grosz tvrdi da je
,stabilnost iskazana prizorom tijela“, tj. izgledom, ¢ak i kod subjekta ,,normativnih spolnih 1
rodnih obiljezja uvijek neizvjesna“ jer ono ,,ne moze biti prihvaceno kao gotovo jer mora
uvijek biti obnovljeno i ponavljano* (Grosz, 1994: 43-44). Lola posjeduje istovremeno
muska i zenska obiljezja — imala je intimne odnose i veze s dvjema Zenama s kojima ima i
djecu, a istovremeno se identificira kao zena koja je ,,otac” pri ¢emu predstavlja problem u
identificiranju unutar zadane spolne/rodne dihotomije jer je ocit primjer ,,fluidnosti roda‘.
Spomenuti prizor susreta Lole i Manuele predstavlja vazan trenutak u kulturnom i
drustvenom diskurzu budu¢i da sluzi kao dokaz velikom broju obitelji koje odstupaju od
tradicionalnog poimanja obitelji, a koje na kraju XX. stoljec¢a ¢ine osobe razli¢itih bioloskih,
kulturoloskih, psihi¢kih i drugih obiljezja. Ballesteros tvrdi da je Lolina odluka o operaciji
grudi daleko od pokusaja da se tim postupkom oblikuje novi identitet. To je ,,prilagodba
starog identiteta 1 pocetak shvacanja kompleksnosti prijelaznih subjekata koji se ne mogu
pomiriti s drustvenom lakomisleno$¢u ili nepravednom patnjom, stoga stjeCu nasilne
osobine, $to je kod Lole naglaseno time da ne donosi ,,0slobodenje, ve¢ ocaj i smrt®.
Almoddévar mu/joj daje ulogu ,,prijestupnika, prijelaznog subjekta koji je istovremeno agresor
i zrtva: Lola Siri HIV na druge, ali kad se pojavljuje na Rosinom pokopu, slaba je, osamljena i
odbacena“ (Ballesteros, 2009: 93).

Za razliku od dosadasnjih implikacija psihoanalitickog diskurza u kojima su majke
klju¢ne osobe U razvoju identiteta subjekta, Almoddvar u filmu Sve o mojoj majci ,,potragu
za ocem™ smjeSta u okvire subjektovih moguénosti za postizanjem stabilnosti osobnog
identiteta. Temelj narativnosti ¢ini Estebanova zelja da sazna ,,sve o svojem ocu‘ i ,,pronade
drugu polovicu koja mu nedostaje u zivotu* bez obzira na to ,,tko je i kako se ponaSao* jer,
koliko god bio sretan s majkom, svjestan je da nikada nije imao oca niti je imao prilike
saznati §to se s njim dogodilo. Neki kriticari tvrde da lik Manuelina sina Estebana u sebi nosi

obiljezja homoseksualnosti koja nije ni ,,potvrdena ni zanijekana, ve¢ je potisnutna i
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ignorirana“ (Bersani, 2009: 243). Ta se njegova homoseksualnost isklju¢ivo implicitno
otkriva u njegovoj senzibiliziranosti prema umjetnosti, oevoj odsutnosti, velikoj ljubavi i
privrzenosti prema majci te estetskom i umjetnickom ukusu — Esteban cita djela Trumana
Capotea (deklariranog homoseksualca) i veliki je obozavatelj filmova Bette Davis (gay
ikone). Medutim, Estéban samo zeli saznati tko je njegov otac da bi ,,upotpunio drugu
polovicu svojeg zivota® koja se krije U Loli pa se moZe €initi ironicnom Almodovarova
posveta na kraju filma kada kaze da film ,,posvecuje svim muskarcima koji glume zene*

pritom ne omogucivsi Estebanu da napokon sazna tko mu je pravi otac.

lako Estéban tragi¢no pogiba u prometnoj nesre¢i, majka Manuela odlazi u Barcelonu
pronaci Estébana starijeg da bi barem prividno postigla ,,pomirenje s ocem™ koje je njezin sin
zelio. Slican se proces moze uociti i u odnosu Rose sa svojim roditeljima gdje je ,,majka vrlo
hladna Zena, nedovoljno posvecena kéeri 1 ogoréena njezinom odlukom da ih napusti®
(Acevedo-Muiioz, 2008: 228). Otac je senilan starac koji viSe ne prepoznaje svoju kcer,
potpunosti dekonstruira osjec¢aj ocinske odgovornosti prema vlastitom djetetu iako je
dozivljaj ,,napustenosti djeteta (za razliku od Estébanova oca) ovdje u potpunosti nenamjeno
provociran. Rosa voli svojeg oca, ali nije sposobna emocionalno se povezati s njim. U
nekoliko prizora ocita je njezina ,,zudnja za ocem* koju ne uspijeva neutralizirati svijeS¢u da
je oca zapravo u potpunosti izgubila, njihova proslost je ,,nestala, zaboravljena, mozda i
svladana®, ali je i odlu¢na u tome da se takvo nesto ne dogodi njezinu djetetu (Acevedo-
Mufioz, 2008: 236). Time se ponovno projicira obiteljski paradoks — otac Rosina djeteta je
Estéban, sada transseksualac Lola, koji je obolio od side i prozivljava posljednje trenutke
Zivota. Rosa vrlo brzo umire, ali Manuela omoguci Estébanu/Loli provesti vrijeme sa svojim
sinom priznavs§i mu/joj da je i s njim/njom imala sina koji je poginuo, ali je najvise od svega
htio saznati ,,sve o svojem ocu‘. Lola ¢ita Estébanov dnevnik, gleda njegovu sliku i u narucju
drzi Rosino dijete prozivljavajuéi trenutak u kojem se metaforicki postize pomirenje oca i

vlastite djece te razrjeSava ,,krizu o€instva“ evidentnu na pocetku filma.

Homoseksualnost u filmu Sve o mojoj majci problematizira se i u lezbijskom odnosu
glumica Hume Rojo i njezine partnernice Nine koji je vise podsjecao na odnos majke i kéeri
nego na odnos ljubavnog para. Vec je reCeno da Almodovar nije dopustao da lezbijski odnos
evoluira u kategoriju koja utjeCe na oblikovanje subjektova identiteta pa je i u Sve 0 mojoj

majci ostao marginaliziran, predstavljen kao dio Humine performativnosti unutar kazalista.
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Huma je priznala da je izvedba jedina stvar koju zna raditi jer u svojim ,,razli¢itim ulogama i
izvedbama postaje 'stvarna“. Kada ne izvodi svoje uloge, Huma i dalje predstavlja
,maskeradu®, ostarjelu lezbijku ,,Jaznog imena, kose ekspresivne boje, ekscesivnog ruza i
Sminke i permanentnog ponavljanja re¢enica iz naucenih dijaloga®, otkrivajuci krizu osobnog
identiteta (Acevedo-Mufioz, 2008: 230). Huma je senzibilna, majcinski naklonjena Nini,
glumici, Cija se egzistencija jedino svodi na uzimanje droga. Time se parodira patrijarhalni
diskurz u kojem muskarac u vecini slucajeva svoje osjecaje ne otkriva zeni, ali je ona ,,zrtva
vlastite emocionalne propasti, svedena na polozaj pasivnog subjekta, nesposobna donositi
odluke bez muskarceve pomo¢i. E. A. Kaplan istice da u lezbijskom odnosu zene zauzimaju
oba polozaja, podjednako uzivaju¢i u dominaciji nad drugom Zenom ili prihvacajuéi polozaj
objekta kojim druga Zena upravlja.*® U lezbijskom odnosu Hume i Nine, Nina je ta koja
projicira matricu patrijarhata drze¢i Humu svojim ,,objektom* i stvaraju¢i odnos u kojem je

kategorija iskustva (Huma je starija) u potpunosti svedena na simbol.

7.13. PRICAJ S NJOM

Problematiziranje identiteta te poloZaja Zena i muskaraca u drustvu vidljivi su ve¢ u
pocetnim prizorima filma Pricaj s njom. Performans Caffe Muller prikazuje dvije Zzene u
spavaicama koje se kre¢u po pozornici i nailaze na brojne prepreke sudarajuéi se sa
stolicama. Muskarac dolazi iz tame, pokuSava ukloniti prepreke, a performans zavrSava
padom dviju Zena koje ostavljaju dojam bolesti i prepustenosti sudbini. Takvu uvertiru u
Almodovarov film Mark Allinson opisuje kao ,distopijski svijet bolesti i prepreka®,
metafori¢nost radnje filma u kojem dvije zene predstavljaju neku vrstu ludila, djeluju kao da
su bez kontrole, a svoj Zivot provode u tiSini pa se znacenje takve metaforike gledateljima tek
treba otkriti. Na povrSinskoj razini lako se uocava da je time Almoddvar htio gledateljima
najaviti jedan od klju¢nih problema u filmu, a to je priguseni zenski glas koji polako nestaje.
U dotadasnjoj njegovoj filmografiji zenski je glas itekako bio prisutan, no u Pricaj s njom
Alicia i Lydia, iako protagonistice filma, zapravo leze u komi ¢ime im je uskracen bilo kakav

utjecaj na vanjska zbivanja. Promotri li se kompleksnije znacenje izvedenog performansa,

%% vidjeti vise u: E. A. Kaplan, Is the gaze male?, u: Women and Film (New York: Routledge, 2000): 23 — 35.
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moze se zakljuciti da obje Zene predstavljaju polozaj zenskog roda u patrijarhalnom drustvu u

kojem zauzimaju polozaj odsutnoga, marginaliziranoga i pasivnog subjekta.

Mozda bi se, prema Mulvey, kategorija subjekta trebala zamijeniti kategorijom
objekta jer zena u ,patrijarhalnom drustvu oznacava musko drugo, ona je priguSena u
simboli¢kom poretku koji muskarcima dopusta zivjeti svoje fantazije 1 opsesije, a nju
predstavlja kao nijemi lik jo$ uvijek vezan za svoje znaCenje koje nije u stanju oblikovati
sama“ (Mulvey, 1999: 834). Uloga je zene oduvijek bila nedovoljno istaknuta,
podrazumijevala je Sutnju 1 posluSnost, a moze se re¢i da je katkada bila ,,opterecena‘ ulogom
majke, supruge i voditeljice kucanstva jer su sve njezine djelatnosti bile vezane uz kucu i
obitelj, pri ¢emu je vrlo lako bila izlozena kontroli i nadgledanju muskarca. Almoddvarov
performans upravo tematizira rodnu i spolnu neravnopravnost jer su Zene prikazane kao
nemoéne, nepokretne, ,slijepe i nijeme dok muskarac predstavlja pokretljivost i
snalazljivost, on jedini moze odrediti smjer kojim ¢e se Zene kretati. To moze dovesti do
zakljucka da je Zena cijenjena samo ako je ,,pasivna® i ,,utiSana“, ako egzistira u svijetu poput

uspavane ljepotice koju treba ,,spasavati.3%

Nestabilnost rodnog identiteta u filmu nadalje se o€ituje u rusenju stereotipa da su
odredeni poslovi i drustvene djelatnosti namijenjene isklju¢ivo muskarcima, odnosno
zenama. Benigno je po zanimanju medicinski brat (zanimanje medicinske sestre tradicionalno
je namijenjeno zenama), a saznaje se da je zavrSio teCaj za kozmetiCara, vizaZista i frizera
dok je Lydia toreadorica, tj. borac s bikovima (tradicionalno musko zanimanje u
Spanjolskoj). Takva promjena rodnih uloga i dekonstrukcija stereotipa predstavlja za D'Luga
,kulturoloSku modernizaciju i mobilnost tradicionalnih rodnih zanimanja“ (D'Lugo,
2006:109). Lydia je odgajana kao da je muskarac jer je otac htio da postane toreador buduci
da taj san za sebe nikada nije mogao ostvariti. Lydia Zivi u nemilosrdnom ,,muskom svijetu*
— U jednom televizijskom intervjuu komentira da joj je svejedno boriti se s jednim, dva ili Sest
bikova jer to joj je posao iako mnogi muskarci toreadori odbijaju boriti se zajedno s njom jer
je Zena, a voditeljica zakljucuje da je ,svijet toreadora prepun Sovinista“. Ona redovito
nastupa u koridi 1 ve¢ vanjskim izgledom lako moze navesti na pomisao da se radi o

muskarcu: obucena je u tradicionalnu Spanjolsku toreadorsku odjecu, kosa joj je uredena da je

309 . . . . . . . . . . . cuy .
Mnogi su autori pisali o elementima uspavane ljepotice poznatima u mnogim narodnim i umjetni¢kim

bajkama. Vidjeti vise u: J. Tsang, Open Windows; J. Burke, Body, Performance, and Control in Pedro
Almodévar's Hable con ella; P. Aytemiz, Men on the Verge of Nervous Breakdown: Gender Ambiguity in
Almoddvar's Talk to Her.
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gotovo neprimjetna, ima oStre crte lica, snazno tijelo, visoka je i tamnoputa zbog cega

sugerira da se u takvoj ,,izvedbi identiteta® mogu pronaci elementi transvestizma.

Nasuprot Zenstvenoj Aliciji, koja je bila balerina, Lydia pomice granice rodnog
identiteta isklju¢ivo svojim performansima. Almoddvar joj permanentno pridaje muske i
zenske osobine pa ju izvan koride, u stvarnom zivotu, prikazuje vrlo privlaénom i
zenstvenom osobom koja je krhka i emocionalno povrijedena. Dokaz je to da se rod lako
moze oblikovati izvedbom (performativno$¢u) prema tvrdnjama Judith Butler jer tijelo je
prostor za manipulaciju 1 preoblikovanje tradicionalnih tumacenja roda, a ako ,,rodni identitet
podrazumijeva stilizirano ponavljanje istih ¢inova u vremenu (...) tada njegove moguénosti
transformacije treba traziti u proizvoljnim odnosima medu c¢inovima, u moguénostima
razliCitog oblika ponavljanja“ (Butler, 1997: 402). To se dodatno potvrduje kratkom
digresijom Alicijine uciteljice baleta Katerine kada prepricava predstavu koju trenutno
priprema: ,,To je balet u kojem, kada vojnik umre, njegovo tijelo rada novu dusu. Ono postaje
balerina (...), iz smrti nastaje Zivot. Od muskarca se rada Zena.“ Cinjenica da tijelo vojnika
(utjelovljenje prave muZevnosti) rada Zenu potvrduje nestabilnost rodnog identiteta i
popularizira ideju da rod treba shvacati kao nesigurnu, klize¢u i promjenjivu kategoriju:

rodovi se mogu mijenjati i pretvarati u onaj drugi.

Benigno je medicinski brat ¢iji je rodni identitet na granici izmedu muskog i Zenskog
— brine se o bolesnoj Aliciji tako $to obavlja mnoge uobicajene ,,feminizirane“ poslove: kupa
ju, oblaci ju, pravi joj frizure 1 sreduje kosu, Cak prati i njezin menstrualni ciklus. U filmu su
prisutne insinuacije da je Benigno homoseksualac, posebice o tome promislja Alicijin otac
psihijatar Roncero kada Benigno dolazi kod njega na razgovor. Govori mu da se 15 godina
brinuo o nepokretnoj majci, da s ocem nije u kontaktu te da nikada nije imao seksualni odnos
sa zenom ni muSkarcem. Roncero zakljucuje da je Benigno prozivio intezivan adolescentski
period 1 uvjeren je da je Benigno homoseksualac §to ga je jednom prilikom 1 pitao, ali
Benigno mu laZe da je to istina. Njegova seksualnost prikazana je dvosmisleno (permanentno
su mu zadane muske i Zenske osobine) jer, iako se gledateljima moze Ciniti da je Benigno
zaista homoseksualac, otkriva se da je zaljubljen u Aliciju koja mu predstavlja oslobadanje
vlastitih seksualnih strahova uzrokovanih odvojeno$¢u od majke te mu ,,pruza moguénost da

tu odvojenost prevliada kao i gubitak Zenskog tijela i zajednistva na koju je navikao“®®

19 Takav se odnos moze tumaditi iz perspektive psihoanalitike teorije o Gemu se govori u poglavlju o
Almoddvaru i suvremenim teorijama identiteta.
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(Novoa, 2005: 234). Kada Benigno ispric¢a svojoj kolegici Rosi $to ga je gospodin Roncero
pitao, ona kratko odgovara da se takve stvari nikoga ne trebaju ispitivati. Time se otkriva vrlo
jasan stav prema homoseksualcima — svoje likove rijetko izravno predstavlja kao
homoseksualce, heteroseksualce, biseksualce ili transeksualce, ve¢ kao osobe koje slobodno

egzistiraju u drustvu pri ¢emu se jedino isti¢e njihov marginaliziran poloZzaj.

Prema svim osobinama u Benignu je oblikovan identitet i lik feminiziranog muskarca
za kojeg bi se, sude¢i prema stereotipima, nedvojbeno pomislilo da je homoseksualac. Za
razliku od ranijih filmova (Matador, Zakon Zudnje) u kojima je represivnost roditelja, obi¢no
majke, prema zudnji sina bila transparentna, u Pricaj s njom majka nije prisutna niti je
potrebna, ali sugerira se njezina odgovornost za psihicke probleme svojeg sina. Ona je
nepokretna, ,,u pozadini“, ali upravlja Benignovim Zivotom. U razgovoru sa psihijatrom
otkriva da je imao ,,neobiCan Zivot™ bez oca, ali obiljezen kaznama i strogo$¢u majke koja
,posjeduje sva obiljezja kastracijskog subjekta“. Njezina represija Benignova ,,drustvenog i
seksualnog razvoja vodila je k njegovoj dvosmislenoj seksualnosti, hermeti¢noj osobnosti i
neobi¢noj privrzenosti prema nepokretnoj pacijentici (Acevedo-Muiioz, 2008: 250). S
majkom je naucio kako ju treba uredivati, prati kosu, oblaciti ju i prati zbog ¢ega je kasnije
odlucio baviti se zanimanjem koje ¢e mu omoguciti brinuti se o bolesnima i nepokretnima.
Napominje da majka ,,nije bila bolesna* niti ,,Jluda®“, samo je bila ,lijena“. U komentaru
Almodovarovih filmova Bou istice da, prema Freudovoj terminologiji, ono $to je ostalo

potisnuto ili neotkriveno u podsvjesti (unheimlich)**

je moguce pronaci u svakodnevnom
zivotu 1 poprimiti obiljezja nedoraslosti ili nedovoljno razvijene svijesti i seksualnosti zbog
Cega dobiva obiljezje ,,0zivljavanja ili povratka potisnutog™ (Bou, 2011: 55). O Benignovoj
se seksualnosti vode rasprave (¢ak u jednom trenutku Benigno priznaje da je homoseksualac
da bi se oslobodio ljudske znatizelje), no zapravo je zaljubljen u Aliciju (,,objekt Zudnje*)
koja lezi u komi. lako odstupa od kategorije tradicionalnog muskarca, Benigno itekako

razmislja o tome kako osigurati svoju egzistenciju unutar zadanih normi patrijarhalnog

drustva — Zeli se ozeniti Alicijom, osnovati s njom obitelj i biti otac njezinoj djeci.

Benigno utjelovljuje ambivalentan identitet muskarca koji od njeznog, feminiziranog
muskarca postaje silovatelj, prijestupnik zakljucivsi da samo silom i krSenjem druStvenih,
ljudskih 1 moralnih zakona moze posti¢i cilj. Taj se Benignov postupak moZze opisati kao ¢in

brutalnosti i agresije nad nemo¢nom Zenom u komi, no, paradoksalno, oznacava i perverzni

11 Terminom unheimlich Freud objasnjava sve §to pojedinac proZivljava u odrasloj dobi, a podsje¢a ga na
prethodna psihicka stanja, aspektira nesvjesno stanje ili prvotna ljudska iskustva.
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¢in ljubavi koji ¢e Aliciju probuditi iz kome i omoguditi joj normalan Zivot. Benigno
predstavlja ,,Alicijinu mogucénost za ponovnim rodenjem, a istovremeno nudi Benignu
razrjeSenje seksualne anksioznosti nastalu odvajanjem od majke. Alicia mu pruza moguénost
poricanja vremena odvojenosti, trauma uzrokovanih gubitkom Zenskog tijela i ponovnog
integriranja svojeg identiteta (Novoa, 2005: 234). Acevedo-Muiioz istice da Benigno s
Alicijom Konstruira i odrzava zudnju za vra¢anjem majcinoj pod¢injenosti jer njegov ¢in
silovanja ,,nije zloc¢in ni iskazivanje ljubavi, ve¢ ¢in pod¢injavanja“ (Acevedo-Mufioz, 2008:
254). Silovanje nije prikazano, ve¢ je, prema Freudovoj terminologiji, projicirano u
Benignovoj masti zbog Cega djeluje kao epizoda iz snova pomocu koje su identifikacija i
zudnja stvarnih likova iz filma projicirane kroz nestvarne likove nijemog filma Ljubavnik koji
nestaje. Burke u viSeminutnom filmu o likovima Alfreda i Amparo pronalazi elemente
psihoanaliti¢kog diskurza tumaceci da Alfredo napuSta Amparo da bi otiSao zivjeti s majkom,
,okrutnom zenom koja priziva utjelovljenje Freudove kastracijske majke*, no Amparo ga
pronalazi i spasava iz represivnog obiteljskog aparata (Burke, 2012: 119). Amparo ostvaruje
blizak odnos s Alfredom razvijajuéi sve veéi majéinski pristup u njihovoj vezi davanjem
prekomjerne paznje, Cuvajuci ga i Stite¢i od vanjskih utjecaja. Alfredo, sveden na ulogu
figure, odluci okoncati zivot ondje gdje je i zapoceo — ulazi kroz Amparine genitalije u utrobu
i tako metaforicki ilustrira obrnuti proces radanja u kojem ,,Amparina utroba postaje
Alfredova grobnica“ (Burke, 2012: 119). Alfredova penetracija zapravo prikriva Benignovu
zudnju za Alicijom i njegovo silovanje koje se odvija u trenutku u kojem gledatelji prate
nijemi film. Zbog svojeg Cina Benigno je zatvoren, a institucijski nadzor ucinilo ga je
podcinjenim subjektom buduéi da se morao prilagoditi situaciji u kojoj se nasao — posao koji
mu je pruzao slobodu, fizi¢ki kontakt s drugim osobama i komunikacija zamijenjeni su
boravkom u zatvoru, izolacijom, osamljeno$¢u i nemoguénoséu bilo kakvog kontakta.
Drugim rijecima, zatvor ga je od feminiziranog muskarca uc¢inio muSkarcem c¢ija obiljezja
pocivaju na normativnim i tradicijskim nacelima.

Benigno ostvaruje blizak odnos i s Marcom (koji takoder odstupa od tradicionalne

slike muskarca jer u nekoliko scena filma plage®?

) ¢ime se Benignova seksualna orijentacija
ponovno preispituje, no iako pri jednom razgovoru u zatvoru Benigno upita Marca bi li mu

smetalo ako ga predstavi kao svojeg deCka budu¢i da ¢e tako dobiti viSe vremena za

$12 Almodovar je nekoliko puta istaknuo da je film htio nazvati Muskarac koji je plakao jer ga je Zelio posvetiti
Marcu koji predstavlja lik netipi¢nog macho muskarca.
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razgovor, tim se odnosom ne sugerira eksplicitna homoseksualnost, ali se ocituje duboka
emocionalna povezanost muskih likova kojom se stjeCe 0sje¢aj medusobnog razumijevanja.
Njihovi Zivoti postaju isprepleteni unato¢ mnogim svjetonazorskim i moralnim razlikama te
¢e Marcova Sutljivost i nemoguénost izrazavanja vlastitih osje¢aja biti nadoknadena
Benignovom pretjeranom ,,7enstvenom* ekspresivno$éu. Cini se da su oba muskaraca sigurni
u svoju seksualnost i ne pokazuju negativne reakcije ako ju netko krivo interpretira ili
propituje te ,,prihvacaju ¢injenicu da drustvo mnogo ocekuje kada se radi o muzevnom ili
zenstvenom ponasanju (...), ali ne popustaju tim drustvenim utjecajima da ih definiraju kao
pojedince* (Burke, 2012: 123). Koliko je u filmu tesko uspostaviti odnos sa zenom (Alicia i
Lydia su u komi), toliko je Almodévar dopustio da se izmedu muskih likova razvije bliska
veza koja ,.teoretski moZze zavrsiti kao homoseksualna, no zbog pritiska drustvenog sustava,

tu istinu ne mogu priznati ni sami sebi*“ (Aytemiz, 2004: 16).

Cini se da se Alicijin rodni identitet jedini uklapa u tradicionalnu normu identiteta
zene koja je bila balerina, posjeduje zenstven vanjski izgled, a u filmu je prikazana kao objekt
koji je ,.fetiSiziran* 1 ,, pokoravan®. Stanje kome, odsutnost i nemoguénost izrazavanja opisuju
,njezinu subjektivnost kao vrlo blisku patrijarhalnom shvacanju uloge Zene* pri ¢emu je
podlozna autoritetu i moc¢i (Aytemiz, 2004: 8). Cixous komentira da Zena u tradicionalnom
patrijarhalnom drustvu zauzima polozaj ,,uspavane ljepotice™ jer ,,ona spava, pasivna je,
vjecna i potpuno bespomoc¢na. Muskarac ju promatra kao da nesumnjivo iScekuje cijeli Zivot*
(Cixous, 1986: 66). Alicijina prisutnost ima samo jednu svrhu — biti tijelo koje je objekt
Benignove zudnje $to se lako moze tumaciti Mulveyinim rije¢ima da ,,muski pogled prema
zeni“ zenama ne dopusta uzivati u vlastitom gledanju jer ona postoji samo da bi ju se
promatralo. Motiv njezina silovanja Almodovar vjesto prikriva epizodom filma Ljubavnik
koji nestaje i problematizira Benignov identitet ,kroz o¢i gledatelja koji zakljuCuje da je
silovatelj ujedno i pripovjedac* (D'Lugo, 2006: 113). Alicijin je zenski identitet, poput Eve u
Matadoru i Kike u Kiki, dekonstruiran jer je svedena na kategoriju objekta u svijetu kojim
upravljaju muskarci. Tek na kraju filma gledatelji shvacaju da je nehumani i ponizavajuci
zlo¢in Aliciji omogucio novu priliku za zivot, a Almodovar iznova ponavlja ,,da tijelo moze
ozdraviti koliko god bilo izloZzeno boli ili traumama. Jednom kada je obnovljeno, postaje

simbol ozdravljenja i obnavljanja“ (Acevedo-Mufioz, 2008: 263).

Imena Cetiriju protagonista u filmu Pricaj s njom simbolicki su povezani s vlastitim

identitetom koji oblikuju unutar narativnosti filma. Butler tvrdi da je ,,imenovanje jedno od
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prvih u nizu performativa kojima se tvori subjekt. (..) Rod je izvedba koja se ne dogada
jednom i za sva vremena u trenutku kada se rodimo, nego se konstituira nizom ¢inova — medu
kojima je imenovanje jedan od klju¢nih — $to se ponavljaju” (Peternai Andri¢, 2012: 144).
Benigno (lat. benigan — bezopasan, dobro¢udan, prolazan), utjelovljuje komunikativnu i
prijateljski raspoloZenu osobu, posjeduje blage osobine feminiziranosti zbog ¢ega su se ¢esto
otvarala pitanja o njegovoj seksualnosti. Almodovar se poigrava njegovim imenom: od
bezopasnog i dobro¢udnog mladi¢a Benigno postaje osoba narusenih moralnih vrijednosti
regulirana druStvenim aparatima i autodestruktivna identiteta. Benigno je zaljubljen u Aliciju,
djevojku u komi, stanju kojim se sugerira ,,postojanje vlastitog, misticnog svijeta” poput
onoga U bajci Alice u Zemlji Cudesa. Ona je isklju¢ena iz interakcije s drugim
protagonistima, egzistira u ,,Svijetu* kojem nitko nema pristupa (Burke, 2012: 118). Novoa
istiCe da Alicia simbolizira ,,uspavanu ljepoticu® koja omogucuje dvojici muskih protagonista
(Benigno i Marco) razviti prijateljstvo, a tradicionalan motiv poljupca koji ¢e probuditi
,uspavanu ljepoticu® ovdje ¢e biti zamijenjen seksualnim &inom.*** Toreadorica Lydia nosi
ime simboli¢kog znacenja izvedeno iz rijeci lidiar $to podrazumijeva sinonim za toreadora,
odnosno borbu s bikovima. Ime je u tom slucaju uvjetovalo Lydijinu odluku da se bavi
opasnim sportom zbog kojeg, kao i Alicia, lezi u komi, bezivotna i pasivna, s dijagnozom
,»smrti mozga®, isuSene koze i nepokretnog tijela prizivajuci time okrutnost sporta kojim se
bavila, dokazuju¢i da pojedinac vrlo lako moze postati autodestruktivan ako dopusti da
emocionalno (ljubav prema rizicnom sportu) nadvlada racionalno (mogucénost izbora).
Marcova karijera pisca turistickih vodic¢a i njegova Cesta putovanja po svijetu ,,upucuju na
ime Marka Pola, putnika i istrazivaca®, koji je tijekom XIII. i XIV. st. obilazio mnoge krajeve

putujuéi za Indiju i ostavljajuéi u bastinu glasoviti putopis Cuda svijeta (Burke, 2012: 118).

Lydijino i Alicijino stanje omogu¢i Benignu i Marcu razviti prijateljstvo zasnovano
na ¢inu govora, komunikacije 1 jezicne interakcije. Burke zakljucuje da motivi komunikacije
u filmu zapravo upucuju na temu osamljenosti jer svi likovi nailaze na ,,psihicke prepreke
koje ih spreCavaju ostvariti vezu s drugom osobom koju zele. Njihova disfunkcionalna
potraga za drugim ljudskim bi¢em prisiljava ih na cinove ljubavi, izdaje, ocaja i
transgresivnosti, a isto tako odbacuju predstavljati tradicionalne dihotomije musko/Zensko,

snazno/slabo, moralno/nemoralno* (Burke, 2012: 125).

%13 Vidjeti vise u: A. Novoa, Whose Talk Is 1t? Almodévar and the Fairy Tale in Talk to Her (2005): 224-248.
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7.14. LOS ODGOJ

Almodovar se Losim odgojem vraca priama i idejama koje su obiljeZile njegovu
karijeru pa tako ponovno problematizira seksualno zlostavljanje djece (prije je to uéinio u
Zakonu Zzudnje, Kiki 1 Labirintu strasti), ironizira Crkvu i sveéenike (Mracne navike),
prikazuje transformaciju covjekova tijela (Zakon zudnje, Labirint strasti, Kika, Sve 0 mojoj
majci) te (de)konstruira identitete likova koji dozivljavaju tesku krizu ili korjenitu promjenu.
Vrlo neobi¢nom tehnikom filma unutar filma Almoddévar je u srediSte fabule smjestio
nekoliko kljuénih likova: redatelja homoseksualca Enriquea Godeda,
heteroseksualca/homoseksualca/transvestita Juana/Angela/Ignacija/Zaharu, svecenika
homoseksualca/pedofila Manola/Manuela Berenguera te transseksualca Ignacija. Zivoti
cetiriju likova povezani su zajednickom prosloséu, svi dozivljavaju ,kolaps vlastita
identiteta, a susret u sadasnjosti pomoci ¢e im da prevladaju dozivljene krize i preoblikuju
svoj identitet. Dekonstrukcija identiteta tako ¢e postati kljucni problem u filmu, a to dokazuje
i njegovo umnozavanje medu likovima. Kinder napominje da je u Losem odgoju Almoddvar
,udvostru¢avao identitete likova kao ni u jednom filmu do sada. Jedan glumac tumaci cetiri
identiteta: Juana, Angela, Zaharu i Ignacija. Drugi lik, Enrique, tumadi tri identiteta: dijete,
redatelja i motociklista, a svakog od njih utjelovio je drugi glumac koriste¢i se istim imenom.
Tre¢i lik tumaci dva identiteta, a to je otac Manolo 1 gospodin Berenguer koji su nacelno

razli¢iti, osim njihove zudnje prema dje¢acima i mladim muskarcima“ (Kinder, 2009: 289).

Najkompleksniji je lik Juan, ujedno i glavni protagonist filma. Osim §to ,,preuzima“
identitet svojeg brata Ignacija, predstavlja se kao homoseksualac, prisvaja umjetnicko ime
(pseudonim) Angel te doZivljava transgresivnost rodnog identiteta utjelovljenog u liku
transvestita Zahare. Almoddvar je vrlo slikovito opisao lik Juana navodeéi da predstavlja
,muskarca koji ne odustaje od namjere da ostvari svoje ambicije. Sposoban je ubiti ako se za
to ukaze potreba, spreman je zavoditi 1 podjednako imati seksualne odnose s muskarcima i
Zenama ovisno o pogodnosti situacije. Njegova beskrupuloznost daje mu neobi¢nu snagu i
¢ini ga hodajuéom prijetnjom. Ako mu ne prijecite put k ostvarenju ambicija, Juan je
normalan muskarac koji se izvrsno uklapa u drustvo i ne otkriva potencijanu prijetnju koju
predstavlja za njega. (...) Predstavlja tipi¢an lik femme fatale (u ovom slucaju 'enfant terrible')
jer uzrokuje propast svih likova koji su s njim u kontaktu“ (D'Lugo, 2006: 143). Da bi stekao

slavu poznatog glumca, Juan dolazi poznatom redatelju Enriqueu Godedu, predstavlja mu se
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kao Ignacio, njegova simpatija iz djetinjstva te predlaze da ekraniziraju pricu Posjet koja
opisuje njihovo djetinjstvo i odrastanje u katoli¢koj $koli. Ballesteros ga naziva ,,zlobnom
snagom predstavljanja“ jer mnogostrukim utjelovljenim identitetima predstavlja osobu koja
ubija vlastitog brata, izdaje svoje prijatelje i ljubavnike da bi postigao uspjeh u karijeri.
Juan/Angel ne prikazuje nuzno destabilizaciju identiteta, ve¢ je prije svega karijerist: prisvaja
bratov identitet seksualno zlostavljanog ovisnika da bi postao zvijezda filma Posjet; odrzava
ljubavnu vezu s bratovim zlostavljacem Manuelom i bratovom simpatijom iz djetinjstva

Enriqueom stvarajuci oko sebe i obojice muskarca mrezu obmane i nasilja.

Juanova se pojava dodatno komplicira likom Zahare koju gledatelji prepoznaju kao
7ensko utjelovljenje istog glumca (Gael Garcia Bernal) koji tuma¢i lik Juana, Angela i
Ignacija. Budu¢i da je Almodovar tehnikom filma unutar filma istovremeno prikazao
dogadaje koji pripadaju ,,stvarnosti likova filma Los odgoj 1 dogadaje koji su dio snimljenog
filma Posjet, Zahara pripada filmu Posjet, a predstavlja Ignacija koji je tijekom godine 1977.
bio ¢lan skupine transvestita La Bomba. Zahara transvestit, obucena je u stilu $panjolske
popularne zvijezde Sare Montiel te tijekom nastupa zavodi muskarca za kojeg kasnije saznaje
da je njegova simpatija iz djetinjstva Enrique (za gledatelje je to fiktivna verzija ,,stvarnog
Enriquea). Kompleksnost njegova identiteta muskarac/transvestit‘homoseksualac moze se
tumaciti ¢injenicom da mnogi ,tranSseksualci i transvestiti, tijekom procesa utvrdivanja
Zenstvenosti svojeg identiteta, doZive seksualne aktivnosti s drugim muskarcima. Dok se
takvo iskustvo moze opisati kao isklju¢ivo homoseksualno, ti ga pojedinci, drustveno
kategorizirani kao Zenski rod, dozivljavaju kao heteroseksualno* (Gagne, 1997: 482). Ignacio
¢e prvo prozivjeti proces definiranja svojeg rodnog identiteta da bi naposljetku postao

transseksualac i time potpuno ovjerio svoj identitet zene.

Nakon $to su proveli no¢ zajedno, Zahara/Ignacio odlazi u vjersku Skolu koju je
nekada pohadala te se susre€e sa svojim zlostavljatem, sve¢enikom Manolom, prijete¢i mu
da ¢e otkriti Sto je Cinio djeCacima ako mu ne plati odredenu svotu novca. Zaharino
utjelovljenje Sare Montiel D'Lugu predstavlja vazan melodramatski trenutak za glavne
protagoniste: Zahara ju preobraZzava u detektiva koji zeli kazniti sve¢enika Manola za zloc¢in
pedofilije, a istovremeno pruza ,,primamljivu sliku nepovratne proslosti“ koju likovi filma
zele razrijesiti (D'Lugo, 2009: 361). Almoddévar Zahari pridruzuje prijatelja/prijateljicu
Paca/Paquitu, takoder transvestita i, prema nekim postupcima, deklariranog homoseksualca.

Andy Medhurst napominje da je likom Paca/Paquite Almoddvar narativnoj strukturi filma
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dodao ,,dozu humora i Zenstvenosti* kojim se prikazuje moguénost izvedbe i ,,prikrivanja“
dihotomije rodnog identiteta te ju posebno naglasio ¢inom preoblacenja u Zenu 1 nanoSenjem
Sminke (Medhurst, 2009: 122). Budu¢i da je Almodoévar svojim dosadasnjim prikazom
rodnih identiteta dokazao da prihvaéa postavke suvremenih teorija da spol ne odreduje rod jer
muskarca niSta ne sprecava ,,izvoditi“ muZzevnost ili Zenstvenost ako to pozeli (koncept
performativnosti Judith Butler), smjesta Juana/Angela u klub u kojem nastupa transvestit
Sandra da bi se bolje pripremio za ulogu Zahare u filmu Posjet. Sandra takoder utjelovljuje
Spanjolsku zvijezdu Saru Montiel, a to Almodovarovo naglaseno ,,fetiSiziranje tijela* Sare
Montiel podjednako upuéuje na fluidnost osobne povijesti, ali i identiteta jer ucestalim
pojavljivanjem u narativnosti filma, kako D'Lugo istice, postiZze se raskidanje veza izmedu
iluzije i stvarnosti. Juanova/Angelova Zelja da ga Sandra ,,nauci biti uvjerljiva zena prikaz je
da se ,,biti zena“ zaista moze nauciti ili ,,postati“ kako je Simone de Beauvoir isticala u
Drugom spolu. Onako kako djevojéice zapoCinju svoj proces oblikovanja Zenskog roda
ponavljanjem istih radnji kojima ,,postaju® Zene, tako je i musSkarcima omoguceno prolaziti
taj isti proces da bi mogli utjeloviti Zenu. S druge pak strane, susretom Juana/Angela i Sandre
Almododvar takoder potvrduje da nije nuzno biti feminiziran muskarac da bi se uspjesno
utjelovilo lik Zene jer Juan/Angel u svojoj svakodnevici ni po ¢emu ne otkriva bilo kakve

elemente zenskog identiteta kojima bi se posumnjalo u njegovu ,,nevolju s rodom*.

Juanov brat Ignacio (identitet koji Juan preuzima da bi dobio ulogu u filmu) bio je
homoseksualac zaljubljen tijekom djetinjstva u Enriquea. Kao Zrtva seksualnog zlostavljanja
maloljetnika, napustivsi vjersku Skolu, postaje transvestit koji zaraduje nastupajuéi u
klubovima oponasajuci Saru Montiel. Iako gledatelji tomu izravno ne svjedoCe, saznaje se da
je Ignacio tijekom godina dozivio brojne estetske operacije te je postao transseksualac i
narkoman. Njegova promjena rodnog identiteta za Almodovara nije predstavljala razrjeSenje
prozivljenih kriza identiteta, ve¢ se Cini da je posluzila kao opravdanje Juanova Cina koji ¢e
uslijediti. Naime, u dogovoru s Berenguerom (nekada sve¢enik Manolo) Juan odluc¢i ubiti
svojeg brata buduci da je Ignacijev zivot homoseksualca i transeksualca itekako utjecao i na
njegov jer je bilo teSko Zivjeti s ,,takvim bratom u njithovom malenom selu“. Motiv bratova
ubojstva 1 preuzimanje Ignacijeva identiteta Almoddvar objasnjava ¢injenicom da je Juan jo$
od djetinjstva bio ljubomoran na Ignacija jer je uvijek bio bolji od njega. Ta je ljubomora
medu djecom, posebice braCom i sestrama, Cesto prisutna, no Juan je s njome odrastao —
obojica su htjeli postati umjetnici, a Ignacio je sve ¢inio ,,prirodno*: bio je dobar pjevac,

plesac, pisac, glumac i oponasatelj. Sve $to je Juan htio Ciniti, u njegovim je ocima Ignacio to
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uvijek ¢inio bolje. Juan ga je zbog toga prezirao, no taj je osje¢aj dobro skrivao sve dok mu
Ignacio zaista nije dao povoda da tu mrznju i javno pokaze: Ignacio je poceo eksperimentirati
sa svojom homoseksualno$¢u, oblacio se kao zena, postao je narkoman. Obiteljski zivot u
selu postao je pakao: majka, sr¢ana bolesnica, tesko je podnosila nastalu situaciju, a otac, ne
mogavsi se nositi sa sramotom, postaje alkoholicar i vrlo brzo umire.** Ignacio tako (p)ostaje
obiteljska nevolja ¢iji je Zivot obiljezen mnogim tragedijama i krizama vlastitog identiteta:
zrtva je seksualnog zlostavljanja, odrasta u svijetu koji ga ne prihvaca, pokusava Zzivjeti
slobodnim Zzivotom identificiraju¢i se kao transseksualac, postaje narkoman 1 Zrtva bratove
ljubomore. lako Juan svojedobno nije mogao prihvatiti Cinjenicu da mu je brat
homoseksualac s kojim je ,tesko zivjeti u malenom selu®, a istovremeno Zele¢i dokazati da
moze biti jednako uspjeSan kao Ignacio, Juan takoder dozivljava brojna homoseksualna
iskustva, i to s oba Ignacijeva muskarca — Berenguerom (Manolo) i Enriqgueom. No ne moze
se tvrditi da je njegova homoseksualnost jednaka Ignacijevoj jer je kod Juana ona motivirana
postizanjem cilja — ubiti brata (u ¢emu mu pomaze Berenguer) i postati slavan glumac (u

¢emu mu treba pomoc¢i Enrique).

7.15. VRACAM SE

Proslost, Zenski identitet, obitelj, maj¢instvo ubojstvo i incest samo su neki od motiva
u filmu Vracam se. Nakon filmova Pricaj s njom i Los odgoj u kojima je izrazen muski
identitet, Almoddvar se ,,vraca* tematici Zenskoga svijeta 1 predstavlja kompleksne odnose
generacije Zena povezane zajednickom prosloséu. Pocetnom scenom c¢is¢enja grobova koje
obavljaju isklju¢ivo zene Almoddvar sugerira da ¢e one dominirati filmom. Razgovor
protagonistica da je ,,u selu mnogo udovica*“ i da ,,Zene zZive dulje od muskaraca® upucuje na
pretpostavku da Almodévar Zenama omogucuje novu sferu njihova znafenja unutar

315 Filmom dominira lik Raimunde suodene s

regulacijskih odnosa patrijarhalnog drustva.
egzistencijalnim problemima, problemima odnosa majka-k¢i, ali i traumom proslosti koja
ujedinjuje zenske likove u zajednic¢koj ideji da je ,.Zenski svijet moguce oblikovati bez

muskaraca“ koji su se pokazali jedino kao agresivni, represivni 1 pogubni za zenski identitet.

314 vidjeti vise: M. Kinder, All about the Brothers, u: All about Almodévar — a Passion for Cinema, ur. B. Epps,
D. Kakoudaki (2009): 288.

313 vidjeti vise u: G. Wardrop, Redefining Gender in Twenty-First Century Spanish Cinema: The films of Pedro
Almoddévavar (2011).
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Tradiconalno portretiranje tipi¢nih karakteristika patrijarhalnog diskurza sugerira se scenom
u kojem Raimunda, dolaskom ku¢i, po€inje pripremati veceru i spremati kucu, iako jos nije ni
raspakirala svoje stvari, dok njezin suprug Paco sjedi u dnevnom boravku, pije pivo i gleda
utakmicu.

Irene, Raimunda, Sole, Paula i Agustina Cine galeriju likova ¢iji su identiteti u
neprestanom nastajanju, obiljeZeni su procesom afirmacije svojih postupaka i ¢inova u
proslosti na kojima trebaju graditi budu¢nost. Kao temeljni motiv koji pokrece radnju jest
seksualni ¢in 1 iskoriStavanje zena kao objekta da bi se zadovoljila muskareva zudnja.
Seksualni ¢in u filmu nije prikazan, no o njemu se saznaje iz dijaloga Zenskih likova
(Raimunde, Irene i Paule) koje su Zrtve seksualnog nasilja svojih o€eva i €iji su identiteti
mnogo puta dekonstruirani, postali su podlozni patrijarhalnoj ideologiji i represivnom
aparatu, da bi drustvenim mijenama i osobnim napretkom istovremeno stekli uvjete za
njegovo ponovno oblikovanje. Raimunda svoj zenski identitet konstruira kroz odnos sa
svojom kéeri Paulom (koja joj je istovremeno i sestra) pokusavajuéi nadoknaditi i izbjeci
sudbinu odnosa sa svojom majkom Irenom, od koje se udaljila jer ju je optuzivala da je kriva
Sto je bila oCeva zrtva. lako se saznaje da Irena nije znala Sto njezin suprug ¢ini njihovoj
kéeri, Raimunda je uvjerena da je majéina rezigniranost i zavaravanje jedini razlog zbog
kojeg nije sprijecila zlo€in silovanj a3

Kada Paula dozivi istu sudbinu, Raimunda ,,zastitnicki postupa prema svojoj kéeri* i
odlu¢i pobrinuti se za Pacovo tijelo stavljaju¢i ga u hladnja¢u i Ciste¢i mrlje od krvi
(Acevedo-Muiioz, 2008: 189). Raimunda je svjesna prozivljene traume svoje kéeri, odbacuje
moguénost prijave nadleznim organima te uvjerava kéer da ,,ona nije nista kriva“. Zene u
Vracam se sklone su odbacivanju nadleznosti ,,ideoloskih i drusStvenih aparata® da bi si
osigurale vlastitu egzistenciju — Raimunda se rjeSava Pacova tijela zakopavsi ga kraj jezera
udaljenog od grada, iznajmljuje susjedov restoran da bi nezakonito osigurala novac, njezina
sestra Sole ima frizerski salon i stalne klijente u svojem stanu, Raimundina susjeda Regina je
ilegalna imigrantica koja se bavi prostitucijom, Sole svoju majku Irene klijentima predstavlja
kao Ruskinju koju je zaposlila da bi joj pomagala u poslu. Sve nezakonite radnje Zena
predstavljaju primjer sive ekonomije u kojoj ,,nelicenciran rad i nepla¢anje poreza kultivira

nedopustene strategije potrebne za preZivljavanje” (Marsh, 2009: 345). Zene su svjesne da

s16y njihovom razgovoru Irene govori: ,Bila sam slijepa. Saznala sam onoga dana kada se dogodio pozar. (...)
Ne mogu vjerovati kako nisam primijetila kakva se monstruoznost dogada pred mojim oc¢ima. Kada sam
saznala, bila sam spremna iskopati mu o¢i!*
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ilegalnim radnjama Stete drustvu i njegovom zakonodavnom ustrojstvu, no ustrajne su u
proizvodnji u¢inka svoje djelatnosti koja je dio njihova identiteta.

Za razliku od Cestog ilustriranja problemati¢nog odnosa majke i sina, u filmu Vraéam
se Almodovar se ,,vraca®™ liku oca (Labirint strasti, Zakon Zudnje) koji predstavlja ,,subjekt
iskljucen iz Zenskog svijeta®, a da bi ,povratio svoj aktivni polozaj u obitelji* postaje
agresivan i nasilan (Acevedo-Mufoz, 2008: 187). U Freudovoj terminologiji psihoanaliti¢ki
se subjekt identificira tek kada razrijesi svoj odnos s roditeljem suprotna spola jer ,,iz
razrjeSenja Edipovog kompleksa proizlazi savjest ili nad-ja kojim djeca nauce ne djelovati na
temelju agresivnih nagona i postivati pravila civilizacije, kulturne i drustvene konvencije, od
kojih je osnovna tabu incesta” (Young, 2006: 8). U filmu je naglasen odnos Paule i Paca, a
retrospektivno se saznaje da je i Raimunda u djetinjstvu imala incestuozan odnos sa svojim
ocem. Paco je Raimundin suprug i ocuh njezinoj kéeri Pauli, a predstavlja depersonaliziranu
muskost patrijarhalnog drustva — frustriran je jer nema posao, Raimunda je ta koja donosi
novcane prihode ku¢anstvu, dane provodi pred televizijom opijajudi se, nesposoban je postici
kvalitetnu emocionalnu 1 tjelesnu vezu sa svojom zenom pri ¢emu iz o¢aja pokusa silovati
svoju pokéerku. Njegov ¢in silovanja identican je ¢inu Raimundina oca koji ju je silovao kao
djevojku pri ¢emu je ostala trudna pa gledatelji naknadno saznaju da je Paula zapravo dijete
Raimundina oca — ona joj je majka i sestra, a Raimundin otac djed i otac.

lako su oba muskarca marginalizirana u narativnom tijeku filma, njihove sudbine
itekako su povezane sa sudbinom glavnih protagonistica. Oba su muskarca dozivjela slicnu
sudbinu — ubile su ih Zene, Clanice njihove obitelji tijekom nedopustena seksualnog ¢ina
(Paula je ubila Paca, Raimundin otac poginuo je u pozaru tijekom odnosa s ljubavnicom).
Dok se o ¢inu Raimundina oca saznaje iz razgovora Raimunde i njezine majke, gledatelji
izravno svjedo¢e Pacovom fetiSistickom pogledu na Paulu (,,objekt Zudnje). Ona postaje
,primatelj muske zudnje, pasivni primatelj njegova pogleda“ (Kaplan, 2000: 125-126) Sto
Almodovar potvrduje krupnim planom Paulinih bedara prikazanih iz kuta Pacova pogleda.
Paco zudi za Paulom, Zeli ju pokoriti i uciniti svojim seksualnim objektom (sli¢na scena se
ponavlja kada Paco poput voajera promatra Paulu kako se presvlaci u sobi), a vrhunac te
zudnje potvrdit ¢e se neuspjelim spolnim odnosom izmedu Paca 1 Raimunde te Pacovim
masturbiranjem. Iz njegova ¢e ¢ina postati jasno da seksualna zelja koju Zzeli zadovoljiti
zapravo nema uporiste u zudnji za Raimundom, ve¢ postaje jasno da u tom trenutku Zeli biti s
Paulom. Negativan aspekt potcinjavanja zenskog tijela muskar¢evom pogledu ocituje se u
Pacovom pokusaju silovanja ,,k¢éeri” (ne zna da joj nije pravi otac) i njegovim ubojstvom, no
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Almodovar ¢ini i pozitivan obrat kojim osnazuje odnos majke i kéeri — Raimunde i Paule, ali
1 Raimunde 1 njezine majke Irene. Majka je ta koja razrjeSava krizu odnosa oca i kéeri
postajuci tako odgovornom za identifikaciju subjekta.

Majcinstvo je utoliko postalo vazan dio Zenina identiteta koji joj pomaze pronaci
nacin kako ga stabilizirati i upotpuniti. Nancy Chodorow nekoliko je puta isticala vaznost
pozitivnih i negativnih aspekata majcinstva u oblikovanju zenskog identiteta. Rafolt
napominje da su feministicke teorije majCinstva Kkritizirale i podrazumijevale ,,ideju
svemoc¢ne majke koja je kriva za sve nedostatke, mane 1 propuste u odgoju vlastita djeteta, od
njegovih ograni¢enja do osjecaja straha i tjeskobe, prije svega zbog toga $to je potpuno za to
odgovorna“®'’ (Rafolt, 2011: 170). Odnos majka-kéer neprestano se analizira kroz
psihoanaliticki diskurz, no postati Zena unutar dihotomije takva odnosa podjednako je kljucan
dio procesa identifikacije subjekta. Raimundi je omoguceno stabilizirati svoj identitet
obnovom odnosa s majkom koju je odbacila i na kraju izgubila. Scena u kojoj pjeva pjesmu
Vracam se Raimunda na trenutak ugleda lik majke u daljini iako svjesna da je umrla, a
Almodoévar time iskazuje melodramatian trenutak ceZnje za majkom i proslos¢u dok
Acevedo-Muiioz zakljucuje da je to trenutak u kojem Raimunda ,.kona¢no oslobada vlastiti
identitet i integritet od represije i osamljenosti” prihvativ§i ¢injenicu da Paca vise nema
(Acevedo-Muiioz, 2008: 194). Motiv duha Irene, koja se vraca da bi razrijeSila neizreCene
probleme izmedu nje 1 Raimunde, predstavlja retroaktivno ,restabiliziranje® osobnog
identiteta koji je nekada (tijekom zivota s Raimundinim ocem) bio marginaliziran, ,,utiSan‘ i
neiskazan. I sama zrtva njegove represije, ponizavanja i preljuba, Irene zeli ponovno
prozivjeti proces identifikacije da bi u c¢inu ispovijedi i Raimundina oprosta pokusala
rekonstruirati identitet destabiliziran patrijarhalnom hegemonijom.®*

Sli¢an proces dozivljava i Agustina Zele¢i pronaci svoju izgubljenu majku uvjerena da
je majka napustila selo i otisla ,,prozivjeti zadnje godine Zivota. Marsh ju opisuje kao

,»hajkomicniji 1 najtragi¢niji lik u filmu* koji izgledom redovnika zapravo priziva sluzbu

317 Rafolt nudi &etiri osnovna problema u feministi¢kim spekulacijama o majéinstvu: 1) krivnja koja se nameée
majéinstvu (majke su svemocne, savrsene ili razorne, krive) proizvodi dvije fantazije majéinstva (generiranje
savSenog svijeta i njegovo razaranje); 2) majcinstvo je mogucée koncipirati kao neseksualno ili romantizirajuce
seksualno; 3) takvo poimanje majcinstva generira oznaku agresivnosti; 4) majka i dijete izolirani su entiteti.
Vise u: L. Rafolt, Priucen na citanje (2011): 170.

%18 Vidjeti vise: Mendelsohn, D., The Women of Pedro Almodévar, tekst dostupan na mreznoj stranici
http://www.nybooks.com/articles/archives/2007/mar/01/the-women-of-pedro-almodovar/?pagination=false ,
stranica posjecena 15. studenog 2013. god.
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poziva na ,traganje svoje proslosti“ i majke (Marsh, 2009: 343). Ona ne prihvaca konvencije
i institucionalizirani moral, aktivno preuzima posao zakonodavnih tijela te svojevoljno trazi
majku, a isto tako koriStenjem marihuane, da bi ublazila boli zbog tumor odbacuje ,,ideoloske
aparate” i ,,drustvene regulacijske prakse* koje ureduju Sto je pravilno, a §to lose. Tumor
predstavlja destruktivno ,,strano tijelo” kojim Agustina postupno gubi vlastiti identitet Zene
pretvarajuéi se u tijelo osudeno na smrt, a s druge pak strane bolest ju motivira u nakani da
pronade majku. Ona je jedini lik koji je istovremeno geografski smjesten (ne napusta selo) i
pravi kozmopolit (majka joj je bila hippy), postuje tradiciju, ali je i moderna (pusi marihuanu,
gostuje u televizijskoj emisiji) napominjuju¢i da je njezina majka (jedina mogucénost
stabilizacije) bila ,,nomadski tip 1 ¢esto je nestajala®“. Bolest koja potpuno ovlada tijelom
kulminira njezinim ,,pomirenjem* s osobnom proslos¢u (saznaje maj¢inu sudbinu) i vlastitim
identitetom vrativsi se iz bolnice u rodnu kuc¢u gdje Irene pristaje skrbiti 0 njoj dok ne nastupi
smrt. Irene tako preuzima ulogu zamjenske majke buduci da je Agustini majka nastradala
pozaru u trenutku preljuba s Ireninim suprugom. Ona je utjelovljenje Zene koja dokazuje da
je obitelj moguce imati ¢ak i u odsutnosti muskaraca, a istovremeno ,,postaje majka“ (poput

Manuele u Sve 0 mojoj majci) Zenama izgubljenih identiteta i dekonstruirane proslosti.

7.16. SLOMLJENI ZAGRLJAJI

Poput Vracam se i film Slomljeni zagrljaji problematizira povratak proslosti u kojem
likovi dijele i otkrivaju zaboravljene tajne da bi pronasli smisao u sadasnjosti i preoblikovali
svoj identitet. Glavni protagonist je Mateo Blanco/Harry Caine koji pripovijeda prosle
dogadaje te se otkriva da je bio Lenin ljubavnik sve do njezine smrti u prometnoj nesreéi.
Lena je bila supruga bogatog Spanjolskog poduzetnika Ernesta Martela za kojeg je radila kao
tajnica. Zblizili su se u traumati¢nim okolnostima bolesti njezina oca za kojeg se nije mogla
brinuti, a lijecenje je bilo skupo da bi mu ga omoguéila. Ernesto ponudi pomo¢ u placanju
troskova lijecenja Sto ¢e Leni biti dovoljan razlog da pristane biti njegova ljubavnica i
supruga. Lena je ilustrirana kao naizgled besperspektivna, socijalno ugroZena, ali snazna Zena
koja se trudi ,,prezivjeti* (tijekom dana radi kao tajnica, no¢u pruza seksualne usluge bogatim
klijjentima). Iako je njezinom nemoralnom djelatnos¢u Zena u potpunosti degradirana i
svedena na funkciju zadovoljavanja muSkarcevih seksualnih ambicija, Lena odbacuje

konstruirati svoj identitet na temeljima patrijarhalne hegemonije da zene uspijevaju iskljuc¢ivo
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ako su ovisne o muSkarcima. Postavsi Ernestova supruga, Lena naizgled preuzima obiljezja
fatalne zene (femme fatale) — posjeduje zagonetnu ljepotu, skriva iza sebe skromnu proslost i
probleme svoje obitelji, dovoljno je inteligentna da se ne prepusti drustvenim normama i
preuzima sve rizike da bi opstala i saCuvala vlastiti integriret. Tek kada se zaljubi u Matea i
napusti Ernesta, shvaca se da su strast i ljubav ,,njezina tragedija zbog koje Lena nije femme
fatale, ve¢ zena osudena na propast“.319

Ernesto simbolizira represivni patrijarhalni aparat koji patoloski Zeli nadzirati svoju
zenu 1 upravljati njezinim zivotom. Govori joj §to da radi, teSko prihvaca njezinu odluku da
se bavi glumom, svojem sinu zapovijeda da prati Lenu i snima ju amaterskom kamerom da bi
mogao znati sve Sto radi dok nije s njim. Njegova ambicija kontroliranja Leninih osjec¢aja i
egzistencije zapravo metaforicki predstavlja muskar¢evu impotentnost i nesigurnost u Zeninoj
okolini. Prividni dokaz svoje sile i represije Ernesto pokazuje u trenutku Lenine odluke da ga
zauvijek napusti kada ju gura niz stube sugerirajuéi time SvOju ulogu Zenina gospodara i
nasilnika zaslijepljenog ljubomorom i anksiozno$¢u da bi ga ponovno mogla zauvijek
napustiti (od prve supruge je razveden). Zivot s takvim muskarcem za Lenu je bio rizi¢an i
destruktivan — nadzirana, ograniCavana i iskoriStavana bila je Zrtva muskarCeve posesivne
potrebe da njome upravlja. Kadrovi koje Almodovar iskoristava iz kolekcije Ernestovih
snimaka Lenine odsutnosti iz kuce gledatelje stavlja u polozaj voajera i izravnog sudionika
prikazanih dogadaja, a Zena se time opet smjeSta u okvire, prema Mulvey 1 Kaplan,
,promatranog objekta®“ i1 ,,muSkog pogleda®“ ¢ija je jedina funkcija pruziti gledatelju
zadovoljstvo. Mulvey isti¢e da je zenin polozaj objekta rezultat triju oblika muskarceva
pogleda: to je pogled kamere u trenutku snimanja; muskarcev pogled unutar narativnosti koji
je strukturiran da bi Zenu ucinio ,,objektom njegova pogleda®; pogled muskog gledatelja koji
imitira prethodna dva pogleda.®”® Lena je glumica izloZena dvostrukom pogledu — snima film,
ali je istovremeno pracena ,,iza kulise* Ernestovom kamerom zbog ¢ega zauzima polozaj
objekta pri cemu Ernesto predstavlja sva tri oblika koje navodi Mulvey. Nesrec¢a u kojoj Lena
smrtno strada zaokruzuje njezinu nesretnu sudbinu u kojoj iz prilike da izgradi identitet
samosvjesne 1 samostalne Zene postaje zrtva vlastite propasti, propusta i nesretne okolnosti da

je svoj zivot morala podrediti opsesivnom muskarcu.

319 yidjeti vise: http://www.sonyclassics.com/brokenembraces/brokenembraces_presskit.pdf , stranica posjeé¢ena
24. sije¢nja 2014. god.

320 y/idjeti vise u: L. Mulvey, Visual Pleasure and Narrative Cinema, u: Film Theory and Criticism —
Introductory Readings (1999): 833-844.
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Potpuno druk¢iji portret zene utjelovljuje lik Judit, Mateove suradnice i filmske
agentice, koja od pocetka filma otkriva karakteristike snazne zene. Samohrana je majka i
uspjesna u svojem poslu, a Almodovar joj daje funkciju savjetnika i predstavnika redatelja
Matea u profesionalnim krugovima jer je on slijep. MusSkarcev hendikep i Zenina sposobnost
da ga ravnopravno predstavlja u svim prilikama dokazuju da je Almoddvar odnos prema
zeninu identitetu u Slomljenim zagrljajima ambivalentan — dok je Lena onemogucena
prosperirati zbog opsesivnosti muskarca, Judit je dopusteno organizirati zivot prema vlastitim
nacelima. Zenski je identitet izgradila i preuzimanjem majéinske uloge, no odnos Judit i
njezina sina Diega ne podlijeze Almodovarovoj Cestoj praksi da majku i sina smjesti u okvire
psihoanalitickog diskurza tematiziraju¢i Edipov kompleks, zudnju i kastraciju. Diego je

321 |ak0

Mateov sin, no nijedan ne zna pravu istinu jer je Judit svjesno zatajila ,,ime oca
Diego i Mateo svakodnevno provode vrijeme zajedno i razvijaju medusobni odnos na
nacelima otac-sin. Zbog te naizgled normalne obiteljske situacije Diego ,,propusta“ priliku
saznati ,,sve 0 svojem ocu” (poput Estébanove zelje u Sve 0 mojoj majci), a Judit je ,,pravog
oca“ zamijenila prijateljem koji zapravo jest njegov otac. Drugim rije¢ima, dolazi do
relativizacije oCinske figure ili identiteta oca. Iako je Juditina 1 Mateova veza okoncana
davno, njezina Zudnja za Mateom nije prestala zbog ¢ega je izravno ukljucena u odnos Matea
i Lene preuzimajuci dio odgovornosti za njezinu smrt. Moglo bi se re¢i da je Judit postala
»zensko utjelovljenje Ernesta Martela zaslijepljeno osobnom straS¢u i emocijama, no
motiviranost njezinih postupaka nije bila isklju¢ivo negativna jer je zivjela prema nacelu da
,Zena treba uciniti sve da bi njezina obitelj bila sretna®.

Udvostrucenost imena glavnih protagonista takoder dokazuje ¢in ,,proizvodnje® svojih

322 navodi da

identiteta. Leslie Boyes, govore¢i o identitetu u Almodoévarovim filmovima
,»postoji razlika izmedu naSeg identiteta i naSeg bia koja nam pomaze manipulirati ili
kontrolirati identitet sredstvima promjene u nasem performativnom diskurzu® (Boyles, 2010:
2). Drugim rije¢ima, svakom je subjektu omoguceno mijenjati identitet i napustiti obrasce

stereotipa ili zadanih identiteta koje je proizveo patrijarhalni diskurz ili ¢ak manipulacijom

%21 | acanova sintagma koja podrazumijeva prepoznavanje simbolicke funkcije koja ,,identificira njegovu osobu
s figurom zakona“, njime objaS$njava kulturno porijeklo zakona, ,utjelovljeni mit o ocu kao zakonskoj figuri.
'Ime oca' postaje temeljni oznaditelj koji dopusta oznaCavanje i iz kojeg proizlazi normativnost; ‘/t/aj temeljni
oznacitelj ujedno daje identitet subjektu (imenuje ga, pozicionira ga unutar simboli¢kog poretka) i oznacava
Edipovsku zabranu, 'ne' tabuu incesta.* Vidjeti vise u: K. Peternai Andri¢, Ime i identitet (2012).

%22 Rad je dostupan na mreznoj stranici http://www.csun.edu/inverso/documents/Broyles.pdf , stranica posje¢ena
12. studenog 2013. god.
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realizirati svoje zudnje i potrebe. Imena Matea Blanca/Harryja Cainea objaSnjavaju se
tvrdnjama da ,,Mateo Blanco i Harry Caine dijele isto tijelo”, no njihov se identitet
promijenio. Zele¢i pobje¢i od proslosti i zaboraviti gubitak voljene osobe, Mateo postaje
Harry te sada slijep (joS jedna posljedica tragedije) i tako preoblikuje svoj dosadasnji
identitet, ,,proizvodi*“ novi koji ¢e mu pomo¢i prilagoditi se nastaloj situaciji i kojim ¢e
pokusati zadovoljiti svoje potrebe i Zelje. To dokazuje i kratka uvodna epizoda u filmu kada
gledatelji saznaju da je Mateo/Harry kuci doveo mladu djevojku koja mu je pomogla prijeci
preko ceste. lako je izgovor za njezin dolazak bio pomo¢ pri Citanju dnevnih novina,
gledateljima postaje jasno da je Mateo/Harry zapravo Zelio ostvariti spolni odnos s ugodnom,
mladom 1 ljubaznom djevojkom. Glavna protagonistica Lena takoder prisvaja pseudonim
Severine da bi prikrila svoj pravi identitet u djelatnosti prostitucije. Naime, Lena tijekom
dana obavlja posao tajnice bogatasu i uspjeSnom poduzetniku Ernestu Martelu, no tijekom
no¢i, da bi dodatno zaradila i pomogla ocu u lijecenju, ukljucena je u lanac prostitucije te se

oglasava kao Severine koja musSkarcima pruza zadovolj stvo. 3

Nadalje, tre¢i lik, Ernesto Martel ml., svoj ¢e identitet homoseksualca odraslog u
homofobnom okruzenju i1 odgajanog prema normama patrijarhata dodatno ,,presloziti*
preuzevsi pseudonim Ray X da bi se predstavio kao filmas. Koliko je Ernesto prikazan kao
feminiziran musSkarac, homoseksualac koji se katkad ponasa ,,poput vile“, toliko Ray X
utjelovljuje sliku macho muskarca, odluénog u ideji da snimi film o nerazumnom i
bes¢utnom ocu koji odbacuje svog sina homoseksualca. Almoddvar se prvi put dotice
problema homofobije i drustvenog izoliranja manjinske ljudske seksualnosti iako su u do sad
prikazanim sredinama svi likovi homoseksualci nesmetano egzistirali u drustvu. Ray X zrtva
je oceve neosvjestenosti, neznanja i drustvenog pritiska heteronormativnosti koji priznaje da
ne zna §to uciniti sa sinom koji se voli oblacditi u Zensku odjecu niti Zeli biti dijelom njegova
odgoja. Otac se priklanja drustvenoj praksi ,,Sutnje*, ignoriranja druk¢ijeg identiteta, kojom je
lakse odbaciti homoseksualnost nego ju prihvatiti, pa ¢ak i kada je zrtva te ,,Sutnje* vlastito

dijete.

Ernestovo je odrastanje obiljezeno tesSkim krizama vlastitog identiteta uzrokovanih
o¢evim odbijanjem prihvacanja njegove seksualnosti (otac je uvjeren da se njegov identitet

moze ,,ispraviti‘), neobuzdanom zeljom da pridobije ocevu paznju, teSkom afirmacijom u

%23 Taj se podatak filma moze povezati s Bufiuelovom Ljepoticom dana (Belle de Jour, 1967), film u kojem
Séverine, Zena iz gradanske obitelji, ,trazi posao u bordelu i vodi paralelan Zivot i dozivljava vizije prozete
sadistickim erotizmom.* Vidjeti vise u: Filmski leksikon (2003): 357.
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drustvu koje je homofobno i netolerantno zbog ¢ega je prisiljen oZeniti se i imati dijete sa
suprugom iako nije heteroseksualac. Ernesto stariji optuzivao je bivSu suprugu da je
odgovorna $to im je sin homoseksualac zbog Cega on postaje Zrtva vlastite seksualnosti i
krize neprihva¢enog identiteta u okruZenju koje ga ne razumije ili mu namecée drustvene
norme kojima se treba prikloniti. Da bi se oslobodio visegodi$njeg bijesa, nezadovoljstva i
nepravednosti koja mu je ucinjena, Ernesto ml. se obra¢a filmskom redatelju Mateu
Blancu/Harryju Caineu da mu pomogne napisati scenarij o sinu koji se zeli osvetiti ocu jer
mu je unistio zivot. Ve¢ iz njihova pocetna razgovora oc€ito je da bi scenarij bio utemeljen na
Ernestovu zivotu, a scena kamere koja prati Ernestov pogled na Mateovo tijelo samo
prefigurira odsutnost Ernestova oca iz njegova zivota i ponovno otkriva motiv Zudnje prema
starijim muskarcima kao §to je Almodovar prikazao u filmu Cime sam to zasluzila?. Saznaje
se da se Ernesto i Mateo odavna poznaju te da je Ernesto oduvijek osjecao privla¢nost prema
njemu iako je znao da voli Zene. Tu neostvarenu zudnju Almoddvar ponistava prikazom
trenutka Ernestove ljubavne avanture s mladi¢em istovremenim razgovorom S bivS§om Zenom
koja je ogorCena saznanjem da joj je suprug homoseksualac. Nesposobnost ostvarenja
skladnoga obiteljskog zivota za Ernesta predstavlja velik teret, ali je primjetno da tijekom
godina dozivljava promjenu u shvac¢anju osobnog identiteta koja mu pomaze prebroditi krize:
u mladosti je bio feminiziran musSkarac koji se preoblacio u zenu, oduvijek se nalazio na
tankoj granici izmedu ,,izvodenja“ muskog i Zenskog roda; u sadasnjosti je Ernesto naocit
muskarac koji na prvi pogled ne otkriva seksualne sklonosti niti bilo ¢ime predstavlja
nesigurnost svojeg rodnog identiteta. Takva transformacija lika homosekualca do sada nije
bila prisutna u Almodoévarovim filmovima jer su svi opisani homoseksualci bili obiljezeni
razli¢itim modelima identiteta: transvestiti, transseksualci ili pak ,,obi¢ni* muskarci ¢ija se

geneza seksualnosti ne otkriva.

7.17. KOZA U KOJOJ ZIVIM

Filmom KozZa u kojoj zivim Almodovar je dosegnuo vrhunac prikazivanja rodne,
seksualne i identitetne problematike. Smjestajuéi u srediste radnje protagonisticu Veru koja
dozivljava potpuno ras¢injavanje spolnoga i rodnog identiteta, ¢ija je prica posljedica odluka
samo jednog Covjeka, dr. Roberta Ledgarda, Almoddvar proucava i prikazuje polimorfnost

njihovih identiteta, seksualnosti, zudnje i roda, pri ¢emu pomiCe granice odstupanja od
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normativnosti i gledateljima pruza uvid u nevidene moguénosti procesa transgeneze I
transrodnosti. Ljudska koza postat ¢e jedan od kljuénih motiva pomocu kojeg ¢e se navedene
kategorije realizirati, a AlImoddvar komentira da je koza svakog Covjeka fizicka granica tijela
koja ga odvaja od drugih ljudi, ona odreduje i potvrduje rasu kojoj pojedinac pripada,
odrazava njegove osjecaje i1 bioloske korijene te nerijetko prikazuje stanje njegove duse. Za
Veru ¢e koza biti simbol njezina dosadaS$njeg Zivota koji je prisiljena zaboraviti i zapoceti
novi, ona je ishod/proizvod plastiéne kirurgije i transgeneze te je rezultat prijenosa

kloniranoga genetskog materijala s jedne jedinke na drugu.

Vera, nekada mladi¢ Vicente, kolateralna je zrtva koju plasti¢ni kirurg Robert na
rasko$nom, pomalo gotickom imanju, opremljenom ordinacijom i laboratorijem za obavljanje
kirurSkih zahvata, podvrgava promjeni spola. Retrospekcijom se saznaje da je Vicente na
jednoj zabavi upoznao Robertovu kéer Normu te je pokuSao s njom ostvariti spolni odnos, no
njezina psihi¢ka neuravnotezenost i traumaticni ispad to su onemogucili. Norma je uvjerena
da ju je Vicente silovao te postaje iznimno osjetljiva na prisutnost muskaraca u svojoj blizini
Sto ju kasnije potakne da pocini samoubojstvo. Robert, misle¢i da je Vicenteov €in uzrok
Normina samoubojstva, otima ga i zapocinje, iz osvete i profesionalnih pobuda, brutalni
eksperiment kojim Zzeli proizvesti besprijekornu i snaznu ljudsku kozu otpornu na brojne
vanjske utjecaje. Robert ve¢ desetlje¢ima pokuSava napraviti takvu kozu budu¢i da mu je
supruga Gal svojedobno stradala u pozaru, izgubila je gotovo svu koZu te je zbog toga

takoder pocinila samoubojstvo.

Robert tako postaje Almodévarova travestija dr. Frankensteina®* koji iskoristava
medicinu kao znanost da bi postigao do tada nezamisliv cilj. Svoj profesionalni razvoj nuzno
povezuje s privatnim zZivotom pa novom medicinskom otkri¢u daje ime Gal, prema pokojnoj
supruzi, a u toj karijeristickoj fantazmi Vicente postaje pasivni objekt i Robertov projekt
kojim Zzeli ,,0zivjeti“ Gal. Naime, Vicente je zarobljen u Robertovoj kuéi i tijekom godina
postaje zena Vera, naizgled posve identi¢na Robertovoj supruzi Gal, ali potpuno razli¢itog
identiteta — Vera je rodena da prezivi, razlikuje se po pokretima i psihicki je stabilnija — Vera

nije Gal 1 Robert toga postaje vrlo brzo svjestan. Almodovar ironizira mit o Galateji 1 dopusta

2% Almodovar objasnjava da Robertov medicinski pothvat u mnogo¢emu podsje¢a na lik dr. Frankensteina koji

u djelu Mary Shelly spajanjem dijelova ljudskog mesa okrutno prisivenih u novu jedinku oblikuje bice ozivivsi
ga pomocu struje. Robert Ledgard Vincenta drzi na svojem kirur§kom stolu i ozna¢enim Savovima dijeli cijelu
povrSinu  njegova tijela da bi lakS§e mogao prekriti ga novom kozom. Vidjeti vise:
http://www.sonyclassics.com/theskinilivein/SPC_THE%20SKIN%201%20L1VE%20IN_notes%20-

12192011 final.pdf, stranica posje¢ena 10. listopada 2014. god.
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Robertu da se zaljubi u svoje ,,djelo” pritom vrlo brzo zaboravivsi pokojnu suprugu. lako
Vera dopusta Robertu da joj se priblizi, nakon godina zato€eniStva postaju i intimni, zbog
¢ega mnogi kriti¢ari spominju Almoddvarovu ponovnu interpretaciju stokholmskog sindroma
(prikazan u filmu Vezi me! kada se Marina zaljubi u svojeg otmicara), Vera ipak lazno
predstavlja svoje osjec¢aje Robertu jer jedino zeli prezivjeti i spasiti se. Ona je zrtva
transgeneze, savrsen je rezultat Robertova neetickoga i neprofesionalnog pomicanja granica
morala i nasilja nad normativnosc¢u te je kao takva postala permanentni objekt Zudnje ovisan

iskljucivo o Robertu.

Vera je postala transseksualac koji je prisilno izgubio identitet muskarca, u sadasnjosti
egzistira isklju¢ivo kao zena naucenog ponasanja (prilagodba na Zensku odjec¢u, privikavanje
na Zenske spolne organe). Tesko prihvaca zenski spolni identitet (odbija nanositi Sminku,
uniStava Zensku odje¢u koju joj Robert poklanja), ne moze prihvatiti ¢injenicu da je
zatocenica pa spas nalazi u vjezbanju joge trazeci ,,mjesto koje svi imamo u sebi, jedino
mjesto u kojem se mozemo osjecéati slobodnima“ (Almododvar, 2011: 13). Butler napominje
da je spol idealna konstrukcija koja se s vremenom prisilino materijalizira procesom u kojem
ga regulativne norme materijalizuju i dovrSavaju materijalizaciju prinudnim ponavljanjem.
Vaznost je tog neprestanog ponavljanja u tome S$to proces materijalizacije nikad nije sasvim

zavrSena, tijela se nikad potpuno ne prepustaju normama koje su ih materijalizirale.325

Uvjezbavajuci transcendentalno meditiranje, Vera je svjesna da ne moze pobjeci iz
»Zenskog svijeta® u kojem se nasla, ali si moze olakSati sadaSnjost u kojoj zivi. Unatoc
njezinoj postupnoj prilagodbi Zenskom identitetu, o€ito je da Vera nikako nije u potpunosti
ostala bez nekadasnjeg identiteta Vicenta.**® U filmu su prisutna dva trenutka u kojima se
Vera ,,susrece” s Vicentom — trenutak u kojem Vera spava i zapocinje sanjati vecer kada je
kao Vicente upoznala Robertovu kéer Normu te prizor u kojem Vera odlazi po svoju torbu u
Robertov ured i ondje nalazi otvorene novine i ¢lanak o nestalim osobama. Vera uoci
Vincenteovu (svoju) fotografiju snimljenu prije Sest godina pri ¢emu gledatelji svjedoce
trenutku u kojem se susrecu ,,dva lica, dva tijela, dva spola, ali isti identitet® (Almoddvar,
2011: 11).

32% Vidjeti vise u: J. Butler, Tela koja nesto znace — o diskurzivnim granicama 'pola’ (2001).

%26 0 nasilju nad identitetom, koje Ledgard postize plasti¢nom kirurgijom i zatoCenistvom, govori u svojem radu
La piel que habito: A story of Imposed Gender and the Struggle for Identity Francisco Zurian te isti¢e da
kirur$ki noz i medicina mogu promijeniti ljudsko tijelo i intervenirati u promjenu identiteta, ali ne mogu izbrisati
subjektovo sjecanje koje je takoder dio tog identiteta.
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Kod prijasnjih Almoddvarovih likova transseksualca (Tina u Zakonu zudnje, Agrado
u Sve 0 mojoj majci) uocena je djelomi¢na promjena spola (operacija grudi, zadrzavanje
prirodenih genitalija), no s Verom Almoddvar potpuno transformira ljudski spol, od
muskarca ucinivsi Zenu. Veé poznate teorijske rasprave o identitetu i odnosu spola i roda koji
ne moraju biti kompatibilni u slu¢aju Vicentea/Vere dobivaju reverzibilni karakter. Vicente je
bio mladi¢ jednakog spola i roda (bio je muskarac heteroseksualac koji je volio motore) te ni
po Cemu nije odstupao od pravila heterosekusalne normativnosti. Nasilno odveden i
podvrgnut kirurS§kom zahvatu dozivljava promjenu identiteta koji ¢e zapravo tek tada postati
matrica za buducée egzistencijalne probleme. Veéina se transseksualaca tijekom zivota
neugodno osjeca u svojem tijelu jer su svjesni da se njihove spolne i rodne karakteristike ne
podudaraju. Kod Vicenta/Vere svjedoci se borbi s ¢injenicom da se svako jutro budi svjestan
da je muskarac, a tijelo i ,,koza u kojoj zivi“ upucuju da je Zzena. Lacan je podjelom na
organizam i subjekt priznavao kontinuitet tjelesnog i psihickog, no ona ,,uklanja potrebu za
ovisno$¢u o bioloskom odredivanju roda, koji uvijek pretpostavlja muzevnost i zZenstvenost
izvedene iz stvarnog tijela. Stvaranje takve pretpostavke znaéi priznavanje onih subjekata
koji vjeruju da njihovo tijelo ne odgovara spolnom identitetu njihova izbora” (Wright,
2001:31). Vera/Vicente ponovno ulazi u proces identifikacije i priznavanja svojeg roda i
spola jer diskontinuitet tjelesnoga i psihickog dovode ga u kategoriju onih koji trpe ,,nevolje s
rodom”.

Vera u Kozi u kojoj zZivim primjer je zene koja je, poput Lene u Slomljenim
zagrljajima, smjestena u polozaj objekta i muskaréeva pogleda. Obiljezena dekonstrukcijom
prirodnoga muskog identiteta, ,,postaju¢i zena“ prema spolnim obiljezjima, ali egzistirajuci
kroz rodnu kategoriju muskarca, Vera se susrece s brojnim situacijama koje ¢e narusiti njezin
integritet — oteta je, zatvorena i silovana. IzloZzenost Robertovom pogledu kroz televizijski
ekran potvrduje polozaj muskarca kao aktivnog subjekta i Zene kao pasivnog objekta. Mulvey
istice da muski pogled ,,projicira svoju fantaziju na Zenski lik koji je oblikovan prema
njegovoj zamisli. U njihovoj tradicionalnoj ulozi Zene su istovremeno izlozene i promatrane
prisvajajuci snazne erotske elemente i konotacije” (Mulvey, 1999: 837). Vera je smjeStena u
prostoriji s nadzornim kamerama pomocu kojith ju Robert svakodnevno promatra,
istovremeno ju drze¢i u pritvoru i uZivajuéi u pogledu na njezino tijelo za kojim zudi. U
jednoj sceni Robert lezi ispred ekrana i uvecava sliku da bi priblizio Verino lice gledaju¢i ju
dok ¢ita. Vera, svjesna da ju promatra, iznenada pogleda u kameru pa se dobiva dojam da je
Robert postao promatrani objekt. No za Roberta ,,zensko tijelo zauzima dominantan poloZaj i
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oslanja se na gledateljsko ekshibicionisti¢ko i skopofilijsko-voajersko uzivanje u prikazivanju
(gledanju) naglaseno kodirane tjelesnosti i seksualnosti“ (Kosanovi¢, 2009: 199). Verin je
identitet, nakon promjene spola, sveden na objektiv kamere i organizaciju Zivota unutar
njezina okvira. Foucault je u Nadzoru i kazni isticao da proces subjektivacije
(assujetissement) oznacava dvostruki proces — subjekt postaje ono $to jest, a istovremeno
zauzima mjesto ,,pod¢injenog™ subjekta. Taj se proces odvija preko tijela koje nije samo tijelo
zabrane, kazne ili krivnje, ve¢ je oblikovano prema ,,diskurzivnoj matrici pravnog subjekta”.
Za Foucaluta vanjski odnos mo¢i nije jedina kategorija koja  upravlja
zatvorenikom/potcinjenim subjektom, ve¢ pojedinac identitet oblikuje ili preoblikuje na
temelju diskurzivno oblikovanog identiteta zatvorenika. Subjekt je potcinjavanjem ukljucen u
proces oblikovanja gdje potéinjavanje ne podrazumijeva samo jednostranu dominaciju koja
djeluje na njega, ve¢ ga istovremeno aktivira u taj proces. Subjektivacija potéinjenog
pojedinca nije nikada zavrSena ni kona¢na, ona se regulira ponavljanjem i u stalnom je
nastajanju, restrukturiranju i preoblikovanju. Najlaksi je put nadziranju provoditi ga izravno,
fizicki, posluziti se snagom protiv snage, usmjeriti ga na materijalne elemente, ali ipak ostati

u okvirima nenasilja.

Nadalje, ono moZe biti organizirano, tehni¢ki promisljeno, prepredeno i ne posizati ni
za oruzjem ni za zastraSivanjem, ali ipak ostati u okvirima fizi¢koga. ,,To ¢e re¢i da moze
postojati 'znanje' o tijelu koje ne znaci bas znanstveno poznavanje njegova funkcioniranja te
ovladavanje njegovim snagama koje znaci vise od sposobnosti da se one pobijede: to znanje i
to ovladavanje sacinjavaju ono §to bi se moglo nazvati politickom tehnologijom tijela. Na
neki je nacin tu posrijedi neka mikrofizika mo¢i koju u igru uvode aparati i institucije, ali ¢ije
se podrucje valjanosti na neki nacin nalazi izmedu tih velikih funkcioniranja i samih tijela s
njihovom materijalno$¢u i njihovim snagama“ (Foucault 1994: 25). Tijelo se, postav§i metom
novih mehanizama mo¢i, izlaze novim oblicima znanja, ono pripada djelovanju, njime
manipulira autoritet, podvrgnuto je korisnoj dresuri, a ne racionalnoj mehanici i u njemu ¢e
biti navijesten veliki broj prirodnih zahtjeva i funkcionalnih prisila. Ono viSe nije slobodno
samostalno odlucivati, kazneni 1 nadzorni aparat postavljeni su iznad njega, njegova je uloga
poslusno izvr$avati zadane naredbe i obveze u svrhu poboljsanja vlastitog identiteta. Vera je
tijekom svojeg zatoCeniStva u nadziranoj prostoriji prozivljavala proces reidentifikacije
identiteta — postajala je Zena, njezin je spolni identitet postao neartikuliran u odnosu na rodni

te je bila podvrgnuta Robertovoj regulacijskoj moc¢i kojom je prinudno morala ,,nauciti” kako
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postati Zena. Butler komentira Foucaultove tvrdnje da ,,reZim mo¢i formira subjekt i ulaze u
njega seksualnost.” Ako sam proces oblikovanja subjekta zahtijeva prethodno uklanjanje
seksualnosti, subjekt je oblikovan zabranom seksualnosti koja istovremeno formira tu

seksualnost — kao i subjekt koji poseduje.**’

Problem odnosa spola, roda i seksualnosti dodatno je zamrSen Cinjenicom da je
Robert heteroseksualac koji uziva promatrati Veru kao Zenu, ostvaruje s njom spolne odnose
iako je svjestan da je Vera transseksualac. Almodoévar je oblikovao lik transeksualca
(paradoks je ve¢i time Sto ga tumaci Zena) koji promjenom identiteta nije dozivio
,oslobodenje* okova svojeg prirodenog identiteta u kojem se pojedinac nije snalazio, ve¢
Vicente postaje zena prema svim spolnim obiljeZjima, ne razlikuje se ni po ¢emu od drugih
zena, ali njegov rod ostaje lebdecéa kategorija bez mogucnosti da se razvije. Paul Julian Smith
istice da problem transrodnosti u filmu nije rezultat slobodnog izbora, ve¢ tragi¢ne
nametljivosti.®*® Vera/Vicente tako postaje simbol tvrdoglavosti i upornosti karaktera koji se
odupire razli¢itim psiholoskim pritiscima: operacijom je odstranjeno sve po ¢emu se Vicente
mogao identificirati kao muskarac, zrtva je Robertova psihi¢kog nasilja i predstavljen je kao
njegov ,,objekt zudnje®, postao je fizi¢ki objekt pretrpjevsi brutalno silovanje Robertova brata
Zece, no bez obzira na rastvaranje njegova identiteta, Vicente je uspio zadrzati esenciju

pravog identiteta koji ¢e mu pomoci pobjeci.

To dokazuju posljednje scene filma kada Vera ulazi u majéinu radnju i napokon
postaje svjesna da i dalje posjeduje Vicentove osobine, da je ona zapravo mladi¢ koji je prije
Sest godina napustio tu radnju i nikada se nije vratio. Almoddvar slikovito prikazuje taj
trenutak: ,,Zenske haljine razli¢itih boja i iz razli¢itog razdoblja vise na zidu i sa stropa. Zbog
posebne rasvjete djeluju kao zenski duhovi. Dogada se trenutak kada duh njezine
Zenstvenosti [Verine] nestaje. Cim je u$la u majéinu radnju, osjeéa da je ona Vicente.®
(Almododvar, 2011: 11). U straznjoj prostoriji ugleda majku i njezinu pomoénicu Cristinu u
koju je bio zaljubljen, ali nikada nisu mogli biti zajedno jer je ona lezbijka. Pri pogledu na
Cristinu Vera osjeti da joS uvijek zudi za njom bas kao $to je zudjela i kada je bila Vicente, a

moze se uociti da Cristina prvi put osjeca isto kada ugleda Veru iako jo$ uvijek ne zna da je

%27 Vidjeti vise u: Butler, J., Tela koja nesto znace — o diskurzivnim granicama ‘pola’ (2001).

328 Vidjeti viSe u: P. J Smith, Escape Artistry: Debating ,, The skin I live in, u: Film Quarterly (2011). Tekst je
dostupan na mreznoj stranici http://www.filmguarterly.org/2011/10/escape-artistry-debating-the-skin-i-live-in/
Stranica posjecena 10. sijecnja 2014.
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to zapravo Vicente.*? Zakljuciti je da ¢e se Vicente/Vera tek morati suoditi S ,,nevoljama s
rodom* jer ono $to ne moZe uciniti nijedan lijecnik, nijedan kirurSki zahvat, nijedna ljudska

zamisao jest promijeniti subjektovu svijest o sebi samome.

Rodna problematika ostala je najzamjeceniji diskurz zastupljen u filmografiji Pedra
Almoddvara. U svim analiziranim filmovima iznova dokazuje tvrdnje da identitet u sebi
podrazumijeva brojna znacenja koja se neprestano oblikuju i mijenjaju. Iako je uoceno da je
identitete likova moguce tumaditi kroz psihoanaliticki diskurz ili, primjerice, na tragu
Foucaultova tumacenja odnosa nadzora i kazne, spol, rod i ljudska seksualnost postali su
temelj za konstruiranje identiteta brojnih likova. Bez obzira je 1i rije¢ 0 transvestitu,
transeksualcu, drag queenu, homoseksualcu ili lezbijki, Almoddvar odbija njihovo
kategoriziranje 1 deklarativno odredenje, pri ¢emu su seksualnost, spol 1 rod ovisni, ali ne i

konacni dio necijeg identiteta.

Napomenuti je da se pri analizi filmskoga korpusa nije tezilo kategorizirati likove
prema istim ili sliénim obiljeZjima koja bi proizvela odredenu tipologiju likova. Kao $to se
moglo uociti, svaki je lik obiljezen kompleksnim identitetom koji u sebi nosi mnoge
kategorije pa, primjerice, Zena mijenja identitet postaju¢i muskarac i obrnuto; homoseksualci
u sebi nose tragove prividne heteroseksualnosti dok heteroseksualci izvode identitet
homoseksualca da bi opravdali svoje postupke. Drugim rijeCima, slojevitost identiteta
pojedinog lika ne dopusta da se taj isti lik kategorizira kao jednoznacan ¢ime je zapravo
nastala zamrSena galerija razliitih likova 1 identiteta koji u sebi nose viSe znacenja.
Almodovar je kroz identitete likova dokazao da je svakom subjektu ponudena moguénost

osobnog izbora temeljnih identitetskih kategorija kojima ¢e egzistirati u drustvu.

%29 Ty se moZe spomenuti anegdota Vicentea i Cristine: jednom je Vicente ponudio Cristini da joj kupi haljinu

koja bi joj vrlo lijepo pristajala i on bi volio vidjeti kako joj stoji. Cristina je to odbila rije¢ima: ,,Ako ti se toliko
svida, zaSto ju ti ne obuce$?*. Ubrzo je Vicente nestao i vraca se majci i Cristini nakon Sest godina kao Vera
nose¢i upravo tu haljinu. Ta je haljina sada jedan od elementa kojim Vicente/Vera tvori svoj novi identitet, a u
filmu ¢e posluziti i kao dokaz Cristini i majci da je Vera zapravo Vicente.
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8) ZAKLJUCAK

Propitivanje oblikovanja identiteta tesko ¢e se svesti na konacan odgovor, no svaki
doprinos toj problematici itekako moze rasvijetliti zamrSenu sliku Covjekove prirode. Kroz
rad se proteze tvrdnja da se identitet ne moze promatrati kao homogena kategorija i izvan
konteksta u kojem se javlja, ve¢ da je druStveno uvjetovan, nestalan i neprestano se mijenja.
Takve promjene mogu uzrokovati i njegovu krizu koje se javljaju ve¢ u najranijoj ovjekovoj
dobi, a svakako su najizraZenije tijekom puberteta i zrelih godina. Takoder je prikazano da se
filmska umjetnost i postmoderni identitet subjekta sve vise prozimaju ¢ime suvremena teorija
identiteta stjece novi legitimitet jer vizualni mediji zapravo ,,utjelovljuju ono $to je u teoriji
zapisano.

Rad je poSao od pretpostavke da je identitet drustveno oblikovan, da je pojedinac
dijelom nesvjestan nacina kojima ga uspostavljeni sustav vrijednosti podvrgava pozeljnim
oblicima ponasanja te se zbog toga pokusSava oduprijeti drustveno korektnim obrascima i
identitet oblikovati u otklonu od njih zbog ¢ega njegov identitet raslojen u vise uloga. Hall je
zakljuCio da identitete, ,,zbog toga Sto su konstruirani unutar, a ne izvan diskurza, trebamo
razumjeti kao proizvode specifi¢nih strategija iskazivanja u specifiénim historijskim i
institucionalnim mjestima” (Hall, 1996: 5). Identitet se oblikuje kroz utvrdene razlike u
odnosu s drugim prisvajajuci ono §to on nije, ono §to mu nedostaje. Upravo u prvom dijelu
rada objasnjena su stajaliSta brojnih teoretiara 0 pitanju identiteta i utvrdeno je da vecina
teoretiCara prihvaca antiesencijalistiCko stajaliSte o njegovu nastajanju. ldentitet pojedinca
raslojen je u vise uloga te se drzi da se njime postize tek ,,privremena stabilizacija znacenja”
zbog Cega se ne moze govoriti o konacnom dovrSenju procesa izgradnje identiteta, vec se

uvijek determinira kroz proces postajanja.

Uvidjelo se da psihoanaliticki diskurz uspostavu subjektova identiteta tumaci kroz
odnos unutar obitelji. lako Freud nije upotrebljavao termin identitet, ve¢ proces identifikacije,
njegova je interpretacija subjektova identificiranja vazna za pokuSaj definiranja sebstva,
posebice u kategoriji spolnog identiteta i seksualnosti. Isticu¢i Edipov kompleks, kao i
Lacanov ,zrcalni stadij” te prelazak iz podrucja imaginarnoga u simbolicko, vaZnim
trenutakom u kojem se dijete identificira s drugim, uspostavljaju¢i odnos razli¢itosti prema
izvanjskome, psihoanaliza i domena nesvjesnog sugeriraju da se identitetom subjekt nalazi u

procesu artikulacije, neprestanog prosivanja i teznji k postizanju stabilizacije.
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Simone de Beauvoir izjavom ,,Zenom se ne radamo, nego postajemo* medu prvima je
pitanje identiteta otvorila u okvirima feminizma, tvrdec¢i da je biti zena skup znacenja §to se
preuzima ili prihvaca u kulturalnom polju te da se nitko ne rada s rodom nego se rod stjece.
Nema covjeka bez spola, no spol ne uzrokuje rod. Spol je uvijek ¢injenic¢an, a rod stecen, spol
se ne moze mijenjati (iskljuCuju se, dakako, moguénosti suvremene medicine), rod je
promjenjiva kulturalna konstrukcija spola. Drugim rije¢ima, Zena ne mora biti kulturalna
konstrukcija zenskoga tijela, a muskarac muskoga tijela. Spolna tijela mogu biti podloga za
niz razli¢itih rodova te se rod ne mora svoditi na Uobicajena dva. Slijedom takvih stajaliSta
Judith Butler dovela je feministiCku teoriju u sam vrh suvremene Kknjizevne teorije,
propitujuci identitet kroz svoje razliCite ostvaraje. Za nju se ucinak roda stvara kao
,,drustvena privremenost®, i to kroz stilizirano ponavljanje (performativnost) konkretnih
tjelesnih &inova, gesta i pokreta. Covjek se ne ponasa na odredeni na¢in zbog rodnog
identiteta ve¢ do toga identiteta dolazi u interakciji s drugima slijedeci obrasce ponasanja koji
odrazavaju norme roda. Uz to se veze queer teorija koja raspravlja o razli¢itim odnosima
spola i roda i ras¢lanjuje temu istospolne Zelje u knjizevnosti, filmu, glazbi, slikarstvu, zatim
analizira druStvene i politicke odnose moc¢i u seksualnosti, a ukljuCuje i studije

transseksualnih i transrodnih identiteta.

Od 1990, kad je J. Butler objavila knjigu Nevolje s rodom, do danas razlikovanje
bioloskog roda (spol) i kulturnog roda (gender) postalo je sastavni dio teorijskog pojmovnika
kojim se pokrivaju mnogobrojne inaCice identitetd, a njezina su istraZivanja — koja mnogo
toga duguju Jacquesu Lacanu, Michelu Foucaultu i Juliji Kristevoj — potaknula sli¢na
istrazivanja interdisciplinarna Karaktera. Njezina teza o patrijarhalnim strukturama koje
prisiljavaju pojedinca da se iskazuje i ponasa u skladu s vladaju¢im konstruktima — toboze
univerzalnim — duboko je subwverzivna i transgresivna budu¢i da, medu ostalim, tezi
razobliditi nacine kako ,,sjedisSta moci“ pod¢injavaju pojedinca, namecuéi mu odredeni fond
identiteta. Rije¢ je o tzv. ,pripitomljavanju Drugoga“ kojega se prisiljava da prihvati

drustveno korektnu fikciju simboli¢no svedenu u frazu ,,Zensko je Zensko, musko je musko®.

Rodna problematika najzamjeceniji je diskurz u filmografiji Spanjolskog redatelja
Pedra Almoddvara. Njegova tridesetogodis$nja karijera s gotovo dvadeset filmova, iznova
dokazuje tvrdnje da identitet u sebi podrazumijeva brojna znacCenja koja se neprestano
oblikuju i mijenjaju. Iako je uoceno da je identitete likova moguée tumaciti kroz
psihoanaliti¢ki diskurz ili, primjerice, na tragu Foucaultova tumacenja odnosa nadzora i
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kazne, spol, rod i ljudska seksualnost postali su temelj za konstruiranje identiteta brojnih
likova. Almodovar je dokazao da se svakom subjektu ostavlja moguénost osobnog izbora
identitetskih kategorija kojim ¢e egzistirati u druStvu. Ako ¢e se suditi prema Lacanovu
definiranju procesa seksuacije kojim se odabire nacin kako biti Zenstven ili muzevan te
njegovim eliminiranjem izraza ,,spolna razlika“, koji ne postoji ni u Freudovu ni u Lacanovu
teorijskom rjecniku, tada je logicno da su subjektu ostavljene otvorene moguénosti u
dobivanju mjesta u drustvu kao spolno i rodno odredenog entiteta. Postavke feministickog
diskurza o rodu kao nestabilnoj kategoriji u Almoddévarovim su filmovima dobile svoj
legitimitet. Almodovar ve¢ trideset godina ponavlja temeljna pitanja o ¢ovjekovu identitetu,
dekonstruira ga, preslaguje i ponovno oblikuje; priklonjen je konceptu performativnosti,
nestabilnosti i viSesmislenosti identiteta. U filmovima redovito daje mogucénost
marginaliziranim grupama (osobama razli¢ite seksualnosti, Zenama, osobama neujednacena
spola i roda) izre¢i potrebe i strahove te im dopusta oblikovati svoj svijet prozet osobnim

opsesijama, ali i zajednickom stvarnosti.

Almodovar tezi prikazati koncept novoga Zenskog identiteta, Zene koja je slobodna,
samouvjerena, oslobodena Sutnje, odsutnosti i marginaliziranosti patrijarhalnog drustva.
Oblikovanjem slojevitih zZenskih likova Almodoévar je raskinuo tradiciju stereotipa ne
prikazujuéi zenu isklju¢ivo kao majku, suprugu i domacicu, ve¢ joj je omogucio profesionalni
i individualni napredak, ona je subjekt ravnopravan muskarcu. Time je rodni identitet postao
neograni¢en i osloboden stereotipa drustva u kojemu egzistira na temeljima binarne opozicije
i dihotomije.

Plasticnost 1 nestabilnost identiteta, mogucénost njegove dekonstrukcije i
rekonstrukcije kakvu zastupa Almodovar vrlo je bliska i stajalistu queer teorije, gdje queer
postaje ,,otvoreni diskurz 0 drugome* (Teresa de Lauretis), a Almoddvar slijedi suvremena
promisSljanja o covjekovu identitetu, rodu i seksualnosti, otvoreno prikazujuéi narativne
strukture obiljezene seksualnim konotacijama i omogucujuc¢i zenama, homoseksualcima ili
transvestitima da izadu iz domene marginaliziranih subjekata/objekata te dobiju zasluzno
mjesto aktivnih subjekata u druStevnom poretku. Bez obzira je 1i rije¢ 0 transvestitu,
transeksualcu, drag queenu, homoseksualcu ili lezbijki, Almoddvar odbija njihovo
kategoriziranje i deklarativno odredenje, pri ¢emu su seksualnost, spol i rod ovisni, ali ne i
konacni dio necijeg identiteta. Svaki pojedinac moze mijenjati spol, rod i seksualnost tijekom

zivota, pa ¢ak istovremeno i ,,izvoditi“ oba roda i spola. Dekonstrukcijom dihotomije i
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predrasuda o rodnom identitetu, ideja Almoddvarovih filmova ocituje se u teznji da identitet
svakog lika predstavi mnogo viSe nego Sto to otkrivaju spol, rod ili seksualnost. Identitet je

mnogostruk, promjenjiv i kompleksan, on nije uroden niti u sebi ,,nosi* bilo $to prirodno.

Na tragu toga zaklju¢no se moze re¢i da su ciljevi i doprinosi ovoga rada op¢i i
posebni. Op¢i doprinos tice se nacelnih pitanja o oblikovanju identiteta kao promjenjivoj i
kulturno uvjetovanoj kategoriji na koju — izravno ili neizravno — utje¢e drustvo u kojem
pojedinac egzistira. U radu su izlozeni zakljucci suvremenih teoretiCara o pitanju identiteta
¢ime se ponudio jedan od mogucih oblika usustavljivanja identitetne problematike u
humanistickim znanostima i detaljnije se analizirao psihoanaliti¢ki i rodni identitet. Posebni
doprinos rada vezan je uz poetiku Pedra Almoddvara, izbor tema i likova filmova kojima je
oblikovao predmetnotematski svijet, ali se istovremeno govorilo i 0 suvremenim
promisljanjima identiteta kao promjenjivoj kategoriji prisutnima u njegovim filmovima.
Almoddvarovi filmovi samo su na fabularnoj razini vezani uz Spanjolsku kulturu, no po
tretiranju Covjekova identiteta, kao turbulentne i neprekidno klize¢e kategorije, bave se
pitanjima koja vremenski i prostorno nisu ekskluzivna, ve¢ pripadaju univerzalnim pitanjima
covjekova zivota gdje god i1 kad god zivio. Polaze¢i od teorijske pretpostavke da je identitet
mobilna kategorija i da se ostvaruje u kontekstu koji nizom stereotipa uvjetuje identitetske
izbore, analizom filmova prikazali su se mehanizmi kojima se provodi tzv. sistemsko nasilje
nad pojedincem ¢ime je on ukljucen ili iskljuen iz zajednice i time utvrdili kako vlastiti
unutarnji impulsi pojedinca utje¢u na odnos prema zakonima drustva kojemu zeli pripadati.
Vazan doprinos rada nalazi se i u Cinjenici da se njime pruza prvi sveobuhvatniji prikaz
Almoddévarove filmografije u literaturi sto ¢e zacijelo pridonijeti daljnjem prou¢avanju autora
koji je, pripovijedajuc¢i o likovima umnozenih identiteta, vrlo angaziran u kritici etickih

standarda modernog drustva.
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10) SUMMARY

The introduction will be based on the achievements in contemporary literary theories
acording to the identity of the subject and its formation, and will be considered from the
perspective of different disciplines such as feminism, psychoanalysis, anthropology and
others . The identity still attracts great attention to contemporary theorists who often represent
the conflicting opinions about what actually influences the formation and shaping the identity
of the subject — is it acquired by birth as something inherent to the subject or is it socially
conditioned and unstabile due to changes different circumstances or during the long period.
The main part will analyze movies and characters in films of Spanish director Pedro
Almodadvar. It will be displayed different types of identities and it will be discussed the ways
they are formed as it is discussed in contemporary literary theory. The final section concludes
themes and possible directions for further research. The end gives abstract and list of

references.
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11) PRILOZI

Prilog 1. — Tematika Almoddvarovih filmova

Pedro Almodoévar od 1982. godine do 2012. godine snimio je sedamnaest (17)

dugometraznih filmova:
1) Laberinto de pasiones — Labirint strasti (1982.)
2) Entre tinieblas — Mra¢ne navike (1983.)
3) Qué he hecho yo para merecer esto?! — Cime sam to zasluzila? (1984.)
4) Matador (1986.)
5) La ley de deseo — Zakon zudnje (1987.)
6) Mujeres al borde de un ataque de nervios — Zene na rubu Zivéanog sloma (1988.)
7) jAtame! — Vezi me! (1989.)
8) Tacones lejanos — Visoke pete (1991.)
9) Kika (1993.)
10) La flor de mi secreto — Cvijet moje tajne (1995.)
11) Carne tremula — Zivo meso (1997.)
12) Todo sobre mi madre — Sve 0 mojoj majci (1999.)
13) Hable con ella — Pri¢aj s njom (2002.)
14) La mala educacion — Los odgoj (2004.)
15) Volver — Vra¢am se (2006.)
16) Los abrazos rotos — Slomljeni zagrljaji (2009.)

17) La piel que habito — Koza u kojoj zivim (2011.)
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Tijekom 2013. god. i pisanja ovoga rada objavljen je najnoviji film Putnici ljubavnici (Los

amantes pasajeros), no njegov sadrzaj i problematika ovdje se nece detaljno razmatrati.

Pedro Almodovar javlja se sa svojim filmovima kao svojevrsna reakcija na stanje u
Spanjolskom drustvu do i tijekom sedamdesetih godina XX. st., tocnije do smrti diktatora
Francisca Franca. Neki drZze da su Almodovarovi filmovi moguéa paradigma postmoderne
Spanjolske koja se ogituje u melodramatskom prikazu i uporabi parodije. Provocirajuéi i
kritiziraju¢i patrijarhalni diskurz, filmovima zeli prikazati odraz drustvenih vrijednosti, ideala
i promjena te kao takav postaje vodeéi umjetnik u razvoju Spanjolske drustvene scene.®*
Buduéi da prestankom fasistickog rezima stanje u Spanjolskoj nikako nije moglo biti
promijenjeno preko noci, ve¢ je za to potreban duzi period k razvoju demokracije,
Almodovar je okarakteriziran kao vazan subjekt u tom procesu koji ¢e demokratske promjene
i drustvene mijene provoditi na kulturoloSkom planu. Da bi se lakSe shvatilo po ¢emu su
njegovi filmovi tada bili velika novost, a danas jo$ uvijek izazivaju kontroverze i oprecna
stajaliSta, nuzno je predstaviti tematiku i sadrzaj njegovih filmova. Boljem upoznavanju
najbolje ¢e posluziti sljedeé¢i navod: ,,Freneti¢ni, Zzivahni, divlji, zaneseni, takoder su
tvrdoglavi, promisljeni 1 samosvjesni. Usmjeravaju se na razvodnjavanje, naglasavaju
marginaliziranost i koncentriraju se na eksces. Izgledaju da su stvarani, gotovo sustavno, da
bi izazvali skandal i nevolju; izgledaju usmjereni, gotovo opsesivno, na prikaz seksualne
zelje. Naravno, uvelike otkrivaju feminizam i homoseksualnost, otkrivaju subjekt koji vode k,
u Almodévarovim o¢ima, anksioznosto, emocionalnoj iscrpljenosti i histeriji”” (Epps, 2009:
99).

Labirint strasti (Laberinto de pasiones; likovi: Sexilia, Riza Niro/Johnny, Sarah
Toraya, Queti, Susana, Eusebio, Fabio) jedan je od prvih filmova u nizu dugometrazinih
(prije njega snimljen je Pepi, Luci, Bom i druge djevojke iz grupe, 1980.) i njegovom
objavom Almodovar zapo€inje put komercijalnog uspjeha te vrlo brzo plijeni paznju publike,
ali 1 kritike. SloZenim fabularnim linijama i kompleksnim likovima Almodévar stvara
zamrSenu pri¢u o odnosima nekolicine stanovnika Madrida tijekom osamdesetih godina te
propituje mnoge probleme i tabu teme koje su u postfasistitkoj Spanjolskoj dotada bile

nezamislive. U sredi$tu je pri¢e lik Sexilije, nimfomanke, kéeri specijalista za umjetnu

0 O tome vise govori C. Deleyto u svojem &lanku Postmodernism and Parody in Pedro Almodévar's Mujeres
al borde de un ataque de nervios (1988), Forum for Modern Language Studies XXXI. (1995) i K. M. Vernon
Melodrama Against Itself: Pedro Almodévar's What have | done to deserve this?, Post Franco, Postmodern:
The Films of Pedro Almodévar (1995).
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oplodnju i pacijentice psihoanalitiCarke Susan te je zaljubljena u Johnnyja, sina bogatog
kralja iz Tirana. Svoju vezu ostvaruju tek na kraju filma, a u meduvremenu prolaze kroz
razli¢ite probleme od pokuSaja Johnnyjeve otmice, sukoba s drugim likovima (muski
glazbeni sastav Them, obozavateljica Queti, Johnnyjeva maceha Toraya) do Sexilijinog
vra¢anja u proslost u kojoj spoznaje istinitu ljubav, ali i ishodiste svih svojih problema u
sadasnjosti. Osim odnosa Johnnyja i Sexilije u radnju su uvedeni brojni drugi likovi koji ju
dodatno razrjeSuju ili kompliciraju — tu su ocevi silovatelji, aseksualni identiteti,
homoseksualci, transvestiti, podvojeni identiteti i preljubnici. Svaki lik aktivno ili pasivno
utjece na narativni tijek, a o njihovom dubljem znaéenju govorit ¢e se U posebnom poglavlju.
Ne cudi stoga jednostavan naslov Labirint strasti koji slikovito docarava zamrSenost
identiteta i njihovih odnosa s Drugim, a istodobno progovara o mnogim aktualnim
problemima kao §to su umjetna oplodnja, psihoanaliza (odnos oca-kceri), terorizam, kulturni

Y . 1 331 . .
zivot Madrida™", homoseksualnost i (ne)odgovorno seksualno ponasanje.

Mracéne navike (Entre tinieblas; Yolanda Bel, Julia, Lina, Estiércol, Perdida, Vibora,
Rata de Callejon) objavljen je godinu dana nakon Labirinta strasti u kojem Almodovar
radnju smjesta u crkvene krugove gdje u samostanu prikazuje zivot nekolicine ¢asnih sestara
koje prolaze kroz svoje osobne, ali i zajednicke krize. Svaka od njih®? sa sobom nosi ,.kriz*“ u
kojem podjednako uziva, ali mu se nastoji i oduprijeti te su svjesne da njime krSe zakletvu
Bogu o kreposnom, skromnom i poboZnom Zivotu. Glavna medu njima je sama predstojnica

samostana Julija koja je lezbijka i narkomanka, lazljivica, beskrupulozni voda koji se brine

1 . , , . . v e . . . .. . . v
%! Madrid ¢e za Almodévara imati poseban znacaj pri snimanju filmova. Gotovo sve njihove radnje smjeStene

su u glavnom Spanjolskom gradu pri ¢emu se svakim novim filmom grad otkriva u svom novom svjetlu.
,Madrid je neuhvatljiv poput ljudskog bica. I jednako tako proturjean i raznolik. Kao §to se u svakom bicu
kriju tisucu lica (od kojih su mnoga medusobno potpuno suprotna), tako za mene ovaj grad skriva u sebi tisucu
gradova“ (Almodovar, 2005: 112). O vaznosti Madrida za Almodovara vidjeti vise u: 1. Oliva, Inside
Almddovar, u: All about Almodévar: A Passion for Cinema (2009): 389-407.
332 Uokiti je i simboliku imena €asnih sestara koja bi u prijevodu znadila gubitnica, prokleta, smeée, Stakor.
Glavna predstojnica samostana kaze da je osnova njihove zajednice poniznost i mucenje samog sebe zbog cega
svaka ima tako bizarno ime te zakljucuje da ,,Covjek nece biti spasen dok ne shvati da je najodvratnije bice koje
je ikad stvoreno.” Takvim pristupom moze se zakljuciti da Almoddvarov stav prema Crkvi nimalo ne pokazuje
postovanje, a Cesto je zbog toga bio i kritiziran. U Autointervjuu iz 1984. god. (objavljenom u knjizi Patty
Diphusa i drugi tekstovi, 2005.) Almodévar se osvrée na tematiku filma i objas$njava svoj stav prema Crkvi i
vjeri ,Nikada se pomocu filma nisam htio osvecivati. Za osvetu, nakon toliko vremena, treba imati mnogo
uspomena i mnogo mrznje. A ja nemam ni jedno ni drugo. Sto je Steta, jer u sje¢anju i u mrznji lezi velika
snaga. Ali ja ih nemam. Zivim u sadasnjosti, a po mojem misljenju, sadagnjost mora biti oslobodena proslosti.
Moja su iskustva sa sve¢enicima bila grozna, ali ne osjeam da je to na meni ostavilo traga. Mnogo je duhovitije
napraviti film o opaticama koji nije antiklerikalan. Mislim tako jer me pitanje religije vise ne muci. Religija mi
vi$e nije neprijatelj protiv kojega se moram boriti. Vise me se ticu razne gluposti koje izgovara lvan Pavao II.
Kolikogod se on trudio ponovno uvesti grijeh u modu, ja necu grijesiti, jer je grijeh potpuno nestao iz moga
Zivota“ (Almoddvar, 2005: 123).
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jedino o novcu, drogi i lijepim Zenama. Svoj pravi identitet skriva pred drugim Casnim
sestrama, no one ju otkrivaju i zamjeraju takvo ponasanje. Sve bi to ostalo skriveno da se u
zivot samostana nije umjeSala Yolanda, djevojka koja bjezi od policije i postaje sluCajna
stanovnica samostana. Osim §to je ostvarila i izgradila dobar odnos sa svakom Casnom
sestrom, Yolanda je i jedan od pokretaca dekonstrukcije te zajednice koja ¢e dovesti do
njezine potpune propasti i raskrinkavanja likova. Almodovar je istaknuo da se ,,paradoks
filma nalazi u ¢injenici da su sve Zene religiozne, no ta religioznost nije nadahnuta vjerom u
Boga“ (D'Lugo, 2006: 32). Yolandu zanima sloboda i novac te isprovocirana
nekonvencionalnim ponasanjem casnih sestara prvom prilikom napusta samostan, ali ostavlja
iza sebe duboko povrijedene Casne sestre (prvenstveno Juliju) te zapocinje novi zivot dok na
krhotinama staroga Casne sestre tek trebaju spoznati istinsku vrijednost svog poziva koji su

obecastili.

Cime sam to zaslufila? (Qué he hecho yo para merecer esto?!; likovi: Gloria,
Antonio, Cristal, Juana, Vanessa, Toni, Miguel, Lucas, Polo) prikazuje Gloriju kao nesretnu
suprugu i loSu majku ovisnu o tabletama za smirenje. Radnja filma usmjerena je na zivot
Glorijine obitelji i susjedstva te njezin odnos sa sinovima, suprugom, svekrvom te susjedama
Cristal i Juanom. Glorijina je obitelj besperspektivna i pred raspadom, a ona ne €ini niSta da
bi ju spasila — jedino joj je vazno imati tablete za smirenje i pristojan posao koji ¢e joj
donijeti zaradu. Jedan joj je sin narkoman, drugog se, uvjetno receno, odrekla i dopustila da
mu skrbnik postane pedofil, supruga Antonija vara s drugim muskarcem te ga na kraju i
nehotice ubija, a odnos sa svekrvom nikada nije u potpunosti zazivio. Almododvar kaze da tim
filmom mijenja okruzenje i estetiku ¢ime je nastao film ,,s najjace izrazenom socijalnom
crtom. (...) Tema je klasi¢na: selidba jedne seoske obitelji u veliki grad i njihova borba za
prezivljavanje“ (Almodovar, 2005: 140-141). S mnogo kontorverznih pitanja poput
kontracepcije, pedofilije, preljuba, krivotvorenja, prostitucije i prevare Almodévar je stvorio
Siroku lepezu likova i jedan od prvih svojih kompleksnih Zenskih likova s naglasenim
psihickim razvojem/raspadom te dekonstrukcijom madridske obitelji koja i u najteZzim
trenutcima ipak nalazi svijetlu to¢ku u buduénosti. ,,Obitelj uvijek unosi u pri¢u nevjerojatnu
dramati¢nost”, kaze Almoddvar i1 objasnjava kako je sve u filmu usmjerio na lik majke,

,,domacice, gazdarice, dame i zrtve potroSackog drustva“ (Almodovar, 2005: 141).

Matador (Matador; Maria Cardenal, Angel, Diego Montez, Eva, Julia, istraZitelj del

Valle, Pilar) se pokazao kao najkontroverzniji film Almodévarove rane faze stvaranja. Osim
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Sto je tim filmom zapoceo stvarati filmove kriminalistickog zanra s elementima crne
komedije, u njima propituje teska i laka zivotna pitanja koja zahtijevaju potragu za dodatnim
objasnjenjima: progovara o nekrofiliji kao odredenom psihickom i1 seksualnom poremecaju,
ubojstvima iz Cistog uzitka i zudnje, silovanju kao obliku mahnite Zelje za seksualnim
zadovoljstvom, kritizira Crkvu prikazom lika koji je c¢lan organizacije Opus dei,
problematizira pitanje braka i sve vec¢i problem pojedinca opterecenih izgledom i umjetnom
ljepotom kao idealom. Almoddvar ga naziva najapstraktnijim filmom ,,koji govori o neCemu
savrseno konkretnom, o senzualnom wuzitku. To je istodobno njeZan 1 grubi film,
tragikomedija u kojoj je smrt dio seksualnog uzbudenja“ (Almoddvar, 2005: 141). Prvi put
Almodovar uzima lik muskaraca (Angel 1 Diego) koji su protagonisti radnje, a nasuprot njima
isti¢e lik fatalne Zene Marije Cardinal. Film prikazuje neopisivu privlacnost dvoje ljubavnika
Marije i Diega te njithovu neopisivu zelju za ubijanjem svojih ljubavnika. Diego je nekada bio
matador i volio je borbe s bikovima §to simboli¢ki dokazuje njegov poriv za ubijanjem Zena
(u razgovoru Diego savjetuje Mariju da nikada ne oklijeva ubiti nekoga jer je to zlatno
pravilo borbe s bikovima). Maria je zaljubljena u njegov talent za borbu s bikovima, u
adrenalin 1 zadovoljstvo koje joj pruza prisutnost smrti da u Diegu pronalazi srodnu dusu te
na kraju film u ekstazi i sjedinjenju ubijaju jedno drugo. Policijski inspektor komentira da
nikada nije vidio nikoga tako sretnog i spokojnog. Lik Angela tu je vrlo vazan bududi da
spaja Diega i Mariju jer je bio Diegov ucenik (uéio ga je vjestinama dobrog matadora), a
Maria mu je bila odvjetnica kada je bio optuzen za silovanje. Angelo je dijete religijski
nastrojene majke te izluden takvim odgojem upada u velike probleme krivi¢nih djela koji ga

predstavljaju kao psihicki nestabilnog i seksualno ugrozenog lika.

Zakon Zudnje (La ley de deseo; likovi: Pablo Quintero, Tina Quintero, Antonio
Benitez, Juan Bermudez, Ada) jo$ je jedan kriminalisticki film s elementima komedije i
drame. Glavni je lik Pablo Quintero, filmski redatelj, homoseksualac, brat jedne od
protagonistice filma Tine te ljubavnik Juana i Antonija. Zudnja je temeljni motiv koji vodi
likove u njihovim postupcima i nagoni ih na dopusteno ili nedopusteno ponasanje s ciljem da
ju donekle ublaze ili zadovolje. Antonio je opsesivni mladi¢ koji se fatalno zaljubljuje u
Pabla te Cini niz krivicnih djela ne bi li zadobio njegovu ljubav. Ubio je Pablova ljubavnika
Juana opravdavajuci svoj postupak jedinim mogu¢im na¢inom da Pablo i on budu sretni, no u
Pablu je to potaknulo samo dodatnu patnju koja ga je natjerala da namjerno skrivi vlastitu
prometnu nesrec¢u. Tina je jedina Pablova svijetla tocka u Zivotu, sestra s kojom je u vrlo

dobrim odnosima, a koja je pak bila zrtva obiteljskog nasilja jer ju je otac svojedobno
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silovao. No Tina na to nije gledala kao veliki problem (poput njihove majke koja ih je
napustila saznavsi istinu), ve¢ je odlucila pobjeci s ocem i zivjeti s njim u Maroku, ondje je
promijenila spol, ali je otac naSao novu ljubavnicu i napustio ju. Ta obiteljska proslost o kojoj
se retrospektivno saznaje vrlo je zamrs$ena jer Almoddvar iznosi gotovo nezamislive ¢injenice
jedne obitelji — otac koji prvotno ostvaruje duboko emotivni odnos sa svojim sinom Koji
postaje transseksualac Tina, Pabla koji je takoder homoseksualac, ali svoj identitet oblikuje
tijekom kasnije dobi i majku koja jedino uspijeva napustiti obitelj kada saznaje za cijelu
istinu bez da se pokusa ikako uhvatiti u kostac sa stvarnim problemima. Takvi zapleti potvrda
su Almodorova talenta iskusnog filmasa buduc¢i da na njima stvara nezamislive veze i
oblikuje identitete koji ni sami ponekad nisu svjesni koliko su kompleksni. U svojoj knjizi
Almodoévar navodi da je u tom filmu nastojao izbjeci bilo kakvu metaforu 1 sve prikazati
jasno iako je opisano okruzenje izrazito zamrSeno. ,,Upravo je to obiljezje hiperrealizma:
nazvati stvari njihovim pravim imenom. Zakon Zelje je hiperrealistiéna melodrama, ispunjena
crnim humorom, uZarenim strastima i znojem madridskog ljeta. Oznacava povratak na vjecne

teme: na romantiku i ljubav (Almodévar, 2005: 105).

Zene na rubu %ivéanog sloma (Mujeres al borde de un ataque de nervios, likovi:
Pepa, Carlos, Candela, Marisa, Lucia, Paulina Morales, 1van) film je kojim je Almoddvar
stekao medunarodni uspjeh (bio je nominiran za mnoge prestizne filmske nagrade)333 I
stvorio svoj prepoznatljiv redateljski stil prikazujuéi Zivopisne prostore mijesajuci ki€, pop-
art 1 Spanjolsku kulturu istovremeno stvaraju¢i lik Zene protagonistice koja je neovisna i
samosvjesna, a istovremeno nesretno zaljubljena. ,,Tipologiji Zenskih likova film pridodaje
vlastiti tip emancipirane, ali frustrirane 1 osamljene Zene, koja ne vodi bitku samo s
muskarcima, nego i s drugim Zzenama, vlastitim zeljama i iluzijama” (Nenadi¢, 2003: 778).
Film prikazuje tri zene — Pepu, Candelu i Luciju — koje se nalaze ,,na rubu ziv€anog sloma“
zbog muskarca kojeg vole, a izgubile su ga. Pepa pati za Ivanom i prekomjerno pije tablete za
spavanje (iako o¢ekuje njegovo dijete) ne bi li umanjila bol koju osje¢a zbog njegova odlaska
s drugom Zenom. Candela je zaljubljena u mladi¢a koji je pocinio teroristicki napad i policija
ga traZi, a ona se skriva jer ne Zeli biti optuZena kao pomagacica teroristima te zbog nesrece
koja ju je zatekla zeli se ubiti 1 skoc€iti s balkona. Lucia je Ivanova prva supruga koja ga jos

uvijek nije prezalila iako ju je napustio prije nego je upoznao Pepu te je s viemenom psihicki

%% Film je bio nominiran za nagradu Americke filmske akademije (Oscar) kao najbolji strani film, a dobitnik je
nagrade za najbolji ,,mladi* film Europske filmske akademije 1988. god.
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oboljela zbog Cega ju na kraju odvode u psihijatrijsku bolnicu. Cijela naizgled bezizlazna

situacija na kraju nosi univerzalnu scarlettovsku poruku®*

»utra je novi dan“ koja 1 najerniji
Zivotni scenarij mijenja u svijetlu nadu za bolje sutra. Bizarnim 1 smijeSnim dijalozima,
ponekad dovedenima na razinu apsurda, te emancipiranim likovima Zena Almododvar si je

priskrbio naziv najinovativnijeg europskog redatelja kraja osamdesetih godina.

Vezi me! (jAtame!; likovi: Marina Osorio, Ricky, Lola, Alma, Maximo) film je kojim
je Almododvar nastavio provocirati gledatelje, ali 1 kritiku staviv§i u srediSte radnje
pornoglumicu Marinu i psihi¢ki nestabilnog Rickyja koji napusta psihijatrijsku ustanovu i
odluci prona¢i Marinu ne bi li joj iskazao svoje osjecaje i zapoceo zajednicki Zivot s njom.
Marina se ne sje¢a da su nekada jednom proveli no¢ zajedno te ga odbija Sto Rickyja razljuti
te ju zaveze za krevet u njezinom vlastitom stanu govoreci joj da ju voli i da trebaju provesti
zivot zajedno. Marina ga odbija, ljuta je zbog njegova nasilnog ponasanja, no istovremeno se
ne moze oduprijeti njegovoj paznji, ljubavi i skrbi koju joj pruza te se zaljubi u njega. Takav
apsurd doveden je do krajnjih granica ljudskog svjetonazora jer ljubav psihickog bolesnika
(otmicara) i pornoglumice najmanje je $to se moze ocekivati iz toga odnosa. Film je bogat
vizualnim izri¢ajem poput prethodnih, dijalozi su obojeni tragikomi¢nim elementima, samo je
osjetna tematska ozbiljnost buduéi da je veci naglasak stavljen na odnos glavnih likova, bez
mnogobrojnih sporednih epizoda koje bogate, ali i kompliciraju radnju te zamrSenih veza s

drugim likovima.

Visoke potpetice (Tacones lejanos; likovi: Rebeca Giner, Becky del Paramo, Manuel,
Hugo/Letal/Dominguez) ponovno istice lik Zena, no ovaj put i majku Becky i1 kéer Rebecu
koje su u jednom trenutku izgubile kontakt te se nakon 15 godina ponovno susre¢i ne bi li
nadoknadili propusteno vrijeme. Ono $to nisu nijedna ocekivale jest da ¢e ih joS vise povezati
Manuel, muskarac koji je davno bio Beckyn ljubavnik, a sada je oZenjen njezinom kceri.
Manuel je misteriozno ubijen te su obje za to optuzene, no majcinska ljubav ipak prevladava
sve prepreke i u zelji da jednom u zivotu ucini nesto dobro za svoju kéer (prikazani su

retrospektivni dijelovi djevojcice Rebece koja je zapostavljena u vlastitoj obitelji te odrasta

¥4 Oblikovanju takva lika i zavrietka filma sigurno je odraz Almoddvarove ,zaljubljenosti u film Zameo ih
vjetar (1939) i kompleksni lik Scarlett O'Hare. ,,Varaju se oni koji misle da je Zakon Zelje moj autobiografski
film. Film koji govori o meni snimljen je jo§ mnogo ranije. To je film Zameo ih vjetar. Tamo nisam prikazan u
liku Mummy, kako bi zlonamjerni mogli pomisliti, nego u liku Scarlett, osobe koja se uvijek doc¢eka na &etiri
noge. Ako malo razmislite (Sto je vrlo tesko, jer je film toliko nabijen osjecajima da ga mozete gledati jedino
srcem), odmah ¢éete shvatiti da je Scarlett zapravo muski lik kojeg glumi Zena. (...) Da nije rodena u Atlanti,
Scarlett bi bila prava djevojka iz La Manche. Njezin odnos prema zemlji jedino sam jo§ vidio kod svojih
sunarodnjaka“ (Almodévar, 2005: 108-109).
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bez majéine paznje) priznaje da je ona ubojica. Osim odnosa kcéeri i majke, film
problematizira musko-Zenske odnose i patrijarhalni diskurz, ubojstvo supruznika, prikazuje
marginalizirane identitete poput transvestita, narkomana i zatvorenika, a ponovno naglaSava

snagu i emancipaciju zene kao jedine koja moze prevladati sve bure Zivota.

Kika (Kika; likovi: Kika, Ramon, Nicholas, Andrea Caracortada, Juana, Pablo,
Amparo) crna je komedija s elementima kriminalisticke drame u kojoj se prikazuje lik
kozmetiarke Kike i njezin odnos s Raménom i njegovim o¢uhom Nicholasom. Kika je
vesela, razigrana Zena koja je nesretno zaljubljena, silovana i javno osramocena, no koliko
god bezizlazno djelovala njezina Zivotna situacija, Kika ¢e pronaci nacin kako da iz tragi¢nih
trenutaka svojeg Zivota izvu€e najbolje. Njezin poletni duh i Zivotna energija dali su joj
dovoljno snage da pretrpi smrt svojeg ljubavnika i da srecu potrazi u zagrljaju drugoga jer se
vodi filozofijom da se Zivotu treba predati i u njemu uzivati. Ta njezina naizgled beS¢utna
odluka kojom umrlog ljubavnika zamjenjuje drugim ne shvaca se kao odlika zle osobe, vec¢
potez ocajne Zene koja ne Zeli dopustiti tragediji da joj obiljezi ionako prolazni zivot. Osim
Kikinih problema u filmu se moZe uog¢iti i neprijateljski odnos posinka i o¢uha, saznaje se za
incestuozni odnos sestre Juane i brata Pabla, voajeristicke porive Ramoéna, temtizira se
silovanje te se otkrivaju Nicholasovi zlo¢inacki grijesi buduéi da je otkriveno da je ubojica
zena. Sve zamrSene odnose prati televizijska voditeljica Andrea koja zna u svakom trenutku
Sto se dogada medu likovima te gledateljima dodatno pojas$njava nastalu situaciju. Kika je
tako jo$ jedan u nizu Almoddvarovih filmova koji svojim ki¢em, glazbenim elementima 1

pitkim dijalozima svaku tragediju ¢ini podnosljivom i kratkotrajnom.

Cvijet moje tajne (La flor de mi secreto; likovi: Leo Macias/Amanda Gris, Paco,
Angel, Manuela, Rosa, Betty) mozda je i najzreliji Almodévarov film snimljen do 1995. god.
lako je ostao relativno nezapaZen te nije dosegnuo uspjeh filma Zene na rubu Zivéanog
sloma, Cvijet moje tajne itekako je dokaz Almododvarove sposobnosti da ljudsku sudbinu
slikovito prenese na filmsko platno. Cinjenica da se glavni lik Zene Leo Macias skriva iza
pseudonima Amanda Gris dovoljno govori o tome koliko je njezin zivot kompliciran. Ona je
spisateljica koju zahvaca stvaralacka praznina, kriza srednjih godina i koja bolno prozivljava
propast braka s Pacom zbog njegove prevare s prijateljicom Betty. Leo je na rubu zivéanog
sloma i ne moZe si priznati ¢injenicu da ostaje sama, predaje se alkoholu, saznaje da joj je
psihologinja ljubavnica njezina uskoro bivSeg muZza, majka 1 sestra ne pokazuju

razumijevanje za bol koju osjeca jer su optereCene medusobnim svadama tako da ostaje
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potpuno prepustena vlastitoj tuzi. Da ne bi doZivjela potpuni slom, pomaze joj izdava¢ Angel
koji je potajno zaljubljen u nju i koji joj na kraju jedini pruza utjehu kada se ¢ini da su ju svi
napustili. Film je snimljen bez pretjeranih ekscentricnosti 1 prepoznatljivog
Almodoévarovskog izricaja, ¢ak ne unosi ni previse seksualnih elemenata, ali kroz
konvencionalnu pricu o ljudskoj potrazi za vlastitom sreCom koja se krije u mnogim malim,
ali vaznim stvarima ipak prikazuje i aktualne drusStvene probleme kao $to su alkoholizam,
doniranje organa, transplatacija te se dotiCe rata u Bosni i Hercegovini kao jednog iz

Spanjolske perspektive perifernog, ali nimalo nevaznog problema.

Zivo meso (Carne trémula; likovi: David, Helena, Victor Plaza, Isabel Plaza
Caballero, Sancho, Clara) snimljen je prema kriminalistickom romanu Ruth Rendell Zivo
meso iz 1986. godine, a donosi isprepletene sudbine nekoliko ljubavnika koje dijelom
zavrSavaju i tragi¢no, ali 1 sretno. Radnja se odvija u dva ljubava trokuta kojima je zajednicki
lik Victor Plaza. Victor je zaljubljen u kcer Spanjolskog diplomata Helenu, ali ga ona odbija
te se udaje za detektiva Davida. S obzirom na to da je Victor svoju ljubav htio ostvariti pod
svaku cijenu, u jednom je trenutku doSlo do sukoba Victora, Helene i Davida u kojem je
David ranjen te je ostao dozivotni invalid. Victor je bio optuZen za taj ¢in te je boraveci u
zatvoru jedino smisljao osvetu za oboje. Druga se fabularna linija odvija izmedu Victora,
Sancha i njegove supruge Clare s kojom Victor takoder ostvaruje ljubavni odnos po izlasku iz
zatvora, ali Sancho (takoder policijski istrazitelj, Davidov partner) za to saznaje i sukobljava
se sa zenom. Ljubavni zaplet zavrSava tragicnom smréu Sancha i Clare, ali i moguc¢noscu za
Victora i Helenu koja je u meduvremenu postala njegova ljubavnica te je s njim zatrudnjela.
Tako se ovaj kriminalisti¢ki i ljubavni triler pretvara u neprekidnu ljudsku potragu za
vlastitom sre¢om 1 ljubavi koju je moguce ostvariti i onda kada se ¢ini da se sve oko nas
raspada.

:335

Sve 0 mojoj majci® (Todo sobre mi madre; likovi: Manuela, Huma Rojo, Esteban,

Rosa, Nina, Lola, Agrada) vjerojatno je najpoznatiji Almodévarov film3®

te ga je, kako je
sam rekao, posvetio “svim glumicama koje su glumile glumice, svim muskarcima koji su

glumili zene 1 svim ljudima koji zude za maj¢instvom”. Posveta dovoljno sazima tri klju¢na

%% Naslov filma o&ito upucuje na filmski klasik Sve o Evi (1950.) redatelja J. L. Mankiewicza s Bette Davis u
glavnoj ulozi, a koji se intertekstualno javlja i u Almodérovom filmu.

¥ Dokaz je tomu i medunarodni uspjeh te brojna priznanja svih filmskih umjetnika i kritiara. Osvojio je
prestizne filmske nagrade kao $to su Oscar, Zlatni globus, Cesar, Goya, BAFTA, Zlatna palma i priznanje
Europske filmske akademije.
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problema u filmu: majc¢instvo, slava, identitet. O svakom elementu detaljno ¢e se govoriti u
nastavku, potrebno je upoznati se sa sadrzajem filma c¢ija je radnja smjeStena u Madridu i
Barceloni, a prati Manuelu, bolni¢arku koja izgubi sina Estebana u prometnoj nesreci te se
odlucuje oti¢i u Barcelonu potraziti njegova oca Lolu (transvestit) buduci da je to bila najveca
Estebanova zelja. Ondje upoznaje trudnu Rosu, nesudenu casnu sestru oboljelu od HIV-a te
susre¢e i poznatu glumicu Humu Rojo koju je Esteban volio (one veceri kada je poginuo
tr¢ao je prema Humi ne bi li dobio njezin autogram). Manuela se ondje upli¢e u tude sudbine
te usvaja Rosinog sina (kojem je otac isto Lola, a daju mu ime Esteban) te postaje aktivistica
za lijeCenje HIV-a. Film ,humorno, suosjecajno i subverzivno predstavlja galeriju zenskih
figura suoCenih sa smréu, boles¢u i odbacenoséu” (Nenadi¢, 2003: 661) te kao takav

postaje/ostaje Almoddvarov nenadmasan redateljski uradak.

Pri¢aj s njom (Hable con ella; likovi: Benigno Martin, Marco Zuluaga, Alicia, Lydia
Gonzéez, Katerina Bilova) humoreskna je melodrama koja prikazuje prijateljstvo dvaju
muskaraca — Benigna i Marca. Benigno je bolnicar zaljubljen u pacijenticu, nekadaSnju
balerinu, Aliciju koja je u komi, a Marco voli toreadoricu Lydiju koja doZivi nesre¢u i padne
u komu. Obojica provode vrijeme sa Zenama te Benigno savjetuje Marca da prica s njom jer
je zenski mozak misteriozan i sigurno ¢e pomo¢i da se u jednom trenutku probudi. Tragi¢ne
sudbine dviju zena spajaju Benigna i Marca te izmedu njih stvaraju neraskidivo prijateljstvo,
a filmom se protezu i1 drugi problemi poput musko-Zenskih odnosa, radne neeti¢nosti, prevara
1 lazi, silovanja, osamljenosti i motiva zZudnje. Kljucan je trenutak filma kada se doznaje
bizarna istina da je Alicia, iako ve¢ Cetiri godine lezi u komi, trudna, a Benigno je jedini

... . 337 . . - o . . ..
osumnji¢eni.”™" Njegova neprofesionalnost, na granici s pomracenos¢u uma i slijepa

%37 U jednom autointervjuu objavljenom uog&i izlaska filma Pricaj s njom Almodévar otkriva u kojim je
dogadajima pronasao inspiraciju za radnju svojeg filma: ,,Jedna Amerikanka se probudila nakon Sesnaest godina
kome. Prema lije¢nicima, njeno je stanje bilo nepovratno. Silno me se dojmila fotografija te Zene koju sam vidio
u El Paisu. Stajala je izmedu dvije bolnicarke, ponovno je ucila hodati. Njeno budenje bilo je u suprotnosti sa
svim §to je znanost rekla na tu temu. U Rumunjskoj, u jednoj mrtvacnici, jedan mladi no¢ni cuvar osjetio je
privla¢nost prema jednoj mrtvoj djevojci. Samoca smrti, plus samoca no¢i, jednako - visak samoce! I tako je
mladi ¢uvar popustio svojim porivima i bacio se na lijepu mrtvu djevojku. Ono $to se zatim dogodilo izgleda
kao pravo ¢udo ljudske prirode koje se papi sigurno nece svidjeti... Nakon ostvarenja Cuvarevih snova, mrtva
djevojka je ozivjela... Djevojka je navodno patila od neke vrste katalepsije, tako da je njena smrt bila samo
prividna. (Nisam ja jedini koji je zapazio taj dogadaj. Prije dvije godine, u Francuskoj je snimljen film nadahnut
tim dogadajem.) Premda je djevojCina obitelj bila zahvalna silovatelju, nisu mogli sprijeciti njegovo uhicenje.
Obitelj ga je posjeéivala u zatvoru, nosili su mu pakete s hranom. Cak su mu pronasli i odvjetnika. Situacija je
bila tako neobi¢na da je provocirala neobi¢nu dilemu. U o¢ima pravde, mladi¢ je bio obicni silovatelj, ali za
obitelj djevojke on je oZivio njihovu kéer. Nisam izostavio ni jedan detalj, sve to me inspiriralo, ukljucujuci tu i
takvu "moralnu dilemu" o kojoj se takoder radi i u Pricaj s njom. U New Yorku, otkrili su da je djevojka koja je
provela devet godina u komi ostala trudna (i rodila je bez da je izisla iz kome). Nekoliko dana kasnije otkrilo se
kako je krivac jedan od bolnicara s klinike. Pitanje: kako klinicki mrtvo tijelo (mozak je taj koji odreduje smrt)
mozZe zadeti zivot? Mislim da je Cocteau bio taj koji je rekao kako ljepota moZe biti bolna. Cini mi se da je
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zaljubljenost ucinila su ga omrazenim likom kojemu Marco ostaje jedini prijatelj. Ne znajuci
da je Aliciji podario novu nadu i drugu Zivotnu priliku jer se probudila iz kome te misle¢i da
je umrla zbog njegova ¢ina, Benigno se ubija u zatvoru, a Marco i Alicia simboli¢no se
susrecu u kazaliStu smijeseéi se jedno drugome ¢ime zavrSava jedna Zivotna predstava, jedna
teSka epizoda kojoj slijedi svijetao i pozitivan nastavak s nadom u bolju buduénost.
,IstanCane fotografske kompozicije, topli ‘'zemljani* tonovi dekora (...) pridonose

psihol(oskoj) produbljenosti i humorno-sjetnom ozra¢ju filma” (Nenadi¢, 2003: 540).

Lo§ odgoj (La mala educacion; likovi: Angel/Juan/Zahara, Enrique Goded, Padre
Manolo, Ignacio Rodriguez) dosad je najkompleksniji Almodoévarov film koji odusevljava ne
toliko zbog tematike koja vise nimalo ne iznenaduje, ve¢ svoje narativne slojevitosti. lako
bez Siroke lepeze likova, radnja je dodatno zamrSena pseudonimima, podvojenim licnostima i
isprepletanjima njihovih sudbina pa se dogadaje prati kroz nekoliko desetljeca ¢ime
Almodoévar izvrsno spaja elemente Francove Spanjolske i postfrankistitkog doba. U sredistu
su fabule homoseksualci Ignacio i Enrique koji se prisjecaju vremena Skolovanja i profesora
(svecenika) Manola koji je bio zaljubljen u Ignacija. Tragi¢na prica iz djetinjstva sada treba
postati scenarij za film koji ¢e Enrique snimiti, no povratak u proslost ni za jednog nije laka,
a dodatno Sokira ¢injenica da Ignacio zapravo nije on, ve¢ njegov brat Juan koji zeli postati
glumac. Ponovno provocirajuéi javnost i gledatelje Almodovar se susreo i s oStrim napadima
Crkve zbog ocitog prikaza pedofilije unutar same institucije, a u srediSte prikaza postavio je
homoseksualce, transvestite 1 narkomane ¢ime je dodatno raspirio konzervativne duhove, a
liberalnijim gledateljima pruZio izvrsnu dramu prepunu mladenacke boli, sje¢anja i nesretnih

ljubavi.

Vra¢am se (Volvér; likovi: Raimunda, Sole, Augustina, Paula, Irene, Paco) za Pedra
Almdodvara ima poseban simboli¢an znac¢aj. Nakon iznimno teSke tematike u posljednja dva
filma te isticanju muskih likova kao dominantnih, filmom Vracam se 0znacio je povratak
svojim redateljskim korijenima i umjetni¢kom izri¢aju. Kako je u jednom intervjuu sam
objasnio, film ,,Volver (Vracam se) zna¢i mnogo stvari. Vratio sam se komediji. Zatim sam

ponovno u Zenskom univerzumu, ponovno u La Manchi (jezik, obicaji, fasade kuca, ulice).

govorio o ljepoti ljudi. Vjerujem da trenuci snazne i neobic¢ne ljepote mogu, uz pomo¢ emocija, dovesti do suza.
To su suze bola, a ne zadovoljstva. Suze koje u nasim o¢ima zauzimaju mjesta onih koji nisu prisutni. Otkako
sam vidio Pavolove lutke i Covjeka koji se smanjuje, sanjam da napravim film o siéu$nom biéu, u kojem bi noge
pokuéstva i topografija poda bile glavni motiv. Ve¢ sam i napisao ne§to malo jedne price tog tipa. Svi ti
dogadaji, kao i uspomena na jednu unistenu ali jo§ Zivu ljubav su me nadahnuli da napiSem scenarij za Pricaj s
njom“ (Almodévar, 2002).
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Ponovno radim s Carmen Maurom, Penelope Cruz, Lolom Duenas i Chus Lampreave. Vratio
sam se temi majcinstva kao praporijeklu svega, Zivota i fikcije. Takoder, povratak La Manchi
je povratak u narudje moje majke”.®® Uistinu je Almodévar tim filmom udinio mnogo:
djelovao je kao da je na vrhuncu svoga stvaranja, dosegnuo je razinu kreativne savrSenosti te
ponovio uspjeh filma Sve o mojoj majci. Cini se da kriti¢ari i oboZavatelji najvise cijene
izri¢aj u kojem se pokazao vrlo sposoban: prikaz zene kao majke, sestre, kéeri, prijateljice
koja prolazi razliCite zivotne okolnosti ne bi li se pomirila s duhovima proslosti i kona¢no
stekla uvjete za uspjeSnu buducnost kojoj tezi. Kriticari se slazu da je stvoren film karijere
koji prati zivot ¢lanica triju generacija — majke, kceri i unuke. Glavni je lik Raimunda koja
zivi s kéeri Paulom i muZem Pacom. Sestra Sole je razvedena, Zivi sama i radi kao frizerka.
Na selu su im Zivjeli roditelji koji su davno poginuli u pozaru, a u kuci je ostala tetka Paula.
Kada tetka umre, sestre se vracaju u roditeljsku kucu 1 ondje otkrivaju mracne tajne vlastite
obitelji, a dozive i1 Sok kada se sazna da je davno preminula majka Irene zapravo ziva. Lakoca
kojom Almoddvar pri¢a tmurnu obiteljsku proslost zapravo je fascinantna, a svemu tome
pridonosi Zivopisna scenografija 1 glazba koje film JVracam se uistinu €ine vrhunskim

redateljskim, dapace umjetnickim djelom.

Slomljeni zagrljaji (Los abrazos rotos, likovi: Lena/Magdalena Rivero, Harry
Caine/Matteo Blanco, Judit Garcia, Ernesto Martel) dokaz je da se Almodovar voli poigravati
s proslos¢u u kojoj trazi uzroke i opravdanja za Zivot likova u sadaSnjosti. Film prikazuje

slijepog Mattea Blanca (sa pseudonimom Harry Caine®*

), propalog filmskog redatelja koji se
naracijom vrac¢a u vrijeme kada je bio na vrhuncu karijere i zaljublje u Magdalenu, svoju
filmsku muzu koja je tragi¢no poginula u automobilskoj nesre¢i. Nesrecu je skrivio
Magdalenin muz Ernesto budu¢i da je saznao da ga vara s Matteom. Matteo nakon nesrece
mijenja ime u Harry, taj potez objasnjava kao simboli¢ni kraj jednog dijela Zivota koji je
umro zajedno s Magdalenom. U spomen na svoju ljubav odlucuje ponovno montirati, iako

slijep, posljednji film koji je snimao s Magdalenom i barem na trenutak ozivjeti nezaboravne

trenutke svoje umrle proslosti. ,,Filmovi se moraju zavrsiti, pa makar i naslijepo.”, zakljucuje

%% Pprijevod citata iz priredenog izdanja Roya Stafforda o filmu Vraéam se, preuzet s mreZne stranice
http://languagesresources.co.uk/Resources/SPANISH/Sp%20A%20Level/Culture/Film/VOLVER.pdf. Stranica
posjecena 31. svibnja 2013. god.

%% pseudonim Harry Caine svojedobno je bio osmiSljen za samog Almododvara jer je htio snimiti filmove pod
drugim imenom. Zelja za tim javila se iz potrebe da ponovno, kako redatelj objasnjava, uhvati ,,onu vrstu
nevinosti, onu vrstu slobode koju sam imao na pocetku‘ (Almododvar, 2006: 332).
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Matteo, a to je dokaz da je Almodovaru itekako vazno stvoriti film koji ¢e mu ponovno
pruziti veliko zadovoljstvo stvaranja poput prethodnih filmova. Iako su, nakon Vracam se,
Slomljeni zagrljaji slabije prihvaceni te se Almodovaru zamjerila pretjerana kompliciranost i
gubitak strasti za filmsku pricu te ve¢ nebrojeno puta prikazano stvaranje filma unutar filma
koji se ovdje gotovo namece preuzeti glavni tijek filma, djelo nije izgubilo na snazi i
dojmljivosti likova. ,,Slomljeni zagrljaji govore o trajnim temama neuzvracene ljubavi,
prijevare, odricanja 1 patnje. Kaze se da je Almoddvar uvijek jednak, ali drugaciji, jer svemu
pristupa na posebno ljudski i topao nacin, pri ¢emu duge introspekcije, razgovori i
‘flashbackovi’ unutar ‘flashbackova’ poprimaju oblik finog pripovijedanja, a ne filmskog

eksperimenta.”>*

Ponovno je gledateljima pruzio Sirolike identitete koji su jedinstveni na
svoj poseban nacin, a melodramatskim ugodajem i slojevitom fabulom postigao je da film

ipak nikoga ne moze ostaviti ravnodusnim.

KoZa u kojoj Zivim (La piel que habito; likovi: Roberto Ledgard, Vicente/Vera Cruz,
Marilia, Norma Ledgard, Cristina, Zeca) bizaran je film nastao prema romanu Tarantula
Thierryja Jonqueta kojem je Almoddvar pristupio na vrlo neobi¢an nacin. Primjetan je i
utjecaj filma Oci bez lica Georgesa Franjua iz 1960. god. pa iako se ni ovaj film ne drzi
njegovim najboljim ostvarenjem, ponovno je uspio Sokirati i iznenaditi razliitim spojem
melodrame, horora i znanstvene fantastike. Radnja prati lije¢nika, estetskog kirurga, Roberta
Ledgarda u njegovim znanstvenim istrazivanjima vezanima za transplataciju koze te se
otkriva da u svojoj ku¢i drzi zato¢enu Veru Cruz koja treba postati njegov dokaz javnosti da
transplatiranje koze danas ni u kojem slucaju nije nemoguée. No ta njegova strast za
israZivanjem samo je povrSinska jer se u filmu retrospekcijom saznaje sto je Robertu pravi
motiv pa se dubina problema otkriva tek u proslosti. Vera Cruz nekada je bio mladi¢ Vicente
koji je pokuSao silovati Robertovu pokojnu kéer Normu pa saznavsi za njegov identet
Roberto se koristiti svim svojim znanjima i vjeStinama da se osveti Vicentu za njegov skoro
pocinjen zlocin, ali i da pokusa ,,0Zivjeti” svoju preminulu suprugu Gal tako Sto ¢e Vicenta
uciniti zenom koja ¢e sli¢iti Gal. Takav bizaran zaplet, pomalo podsjecajuci na film Vezi me!
s pocetka devedesetih godina XX. st., dodatno pojacan i nesredenim obiteljskim odnosima
Roberta, njegove majke i brata, ponovno je izazvao kritiCare da proniknu u Almodévarov
svijet te 1ako je film osiromasen ki¢em 1 slojevitoS¢u boje, a naglaSen je minimalizam 1 Sirina

prostora, recepcija ipak prihvaca film koji je dodatno obogacen izvrsnim izvedbama likova.

¥0 Citat preuzet s mrezne stranice http://www.dnevnikulturni.info/recenzije/film/2612/slomljeni_zagrljaji_-
pedro_almod%C3%B3var/ . Stranica posjecena 31. svibnja 2013. god.
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