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SAZETAK

Tema je doktorskog rada kultura putovanja u filmskom stvaralastvu ameri¢koga
redatelja i scenarista austrijsko-zidovskoga podrijetla Billyja Wildera (1906-2002). U radu se
Wilderovi filmovi analiziraju s obzirom na fenomen kulture putovanja, suvremene paradigme
u drustvenim i humanistickim znanostima koja obuhvaca sve vrste socijalne mobilnosti, kao i
Sire drustvene implikacije tih pokreta. Rad se bavi poveznicom filma i putovanja, odnosno
nacinima sudjelovanja filmskog medija u tom podrucju. Na primjeru filmova Billyja Wildera
istrazuju se ustaljene i organizirane prakse putovanja i elementi dokoliarske kulture i turizma
te aspekti socijalne mobilnosti i pokretljivosti Wilderovih filmskih junaka. Istrazujuéi nacine
sudjelovanja filmskog medija u podru¢ju koje se uvrijeZeno naziva kulturom putovanja, rad
polazi od teze da se filmsko stvaralastvo Billyja Wildera moze promatrati u odnosu na kulturu
putovanja zbog Cestih tematskih 1 motivskih odrednica vezanih uz putnicke prakse, socijalnu
mobilnost i pokretljivost na $to se nadovezuju znakovi kapitalisticke kulture koji se daju i8¢itati
u Wilderovim filmovima. Putovanje se u radu razmatra s obzirom na znakove kapitalisticke
kulture prisutne u analiziranim filmovima $to ukljucuje odnos rada i dokolice i potro$nju
karakteristi¢nu za kapitalisti¢ku proizvodnju mjesta i pozeljnih identiteta te utjecaj dominantne

trzisne ideologije na slobodno vrijeme pojedinca.

Kljuéne rije¢i: kultura putovanja, film, Billy Wilder, socijalna mobilnost, turizam, rad,

dokolica, kapitalizam

SUMMARY

The subject of the doctoral thesis is travel culture in filmmaking of American director
and screenwriter of Austrian-Jewish origin Billy Wilder (1906-2002). This paper gives an
analysis of the selected Wilder's movies in the relation to travel culture or mobilities as
contemporary paradigm in the humanities and social sciences that explores the movement of
people, ideas and things, as well as the broader social implications of those movements. This
paper deals with the link between filmmaking and the established and organized practices of
traveling, giving an insight into the Billy Wilder’s movies and how film media participates in
this area. The main part of the paper explores the travel culture practices and the elements of
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leisure culture and tourism and examines the aspects of social mobility of Wilder's movie
heroes. Components that can be also recognizable in Billy Wilder’s movies are signs Of
consumer culture and capitalist ideology. Therefore, travel culture or mobilities in this work
will be also considered and displayed in the relation to the capitalist ideology what includes
signs of work and leisure, the gender division, consummation that is characteristic for capitalist
production of place and desireable identities and impact of dominant ideology on the individual

labour and leisure time.

Key words: travel culture, film, Billy Wilder, social mobility, tourism, work, leisure, capitalism
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1. UvOD

Rad se temelji na filmoloskoj i kulturoloskoj analizi odabranih filmova Billyja Wildera.
Teorijsku podlogu rada ¢ine suvremena proucavanja paradigme kulture putovanja s jedne
strane, a s druge strane klasi¢nog narativnog stila koji je dominantan stil zlatnog doba
Hollywooda i u kontekstu kojega se promatra stvaralastvo Billyja Wildera. Prvo poglavlje
ovoga rada bavi se pripadnosc¢u filmova Billyja Wildera izlagackom modelu koji se najcesce
naziva klasi¢énim narativnim stilom. Klasi¢ni Hollywood kao epoha u okviru koje je Wilder
djelovao obuhvaca stil, tehnologiju i produkciju izmedu ranih 1920-ih i kasnih 1950-ih godina
20. stolje¢a. Vizualna prepoznatljivost Wilderove filmske naracije proizlazi iz urbane
suvremene tematike, a kao glavni provodni motiv njegova redateljskoga i scenaristickoga
stvaralaStva redovito se istice bavljenje motivom obmane te zaokupljenost igranjem uloga i
preruSavanja koje ovaj redatelj prepoznaje kao elemente koji ¢ine vrlo bitne karakteristike
drustvenoga zivota. Motiv se obmane u Wilderovim filmovima prepoznaje na mnogim
razli¢itim razinama, a obmanjivanje se uspostavlja kao temeljni redateljev svjetonazor. Uz
sveprisutnu tematiku preruSavanja, obmanjivanja, simulacije, krinke, iluzije i zamjena
identiteta, u ovog se redatelja ¢esto pojavljuju motivi koji ukazuju na razlicita premjestanja
njegovih filmskih protagonista $to je moguce dovesti u odnos s praksama putovanja koje se

promatraju s obzirom na fenomen za koji se uvrijeZio naziv kultura putovanja.

U radu se polazi od konkretnih filmskih uradaka koji se analiziraju s obzirom na pojam
kulture putovanja i ideje mobilnosti §to predstavlja metodoloski temelj rada, a temeljna se
kulturoloska analiza nadograduje filmoloskom analizom Wilderova redateljskoga i
scenaristiCkoga stvaralastva. Pristup je interdisciplinaran, odnosno postdisciplinaran jer kultura
putovanja obuhvaca Sirok spektar disciplina u rasponu od kulturne povijesti, geografije,
historiografije, ekonomije, turizma, sociologije, antropologije i etnologije do podrucja kulturnih
praksi poput knjizevnosti, glazbe i filma. Rad donosi analizu izbora tema 1 likova do filmskih
postupaka i tehnika u oblikovanju predmetnoga i tematskoga svijeta Wilderovih filmova s
aspekta kulture putovanja, odnosno socijalne mobilnosti i pokretljivosti redateljevih filmskih
junaka. Op¢i doprinos rada predstavlja prilog suvremenim promis$ljanjima o fenomenu kulture
putovanja 1 utvrdenim Cinjenicama o filmskom stvaralastvu Billyja Wildera. Posebni doprinos

rada ¢ine nova Citanja Wilderovih filmova koji se analiziraju u kontekstu kulture putovanja,



povijesti putovanja, socijalne mobilnosti i pokretljivosti te suvremenih teorija o premjeStanju

koje istrazuju kretanje ljudi, ideja i stvari, kao i Sire druStvene aspekte procesa mobilnosti.

U radu se promatra poveznica filma i putovanja s obzirom na aspekte socijalne
mobilnosti i pokretljivosti Wilderovih filmskih junaka $to se analizira u odnosu na rad i
dokolicu te povijest i prakse putovanja s pripadaju¢om infrastrukturom. Uz putovanje se veze
fenomen umora, odnosno odmora, a navedeno istrazivanje nalazi izvor u filmovima Bojnik i
djevojcica (The Major and the Minor, 1942) i Slatka Irma (Irma la Douce, 1963). ). Filmovi
Poljubi me, budalo (Kiss Me, Stupid, 1964) i Izgubljeni vikend (The Lost Weekend, 1945)
razmatraju se u kontekstu umora uslijed prekarijata i izazova koji pred pojedinca postavlja
prekarni rad. U kontekstu prekarijata analiziraju se Wilderovi likovi umjetnika, kucanica i

seksualnih radnica.

Bitan je element kulture putovanja grad, odnosno gradski urbani prostori. Poznata je
¢injenica da je film proizvod moderniteta te da ima visoku razinu interakcije s prostorom, stoga
¢e upravo gradski prostori sa svojim modernim, urbanim krajolicima odigrati veliku ulogu u
razvoju filma na prijelazu stolje¢a. U kontekstu Wilderova stvaralastva u radu se analiziraju
filmovi ¢ija je radnja smjestena u Pariz, Berlin i Los Angeles. U radu nas zanima reprezentacija
gradova u Wilderovim filmovima Sabrina (1954), Ljubav poslijepodne (Love in the Afternoon,
1957), Medunarodna afera (The Foreign Affair, 1948) i Dvostruka obmana (Double Indemnity,
1944) koji se analiziraju i u kontekstu ,,ulicnog filma“ Weimarske Republike te struje film

noira.

Uz fenomen socijalne mobilnosti usko je vezan razvoj modernoga turizma ¢ime nastaje
¢itavo polje raznovrsnih aktivnosti vezanih uz osmisljavanje slobodnoga vremena i
sudjelovanje u aktivnostima koje su doprinijele razvoju dokolic¢arskih navika poput obiteljskih
odlazaka na ljetne praznike uz tipi¢ne motive odmora u ¢ijem se temelju nazire zabava koju
odlikuje pripadnost popularnoj kulturi. U ovom se kontekstu analiziraju Wilderovi filmovi Neki
to vole vruce (Some Like It Hot, 1959), Avanti! (1972) i Fedora (1978) u kojima se dio radnja

odvija na plazi.

U gotovo svim Wilderovim filmovima prisutni su znakovi potrosacke kapitalisticke
kulture i kritika iste, $to ponajbolje dolazi do izrazaja u filmovima Jedan, dva, tri (One, Two,

Three, 1961) koji se analizira s obzirom na oblike mobilnosti u zemljama Isto¢nog bloka u
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vrijeme Hladnoga rata. Filmovi Apartman (The Apartment, 1960) i Sedam godina vjernosti
(The Seven Year Itch, 1955) promatraju se u odnosu rada i dokolice i drustvene mobilnosti ili
pokretljivosti koja oznacava kretanje pojedinaca i grupa medu razli¢itim pozicijama u drustvu.
Film As u rukavu (Ace in the Hole, 1951) analizira se s obzirom na odnos kulture putovanja i
znakova kapitalistiCke kulture kroz koncept masovne kulture i medijatiziranih turistickih

krajolika $to ¢ini sadrzaj posljednjeg poglavlja ovoga rada.



2. BILLY WILDER I KLASICNI HOLIVUDSKI FILM

Billy Wilder, pravim imenom Samuel®, ameri¢ki je redatelj, producent i scenarist
austrijsko-zidovskoga podrijetla (Sucha, Poljska, 1906 — Beverly Hills, 2002). Isprva
planiraju¢i postati odvjetnikom, Wilder je u Becu nakratko studirao pravo prije nego $to je
dobio posao u novinama za koje je pisao intervjue (intervjuirao je Sigmunda Freuda, Richarda
Straussa i Arthura Schnitzlera), a bio je i reporter crne kronike. 1z Be¢a 1926. seli u Berlin gdje
za najveci gradski tabloid pise kriminalisticke 1 sportske price, a kratko radi i kao plesac. U
Berlinu Wilder pise svoj prvi scenarij (S F. Zinnemann, C. Siodmak, R. Siodmak) rade¢i na
njemackom filmu Ljudi nedjeljom (Menschen am Sontag, 1929, redatelj: Robert Siodmak,
Edgar G. Ulmer, a po nekim izvorima jo$ i Curt Siodmak te Fred Zinnemann). Ve¢ je u ovom
prvom Wilderovu scenaristiCkom uratku moguée primijetiti obiljezja kulture putovanja,
odnosno znakove dokolice i dokolicarske kulture. Radnja ovog igrano-dokumentaristickog
filma smjestena je u Berlin. Nedjelja je, ljetni je dan i ljudi odlaze na izlete. Wolfgang, njegova
djevojka i njezina najbolja prijateljica te Wolfgangov oZenjeni prijatelj Erwin provode dan kraj
jezera. Film obiluje uli¢énim velegradskim prizorima, sa stilsko-tematskim odrednicama koje se
mogu dovesti u vezu s nekim kasnijim filmovima francuskoga poetskoga realizma (npr. Izletom
Jeana Renoira). Modernim senzibilitetom film je daleki neizravni navjestaj novog vala (napose
Jean-Luca Godarda) i americke nezavisne produkcije (od Johna Cassavetesa nadalje) te se

smatra antologijskim ostvarenjem kasnog razdoblja nijemoga filma.?

Pred nacizmom Wilder 1933. godine odlazi u Pariz gdje rezira svoj prvi film Zlo sjeme
(Mauvaise Graine, 1933., suredatelj s Alexanderom Eswayem)?, potom 1934. u Hollywood

gdje zapocinje dvanaestogodi$nju suradnju s Charlesom Breckettom te do pocetka 1940-ih

! Samuel Wilder roden je 22. lipnja 1906. u Suchi, tada dijelu Austro-Ugarske Monarhije. Njegov otac Max Wilder,
koji je umro 1926. godine, upravljao je lancem Zeljeznickih kafica. Njegova majka Eugenia u mladosti je provela
nekoliko godina u Sjedinjenim Ameri¢kim Drzavama. Dala je nadimak mladem sinu ,,Billy zbog fascinacije
legendarnim americkim junakom Buffalom Billom.

2 Ljudi nedjeljom. Filmski leksikon, mrezno izdanje. Leksikografski zavod Miroslav Krleza, 2003. Pristupljeno
11.3.2019. <http://film.Ilzmk.hr/clanak.aspx?id=988>

3 Radnja Wilderova redateljskoga debija smjestena je u Pariz 1930-ih, a prati mladoga playboya Henrija Pasquiera
koji upada u bandu kradljivaca automobila. Zlo sjeme ujedno je i posljednji Wilderov europski film. U vrijeme
kada je premijerno prikazan u ljeto 1934. godine, Wilder je ve¢ u Hollywoodu. Proslo je osam godina do Wilderove
sljedece rezije. Nakon §to se etablirao kao uspjeSan scenarist, snimiv§i komediju Bojnik i djevojcica 1942. godine
Wilder zapocinje svoju kontinuiranu redateljsku karijeru.
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postaje jednim od vodecih scenarista sofisticiranih romantiénih komedija ironi¢nih dijaloga
(Osma zena Modrobradoga Ernsta Lubitscha, 1938; Ninocka, Ponoé, 1939).* Kontinuiranu
redateljsku karijeru Wilder zapocinje 1942. filmom Bojnik i djevojcica u kojemu efektno
eksploatira motive transvestitizma i prikrivene pedofilije. Kako navodi Kragi¢, do pocetka
1950-ih godina filmovi Billyja Wildera odlikuju se naglaskom na melodramskim, dramskim
i/ili groteskno-cini¢énim komponentama gdje iznimku ¢ini jedino romanti¢na komedija Carski
valcer iz 1948., film koji je svojevrsna posveta njegovu ucitelju Ernstu Lubitschu. U ovom
razdoblju nastaju i filmovi Pet grobova do Kaira (Five Graves to Cairo, 1943), ratna
melodrama s temom ratne $pijunaze, zatim Dvostruka obmana (1944), reprezentativni primjer
zanra film noir, psiholoska noir drama lzgubljeni vikend, ironi¢na komedija s radnjom u
poratnom Berlinu Medunarodna afera (A Foreign Affair, 1948), noir drama s cini¢nim
prikazom Hollywooda Bulevar sumraka (Sunset Boulevard, 1950) te cini¢na drama ironijskoga
modusa usmjerenoga prema psihologiji mase, svijetu medija i druStvu spektakla As u rukavu
(Ace in the Hole, 1951). Wilderov prvi projekt na kojemu ima trostruku ulogu (scenarist,
redatelj i producent), prvotno naslovljen Veliki karneval (The Big Carnival), film je o novinaru
(Kirk Douglas) koji zbog senzacionalisticke reportaze iskoriStava nesrecu jednog rudara i

obmanjuje javnost, a taj film ujedno je i prvi njegov veéi neuspjeh.’

Prva je faza Wilderove karijere obiljezena stoga realistickim dramama na kojima kao
scenaristicki suradnik djeluje Charles Brackett. Wilder u ovom razdoblju veliki uspjeh biljezi S
cini¢nim film noirom, dramom Bulevar sumraka za koji osvaja Oscar za scenarij te nominacije
za najbolji film i reziju. Radnja je smjestena u suvremeni Hollywood, a film je prikaz filmske
metropole kao mjesta moralne degradacije i mentalne oboljelosti u kojoj se mijesaju stvarnost
i fikcija s povremenim komponentama crne groteske. Posebnu vrijednost djela ¢ine
interpretacije nekadasnjih hollywoodskih veli¢ina od strane Glorie Swanson i Ericha von
Stroheima, a vrlo je zanimljiva i uporaba naratora.® Upravo ove komponente, angazman starijih
glumaca i glumaca koji padaju u zaborav te ¢esta upraba naratora, postaju prepoznatljivim

oznakama Wilderova scenaristickog i redateljskog opusa.

4 Wilder, Billy, Filmski leksikon, mrezno izdanje. Leksikografski zavod Miroslav KrleZza, 2003. Pristupljeno
11.3.2019. <http://film.Izmk.hr/clanak.aspx?id=2047.>

5 Wilder, Billy. Filmski leksikon, mrezno izdanje. Leksikografski zavod Miroslav Krleza, 2003. Pristupljeno
11.3.2019. <http://film.Izmk.hr/clanak.aspx?id=2047>

6 Wilder, Billy. Filmska enciklopedija, mrezno izdanje. Leksikografski zavod Miroslav Krleza, 2019. Pristupljeno
15.9.2020. <http://filmska.lzmk.hr/Natuknica.aspx?1D=5566>.
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Kako navodi Bruno Kragi¢, nakon reZije ratnoga zatvorskoga filma Stalag 17 (1953), i
od polovice 1950-ih godina, Wilder se sve viSe posvecuje romanti¢énim komedijama. Tada
nastaju Sabrina (1954) i Ljubav poslijepodne (1957), obje s Audrey Hepburn kao mladom
djevojkom koja privlaci iskusnije muskarce. Radom na filmu Ljubav poslijepodne 1957. Wilder
zapocinje suradnju sa scenaristom I. A. L. Diamondom. Slijede filmovi Sedam godina vjernosti
(1955), o nespretnom protagonistu koji uzaludno pokusava pociniti preljub, sudska drama
Svjedok optuzbe, nakon koje rezira seriju tipoloski raznovrsnih komedija: Neki to vole vruce
vrhunac je sklonosti prema parodiji, burleski i travestiji, Apartman i Slatka Irma (1963)
povratak su romanti¢noj formi, s osebujnim spojem blage ironije i melankoli¢nih tonova, dok
cini¢no-mizantropska vizura prevladava u filmovima Jedan, dva, tri (1961), Poljubi me, budalo
(1964) i Kolaci¢ sudbine (1966). Privatni zivot Sherlocka Holmesa (1970) slojevita je razrada
motiva dominacije javne uloge nad individualnom osobno$c¢u, a Avanti! (1972), s lajtmotivom
moralne opravdanosti preljuba, vrhunac je prikaza Amerikanaca koji u Europi prolaze proces
humanizacije. Svijest o holivudskoj (i opéenito filmskoj) mitologiji, izravno prikazana ve¢ u
Bulevaru sumraka, a razvidna i u nizu drugih filmova (As u rukavu i Poljubi me, budalo
tumaceni su kao alegorije o holivudskim metodama poslovanja) do vrhunca dovodi u jedinoj
melodrami u tom razdoblju karijere — Fedori (1978), o sudbini filmske zvijezde, s nizom
citatno-ironi¢nih karaktera, replika i situacija, majstorskim diskretnim variranjima perspektive

i dojmljivo do¢aranim ugodajem rezignacije.’

Wilderovo se stvaralastvo promatra u kontekstu holivudskoga filma® koji je
karakterizirao razvoj specifi¢nih filmskih stilova, ali 1 metoda filmske produkcije 1 distribucije
koji su rezultirali s hegemonijom americke kinematografije nad ostatkom svijeta. Kao pocetak
tzv. Zlatnog doba obicno se navodi godina 1927. kada je u Hollywoodu proizveden prvi
poznatiji zvuéni film Pjevac jazza.® Medutim, kao pravi podetak ,,zlatnog doba“ bi se u uzem
smislu mogla navesti i 1934. godina, odnosno doba nakon §to su vode¢i holivudski studiji

uspjeli rijesiti vecinu tehnickih problema vezanih uz prijelaz iz nijemoga u zvuéno razdoblje

7 Wilder, Billy. Filmski leksikon, mrezno izdanje. Leksikografski zavod Miroslav Krleza, 2019. Pristupljeno
11.3.2019. <http://film.Izmk.hr/clanak.aspx?id=2047>

8 Holivudski film je film proizveden u studijima smjestenim u Hollywoodu, &etvrti Los Angelesa, SAD, od 1913.
nadalje. Holivudski film op¢a je oznaka za populisticki obiljezene i komercijalno (trzi$no) orijentirane americke
filmove koji od I. svjetskog rata prevladavaju u svjetskim kinima. (Holivudski film. Filmski leksikon, mrezno
izdanje. Leksikografski zavod Miroslav Krleza, 2019. Pristupljeno 31.10.2019.
<http://film.1zmk.hr/clanak.aspx?id=660>).

9 Tako se pocetak moZe staviti i ve¢ u razdoblje vrhunca nijemoga filma, izmedu 1921. i 1927.
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filma te prebroditi financijske poteSkoc¢e uzrokovane slomom njujorske burze, odnosno rijesiti

se prijetnji od strane konzervativnih krugova donoSenjem vlastitog strogog cenzorskog
kodeksa.

Filmovi Billyja Wildera zasnovani su na izlagaCkom modelu koji se najes¢e naziva
klasi¢nim narativnim stilom pa ovog redatelja odlikuje pripadnost klasiénom Hollywoodu koji
obuhvaca filmski stil, produkciju i industriju u periodu izmedu ranih 1920-ih i kasnih 1950-ih
godina 20. stolje¢a. Prema Hrvoju Turkovi¢u tri su dominantna stila, odnosno stilskih
formacija, koje se daju is¢itati u povijesnom razvoju filma, a to su primitivni stil, klasi¢ni stil i
modernisticki stil. Oni su se javljali tim redom, premda pojava jednoga stila nije oznacavala
smjenu drugoga. Primitivni se stil javio prvi, ,ali se zadrzao i do danas u amaterskom
filmovanju obiteljskih zapisa, a ozivljava se i u suvremenom modernistiCkom, odnosno
postmodernistiCkom razdoblju“ (Turkovi¢ 1988: 162-163). Klasi¢ni stil, potisnut od
modernistickog Sezdesetih godina, nije nikad posve prestao postojati, ,,jer su u njegovu krilu
jos§ uvijek radili stari majstori i on je klju¢no utjecao na odredeno (‘'komercijalno') krilo

modernisticke proizvodnje, a svjesno je obnavljan u postmodernistiCkom periodu* (Turkovic¢

1988: 163).

Za ,stil klasi¢ne naracije* (Bordwell 1985) temeljni je nevidljivi rez, nevidljiva montaza
$to doprinosi iluziji kontinuiteta i uvuéenosti gledatelja u filmsku pricu.!? Klasiéni se stil poceo
oblikovati polovicom 1910-ih, a prevladavao je od 1920. do 1960., ne samo u igranom filmu,
nego 1 u animaciji (klasi¢na ili holivudska animacija) i u dokumentarnom filmu. Klasi¢ni se stil
oslanjao na stalnu kino-publiku i njenu Zelju da bude ,,uvucena® u film, da uspostavi
izdiferenciraniji, slozeniji i angaZiraniji odnos sa svijetom filma (Turkovi¢ 2003). lako su
filmovi Billyja Wildera prvenstveno zasnovani na klasicnom narativnom stilu, kod ovoga je
redatelja zamjetan i utjecaj tzv. primitivnoga stila ili ,,filma atrakcije* (cinema of attractions)
(Gunning 1986) te utjecaj europskog moderniteta. Najutjecajnije istrazivanje pretklasi¢noga
filmskog stvaralastva napravio je Tom Gunning koji razdoblje prije 1906. naziva filmom

atrakcije koji ne tezi tome da isprica pri¢u nego stvara iluzije prostora i pokreta, Sok, geg,

10 Noél Burch istice da iluzionisticki pristup filmskom stvaranju pobuduje poistovjeéivanje s likovima te on
holivudski iluzionisticki film i vecinu nacionalnih filmskih industrija naziva institucionalnim modusom
reprezentacije (IMR), u ¢emu se ocituje burzujski apetit za iluzijom i stvaranjem autonomnoga izmisljenog svijeta.
Kako bi to uspio, IMR je morao tehniku uciniti nevidljivom ili prozirnom, pa su kadrovi sloZeni na prostorno i
vremenski linearan nacin, glumci ne gledaju u kameru, ¢ime se stvara trodimenzionalni, hapti¢ki prostor (Burch
1973).
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vizualne efekte, kaskaderske to¢ke.!* Gunning isti¢e da su se glumci u ranim filmovima Gesto
obracali kameri. Nakon filma atrakcije, nije uslijedio tek film naracije, nego film narativne
integracije koji stvara filmski svijet ujednacen u prostoru i vremenu Sa zatvorenim dijegetickim
modelom predstavljanja. Glumci viSe ne gledaju u kameru, a glumacki gestus dobiva elemente

dramske ekspresije, ulazeci u psihologiju lika i svijet ganutljive fikcije (Gunning 1986: 68).

U tre¢em desetljecu 20. stoljeca, u vrijeme definitivne standardizacije klasi¢ne naracije
i njene dominacije u svijetu, javile su se — pod utjecajem modernizmal? §to je u to vrijeme
preuzimao prvenstvo u slikarstvu, muzici i literaturi obrazovane Europe — struje koje su se
odupirale danome tipu naracije i pronalazile nesto drugacije narativne moguénosti. Ti su pokreti
do tridesetih godina zamrli, a time je i nestalo sustavne alternative klasi¢nom stilu, ali je
klasiCan stil preuzeo od spominjanih ranomodernistickih pokreta tehnike docaravanja
subjektivnih stanja i retorickog komentiranja narativnog toka, rafinirajuc¢i ih osobito u toku
zvucnog razdoblja. Kad su artikulirani, svaki od temeljnih stilova postaje neotudivom
mogucnos$cu, a ona ne umire, veé tek, eventualno, gubi dominaciju i povlac¢i se na marginu ili

u pozadinu (Turkovi¢ 1988: 166).

Wilderovi su dijaloski filmovi, sa zamjetnim utjecajem ,,filma atrakcije® s jedne strane
i naginjanje filmskom modernizmu s druge strane, s vidljivim utjecajima europskog
moderniteta, proZeti suvremenom urbanom tematikom, a redovito se kao glavni provodni motiv
i stalna odlika njegova redateljskoga i scenaristickoga stvaralastva isti¢e zaokupljenost
obmanom i igranjem uloga kao neotudivim i bitnim ¢imbenicima drustvenoga zivota. Obmana
je u Wilderovoj autorskoj poetici ,,konstanta njegova stvaranja, kvaliteta koja je neovisna o
razdoblju njegova stvaralaStva, o Zanru filmova, o pojedina¢nim svojstvima njegovih likova.

Distingvira ga spoznaja koja u obmani nalazi neotudiv pa i bitan ¢imbenik druStvenog Zivota,

1 Dominantnu filmsku praksu izmedu 1894. i 1914. godine Noél Burch je opisao kao PMR ili primitivni modus
reprezentacije, a kojega, uz japanski film vidi kao vaznu opozicijsku tradiciju suprotstavljenu hegemoniji
institucionalnoga modusa (Burch 1973).

12 povijest filma poznaje dva modernizma, onaj nijemoga filma (nijeme filmske avangrde 1920-ih) i onaj
zvuénoga filma (novi val i modernizam 1960-ih). Modernizam 1960-ih godina oznacava stilsko razdoblje prevlasti
modernisti¢ki stilova. Javlja se s francuskim novim valom potkraj 1950-ih i najprije je kao marginalna alternativa
klasi¢énom filmu, javlja se (pod krilaticom tzv. politike autora, autorski film), a po¢inje dominirati europskim i
svjetskim filmom tijekom 1960-ih, javljajuéi se u razli¢itim nacionalnim kinematografijama obi¢no pod nazivom
novi film. Tijekom 1980-ih modernizam dozivljava postupnu transformaciju, katkad nazvanu postmodernizam.
(Modernizam. Filmski leksikon, mreZzno izdanje. Leksikografski zavod Miroslav Krleza, 2019. Pristupljeno
8.11.2019. <http://film.1zmk.hr/clanak.aspx?id=1102>)
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a ta spoznaja prozima i gotovo sve ostale razaznatljive razine njegovih filmova” (Peterli¢ 2010:
223). U Wilderovim su filmovima ,,prepoznatljivi [su] znakovi europske kulture, kao i
tendencije usmjerene prema demitologizaciji zasada americke sredine, na $to upucuje njegovo
nagnuce ruganju, cinizmu, ili pritajenoj morbidnosti, a te se destruktivne crte preplec¢u s onim
Sto tezi istinosnom u njegovu djelu. Uz zaokupljenost obmanom i obmanjivanjem,
karakteristika Wilderovih fimova je i ¢esta uporaba dijaloga, sklonost unutarnjem monologu,
Cesto prikazivanje preruSavanja, a i sklonost angaziranju starijih glumaca te unoSenje
eskplicitnih znakova europske kulture u americke filmove* (Peterli¢ 2010: 223). Billyja
Wildera se uvr§tava medu brojne pripadnike izlagackog stila ameri¢koga klasi¢nog fabularnog
filma u kojem naistaknutiju vrijednost ima dijalog (tzv. dijaloski filmovi), a u filmovima
srediS$nje mjesto zauzima suvremena americka urbana tematika. Dijalozi su u Wilderovim
filmovima ,,puni duhovitih dosjetki, doskocica, verbalnih bravura na rubu aforisti¢nosti, tvoreci
onaj najspecificniji (konverzacijski) Sarm redateljevih filmova), inae svojstven upravo
americkim redateljima europskoga podrijetla ukljuuju¢i i Ernsta Lubitscha, Wilderova

ucitelja, a i poslodavca” (Peterli¢ 2010: 228-229).

Motiv obmane u Wilderovim se filmovima prepoznaje na mnogim razli¢itim razinama,
a obmanjivanje se uspostavlja kao temeljni redateljev svjetonazor. Kako navodi Ante Peterlic,
u Dvostrukoj obmani, klasi¢nom trileru film noira, ljubavnici koji su ubili supruga najprije
obmanjuju okolinu, a potom se obmanjuju medusobno, u psiholoskom lzgubljenom vikendu
(The Lost Weekend, 1945) alkoholi¢ar Don Birnam (Ray Milland) obmanjuje okolinu da je
prestao piti. U Bulevaru sumraka (Sunset Boulevard, 1950) motiv obmane koristi se u svrhu
cini¢noga prikaza Hollywooda, koji 1 sam zivi od iluzija i obmanjivanja Sto predodreduje
sudbinu glavnih likova filma, neuspjeSnoga scenarista Joea Gillisa (William Holden) i ostarjele
zvijezde Norme Desmond (Gloria Swanson). U komediji Neki to vole vruc¢e obmanjivanje se
dogada u sferi spolnosti, a u Oscarom nagradenom Apartmanu (The Apartment, 1960), obmana
postaje pravilo igre kojega se moraju pridrzavati svi koji Zele opstati u neumoljivom sustavu
megalopolisa. Obmanjivanje je prisutno i u komedijama kao $to su Jedan, dva, tri (One, Two,
Three, 1961), Slatka Irma (Irma la Douce, 1963), Poljubi me, budalo (Kiss me, Stupid, 1964),
Kolacié¢ sudbine (The Fortune Cookie, 1964) i dr. (Peterli¢ 2010: 231).

Karakteristika Wilderovih filmova je i vrlo uéestalo prerusavanje, ,,0s0bitost koja je
relativno rijetka u najcjenjenijim ameri¢kim poslijeratnim filmovima” (Peterli¢ 2010: 231). ,,0d

pradavnih vremena atraktivna, funkcionalna i znacenjem bogata konstituanta kazalisnih, pa i
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knjizevnih djela, prerusavanje, presvlacenje, maskiranje dobiva ‘izgon’ u razdobljima ili
strujama $to teze realizmu” (Peterli¢ 2010: 231). U okviru tog razdoblja i u okviru takve
tendencije Wilder motiv prerusavanja dovodi gotovo do parokszima jer prerusava u smislu
dobnih (Ginger Rogers prerusava se u djevojéicu u Bojniku i djevojcici, Gloria Swanson i
Martha Keller pomladuju se u Bulevaru sumraka, odnosno Fedori), spolnih (Robert Strauss u
Stalagu 17; Tony Curtis i Jack Lemmon u Neki to vole vruce), staleskih (Erich von Stroheim
od redatelja se tranformira u slugu u Bulevaru sumaraka, Marlene Dietrich u uli¢arku u
Svjedoku optuzbe), nacionalnih (Nijemac se izdaje za Amerikanca u Stalagu 17) preruSavanja.
Osim zaokupljenosti obmanom, koja €esto ukljucuje 1 prerusavanja svih vrsta, Billy Wilder,
ubrajan u tzv. veliku petorku americkoga filma (uz W. Wylera, J. Hustona, G. Stevensa i F.
Zinnemanna), od svojih se suvremenika slicnoga stila izdvajao i ¢estom uporabom unutarnjega
monologa nekog lika, koji funkcionira kao autorov najocitiji komentar (Peterli¢ 2010: 231-
233). Motiv se obmane u Wilderovim filmovima prepoznaje na mnogim razli¢itim razinama, a
uz sveprisutnu tematiku prerusavanja, obmanjivanja, simulacije, krinke, iluzije i zamjena
identiteta, u ovog se redatelja Cesto pojavljuju motivi koji ukazuju na razli¢ita premjestanja
njegovih filmskih protagonista $to je moguée dovesti u odnos s fenomenom kulture putovanja

i praksama putovanja sto ¢e biti razjasnjeno u poglavljima koja slijede.
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3. KULTURA PUTOVANJA

Kultura putovanja (eng. travel culture; njem. Reisekultur'®) obuhvaéa razli¢ita
disciplinarna podrucja u Sirokom rasponu od kulturne povijesti, geografije, historiografije i
turizma preko sociologije, antropologije i etnologije do podru¢ja kulturnih praksi poput
knjizevnosti, filma i glazbe. Kako kultura putovanja podrazumijeva Sirok spektar aktivnosti i
obuhvaca sve vrste socijalne mobilnosti — kretanje ljudi, ideja i stvari, kao i Sire druStvene
implikacije tih pokreta — Michel Butor predlaze novu znanost koju naziva iterologijom.
Iterologija je znanost o premjestanju, a odnosi se na mobilnost kao suprotnu od stati¢nosti
(Butor 1999: 24). Za Jamesa Clifforda putovanje nosi neizbrisivu mrlju lokacije po Kklasi, rodu,
rasi i odredene literarnosti (Clifford 2006: 331). Kultura putovanja odnosi se na sve tekstove 1
prakse vezane uz putovanje do svih oblika mobilnosti, organizacije prometa, izbora odredista
te ponaSanja na putovanju. ,,Pojam kulture putovanja dopusta povezivanje knjiZzevnih,
socijalnih, kulturnih 1 politickih dimenzija literature turistickih/putni¢kih vodica i

uspostavljanje veza sa Sirim drustvenim procesima‘ (Koshar 2000: 16).

Kako istice Mike Crang, putovanje je ,,prostorna praksa koja je u Zaristu geografije*
(Crang 2008: 63). U svojim se pocecima geografija temeljila na priCama putnika. Mijesajuci
izvjesca razli¢itih stupnjeva juna$tva i istinitosti, dugo joj je funkcija bila da ljudima ,,ovdje*
govori $to se dogada ,,ondje*. Iako je doba putovanja radi otkri¢a odavno proslo, popularna

geografija Eesto zadrzava oblik putopisal® (travelogue) objektivizirajuéi ljude i mjesta $to ih

13 Kako istide Dean Duda, sintagma kultura putovanja intenzivnije je pocela cirkulirati u njemackoj humanistici
prije dvadesetak godina pa bismo je dijelom mogli opravdati i prijevodom, preuzimanjem ili Sirenjem termina
Reisekultur. U urednic¢koj napomeni koja otvara opsezan zbornik Reisekultur. Von der Pilgerfahrt zum modernen
Tourismus (Bausinger, Beyer i Korff 1991), ne¢emo naéi precizniju definiciju, ali se iz objasnjenja i opisanog
materijala moZze oblikovati njezin operativni doseg. 1z razli¢itih povijesno artikuliranih na¢ina putovanja, zajedno
s putnicima, putnickim/prometnim sredstvima, okolnostima i pripadaju¢om infrastrukturom, ocrtava se projekt
jedne Reisekultur, uz naglasenu svijest da putovanje nije rezervirano samo za jednu znanost ili disciplinu, nego
predstavlja slozenu temu koja okuplja socijalnu i kulturnu povijest, povijest tehnike, religijsku povijest, povijest
knjizevnosti, kao i povijest umjetnosti (Duda 2012: 22-23).

14 Putopis je moguce definirati kao nefikcionalni pripovjednio Zanr, kao knjizevnu vrstu koja nasluéuje i poeziju,
i esej, 1 kritiku. Znacajke su putopisa vjerodostojnost putovanja, ali i fikcionalizacija putopisnoga diskurza. Tako
putopis pripada nefikcionalnim proznim oblicima, taj zanr ukljucuje razli¢ite oblike esejistickoga pisanja o temama
kao sto su politika, kultura, povijest, gospodarstvo i sli¢no. Elementi vjerodostojnosti u putopisu odnose se na
biljezenje stvarnih dogadaja, imena stvarnih mjesta i ljudi. Umetnute pripovijesti, anegdote, lirske dionice, ironija,
humor, figurativnost iskaza, sve to ¢ini fikcionalizaciju putopisnoga diskurza. Putopis sadrzi i elemente
avanturizma koji se mogu ogledati i u samoj ¢injenici putovanja u daleku i nepoznatu zemlju. D. Duda navodi da
sustav knjizevnopovijesne retorike putopisa obuhvaéa ,,sedam medusobno koplementarnih odrednica. To su
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susrece, dok subjektivizira putnika, dajuci njemu ili njoj ulogu glavnog protagonista. Putovanje
I turizam prostorne su prakse koje su jednako ukljucene i u geograficke nacine spoznavanja i
reprezentiranja i u iskustveno dozivljavanje i konzumiranje mjesta (Crang 2008: 64). Specificna
ljudska potreba za kretanjem te Zelja za otkrivanjem (osvajanjem) novih krajolika ,,preduvjeti
su koji su doprinijeli razvoju turizma kao jedne od najmasovnijih pojava (post)modernog
drustva‘“ (Batina 2021: 61). Predmoderna putovanja biljeze ve¢ jednu eksploziju putovanja. Od
15. stoljeca nadalje zabiljezeni su poznati golemi naleti putovanja u 13. i 14. stolje¢u, koja su
obuhvacala rute od Sjeverne Afrike 1 Bliskoga istoka i1 iz Europe, Sto se direktno odrazilo na
stabilnost koju su stvorila mongolska carstva. Povijest predmodernih putovanja usko je vezana
uz razvoj trgovine i kulturne razmjene izmedu Kine, Srednje Azije, Indije, Spanjolske, Bliskoga

istoka i Europe.®®

Putnicke prakse mijenjale su se kroz povijest i odraz su stupnja razvijenosti opée
infrastrukture, ali i drustvenih odnosa. Veliki se obrat na planu putovanja i mobilnosti dogada
pojavom procesa demokratizacije putovanja. Kako navodi Dean Duda, demokratizacija
putovanja je ¢injenica koja intenzivnije zapocinje sredinom 19. stoljeca te se postavlja pitanje
je li mobilnost pritom tek jedna od varijanti prekarnosti ili pretpostavlja druk¢iju vrijednosnu,
neSto afirmativniju podlogu u razmatranju suvremene kulture kao putovanja ili suvremenog
drustva kao mobilnosti (Duda 2012: 29).1® Do toga se trenutka putovanja poduzimaju iskljucivo
kao putovanja s odredenom svrhom. Ljudi su kroz povijest putovali iz prakti¢nih razloga koji
su bili povezani s trgovinom, ratovanjem, bolestima, vjerskim migracijama i slicno. Kasnija
putovanja, a posebno u posljednjih dvadesetak godina i pojavom modernog turizma, sve vise
poprimaju karakter uzivanja, odmora i rekreacije. Turizam, kakvog poznajemo danas, razvija
se pojavom zeljeznice u prvoj polovici 19. stoljeca i s industrijskom revolucijom koja je razvila

socio-ekonomske prilike srednjeg sloja drustva i wubrzala putovanja S$to uzrokuju

obrazlozenje (okvir), itinerarij, subjekt putopisnoga diskurza, leksikon, dotematizacija, pri¢a i naslovljenik (Duda
1998: 92).

15 Za detaljniji opis predmodernih putovanja vidi Stephen Spencer Gosch i Peter N. Stearns (2008), Premodern
Travel in World History, Routledge, New York. Knjiga se bavi nekima od najvecih putnika u povijesti, ljudima
koji su Cesto putovali tisu¢ama kilometara i koji su nerijetko poduzimali dugacka putovanja u mjesta o kojima su
znali vrlo malo ili im uopce nisu bila poznato, i koji su povratkom ku¢i dijelili svoja iskustva s ostalima, putujuci
u uvjetima puno prije modernih putovanja koja su olak$ana mehani¢kim transportom i planiranim hotelskim
rezervacijama. Knjiga biljezi rani razvoj putovanja, trgovine i transporta i njihov utjecaj na razvoj carstava i
Sirenje svjetskih religija.

16 Smjestanje putovanja u novije vrijeme u nesto $iri analiti¢ki okvir, obi¢no odreden apstraktnijim pojmovima
poput mobilnosti i premjestanja, ali i metaforickim ili povijesno kontekstualiziranim ina¢icama poput razmjene,
translacije, izmjeStanja, modernisti¢kog egzila ili postmodernog nomadizma (Duda 2012: 11).
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industrijalizaciju prostora i vremena. Na europskom su tlu putovanja zbog razonode bila
poznata jo§ u antici, ali moderni turizam, i tada najcesce onaj kulturni i zdravstveni, uzimaju
maha 60-tih godina 16. stolje¢a. Obicaj, prvo britanskih, a kasnije i drugih plemickih obitelji je
bio slati svoju mladez na ,,studijska* putovanja kroz Europu. PreteCom turistickih putovanja
smatra se Grand tour. Pojam Grand toura (veliko putovanje, veliki obilazak) odnosi se na
kulturno-povijesni turizam bogatih europskih plemic¢a izmedu 17. i 19. stoljeca. Grand tour
ukljucivao je kruzno putovanje najées$ce na relaciji Pariz-Torino-Milano-Venecija-Firenca-
Rim-Napulj-Nizozemska. Grand tour bio je svojevrsno ,.edukativno putovanje“ koje su u
periodu od 1660. pa sve do pojave masovnih putovanja Zeljeznicom 1840. godine!’ provodili
mladi pripadnici povlaStenih klasa, posebno engleski plemiéi, u svrhu odgoja i naobrazbe te
prirodnoznanstvenih istrazivanja.'® Grand tour svoju kulminaciju doseze u 18. stoljeéu, a ta ée
velika putovanja temeljito promijeniti covjekov odnos spram prirode i drustva. Putovanje se u
tom razdoblju romanti¢arski izjedna¢avaju s umjetnoséu ili umijeéem.'® Grand tour je za mlade
pripadnike europske aristokracije bio imperativ jer je znacio inicijaciju u krugove europske
intelektualne elite. Najpopularnijom se grantourskom destinacijom smatrala Italija zbog svojeg
bogatog kulturno-umjetni¢kog naslijeda te atraktivnosti talijanskih likovnih umjetnika i
arhitekture. Jedno od prvih takvih putovanja zapisao je Michel de Montaigne u svojem djelu
Journal de Voyages en Italie, koji svoju avanturu po Europi zapocinje 1580. godine. Montaigne
u svojem djelu naglasava veliku ulogu putovanja u psiholosko-intelektualnom sazrijevanju
pojedinca. Danas te aktivnosti mozemo povezati s akademskim boravcima u inozemstvu, ili
umjetni¢kim rezidencijama, ili pak razdobljem za koji se uvrijezio naziv gap year, godina u
kojoj buduéi studenti provode neko vrijeme u inozemstvu radi stjecanja novih iskustava.
Obic¢no odlaze na putovanja, obavljaju volonterski rad ili povremene poslove. Grand tour je
obiljezio nekoliko stoljeca, a njegova popularnost seze sve do 40-ih godina 19. stolje¢a kada
se, s razvojem zeljeznickih pruga, mladim aristokratima na proputovanjima pridruzuju i
pripadnici srednje drustvene klase. Grand tour je udario temelje turisticke infrastrukture u
Europi ¢ime zapocinje razvoj svratista i prenocista, kao i institucije turisti¢kih vodica koji su

pokazivali i tumacili atrakcije na destinacijama. Razvojem novim tehnickih moguénosti u

170 povijesti civilizacijskih procesa u ranoj fazi industrijalizacije i mehanizacije koje dovode do promjene u
psihickom ustroju modernog ¢ovjeka, sto se dovodi u vezu s uvodenjem novih tehnickih aparatura gdje upravo
zeljeznica igra egzemplarnu ulogu, vidi Schivelbusch, Wolfgang (2010), Povijest putovanja Zeljeznicom: o
industrijalizaciji prostora i vremena u 19. stoljeéu, Naklada Ljevak: Zagreb, s njemackog preveo Boris Peri¢.

18 Vidi Buzard, James (2002) ,,The Grand Tour and after (1660-1840), u: The Cambridge Companion to Travel
Writing, ur. P. Hume i T. Youngs, Cambridge: Cambridge University Press, str. 37-52.

19 Vidi Brilli, Attilio (1995) Quando viaggiare era un’arte. Il romanzo del Grand Tour, Bologna: Mulino
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podrucju industrije 1 prometa, pocetkom 20. stolje¢a nastupilo je razdoblje organiziranih

turistickih putovanja sto vodi do demokratizacije putovanja i razvoja masovnog turizma.

John Urry razdoblje u posljednjih desetak godina vidi kao ,,obrat prema mobilnosti®, a
taj je obrat postdisciplinaran jer povezuje razliCite oblike putovanja, prijevoza, komunikacije s
viSestrukim nac¢inima izvedbe i organizacije druStvenog i ekonomskog zivota tijekom vremena
i Sirom razli¢itih prostora (Urry 2007: 6). Uz fenomen putovanja i socijalne mobilnosti usko je
vezan razvoj modernoga turizma ¢ime nastaje ¢itavo polje kompatibilnih aktivnosti vezanih uz
iznalazenje slobodnoga vremena. Turizam?’, kao najznacajnija putni¢ka pojava 19. stoljeca, u
pocetku je rezerviran uglavnom za drustvenu elitu, a u luku od liberalnoga prema organiziranom
obliku kapitalizma, dolazi do demokratizacija putovanja koje postaje masovnije iskustvo. Kako
se razvijala svijest o umoru, javljala se potreba za iznalazenjem novih oblika odmora. Tako
polovicom 19. stolje¢a nastaje fenomen slobodnoga vremena, a razvijaju se i dokolicarske
navike. Paralelno nastaje citavo polje kompatibilnih aktivnosti vezano uz iznalazenje
slobodnoga vremena. Razvijaju se dokoli¢arske navike poput obiteljskih odlazaka na ljetne

odmore, ili godisnji zdravstveni posjeti toplicama (Duda 2012: 189).

Turizam se razvija paralelno s tehnoloskim razvojem i domenom industrijske revolucije
zbog Cega se razvila i moguénost zapisivanja slike na papir, odnosno omogucéen je razvoj filma
¢iji poceci sezu u daleku proslost. Film biljezi dugi razvoj od karnevalske novine i sajmis$nih
projekcija pokretnih slika, s ekspanzijom u 19. i 20. stoljecu te se nastavlja i danas kada film
slovi za jedan od najznacajnijih oblika komunikacije, zabave i masovnih medija te izvrsava

ogroman utjecaj na umjetnost, tehnologiju i politiku.?! Putovanja inspirirana vizualnim

20 Turizam (engl. tourism) se definira kao ukupnost odnosa i pojava koji proizlaze iz putovanja i boravka
posjetitelja nekog mjesta, ako je takvo putovanje poduzeto radi odmora i uzivanja te se njime ne zasniva stalno
prebivaliste i ne poduzima se neka gospodarska djelatnost; gospodarska djelatnost koja obuhvaca turisticka
kretanja i sve odnose koji proizlaze iz takvih kretanja. U jednoj od prvih definicija (1905) turizam se opisuje kao
pojava modernoga doba, izazvana poveéanom potrebom za odmorom i promjenom klime, probudenim i
njegovanim smislom za ljepote krajolika, radosti i uzitak boravka u slobodnoj prirodi. Osnovna jedinica za
proucavanje turizma jest turist, odnosno svaka osoba (putnik) koja na putovanju izvan svojega mjesta stalnoga
boravka (domicila) provede najmanje 24 sata (ali ne dulje od jedne godine), a putovanje (koje ima obiljezja
privremenoga boravka i na koje je krenuo dragovoljno) poduzima radi odmora, razonode, rekreacije i relaksacije,
obiteljskih, zdravstvenih, poslovnih, profesionalno-stru¢nih i sli¢nih razloga. Turist se moZe promatrati s obzirom
na lokaciju, dob, status i svrhu putovanja (https://www.enciklopedija.hr/Natuknica.aspx?ID=62763. Pristupljeno
14.4.2021.) Kako navodi Dean Duda, moguce je ,,tako povuéi paralelu izmedu razli¢itih stanja kapitalizma (oblika
drustva) i u njemu prakticiranih oblika putovanja koji se donekle mogu shvatiti kao slijed dominantnih kultura
putovanja u diferentnim nadinima funkcioniranja kapitalizma, kao i njima sukladnih tipova gostoprimstava i
boravka gostiju*“ (Duda 2012: 29-30).

21 Vidi Peterli¢, Ante (2008), Povijest filma: rano i klasicno razdoblje, Hrvatski filmski savez: Zagreb
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medijima?? postoje jos od Grand toura. Razdoblje je to koje biljezi revoluciju u prirodnim,
drustvenim i tehnickim znanostima, a koje se zajedno nadovezuju na intelektualnu revoluciju
17. stoljeca. Sredinom 19. stolje¢a zapoéinju prva organizirana putovanja i razvija se
organizirani turizam. Britanac Thomas Cook 1841. godine prvi u povijesti u tisku oglasava
organizirano putovanje. Bilo je to putovanje Zeljeznicom od Loughbourga do Leichestera na
skupstinu antialkoholicarskog drustva na kojemu je sudjelovala 500 osoba. Putovanje postaje
dostupnije iskustvo te sve vise gubi svoje elitisticke obrise. Pojavom Zeljeznice i turista
putovanje postaje masovno iskustvo. ,,Pojava turista na socijalnoj pozornici predstavlja tako u
povijesti kulture putovanja neku vrstu benjaminovskoga gubitka aure“ (Duda 2012: 47), a ,,aura
je u zavr$nim desetljeCima devetnaestog stolje¢a nepovratno izgubljena zbog mogucnosti
socijalno raSirene reprodukcije djelatnosti nekad privilegiranog, pojedinacnog iskustva
pripadnika drustvene elite. Proces u kojemu kapitalizam daje zamah industriji dokolice (zabave,
razonode, slobodnog vremena), u kojoj jednu od glavnih uloga zauzima turizam, znaci
demokratizaciju putni¢kog iskustva, ali i upuéuje na njegovu reproduktivnu, konfekcijsku
praksu“ (Duda 2012: 47). Na prijelazu stoljeca, turisticka je industrija doZivjela transformaciju
potaknutu zamasnim procesima globalizacije. Tradicionalni oblici turizma nadopunjeni su i
prosireni uvodenjem novih postmodernih turisti¢kih oblika, donosec¢i nove i razliite turisti¢ke

ponude na trziste.?®

Upravo zbog fenomena tehnoloske reproduktivnosti mozemo govorimo o zajednickoyj
povijesti razvoja filma i turizma. Ante Peterli¢ daje definiciju filma kao ,fotografskog i
fonografskog zapisa izvanjskog svijeta“ (Peterli¢ 2001: 36). Film je umjetnost Cije je postojanje
nuzno uvjetovano znanstvenim i tehnoloSkim razvojem, eksperimentiranjima 1 inovacijama

(Peterli¢ 2008: 21). Film, koji postaje vjerojatno najznacajnija umjetnost 20. i 21. stoljeca, je

22 |ako putovanja inspirirana vizualnim medijima prema J. Butler postoje jo$ od Grand toura, putovanja motivirana
filmovima postat ¢e izrazajnija u posljednjih dvadesetak godina (Butler 1990). Slikovnim obratom (pictorial turn)
i kapitalistickim interesom reproduktivnosti dolazi do ekspanzije takvih putovanja ¢emu doprinosi razvoj
internetskih i televizijskih platformi koje dominiraju 21. stolje¢em i Koje ¢e izvrSiti ogroman utjecaj na ukus i ideje
ljudi $to dovodi do razvoja nove grane filmskog turizma koja se promatra u nisi kulturnog turizma. Tezu o obratu
prema dominaciji slike razvija americki teoreti¢ar vizualnih studija W. J. T. Mitchell u eseju Pictorial Turn izvorno
objavljenog u ¢asopisu ArtForum u oZzujku 1992. godine.

23 Jedan od tih novih oblika je filmski turizam, brzorastuéi i vaZan novi turisticki trend, u kojem je odabir turisticke
destinacije izravno motiviran i nadahnut filmovima. Filmski turizam uspostavlja vezu izmedu filmskih likova,
lokacija i prica, te filmskih turista koji su nadahnuti da urone i ponovno prozive filmske osjecaje na autenti¢nim
filmskim lokacijama. Filmski turizam povecava ukupne ekonomske ucinke turizma i uspostavlja novu vezu
izmedu filma i turisti¢ke industrije, §to filmskom turistu pruza ne samo zadovoljstvo, ve¢ i duhovno obogacivanje
i novo iskustvo ucenja.
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prema francuskom kriticaru i logi¢aru filma Albertu Laffayju spoj umjetnosti reprodukcije (jer
biljezi fragmente osjetilnog svijeta) i umjetnosti magije (jer imitira prisustvo predmeta,
otkrivajuéi njihovo unutra$nje kretanje).?* U knjizi Logika filma Laffay isti¢e kako je oevidna
osobina filma to $to spaja umjetnost predstavljanja i umjetnost opc¢injavanja, S$to se Siri u

prostoru i daje ritam vremenu (Laffay 1971: 8).

Putovanje je, kako je rekao Laffay, jedna od velikih tema ekrana. ,,Prva od svih, ako je
film zaista osuden na neprekidnu seobu, bila bi svakako tema ‘putovanja’. Ali u filmu ona se
ne shvata na isti na¢in kao u knjizevnosti” (Laffay 1971: 91). Ono $to spaja film i putovanje je
nuznost kretanja. ,,Putovanje, odnosno promjena mjesta, potjera, stremljenje ka istom cilju,
istovremeno i neocekivano prisustvo, to su velike teme koje se razvijaju iz osnovnog zakona
filma, a to je kretanje* (Laffay 1971: 96). Kako navodi Laffay, film se nikada ne zaustavlja, a
osnovno je pravilo filma to §to je on u neprestanom kretanju. Laffay isti¢e kako film, ako i je
prirodno usmjeren prema temi putovanja, on vise od same teme odlicno obraduje znakove
bijega, jurec¢e vlakove, uzburkana mora. Film pruza i ,,nesto vrednije od radosti egzotike, a to

je Cista poezija ‘promene mesta’*‘(Laffay 1971: 93).

Osnovna je namjera filma prema Laffayju ,reprodukcija izmisljenih ili stvarnih
dogadaja u kretanju” (Laffay 1971: 3). U poglavljima koja slijede pokusat ¢e se pribliziti na
koja sve nacine filmski medij sudjeluje u fenomenu za koji se uvrijezio naziv kultura putovanja,
sa svim svojim elementima socijalne mobilnosti i pokretljivosti, povijesti putovanja i
pripadaju¢om infrastrukturom, do znakova koji upucuju na kulturu putovanja i znakova
kapitalisticke kulture koja je neodvojiva od danasnjega shvacanja putnickih praksi 1 turizma a
koje bi se moglo zaokruziti sljede¢im navodom: ,,danasnja putovanja vise se odnose na ponovno

spoznavanje 'onoga sto je ve¢ poznato'“... (Basanez 2011: 30).

24 Prema autoru ove knjige, film je spoj koji izrazava ,,ljudsku sudbinu razapetu izmedu ja i ne-ja.” Predmeti u
filmu nisu ni stvarnost ni iluzija, ve¢ aluzija (neefikasna, bezopasna, imaginarna, preobrazena zbilja). Izdvajajuci
velike teme ekrana, Laffay posebno naglasava problem odnosa stvarnoga i pripovjedackoga (percepcija ne poznaje
vrijeme, u njoj je sve sadasnjost); proslost i buduénost su tvorevine pripovjedackog duha, a naraciju ¢ine ,,pocetak
i kraj utvrdeni za vjeCnost;” stoga se naracija ne miri s nacelom stvarnosti, ona je sredena proslost iz memorije,
upucena na buduénost u imaginaciji (ocekivanje koje se potvrduje ili porice, igra o¢ekivanoga i neocekivanoga),
sinteza postojecega i imaginarnoga (,,pomirenje necega Sto jest i neCega Sto sam ja bio”). Size zamjenjuje subjekt,
pa se pripovijedanje u filmu ne moze =zaobi¢i. (Laffay, Albert. Filmska enciklopedija, mreZzno
izdanje. Leksikografski zavod Miroslav Krleza, 2019. Pristupljeno 28.4.2021.
<http://filmska.lzmk.hr/Natuknica.aspx?1D=2908>. Pristupljeno 28.4.2021.
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4. ASPEKTI SOCIJALNE MOBILNOSTI | POKRETLJIVOSTI WILDEROVIH
FILMSKIH JUNAKA

Uz glavni provodni motiv obmane, likovi koji se zateknu na putovanju ¢est su motiv
Wilderove filmske naracije. U pojedinim filmovima postoji jasna motivacija i razlozi
putovanja. To su putovanja s odredenim ciljem kao Sto je potraga za profesijom, obiteljski
razlozi, poslovna putovanja ili bijeg pred opasnim gangsterima. lako inicijalno postoji jasna
motivacija zbog koje se putuje, zbog ironijskoga modusa i cini¢ne redateljeve ostrice u filmu
se postepeno gubi prava svrha putovanja. U filmu Bojnik i djevojcica, kojim Billy Wilder
zapocinje svoju redateljsku karijeru, mlada djevojka obmanjuje sve oko sebe preoblaceéi se u
tinejdericu. Njezina potraga za profesijom implicira mobilnost na putu uz koji se javlja fenomen
umora. Reprezentacije toga stanja kod pojedinca u ovom se slucaju odnosi na umor nastao
uslijed igranja uloge tinejderice, a potreba za odmorom usmyjerit ¢e daljnji tok zbivanja filmske
radnje. U filmovima Poljubi me, budalo i Slatka Irma do izrazaja takoder dolazi fenomen umora
koji nastaje uslijed zamjena uloga. U psiholoskom Izgubljenom vikendu ve¢ sam naslov upucuje

.....

radom.

4.1. Figure umora i oblici odmora

Tijekom prve polovice 19. stoljea odvija se prava revolucija u nacinu putovanja
(Corbin 1988). Kako isti¢e Martin-Fugier, pojam odmora tijekom 19. stoljeca uvrijezio se kao
nuzna promjena aktivnosti i na¢ina Zivota pa odmor i blagodati prirode ¢ine suprotnost urbanom
i industrijskom nacinu zivota. Ta sklonost prema prirodi nije nova. Ali ono $to je novo, jest
umetanje tih zaokupljenosti u vremensku organizaciju ljudskih aktivnosti. S razdobljima rada
pravilno se izmjenjuju razdoblja odmora, odnosno vrijeme za uzivanje u prirodi, putovanja,
razonoda. U nekom ruralnom ili obrtnickom drustvu vrijeme odmora imalo je svoje mjesto u
okviru normalnih aktivnosti. U urbanom i industrijskom drustvu odmor svima zapocinje
odredenog datuma, i to ljeti. Odmor i dokolica u mjeri u kojoj se Siri novim drustvenim
slojevima, strukturira vrijeme na posve nov nacin. Prizivanje odmora, koje se ocituje sve vise i
vise, dovodi do drugacije podjele godine. Odmor se shvaca kao potreba i zahtijeva ga se poput
prava (Martin-Fugier 2000: 28-29).
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Tijelo, iscrpljeno od napornog rada, mora se odmoriti. ,,Umor, shvacen kao upozorenje
o smanjenim radnim sposobnostima, izmedu 1870. godinom i osvita tridesetih godina 20.
stoljeca postaje temeljnim predmetom istrazivanja te se pocinje shvacati kao patogena pojava,
kao Steta nastala zbog iscrpljenosti.® Umor tako pretpostavlja nuznost odmora, a ,,pojavljuje se
kao parazitski, Stetan ¢cimbenik koji treba odstraniti pod svaku cijenu* (Corbin 2000: 31). Kako
bi ga se moglo odstraniti, umor je vazno izmjeriti, izracunati otpornost i odrediti vrijeme
odmora potrebno za obnovu energije. To se znanstveno istrazivanje odnosilo kako na fizicki
napor tako i na intelektualni. Ali razlika izmedu tih dviju formi pokusala se smanjiti. ,,Prva se
pomalo oslobadala mehanickih shema, Cinilo se da napokon manje racuna treba voditi o
miSi¢ima, a viSe o osje¢ajima i glavi. Podredenost Covjeka stroju, ubrzavanje ritma rada i
pozornost koja se pritom zahtijeva sugerirali su nuznost iznalaZzenja novih oblika odmora“
(Corbin 2000: 31). Kako se razvijala svijest o umoru, tako polovicom 19. stolje¢a nastaje

fenomen slobodnoga vremena, a razvijaju se 1 dokolicarske navike.

Suvremena medicina umor ili zamor definira kao stanje smanjene radne sposobnosti i
uc¢inkovitosti. Umor nastaje uslijed slozene reakcije organizma na fizicke i psihicke napore, a
najces¢e se pojavljuje nakon tjelesne ili mentalne aktivnosti, pa se stoga razlikuje fizicki
(miSi¢ni) i psihicki (intelektualni) umor. Fizicki je umor uobi¢ajena pojava, ali moze biti i
znakom ozbiljnih tjelesnih ili mentalnih poremecaja. Posljedice umora mogu biti nedostatak
sna, stres, neuredan nacin Zivota, nedovoljna tjelesna aktivnost, neuravnotezena prehrana,
neprimjereno radno okruzenje, bolest. Moze se pojaviti i iz drugih razloga, npr. umor moze
nastati i uslijed dosade ili gubitka motivacije, ali moze biti i odgoden ili znatno smanjena
intenziteta zbog povecane intrinzi¢ne ili ekstrinzi€ne motivacije. Psihi¢ki umor pripisuje se
razli¢itim biokemijskim promjenama u sredisnjem ziv€éanom sustavu te iscrpljenju prijenosnih
tvari (neurotransmitera) u sinapsama. Kako isti¢e Schivelbusch, psiholoski je fenom umora
isprva bio difuzan pojam koji je znanost gotovo ignorirala. Preuzima ga tehnika kako bi
oznacila novo stanje materijala, a tek nakon $to je pojam umora zadobio svoju tehnicki egzaktnu
definiciju, ponovno se seli u psihologiju dobivajuéi precizno znacenje: posrijedi je pojam iz
medicine rada (Schivelbusch 2010: 143). Oko 1870. godine razlikovala su se tri tipa umora,
umor koji proizlazi iz tjelesnoga napora i generira potrebu za oporavkom odmaranjem, zatim
umor koji nastaje zbog pretjerivanja u intelektualnoj djelatnosti, Sto se moze iscijeliti ¢istim
zrakom 1 tjelovjezbom, i treci je tip muski seksualni umor koji se moze regulirati uzdrzavanjem
ili pazljivo proracunatim troSenjem). U pedeset su godina (1880-1930) fiziologija, znanost o

radu i eksperimentalna psihologija tu trodiobu u potpunosti preoblikovale (Corbin 2000: 31).
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Umor moze zahvatiti razliCite tvorbe u organizmu te kemijske procese koji sudjeluju pri
tjelesnoj ili mentalnoj aktivnosti. Obi¢no se ocituje pospanoséu, osjecajem iscrpljenosti,
smanjenom koncentracijom, promjenama raspolozenja, razdrazljivo$¢u. Ovisno 0 njegovu
uzroku, dozivljaj umora moze se razlikovati u pojedinih osoba. Osim adekvatnim odmorom,
suzbijanje se umora moze postic¢i i psiholo§kim metodama (pohvale, nagrade), koje povecavaju
motiviranost za rad i zadovoljstvo postignutim rezultatima. Pojava umora ¢esta je potkraj zime
ili u rano proljece (tzv. proljetni umor), a posljedica je nedostatnoga unosa vitamina tijekom
zime te promjenljivih meteoroloskih prilika. Poseban je oblik umora kroni¢ni umor, koji nastaje
postupno, traje dugo, ne ovisi 0 obavljanju rada i ne prestaje odmaranjem. Kao uzroci takva
umora navode se psiholoski ¢imbenici, kroni¢ne virusne infekcije i poremecaji imunosnoga
sustava. Znakovi su kroni¢nog umora teSka iscrpljenost, poviSena tjelesna temperatura,
glavobolja, grlobolja, bolovi u migi¢ima, nesanica. Stetne posljedice umora mogu se sprije¢iti

ili umanjiti pravilnim na¢inom odmaranja.?

Ve¢i dio studija iz podrucja eksperimentalne fiziologije i psihologije posvecenih ovoj
temi odnosio se na teSke poslove u industriji. Razvitak te nove znanosti proizi$ao je u nastojanju
za smanjenjem smrtnosti i oboljenja u radnickoj populaciji, za suzbijanjem nezgoda, greSaka u
izvedbi 1 ,,gubitka vremena®. U tu su se svrhu preporucivali novi oblici odmora. S tim se
znanstvenim pokretom pojavio, a zatim i rasirio industrijski nemir (industrial unrest), prava i
istinska druStvena bolest koja se u radniStvu manifestirala preko gnjeva, agitacija 1 Strajka.
Mislili su da analiza umora u svrhu njegova suzbijanja pridonosi zdravlju cjelokupnoga
drustvenog korpusa. U osvit dvadesetoga stolje¢a tema je na dnevnom redu medunarodnih
kongresa posvecenih higijeni, demografiji 1 profesionalnim oboljenjima. U meduvremenu su se
zahvaljujudi i nizu radova promijenile predodzbe o umoru i uspjelo se dokazati da je posrijedi
kemijski proces koji se odnosi na tijelo koje je pogreSno izjednacavati sa strojem. Za razliku od
stroja organizam je podloZzan zakonu iscrpljenja i obrnuto je proporcionalan u odnosu na posao
koji je obavio (Corbin 2000: 31).

Kao suprotnost fenomenu umora, odmor se definira kao najbolji prirodni nacin borbe
protiv umora. Kako bi se tijelo i um odmorili, nuzan je prekid intelektualne ili fizicke djelatnosti
kako bi se organizam obnovio. Najcesce se koristi tzv. pasivni odmor koji slijedi nakon tjelesno

napornih poslova, a odnosi se na spavanje i mirovanje. Cesto je potrebniji aktivni odmor, tj.

25 Umor, Hrvatska enciklopedija, mrezno izdanje. Leksikografski zavod Miroslav Krleza, 2020. Pristupljeno 20.10
2019. <http://enciklopedija.hr/natuknica.aspx?id=63170>
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promjena aktivnosti koji se poduzima nakon lakih, ali monotonih aktivnosti. Potreba za
odmorom fizioloski je uvjetovana, no pravo na odmor uspostavljeno je ne samo radi oCuvanja
zdravlja i radne sposobnosti radnika vec¢ i radi povecanja u¢inkovitosti u radu te zadovoljavanja
socijalnih i drugih potreba radnika i osoba iz njegove neposredne okoline. Odmor je najbolje
organizirati tako da se uzima prije nastupa umora te da se uzima u viSe kratkih odmora tijekom
rada, a odmor od rada propisan je i Zakonom predvidenim razdobljem u kojem radnik u radnom
odnosu ne radi. Razlikuje se odmor tijekom radnoga dana (stanka), odmor izmedu dva radna
dana (dnevni), odmor izmedu dva radna tjedna (tjedni odmor) i odmor tijekom kalendarske

godine (godi$nji odmor).?®

Prag napora mijenja se od pojedinca do pojedinca. Ako je posrijedi pretjerivanje u radu,
u seksualnoj aktivnosti, u jelu i picu, izdrzljivost prili€no varira, pa se moze zakljuciti da je
razliCita i potreba za odmorom. Niz ¢imbenika modificira sposobnost izdrZljivosti, a znacajnu
ulogu imaju godis$nje doba, nain prehrane, kvaliteta i trajanje odmora, intenzitet emocija i
intelektualni napor. U trenutku mijene stoljec¢a, umor, ,,forma*, tjelovjezba, odmor ulaze u vrlo
sloZene odnose. Stroj ne koristi smanjenju ¢ovjekova napora kako se to dugo vremena mislilo.
U 19. je stolje¢u Covjek osuden na pracenje stroja, a pokret stroja ¢esto je u suprotnosti S
ljudskim pokretom. Razli¢ito od odmaranja podizanje ,,forme* proizislo iz prou¢avanja umora
opravdava nova trazenja i nove zahtjeve. Znanstvena djelatnost na prijelazu stoljeca istodobno
slijedi i opravdava evoluciju u trajanju slobodnoga vremena i promjenu njegova sadrzaja.
Uskladila se s rastu¢om potrebom za razonodom koja se ogleda u razvitku gradske zabave kao

1zraza najvece pozornosti spram zadovoljavanja individualnih Zeljama (Corbin 2000: 31).

4.1.1. Bojnik i djevojcica

Svoju redateljsku karijeru Wilder zapocinje filmom Bojnik i djevojcica, komedijom u
kojoj pratimo mladu zenu koja iz maloga mjesta odlazi u veliki grad u potrazi za poslom. U
ovom Wilderovu filmu upravo potraga glavne junakinje za profesijom implicira mobilnost na
putu uz koji se javlja fenomen umora koji nastaje uslijed igranja uloge tinejderice. Nakon
dvadeset 1 Cetiri razliCita posla koja je promijenila u samo godinu dana, sve redom obiljeZena

rodnom diskriminacijom i neugodnostima od strane starijih muskaraca, Susan Applegate

26 Odmor, Hrvatska enciklopedija, mrezno izdanje. Leksikografski zavod Miroslav Krleza, 2020. Pristupljeno
20.10 2019. <http://enciklopedija.hr/natuknica.aspx?1D=44746>
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(Ginger Rogers) odustaje od prvotne namjere da ostane u velegradu te se pokusava vratiti u
svoje rodno mjesto. Film tako doti¢e i problem povremenoga rada, novih moguénosti
zaposljavanja, distribucije slobodnoga vremena, a prisutna je i problematika meduljudskih i
poslovnih odnosa. Kada shvati da nema dovoljno novaca za povratak ku¢i, glavna junakinja se
preoblaci u dvanestogodis$nju djevojcicu kako bi kupila kartu za vlak u pola cijene. Kako
kondukterima bude sumnjiva njezina pric¢a, ona se bjezeci skriva od njih po raznim mjestima u
vlaku te tako upoznaje bojnika Philipa Kirbyja (Ray Milland). Nakon niza nesporazuma, Susan

s novim imenom Su-Su s bojnikom odlazi na vojnu akademiju.

Butorova klasifikacija putovanja uklju¢uje premjeStanje bez definiranih ciljeva
(skitnice, nomadi), premjestanje s dvama odredenim ciljevima (preseljenje, emigracija) te
premjestanje s dvostrukim ciljem (odlazak i povratak). U ovu posljednju kategoriju spadaju,
izmedu ostaloga, i poslovna putovanja za koje Butor navodi da su to pravocrtna putovanja u
¢istom obliku. Tu je povratak potpuna inverzija odlasku, dakle rije¢ je o premjestanju s
dvostrukim ciljem (Butor 1999: 24). Putovanje glavne junakinje ovoga filma jest premjesStanje
s odredenim ciljem u svrhu zaposlenja u velikom gradu. Potraga za profesijom implicira
mobilnost, $to upucéuje na duboko usadene prakse putovanja u socijalnom zivotu. Su-Su putuje
vlakom, a vecina radnje klju¢ne za film dogada se u prostoru Zeljeznice 1 Zeljeznicke
infrastrukture. Bavec¢i se odnosom kulture putovanja i Zeljeznice, njemacki teoretiar kulturnih
studija Wolfgang Schivelbusch istice kako za razliku od predindustrijskih putnika, putovanja
zeljeznicom dovode do industrijalizacije putovanja. Brzina Zeljeznice putnika odvaja od
prostora kojem je dotad bio dijelom. Prostor iz kojeg putnik istupa postaje mu tableau, a brzina
ga dovodi u perspektive koje se neprestance mijenjaju slijedom slika ili prizora. Ovdje je rije¢
o ,,panoramatskoj percepciji” (Schivelbusch) ili pak ,.utjelovljenom pogledu” (embodied
vision)?” — svojstvenim pojavi modernih tehnologija koje uspostavljaju nove modele vizualne

reprezentacije i percepcije.?®

27 Crary, Jonathan, (1990). Techniques of the Observer: On Vision and Modernity in the Nineteenth Century.
Cambridge, Mass. : MIT Press

28 Crary u knjizi Tehnike promatraca: O videnju i modernitetu u 19. stoljecu iznosi tezu o radikalnoj preobrazbi
klasicisti¢ke ideje videnja u modernisti¢ku: ,,Prije nego povlasteni oblik spoznaje, videnje samo postaje njezinim
predmetom, predmetom promatranja. S poCetkom 19. stoljeca znanost o videnju prije ¢e teziti zastupati rastuce
ispitivanje fizioloske grade ljudskog subjekta, nego mehanike svjetlosti i opticke transmisije. To je trenutak u
kojem vidljivo izmice bezvremenskom poretku camere obscure, te se nastanjuje u drugom uredaju, u promjenljivoj
fiziologiji i vremenitosti ljudskog tijela.« (Crary 1990: 70). Crary u prvih nekoliko desetljeca 19. stolje¢a smjesta
nastanak ,,modernog i heterogenog rezima videnja“ te raskid s ,,renesansnim, ili klasi¢nim, modelom videnja i
promatraca“ (Crary 1990: 3).
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Schivelbusch tumaci kako se panoramatskim pogledom predmeti i krajolici vide kroz
aparaturu kojom se kreé¢e kroz svijet. Pokret koji proizvodi aparatura ulazi u pogled koji se
moze vidjeti samo na mobilan nacin, a mobilitet je za panoramatski pogled osnova nove
normalnosti. Kao §to ometa odnos prema proputovanom krajoliku, Zeljeznica na sli¢an nacin
ometa i odnos putnika jednih prema drugima. Tu vise ne dolazi do komunikacije, kao §to je to
bio slucaj u predindustrijskim putovanjima, a lektira putnicima nadomjesta taj nedostatak. Ne
stvaraju se vise veze kao u predindustrijskim putovanjima kada su putnici znali da ¢e sa svojim
putnim susjedima provesti nekoliko sati ili ¢ak cijeli dan na putovanju, jer na putovanju
zeljeznicom na$ suputnik moze izaéi ve¢ na sljedecoj stanici (Schivelbusch 2010: 77-82).
,,Bliskost medu ljudima i prostorna blizina nisu viSe u neposrednoj vezi — prostorna blizina
nuzno vise nije pretpostavka bliskosti. Mijenja se intenzitet i vrsta povezanost ljudi u prostoru.*
(Hodzi¢ 2010: 165). Ipak, glavna junakinja filma uspijeva premostiti ovu prepreku i zblizava
se s bojnikom vojne akademije. Takvo bi zblizavanje za nju moglo ispasti kobno da je ona
zaista tinejderica. Putovanje u nekim slucajevima implicira opasnost i moguénost nezgode na
putu. Putovanje je uvijek avantura i odlazak u nepoznato. Djevoj¢ino premjestanje u veliki grad
s odredenim ciljem moglo je imati tragi¢ni ishod. Naime, podtekst ovog filma koketira s

pedofilijom, §to je promaknulo onodobnim cenzorima.

Bojnik i djevojcica prica je o odraslom muskarcu koji pada pod utjecaj maloljetnice, a
ovu temu Wilder obraduje gotovo desetljece prije no Sto ¢e Vladimir Nabokov napisati svoju
Lolitu. Wilder mudro ublazava ovu tabu temu dajuc¢i Philipu auru smusenjaka tako da on ne
moze sasvim jasno vidjeti SuSu. To ne samo da ¢ini da njegova rastuca privla¢nost prema njoj
djeluje manje otvoreno i lascivno, ve¢ takoder omogucava SuSu da uspjesno odrzi svoju Saradu,
barem §to se tice Philipa. Ipak, tesko je ne primijetiti kako njegovi o¢inski osjecaji prema SuSu
postaju sve iskonskiji. Maurice Zolotow u Wilderovoj biografiji dijeli ovaj redateljev citat:
,»Ovdje smo imali prvi americki film o pedofiliji... Bio sam zabrinut da ¢e publika biti Sokirana
ovom pri¢om, ali ¢ini se da nije" (Zolotow 1977). Niti su Sokirani bili onodobni cenzori koji su
u scenariju zamijetili tek naznaku seksualne devijacije. Ali prava priroda odnosa izmedu
bojnika i djevojéice cenzorima je ipak nekako prosla ispod radara. Nitko nije zamijetio
subverzivnu prirodu scenarija, kao ni to da Wilder grebe po povrsini americkoga drustva i

prikazuje 1 mlade 1 odrasle muskarce podjednako nezrelima (Simsolo 2011: 16).

Prislijena mijenjati razne poslove, istovremeno glume¢i tinejdericu pred bojnikom,

glavna junakinja Susan Applegate se tijekom cijelog trajanja filma nikako ne uspijeva odmoriti,
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a preuzeta uloga djevojcCice neprestano je stavlja pred nove izazove gdje najveci izazov postaje
oslobadanje od uloge koju je sama sebi nametnula. Logican i jedini izbor na kraju postaje
povratak kuci. lako putovanje pretpostavlja oslobadanje od tereta dosadne svakodnevice i
obveza te odmak od rutine, u Susaninu slucaju to nije moguce, jer njezino putovanje s ciljem
pronalaska zaposlenja nece teci tako glatko kako je zamislila. Izmorena od poslova koje je bila
prisiljena mijenjati, glavna junakinja zudi za povratkom kuc¢i i svojoj svakodnevnoj rutini. Kako
smatra Jost Krippendorf, koji se u svojim knjigama Zderaci pejzaza (1975) i Putujuce
covjecanstvo (1986) bavi socijalnom kritikom turizma, putovanje nije spas za izgubljenu
(otudenu, sivu, jednoli¢nu) svakidasnjicu, nego je njezina losa kopija koja na povrsini turisticke
prakse i ne izgleda tako zabrinjavajuce (Krippendorf 1986). Uz izrazenu potrebu za bijegom na
pocetku filma, nakon samog iskustva putovanja glavna junakinja ima potrebu za sigurno$éu
utocista i sklonista, a to je dom. Pravi odmor i olakSanje nastupit ¢e tek povratkom kuéi te
mozemo zakljuciti kako je iskustvo glavne junakinje ovog Wilderova filma blisko iskustvu
vecéine putnika kada se umorni, nakon dugog i dalekog putovanja vracamo sigurnosti vlastitoga

doma.

Egzoti¢nost putovanja i odlazak u nepoznato uvijek je praceno slikom bijega od dosadne
svakodnevice, zbog koje i zZudimo za neprestanom promjenom mjesta, a upravo je to ono §to
nam omogucuje putovanje, ali i film. Ono zavodljivo §to nam daje film, to je upravo mogucnost
bijega jer najveca zelja vecine ljudi jest da pobjegnu od svakodnevice, da se barem na trenutak
otrgnu od nje te da ona barem na trenutak bude zanimljivija. Preko filma se stvara iluzija da
smo barem na trenutak nesto drugo, nesto vise od pojedinca u bezli¢nom sustavu. Pustolovine,
junaci, poduhvati, glamur filmskih zvijezda, ,,na trenutak ¢e osloboditi gledaoca ose¢anja manje
vrednosti koje u danaSnje vreme pojacavaju mehanicki poslovi i neprimetni pritisak bezli¢ne
drzave” (Laffay 1971: 125). Pa makar na filmu gledali kako se glavna junakinja muci

obavljaju¢i te iste mehanicke i besmislene poslove.
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Slika 1. Ginger Rogers u vlaku. Scena iz filma Bojnik i djevojcica.

Slika 2. Ray Milland i Ginger Rogers u vlaku. Scena iz filma Bojnik i djevojcica.

Slika 3. Ginger Rogers u poslu masaze tjemena. Scena iz filma Bojnik i djevojcica.
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4.1.2. Slatka Irma

U jos jednom Wilderovu filmu do izrazaja dolazi umor nastao uslijed igranja uloga. U
ovom sluéaju trpe¢i subjekt je muskarac, pariski policajac Nestor Patou (Jack Lemmon).?° Rije¢
je o filmu Slatka Irma (Irma la Douce, 1963), romanti¢noj komediji smjestenoj u Pariz u kojoj
se naivni i dobrodusni Nestor zaljubljuje u prostitutku (Shirley MacLaine). Wilderovi su
,pariski filmovi* osim Slatke Irme jo$ i romanti¢ne komedije Sabrina i Ljubav poslijepodne.
Navedeni se filmovi analiziraju u poglavlju koje se bavi reprezentacijom grada u kontekstu
kulture putovanja. Slika Pariza iz navedenih Wilderovih filmova, u kojima je radnja (ili dijelovi
radnje u Sabrini) smjestena u Pariz, korelira s onom u filmu Ninocka (Ninotchka, 1939) koju
Wilder nije rezirao, ali je koscenarist na filmu redatelja Ernsta Lubitscha, koji je Wilderu bio
uzor i ucitelj, ali i poslodavac na pocetku njegove holivudske scenaristicke karijere. U
Lubitschevoj romanti¢noj komediji s elementima politicke satire, krutu 1 hladnu rusku
izaslanicu birokratsko-socijalistickog identiteta, Ninu Jakusovu Ninoc¢ku, Sovjetski Savez Salje
u Pariz. Ninocka se zaljubljuje u zapadnjacki nacin zivota i pada pod utjecaj dekadentnog i
hedonisti¢kog Pariza koji predstavlja sve §to ona prezire. Slike stare Europe u Wilderovim
filmovima obiljezene su njegovim kulturnim kontekstom Berlina i Be¢a. Cesto te slike u
njegovim filmovima fungiraju kao svojevrsni metakomentar sli¢nih ili istih narativnih i
ikonic¢kih mjesta u ranijim Lubitschevim filmovima. Takva slika je dominantna i u Slatkoj Irmi,
pri¢i koju Wilder temelji na popularnom istoimenom brodvejskom mjuziklu Alexandrea
Brefforta premijerno postavljenom 1956. godine. Breffortov predlozak Wilder je adaptirao sa
svojim stalnim suradnikom I.A.L. Diamondom. U studijskoj replici pariske cetvrti ,,crvenih
svjetiljki” odvija se filmska pri¢a sa sjajnim glumackim interpretacijama Jacka Lemmona i
Shirley MacLaine (za svoju ulogu je osvojila Zlatni globus), nazivana i svojevrsnom bajkom
za odrasle ispunjena blagom ironijom i melankolijom gdje izostaju omiljeni Wilderovi cini¢ni
i mizantropski elementi. Nestor je dobrodusan i poSten, ali naivni policajac. Irma je
najpoZeljnija pariska prostitutka s najboljom gradskom pozicijom za rad u ulici ispred hotela
Casanova gdje se nalazi Moustacheov kafi¢. Nestor u pocetku ne shvaca da su djevojke koje
stoje na ulici 1 odvode muskarce u hotel Casanova prostitutke. NajljepSa od njih je Slatka Irma,
na koju svog prvog radnog jutra naleti naivni novi policajac-pozornik Nestor Patou. Cim shvati
o ¢emu se tu radi, Nestor odmah napravi raciju u hotelu, a medu musterijama zatekne i svog

Sefa, inspektora Lefevrea, koji ga izbaci s posla. Kasnije svrati u kafi¢ kod Moustachea i1 tu u

29 Zanimljivo je kako u Wilderovim filmovima Jack Lemmon veéinom igra ulogu trpnoga subjekta. Osim u ovom
filmu, razvidno je to i u filmovima Neki to vole vruce, Kolaci¢ sudbine i Apartman.
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jednom sukobu premlati Irminog zastitnika Hippolytea te sam postaje njen zastitnik, zaljubivsi
se preko usiju. Nestor se pretvara da je bogati, impotentni lord X koji postaje Irmin jedini
klijent. To ga dovodi do toga da potajno mora raditi dodatne poslove u trgovini kako bi se iluzija
o bogatom lordu odrzala. U jednom trenutku Nestor ¢ak postaje ljubomoran na samoga sebe.

Iscrpljen, odluci utopiti lorda u rijeci, ali onda biva optuzZen za ubojstvo samoga sebe.

4.2. Umorni prekarni radnici: umjetnici, kucanice i prostituke

Prekarni rad je rad ¢ija je glavna karakteristika prekarnost, odnosno nesigurnost koja
proizlazi iz radnih uvjeta rada na odredeno vrijeme, povremenoga i privremenoga rada vrlo
Cesto poprac¢enoga niskim ili nikakvim radnim pravima i zastitom. U prekarne radnike ubrajaju
se sezonski radnici, radnici na crno, ugovorni radnici, slobodni umjetnici i dr. ,,O prekarnosti
se, u kontekstu zaposlenja, pocelo pojacano raspravljati sredinom 70-ih godina nakon
prepoznavanja prvih posljedica ispunjavanja zahtjeva za vecom fleksibilno$¢u trziSta rada.
Prekarnost rada je osobina rada od pocetaka placenog zaposlenja $to je ograni¢en pogled na rad
koji iskljucuje kuéanski rad, rad u neformalnom sektoru koji su takoder u velikoj mijeri
prekarni* (Staréevi¢ 2014: 37). Za razliku od formalnih oblika zaposlenja, prekarni je rad
neformalni, atipi¢ni ili nestandardni rad. Atipi¢nim se radom ,,smatraju razli¢iti oblici rada koji
se po svojim karakteristikama ne poklapaju sa standardnim zaposlenjem — privremeni,
povremeni, rad na nepuno radno vrijeme, razli¢iti oblici prikrivenog i ilegalnog rada, ku¢anski
rad, rad na crno te samozaposlenje. Opasnost pri koriStenju ove heterogene (negativne)
definicije je u tome §to se ne mogu svi atipi¢ni oblici rada smatrati prekarnim te je iskazana
potreba za definiranjem kriterija prekarnosti* (Rodgers 1989). ,Definiranje prekarnog rada je
izazovan zadatak jer je nemoguce u isto vrijeme ograniciti definiciju i obuhvatiti svaki oblik
rada koji sa sobom nosi razliCite oblike nesigurnosti (Staréevi¢ 2014: 38). Kako istice
StarCevi¢, dio se prekarnog rada predstavlja kao dobrovoljan izbor pojedinaca koji su i sami
dinami¢ni, fleksibilni i inovativni te sami zahtijevaju i poseban radni odnos koji ispunjava
njihove potrebe. Na ovaj nacin se figura umjetnika postavlja kao ‘egzemplarna figura

postfordisti¢kog radnika’3 §to pridonosi romantizaciji prekarnog rada makar su stvarni akteri

30 Pojam dolazi od Henryja Forda koji je uveo rad na pokretnoj vrpci u proizvodnju automobila pa je njegova
inovacija u temeljima automobilizacije Amerike. Iako je uvodenje pokretne vrpce u automobilsku industriju
povecalo produktivnost rada, do izrazaja su doSle i negativne strane toga postupka, apsentizam i napustanje posla
u velikim razmjerima. Predvidanja iz prve polovine 20. stolje¢a da ¢e ,.fordizam* biti buduénost industrijske
proizvodnje nisu se ostvarila ne samo zbog nezadovoljstva radnika i otudenja kao posljedice specijaliziranoga rada
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prekarnosti ve¢inom nedokumentirani migrantski radnici, nezaposleni mladi 1 zene (Starcevic¢

2014: 43).

4.2.1. Poljubi me, budalo

Protagonisti Wilderova filmu Poljubi me, budalo (Kiss Me, Stupid, 1964) veé¢inom su
prekarni radnici &iji su ,,zude¢i strojevi*3! uzrok nizu problema koji ¢ine srz ove filmske radnje.
Wilderov film je pri¢a o pohlepi, pozudi i Zelji za uspjehom pod svaku cijenu prikazana kroz
pri¢u o dva nadobudna glazbenika provincijalca koji pisu pjesme te sanjare kako ¢e ih prodati
I proslaviti se. A sansu za svoj uspjeh vide u razvikanoj pjevackoj zvijezdi koja ¢e se igrom
slu¢aja zatec¢u upravo u njihovom gradi¢u. Scenarij za film napisali su Billy Wilder i I.A.L.
Diamond prema drami Anne Bonacci. Glavni lik je Orville Spooner (Ray Walston), nastavnik
glazbenog odgoja u americkom gradicu Climaxu, mjestu sa svega 2147 stanovnika, Koji je
snazno zaljubljen u svoju privla¢nu suprugu Zeldu (Felicia Farr). Ta ga ogromna ljubav prema
supruzi ¢ini bolesno ljubomornim i posesivnim zbog ¢ega je uvjeren da svi lokalni muskarci
neprestano opsjedaju Zeldu (mljekar, zubar i drugi). Orvilleov najbolji prijatelj je vlasnik
benzinske crpke Barney (Cliff Osmond), koji masta o tome da ¢e jednoga dana napisati tekst
za pjesmu za koju ¢e glazbu skladati Orville, a koja ¢e postati veliki hit. Kada se spletom
okolnosti u njihovu rodnom gradicu zatekne velika pjevacka zvijezda Dino koji slovi za velikog
zavodnika, Orville i Barney shvate to kao priliku Zivota i spremni su u¢initi sve §to je potrebno
da uvjere Dina da poslusa njihove pjesme. Dean Martin (Dino) u filmu igra karikiranu verziju
samoga sebe zabavno parodirajuci vlastiti image. Dino je na putu za Las Vegas gdje ga ¢eka

nastup u showu Binga Crosbyja, a zbog radova na cesti bude prisiljen pro¢i kroz gradi¢ Climax.

ve¢ i zbog tehnoloskog razvoja, odnosno novih tehnologija koje omogucavaju proizvodnju malih serija i
prilagodavanje razli¢itim ,,Specijaliziranim* trzi$nim zahtjevima. lako je fordizam idealan sustav za velika trzista
i standardiziranu proizvodnju, nije dovoljno fleksibilan da bi se mogao brzo prilagodavati promjenama ukusa,
zadovoljavati specijalizirani ukus malih skupina i sl. U sustavu koji se naziva postfordizam upravo se
automatizacija i racunalna tehnologija upotrebljavaju za fleksibilnu proizvodnju malih serija, brzo
preprogramiranje proizvodnje u skladu s promjenama na trzistu ili zadovoljavanje potreba malih trzi$nih nisa.
(Podjela rada. Hrvatska enciklopedija, mrezno izdanje, Leksikografski zavod Miroslav Krleza, 2020. Pristupljeno
6.1.2020. <http://www.enciklopedija.hr/natuknica.aspx?1D=48909>)

81 U psihoanaliti¢koj koncepciji zudnja proizlazi iz potiskivanja, ona se temelji na nedostatku koji se nadomjesta
kakvim fantazijskim scenarijem. No kako to zahtijeva oprjeku izmedu privida i stvarnosti, Deleuze i Guattari
promicali su koncepciju ,,zude¢ega stroja* imajuéi pritom na umu stvaralacke i proizvodne u¢inke Zudnje. Zudnja
pak u njihovoj koncepciji ne teZi nedostiznomu predmetu, nego vlastitom obnavljanju i ponavljanju u stvarnosti.
(Rizom. Hrvatska enciklopedija, mrezno izdanje, Leksikografski zavod Miroslav Krleza, 2020. Pristupljeno
6.1.2020. <http://www.enciklopedija.hr/natuknica.aspx?id=53032>)
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Kako bi uspjeli u ostvarenju svojega nauma, dvojac smislja pakleni plan. Barney pokvari motor
Dinova automobila, a Orville svoju suprugu sklanja iz kuce te ju zamjenjuje lokalnom
prostitutkom. Poznavaju¢i Dinov karakter velikoga zavodnika, Orville i Barney podmeéu mu
Polly Pistolj (Polly the Pistol) koju utjelovljuje Kim Novak, a splet okolnosti uzrokuje niz
zabuna $to dovodi do toga da Dino spava s glazbenikovom pravom Zenom, umjesto s
prostitutkom. Umorna od uloge kucanice, Zelda preuzima ulogu prostitutke te joj se upravo

zbog toga ostvaruje tinejderska fantazija da spava s pjevac¢em koji za nju misli da je prostitutka.

Poljubi me, budalo romanti¢na je komedija s elementima crnoga humora i jetke ironije
usmjerene prema malogradanskom svjetonazoru i bespostedna je kritika americkoga nacina
zivota. Ono §to ovaj Wilderov film pokazuje jest ¢injenica da se snovi mogu ostvariti Svima
koji su spremni za placanje cijene za ostvarenje svih svojih uzitaka. Dva pisca songova o¢ajno
1 pod svaku cijenu Zele zainteresirati lasvegaskog pjevaca, ¢ak ako to podrazumijeva
podmetanje zene s kojom ¢e pjevac provesti no¢. U zabavnoj zavrs$nici filma Orville ¢ak postaje
ljubomoran na zamjensku zenu nakon ¢ega izbacuje pjevacku zvijezdu iz kucée. Bez obzira na
sve, Dino dodaje jednu njihovu pjesmu na svoj repertoar. Dva pisca songova ¢uli su na kraju
svoje pjesme na televizijskom Sou koje je otpjevao Dino koji vodi ljubav sa zenom koju mu je
obecao njezin muz. Prostitutki Polly ispunile su se ¢ak dvije Zelje. Ona provodi jednu no¢ kao
udana Zena, a zatim dobiva i novac koji je Dino dao Zeldi za uslugu, a koja ohrabruje Polly da
da tim novcima kupi automobil i napusti grad. To je igra zavaravanja u kojoj svi na kraju
dobivaju. Upravo u tome lezi razlog zbog ¢ega su moralisti osudivali i napadali ovaj film. U
kojemu Wilder razotkriva skrivene Zelje i zudnje protagonista karakteristiénim postupcima
preoblacenja, zamjena identiteta i igranja uloga i maskerade. Ljubomornog muza uzbuduje
pomisao da mu je Zena nevjerna, udanu Zenu uzbuduje pomisao da je prostitutka, prostitutku
ideja da je udana Zena i kucanica, a zavodnika uzbuduje da placa za svoj uzitak. Ti motivi

nesvjesnog u Wilderovu filmu uzrokuju Zzanrovski pomak od komedije prema drami.?

U svom podtekstu Wilderov film problematizira umjetnicki rad, kao i ku¢anski rad i rad
na crno, odnosno ilegalni rad (prostitutke). Zamjena Orvilleove supruge Zelde s lokalnom

prostitukom, odnosno seksualnom radnicom?3, &ini okosnicu Wilderova filma koji nije dobro

32 Vidi Simsolo 2011.

33 Naziv prostitucija danas sve ¢e$¢e zamjenjuje vrijednosno neutralni izraz seksualni rad.
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prosao kod kriti¢ara i publike. Wilder tu ¢ini trangresivni pomak od kuc¢anice prema prostitutki.
Zaustavljanje pjevacke zvijezde u malom ameri¢kom gradu remeti uredeni poredak socijalnog
zivota njegovih stanovnika. Ovom se transgresijom uvodi pitanje o cijeni slave i uspjeha,
odnosno o cijeni zudnje. Transgresija je ponajprije nered, pomutnja, nasilje nad svjetskim
redom: redom rada i seksualnim redom koji pretpostavljaju dobro organizirano seksualno
ponasanje, podvrgnuto toéno odredenim pravilima. Covjek se oduvijek nastojao oduprijeti
robovanju zudnji, svladati je ne bi li joj izmaknuo u trenutku kad ona postane uzrokom boli.
Opasne zudnje, one za moci, napretkom, bogatstvom, ¢asc¢u i seksualnu zudnju valja umjeriti
jer one se ne mogu ponistiti. Stoga se mora uspostaviti neka granica koja ¢e sprijeciti
prekomjernosti. Ali zabrana ne moze sprijeiti Zudnju. Ako je naglasak stavljen na snagu
zabrane, tada sam objekt zudnje (mo¢, bogatstvo, ¢ast, seksualni uzitak) gubi na svojoj vaznosti,
a zabrana postaje ulog, srediste, sama Zudnja.>* Za Bataillea zabrana utemeljuje zudnju. U
Erotizmu on tvrdi da ,,zabrana postoji kako bi se krsila“ (Bataille1957: 72). Metonimijski je
primjer Las Vegas koji u svom temelju ima prijestupnicki karakter. Las Vegas je univerzalni
oznacitelj dokoli¢arske kulture ¢iji su glavni ¢imbenici odmor-novac-tijelo. Ultimativni je
oznacitelj mjesta na kojemu je dozvoljeno krSenja svih zabrana koje se odnose na umjerenost,
krepost i moral. Tipovi komunikacije i interakcije koji su u uobifajenim prostorima
okarakterizirani kao prijestup, u sferi mobilnosti i dokolice koja dovodi do izmicanja iz prostora

strogih zona, ovdje postaju normom.

Od kriticara je film zaradio optuzbe za afirmaciju preljuba i nemorala, dok je publika
Wilderu najvise prigovarala zbog vulgarnosti. Ovim filmom Willder napada sam nukleus
socijalnog Zivota, odnosno instituciju braka i obitelji. Glazbenikova Zzena Zelda po zanimanju
je kucanica koja u malogradanskom mentalitetu nosi jaku simboliku ¢uvarice obiteljskoga
ognjista. Kucanski se rad, kao i umjetnicki, nalazi u domeni nevidljivoga rada te se dovodi u
korelaciju s neplacenim radom. Drustvena nevidljivost kucanskog i1 umjetnickog rada
utemeljena je u u uvjerenju da je esencija kuc¢anskog, kao i umjetnickog rada, inherentna Zeni,
odnosno umjetniku ili umjetnici. Na tragu naturalizacije ku¢anskog rada i umjetnost se percipira
kao ,,rad iz ljubavi.“ Pripovijesti koje svode umjetnost na emanaciju individualnog kreativnog

genija, prikrivajué¢i njezin status kao rada u navodno autonomnom umjetnickom polju,

34 Vidi Silvia Lippi, ,,Transgresija i nasilje kod Bataillea i Lacana“, Knjizevna republika, 9 (2011), 7/9 ; str. 209-
221
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sprecavaju, odnosno otezavaju borbu umjetnica i umjetnika za bolje uvjete rada, te ih prepustaju

prekarnim, potplacenim i nepla¢enim pseudopoduzetni¢kim aranzmanima.®

4.2.2. lzgubljeni vikend

Izgubljeni vikend portret je sredovjecnoga Dona Birnama (Ray Milland) koji je oduvijek
zelio biti pisac, no iako je poc€eo s pisanjem brojnih prica, niti jednu nije uspio dovrsiti. Zbog
toga postaje nesiguran i frustriran, a to ga je s vremenom odvodi u alkoholizam. Pis¢ev brat
Wick (Phillip Terry) planira zajednicki izlet na selo tijekom vikenda, ali Don Birnam rade ostaje
u gradu kako bi se mogao opijati. Ve¢ sam naslov Wilderova filma iz 1945. godine upucuje na
duboko usadene prakse putovanja u zivotu pojedinca. Naslov implicira odmor i predah od
napornoga rada. Semantem vikend univerzalni je oznacitelj za odmor i slobodno vrijeme
namijenjeno dokolici. Medutim, glavni lik u filmu, pisac Don Birnam, ne odlazi na izlet koji je
dogovorio sa svojim bratom koji ga pokusava izvuéi iz alkoholizma. Vikend je izgubljen, kao
uostalom i svaki drugi dan u tjednu jer protagonist ima problem s alkoholom te pod svaku cijenu

zeli ostati sam kako bi se mogao prepustiti svojem poroku.

Teorije mobilnosti stavljaju veliki naglasak na nepokretljivost, nemobilnosti,
usidravanju u mjestu, stanovanju, mirovanju, jednako kao i kretanjima, pokretljivosti,
mobilnosti, brzini ili proto¢nosti (Sheller 2011: 1). Vodeci se konstatacijom Petera Adeya da je
,,mobilnost, ukratko, vitalna* (Adey 2010: 4, prema Duda 2012: 29), a ,,koja se ¢iti gotovo
reklamnom* (Duda 2012: 29), daje se zakljuciti kako je odnos glavnoga protagonista Wilderova
filma prema kretanju i bilo kakvoj vrsti mobilnosti koja uzrokuje promjenu sve samo ne vitalan.
Don Birnam je potpuno nezainteresiran za bilo kakvu pokretljivost i mobilnost. Uz potpuni
izostanak Zelje za mobilnosti, Don Birnamov je karakter po svemu sude¢i obiljezen i sklonosti
ka rizicnom ponaSanju. Za rizi¢no ponasanje se podrazumijeva da, s visokom vjerojatnoscu,
rezultira krSenjem pravila i zakona, naruSavanjem zdravlja i/ili Zivotnom opasnoscu,
neodgovornim odnosom prema sebi, partneru, socijalnoj sredini i druStvu uopcée. Rizi¢no

ponasanje je usko povezano s (odredenim) vrijednostima i vrijednosnim orijentacijama. Rizik

35 Vidi Katja Praznik, Paradoks neplaéenog umjetnickog rada: ljubav u ritmu eksploatacije, Slobodni Filozofski,
Pristupljeno 28. 12. 2019. <http://slobodnifilozofski.com/2019/09/paradoks-neplacenog-umjetnickog-rada-
ljubav-u-ritmu eksploatacije.html>)
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aktivnosti se povezuje s moguéno$éu kakvog gubitka pozeljnih vrednota (zdravlja, sigurnosti,
uspjeha...) kod preferiranja hedonisticke vrijednosne orijentacije, kao potencijalno rizi¢nog
¢imbenika. Kao rizi¢ni c¢imbenici mogu se pojaviti izostanak moralnih normi,
samoaktualizirajuce ili socijalne vrijednosne orijentacije. Neprilagodena aktivnost u uvjetima
potencijalnog rizika temelji se na hipotezi da je jedan od mogucih oblika aktivnosti, u kojoj
situacija potencijalne prijetnje pobuduje zelju, upravo kretanje subjekta u susret opasnosti kao
njegov slobodan izbor. Drugim rijeCima, pretpostavlja se da je Covjek sposoban riskirati, iako
pri tome ne dobiva situacijske prednosti (Milisa i Bagari¢ 2012: 70-71). Jedino Don Birnamovo
kretanje je tako kretanje prema gubitku svih pozeljnih osobina i vrednota u Zivotu pojedinca.
Njegova ovisnost rizi¢na je aktivnost i akceleracijska osovina koja ga gura prema sigurnoj i

neminovnoj moralnoj propasti i koja je uzrok narusavanju svih odnosa s bliskim mu osobama.

Brutalno realisti¢ni portret alkoholi¢ara Don Birnama i danas djeluje Sokantno. Simsolo
navodi da se ovim filmom daje uvid u problem osamljivanja u izostanku uspjeha te ovisnosti
kontrolirane od strane vlade, koja raste s krajem prohibicije (Simsolo 2011: 24-25). Scene u
kojima glavni lik dozivljava halucinacije, kao i scene s barmenom ili vlasnikom zalagaonice,
portretiraju alkohol kao drustveno zlo. Film oznacava zakorak u socijalni realizam 1 prvi
holivudski ozbiljniji pogled u problem alkoholizma te predstavlja ,,vrhunac bavljenja
psiholoskim temama pol. 1940-ih* (Kragi¢ 2003: 266). Film je sniman na ulicama New Yorka
i u baru u kojemu je svoje vrijeme provodio autor novele Charles Jackson prema kojoj je nastao
film. Iako vikend pretpostavlja dokolicu i odmor nakon napornoga rada, alkoholicar s
tendencijom da postane pisac, za vikend prolazi kroz tesku krizu uzrokovanu ovisnoséu o
alkoholu. Don Birnam, umjesto odlaska na seosko ladanje, izletuje po najmra¢nijim dijelovima
svoga jastva, a taj je izlet popracen snaznim halucinacijama i delirium tremensom. Kada iz o¢aja

kupuje revolver jer se zeli ubiti, u posljednjoj ga minuti spasava njegova djevojka.

Don Birnam ima ambiciju postati pisac, ali on je ve¢ sredovjecni i frustrirani pojedinac
¢ija je Zelja niz neuspjelih pokuSaja da dovrSi makar i jednu od svojih zapocetih prica Sto ga
dovodi do kroni¢nog alkoholizma. Zavrsetak filma, scenom u kojoj Don Birnam obec¢ava svojoj
djevojci Helen (Jane Wyman) da ¢e prestati piti, iako na prvi pogled djeluje sretnim, i nije bas
sretno intoniran zavrsetak iz razloga $to on govori da ¢e pokusati prestati piti, a znamo da bi se

veé¢ sutra mogao ponovno napiti. Film, dakle, zavrS§ava formom obec¢anja! Kao i Don Juan u
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tumacenju Shoshane Felman®, Don Birnam obeéava ne$to $to ne moZe ispuniti. Zbog
manjkavosti performativa — izricaj (iskaz) upuéen sugovorniku u odredenim okolnostima —

glavni junak Wilderova filma obecéava konstativ, a ni sam ne vjeruje u ono $to govori.>’

Don Birnamovo ,,donzuanovsko* zavodenje jezikom podudarno je tako s jezikom
reklame kojima nas svakodnevno zavode turisticki vodi¢i i brosure putnickih agencija,
obecavajuci nam jedinstveno i nezaboravno putnicko iskustvo. Obi¢no se 19. stoljece i prva
polovica 20. stolje¢a odreduju kao zlatno doba putovanja, §to se u knjizevnosti potvrduje
profesionalizacijom putopisnoga stvaranja pa se ve¢ pocetkom 20. stoljeca, uz knjizevno
trajanje zanra u modernistickoj izvedbi 1 svojevrsnoj opreci prema masovnomu turizmu i
putovanju, pojavljuju profesionalni popularni putopisci. Istodobno se Sirenjem turizma u
srediSnjim desetlje¢ima 19. stoljeca tiskaju specijalizirani turisticki vodi¢i koji uvelike
organiziraju putnicko iskustvo i pretvaraju putovanje u masovni konfekcijski ¢in, a u drugoj
polovici 20. stoljeca pod terminom postturista pocele su se okupljati druk¢ije putnicke prakse i
njima primjereni tekstovi.®® Turisti¢ki vodiéi ,,uvode nagin putovanja iz dokolice® i ,,prenose

stil, na¢in upotrebe putovanja koji ¢e zadugo definirati kultivirani turizam* (Rauch 2001: 60).

36 Shoshana Felman u knjizi Skandal tijela u govoru, Don Juan s Austinom ili zavodenje na dva jezika (1993.)
napominje kako se svaki performativ moze izjaloviti jer ,,performativ uvijek ovisi o kontingentnom naslovljeniku
i okolnostima u kojima je taj naslovljen® (Felman 197: 163). Felman krece od (neuspjesnog) performativa obecanja
koji predstavlja temelj ¢itanju Don Juana u kojem je skandal zavodenja povezan sa skandalom iznevjerenog
obecanja.

37 Pojam performativa zauzima vazan pojam u drugoj polovici 20. stolje¢a. Teoriju ,,performativa“ ili govornoga
¢ina — utemeljio je John Langshaw Austin u nizu svojih predavanja na Sveucilistu Hardvard, a koja su objavljena
posmrtno 1962. godine u knjizi pod nazivom Kako djelovati rijecima. Austinova je teorija bliska shvacanju
Ludwiga Wittgensteina u djelu Filozofijska istraZivanja (1958) da se znaenje rijeci stvara njezinom uporabom.
Medu izri¢ajima (iskazima) Austin razlikuje konstative (engl. statements), koji priopéuju kakvo stanje stvari pa
mogu biti istiniti ili lazni, od performativa (engl. performatives), koji obavljaju radnje pa im uspjesnost ovisi o tzv.
uvjetima prikladnosti. Ali on zatim otkriva niz implicitnih performativa, a to ga naposljetku navodi na to da cijelu
jezicnu djelatnost prikaze usmjerenom postizanju uc¢inaka. Konstativ se odnosi na opisne recenice i re¢enice koje
ustvrduju Cinjenice za razliku od performativa koji pretpostavlja obavljanje neke izvedbe i izvrSavanje ¢ina samim
postupkom iskazivanja. Teorija govornog ¢ina snazno je odjeknula u mnogim disciplinama (lingvistika, znanost o
knjizevnosti, antropologija, sociologija, politologija) potaknuvsi zivu raspravu o tvorbi razli¢itih vrsta identiteta.

38 Putopis je uvrijezen i kao novinska reportazna forma, a pojavom filma postaje jedan od temeljnih
dokumentaristi¢kih zanrova, dok nastankom i $irenjem televizije zauzima mjesto frekventnoga, specijaliziranog i,
mjestimice, vrlo kreativnoga medijskoga Zanra. Recentna $ira dostupnost tehni¢kih sredstava snimanja i
reprodukcije uvelike je demokratizirala filmsko biljezenje putnickog iskustva i dovela do privatne potroSnje zanra
(Putopis. Hrvatska enciklopedija, mrezno izdanje. Leksikografski zavod Miroslav Krleza, 2020. Pristupljeno
1.12.2019. <http://www.enciklopedija.hr/natuknica.aspx?id=51177>).
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Obmana, glavni provodni motiv cjelokupna Wilderova scenaristickoga i filmskoga
stvaralastva, takoder je u srzi kulture putovanja i putni¢koga iskustva gdje je imperativ potraga
za autenti¢nim koje je suprotno od artificijelnoga. Ideja putnika koji bjezi od utabane staze
potaknula je Deana MacCannella (1976) na sugestiju da je turizam potraga za autenti¢nim — za
»onim pravim®. ,,Analiza turistickih broSura nedvojbeno sugerira da je to Cesto jedna od
obecanih stvari: vidjet éete ‘pravu Grcku’, posjetiti ‘skrivenu Toskanu’, 100% Ccisti Novi
Zeland’ itd.”, a na taj se nacin ,,manje pronicljivi putnici obmanjuju onim §to je Daniel Boorstin
nazvao 'psudodogadajima’ — predstavama 1 izloScima stvorenima posebno za turista (Crang
2008: 66). Obecanja autenti¢nog putnickog iskustva iz kojega proizlazi beskonacna, ekstati¢na
sre¢a u kojoj pojedinac putovanjem dozivljava samospoznaju koja ima potencijal vjecnosti
iluzorna je kulturoloska promjena koja dakako pociva na ekonomskim elementima kolanja
profita. Na taj nacin putovanje postaje zamjena za stvaranje bolje slike o sebi koja proizlazi u
odnosu prema Drugome kojega zatjeCemo na putovanju, a to je lokalna zajednica, lokalno
objektivizirani stanovnici koji najéesée nesto izvode za turiste. U danasnjem vrlo proSirenom
shvaéanju izvedbe i izvedbenosti kao Sirokog spektra aktivnosti (broad spectrum)® pojam se
izvedbe postupno prosirio na sve sfere ljudskog bivstovanja i djelovanja ,.koji predstavljaju
neku vrstu ‘alternativne stvarnosti” (Luki¢ 2013: 14). lzvedba (engl. performance) i
izvedbenost (engl. performativity) u danasnjem su suvremenom drustvu u Sirokoj uporabi.*°
Sustav je to u kojemu kulturni znakovi moraju biti izvedbeni da bi postali stvarnima pa se i
sama kultura pocela promatrati kao izvedba. U nastavku stoga slijedi analiza Wilderovih
filmova s obzirom na odnos umjetni¢ke izvedbe, odnosno filma i mjesta/prostora, odnosno
grada s naglaskom na procesima kojima film doprinosi reprezentaciji urbanih prostora, gdje

kultura putovanja i mobilnost zauzimaju veliki udio.

39 Pojam Richarda Schechnera, rodonacelnika izvedbenih studija koji su oznagili Sirenje teorijskoga polja studija
kazaliSta na tzv. studij izvedbe (performance studies) — Siroka spektra fenomena, od predstavljanja u svakodnevici
preko rituala do tradicionalne profesionalne kazaliSne prakse. Schechner navodi kako se izvedba odnosi na §iroki
spektar ili kontinuum akcija rangiranih od rituala, igre, sportova, popularnih zabava, izvodackih umjetnosti
(kazaliste, ples, glazba) i svakodnevnih izvedbi, do izvodenja socijalnih, profesionalnih, rodnih, rasnih i klasnih
uloga, lijecenja (od Samanizma do kirurgije) i raznih reprezentacija i konstrukcija akcija u medijima i na internetu
(Schechner 2006: 2).

40 Bilo koje izvodenje koje se sastoji od fokusiranih, jasno oznacenih i drustveno ograniCenih oblika ponasanja
koja su posebno namijenjena za pokazivanje, moze se nazvati kulturalnom izvedbom. U Sirokom spektru
kulturalnoga izvodenja, ponekad se ne mogu podvuci jasne granice izmedu svakodnevnog Zivota i obiteljskih ili
drustvenih uloga, religioznih ili ritualnih uloga, ili kulturalnih izvedbi velikih drustvenih rituala, a koji su jo§ vise
umnozeni i uvecani u doba globalizacije i medijskom drusStvu, kao $to su na primjer otvaranje Olimpijskih igara,
predsjednicki nastupi, drzavni¢ke sahrane, emisije serijala tipa Big Brother i sl. Teorija izvedbe i izvedbeni studiji
nisu fokusirani na umjetnicku izvedbu i na auru, ve¢ kao istrazivacka paradigma koja nudi modele i metodologije
istrazivanja koje se, izmjeStene iz podru¢ja umjetnosti, mogu primijeniti na specificne kulturalne prakse od
svakodnevnoga Zvota, do sfere makro politike iz politiCkoga spektakla, od sfere umjetnosti do sfere sporta
(Jovicevi¢ i Vujanovi¢ 2007: 29).
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Slika 4. Danasnji izgled njujorskog bara u kojem je sniman film Izgubljeni vikend.
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Slika 5. Ray Milland u baru. Scena iz filma Izgubljeni vikend.

Slika 6. Ray Milland kao alkoholi¢ar Don Birnam. Scena iz filma Izgubljeni vikend.
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5. REPREZENTACIJA GRADA KAO ELEMENTA KULTURE PUTOVANJA U
FILMOVIMA BILLYJA WILDERA

U ovom nas poglavlju ponajvise zanima kako holivudski film kao ,,spacijalno-
dogadajna konstrukcija vizualno-igranog materijala“ (Duda 2012: 38) proizvodi grad. Razli¢iti
mediji tematski mogu biti vezani uz putovanje, ili mogu biti promotreni sa stajaliSta putovanja
i mobilnosti. Pojedini Wilderovi filmovi imaju putovanje kao temeljnu djelatnost s filmskim
junacima u ¢ije su djelovanje upisane znacajke mobilnosti 1 pokretljivosti. S jedne strane
filmovi Billyja Wildera povezani su s institucijom filmskoga medija u njezinim razlic¢itim
povijesnim i kulturnim konfiguracijama, a s druge s kulturom putovanja, njezinom
infrastrukturom i tekstualnim ili vizualnim praksama koje joj pripadaju. Ti su filmovi stoga
najmanje dvostruko artikulirani, a kako navodi Duda, govoreé¢i 0 odnosu kulture putovanja i
knjizevnih tekstova, ta je dvostruka artikulacija istodobno i njihova dvostruka ekonomija (Duda
2012: 40).

Grad kao tema u umjetnosti seze u daleku proslost. Od samih pocetaka razvoja
umjetnosti poznati su primjeri odnosa umjetni¢ke izvedbe I mjesta/prostora grada. Od samih
pocetaka nastanka filma, dakle od kraja 19. stoljeca, pa do danasnjih dana, film 1 grad povezani
su na viSe razina. Tijekom povijesti su se izmjenjivali razli¢iti pogledi 1 pokusaji ,,definiranja“
grada. Grad kao tema u umjetnosti dobiva na vaznosti nastankom industrijskih metropola u 19.
stoljecu i1 razvojem knjizevnosti realizma, napose u realisticnom romanu gdje je grad locus
druStvene 1 socijalne nepravde 1 popriste klasnih razlika. Nakon dugog 19. stoljeca, slijedi
kratko 20. stolje¢e (Hobsbawm 1995)* u kojem se odvijaju procesi nagle urbanizacije,
tehnologizacije i pojave megalopolisa. Brzim razvojem gradova procesom modernizacije i
urbanizacije, slika svijeta postaje fragmentarna, nestabilna, alogi¢na, ubrzana i hekti¢na pa ni

umjetnicka djela ne mogu vise biti homogena.

4l Dugo 19. stoljeée zapo&inje veé Prvom industrijskom revolucijom oko 1750-ih godina (po nekim tumadenjima
pocinje Francuskom revolucijom 1789., odnosno izumom parnog stroja 1782.), a zavrSava nakon Druge
industrijske revolucije, odnosno Prvim svjetskim ratom 1914. godine. Potom je uslijedilo kratko 20. stoljece, ¢iji

pocetak racunamo od 1918., odnosno nakon Prvog svjetskog rata, da bi mu zavrsetak obiljezio raspad socijalizma
1990. godine.
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Uz knjizevnost i likovnost futurizma (slavljenje tehnoloskog ubrzanja visoko
industrijaliziranog drustva) i ekspresionizma (ambivalentan odnos prema gradu i dosezima
tehnoloski razvijene civilizacije), film je, ¢ini se, umjetnost kojoj je najbolje poslo za rukom
prikazati svu dinamiku i promjene u zivotu grada $to je i1 logi¢no jer je i sam produkt
modernizacije. Od samih poc¢etaka uocljiva je sposobnost filma da prikaZze brzinu i kretanje i
istodobno obuhvati fenomen prometa. Dok su mnogi rani filmovi o automobilima, vlakovima i
drugim pokretnim objektima odrazavali suvremene teme, drugi su bili u ve¢oj mjeri povezani
s postoje¢im knjizevnim zanrovima kao Sto su putopisi, komedije i knjizevne adaptacije
(Mennel 2008: 4). Kako isti¢e Turkovié, film ,,je bio jedan od najo¢itijih modernih tehnoloskih
izuma, a svojom je realnom i fasciniraju¢om prisutno$c¢u jasno otvarao nove modernizacijske
mogucnosti, te postupno otkrivao njihov dosegovni raspon — §to se sve moze unaprijediti ili
barem moderno preobli¢iti njegovim prihvaéanjem i njegovanjem* (Turkovié¢ 2005: 5).42
»Utjecajem tehnoloSkog napretka koji obuhvaca razvoj zrakoplovstva, telekomunikacije,
turizma kao kulture putovanja i posebno interneta, transformira se i iskustvo prostora.
Suvremeni interes za prostor proizaSao je iz procesa globalizacije koji destabilizira i naruSava
prostorne barijere, te ih ¢ini pokretnim, fleksibilnim i1 propusnim za kretanje ekonomskih 1

Zivotnih oblika“ (Suvakovi¢, Puri¢ 2015: 63)

U dvadesetostoljetnoj filozofiji dogodio se zaokret od filozofskih preokupacijama
vremenom prema prostoru. Kako su ¢ovjek i prostor neodvojivi, dolazi do odmaka od
matematike prema egzistencijalnoj spacijalnosti. Pojedini su filozofi tako utvrdili nadmo¢
prostora nad vremenom (Gaston Bachelard, Norberg-Schulz). U suvremenoj se humanistici
slijedom navedenoga dogodio prostorni obrat (topographical turn) ¢iji su glavni postulati, kako
isti¢e 1. Brkovi¢, vezani uz poimanje prostora kao druStvenog i kulturnog proizvoda, uz
pretpostavku o cjelini vremena i prostora, povezanosti materijalnih i mentalnih prostora te
relacijski pojam prostora. ,,Zaokupljenost prostorom, prostornos¢u i kretanjem jedno je od

bitnih obiljezja suvremenih humanistickih i drustvenih znanosti, §to je moguce detektirati u

“2 Film je bio jedan od najo¢itijih modernih tehnoloskih izuma, a svojom je realnom i fasciniraju¢om prisutno§éu,
i kompleksnim funkcijama koje je dobivao, jasno otvarao nove modernizacijske moguénosti na
javnokomunikacijskom planu. Film se, npr., izvrsno uklju¢io u masovnokulturnu jezgru modernizacije, razvivsi
se, uz postojecu tiskanu periodiku, u srediSnje sredstvo masovnog komuniciranja. Takvim je uspio postati
zahvaljuju¢i nekim temeljnim svojstvima: (1) svojim registracijsko-reprodukcijskim temeljima; (2) svojom
distributivno$¢u, moguénoséu da se u kratkom vremenu naSiroko geografski distribuira; (3) svojim svojstvom
perceptivne ociglednosti onog $to je nudio i moguénoscéu njezine razrade, a time (4) i javnospoznajnom funkcijom
koju je dobivao, podjednako u svojim dokumentaristickim odvojcima, ali i igranofilmskim, te (5) javno-
obavijesnom funkcijom, koju je dobivao filmskim zurnalima; tome se vazno pridruzuje i (6) zabavno-
imaginacijska funkcija — tj. film se formira kao sredstvo zadovoljavanja mastalackih i emotivnih funkcija Sirokog
gledateljstva (Turkovi¢ 2005: 1).
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razli¢itim disciplinama — u geografiji, sociologiji, povijesti, kulturnim studijima, znanosti o
knjizevnosti, antropologiji, povijesti umjetnosti i dr. Preosmisljavaju¢i kategorije prostora,
mjesta, kretanja ili mapiranja iz razli¢itih perspektiva, one nude razli¢ite uvide u fenomen
prostornosti, no ono $to im je zajednicko jest polaziSte da je prostor socijalni i/ili kulturni
konstrukt* (Brkovi¢ 2013: 115). ,,Bilo da je rije¢ o kulturalnoj ili humanoj geografiji, o
geografiji inspiriranoj marksizmom ili feminizmom, u sredistu je zanimanja ¢ovjek u prostoru,
ljudska percepcija i dozivljaj prostora; postavljaju se pitanja o tome kako prostor uvjetuje
ljudsku praksu, ali isto tako kako ljudska bi¢a/drustva preoblikuju ili stvaraju okolni svijet. 1z
tih razlicitih sjeciSta nastala je nova geografija koja je prepoznala potrebu da disciplina postane

integrativna i interdisciplinarna diskurzivna praksa“ (Grgas 2010: 55).

Film je u odnosu na tradicionalne umjetnosti izrazito odreden tehnologijom te je mozda
viSe nego ikoja druga umjetnost obiljezen drustvenim kontekstom masovne, popularne
umjetnosti  20. stolje¢a. Prvu polovicu dvadesetoga stoljeCa obiljezava brz razvoj
kinematografije koja djeluje na masovno Sirenje zabave i do tada nevidenu ekspanziju
popularne kulture. Na taj nacin film i televizija postaju jedni od glavnih izvora komunikacije.
U to vrijeme redateljski izazovi bili su fokusirani na snimanje i slikovit prikaz sadrzaja koji ¢e
privuci ljude, poput putopisnih sadrzaja, novih subjekata, scena iz svakodnevnoga zivota i sl.
Zlatno doba Hollywooda obiljezava nagli razvoj novih filmskih izraZzajnih stilova §to je ujedno
i razlog zbog kojeg je odlazak u kinodvoranu ve¢ od 1920-ih, a 1930-ih definitivno postalo
jedno od najpopularnijih drustvenih aktivnosti u svijetu. Daje se zakljuciti kako je film
umjetnost koja je istovremeno odredena svojim komercijalnim aspektom i ¢injenicom da je u
nizu zemalja obiljeZzena industrijskom proizvodnjom. Prema Peterlicu temeljni su aspekti
povijesti filma: tehnoloski, ekonomski, socijalni i esteticki. Stilske su mijene u filmu stoga u
sprezi s tehnoloskim, ekonomskim i drustvenim mijenama. Dokaz tomu je da povijest filma
ima veliki povijesni rez 1927. godine (tehnoloSka mijena) koja je uzrokovala retoricku mijenu

iz nijemoga u zvucni film (Peterli¢ 2008).

Film je vizualna umjetnost pa slijedom toga ima vrlo naglasenu pokaznu snagu (Gili¢
2007: 41). Film, promotren sa stajalista putovanja ili mobilnosti ima dvije znacajnije uloge, a
jedna od njih definira se kroz ¢injenicu da je film vrlo moc¢an medijski zapis koji izaziva
emocionalne i psiholoske vibracije i ujedinjuje dvije vrste kultura: filmsku kulturu i kulturu
putovanja. Film se, kao i svi ostali mediji, moze analizirati sa stajalista putovanja ili mobilnosti,

uzimajuci u obzir povijest prometa i razvoj dokoli¢arskih navika i turizma. Film, bas kao i

45



putovanje ,,jest sama zavodljivost™ (Butor 1999: 24). Zavodljivost filma proizlazi iz dvojnosti

.....

.....

svijeta“ i zvuéni film kao ,,prozor u svijet“ jer je u cjelini daleko sli¢niji izvanjskoj zbilji),*
film je umjetnost u kojoj uzivamo u mraku kino dvorane pa vec taj trenutak sadrzi elemente
oniri¢kog. Cesto citirani mit o nastanku filma reproducira pri¢u koju film govori o sebi: kada
se ugase svjetla pojavljuje se iluzija koja se ¢ini tako stvarnom da zaboravljamo da gledamo
pokretne slike. Kako isti¢e Laffay, film ,, je istinit jedino usled neprimetnog kretanja koje nas
bez prestanka odvlaci u lazno” (Laffay 1971: 132).

Putovanje i film povezani su na vise razina. Film je ,,poezija prostranstva” (Laffay 1971:
131). Film nam pruza priliku promatranja onoga §to ne uspijevamo vidjeti u svakodnevnom
Zivljenju, ,,a to je robovanje prostoru na koje se upravo oslanja nasa sloboda” (Laffay 1971:
131). Zarazliku od filma gdje ,,materijalne prepreke ne postoje, udaljenosti ne znace nista, gdje
se zaboravlja na skromne zivotne potrebe, drustvene granice se prelaze bez teskoce, i gdje nitko
nije zarobljenik svog tijela ni svoga drustvenog polozaja (Laffay 1971: 126), u svakodnevnom
zivotu* mjesto/prostor ima karakteristiku dvojnosti, a dvojnost mjesta ogleda se u fenomenu
pokretljivosti, odnosno nepokretljivosti. ,,Dok se mjesto prikazuje kao lokacija ukorijenjenoga
morala (pored identiteta 1 autenti¢nosti) srediSte znacenja 1 polje briznosti, pokretljivost se Cesto
smatra nec¢im §to stvara nered i §to je potajno — ne¢im moralno upitnim” (Creswell 2008: 176).
Taj moralizam vidljiv je u tretmanu svakovrsnih pokretnih ljudi u modernome drustvu, nomada

svih vrsta ¢ija pokretljivost i mobilnost nije uronjena u trzi$ni kapital i kolanje profita.*® Svi su

43 Zvuéni film. Hrvatska enciklopedija, mreZno izdanje, Leksikografski zavod Miroslav Krleza, 2020. Pristupljeno
25.5.2020. <https://www.enciklopedija.hr/natuknica.aspx?1D=67589>

44 Kako isti¢e H. Hromadzi¢, nastanak znanstveno-problemskog tropa ,,svakodnevni zivot* u povijesnom smislu
neodvojiv je od Sireg konteksta fenomena koje podvodimo pod pojmove industrijalizacije, urbanizacije i
modernizacije, odnosno od iskustava epohe moderne od 19. stoljeca nadalje te moze biti razumljivo da ga se ¢esto
— i opravdano — dovodi u blisku korelaciju sa spomenutim paradigmama. Razdioba svakodnevice na radno i
neradno, a potom i slobodno vrijeme, to jest dokolicu; druStveno otudenje u tvorni¢ki mehaniziranom radnom
procesu; standardizacija satnog racunanja vremena u organizaciji rada i Zivota; repetitivnost Zivota ,,iz dana u dan,
ali i sveopca rutina te s time povezani osje¢aji monotonije i dosade; novi tipovi drustvenih iskustava u okruzenju
velegrada; administrativno-birokratsko uredenje drustva do kafkijanskih dimenzija apsurda... sve je to bitno
odredilo percepciju svakodnevice ranog modernog drustva. (Hromadzi¢ 2020: 224)

45 Nomadizam su eugenicari tretirali kao genetski kvar. Darko Polek u knjizi Sudbina odabranih. Eugenicko
nasljede u vrijeme genske tehnologije (2004.), donosi neke primjere. Charles Davenport u izvje$¢u 0 Nomadizmu,
ili 0 impulsu lutanja, s posebnim osvrtom na nasljedivanje iz 1915. godine, tvrdio je da je nomadizam vjerojatno
recesivna crta koja se nasljeduje preko spolnoga X ili Y kromosoma. Primjer tretmana nomadizma kao greske u
genu proudavanja SU eugeni¢ara Davida Starra Jordana te veleGasnoga Oscara McCulloch koji su proucavali
,,pleme* Ishmael u drzavi Indiani, rasno mijeSanu nomadsku skupinu muslimana, Indijanaca i prvih prido§lica u
Sjedinjene drzave, te su dosli do zaklju¢aka kako to ,,pleme" vise voli svoj nomadski Zivot od stalnoga zaposlenja
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oni prikazivani bez iznimke negativhom aksiologijom, a njihova se pokretljivost smatra
,nhemoralnom geografijom koja prijeti ruzicastu sjaju sjedilacke egzistencije (dom, posao,
dokolica)“ (Creswell 2008: 176). Beskuénici, izbjeglice, Romi, trgovacki putnici i nomadi bez
iznimke se ili simbolicki 1 politicki marginaliziraju ili prisiljavaju da se uklope u jasno omedene

i racionalizirane sjedilatke geografije.*®

Film su pokretne slike, a u temelju kulture putovanja jest mobilnost koja je razli¢ita od
staticnost. Kulturni geograf Tim Cresswell navodi kako je mobilnost puka ¢injenica. Mobilnost
je 1niz ideja mobilnosti onako kako su izvedena u razli¢itim podrucjima. Kulturne prakse poput
knjizevnosti, filma i glazbe stvaraju mjesta, a veéina mjesta jesu proizvodi svakidasnjih praksi
(Cresswell 2004: 82). Filmski medij uvelike uzima udjela u toj proizvodnji. Reprezentacija
,,povratno znacenjski proizvodi mjesto, nastanjuje ga zna¢enjem koje aktivno sudjeluje u javnoj
percepciji 1 gradi imaginarij mjesta® (Duda 2012: 35). Mozda viSe nego igdje, ta ideja o
proizvodnji i1 reprezentaciji mjesta najvise dolazi do izrazaja upravo u klasi¢nim holivudskim
filmovima koji, proizvode¢i iluziju i stvaraju¢i izmisljene svjetove, proizvode mjesta koja su

postala dio popularnih kulturnih praksi.

Filmska industrija jedna je od glavnih kreativnih industrija koja ima visoku razinu
interakcije s prostorom. Filmska industrija znacajno doprinosi ekonomskoj snazi. Globalna
filmska industrija u stanju je oblikovati razvoj gradova te doprinosi rastu turistickog sektora
stvaraju¢i materijalne i nematerijalne resurse za filmski turizam. Filmski turizam ukljucuje
turisticka putovanja poduzeta u svrhu posjeta odredenim filmskim i/ili televizijskim
lokacijama*’ (Tooke i Baker 1996: 87-94). Film je kulturno polje pa se filmski turizam promatra
u nisi kulturnog turizma. lako se nalazi u domeni kulturnih oblika turizma, filmski je turizam
isto tako dio specijaliziranih oblika turizma. Kultura izravno utjece na turizam, a turizam sve
viSe utjeCe na kulturu i tako postaje vazan motiv turistickih putovanja. U kontekstu turizma

kultura pronalazi smisao kao ukupnost materijala (cjelokupna turisticka infrastruktura) i

kojemu se ostro odupire te su zbog tih svojih nomadskih osobina proglaseni degenerativnim ljudima koji
predstavljaju prijetnju za blagostanje Amerikanaca (Pol$ek 2004: 71-75).

46 \/idi Sibley (1981) i Atkinson (1999)

47 Primjer je op¢i rast turizma zbog snimanja serije Igre prijestolja (Game of Thrones) u Dubrovniku ili na Novom
Zelandu zbog Gospodara prstenova (The Lord of the Rings). Takoder je mini serija Cernobil (Chernobyl, HBO,
2019) prouzrocila pravu turistiCku invaziju filmskih turista koji spadaju u kategoriju disaster turista, a koji
hodadaste na lokacije gdje su zabiljezene katastrofe velikih razmjera. Zbog snimanja serije na mjestu najvece
nuklearne katastrofe, mjesto na kojem se nalazi poznata nuklearka postaje jedno od najpopularnijih turistickih
odredista diljem svijeta.
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duhovnih vrijednosti (obi¢aji, zivotni stilovi, tradicija) koje zajednica osjeca kao svoj jedinstven
stil zivota (Dujmovi¢ 2014: 108-109). ,,Film koji pokrece turizam zasluzuje titulu kulturne
bastine jer se poistovjecuje kao dio umjetnickoga izrazavanja, kulture i lokalne tradicije, a prije
svega kao dio industrijske zabave* (McKrecher 2002: 84). lako filmska industrija sama po sebi
ne moze uciniti grad kreativnim, ona neprocjenjivo doprinosi formiranju kreativnhog grada
(Durmaz, Platt, Yigitcanlar 2010).

Filmovi imaju znaCajan utjecaj na turizam, daju prepoznatljivost mjestu te snazno
djeluju na gledatelje u smislu da igraju veliku ulogu prilikom odabira turisticke destinacije.*®
Slika i filmska projekcija ukomponirane sa zvukom i bojama utjeCu na ¢ovjekov neuroloski
sustav 1 razvijaju zelju za putovanjem i posjetom lokacija na kojima su se snimali filmovi.
Masovan razvoj filmske industrije utje¢e na jacanje i razvoj marketinskih strategija, ¢ime Se
usmjerava trziste potrosnje i razvija drustvo masovne globalizacije u kojemu zabava i dokolica
imaju veliku ulogu. Filmovi ¢ine integralni dio suvremene popularne Kkulture, §to u
svakodnevnoj rutini utje¢e na nacin razmisljanja, ponasanja, ali i donoSenja odluka o putovanju.
Putovanje potaknuto filmom proces je koji se dogada pod utjecajem filmskih slike koje su
»autonomni agenti* popularne kulture ¢ime se utjece na percipiranje destinacijskoga imidza

(Gartner 1993: 197).

48 Analizom rezultata provedenog istrazivanja kojim se nastojalo istraziti povezanost gledanja filmova s
ponaSanjem posjetitelja prilikom odabira turistitke destinacije Cak 87,6 % ispitanika Zeli otputovati u neku od
destinacija videnih u filmu, od kojih bi najveci broj (12,09 %) Zeljelo posjetiti Novi Zeland, slijedi Japan (11,8 %),
SAD (10,6 %), Engleska (9,4 %), Irska (5,9 %), Australija (4,7 %), Italija (4,7 %) i Rusija (4,7 %). Od specifi¢nih
lokacija najviSe su spominjani London (5,9 %), New York (3,5 %) te lokacije na kojima su snimani filmovi o
Harryju Potteru (3,5 %) (Bagari¢, Jeli¢, Mestrovi¢ 2018).
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5.1. Pariz — reprezentacija grada ljubavi

Ljudska imaginacija dopusta povezivanje i projiciranje prostora i kulture te fascinaciju
okoliSem u simbolickim nac¢inima proizvodnje i reprodukcije mjesta. Znakovi, imaginacije i
identiteti neprestano se ugraduju u krajolike. ,,U krajolik su ugradeni simboli 1 znacenja
zajedni¢ki odgovarajuéim drustvenim skupinama” (Sakaja 2015: 95). Posredstvom medija
(Casopisi, novine, romani, putopisi, udzbenici, razglednice, plakati, filmovi) Krajolik postize
status simboli¢kog koje migrira u reprezentirano (i idealizirano) podruéje. ,,Simboli¢ki su
krajolici kompleksan svijet, gdje se imaginarno i zbiljsko ispreple¢u na mnostvo nacina”
(Sakaja 2015: 96). Svakodnevno se upisuju razligita znaéenja u krajolik ¢emu uvelike doprinose
razli¢iti mediji koji oblikuju odredi$ta i utje¢u na nasa turisticka i putni¢ka iskustva (Crang
2008: 68). Realni krajolik vrlo rijetko odgovara svojoj simboli¢koj slici. ,,Stvarnost se
‘prilagodava’ u svrhu marketinga, promocije, turizma, stvaranja pozitivne slike. Pojam
‘simbolickog krajolika’ uklopljen je u promisljanje novih vaznih pitanja kulturne geografije —
onih o pretvorbi kulture u robu, ‘autenti¢nosti’ kulturnih oblika i ‘izmisljanju bastine’, te je

aktualan kao nikad prije (Sakaja 2015: 97).

Grad je univerzalni oznacitelj za kulturu putovanja i turizam koji u sebi sadrzi uvijek
dvije razine, a to su fascinacija gradom i strah od grada. Prostor grada podrazumijeva javni
prostor, odnosno podrucje ili mjesto koje je otvoreno i dostupno svim gradanima, bez obzira na
spol, seksualnu orijentaciju, rasu, nacionalnu ili socio-ekonomsku pripadnost i dob. Sibley
analizira psihogeografiju u kojoj se javni prostor prikazuje i promatra negativno kao izvor
nereda i kontaminacije. Ugrozeni drugi koji su u neredu i koji zagaduju u pravilu su siromasni,
Cesto rasno tumaceni, bolesni ili beskuénici. Freud je, isti¢e Sibley, jo§ u svom Ogledu o
neugodnome (unheimlich) predvidio drustvenu i psiholosku $tetu uzrokovanu tim strahom od
javnog prostora (Sibley 2008: 208-209). Paradigmatski je primjer grad Pariz koji istovremeno
fascinira i zastrasuje, a U akutnim sluc¢ajevima ¢ak izaziva i jace psiholoske poremecaje. Pariski
sindrom, izasao iz kabanice Stendhalova poremecaja koji je opisan kao bolest ljubitelja
umjetnosti, je bolest koja se pripisuje razocaranim turistima, uzrokovana spoznajom da je
mjesto koje smo posjetili u stvarnosti znatno obicnije te ne odgovara grandioznoj ideji o mjestu

koja je posredovana njegovom simboli¢kom slikom. Pariski sindrom je mentalni poremeca;j koji
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je ¢es¢i medu turistima iz Japana prilikom posjeta francuskim gradovima. Ovaj se pojam

pojavio prije tridesetak godina i u praksu ga je uveo japanski psihijatar Hiroaki Otoy.*°

Grad Pariz je bitna sastavnica pri¢e o nastanku i razvoju kinematografije 28. prosinca
1895. godine bra¢a Lumiére odrzavaju prvu javnu projekciju nekog filma u povijesti. Projekcija
je bila odrzana u podrumskim prostorijama pariskoga salona Grand Café (Le Salon Indien du
Grand Café, Boulevard des Capucines u blizini pariske opere) i obuhvatila je deset kratkih
filmova od kojih je svaki trajao pedeset sekundi, od kojih je najpoznatiji Izlazak radnika iz
tvornice Lumiere.>® Projekcije braée Lumiére oznadile su podetak ere nijemoga filma.>!
Zanimljivo je da je upravo mobilnost i nesto Sto pripada kulturi putovanja, a to je prometna
infrastruktura zeljeznice, tema prvih filmskih projekcija bra¢e Lumicre. Kako navodi Barbara
Mennel, rana je povijest filma medutim puno sloZenija nego $to sugerira mit o nastanku filma
1 ne moze se svesti na samo jedan povijesni trenutak, ili ¢ak na samo jedno mjestu, kao Sto je
grad Pariz jer su ljudi do tog trenutka ve¢ dugo uzivali u projekcijama pokretnih slika na
privatnim okupljanjima i javnim dogadajima kao §to su sajmovi, razna mjesta za zabavu i

edukaciju, stoga razvoj kinematografije ne prati linearni razvoj (Mennel 2008: 2-3).

Pariz, mjesto &esto reproduciranog mita o nastanku filma, éesta je tema u knjizevnosti>?

i na filmu. Gradsko iskustvo i potrebu za troSenjem grada najbolje utjelovljuje figura flaneura,

49 Oko dvadeset japanskih turista svake godine nakon posjete Francuskoj prisiljeno je posjetiti psihologa ili
psihoterapeuta. Njima je dijagnosticiran Pariski sindrom. U svojoj srzi, to je slicno Stendhal sindromu ili
Jeruzalemskom sindromu. Osnova pariSskog sindroma su neopravdana oc¢ekivanja. Svi turisti zamiSljaju Pariz S
njegovim mirnim pokrajinskim ulicama, udobnim kafi¢ima, ljubaznim konobarima, kupovinom i romantikom.
Medutim, stvarnost rijetko ispunjava ocekivanja. Turisti apsolutno nisu spremni na ¢injenicu da u Francuskoj
postoji veliki broj imigranata iz isto¢nih i africkih zemalja, a sami Francuzi se ne razlikuju po pristojnosti i
delikatnosti. Japanski turisti nisu spremni za razliku u kulturama. Za ponizne ljude Japana, koji prije svega cijene
osobni prostor i neuplitanje u tudi zivot, opusteno ponasanje mjestana je kulturni $ok (Pariski sindrom. Pristupljeno
13.1.2020. <https://hr.divineinnerhealth.com/parizhskij-sindrom-jeto.php>)

50 https://en.wikipedia.org/wiki/Auguste_and_Louis_Lumi%C3%A8retFirst_film_screenings

°18.10. 1896. godine odrzana je prva filmska projekcija u Zagrebu. Dogodilo se to samo desetak mjeseci nakon
prve javne projekcije na svijetu, one bra¢e Lumiére u Parizu. Uz poziv gradanima na projekciju Kinematograf je
opisan kao Edisonov ideal. Zagrebacka projekcija odrzana je u dvorani Kola (danas zgrada Akademije dramske
umjetnosti). Projekciju su omogudili slikar Rudolf Mosinger i fotograf Lavoslav Breyer. Prikazivali su se upravo
kratki filmovi bra¢e Lumiére — Izlazak radnika iz tvornice i Ulazak vlaka u stanicu. Nedugo zatim, film je postao
omiljena razonoda gradskog stanovnistva, a od 1906. godine gotovo svi veé¢i hrvatski gradovi imali su stalne
kinematografe.

52 U hrvatsku knjizevnost mit Pariza uvodi Mato§, koji u hrvatsku knjiZzevnost uvodi i figuru flaneura. ,,Predajuci
se anarhistickoj boemi, neurednom Zivotu i vrevi pariskih bulevara i pasaza, Matos je po uzoru na Baudelairea
uveo u hrvatsku knjizevnost figuru dokoli¢ara-promatraca, radoznalog Setaca ili flaneura, tipi¢no impresionisticki
proizvod urbane kulture i estetike ulice” (Nemec 2008). MatoSev mit Pariza srusio je poslije Krleza u noveli
Hodorlahomor Veliki ili kako je Pero Orli¢ prebolio Pariz. Krlezina je novela prvi je put objavljena u Plamenu
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reprezentativna figura modernoga urbanog iskustva. Taj radoznali $eta¢-dokolicar figura je
muskog privilegija i dokolice.>® Baudelaire je u svojoj poeziji definirao Pariz kao glavni grad
modernosti upravo kroz figuru flaneura, otudenoga urbanog protagonista srednje klase koji
,trazi uto¢iste u gomili, pri ¢emu se prethodno poznati grad flaneuru javlja kao fantazmagorija
(Fischer-Nebmaier 2015: 19). Postavlja se pitanje sto je sa zenskim hodanjem gradom. Lauren
Elkin (2016) u svojoj knjizi Flaneuse: Women Walk the City in Paris, New York, Tokyo, Venice
and London pise o figuri flaneuse, jednako radoznale Setacice koja je u potrazi za urbanim
iskustvom i koja uziva u dugim Setnjama gradom. Obrise flaneuse moZzemo prepoznati i u
Sabrini i Arrianne, glavnim junakinjama Wilderovih romanti¢nih komedija smjestenih u Pariz,
reprezentativni turisticki grad par excellence svih ,,romanti¢nih® turista. Reprezentacija Pariza
na filmu kao ultimativnog grada ljubavi i umjetni¢koga grada odraz je drustva koje prili¢no
sustavno i uporno robuje klisejima. Odli¢an poznavatelj ljudske naravi, Billy je Wilder morao
smjestiti radnju pojedinih svojih filmova i u ovaj mitomanijski grad. U nastavku slijedi analiza
Wilderovih filmova s filmskom radnjom koja je u cijelosti ili djelomi¢no smjeStena u Pariz.
Romanti¢ne komedije Sabrina i Ljubav poslijepodne Wilderovi su filmovi koji svojom
tematikom doprinose uvelike rasirenom mitu Pariza, gradu koji je kao rijetko koji drugi grad

Cesto opisivan, prikazivan i mitologiziran u popularnoj kulturi.

U Wilderovim romanti¢nim komedijama vizualne reprezentacije i ikoni¢ke slike Pariza
tek su usputno prisutne, a sliku Pariza kao grada ljubavnika, simbola Francuske, grada
revolucije i1 grada snova, ispunjena duhom ljubavi i romantike s ulicama koje odiSu
Sarmantnom, romanticnom i umjetnickom atmosferom, Wilder istovremeno podcrtava i

dekonstruira. Ikonicka slika Eiffelova tornja pojavljuje se u oba filma vise kao kulisa, a ne kao

1919. Novela zapocinje retrospektivnom reéenicom: ,,Pero Orli¢ sanjao je o Parizu veé¢ u puckoj skoli*, a nastavlja
se oblikovanjem sadrzaja njegovih ,,Snova‘“ u gimnaziji, da bi sredi$nji dio obuhvatio odlazak u grad i ,,bolesni*
dozivljaj velegrada koji se pretvara u razocaranje, a u posljednjem dijelu pojavljuje se vizija susreta s ,,0zivljenom™
mumijom u Louvreu s kojom Orli¢ poc¢inje dijalog, da bi se na kraju ta vizija motivirala snom i - odlaskom iz
Pariza. Novela zavrSava ironijskom poentom: ,,Onda je uzeo iz dzepa svoj buldog i ispalio svih Sest hitaca na
Pariz.“  (Hodorlahomor  veliki. KrleZijana, mrezno izdanje, 1993.  Pristupljeno  13.1.2020.
<http://krlezijana.lzmk.hr/clanak.aspx?id=396>)

53 ,Ve¢ je figura muskog flaneura proturje¢na: je li on pojedinac ili dio svjetine, Zeli li se uklopiti u gomilu ili
ostati vidljiv, odupire li se zovu kapitalistiCke potrosnje ili mu se predaje, uziva li u ljepotama Pariza ili pati zbog
bijede koju je prisiljen vidjeti oko sebe? Predstavlja 1i slobodu i dokolicu ili pak druStvenu neuklopljenost i
nelagodu?  (Grdesi¢, Masa, Zene, gradovi, sloboda. MUF, 2016. Pristupljeno 17.2.2020.
<https://muf.com.hr/2016/09/28/zene-gradovi-sloboda>)
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neko¢ najvisa gradevina na svijetu® u Wilderovim se kadrovima pojavljuje vise kao znak znaka
koji posjeduje vrlo malo od svoje veliCanstvenosti i impozantnosti. Takvu dekonstruiranu sliku
tornja vidimo u filmskoj najavi za Ljubav poslijepodne u kadru u kojemu dominira pariska
gradska cesta u €ijoj se pozadini izdiZze nezaobilazna ikoniCka slika tornja, ali koji djeluje
nekako neuvijerljivo, vise kao paravan, a ne kao odslika ili preslika realnog.>® Takav dekorativni
prikaz tornja pogotovo dolazi do izrazaja u sceni u filmu Sabrina u kojoj pratimo glavnu
junakinju koja pri dolasku u Pariz upisuje kulinarski tec¢aj. Dok francuski chef nadahnuto i
strastveno vodi poduku iz pe¢enja nabujka (souffle), iza njegovih se leda kroz okruglasti prozor

nazire slika Eifellova tornja koju vidimo kroz gusto tkanje pahulja snijega.

5.1.1. Sabrina

Sabrina (Sabrina/Sabrina Fair, 1954) je romanti¢na, ali crnohumorna pri¢a o dvojici
brace, dobrostojec¢ih Davidu i Linusu, koji pokuSavaju dobiti naklonost iste djevojke. Sabrina
oznacava Wilderov povratak svijetu sofisticirane romanti¢ne komedije na tragu Ernsta
Lubitscha i Wilderovih ranih dana u Paramountu (Hopp 2003: 86). Wilder, Samuel Taylor i
Ernest Lehman preradili su i prilagodili Taylorovu dramu Sabrina Fair za snimanje filma (u
Ujedinjenom Kraljevstvu naslov filma je Sabrina Fair). Film je nominiran za Sest Oscara medu
kojima su i oni za najboljeg redatelja, najbolju glumicu (Audrey Hepburn) i najbolji adaptirani
scenarij. Medutim, jedina je dobitnica bila Edith Head i to za najbolju kostimografiju. Sabrina
Fairchild (Audrey Hepburn) je mlada kéi vozac¢a Thomasa (John Williams) koji radi za bogatu
I utjecajnu obitelji Larabee. Sabrina s ocem zivi na imanju Larrabeeovih u rasko$noj vili na
Long Islandu. Cijeli je zivot zaljubljena u Davida Larabeeja (William Holden). David je
nezenja, plejboj i zenskar koji nikada nije primjecivao Sabrinu. Davidov je stariji brat
radoholic¢ar Linus (Humprey Bogart). Linus vodi uspjesan, ali usamljen zivot i oZenjen je za
svoj posao. Nakon prvih mladenackih razoCaranja u neuzvracenoj ljubavi, Sabrina odlazi u
Pariz. Nakon Skolovanja u kulinarskoj Skoli u Parizu Sabrina se vraca ku¢i kao veoma

atraktivna i profinjena zena S vidljivim utjecaj pariSke mode. Sabrina se iz francuske

54 Sve do 1930. i zavrSetka izgradnje zgrade Chrysler u New Yorku, Eiffelov je toranj drzao titulu najvise
gradevine u cijelom svijetu.

55 Pai¢, Zarko: Dekonstrukcija slike. Od mimezisa, reprezentacija do komunikacije. https://www.vizualni-
studiji.com/skupovi/vkk_paic.html. Pristupljeno 23.5.2021.
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prijestolnice vraca potpuno promijenjena i kao takva brzo poéinje privlaéiti Davida. Linus to
primijeti i boji se da bi Davidovo skoro vjen¢anje s veoma bogatom Zenom moglo biti ugrozeno.
Linus zeli sprijeciti taj spoj smatrajuci ga Stetnim za obiteljske interese. Ako vjencanje bude
otkazano, propast ¢e i poslovni planovi obitelji Larabee s obitelji Davidove budu¢e mlade. Zato
Linus pokuSava Sabrininu paznju i zanimanje skrenuti na sebe. Medutim, Linus upada u vlastitu
zamku te se zaljubljuje u nju. Linus se pretvara da je zaljubljen u Sabrinu §to mu se na kraju
zaista i dogodi te naglo odbacuje karijeru, novac, status i odlazi s voljenom djevojkom u Pariz.
Iako je cijeli zivot bila zaljubljena u mladega Davida, Sabrina na kraju bira starijega Linusa. U
filmskoj zavr$nici Linus odluéi slijediti Sabrinu na putu u Pariz. Sabrina je romanti¢na
komedija u formi bajke, moderna verzija Pepeljuge, s temom mastanja i ostvarenja snova.
Sabrinina opsesija ¢ini je drustveno ambicioznom. Oc¢ajno i pod svaku cijenu zeli ostvariti svoj
san §to je dovodi u svijet lazi, kompromitiranja i manipulacija, a u tom je svijetu prisutno vise
gor¢ine no ugode (Simsolo 2011: 41-43). Putovanje u Pariz otrcani je klisej koji Wilder koristi
kako bi istaknuo kritiku konformizma, pasivnosti i zelje za bogatom udajom. Unato¢ klasnim
razlikama, Sabrina se Zeli udati za Davida i umalo joj to uspijeva, ali se umijesa stariji i
ozbiljniji Linus. Na kraju Sabrina ipak dobiva §to zeli, iako u obliku utjesne nagrade. Lijepa

vozaceva k¢i postaje dijelom bogataske obitelji Larabee.

U Parizu su najve¢i umjetnici trazili inspiraciju, a pjesnici 1 pisci prizivali su Pariz u
svojim djelima i stvarali o njemu legende. Pariz, mjesto ¢esto reproduciranog mita o ljubavi,
umjetnosti pa samim time i nastanka filma, mjesto je i rodenja visoke mode. Naime, Pariz se
smatra jednom od najvaznijih prijestolnica mode, a uz prepoznatljive vizualne reprezentacije
Pariza, ono $to je najvise ikoni¢ko u Wilderovoj Sabrini jest Sabrinin image®® koji ona stvara
upravo zahvaljujuéi odlasku u Pariz. Indikativna je za to scena u kojoj Sabrina piSe ocu pismo
iz pariske sobe u vecernjim satima dok s pariskih ulica dopiru glasovi uz nezaobilazne francuske
Sansone. Sabrina ¢e u pismu obznaniti kako je upravo u Parizu naucila kako Zivjeti. Sabrina
kroz modu gradi svoj novi identitet i u obiteljski se dom vraca potpuno promijenjena. Kako
navodi Ingrid Loschek, suvremena teoretiCarka mode: ,,Moda je za Covjeka sredstvo
identifikacije i socijalizacije, prijepor s okolnim svijetom, simbolicka komunikacija, obaveza

prestiza, predmet uzitka i primijenjena umjetnost.” (Loschek 2001:11). Prema njemackom

56 Moda je cesto ,,redukcionisti¢ki svedena samo na materijalnost odjeée $to doprinosi trivijalizaciji mode koja
se, unato¢ tome (i upravo zbog toga Cesto ispod radara) rasprostire od podrucja fenomena preko drustvene forme,
spektakla i same slike (‘image')* (Martinis 2017: 30).
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filozofu i sociologu Georgu Simmelu moda je oponasanje danog uzorka, udovoljava potrebi za
drustvenim osloncem, ona vodi pojedinca na put kojim svi idu, pruza op¢enitost koja ponasanje
svakog pojedinca ¢ini pukim primjerom. No moda jednako tako zadovoljava i potrebu za
razlikovanjem, tendenciju prema diferencijaciji, promjeni, izdvajanju. Individualizam,
prilagodba onomu §to osobno pristaje, istovremeno se strogo pridrzava jednog vrlo Sirokog
okvira opceg stila, aktualne mode, tako da pojedinacna pojava nikada ne ispada iz opcéenitoga,

ali se iz njega uvijek izdvaja (Simmel 2001: 223-248).

Kako je rekao sociolog Ervin Goffman konstitucija vlastitog identiteta odvija se kroz
kreiranje slike o sebi, u kojoj moda kao slika (image) - imidz ima vaznu ulogu.®’ Iz naivne
mlade djevojke Sabrina se u Parizu pretvara u zrelu mladu Zzenu koja zna Sto zeli, a kada se
promijenjena vraéa kuci, napokon je svi poéinju dozivljavati ozbiljno zahvaljujuc¢i upravo
njezinu novom izgledu. Simmel govori kako ,,vjerojatno za svakog pojedinca postoji odreden
kvantitativan odnos izmedu nagona za individualizacijom i nagona za uranjanjem u kolektivitet,
tako da jedan od tih nagona, ako mu je onemoguceno da se izivi na nekom odredenom podrucju
Zivota, trazi drugo na kojemu sada ispunjava mjeru koja mu je potrebna. Tako se ¢ini kao da je
moda takoreéi ventil iz kojega izbija potreba Zena za nekom mjerom isticanja i indivudualnog
izdvajanja kada im je njezino zadovoljenje na drugim podru¢jima vise uskraceno* (Simmel
2001: 203).%® Sabrinu prije odlaska u Pariz nitko nije dozivljavao ozbiljno, a u kudi
Larabeejevih percipirana je jedino kao voza¢eva kéi. Cak i dolaskom u Pariz Sabrini niita ne
polazi za rukom pa ¢e na teCaju kuhanja biti uvjerljivo losija od drugih polaznika. Tek
potpunom promjenom stila i stvaranjem potpuno druk¢ijeg imidZa zahvaljuju¢i modi i
utjecajima iz Pariza, Sabrina se u kucu na Long Islandu vra¢a potpuno promijenjena.
Zanimiljiva je paralela s privatnim Zivotom glumice Audrey Hepburn koja, izmedu ostalog,
postaje modnom ikonom upravo zahvaljuju¢i looku iz Sabrine. Naime, francuski dizajner
Hubert de Givenchy dizajnirao je za Audrey tri kostima za film. Odnos Hepburn i Givenchyja
iz temelja je promijenio odnos filma i mode, a za crnu koktel haljinu koju nosi Audrey Hepburn

u Sabrini uvrijezio se naziva Sabrina dress.

57 Vidi Goffman (1956).

58 Tamo gdje je Zenama bila uskraéena sloboda osobnog kretanja i razvoja Simmel primjecuje ekstravagantniji
pristup modi u odijevanju. U razdobljima i na podru¢jima gdje su Zene imale puno mogucnosti za obrazovanje i
aktivnosti u vanjskom svijetu, kao na primjer zene renasanse u Italiji, odatle nema podataka o nekim posebnim
ekstravagancijama u Zenskoj modi (Simmel 2001: 204)
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Slika 7. Audrey Hepburn. Scena iz filma Sabrina.
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5.1.2. Ljubav poslijepodne

Osim reprezentacije Pariza kao prijestolnice mode u Sabrini, u drugoj Wilderovoj
,,pariskoj romanti¢noj komediji* dekonstruira se pariski mit o ljubavnicima. Ve¢ u najavi za
film Wilder umece Cesto reproducirani mit o pariSkim ljubavnicima kao najboljim ljubavnicima
na svijetu. Na sredini ceste u pozadini se izdize nezaobilazna ikonicka slika Eiffelova toranj
koju Wilder namjerno prikazuje plosno, uz ispisana parolu In Paris everybody does it praceno
kadrovim u kojima se Pariz prikazuje kao mitsko mjesto gdje apsolutno svi, mesar, pekar, psi
pa ¢ak i grobar, redovito zadovoljavaju svoje romanti¢ne i tjelesne potrebe. Ljubav poslijepodne
(Love in the Afternoon, 1957) romanti¢na je komedija temeljena na ljubavnoj romansi izmedu
mlade Zene i starijega musSkarca. Film je 1958. godine nominiran za Zlatni globus u
kategorijama najboljeg filma, glumice (Audrey Hepburn) i glumca (Maurice Chevalier).
Komedija Billyja Wildera adaptacija je romana Ariane, jeune fille russe francuskog pisca
Claudea Aneta. Ovaj je film oznacio i Wildeovu prvu suradnju sa I.A.L. Diamondom, a ta
suradnja potrajat ¢e do 1981. godine i kraja Wilderove karijere. Film podsjeca na radove
Wilderova mentora Ernsta Lubitscha. ,,Ljubav poslijepodne jedna je od posljednjih klasi¢nih
sofisticiranih romanti¢nih komedija ambijentiranih u Europu, jo§ jedna Wilderova posveta
Lubitschu, a u tom se smislu Cooper kao ostarjeli plejboj u nedoumici (izmedu ljubavi i
nastavka dotadasnjeg Zivota) referira upravo na vlastite uloge u Lubitschevim komedijama

1930-ih” (Kragi¢ 2017: 58).%°

Djevojka Ariane (Audrey Hepburn) k¢i je pariskog privatnog detektiva Claudea
Chavassea (Maurice Chevalier) ¢ija je specijalnost istrazivanje i razotkrivanje preljuba. Ariane
je studentica violonela na konzervatoriju, a vodi prilicno ujednacen i neuzbudljiv Zivot.
Svakodnevno slusa detektivske price i iz njih saznaje o ljubavnim Zivotima ljudi koje njezin
otac istrazuje. Posebno je odusevljena detaljima i pricama o zavodniku Franku Flannaganu
(Gary Cooper). Frank je veliki zavodnik, ostarjeli americki plejboj koji ljubuje s otmjenom
Madame X, suprugom Chavasseova klijenta Gospodina X. Kada sluc¢ajno ¢uje telefonski
razgovor svog oca, koji klijentu Gospodinu X kaze da ¢e se njegova supruga i Flannagan
susresti u hotelu Ritz te da Gospodin X namjerava u hotelu ustrijeliti Flannagana, djevojka

odluéi osobno upozoriti plejboja na nevolju koja mu se sprema. Susret nje i Flannagana je

59 Kako isti¢e Kragic¢, rije¢ je o filmovima Nacrt za zivot (Design for Living, 1933) i Osma Zena Modrobradog
(Bluebard's Eight Wife, 1938), kojima se moze dodati i Ceznja (Desire, 1936) Franza Borzagea, koju je Lubitsch
producirao (Kragic¢ 2017: 58).
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fatalan i oznaCava pocetak ljubavne veze koja je obiljeZzena igranjem uloga. Ariane govori
Franku detalje koje je zapamtila iz oCevih prica, zele¢i se zavodniku prikazati seksualno
iskusnom, a to ¢ini tako da gradi sliku o sebi kao djevojci misteriozne proslosti. Flannagan
ubrzo postaje ljubomoran, tim viSe $to ga Ariane uvjerava da ima c¢ak devetnaest ljubavnika.
Sve to Franka navodi da otkrije pravi identitet misteriozne djevojke. Frank unajmi i1 zatrazi
uslugu od Arianina oca koji takoder igra ulogu kada shvati o kome je rije¢. Kasnije dolazi u
Flannaganovu hotelsku sobu i predstavlja se kao Arianini otac te ga moli da je pusti nakon ¢ega
Flannagan pakira kovcege u zelji da napusti grad. Kada dolazi Ariana, nastavlja se igra
zavaravanja koja ¢e potrajati do posljednje scene u kojoj vidimo ljubavnike na rastanku na
zeljeznickoj stanici, a igranje uloga nastavlja se do trenutka kada Ariane vise ne moze pratiti

ritam ubrzavajucéeg vlaka te je Flannagan povlaéi za sobom u kupe.

U filmu Wilder koristi sva romanti¢na opéa mjesta. Osim toga $to Wilder radnju ove
romanti¢ne komedije znakovito smjesta u Pariz, u filmu pratimo niz romantiziranih scena u
kojima ljubavnici odlaze u prirodu na piknik uz jezero, svira im orkestar, a rastanak se odvija
na peronu zeljeznickoga kolodvora. Bez obzira na opéa mjesta, sam je ljubavnicki odnos
zasnovan na igrama zavaravanja i obmanama pa na taj nac¢in Wilder zapravo rusi pariski mit.
Kako navodi Simsolo, Wilderov je film gorko-slatka varijacija s temom opsesija i Zudnja gdje
su na kraju svi zarobljeni u svojim zudnjama, i beski¢meni zavodnik i nevina lazljivica, a
njihovi su snovi prikazani kao dnevna no¢na mora. Pariz je Cesto pustinja za srce, Stoji U eseju
Ljeto Alberta Camusa.®® Kako navodi Simsolo, unatoé komiénim elementima ovaj bi se film
zapravo prije mogao opisati kao tragedija (Simsolo 2011: 52). U zavr$nici filma, u posljednjoj
sceni na stanici koja tek na prvi pogled djeluje kao klasi¢ni, sladunjavi happy end, odnos dvoje

ljubavnika zapravo se otkriva kao rezultat igre zavaravanja.

Zarazliku od Sabrine koja konstruira vlastiti identitet preko mode, lik Arianne koji igra
Audrey Hepburn u Ljubav poslijepodne stvara svoj image preko prica koje preuzima od svoga
oca detektiva, a to su price o iskusnim ljubavnicima. Preko tih pri¢a Arianne se starijem i
iskusnijem ljubanvniku prikazuje jednako zrelom i iskusnom, iako zapravo nema nikakvog
ljubavnog iskustva. Prema Laffayevu tumacenju film je ,,mehanizacija 'romanti¢nog™ (Laffay

1971: 126). A romanti¢no u Wildrovu filmu jest ljubavni odnos izmedu mlade djevojke i

60 Vidi Camus, Albert (2005) Ljeto. Zagreb: Naklada Ceres
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starijeg muskarca koji je igra zavaravanja gdje je Pariz prikazan kao neuvjeljiva kulisa ove

predstave temeljene na obmani za koju svi od samog pocetka znaju kako ¢e zavrsiti.

Motiv obmane i igranje uloga glavni su provodni motivi citavog Wilderova
scenaristickog i filmskog stvaralastva. Nosenjem socijalnih maski najintenzivnije se bavio
americki sociolog Ervin Goffman koji istrazuje interakcije individualnog i kolektivnog te
na¢ine kako se predstavljamo u svakodnevnom zivotu.®! Individualno se formira kroz
performativnu i interakciju s auditorijem upravo kroz ,,igranje uloga.“ Goffman koristi metaforu
o svakodnevnom zivotu kao kazali$noj pozornici na kojoj kao pojedinci ,,igramo drustvene
uloge® i ,ritualno i ceremonijalno kreiramo odredene tipove socijalnih interakcija. U tim
interakcijama postoji ,,prednji i straznji planu u naSem svakodnevno zivotnom prezentiranja
sebstva®. Pritom je ,,prednji plan“ upravo pozornica svakodnevnog Zivota na kojoj ,,igramo
uloge®, a da toga nismo nuzno ni svjesni, to jest kreiramo razli¢ite tipove druStvenih interakcija
(gradimo saveze, prijateljske odnose ili poslovne koalicije, ulazimo u konflikte, antagonizme i
sukobe...), dok je ,,straznji plan® rezerviran za intimnu, osobnu stranu nasih zivota (Goffman
1956). Wilder je u svim svojim filmovima pokazao kako je majstor prerusavanja, odnosno
maskerade. Maskerada je termin psihoanaliticarke Joan Riviere (1929) koji dolazi u filmologiju
preko Mary Ann Douane 1982. u ¢lanku Film and Masquerade, a poslije iz njega proizlazi
teorija rodne izvedbe Judith Butler. Prerusavanje, odnosno maskeradu, u Wilderovim
filmovima éesto prepoznajemo i kao izvedbu rodnog identiteta, a napose je to vidljivo u filmu
Neki to vole vruée gdje doslovce imamo izvedbu roda, tj. transrodno maskiranje uz estetiku ¢iji
utjecaj bez sumnje potjece iz Wilderovih berlinskih dana i kabareta iz doba Weimarske
Republike. Igranje drustvenih uloga i maskerada u Wilderovim filmovima ima dvojaku
konotaciju, a koja je najéesc¢e definiranu i filmskim zanrom. Maskerada s jedne strane fungira
kao afirmativno i transgresivno nacelo uslijed ¢ega junaci upravo kroz prekoracenje norme
dolaze do boljih verzija sebe. S druge strane, iza negativno konotirane maskerade naziru se
ruzni aspekti zivota, ironija i cinizam, gdje do izrazaja dolaze ekspresionisticki utjecaji te
utjecaji stilske struje Neue Sachlichkeit (nova predmetnost, nova stvarnost, nova objektivnost).
Prije dolaska u Hollywood Wilder boravi najprije u Becu, a zatim u Berlinu u razdoblju kada
je grad centar moderne umjetnosti i kozmopolitizma. Tokom Wilderova boravka i rada u

Berlinu gdje se preselio 1926. godine veliki je utjecaj ekspresionizma i stilskog umjetnickog

61 Goffmanova poznata ,,dramatur§ka analiza“ svakodnevnog Zivota razradena je u knjizi Kako se predstavljamo
u svakodnevnom Zivotu (The Presentation of Self in Everyday Life, 1959.).
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pravca Neue Sachlichkeit, smjera koji je u njemackoj likovnoj umjetnosti oznacio stil koji
naglasenije od realizma prikazuje ruzne i mra¢ne aspekte zivota. U njemackom slikarstvu 1920-
ih i 1930-ih predstavnici nove stvarnosti su slikari Otto Dix, Georg Grosz, Georg Scholz,
Rudolph Schlichter i Max Beckmann, autori grubih druStvenokritickih, satiri¢nih 1
fantazmagori¢nih kompozicija koje otkrivaju farsi¢ne i groteskne aspekte ljudske prirode.®?
Radovi prikazuju ruzno¢u i poroke, a zrae atmosferom crnoga humora, pesimizmom i
kriticizmom usmjerenih prema burzoaziji i mediokritetskom mentalitetu. Kako isti¢e Simsolo,
zalazak ovog likovnog pokreta je oko 1930-ih godina, ali Wilder u svojim filmovima zadrzava
tragove ovih utjecaja ¢ije smo odbljeske ¢esto imali prilike vidjeti u njegovim holivudskim
dramama i komedijama (Simsolo 2011: 8).

5.2. Grad i ,,uli¢ni film“ Weimarske Republike: Berlin

Pariz nije bio jedini vazan grad za razvoj filma na prijelazu stolje¢a. Umjetnicka i
tehnoloSka razmjena odvijala se i izmedu Londona, Berlina, Moskve i New Yorka, i svi su
hranili rani razvoj filma. Pitanje je zbog Cega upravo prostor grada postaje centralna
preokupacija filmskih redatelja, pogotovo onih ¢ija se djela ubrajaju u struju tzv. gradskog
filma. Gradski filmovi produkt su modernosti, a stvorili su urbanost kao moderni prostor.
Tijekom 1920-ih u Europi takav moderni grad par excellence postaje Berlin. Nakon Prvog
svjetskog rata Berlin je u Njemackoj i Europi igrao sredi$nju ulogu kao mjesto modernosti i
kozmopolitizma, mjesto gdje je cvjetala modernisticka umjetnost. Berlin je sa svojom
topografijom koju su ¢inili brojni kafiéi, barovi, novine i magazini bio mjesto drustvenih susreta
I kulturnoga umrezavanja. | Wilder je svojim dolaskom isprva radio kao reporter crne kronike
u najvecem gradskom tabloidu Berlina, gdje od 1929. zapocinju i njegovi prvi scenaristicki
angazmani. Berlin kao ekonomska i kulturna metropola bio je od sredi$nje vaznosti za razvoj
filma te je od svoga zacCetka njemacki film ,,zaokupljen gradom kao mjestom avanture i
modernosti (Kaes 1996: 65).

Rani filmski prikaz gradova 1920-ih rezultat je sve vece fascinacije gradskim motivima

urbanih metropola, kretanjem i razvojem, a ne smije se zaboraviti ¢injenica da je kamera mogla

62 Nova stvarnost. Hrvatska enciklopedija, mrezno izdanje. Leksikografski zavod Miroslav Krleza, 2021.
Pristupljeno 20. 2. 2022. <http://www.enciklopedija.hr/Natuknica.aspx?1D=44244>.
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zabiljeziti vizualne dokaze o gradu. Filmska produkcija iz 1920-ih funkcionirala je u dvostrukoj
ulozi, kao ,,proizvod urbane suvremenosti” i kao ,,proizvoda¢ urbane kulture* (Weihsmann
1997: 10). Igrani i eksperimentalni filmovi s dokumentarnim i kolporterskim stilom
reproduciraju razli¢ite urbane motive i biljeze specificne gradske lokacije i gradsku
svakodnevicu. Prvi svjetski rat imao je izravni utjecaj na razvoj njemacke kinematografije kada
su se sagradili prvi filmski studiji. Grad Berlin kao reprezentativni urbani i moderni grad bio je
tema nekolicine gradskih filmova i mjesto produkcije s nekoliko studija na periferiji —
ukljucujuéi cuvenu Ufu (Universum Film) u obliznjem Neubabelsbergu — i kina u kojima su se
odvijale vazne filmske premijere i projekcije (Mennel 2008: 21). Tijekom rata zabranjen je
uvoz stranih filmova, a Nijemci su u svrhu politicke propagande osnovali svoje filmsko
poduzece i produkcijsku kucu koja je u poratnom razdoblju preuzela primat u kinematografiji
Weimarske Republike. Njemacka kinematografija 1920-ih godina smatra se jednim od ,,zlatnih
doba“ svjetske kinematografije. Ubrzo Nijemci postaju vode¢i u filmskoj industriji zajedno s
Hollywoodom, a najveéi izvozni proizvod postaje ekspresionisticki film, S pretecama
zanrovima horora i filma strave te znanstveno-fantasti¢noga filma. Kabinet doktora Caligarija
(Das Cabinet des Dr. Caligari, 1920) i Nosferatu (1922) postavili su tako temelje horor Zanra,
dok je Metropolis (1927) definirao neke od klju¢nih smjernica znanstveno-fantasti¢nog filma.
Razdoblje je to koje je povjesnicar filma Siegfrid Kracauer oznacio kao razdoblje ,,od Caligarija
do Hitlera,” a to je vrijeme dominacije, odnosno utjecaja struje filmskoga ekspresionizma.
Razdoblje je oznacilo stilski pluralizam njemackoga filma koji se potiskuje dolaskom nacista
na vlast, ¢emu doprinosi i odlazak u emigraciju ve¢ine umjetnika. Ovoj grupaciji filmskih
emigranata koji iz Europe dolaze u Hollywood pripada i Wilder, dok njegov duhovni mentor,
Ernst Lubitsch, figurira kao jedno od glavnih imena ove grupacije.®® Zbog dominantnih
europskih utjecaja na holivudski klasi¢ni stil koje su austro-ugarski te njemacki filmski
emigranti izvr$ili na americ¢ku kinematografiju pokrecu se procesi interkulturalne i
transnacionalne razmjene.®* Klasi¢ni Hollywoodu oznadava tako razdoblje rane
transnacionalnosti kada 1 zapoc€inje proces stvaranja svojevrsnog svjetskog globalnog filmskog

jezika, odnosno klasi¢nog stila.

63 Vidi Gemiinden, Gerd (2014) Continental Strangers German Exile Cinema, 1933-1951, Columbia University
Press

64 Transnacionalnost je koncept koji se odnosi na niz teorija koje propituju u¢inke globalizacije na kulturne i
ekonomske aspekte filma i u ¢ijem se temelju nazire ideja prelazenja i nadilaZzenja granica globalnoga spram
lokalnoga, stilske pripadnosti te nacionalnih kinematografija koje su sve vie transnacionalne u smislu
implementacije narativnih i estetskih strategije s obzirom na vi$e od jedne nacionalne ili kulturne tradicije.

60



U razdoblju Weimarske Republike ekspresionizam postaje njemacki izvozni proizvod,
a mnogi ekspresionisticku struju smatraju istovjetnom ¢itavom razdoblju te se poistovjecuje sa
cjelokupnom proizvodnjom u ovom periodu. Kako isti¢e Kragi¢, takvo je stajaliste uvelike
opravdano jer i ostale struje razdoblja poput kammerespielfilma i ulicnog filma, onkraj samog
Cistog ekspresionizma variraju temeljnu ekspresionisticku zaokupljenost dusom koja luta od
tiranije do kaosa.®® Elsaesser isti¢e kako ée se u njemackim ekspresionistickim filmovima
iS¢itava, osim traumatiziranosti njemacke nacije Prvim svjetskim ratom i nagovjestaj Drugog
svjetskog rata. Nosferatu (1922) Friedricha Wilhelma Murnaua, Kabinet doktora Caligarija
(Das Cabinet des Dr. Caligari, 1920) u reziji Roberta Wienea, Golem, kako je dosao na svijet
(Der Golem, wie er in die Welt kam, 1920) u reziji Paula Wegenera i Carla Boesea, vidi kao zle
slutnje nadolazecéeg totalitarizma (Elsaesser 2000: 32). Filmovi F. Langa, F. W. Murnaua i G.

W. Pabsta pokazuju da su filmska i politicka povijest toga vremena isprepletene.

Kao podvrsta gradskog filma, odnosno gradskih simfonija, razvio se uli¢ni film (njem.
Strassenfilme). Uli¢ni je film proizvod Weimarske Republike i oznacava filmsku produkciju
avangardnih filmova sredine 1920-ih godina. Weimarska Republika uobi¢ajeni je naziv za
njemacku drzavu nastalu nakon Prvog svjetskog rata i nesluzbeno oznacuje razdoblje Njemacke
u razdoblju od donoSenja novoga njemackoga ustava u Weimaru (1919) do imenovanja Adolfa
Hitlera drzavnim kancelarom (1933). U vrijeme Weimarske Republike Berlin postaje centrom
intelektualne 1 kulturne moc¢i. Razdoblje je sinonim za velike seksualne slobode, divlji
kapitalizam 1 hedonizam u kojemu cvjetaju prostitucija, kriminal i pornografija. Odli¢ni uvjeti
stvoreni su za sve vrste umjetniCkih eksperimenata, a napose je razdoblje oznacilo razvoj
suvremene umjetnosti 1 njemacke kinematografije koja je u to vrijeme oznacila zlatno doba
njemackoga filma. Kako istice Peterli¢, iako njemacka kinematografija u svojim pocecima
zaostaje za francuskom, $§vedskom, danskom kinematografijom, a napose za SAD-om, to se

mijenja te njemacka kinematografija postaje konkurentna Hollywoodu (Peterli¢ 2002: 117).

U uli¢énom filmu Weimarske republike po prvi se put u njemackom filmu javljaju
izrazito suvremeni motivi i teme vezani uz psihologiju pojedinca (neuroze, psihoze, podvojene
licnosti). Bitno obiljezje ulicnog filma jesu sumorne teme, trauma i pesimizam. Prostori u filmu
su hoteli, burze, bordeli, kabareti, zgrade, ulice i stubista velegrada. Radnja uli¢noga filma

organizirana je oko ulice kao prostora nasumic¢nih susreta, nasilnih zlo¢ina, urbanog nadzora,

65  Vidi  Kragi¢, Bruno, Zlatno  doba  njemackog  filma, Pristupljeno  25.3.2020.
<http://kinotuskanac.hr/article/zlatno-doba-njemackog-filma>
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dvosmislenog morala i seksualnosti, a prostori su to javne sfere modernoga urbanizma. Na
fascinaciju ulicom odrazile su se tehnoloske promjene koje su omogucéile novu i drugaciju vrstu
zivota na ulici u gradu nego $to je prije postojao (Mennel 2008: 21). Utjecaj industrijalizacije i
masovna proizvodnja utjecali su na stvaranje vizije grada kao mjesta otudenja. S gotovo
simultanim nastankom filmske umjetnosti i onoga S§to se danas naziva modernim gradom,
fenomen je prenesen kroz mogucnost kadriranja i montaze na film. O gradu kao mjestu
masovne proizvodnje, moderniteta i industrijalizacije koji svojom pojavom kod pojedinca
izaziva osjecaj rascijepljenosti, decentralizacije i prividne besciljnosti, prvi je pisao njemacki
filozof, esejist i teoretiar kulture Walter Benjamin (1892.-1940.) koji je prepoznao film kao
medij masovne, tj. kolektivne konzumacije (Benjamin 1936: 129-132). Benjamin je, bas kao i
Wilder, iz Berlina morao izbje¢i uo¢i dolaska nacista na vlast te do smrti djeluje u emigraciji.
Dolaskom u Hollywood Wilder postaje jedan od najistaknutijih redatelja klasi¢énog ameri¢kog
fabularnoga filma, medutim u svojim je filmovima favorizirao elemente, znakove i modele

europske kulture sto pokazuje i Cesto smjesStanje radnje u Pariz ili Berlin.

Ulica (Die Strasse, 1923) Karla Grunea, Posljednji covjek (Der letzte Mann, 1924)
Friedricha Wilhelma Murnau, Ulica bez radosti (Die freudlose Gasse, 1925) G. W. Pabstsa,
Metropolis (1927) i M (1931) Fritza Langa, Berlin: simfonija velgrada (Die Sinfonie der
Grolistadt, 1927) Waltera Ruttmanna, Ljudi nedjeljom (Menschen am Sonntag, 1929) Roberta
i Curta Siodmaka, Edgara G. Ulmera i Billyja Wilder, Asfalt (Asphalt, 1929) Joea Maya — svi
su ti filmovi nastali unutar jednoga desetljeca, najées¢e u Berlinu, a tematiziraju urbanost, s
posebnim naglaskom na opasnosti koja je inherentna Zivotu u urbanom velegradu, ali i na
zadovoljstvo koje proizlazi iz suvremenoga gradskog Zivota: zlo¢in, anonimnost, labavljenje
morala, nezaposlenost i klasna borba s jedne strane, i pokret, brzina, zabava i oslobodena erotika
s druge strane. Pojedinim filmovima u fokusu je nerijetko socijalna problematika, poput klasnih
sukoba koji se percipiraju kao presudno definirajué¢i faktori urbane metropole u ranom 20.
stoljecu, a to je u filmu izrazeno prostorno, kao u Langovom Metropolisu, gdje je vertikalni,
futuristicki grad segmentiran u gornji svijet grada vlasnik tvornice i nizi svijet radnika,
prikazujuéi distopijsku viziju urbane modernosti. Iskustvo modernoga metropolisa zauvijek je
promijenilo vizualnu percepciju te otvorilo put razvoju novim narativnim oblicima i

mogucnostima za estetsku reprezentaciju i dozivljaj urbane modernosti (Mennel 2008: 21-46).

U Berlin je smjestena i radnja dviju Wilderovih komedija. Rije¢ je o crno-bijelom filmu

Medunarodna afera (A Foreign Affair, 1948) u kojoj oficir americke vojske u okupiranom
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Berlinu poslije Drugog svjetskog rata istovremeno zapocinje aferu s kabaretskom pjevacicom i
zabavlja¢icom povezanom s bivs§im nacistickim rezimom te kongreskinjom iz lowe koja u
Berlin dolazi povodom istrage koja se provodi nad americkim vojnicima sa sumnjom u
koruptivne i nemoralne aktivnosti medu ameri¢kim vojnim trupama. Berlinu se Wilder vraca u
svojoj hladnoratovskoj satiri Jedan, dva, tri (One, Two, Three, 1961), a koja ¢e biti analizirana

u kasnijim poglavljima.

5.2.1. Medunarodna afera

Razaranja uzrokovana Drugim svjetskim ratom ostavila su dubok trag u psihi gradana
koji pripadaju i zemljama Sile Osovine i zemljama Saveznicima. Osobni i profesionalni zivot
Billya Wildera bio je duboko isprepleten tim globalnim sukobom. Ne samo $to je redateljevo
podrijetlo vezano uz regiju koja je najteze pogodene europskim ratnim dogadanjima, veé i iz
razloga §to je Wilderovo podrijetlo austrijskoga Zidova znacilo da je mnoge ¢lanove njegove
neposredne obitelji snasla sudbina Hitlerovih koncentracijskih logora. Wilderova majka, baka
i ocuh skoncali su svoje Zivote u koncentracijskom logoru u Auschwitzu. Na temelju ovoga
iskustva, Wilder snima kratki dokumentarni film Death Mills (1945) u kojemu iznosi detalje

nacisti¢kih zlo¢ina, ali to iskustvo ostavlja utjecaj i na njegov scenaristicki i redateljski rad.

U Wilderovoj komediji Medunarodna afera (A Foreign Affair, 1948) radnja se odvija u
poslijeratnom Berlinu, a prica je zasnovana na ljubavnom trokutu u koji su uklju¢eni americki
vojnik, kongreskinja iz lowe i njemacka kabaretska pjevacica. Radnja zapocinje prikazom
dolaska americke kongresne delegacije u Berlin u svrhu posjeta americkih trupa koje su tamo
stacionirane i sa ciljem provodenja istrage sa sumnjom u korupciju i nemoral medu americkim
vojnim snagama. Kongresni odbor Sjedinjenih Americkih Drzava u Berlin stize 1947. godine
nakon Drugog svjetskog rata. U kongresnom odboru nalazi se i privla¢na Zena Phoebe Frost iz
lowe (Jean Arthur) u koju se oficir zaljubi. Do Phoebe dolaze glasine da kabaretsku pjevacicu
Eriku von Schliitow (Marlene Dietrich), za koju se sumnja da je bivSa ljubavnica Hermanna
Goringa ili Josepha Goebbelsa, stiti neidentificirani americki ¢asnik. Phoebe imenuje kapetana
Johna Pringlea (John Lund), takoder iz lowe, pomoénikom u istrazi, nesvjesna da je upravo on
Erikin trenutni ljubavnik. Nakon $to u video dokumentaciji snimljenoj tijekom rata zapazi Eriku

u drustvu Hitlera, Phoebe trazi od Johna da je odvede u stozer vojske kako bi dosla do sluzbena
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Erikina dosjea. Kako bi je odvratio od te ideje, John se udvara Phoebe koja se u poéetku odupire

romanti¢nom odnosu, ali na kraju podlegne njegovu zavodenju.

Pukovnik Rufus J. Plummer (Millard Mitchell) ukazuje Johnu da je svjestan njegove
veze s Erikom, ali odobrava nastavak njihove afere kako bi ih Erika dovela do njezina bivsega
ljubavnika, nekadasnjega Gestapova agenta, Hansa Otta Birgela (Peter von Zerneck), za kojega
se vjeruje da se skriva u americkoj okupacijskoj zoni. U meduvremenu, Erika i Phoebe uhi¢ene
su tijekom racije namijenjene hvatanju Nijemaca bez odgovaraju¢ih identifikacijskih
dokumenata u no¢nom klubu Lorelei u kojem Erika nastupa. U policijskoj postaji Erika tvrdi
da je Phoebe njezina rodakinja nakon ¢ega ih pustaju na slobodu. Phoebe, zahvalna na Erikinom
zauzimanju za nju, odlazi s njom u svoj stan, gdje Erika priznaje da je John njezin ljubavnik
prije nego $to John dolazi do Erikina stana. Ponizena tim saznanjem, Phoebe odlazi. Pukovnik
Plummer pokuSava pomiriti Phoebe i Johna. John je u no¢nom klubu Lorelei na meti
ljubomornoga i naoruzanog Birgela, ali Birgela ubijaju americki vojnici. Erika je uhiéena i

osudena na izdrzavanje kazne u radnom logoru, a Phoebe i John ponovno su ujedinjeni.

Snimanja filma usred rusevina poratnoga Berlina redateljski je postupak koji unosi
osjecaj gorke stvarnosti U Ovu romanti¢nu komediju iz poslijeratnoga razdoblja. Film odrazava
kolektivni gubitak nevinosti za vrijeme Drugoga svjetskog rata, a o psiholoSkom stanju
pojedinca toga vremena svjedoci i jedna anegdota koja je pogotovo pogodila Wildera, o Zeni
koja je bila zahvalna na povratku plinske usluge u grad, ali ne zbog zadovoljstva §to ¢e napokon
imati na ¢emu kuhati, nego zato $to je napokon mogla pociniti samoubojstvo. Wilder je zbog
filma otputovao u Europu, ali je bio toliko emocionalno pogoden otkricem nacisti¢kih
koncentracijskih logora, siroma$tvom i ratnim razaranjima, stoga ¢ini odmak te u tom periodu
najprije snima laganu komediju, romanti¢ni mjuzikl Carski valcer (The Emperor Waltz, 1948).
Wilder je film zanrovski zadrzao u vodama komedije, ali ga je takoder ucinio cini¢nim i oporim.
Time je po prvi put od sebe odbio kritiku, koja je drzala neprimjerenim humoristicki pristup
posljedicama rata. Medunarodna afera film je koji je originalno trebao biti projekt po narudzbi
americke vlade posvecen zivotu americkih vojnika stacioniranih u poratnoj Europi. Wilderu je
obec¢ana financijska pomo¢ vlade ako film bude projekcija slike o Njemackoj pod okupacijom
Saveznika. Medutim, Wilder prosiruje svoje istrazivacko iskustvo u razgovoru s gradanima
Berlina koji jedva prezivljavaju u ostacima ostataka razorenoga grada i pokuSavaju pokupiti

mrvice zivota kakvoga su zivjeli prije rata.
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Sniman u ruSevinama Berlina, film je autenticno svjedoCanstvo poslijerarnoga
berlinskog geniusa loci. Film je sniman na autenti¢nim lokacijama, uz pomo¢ Ericha Pommera,
kome su americke vlasti povjerile duznost obnove predratne filmske industrije, a veliki dio je
napravljen i u sovjetskom dijelu Berlina. U uvodnim scenama filma pratimo dolazak americkih
delagata u Berlin. Netom nakon njihova dolaska pukovnik Plummer kongresni odbor vodi u
,Hturisticko® razgledavanje grada. U otvorenoj limuzini voze se gradom i prolaze najbitnijim
berlinskim punktovima kao §to su Brandenburska vrata, Reichstag, Unter den Linden, Pariski
trg i Tiergarten, sredi$nja berlin§ka Cetvrt poznata po velikom istoimenom parku u kojem se
nalazi berlinski zooloski vrt, Stup pobjede s krilatim kipom i Zivahni restoran Café am Neuen
See koji se nalazi uz jezero. Prilikom razgledavanja grada, odnosno njegovih ostataka,
,pukovnik objasnjava posjetiteljima - i gledateljima - ono $to vide, kombinirajuci kratke

¢injeni¢ne podatke s vlastitim ironi¢nim komentarima 0 ruSevinama* (Gemuinden 2008: 54).

Kabaretska pjevacica Erika von Schlutow simbol je grada Berlina kakav je nekad bio,
mjesto oslobodene seksualnosti i putenosti. lako zivi u stanu rusevne zgrade, Erika ne pristaje
na zivot u kojemu se sve urusava, nego zivi zivotom glamurozne pjevacice no¢noga kluba.
Erika zna kako prezivjeti u gradu u kojemu vladaju glad i neimastina. Kako istice Gemunden,
ona ne pristaje biti Zrtva, a svoj oportunizam brani ukazujuci na moralnu pokvarenost onih Koji
je osuduju. Uvodenjem delegacije americkoga kongresa, teZiste se premjesta sa procjenjivanja
stanja njemacke svijesti 0ko 1946. godine do americ¢kih stavova o Njemackoj, dok se u
konacnici vise propituje americ¢ko licemjerje no njemacko naslijede nacizma (Gemunden 2008:
60).

U Medunarodnoj aferi Wilder se bavi rathom proslosti, a ovaj film dijelom je njegove
trilogije o duhovima (,,the ghost trilogy*) (Simsolo 2007: 29).5¢ Film prikazuje duhove nacizma
koji iskrsavaju u razruSenoj Njemackoj nakon Drugog svjetskog rata. Medunarodna afera je
jedan od nekoliko propagandnih filmova koji su se snimali u poslijeratno vrijeme koji su
prikazivali okupaciju porazene Njemacke americkim trupama. Filmovi su snimani u svrhu
promocije ¢iji je cilj bio stvaranje pozitivne slike o ameri¢koj vojsci na njemackom terenu.
Medutim, Wilder se u svom filmu nije drzao toga konsenzusa 0 stvaranju idealizirane slike o

americkoj vojsci. Kako isti¢e Simsolo, Wilder preokre¢e koncept u zajedljivu satiru tako Sto

66 Pod pojmom ,.the ghost trilogy* Simsolo se referira na Wilderove filmove Medunarodna afera, Carski valcer i
Bulevar sumraka.
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uvodi bizarni ménage a trois u kojemu sudjeluju americki ¢asnik, biv§a nacistkinja i naivna

kongreskinja republikanka iz lowe (Simsolo 2007: 29).

U filmu pratimo odvijanje zivota medu rusevina Berlina koji je u potpunosti orijentiran
na crno trziste. Gradom vladaju korupcija i prevare, s gradanima koji su pohlepni i sebi¢ni. U
takvoj atmosferi vrlo ugodno egzistiraju americki vojnici koji se druze i provode s njemackim
zenama. Kako istice Simsolo, Wilderov je film komedija 0 manirama koje su prikazane izrazito
o$trim i sirovim realizmom. Wilder u ovom filmu transformira vodvilj u sarkasti¢nu satiru.
Najbitniji aspekt filma nije u komediji situacije koja proizlazi iz manipulacije americkoga
vojnika galantnom americkom kongreskinjom, niti u libertinskom cinizmu vojnika koji su
zaduZeni za proces denacifikacije, i koji laziraju realnost kako bi se mogli provoditi, ve¢ u
¢injenici da je lik Marlene Dietrich utjelovljeni duh nacizma te u filmu utjelovljuje pjevacicu
koja je imala svoj trenutak slave za vrijeme vladavine Trecega Reicha. Ali filmska pojava
Marlene Dietrich, koja nije imala nikakve veze s Tre¢im Reichom jer je bila uvjerena
antinacistkinja i nastupala je za americke vojnike tijekom rata, u ulozi zabavljacice takoder
evocira duh Plavog andela iz vremena Weimarske republike. Njezin lik u filmu na sebe
preuzima naslijede zlosretnih vremena. U njezinu liku na povrsinu izbija nacizam za kojega se
smatralo da pripada proSlom vremenu. Ipak, u filmu ova femme fatale nije prikazana kao
Cudoviste, nego kao ljudsko bic¢e. Upravo je prikaz lika koji je glumila Marlene Dietrich bio
kamen spoticanja izmedu Wildera i scenarista Charlesa Bracketta tokom pisanja scenarija.
Medutim, upravo na tom inzistiranju da taj lik bude portretiran tako lezi Wilderova snaga i
prepoznatljivost, a to je da u svojim filmovima zlikovce, varalice, kukavice i ubojice pretvara
u ljudska bica (Simsolo 2007: 29-30). A upravo je takav postupak ono transgresivno i
uznemiruju¢e u Wilderovim filmovima u kojima je neprestano ukazivao na ljudske mane i
nedostatke, razotkrivao temeljnu ljudsku prirodu te upozoravao na opasnost koja proizlazi iz

idealistickoga shvacanja Covjeka 1 svijeta.

Na komican i sebi svojstven nacin Wilder u filmu Medunarodna afera referira na
elemente ulicnoga filma Weimarske Republike. Kabaretsku zabavljacicu utjelovljuje Marlene
Dietrich koja ima sva obiljezja fatalne zene. Femme fatale je Zena preerotizirane zenske
pojavnosti i atraktivnosti, a krase je visoka inteligencija i emotivna hladnoc¢a. U njezin je
karakter upisana teznja k moc¢i te manipulativne sposobnosti. Ona je misti¢na Zena koju
oznacava nesuglasje pojave i naravi. Uz samoodredujucu seksualnost, femme fatale je zena koja

je destruktivna i opasna za muskarca i simbol je prekorac¢enja norma i zakona. Marlene Dietrich
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suraduje kasnije s Wilderom i na njegovoj kriminalistickoj i sudskoj drami Svjedok
optuzbe (Witness for the Prosecution, 1957) u kojoj glumi fatalnu Christine, glumicu
njemackoga podrijetla i suprugu Leonarda Volea (Tyrone Power) koja je jedina osoba koja
svome suprugu moze pruziti alibi u sluc¢aju koji se protiv njega vodi na Sredi$njem kaznenom
sudu pod optuzbom da je ubio svoju staru znanicu gospodu French, bogatu sredovje¢nu
udovicu, a s ciljem da se domogne njezine imovine koju mu je oporuc¢no ostavila u nasljedstvo.
Njegov naizgled izgubljeni slucaj, unato¢ narusenu zdravlju i nedavno pretrpljenu sr¢anom
udaru zbog kojega bi se trebao kloniti zahtjevnih i stresnih slucajeva, prihvati stari i ugledni
londonski odvjetnik sir Wilfrid Roberts (Charles Laughton). Christine Zeli svjedociti na strani
optuzbe, odnosno protiv vlastitog muza, $to dovodi do iznenadnoga obrata na kraju. Wilder
uspje$no kombinira Zanra trilera, sudske drame i crne komedije te se film smatra jednom od

najboljih filmskih ekranizacija djela Agathe Christie.

U Medunarodnoj aferi ocita je referenca na antologijsku Dietrichinu ulogu u filmu
Josefa von Sternberga Plavi andeo, a upravo je s tim filmom stekla status zvijezde. ,,Kao barska
pjevacica Lola-Lola, koja zavodi i psihicki uniStava povucenoga gimnazijskog profesora (E.
Jannings) postala je neprijepornim simbolom femme fatale. Pjesma Ich bin von Kopf bis Fuss
auf Liebe eingestellt, koju u tom filmu pjeva ‘hrapavim i prepuklim’ glasom sjedeci na ba¢vi u
crnim svilenim ¢arapama s podvezicama, munjevito je obisla cijeli svijet, a povremeno se Cuje
i danas. Iste, 1930. godine odlazi sa Sternbergom u Hollywood gdje potpisuje ugovor s
kompanijom Paramount.“5” Sternbergov je stil utjecao na kasnije redatelje, posebno iz perioda
film noira. U Hollywoodu, von Sternberg je za Marlene Dietrich vrlo uspjesno kreirao imidz
fatalne Zene, a upravo je fatalna Zena sredisnji zenski lik americkoga film noira 1940-ih godina.
Rodna podjela i funkcija u uli¢cnom filmu Weimarske Republike odgovara rodnoj arheologiji
film noira. Prostitutka i flaneur iz uli¢noga filma Weimarske Republike reinkarnirani su u struji
americkoga film noira iz 1940-ih, a njihov pandan postaju privatni detektiv i femme fatale.
Wilder 1944. godine snima svoj prvi noir film Dvostruka obmana. Taj je Wilderov film ujedno
i jedan od prvih noir filmova postavljenih u Los Angeles, a analizom ovog Wilderova filma

bavimo se u sljede¢em potpoglavlju ovog rada.

67 Dietrich, Marlene. Filmska enciklopedija, mrezno izdanje. Leksikografski zavod Miroslav Krleza, 2019.
Pristupljeno 12.3.2020. <http://filmska.lzmk.hr/Natuknica.aspx?ID=1332>
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Slika 8. Marlene Dietrich, John Lund i Jean Arthur. Scena iz filma Medunarodna afera.
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5.3. Grad i film noir: Los Angeles

U razvoju modernoga grada veliku je ulogu odigrao upravo film, a kao prilog tome ide
Cinjenica kako je upravo Los Angeles postao ultimativnim simbolom grada modernosti, ne
samo zbog svoje specifi¢ne arhitekture i prostornosti, ve¢ i zbog svojega utjecaja na filmsku
industriju, sa Hollywoodom kao proizvodnim sredistem svjetskoga filma. Los Angeles je
smjesten uz obalu Tihog oceana na jugu americke savezne drzave Kalifornije. Od gradica
kojega su u 18. stoljecu osnovali Spanjolci, Los Angeles se sa svojom kulturnom i etnickom
raznolikosti uzdigao do grada kojega danas smatramo prijestolnicom filmske, glazbene i
zabavne industrije uopce. Los Angeles se od malenoga naselje na zapadnoj obali SAD-a razvio
do jednog od najutjecajnijih svjetskih gradova uopce. Prema popisu stanovniStva iz 2010.
godine Los Angeles broji 3 792 621 stanovnika, $to ga ¢ini najve¢im gradom u Kaliforniji i
nakon New Yorka drugim najnaseljenijim gradom u SAD-u. Metropolitansko podrucje (Los
Angeles—Long Beach—Santa Ana) obuhva¢a 12,8 milijuna stanovnika. U rasnom i etni¢kom

pogledu Los Angeles je jedan od najraznovrsnijih gradova u SAD-u.%®

Klima je jedan od presudnih faktora zasto su mnogi ljudi u povijesti voljeli posjecivati
taj kraj, i zasto Los Angeles postaje turisticki privlacan grad. Upravo je losandeleska klima
(3254 suncana sata godisnje)®® bila jedan od glavnih razloga dolaska filmskih studija bas na to
podruc¢je u ranom 20. stoljecu kada Los Angeles 1 Hollywood postaju srediStem americke
filmske industrije. Hollywood postaje proizvodno srediste svjetskoga filma upravo zahvaljujuci

metropolitanskome podruc¢ju Los Angelesa. S vrlo povoljnom klimom koja ukljucuje velik broj

8 Zbog svoje mnogostrukosti i razli¢itosti, prema postmodernisti¢kom politickom i kulturnom geografu i urbanistu
Edward W. Soji, Los Angeles je primjer tre¢eg prostora. U knjizi Thirdspace: Journeys to Lost Angeles and Other
Real-and-Imagined Places (1996) Soja uspostavlja pojam Treceprostora (Thirdspace). Nastavljaju¢i se na
postavke politicke i kulturalne geografije te spacijalni, prostorni obrat u humanistici i druStvenim znanostima, Soja
iznosi svoju teoriju Treceprostora prema kojoj se Los Angeles uzima kao reprezentativni primjer postmodernoga
grada. Prema Soji, Prvoprostor se odnosi na prostor koji upucuje na objektivni, fizicki ili realni prostor te
podrazumijeva realno prostorno iskustvo. Drugoprostor se odnosi na subjektivni, mentalni i imaginarni prostor, te
ukljucuje reprezentacije prostora, kognitivne procese te nacine konstrukcije. Tre¢eprostor je zivljeni, tj. drustveni
prostor, a taj je prostor istovremeno realan i imaginaran (Soja 1996: 62). Naziv Soja preuzima od francuskog
sociologa Henrija Lefebvrea. Soja je osuvremenio Lefebvreov koncept prostorne trijade vlastitim konceptom
prostorne trijalektike koja ukljucuje Treceprostor ili prostore koji su istovremeno i realni i imaginarni. Uzevsi
Borgesovu pripovijest Aleph kao alegoriju vjeéne isprepletenosti vremena i prostora, Soja istice radikalnu
otvorenost Treceprostora: Sve se zdruzuje u Treceprostoru: subjektivnost i objektivnost, apstraktno i konkretno,
realno i imaginarno, shvatljivo i nezamislivo, ponovljivo i razli¢ito, struktura i djelovanje, um i tijelo, svjesno i
nesvjesno, disciplinarno i transdisciplinarno, svakodnevni zivot i nezavr$ena povijest (Soja 1996: 56-57., prijevod
prema 1. Brkovi¢, ,,KnjiZevni prostori u svjetlu prostornog obrata® (115-138), Umjetnost rijeci LVII (2013),
Zagreb, str. 121.

69 https://en.wikipedia.org/wiki/List_of cities_by_sunshine_duration#North_America Los Angeles
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sun¢anih dana, Hollywood postaje idealnim srediitem za proizvodnju filmova.”® Hollywood je
filmske producente poceo privlaciti poc¢etkom 20. stolje¢a. William N. Selig 1909. godine
otvara prvi studio, a od 1917. u Hollywood su se premjestili gotovo svi znacajniji americki

proizvodaci filmova, smjesSteni do tada na istocnoj obali SAD-a.

Za crno-bijele filmove ¢ija je produkcija vezana uz Hollywood 1940-ih godina, koji na
izrazito mracan i cini¢an nacin prikazuju kriminalan velegradski svijet, francuski su filmski
kritiari skovali termin film noir ili crni film. Film noir stilski je pod utjecajem njemackoga
ekspresionizma. Radnja tih filmova koji nastavljaju estetiku i nasljeduju glavne teme i motive
gradskoga filma i1 uli¢noga filma Weimarske Republike smjeStena je prvenstveno u Lo0S
Angeles. Za zanr su presudni bili redatelji njemackoga i austrijskoga podrijetla koji su izbjegli
pred nacizom i emigrirali u Sjedinjene Americke Drzave.”* Radnja u noir filmovima &esto se
iz razvijenih predgrada seli u prometne ulice centra Los Angelesa. Zahvaljujuéi losandeleskim
piscima kriminalisti¢ke proze, poput Raymonda Chandlera i Jamesa M. Caina, i €injenici da su
glavni filmski studiji smjesteni upravo u Kaliforniji, Los Angeles postaje logi¢ni odabir lokacije

za radnju filmova s mra¢nom atmosferom koji su definirali Zanr filma noir.

Struja film noira nastala je kao odraz ratne psihoze, odnosno nemo¢i pojedinca, a uz
poticaje iz literature (detektivski ,,romani more*), snazan impuls daju joj 1 emigranti iz Tre¢ega
Reicha, redatelji kao Fritz Lang, Robert Siodmak, Billy Wilder, Otto Preminger, Edgar Ulmer.
Njihovi su junaci osamljenici, ¢esto optere¢eni nekim psihopatoloSkim sindromom, kobnom

pogreskom, slabostima naravi, nevjerom u bliznje. Oni su ve¢inom zivotni gubitnici, cini¢ni

70 Njegov geografski smjestaj odgovarao je proizvoda¢ima filmova takoder iz razloga jer je bio izvan domasaja
kontrole vlasnika filmskih patenata Th. A. Edisona. Hollywood je oko 1920. postao vodece svjetsko filmsko
srediste. Unato¢ krizama, ostao je to do kraja 20. stoljeca, djelomi¢no zahvaljujuéi i prilagodljivu prozimanju s
televizijom, video i disko proizvodnjom te fuzijom s drugim industrijskim granama. (Hollywood. Hrvatska
enciklopedija, mrezno izdanje, Leksikografski zavod Miroslav Krleza. Pristupljeno 16.3.2020.
<https://www.enciklopedija.hr/natuknica.aspx?id=25960>).

"1 Naziv crni film (film noir) prvi su upotrijebili francuski kriti¢ari, nazvavsi tako stilsku struju $to se pocetkom
40-ih godina javila u sklopu hollywoodskoga kriminalistickog filma (francuski se naziv udomacio i u Americi i
rijetko se prevodi na engleski). Tematski su ti filmovi utemeljeni na prikazivanju cini¢nih pojedinaca Koji,
povodeci se za autonomnim, osobnim moralnim nacelima, brane osobni integritet u okolnostima u kojima je on
drustveno ugrozen, pretpostavljaju¢i svoj opstanak vladaju¢im drustvenim principima. Stilski se ti filmovi
priklanjaju no¢noj atmosferi, fotografiji u niskom kljucu, u kojoj $tosta ostaje u mraku, nerazaberivo; kompozicija
fotografije je Cesto naruSena, rabe se manje uobicajeni kutovi snimanja, a ucestali su nagli, uznemiravajuci
montazni skokovi i dezorijentirajuéi prostorni spojevi. Na taj nacin i stilski, a ne samo tematski, doCaravaju
nesigurnosti svojih likova u varljivim drustvenim okolnostima. Glavni zadetnici toga stilskog usmjerenja bili su
redatelji njemackog i austrijskog. podrijetla (npr. F. Lang, B. Wilder, R. Siodmak, O. Preminger, E. G. Ulmer)
koji su u Zanr kriminalistickog filma unijeli svjetonazor i stilske utjecaje njemackog ekspresionizma
i Kammerspiela (Crni film. Filmska encikiopedija, mrezno izdanje. Leksikografski zavod Miroslav Krleza, 2019.
Pristupljeno 13.3.2020. <http://filmska.lzmk.hr/Natuknica.aspx?1D=1102>).
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prema okolini i prema sebi samima. U takvim filmovima dominiraju klaustrofobi¢ni ambijenti
1 no¢ni ugodaji koji se vizualiziraju kontrastnom crno-bijelom fotografijom. SrediSte zbivanja
seli se u psihu junaka, njegovu podsvijest, a ¢esta je tema podvojenih licnosti pa su prisutne
razliite pripovjedne perspektive, prije svega unutarnji monolozi, S§to upucuje na
introvertiranost podvojenih junaka te struje, i rascijepljenost li¢nosti. Cesta je i uporaba
subjektivnih kadrova, a elementi su to kojima se daju naslutiti zaceci filmskoga modernizma.

(Peterli¢ 2008: 216-217).

Los Angeles je u filmovima struje noir prikazan kao mra¢ni konspirativni grad. Takvi
filmovi posjeduje ¢vrst osjecaj za mjesto te Se stvara jak dojam autenti¢nosti losandeleskih
lokacija, a stvarnost je ispunjena suptilnim zrakom prijetnje. Kako isti¢e Clarke, noir filmovi
1940-ih ,,0slanjali su radnju na poroc¢nost i dekadenciju ameri¢koga grada“ (Clarke 1997: 85),
stoga ne Cudi izjava Richarda Schickela da se Los Angeles moze optuziti kao suucesnika u
zlo¢inu (Schickel 1992). Kao zanr, film noir doprinosio je definiranju urbanih krajolika Los
Angelesa na ekranu. Njegove tamne sjene nasle su svoj prirodni ambijent u filmovima ove
struje ¢ija se radnja odvija na mjestu gdje se ¢ini da uvijek sija sunce. Medutim, Los Angeles
je takoder oznacavao zazoran prostor na kojem se jo§ uvijek mogao dogoditi Sokantan zlocin,
usprkos ¢injenici da je grad simbol blagostanja te da je rije¢ o mjestu koje je vjecito obasjanom
sunéevim zrakama. Cinjenica je to koja se savrieno uklopila u stilske zakonitosti i postavke

zanra filma noira 40-ih i 50-ih godina 20. stoljeca.
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5.3.1. Dvostruka obmana

U vrijeme naglog procvata americke ekonomije i uspona srednje klase koja gravitira k
predgradima, film noir nudi jezoviti prikaz drustva optere¢ena sramotnim tajnama. Sumornost
koja proizlazi iz zanra odraz je ratnih psihoza i u suprotnosti je s americkim nacionalnim
osjec¢ajem optimizma u poslijeratnim godinama, kada je zanr bio najpopularniji. ZavrSetak
Drugog svjetskog rata donio je do tad nevidenu razinu kolektivnog oduSevljenja medu
americkim stanovniStvom. Optimizam i vjera u napredak postali su kao zivotna filozofija nova
norma za milijune Amerikanaca, posebice u predgradima koja su bila oli¢enje novoga pogleda
na svijet. NiSta manje nije bitno upravo to da je spomenuti trend nastao i crpio svoje pogonsko
gorivo iz nove, pobjednic¢ke drzavne paradigme, buduci da je SAD iz rata izaSao ne samo kao
pobjednik, ve¢ kao uvjerljivo politicko, ekonomsko i vojno najmoénija drZzava na svijetu.
Kolektivne traume, kao i one osobne, na kraju ipak moraju biti kanalizirane u odredeno stvarno
ili imaginarno mjesto. U ovom sluc¢aju nali¢je predgrada postao je sam grad. lako se polusvijet
gradskih ulica sa svojim muénim Zivotnim pri¢ama i nasiljem’2 nastojao prikazati kao devijacija

u novom svijetu, on je postao plodno tlo za razvoj vibrantnih umjetnickih tendencija u filmu.

Kako istice Simsolo, nisu komedije bile te koje su etablirale Wildera kao holivudskoga
redatelja, nego njegovi filmovi noir. Uspjeh Dvostruke obmane uvelike je pridonio etabliranju
film noira kao zanra koji se gradio u dugom periodu te doseze svoj vrhunac u 1944. godini kada
filmove snimaju i ostali srednjoeuropski redatelji Otto Preminger (Laura), Robert Siodmak
(Fantomska ZenalPhantom Lady), Fritz Lang (Zena u izlogu/The Woman in the Window). U
svakom je od ovih filmova vidljiv utjecaj njemackoga stila te stila njihovih autora, a
pokvarenost je prikazana na druk¢iji nacin i u razli¢itim formama. Preminger pokvarenosti daje
notu sofisticiranosti, dok Siodmak i Lang unose snolike elemente ili reference na psihoanalizu.
S druge strane, Wilder se opredjeljuje za uznemirujuéi realizam te u tu svrhu unajmljuje
Raymonda Chandlera, pisca iz literarne $kole Black Mask. Na taj se nac¢in Wilder pobrinuo da
kriminalisti¢koj fikciji udahne reportazni stil $to je stvorilo efekt u kojem je film odraz
stvarnosti te se na taj nacin osporava svaki romantizam. Protagonisti Wilderova filma ¢ine par

pokvarenih varalica, a ono $to posebno fascinira je njihov prikaz kao uobicajenih ljudskih

72 U vrijeme kada Wilder snima svoje remek-djelo struje film noira, Los Angeles je poprili¢no opasno mjesto. To
je vrijeme kada gradom vladaju mafijaske obitelji Dragna i Cohen koji su dominirali organiziranim kriminalom u
doba prohibicije. Svoj vrhunac dostizu tijekom 1940-ih i 1950-ih, ali s porastom raznih crnac¢kih i latinoameri¢kih
bandi u kasnim 1960-im i ranim 1970-im, postepeno opada njihov utjecaj.
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monstruma. Takav pristup Wilder rabi i u svojim dramama Izgubljeni vikend i Bulevar sumraka,
As u rukavu i Svjedok optuzbe, a taj se postupak kasnije odrazava i u Fedori, mra¢noj melodrami
o kraju jo$ jedne romanti¢ne iluzije, one o klasi¢cnom holivudskom filmu. Wilder svoju
uspjesnicu u Zzanru film noira Zanrovski usmjerava prema realizmu te u Dvostrukoj obmani
realisticnom zanrovskom konceptu, bas kao i u drugim svojim ostvarenjima, dodaje moralnu
nijansu koja proizlazi iz ispovijesti zlikovaca i kukavica koji su karakteristi¢ni likovi u ¢itavom

njegovom opusu (Simsolo 2011: 24).

U Dvostrukoj obmani, Wilderovu reprezentativnom film noiru, ljubavnici koji su ubili
supruga najprije obmanjuju okolinu, a potom se obmanjuju medusobno. U filmu usamljena
kucanica i1 prodavatelj osiguranja planiraju osigurati, a zatim ubiti njezina supruga. Dogadaje
pripovijeda glavni junak Walter Neff (Fred MacMurray)’®, zastupnik osiguranja koji pomaze
Phyllis Dietrichson (Barbara Stanwyck) u ubojstvu njezina muza. U filmu je poseban naglasak
na tipu zenske filmske zvijezde femme fatale koja, po Jamesu Naremoreu, funkcionira poput
potroSackoga proizvoda, u filmu koji predstavlja pesimisticnu viziju americke kulture
(Naremore 1990: 89). Tu do izrazaja dolazi i jak utjecaj njemackoga ekspresionizma u
vizualnim detaljima filma, a kritiCka je oStrica usmjerena prema dominantnoj ideologiji i
masovnoj americkoj kulturi. Fatalna je Zena oli¢enje zlo¢udne Zene, pogubne za muskarca koji
Joj se ne moze oduprijeti zbog njezine fatalne privlacnosti koja katkad moze biti pogubna za
¢itavu okolinu. Ona je suprotnost u nijemom razdoblju dominantnom tipu djevice (naivke)
nakon koje se kronoloski pojavljuje u Patalasovoj tipologiji Zenskih filmskih zvijezda.
Ekstravagantna ponasanja 1 odijevanja, snazne eroti¢nosti, takva Zena u svojem karakteru odaje
nagovjeStaj neCega nepoznatoga, pogibeljnoga i1 zabranjenoga. lako tip fatalne Zene u
Patalasovoj tipologiji i¢ezava pocetkom 1920-ih, naziv se primjenjuje i dalje, uglavhom na
glumice pripadne tipovima vampa i mondenke, posebice zvijezde film noira (Kragi¢ 2005: 5-
6). Karakteristike fatalne Zene prisutne su u liku Phyllis Dietrichson koja ostavlja artificijelni
dojam, a njezin sinteti¢ki izgled, metallic look, i pomalo plasti¢na ljepota, ¢ine od nje Zenskoga
kiborga. Njezini pokreti djeluju neprirodno i robotski, $to ponajviSe dolazi do izrazaja u
ljubavnim scenama koje djeluju hladno i odmjereno. Na njezinu licu nema reakcija, a na

ubojstvo reagira ledeno smireno (Naremore 1990: 89). Radnja Wilderova filma zasnovan je na

73 Sugestivnost ljudskoga glasa bez prikazana govornika, kako navodi Peterli¢, jedan je od najsnaznijih sredstava
u introvertiranim djelima americke struje film noir iz 1940-ih, sa stilizacijskim optimumom u Wilderovu filmu
Bulevar sumraka (Sunset Boulevard, 1950) u kojemu kao narator monologizira mrtav ¢ovjek, a tom se slozenom
strukturnom aplikacijom najavljuju mogucénosti filmskoga modernizma zvu¢noga razdoblja (Peterli¢ 2008: 198).
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romanu Jamesa M. Caina koji je bio nadahnut stvarnim dogadajem, ubojstvom koje se dogodilo
u Queensu u New Yorku. Zlocin, sudenje i pogubljenje stvarne femme fatale, nemilosrdne Ruth

Snyder (ruthless Ruth) izazvali su pravu medijsku senzaciju.

Klju¢ni karakter filma, kako navodi Simsolo, nije loSa djevojka s plavom perikom, niti
njezin pomagac, nego lik istrazitelja osiguravajuce kuc¢e Barton Keyes (Edward G. Robinson)
koji otkriva njihove makinacije zahvaljujuéi statistici, vjerovanju svojem nepogresivom
instinktu 1 svojoj inteligenciji. Tmina svijeta toliko mu je bliska da postaje pesimisti¢an do
kraja. Bez obzira na to, on ne uspijeva rijesiti zagonetku jer mu je ubojica previSe blizak
(Simsolo 2011: 21-23). Film je prica o prijateljstvu, odnosno ljubavi izmedu dvojice muskaraca
i seksualnoj privlac¢nosti prema fatalnoj zeni. ,,Emocionalno srediste filma Wilder oblikuje oko
motiva muskog prijateljstva (Neffa i Keyesa) pa je ugodaj gubitka posebice naglasen
zavrsetkom s ironi¢nim obratom detalja (paljenje cigarete) njihova medusobna odnosa‘“ (Kragi¢
2003: 154). Keyes je ,,0zenjen* za svoj posao pa film tako s jedne strane prikazuje opasnost
inherentnu napustanju pravila (prodavatelj osiguranja i kucanica), ali i opasnost koja proizlazi
iz prevelikog priblizavanja pravilima §to ilustrira Robinsonov lik (Hopp 2003: 48). Svi su na
kraju uhvaceni u istoj maSineriji. Glavni je lik anti-junak ¢iji je posao razotkrivanje prevara

osiguranja koju ¢e na kraju 1 sam pociniti, a takva je inverzija Wilderov zastitni znak.

U odnosu filmova struje noir i grada do izrazaja dolazi specifi¢na prostornost koja utjece
na ponaSanje 1 djelovanje filmskih protagonista. U njihov je karakter upisana dezorijentacija,
otudenje 1 gubitak identifikacije 1z kojih proizlazi osjecaj straha i nelagode u urbanom
suvremenom svijetu. Georg Simmel govori o0 utjecaju moderne metropole na psihu i na
unutarnji Zivot njezinih gradana. Zivljenje unutar velikih gradova moze dovesti do
intenziviranja nervne stimulacije, §to je posljedica brze i neprekinute promjene vanjskih 1
unutarnjih podrazaja (Simmel 2001: 138-139). U svakom urbanom prostoru ¢ovjek moze
pronaci oslobadajuce kao i opresivne faktore, dobre i loSe strane velikoga grada, ali samo
najveéi 1 najbitniji gradovi mogu posti¢i prevladavanje dobrih faktora ili barem mirnu
koegzistenciju obaju faktora tako da je ljudima to pogodno mjesto za zivot te je bitno spoznati
da jedno ne ide bez drugoga (Scott, Soja, 1998). Kako navodi Naremore, privatni ured tvrtke
osiguranja u filmu postaje metonimijom modernoga americkog zivota, a privatni i javni prostori
prikazani su kao dehumanizirani pejzazi koji otuduju ljude (Naremore 1990: 89). Par iskvarenih
ljubavnika planira ubojstvo u javnosti, skrivajuéi se i potiho pri¢aju¢i medu policama proizvoda

u supermarketu. Zeleéi ostati anonimni, oni paradoksalno za svoje susrete odabiru javni prostor,
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gdje veliki du¢an ¢ini od njih anonimce, virtualno nevidljive kupce (Naremore 1990: §9).
Njihovo mjesto susreta je nemjesto’ koje stvara ,,samotnjacku ugovornost* (Augé 2001: 86).
Augé tematizira ideju nemjesta te zakljucuje ,,da su mjesto i nemjesto dva neuhvatljiva pola:
prvo se nikad potpuno ne brise, a drugo se nikad do kraja ne ostvaruje — rijec je o palimpsestima
na koje se neprestano iznova upisuje zbrkana igra identiteta i odnosa. Nemjesta su ipak prava
mjera naSeg doba“ (Augé 2001: 56). To je prostor koji nije ni identitaran, ni odnosan niti
povijestan. Supermoderniteti (postmoderna, globalno drustvo, umrezeno informacijsko
drustvo) proizvode mjesta koji nisu antropoloska mjesta (kolodvori, zra¢ne luke, trgovacki
centri, bezi¢ne mreze...). Nemjesta su neoznaceni prostori koji stvaraju zajednicke identitete,
npr. kupac u trgovackom centru je izmjeSten iz svakodnevnih socijalnih mreza. Prostor
nemjesta stvara dozivljaj samoce, ne gradi se identifikacija, a identitet se dokazuje putovnicom,
kartom, kreditnom karticom... Posredovanje se na nemjestima dokazuje zvucnom
signalizacijom, info kutkom, slikama na ekranu... Antropolosko mjesto Rudi Supek tumaci kroz
simbolicku izgradnju prostora oslanjaju¢i se na homologijsku korespondenciju izmedu
prostorne i druStvene organizacije: ,,Svaki prostorni elemenat ima svoj odredeni socijalni
smisao koji mu je dao graditelj, tako da je prostorna tvorba uvijek i ideoloski akt, davanje
drustvenog smisla nekom prostornom obliku. U kapitalizmu se ova jasna transpozicija gubi jer
je prostor pretvoren u proizvedenu robu, koja se dijeli i trosi na proturjean nacin, istovremeno

privatno i drustveno (Supek 1987: 13).

Wilderov film postavlja pitanja o dispozitivima moci koja je uvijek povezana s novcem
1 ambicijama, a kriticku oStricu usmjerenu prema dominantnoj kapitalisti¢koj ideologiji 1
masovnoj ameri¢koj kulturi moguce je pronaéi u cjelokupnom Wilderovu filmskom
stvaralaStvu koje nastaje iz pozicije europskoga egzilanta. Dvostruka obmana je snazna kritika
americkoga nacina Zivota i pogreSaka i promaSaja sustava utemeljena na novcu i Zeljama za
uspjehom. Urbani krajolici prikazani u filmu mjesta su izraZzenih kontrasta i alogi¢nosti. Sjaj
holivudskih ulica skriva mjesto nastanjeno usamljenicima i odbacenim pojedincima.
Protagonisti lutaju gradom i pejzazima koji djeluju nadrealno, a istodobno toliko poznato 1
familijarno. Kako navodi Sakaja, grad objedinjuje lokalno i globalno, razvijena i nerazvijena
podrucja, a istovremeno postoji tendencija centralizacije, ali 1 decentralizacije. Taj je prostor

realan, ali istovremeno je i reprezentacija i simulakrum (Sakaja 2011). U filmu posebno bitnu

74 Nemjesta su instalacije nuzne za ubrzano prometovanje osoba i dobara (brze ceste, petlje, zraéne luke) i sama
prometala, veliki trgovacki centri, kao i tranzitni logori za produzeni boravak u kojima diljem svijeta utoruju
izbjeglice” (Augé 2001: 36-36).
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ulogu igraju eklekti¢ni losandeleski pejzazi. Los Angeles je grad koji posjeduje svojevrstan
karakter i pravi je primjer antropologiziranoga grada. Radnja se odvija na specifi¢nim urbanim
gradskim lokacijama, a Ceste su reference na losandeleske ulice, kvartove, trgovine te plaze kao
najfrekventnije figure odmora i nezaobilaznoga elementa dokoli¢arske kulture i turizma.
Medutim, motiv se plaze samo neposredno pojavljuju u filmu jer u sceni koja se odvija pokraj

plaze ,,ironi¢no je blokiran gledateljev pogled autima“ (Allyn 2001: 134).

U nastavku se analiziraju Wilderovi filmovi u kojima se dijelovi radnje odvijaju na plazi.
U ovom kontekstu analizira se fenomen holivudskih filmova s plaze koji su uspostavili svijet
mladih kao zasebnu kulturu neduznoga hedonizma. Bitan koncept koji se uspostavlja
razvijanjem dokoli¢arskih navika jest tjelesnost koja postaje dijelom masovne kulture i turizma.
U Wilderovim komedijama Neki to vole vruce i Avanti! plaza postaje oznaciteljem oslobodene
putenosti i seksualnosti te mjestom prijestupnicke ljubavi. U kasnijoj Fedori radnja se filma
odvija na mediteranskom otoku na osami okruzenoj morem, ali razvidan je otklon od idili¢ne
inzularnosti jer motiv plaze interferira s makabri¢énim i mraénih tonovima. Na otoku se
pojavljuje i intruder koji remeti odnose i uspostavljeni poredak penetrirajuci u zatvoreno otocko

semanticko polje.
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Slika 9. Fred MacMurray i Barbara Stanwyck. Scena iz filma Dvostruka obmana.

Slika 10. Hotel Bonaventura, Los Angeles.
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Slika 11. Prometnica Los Angelesa.
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6. PLAZA I HOLIVUDSKI FILMOVI

U razumijevanju kulture putovanja bitan aspekt ¢ini odnos rada i dokolice.
Prepoznavanje vaznosti odmora i slobodnoga vremena namijenjenoga dokolici dovodi do
ispunjavanja toga vremena raznim oblicima razonode gdje centralno mjesto zauzima plaza i
kupalis$ni turrizam. Dokolica je proizvod industrijskih drustava. Moderno je industrijsko
drustvo stvorilo ostru podjelu na rad i dokolicu. Dokolica pretpostavlja rad, ona je ne-radna,
protu-radna faza u zivotu osobe koja radi. Kako navodi Martin-Fugier, pisu¢i o tome kako se
razvijala svijest o dokolici u Francuskoj te slijedom toga strukturiralo vrijeme na posve nov
nacin, prizivanje je odmora dovelo i do drukéije podjele vremena u godini kada se odmor
pocinje dozivljavati kao potreba i shvac¢a se poput prava. S razdobljima rada pravilno se
izmjenjuju razdoblja odmora, odnosno vrijeme za uzivanje U prirodi, putovanju, razonodi.
Prizivanje odmora dovodi do drugacije podjele godine. Linija iznalazenja ljetnih dokoli¢arskih
navika moze se povuci od ladanjskoga odmora aristokracije do ideje o pravu na odmor, sve do
plac¢enoga odmora 1936. godine. Taj je razvoj vidljiv i u povijesti $kolskih praznika. Dok su u
pocetku Skolski ljetni praznici bili isklju¢ivo vezani uz religijske sve€anosti 1 vrijeme radova
na polju, tijekom 19. stolje¢a odmori 1 ljetni praznici odvojit ¢e se od crkve 1 ruralnih utjecaja
te ¢e se znatno produziti (Martin-Fugier 2000: 28-29). Ovi procesi zahvatili su sve zemlje
obuhvacdene zamasnjakom industrijske revolucije i razvojem koji je od kraja 18. do sredine 19.
stolje¢a temeljito izmijenio ranije politicke, gospodarske i druStvene sustave u vec¢em dijelu
svijeta. Uz SAD, primarno su to bile zemlje Zapadne Europe, Velika Britanija, Francuska,

Njemacka i Nizozemska.

Dokolica je u starogrékom jeziku oznacavala stvaralaStvo u vremenu izvan (obveznog)
radnog vremena, dok se danas dokoli¢arenje izravno povezuje s hedonizmom, dosadom,
konzumentskim stilom Zivota te povezuje (u istraZzivanjima) s razli¢itim vrstama ovisnosti o
stvarima. Jednako tako i praksa se danas otrgnula prvobitnom odredenju jer podrazumijeva
rutiniziranu, ¢ak i nametnutu aktivnost. Pojam dokoli¢arenje dolazi od latinske rijeci otium.
Rijec praxis i otium za vrijeme stare Grcke podrazumijevali su privlacne aktivnosti dostupne
jedino za povlastenu manjinu (Milisa 2009). Kultura dokolice dovodi do razvoja potrosackoga
drustva. Tijekom povijesti brojna dogadanja u ekonomskom, druStvenom i kulturnom
okruZenju utjecala su na razvoj turizma i dokoli¢arskih navika pojedinca. Odrazilo se to i na

razvoj plaza kao jednog od vodecih elemenata ukupne turisticke ponude, posebice kada je rije¢
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0 obalnim destinacijama. Iako su plaZe plijenile interes ve¢ u ranoj povijesti, njihov zna¢aj u
ovome kontekstu dolazi do izrazaja tek s krajem 19. stoljeca. Kako navodi I. Duda, industrijska
revolucija oznacila je sasvim novo razdoblje razvoja civilizacije i donijela novi mentalitet,
potraznju i mogucnosti kretanja. Razvoj parobrodske, cestovne i Zeljeznicke mreze utjecao je
na pojavu novog zamaha u razvoju drustva, ali i gospodarstava diljem svijeta. Zapocelo je
sasvim novo revolucionarno razdoblje, koje su obiljezile brojne promjene u svim segmentima
zivota. Tijekom prve dvije dekade ovoga stoljeca, nastupaju i razne aktivnosti koje se po prvi
puta nazivaju turistiCkima, a prvi turisti dobivaju moguénost putovanja u udaljenije Krajeve te

zapoc€inju otkrivati morske rtove, alpske vrhunce i sli¢ne lokalitete (Duda 2005: 20-26).

Ljetne dokolicarske navika i razvoj kupaliSnog turizma razvijaju se usporedno s
razvojem Zeljeznice. Modernizacija Zeljeznickog prometa inicirala je i podupirala nastajanje
vrlo sloZenoga druStveno-ekonomskoga, politickog, financijskog 1 kulturnog sustava,
oblikujuéi gradove i poti¢u¢i na migracije pucanstva, a u ranim 1800-im godinama pomogla je
razvoju masovnog turizma. Do vaznog pomaka u povijesti prijevoza doslo je 1804. godine, kad
je izgradena prva parna lokomotiva za kretanje po tracnicama. Putnicka se Zeljeznica pojavila
1820-ih i oznadila je prvi brzi nacin putovanja kopnom. Parni pogon se koristio do sredine 20.
stoljeca, a tada su ga zamijenili elektri¢ni ili dizelski motori. Razvoj Zeljeznice omogucio je
neke od najdubljih, najbrzih 1 prostorno sveobuhvatnih promjena u povijesti ljudskih drustava.
Za vrijeme ljetnih mjeseci zeljeznica spaja gradove i mjesta koji ranije nisu bili tako dostupni.
Vlak je skratio putovanje od gradova do plaza. U to su vrijeme ve¢ iznimno bile popularne
ljetne zabave na otvorenom. Kako navode Lencek i Bosker, krajem 18. stoljeca pokrece se prva
Skola plivanja. Godina 1785. ostat ¢e zapamcena u godisnjacima plivanja, jer je tada na rijeci
Seine u Parizu osnovana prva skola plivanja za §to je zasluzan pobornik plivanja J.-P. Turquin.
Turquinova je skola bila je posvecena gradanskom idealu moralne, mentalne i fizicke
sposobnosti, a plivanje je bilo krunski dragulj terapije hladnom vodom. Poducavanje plivanja
odvijalo se se u ogradenom pravokutniku okruzenom sa Cetiri broda s kabinama za presvlacenje
1 odmor ¢vrsto usidrena u Seinu. U€enici su svi bili iz najvisih slojeva drustva, jer si nitko drugi

nije ni mogao priustiti ovu poduku (Lencek i Bosker 2000: 25).

Blagodati koje donosi kupanje bile su razvidne jos u staroj Grckoj i Rimskom Carstvu.
Javna su kupali$ta bila omiljeno mjesto okupljanja i sluzila su za odmor duha i tijela. ,,U Rimu
je osim zara i uzitaka religijskog kalendara bilo i drugih uzitaka koji nisu imali nista sveto u
sebi 1 koji su postojali samo u gradu: bili su dio prednosti (commoda) gradskog zivota za koje
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se pobrinuo evergetizam. Ti su uzici bila javna kupalista i spektakli (kazaliste, utrke kolima u
Cirkusu, borbe gladijatora ili lovaca na zvijeri u areni amfiteatra, ili, kao u Gr¢koj, u kazalistu.
Za kupalista i spektakle se placalo, bar u Rimu. Kupanje nije predstavljalo ¢in odrzavanja
cistoce, vec slozen uzitak, kao nas zivot na plazi. Osim kompliciranih instalacija za hladne i
tople kupelji, postojala su i setalista i sportski tereni ili igralista (gréko-rimska kupelj bila je
takoder i vjezbaliste — gimnazij, a u Grckoj su sacuvali taj naziv. Muskarci i zene bili su
razdvojeni, barem prema opéem pravilu“ (Veyne 2000: 26). Nakon pada Rimskoga Carstva na
kupanje se prestaje gledati kao na razonodu. Kupalista pocinju sluziti kao ljecilista u kojima
kupanje sluzi kao vrsta terapije. A kasnije ,kuc¢ni i obiteljski rituali prevladavaju nad
terapijskim* (Lencek i Bosker 2000: 30).

Upravo je razvoj zdravstvenoga turizma na kupalistima prethodio razvoju plaza i
kupali$noga turizma. Prvo ljetovalite javlja se na isto¢noj obali Engleske u malom gradu
Scarboroughu kod Yorka. Osim zdravstvenih motiva, razvoju plaza prethodili su i oni
umjetnicki. U to vrijeme umjetnost, poezija i putopisna knjizevnost doprinose ovome procesu,
a umjetnici i pisci na prijelazu stoljeca bivaju oCarani i potaknuti prirodnim ljepotama plaza te
emocijama koje je izazivao boravak na njima.”® lako je aristokracija potvrdila kupalista i
smjestila ih na drustvenu kartu, slikari i pisci bili su ti koji su pronasli najveci dio obalnih mjesta
koja ¢e se razviti u odredista za odmor ,,Pridajuci prizorima obiteljske prisnosti estetski biljeg,
impresionisti su u¢inili mnogo na uvjeravanju javnosti u legitimnost nove dokolice na plazi*
(Lencek 1 Bosker 2000: 30).

,»Ako su u Engleskoj romanticari bili nositelji novoga pogleda na plazu, za Francuze su
to bili psihoti¢ni impresionisti koji su podigli morski odmor na razinu dokolice* (Lencek i
Bosker 2000: 30), a upravo umjetnici bitno pridonose otklonu od ranije negativne percepcije
mora i obalnih dijelova transformirajuci je u pozitivnu sliku raja na zemlji. Kako navodi Corbin,
plaze su ranije izazivale strah zbog misterioznosti mora, nedovoljno znanja, ali i zbivanja koja
su se tijekom povijesti dogadala na moru (gusari, ratovi i sli¢no). Medutim, ova percepcija
postupno se pocinje mijenjati tijekom 18. stoljeca, kada se razvija svijest o blagodatima i
dobrobiti mora i plaza kada raste spoznaja o ljekovitim svojstvima mora i boravka na plazama.

Tijekom 1920-ih i 1930-ih godina 20. stolje¢a ljudi sve viSe provode vrijeme na plazi i suncu.

75 Vidi Blei, Daniela (2016) Inventing the Beach: The Unnatural History of a Natural Place
https://www.smithsonianmag.com/history/inventing-beachunnatural-history-natural-place-180959538/.
Pristupljeno 15.3.2020.
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Bio je to jedan od osnovnih preduvjeta razvoja plaza u to vrijeme kada umjetnici posjecuju
plaze u ljetnim mjesecima (Corbin 1994: 277). Javljaju se tada spoznaje europske elite o

liekovitim svojstvima svjezeg zraka, Vjezbanja i morskog kupanja.’

U 19. stoljecu plivanje i rekreacija na plazi bili su iznimno popularni, ali u modi je tada
bio blijedi ten netaknut suncem. Ljetne su dokoli¢arske navike stoga zahtijevale posebnu odjecu
i stil koji je bio rezerviran za privilegirane dame. Zanimljivo je da anticki mozaici prikazuju
razne zenske aktivnosti na kojima su zene prekrivene tkaninom koja oblikom podsje¢a na
dana$nje bikinije. Medutim, kako se kasnije u povijesti kupanje smatralo nezdravim, kupaci je
kostim ¢ekao svoj veliki povratak sve do sredine 17. stolje¢a. Tada se pojavljuje zenski kupaci
kostimi dugih rukava koji je bio nacinjen od teSko propusnih i tvrdih zutih tkanina koje bi se
punile vodom i sakrivale oblik zenskog tijela. Povijest kupacéih kostima svjedo¢i o zanimljivim
promjenama na polju ¢ednosti i morala i prihvatljivoga druStvenog ponasanja na javnim
kupalistima. ,,Dugo su vremena zbrka i improvizacija obiljezavale polje odjece za kupanje u
Engleskoj i na kontinentu. Kada se golotinja nije vise ¢inila prikladnom ili je pak hladno¢a bila
neizdrziva, dame su oblacile debele vunene haljine ne teze¢i za modom. Gospoda su se
uglavnom ogranic¢avala na Adamov kostim. Postupno se, medutim, pod medusobnim utjecajem
morala, terapije i vjezbi uobli¢io manje-vise standardizirani i jednoobrazni kupaci kostim koji
je, ovisno o nazoru, izazivao ili osnazivao standarde pristojnosti* (Lengek i Bosker 2000: 27).”
Ogranic¢avajuéi je moral na javnim plazama ugrozavao ne samo Zenske, nego i muske kupace.”®

Od 1800-te godine dolazi do vecega obnazivanja tijela kod muskaraca kada su ,britanska

76 Vidi Blei, Daniela (2016) Inventing the Beach: The Unnatural History of a Natural Place.
https://www.smithsonianmag.com/history/inventing-beachunnatural-history-natural-place-180959538/.
Pristupljeno 15.3.2020.

77 Odjeca za kupanje sastojala se od duge haljine ispod koje se nose hlace ili debele ¢arape. Glavna sirovina za
izradu odjece je bila vuna koja je bila sama po sebi teska, a narocito kada je bila mokra. Zene i muskarci su bili
odvojeni tijekom kupanja. Radi vecega opreza te kako bi sacuvale svoju ¢ednost i moral, Zene su se na plazi i dalje
oblacile u vi$e slojeva odjece, a zanimljiva je ¢injenica da su u rubove haljina znale uSivati malene utege kako se
haljina ne bi dizala pri ulasku u vodu. ,,Zenski kupaéi kostim u¢inkovito je onesposobljavao viktorijanske Zene da
se odrze na vodi. Zene su se suocavale s istom moguéno$éu u svojim flanelskim kosuljama do gleZnjeva sve od
zacetka javnoga morskog kupanja, no osim §to su se odvojile od muskih kupaca, nisu nista konkretno Cinile za
zastitu pristojnosti. Cetrdesetih godina 19. stoljeéa neke su pomodne dame podele nositi gacice pod svojim
kosuljama. Medutim, ¢ednost nije odnijela konacnu pobjedu sve do Sezdesetih godina, i to u liku formalnoga
kupaceg kostima koji je skrivao svaki dio tijela. Kupaéi kostim u obliku podijeljene suknje, kada su zene bile
odjevene u skladu s novim sportom, biciklizmom. Obilate u struku, a ¢vrsto stisnute oko gleZnjeva te su se
novotarske hlace ili ,,bloomersice* ¢inile savrSenima. Buduci da su bile sigurno pri¢vrs¢ene oko struka i gleznjeva,
nije bilo izgleda da pobjegnu nagore. Obicno skrivene ispod suknje do koljena hlace su u ulozi ¢uvara pristojnosti
nadomjestale ¢ednost dugo ve¢ odsutnu s britanskih plaza“ (Lencek i Bosker 2000: 27).

Bu mnogim mondenim ljetovaliStima spolovi su bili razdvojeni prema mjestu i vremenu te je promatracima
suprotnoga spola bio zabranjen pristup. Do 1865. godine dame su na nekim britanskim ljetovali§tima bile pozivane
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kupalista usvojila [su] kontinentalnu modu nosenja kupacih gac¢a nazvanih calecons. Te je
hlace, konopcem vezane u struku, duzine do koljena, uveo dr. Augustus Bozzi Granville,
Talijan koji je promijenio ime i postao vodec¢i autoritet toga doba za terapeutsko kupanje
zahvaljujuci svojim visetomnim prikazima i vodicima kroz glavne toplice i morska kupalista
Europe i Engleske* (Lendek i Bosker 2000: 27).7

Tijekom druge polovice 19. stoljeca dolazi do postepenog otkrivanja plaza kao mjesta
odvijanja jednog sasvim novog oblika zivota i slobodnoga vremena. Posjecivanje plaza postaje
kulturni i komercijalni proces. Obitelji srednje klase posjecuju plaze u sve ve¢em broju, a tome
je pogodovao i placeni godiSnji odmor. Razvoju plaza bitno doprinosi i paradigma nove
performativne kulture na prijelazu iz 19. u 20. stoljeée gdje je naglasak na sve vecoj tjelesnosti.
Ta je nova antropologija premostila provaliju izmedu elitne tekstualne i popularne izvedbene

kulture.8® Nova performativna kultura postala je temelj za suvremena drustva

u vodu zvoncem koje se inace koristilo za najavu plime, a neki su gradovi propisivali udaljenost ne manju od 36
metara izmedu kupaéih sprava na kojima se kupaju Zene i onih na kojima se kupaju muskarci. Motke obojane
crveno za muskarce, a bijelo za zene omedivale su odijeljena podrucja. Situacija na francuskim i belgijskim
plazama bila je posve razlicita jer su tamo vrijedila blaza pravila te popustljivost $to se tice mijesanja spolova. U
zadnjem desetljecu 19. stolje¢a postupno poboljsanje standarda, koje je dovelo do smanjenja razlika izmedu
aristokracije 1 srednje klase, pocelo se osjecati i na nizim drustvenim slojevima (Lencek i Bosker 2000: 27).

79 Do promjene tada dolazi i kod Zenske odjece koja sada postaje kraca te se vise prilagodava tijelu. Nekoliko
desetlje¢a kasnije mlade Zene pocinju takoder nositi jednodijelne kostime, ali samo ako su mlade i zgodne.
Promisljene matrone iz provincije jo$ su se uvijek odlucivale za ,,flanelske Skrinje*, vezane oko vrata, struka i
koljena ili za vrecaste haljine noSene preko ,,haremskih® gaéa koje su bile duge do gleznjeva, a donosili su ih
putnici iz kolonijalnih posjeda. Elegantne dame bile su zamotane u nekih sedam metara vune, jo§ sedam batistene
podstave te u asortiman metalnih potpornja, spona i dijelova kitove usi. Krojaci su radili kratke i leprsave suknje,
tako da je glavnina tkanine sluzila da se pokrije straznjica i prepone. Iznad struka skrobljena podstava dodana je
bluzama i jaknama da sakrije istaknute bradavice. Ruke su nestale u rukavima nabranim na ramenima, zglobu
elegantno suzenim. Noge su bile zarobljene u gacama oki¢enim vrpcama od bijeloga serza, nizovima gajtana i
kaskadama volana. Premda su se podsuknje i krinoline odlagale za vrijeme kupanja, korzet se nosio i dalje, sve do
devedesetih godina 19. stolje¢a, namecu¢i mehaniC¢ku uniformiranost najraznovrsnijim Zzenskim oblicima.
Napravljen tako da ucvrsti kraljeznicu, suzi struk, a izbaci grudi i straznjicu, korzet je bio primjerni odjevni
predmet doba koje je gorljivo vjerovalo kako ¢ovjek ne samo da moze, nego i mora poboljsati prirodu. Koliko god
prizor bio izvanredan za muske pripadnike vrste, za Zenske je Cesto bio smrtonosan. Ograni¢avajuéi slobodan
dotok zraka, ¢vrsto vezanje i noSenje korzeta vodilo je do niza medicinskih poremecaja, posebno medu za kuéu
vezanim damama. U rasponu od hemoroida i poremecene probave, raka i tuberkuloze, bolesti vezane uz korzet
bile su i razlogom §to su bezbrojne Zene odlazile u ljecilista i ljetovalista na moru. Tamo su, da bi ironija bila veca,
pacijentice uguravane u kostime koji su samo pojacavali medicinska stanja zbog kojih su se dosle lijeciti. Korzeti
su dovodili do po zivot opasnih gréeva u vodi te su zbog hrde pucali i ubadali nositeljice. S vremenom je dobiven
patent za ,,korzet za plazu“. Bez obzira na sve korzet je nastavio ograniCavati kapacitet pluca (Lencek i Bosker
2000: 27).

80 Kako navodi Erika Fischer-Lichte, nova performativna kultura uspostavila se kroz rekonceptualizaciju rituala i
teatra. Fischer-Lichte pise o dualizmu i distinkciji izmedu teksta i izvedbe, uma i tijela, racionalnog i iracionalnog,
tjelesnog i duhovnog kod pojedinca i drustva te navodi kako 20. stolje¢e donosi bitne promjene u shvacanju toga
dihotomijskoga obrasca pa se teziSta sve vise pomice na ovo drugo. Krajem 19. stoljeca europska kultura smatra
se tekstualnom kulturom. Ideja izvedbene kulture shvacena je kao primitivna i egzoti¢na, iako kulturalne izvedbe
postoje oduvijek, i nakon izuma tiskarskoga stroja. To su izvedbe u kojima sudjeluje i elita, a odnose se na
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postindustrijskoga kapitalizma u kojima je sfera dokolice odvojena od sfere rada. Drustvene,
politicke i filozofske premise na prijelazu iz 19. u 20. stoljece uvjetovale su performativnu
kulturu koja u srediste stavlja tijelo. Performativna je kultura u tekstocentri¢noj zapadnjackoj
svijesti znacila neSto pejorativno i bila shvacena aksioloski negativno, kao niska i manje
vrijedna dok je tekstualna kultura uvijek znacila nesto visoko i pozeljno. Iz te aksiologije i
,taksonomijskoga misljenja“ (Foucault) potjeCe i stroga podjela na jednostavne i slozene
umjetnicke oblike. Snazno ugradeno i kroz vijekove trenirano i formirano uvjerenje o striktnoj
podjeli na um i tijelo, racionalno i iracionalno, intelektualno i tjelesno, utemeljeno je na
dugovjekoj podjeli na tijelo kao nesto nize, skaradno, prosto i nedostojno, a duh, um i intelekt

kao nesto uzviseno i vrijedno.

Razvoju plaza u 20. stolje¢u bitno je pogodovao i razvoj filmske industrije, s obzirom
na to da holivudski filmovi u to vrijeme boravak na plazama predstavljaju kao poseban oblik
hedonizma (Veyne 2000: 26). Toj su novouspostavljenoj hedonisti¢koj dokoli¢arskoj kulturi
pridonosili i holivudski filmovi s plaze. Alan Corbin pise o hedonizmu na plazama te istice da
su plaze tijekom 19. stoljeca sve viSe prerastale u stil Zivota. On to objaSnjava navodec¢i razne
mogucénosti provodenja vremena na plaZzama, od spavanja, sunc¢anja i jednostavnog odmaranja,

preko uzivanja u hrani 1 ljepoti okoliSa, ispijanju piva u hladu 1 sli¢noga, sve do plivanja i

vjencanja, sprovode, razne festivale, sajmove, vjerska okupljanja. Takoder se razvijaju i nove vrste izvedaba kao
§to su cirkus, striptiz, kolonijalne izlozbe, ali u njima redovito sudjeluje utjelovljeni Drugi. U tim novim
izvedbenim Zanrovima, u kojima sudjeluju akrobati, Zene, ,,primitivni* narodi, izvodaceva je uloga inferiorna
upravo zbog svoje definiranosti tijelom, a ne umom. U izvedbi striptiza Zena ima status negovorenoga subjekta i
definirana je svojim tijelom, a kolonijalne su izlozbe tek demonstracija inferiornosti ,,neciviliziranoga“ Drugoga.
To je njihovo izvodacko, kolonijalno tijelo, bilo shvaceno pejorativno i manje vrijedno. Nasuprot tomu, europski
je muski indivduum uvijek i bez ostatka definiran mahom umom. On je superiorni ,,umni“ promatra¢ inferiornoga
LHtjelesnoga™ predstavljaca. Slika o sebi europskih musSkaraca srednje klase definirana je stoga tekstom, a ne
utjelovljenom izvedbom. lako ispada kako su tekst i izvedba ekstremni opoziti, Fischer-Lichte istice kako moderna
europska kultura nikada nije, medutim, bila monolitna, jer su uvijek postojale obje tendencije, s tim da su neka
razdoblja viSe izvedbena, performativna za razliku od drugih, a na prijelazu iz 19. u 20. stoljece evidentno je kako
se fokus i teziste sve vise s teksta pomice na izvedbu (Fischer-Lichte 2005: 17-45).

81 Takvo negativno shvacanje izvedbenoga koje ukljucuje tjelesno, te performativne kulture uopée, proizlazilo je
iz negiranja srednje klase prema bilo kakvim oblicima narodne, popularne kulture i puckoga rituala, dakle prema
svemu onomu §to Bahtin objedinjuje pod pojmom karnevalesknoga koje za njega predstavlja duboko pozitivno
nacelo (Bahtin 1978). Peter Stallybrass i Allon White u svojoj knjizi The Politics and Poetics of Transgression
(1986), u poglavlju Bourgeois Hysteria and the Carnivalesque (1986), iznose ¢injenice o tom odnosu srednje klase
prema karnevalesknom koja je potiskivala bilo §to vezano uz tijelo, te pokusala istisnuti bilo kakve izvedbe koje
ukljuéuju tjelesno kao $to su karneval, razni sajmovi, pucke zabave. S druge strane, suvremena je knjizevna Kritika,
na tragu Bahtina, pronasla mnoStvo karnevalesknih elemenata u tradicionalnoj, ali i modernoj knjizevnosti.
Medutim, karneval nikada nije jednostavno nestao, nego se samo premjestio u burzujske diskurze poput umjetnosti
ili psihoanalize, a njihovo ih je naivno empirijsko stajaliste dovelo do jednostavnoga nestanka, eliminacije
karnevalesknoga. Stallybrass i White navode kako su barem cetiri razlicita procesa ukljucena u njegov prividan
raspad, a to su fragmentacija, marginalizacija, sublimacija, potiskivanje (Stallybrass i White 1986: 183).
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aktivnog provodenja vremena na plazi (Corbin 1994: 236). ,,Impresionisticki slikari takoder su
bili usredotoceni na prikaz hedonisticke tjelesnosti plaze. Kao vrhunski promatraci oni navode
svoje suvremenike da promatraju plazu kao izvor svjezih tjelesnih senzacija“ (Lencek i Bosker

2000: 30).

U Wilderovim su filmovima Cesto prisutni elementi kulture putovanja. Billy Wilder u
svojim filmovima s prepoznatljivim provodnim motivom obmane cCesto izmjeSta svoje
protagoniste, a oni se nerijetko nadu na putovanju. Putovanja Cesto karakterizira prijestupnicki
karakter. ,,Putovanje jest sama zavodljivost™ (Butor 1999: 24), a poznata je ¢injenica da kada
smo izmjesteni iz svoga domicilnog operativnog okoli$a, pomicu Se granice normativnog. Kada
se pomicu granice, raste uzbudenje i slabe kocnice §to dovodi do oslobadanja potisnutih Zelja
vezanih uz seksualnost. Upravo u tim situacijama kada se likovi nadu na putovanju ili su
izmjesteni iz svojih sigurnih zona, izbija transgresivno u Wilderovim filmovima. Transgresivna
je neugoda koja se javlja zbog tjelesnosti i seksualne napetosti i obmanjivanja medu spolovima,
a razvidno je to u Wilderovim filmovima u kojima transgresija zadanoga poretka rezultira
otkrivanjem karaktera kao potpuno drukéijeg od onoga kako ga redatelj prikazuje na pocetku
filma. U sredistu je takvih zapleta najces¢e motiv plaze i tijela, tipicnih figura dokolice i

odmora.

Plaza kao sredi$nji element kulture putovanja i dokoli¢arskih navika vezanih uz
kupalis$ni turizam bitan je motiv Wilderovih filmova. PlaZa kao element popularne kulture, u
¢ijem se temelju nazire zabava koju odlikuje pripadnost masovnoj kulturi, uvijek sadrzi dvije
razine, a to su dokolica i tjelesno (Duda 2012: 195). S obzirom na tipi¢ne motive u registru
dokolicarske kulture i turizma u nastavku se analiziraju Wilderovi filmovi Neki to vole vruce,
Avanti! i Fedora. Plaza ¢ini bitan element u komediji Neki to vole vruce Koja se promatra u
kontekstu holivudskih filmova s plaze uz transgresivni korak prema motivu prijestupnicke
ljubavi. Vrhunska komika ovoga filma poc¢iva na obmanjivanju koje se dogada u sferi zamjene
rodova, a dodamo li jo§ tome motiv plaze i tijelo ,kao tipican motiv u repertoaru
najfrekventnijih figura odmora®“ (Duda 2012: 195), dobit ¢emo gotovo sve elemente
dokolicarske kulture i turizma. Motiv plaza pojavljuje se i u kasnijem Wilderovu filmu Avanti!
(1972) ¢ija se radnja odvija u talijanskom mondenom ljetovaliStu gdje plaza, sunce i ljepota
mediteranskih vizura korespondiraju s osobnom transformacijom glavnoga junaka koji na
putovanju prozivljava svoju osobnu zivotnu renesansu. U kasnijoj Fedori Wilder ¢ini otklon od

otocke idile.
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6.1. Neki to vole vruce

U Wilderovu filmu Neki to vole vruée motiv je obmane doveden do paroksizma pa taj
njegov filmski uradak oznacava vrhunac sklonosti prema parodiji, burleski i travestiji. Poznati
zaplet Wilderova remek-djela u zanru komedije prikazuje Chicago 1929. godine. Vrijeme je
prohibicije, uli¢nih pucnjava i ilegalnih tocionica. U jednoj takvoj toCionici, ¢iji je vlasnik
mafijas Spats Colombo (George Raft), sviraju dvojica potplaéenih glazbenika, saksofonist Joe
(Tony Curtis) 1 kontrabasist Jerry (Jack Lemmon). Nakon §to svjedoce mafijasSkom obracunu
na Valentinovo, u strahu za vlastite zivote, Joe i Jerry prisiljeni su napustiti Chicago te se u
nuzdi preoblace u zensku odjecu i prijavljuju za posao u zenskom orkestru koji putuje na
gostovanje na Floridu. Na pocetku filma prikazani kao zenskari, Joe i Jerry, sada kao Josephine
i Daphne, u ironijskom obratu i sami shvacaju nezahvalnu poziciju zene. Unato¢ fizickoj blizini
pripadnicama Zenskoga spola, njihovo novo obli¢je ne dozvoljava im priblizavanje u smislu
koji bi njima odgovarao. Kako se Joe zaljubljuje u lijepu, ali naivnu pjevacicu u orkestru Sugar
Kane (Marilyn Monroe), prisiljen je na dvostruko mijenjanje uloge pa se preoblaci u bogatasa
koji zavodi ljepoticu na plazi. U Daphne se pak zaljubljuje postariji bogatas§ Osgood Fielding
(Joe E. Brown), a na Floridi ¢e se u isto vrijeme naci i gangsteri na ¢elu sa Spatsom Colombom

koji se pak preruSavaju u ljubitelje opere 1 odrzavaju laznu konvenciju u Miamiju.

Radnja Wilderova filma bazi¢no podsje¢a na holivudske filmove s plaze koji su
uspostavili svijet mladih kao zasebnu kulturu neduznoga hedonizma. Prikaz tijela i tjelesnosti
u holivudskom ,,vodenom zanru“ (Len¢ek i Bosker 2000: 25) potpuna je suprotnost
uvrijeZenom ranijem shvacanju tijela u gradanskom moralu kada je tijelo bilo percipirano kao
nesto Sto treba skrivati. Wilderova uspjesnica u Zanru komedije moZe se Citati kao parodija
eskapistickih, sladunjavih holivudskih filmova s plaze u kojima su kao glumice nastupale
poznate plivadice, sportski pandan tipa pin up, Sto je razvidno u odabiru ikone Zenskih filmskih
zvijezda utjelovljene u liku Sugar Kane, koju glumi zanosna Marilyn Monroe. Kako navode
Lencek 1 Bosker, u holivudskom ,,vodenom zanru® prizori s plaze bili su sli¢ni onima iz
burlesknih kazaliSta, a obilato su iskoriStavali erotska uzbudenja koja su pruzali valovi. Brak
izmedu plaze i celuloidne vrpce upotrijebljen je tijekom desetljeca u filmovima koji su opisivali
pijesak kao mjesto prijestupnicke ljubavi, ili kao mjesto za pravu dobru zabavu. U vrijeme kada
je filmska industrija na isto¢noj obali prozivljavala teska vremena, producenti dolaze u Los
Angeles zbog blage klime koja snimanje filmova na vanjskim lokacijama ¢ini jednostavnijima

1 jeftinijima jer tamo sunce uvijek sja, a zemljiSta su se mogla dobiti gotovo u bescjenje,
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posebice u Hollywoodu. Mack Sennett zapoceo je ono $to ¢e postati strastvena ljubavna veza
izmedu filma i plaze, snimajuci svoje kupacice kako skakucu kroz najnategnutije zaplete na
obali. Tijekom Ccetrdesetih godina 20. stoljeca, ,,vodeni® filmski zanr, posve nadahnut
plivanjem, postao je glavnim holivudskim proizvodom, a $to su popularizirale sportasice poput
Annette Kellerman®, Eleanor Holm, ili Esther Williams koja je angaZirana za nastup u nizu
holivudskih filmova na vodi, u groznicavoj poplavi vodenih eskapistickih filmova. Tek,
medutim, sa zanrom ,,filma plaze* Sezdesetih godina kalifornijska kultura plaze pronalazi svoj
savrseni izraz, 1 10 U Sladunjavim komedijama koje uspostavljaju plazu kao sigurno utociste u
kojem su svjetovni drustveni odnosi postavljeni kao komicna suprotnost prigusenim erotskim

porivima (Lencek i Bosker 2000: 26).

Krajem 19. 1 po€etkom 20. stoljeca dolazi do sve vecega obnaZivanja tijela. Oslobadanje
tjelesnog i sve vecCe obnazivanje i pokazivanju tijela uvelike doprinosi obnavljanje
performativne kulture koja u srediSte stavlja tijelo. Koncept tjelesnosti i seksualnosti
korespondira s kulturom celebrityja i holivudskom proizvodnjom pozeljnih identiteta ¢emu je
pridonio i fenomen holivudskih filmova s plaze koji su uspostavili svijet mladih kao zasebnu
kulturu neduznoga hedonizma. U filmu Neki to vole vruce plaza kao proizvod popularne kulture
par excellence, taj univerzalni oznacitelj za zabavu i dokolicu, postaje metonimijom oslobodene
seksualnosti 1 putenosti, iz ¢ega ¢e se na uzavrelom pijesku izroditi 1 motivi prijestupnicke
ljubavi. Dodamo li tome jos Marilyn Monroe, ikonu pin up filmskih zvijezda, a koja se
profilirala glume¢i likove naivnih plavusa, dobit ¢emo gotovo sve elemente popularne masovne
kulture i turizma. Lik koji ona utjelovljuje ukazuje nam i na fenomen s pocetka 1960-ih kada
dolazi do raslojavanja poznatoga sustava filmskih zvijezda. Uvjetovano je to, kako pojavom

filmskoga modernizma, tako i tendencijama koje diktira tzv. novi Hollywood®. Medutim,

82 U holivudskim filmovima plaze glumice nose i promoviraju glamurozne kupace kostime. Ester Williams u
filmu Neptunova k¢éi (1949 god.) nosi nosi kupacée kostime provokativnih naziva kao Sto su ,,Dvosmislenost™ i
,Djeca meda“. Annette Kellerman, poznata australska plivacica, 1907. godine dolazi u SAD kao sinkronizirana
plivacica. Annette Kellerman uhiéena je u Bostonu na plazi zbog neprimjerenog kupaceg kostima koji istice oblik
tijela te prikazuje ruke, noge i vrat. Kellerman se pametno dosjetila te je zadrzala usku siluetu koja prikazuje zenske
obline i nadodala rukave i nogavice. Zapocela je proizvodnju kupacih kostima koji su postali svjetski poznati te
postaju brend koji mijenja povijest kupacih kostima. Kada je zensko plivanje 1912. godine uvedeno na Olimpijske
igre, vecina plivadica je nosilo Annette Kellerman kupace kostime (Daria Klobuéar Vukovinski, Povijest kupacih
kostima. Pristupljeno 6.4.2020.<https://travel-advisor.eu/povijest-kupacih-kostima>).

83 Novoholivudski film (takoder: novi Hollywood) naziv je za tendencije u holivudskom filmu 1970-ih. Razdoblje
novoholivudskog filma zapocelo je nakon krize velikih studija 1960-ih i po uvodenju modernizma u ameri¢ku
filmsku kulturu (novi ameri¢ki film), a prvi istaknuti predstavnici bili su Steven Spielberg, George Lucas, Martin
Scorsese, John Carpenter, redatelji koji su spajali oslanjanje na holivudsku narativnu tradiciju, bilo s
modernistickim senzibilitetom bilo s autorskom samosvijes¢u (autorski film), ili s objema zna¢ajkama. Obnovili
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povratak na poznati sustav zbit ¢e se ve¢ pocetkom 1980-ih kada slavne zvijezde ponovno
postaju glavni aduti holivudskih filmskih produkcija. Turkovi¢ navodi kako je holivudski
sistem zvijezda, stil glume filmske zvijezde, odnosno lik koji je ona glumacki personificirala,
uvjetovao i ukupan izgled njihovih filmova, te su se filmovi po glumcima prepoznavali i pamtili
(Turkovi¢ 1988: 33). Filmske zvijezde, uz Zanr, u industrijski visoko organiziranoj
kinematografiji kakva je americka, postaju osloncem filmske proizvodnje, a strukturiranost
njihova utjelovljavanja sli¢nih likova dovodi i do nastanka posebnoga kinematografskoga
fenomena sustava zvijezda (Kragi¢ 2005: 3). Patalasova tipologija Zenskih filmskih zvijezda
obuhvaca sljedece Zenske tipove: djevica, fatalna zena, flapper, vamp, mondenka, dobra
prijateljica, pin-up i nimfeta.®* U Wilderovu filmu Marilyn Monroe odgovara tipu pin-up, a koji
se odnosi na glumice iznimno privlaéne vanjStine koja ukljucuje raskosne obline koje su
zadovoljavale erotske zahtjeve prihvatljive vojnicima odgojenima na duplericama tijekom
ratnih godina. Uz plazu, u registru figura dokolice i turizma svakako je i filmska lokacija
Wilderove komedije smjestene na zapadnu obalu Tihog oceana. U filmu Kalifornija ,,glumi*
Floridu, a radnja se, izmedu ostalog, odvija u Hotelu Coronado Kkoji se prostire uz obalu San
Diega. To je poznato luksuzno odmaraliSte nekada bilo razervirano iskljucivo za elitniji
turizam, poznato po tome §to su u njemu odsjedale mnoge slavne osobe, dok danas sve vise

postaje lokacija koju posjecuju 1 ,,0bi¢ni* filmski turisti.

Wilderova komedija sadrzi i elemente glazbene komedije te elemente gangsterskog
filma §to dolazi do izrazaja unoSenjem tipicne gangsterske ikonografije ,,gdje bijele gamase
glavnoga gangstera imaju metonimijsko-simbolsko znacenje, a takvima postaju zahvaljujuéi
posebnim redateljevim retori¢ko-izlagackim potezima® (Turkovi¢ 2005: 84). Wilderovi se
filmovi uklapaju u odrednice klasi¢noga narativnog stila, ali zamjetljiva je 1 prisutnost utjecaja
tzv. primitivnoga stila ili ,,filma atrakcije* (Gunning 1968) na $to ukazuju sveprisutni gegovi i
prerusavanja koji funkcioniraju kao atrakcija. Tu je pogotovo izrazajan Lemmonov gestus, a
zavrSna scena u kojoj bogatas Osgood izgovara ¢uvenu repliku da nitko nije savrSen, izgovara

je tako da govori izravno u kameru. Glumac koji u filmu govori u kameru i direktno se obraca

su i kombinatorno inovirali tradicijske populisticke zanrove (tzv. korektivni zanrovi) — znanstvenofantasti¢ni film,
pustolovni film, film strave, bajku — ali i donijeli elitno prihvatljiv umjetnicki status komercijalnoj filmskoj
industriji. Komercijalni uspjeh nekih njihovih skupih filmova (tzv. blockbustera kao §to su filmovi Ralje i
Zvjezdani ratovi) pokrenuo je obnovu studijske industrije u SAD-u, osobito velikih studija. Promjenu je uvjetovala
i pojava novih trzista kabelske televizije, filmskih satelitskih programa, kuénog videa i proizvodnje i iznajmljivanja
videovrpci filmova te umnozenih multipleks kina. (Turkovi¢ 2003)

84 Vidi Patalas (1963).
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karakteristi¢no je, po Gunningu, u filmu atrakcije jer se tim postupkom ponistava fikcionalnost
izvedbe. Maskiranja, plesne i pjevacke tocke i jurnjava takoder su elementi koji upucuju na

naslijede filma atrakcije u Wildera.

Antologijska zavrSnica ovoga filma, kako kaze Tatjana Juki¢, ,,u malome izvodi bazicni
gledatelja zavodi upravo upiranjem prsta u nesavrSenu simulaciju (svake) uloge, tijela,
identiteta. Stovie, moglo bi se reéi da je Wilderov opus u cijelosti orijentiran na izvedbu toga
zavodljivog filmskog paradoksa — toga ogoljavanja nuzno nesavrSene i upravo stoga privlacne
simulacije, konstrukcije i fantazme* (Juki¢ 2001: 37). Vrhunska komika ovoga filma pociva na
transrodnom maskiranju, odnosno izvebama u podru¢ju rodnih identiteta. Kako navodi
Turkovi¢, uloga je nesto Sto prethodi glumcevoj realizaciji. Ona nije odredena samom izvedbom
glumca, nego nju odreduje dramsko lice i dramska funkcija lica u fabuli. Dramsko je lice
odredeno opcenitim identifikacijskim atributima kao §to su spol, starosna dob, drustveni odnosi
spram drugih lica, staleSka pripadnost, a tim se atributima mogu pridruziti i drugi, kao §to su
ime, specificna odjeca, govorni manirizmi i sli¢no. Ti atributi sluze identifikaciji likova, kao 1
prepoznavanju njihove dramske funkcije. Vaznost atributa uloge neobic¢no je vazna za
gledaoce, ali upravo zato §to su ti atributi toliko vazni, s njima se moze i poigrati. Zamjenom
atributa ili njihovim variranjem u realizaciji mogu se gledaoci ili varati, ili zbunjivati, ili
zabavljati (usp. Turkovi¢ 1988: 64-66). Upravo to ¢ini Wilder, variranjem svih vrsta obmana i
zamjenjivanjem uloga i atributa koji prolaze bez sankcija i povoljno za sve. Oc¢ekivano se
iznevjerava, a svi su na kraju zadovoljni jer naposljetku, nitko nije savrSen, osim savrSenoga
filmskoga zavrSetka. Redatelj drzi gledaoce u napetosti do posljednjega prizora i iznevjerava
naSa o¢ekivanja u raspletu, ali ne i u happy end zavrsnici toliko tipi¢noj za klasi¢ni Hollywood.
Kako istice Maltby, sadrzaj oko 85% tih filmova odnosio se na heteroseksualne romance
(Maltby 2000: 168). Wilder ¢ini otklon od uobicajenoga zapleta koji ukljuCuje sparivanje
hetroseksualnih parova, a zanimljiva je ¢injenica da ¢e se upravo ovaj film, uz Tootsie (1982)
Sydneya Pollacka, ¢iji sadrzaj takoder uklju¢uju muska preoblacenja i transvestizam, naci na

listi dviju najboljih komedija svih vremena Ameri¢koga filmskog instituta.

85 Wilder u intervjuus R. Hortonom napominje da kada se lik koji igra Lemmon u jednom trenutku zaboravi, to
nije aluzija na homoseksualnost, nego na sigurnost. Ideja o zarukama s milijunaSem ve¢ je sama po sebi vrlo
privlac¢na (Wilder 1976/2001: 124)..
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Kako navodi Simsolo, Billy Wilder unosi nove tonove u americku komediju zbog scena
koje su Cesto na rubu slapsticka. Njegova sklonost prema obmani, preoblac¢enjima i zabune koje
se odigravaju u sferi roda, bez sumnje potje¢u iz vremena berlinskih kabareta u doba
Weimarske Republike. Lubitsch, jedan od njegovih mentora, prima isti taj utjecaj, ali brise
grube i vulgarne aspekte u svojim ameri¢kim filmovima. Radeci s Lubitschem, Wilder je naucio
kako procistiti komicne efekte koje crpi iz navedenih utjecaja, ali tome dodaje dosta drustvene
kritike. Wilderove su komedije postale farse koliko i satire. Obmana, maskerada i inverzija
najdraza su Wilderova sredstva nasmijavanja publike. Njegovi likovi neprestano moraju
mijenjati identitetete kako bi se izvukli iz problema u kojima se zateknu. Budu¢i da su
tvrdoglavi, likovi ¢esto upadaju u zamku vlastitin shema, a nerijetko zapadaju u paranoidna i

shizofrena stanja (Simsolo 2011: 63).

U ovom Wilderovu filmu zaokupljenost obmanom i igranjem uloga postaje gotovo
opsesijom. Uz osnovnu tematiku koja obuhva¢a motive prerusavanja, simulacije, iluzije,
zamjene identiteta, moguce je promotriti i aspekte mobilnosti i pokretljivosti Wilderovih
filmskih junaka, kao i odnos rada, dokolice i kapitalizma u ovom filmu. Temeljni sukab, tj.
zaplet u filmu nastaje zbog odnosa u svijetu rada. Naime, odnosi u svijetu kriminalnoga miljea
diktiraju daljnji tok i glavnu napetost ove filmske radnje. Taj gangsterski svijet rada, doduse
kriminalnoga, ali ipak rada, uvjetuje niz okolnosti 1 peripetija u kojima ¢e se zateci glavni junaci
ove urnebesne komedije. Oni u bijegu od svojih progonitelja putuju Zeljeznicom iz hladnoga
Chicaga u mondeno ljetovaliste tople Floride gdje na vru¢em pijesku doZivljavaju niz komi¢nih

i melodramatskih ljubavnih zapleta.
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Slika 12. Jack Lemmon, Tony Curtis i Marilyn Monroe. Scena iz filma Neki to vole vruce.
Slika 13. Hotel Coronado, San Diego, Kalifornija.
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6.2. Avanti!

U filmu Avanti! radnja je smjestena u malo talijansko ljetovaliste gdje plaza, sunce i
ljepota mediteranskih vizura korespondiraju s osobnom transformacijom glavnoga junaka.
Glavni lik u filmu, poduzetnik Wendell Armbruster (Jack Lemmon) iz Amerike odlazi u malo
talijansko mjesto po tijelo svojega preminulog oca koji je tragi¢no nastradao u automobilskoj
nesre¢i. Armbruster ubrzo saznaje da njegov otac nije bio sam u trenutku nesre¢e. Naime, s
njim je u autu bila Engleskinja za koju se ispostavi da mu je ve¢ dugi niz godina bila ljubavnica.
Oko pogibije dobrostojecega ameri¢kog industrijalca Wendella Armbrustera starijeg postepeno
se razvija misterij koji glavni junak do kraja svog boravka u idilicnom talijanskom mjestascu
mora razrijeSiti. Misterij dodatno podcrtava ¢injenica da se ovdje radi o pogibiji uzrokovanom
automobilskom nezgodom.® Prometne su nesreée oduvijek fascinirale te postaju dio kulture
(americkih) automobilskih nezgoda i sudara (car crash culture). Brottman donosi analizu
fatalnih prometnih nesreca slavnih osoba i druge primjere automobilske smrti. Linija se moze
povuci od automobilskih nesreca Alberta Camusa, Jacksona Pollocka, Jamesa Deana, preko
Jayne Mansfield i Mary Jo Kopechne do princeze Diane i Grace Kelly.®” Automobilske nesre¢e
postaju dijelom popularne kulture. Tema automobilskih nezgoda i sudara prisutna je i u pop-
art radovima Andyja Warhola. Americkom kultu automobila i ljudskoj fascinaciji
automobilskim nesrecama doprinose uznemirujuéa, Cesto zavjerenicka nagadanja, koja se

javljaju kad god automobil postane uzrokom ljudske smrti.

U pansionu talijanskoga gradica Ischia glavni se junak upoznaje s gospodicom Pamelom
Piggot (Juliet Mills), ké¢erkom ljubavnice svojega oca. Njihov susret dogada se ve¢ na brodu
koji ih prevozi do idili¢noga odredista. Lik koji igra Lemmon odsjeda u istom pansionu, pa ¢ak
1 u istoj sobi gdje je boravio njegov otac te po€inje uvidati ocev Zivot u potpuno novom svjetlu.
Wilder ovim filmom iznosi suvremeni portret Italije, njenih ambijenata, Zivopisnih likova, ali i
talijanske birokracije. Ciment navodi kako je Avanti! romanti¢ni film sa suvremenom
tematikom, a posjeduje satiriénu notu o suvremenom svijetu, americkim vrijednostima, krizi

dolara i reminiscencijama na faSizam (faSisticki pozdrav prilikom dolaska americkog

86 Mike Featherstone u svojoj knjizi Automobilities (2005) donosi analizu mobilnosti, odsnosno tokova, kretanja i
migracija u drustvenom zivotu, koji su postali sredi$njim podru¢jem socioloskih rasprava, preko jednoga od
njegovih najdominantnijih oblika, automobila, i njegova obecanja o autonomiji i mobilnosti te ekonomske,
tehnoloske, socijalne i politicke posljedice sveprisutne i ubrzavajuce kulture suvremenog svijeta.

87 Vidi Brottman (2002).
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drzavnika) (Ciment 2001: 70-72). Bra¢a Trotta koji se pojavljuju u filmu su reketari, a njihovim
se zanimanjem u film unose novi oblici zaposljavanja. lako reketari, bra¢a su dio male, pitome
zajednice te sinu i kéerki preminulih ljubavnika pomazu u planu da ih zajedno pokopaju.
Upravitelj hotela je dobar ocev prijatelj 1 boji se da sin nece shvatiti oca koji je cijeli svoj Zivot
proveo u strogom sustavu koji ne dozvoljava odstupanja od istog, a ako se to ipak dogodi, takav
sustav ne oprasta pogresku. Film posjeduje elegi¢ni ton gdje se razbijanje okvira drustvenoga
konformizma otkriva kao iskreni emocionalni ¢in. Ipak je otac glavnoga junaka bio samo
covjek, a dvostruki je zivot njegovu egzistenciju ucinio sretnijom. Film je prica o krizi srednjih
godina, obradena lagano, bez ikakva pseudofilozofiranja, a prikazuje suvremeno americko
drustvo 1 turisticke zamke u koje upadaju suvremeni Amerikanci. U filmu opreka izmedu
Amerike i Italije gradi odredenu dinamiku jer lik koji igra Lemmom dolazi iz urbanog prostora,
a takvi se likovi, prema Dudi, ,,redovito pokazuju kao nositelji neuobi¢ajenog ponasanja u
idilicnom ambijentu i pokrecu radnju* (Duda 2012: 88). Osim na aerodromu na pocetku filma,
Amerika se uopée ne vidi, ali u telefonskom razgovoru Armbrustera i njegove supruge mozemo
i8¢itati ideju i atmosferu toga zivota sacinjena od golfa i country klubova. Kao kontrapunkt u
filmu se provlaci tema mrtvih tijela kako bi se uklonio sladunjavi efekt, a Wilder se poigrava

klisejima i nacionalnim stereotipima te baca novo svjetlo na njih (Ciment 2001: 76).

Lik koji igra Lemmon putuje iz obiteljskih razloga, a na putu u Ischiju zati¢emo ga u
avionu u odijelu pa izgleda kao da je na poslovnom putu. Prema Butoru, poslovno putovanje
predstavlja pravocrtno putovanje u &istom obliku. Ne napustamo svoje obveze. Sto brze
stignemo, to bolje, a i brze ¢emo se vratiti. Ali poslovni je put uglavnom prekriven ,,odmorom®,
put u kojem se vrijeme otvara i ponekad odgovara onom zaklonu koji pruza ¢itanje u vagonu
podzemne zeljeznice (Butor 1999: 24). Wendell Armbruster zamijeni svoju odjecu s jednim
suputnikom iz aviona te se prerusi u turista. Na planu vlastite licnosti glavni junak prolazi
svojevrsni obred prijelaza te se nakon samo trideset i Sest sati u Ameriku vrac¢a kao potpuno
novi ¢ovjek. Putovanje je put do samospoznaje. Povratak na rodnu grudu, kako isti¢e Butor,
esencijalna je romantic¢arska tema: uopce se ne radi o definitivnom povratku, ve¢ obratno. Jasno
da je mladic¢ koji je napustio svoje selo i otisao u Pariz prihvatio taj grad kao svoje prebivaliste.
Zeli se u njega vratiti. Tamo je ostavio svoje stvari, svoje pravo. Izjavljuje da pripada Parizu.
Ali jednog dana kre¢e u potragu za samim sobom, za tim starim, napustenim, maskiranim,
skrivenim, izdanim licem. Uostalom, taj povratak na rodnu grudu cesto nije dobrovoljan:

upravo zahvaljujuéi slucaju na poslovnom putovanju ili na mondenim praznicima on na neki
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nacin drhti u proslosti, i to predstavlja uzrujanost. Zid se u njemu rusi. Rasplace se, a u glavni

¢e se grad vratiti drugi covjek (Butor 1999: 24).

U putovanju i putnickim praksama moguce je prepoznati strukturu obreda prijelaza.
Putni¢ko iskustvo odgovara Van Gennepovim trima obrednim fazama, a to su rastajanje,
prijelaz i sastajanje (Van Gennep 1960: 5-14). Odlazak na put analogno je tako prvoj fazi
rastajanja ili separacije iz svakodnevnoga zivota, sam boravak na putovanju odgovara fazi
transformacije (liminalna faza), a povratak s putovanja oznacava reintegraciju u normalni
poredak.®® Iskustvo putovanja blisko je iskustvu kakvo nastaje sudjelovanjem u nekima od
obreda prijelaza. Bitne odrednice obreda po Turneru jesu antistruktura, liminalnost i
communitas. U tim liminalnim situacijama, antistruktura i spontanost i neposrednost
zajedniStva rijetko mozZe potrajati duze jer se ubrzo razvija (zastitna, druStvena) struktura u kojoj
se slobodni odnosi medu pojedincima pretvaraju u normirane odnose druStvenih persona.
Pogotovo je to razvidno u organiziranim putovanjima gdje putnici utjecu jedni na druge i
prozivljavaju zajednicko iskustvo $to odgovara Turnerovu pojmu communitas. To iskustvo
transformira putnike iz razli¢itih zemalja koji se nadu u jednom autobusu u zajednicu
kvazireligioznoga drustva. Osjecaji ih ujedinjuju i transformiraju u ¢lanove internacionalne
putnicke zajednice ujedinjene pod brendom putnicke agencije. Medutim, to je privremena
zajednica 1 ne moze prezivjeti nakon zavrSetka putovanja. Povratkom svojim domovima dolazi
do reintegracija te se ponistava red koji je vrijedio za vrijeme dana provedenih na putovanju te

se u vecini slucajeva ponovno uspostavlja stari poredak.

Iskustvo je putovanja stoga blize liminoidnom,®® no liminalnom. Razlike izmedu

liminalnoga i liminoidnoga ogledaju se u temeljnim razlikama izmedu obreda i kulturnih

88 Po uzoru na Van Gennepa, Turner pie da se u prvoj fazi razdvaja sveti prostor i vrijeme od profanoga ili
svjetovnoga prostora i vremena i stvara se kulturni prostor odreden kao izvan vremena, a podrazumijeva
simbolicko ponaSanje i odvajanje obrednih subjekata od njihova prijasnjega drustvenog statusa. U fazi prijelaza,
koju oznacava margina ili limen (prag) po van Gennepu, obredna lica prolaze kroz razdoblje i prostor
ambigvitetnosti, neku vrstu drustvenoga limba koji ima nekoliko atributa ili prethodnih, ili skorasnjih drustvenih
statusa ili kulturnih stanja. To je grani¢na, liminalna faza. Skupljanje ili sastajanje sadrzi simboli¢ke fenomene i
radnje §to predstavljaju povratak lica u njihov nov, razmjerno ¢vrst, povoljan polozaj u cjelokupnom drustvu
(Turner 1989: 44-45).

89 Liminoidne pojave jesu zabave, razlic¢ite kulturne predstave u industrijskim drustvima u kojima je dokolica
ostro odvojena od sfere rada. Turner istiCe kako simboli rites de passage postoje jedino unutar razmjerno
postojanih, cikli¢kih i repetitivnih sustava, a tim vrstama sustava najbolje pristaje izraz liminalnost. Temeljne
razlike izmedu predindustrijskih i industrijskih drustava sadrzane su u odnosu rada, igre i dokolice. Naime, u
plemenskim su se drustvima obred, a donekle i mit, smatrali poslom, a postojala je podjela na sveti i svjetovni rad.
U obje svoje dimenzije taj rad sadrzavao je element igre. Dokolica je proizvod industrijskih drustava. Liminoidno
sli¢i liminalnom, ali oni nisu istovjetni jer liminalno pripada antistrukturalnoj domeni. Industrijske dokolice

94



predstava. Naime, obred ima status obveze pa u njemu svi sudjeluju, dok su kulturne predstave
i ceremonije zanrovi dokolicarske zabave, a ne obvezatni obred, pa je u liminodnim Zanrovima
naglasak na pojedincu. Dokolica stvara moguénost za mno$tvo liminoidnih Zanrova
knjizevnosti, kazaliSta, sporta, koji se ne drze antistrukturom prema normativnoj strukturi.
Liminalni fenomeni dominiraju u plemenskim i ranim ratarskim druStvima, a liminoidni u
drustvima s organskom solidarnoscu, u kojima postoje ugovorni odnosi. Liminalni su fenomeni
kolektivni i bitan su dio cjelokupnoga drustvenog procesa; imaju znacenje za cijelu grupu i
nastoje u potpunosti pridonijeti, ¢ak i1 kad su naizgled protivni, djelovanju drustvene strukture.
Liminoidni su fenomeni, naprotiv, pojedina¢ni, unato¢ kolektivnim, masovnim uc¢incima. Oni
teze samosvojnosti i ¢esto su dijelovi drustvene kritike, ili ¢ak revolucionarnih manifesta, a
prikazuju nedjelotvornost glavnih ekonomskih i politi¢kih struktura i organizacija. Liminoidno
je tako nalik robi; ono i jest roba koja se izabire i kupuje, a liminalno zahtijeva odanost grupi.

Liminalno trazi rad, a liminoidno igru (Turner 1989: 84-113).

Putovanje, iako ima strukturu obreda prijelaza, dio je turisticke ponude i potraznje sa
njoj srodnim mehanizmima koji odgovaraju na potrebe potrosacke kulture u cilju zadovoljenja
potrosaca koji dobra istih konzumiraju kako bi oni zadovoljili svoje potrebe i zelje. Turizam i
ono §to turizam nudi, odnosno turisti¢ki proizvodi, djelatnosti i usluge u turizmu globalni su
proizvodi koji biljeze konstantni rast. Liminalno je zamijenjeno liminoidnim i normativnim.
Ideologija masovne potrosacke kulture s turistic(kom ponudom daje odgovore na ljudske
potrebe i dokolicarske potrebe gdje je fokus na zabavi i uzitku. Putovanje u svom pocetku ima
obrazovne, kulturne i zabavne konotacije, koje su si mogli priustiti samo odredeni ljudi, a taj je
broj u pocetku bio veoma mali jer se odnosio na drustvenu elitu. Radilo se, naime, 0 mladim
europskim aristokratima, pretezito Britancima, koji su putovali Europom kako bi zaokruzili
svoju kulturnu naobrazbu kao dio pripreme ulaska u odraslo doba. Ta je moda ubrzo presla i na
pripadnike burzoazije, koji su prethodnim znacenjima dodavali i element socijalne razlike i

pripadnosti novijoj drustvenoj klasi u nastajanju (Suran 2016: 10). Turizam, kao najznacajnija

naprasno su odvojene od vremena rada, a moderna je industrija stvorila ostru podjelu na rad i dokolicu i zahvatila
sve simboli¢ke Zanrove. Dokolica pretpostavlja rad, ona je ne-radna, protu-radna faza u zivotu osobe koja radi.
Neki od zabavnih Zzanrova povijesno su vezani uz ritual, na primjer gréka tragedija i japansko Noh kazaliste imaju
ponesto od svete ozbiljnosti, pa i strukturu rites de passage. Medutim, kljuéne razlike razdvajaju strukturu,
funkciju, stil i simbologiju liminalnoga u plemenskom i poljodjelskom mitu i ritualu od onoga $to Turner naziva
liminoidnim Zanrovima dokolice i simboli¢kim oblicima i radnjama u sloZenim industrijskim drustvima (Turner
1989: 54-82)
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putnicka pojava 19. stoljeca, u pocetku je rezervirana uglavnom za drustvenu elitu, a u luku od
liberalnoga prema organiziranom obliku kapitalizma, dolazi do demokratizacija putovanja koje
postaje masovnije iskustvo. Masovnost turizma dovodi tako do potrebe za distinkcijom
putnickih kategorija koja se ogleda u dihotomija izmedu autenti¢nosti i konfekcije, individualne

slobode i masovnosti kao opreka izmedu putnika i turista (Duda 2012: 197-198).

Za putovanja su znac¢ajna odredena prekoracivanja. Ta su prekoradivanja povezana sa
simboli¢ki bogatim iskustvom tranzicije i transgresije. To iskustvo prekoracenja i prijelaza
granica Turner je nazvao liminalno$c¢u, a dijeli se u tri faze. Parafraziraju¢i Turnera, Fischer-
Lichte o trima fazama navodi kako se u prvoj fazi odvajanja oni Kkoji su podvrgnuti
transformaciji izdvajaju iz svakodnevnoga zivota i otuduju se od socijalne sredine. U fazi
prijelaza ili transformacije, u liminalnoj fazi, oni koji su podvrgnuti transformaciji premjesteni
su u polozaj koji je izmedu svih mogucih polozaja koji im omogucuje potpuno nova, djelomice
uznemirujuca iskustva, dopustajucéi im da pokusno preuzmu svoj novi identitet. U tre¢oj fazi
inkorporacije na taj na¢in transformirane osobe ponosno se integriraju u drustvo te se prihvacaju
i izrijekom potvrduju s obzirom na svoj novi identitet (Fischer-Lichte 2010: 15). Kako
putovanje u zivot glavnoga junaka unosi promjenu, mozemo zakljuciti kako je njegovo iskustvo
putovanja blize putnickom no turisticCkom. Medutim, ovu tvrdnju valja uzeti s rezervom jer,
kako navodi Urry, ,,ljudi su ve¢inu vremena turisti svidalo se to njima ili ne* (Urry 1990: 82).
Urry piSe o vrsti turista koju naziva post-turist, a rije€ je o turistu koji pretezno putuje u grupi,
prema unaprijed zacrtanom itineraru. lako je svjestan da je turizam spektakl, Zeli biti dio tog
spektakla te se prepusta igri, istrazuje 1 participira u gotovo djecjoj maniri, a svijet doZivljava

kao pozornicu na kojoj je sve dozvoljeno (Urry 1990:100-103).%°

Turner naznacuje kako je faza transformacije grani¢na faza izmedu ostavljanja jednoga
mjesta i odlaska u drugo, a znaci fizicko odvajanje obrednih subjekata od ostaloga drustva. Tu
djeluju prepoznatljivi obredni simboli kao §to su tipovi obezlicenja i tipovi ambigvitetnosti i
paradoksa, a obredni su subjekti prikazani kao tamni i nevidljivi. Oduzeta su im imena i odjeca
te su prisiljeni na jedenje ili nejedenje odredene hrane, a sve su to oznacja liminalnoga polozaja
u kojima se napustaju i1 razaraju znakovi preliminalnoga statusa. U sredini prijelaza obredni

subjekti potisnuti su u jednoobraznost, strukturalnu nevidljivost i anonimnost koliko god je to

90 Za razliku od post-turista, postmoderni putnik posjeduje svijest 0 svojem putovanju, Zeli participirati, ali ne

nuzno u skupnim ritualima, trazi iskustvo, zeli biti u srediStu dogadanja, ali ne Zeli niSta nametnuto (Batina 2012:
18).
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moguce, a za nadoknadu dobivaju posebnu vrstu slobode (Turner 1989: 48-50). Glavnoga
junaka putovanje zaista mijenja jer prije no $to se upusti u iste zabave za odrasle poput njegova
oca, glavni lik brani sistem utemeljen na novcu i paternalizmu $efova. Tu dolazi do njegove
transformacije nakon $to se nasao u liminalnom polozaju. Lemmon zaista ostaje bez odjec¢e u
sceni u moru te je promjena izvr$ena i na simboli¢koj razini. Zanimljivo je da upravo dokolica
glavnom junaku pocinje vracati zivotni elan jer mozemo zakljuciti da ¢e on ponoviti sve §to i
njegov otac te da ¢e poceti planirati druk¢iju buducnost. Ali dokolica je samo trenutno
poremetila dobro uspostavljeni red. Temelji sistema unutar glavnoga junaka su prejaki, a da bi
im se on dokraja uspio oduprijeti. Vjernost njegova oca podjednako svojoj ljubavnici i supruzi
ne Cini to da on zaboravi da pripada dominantnoj drustvenoj klasi. Film iz tog razloga poti¢e na
razmi$ljanje o tome §to smo sve spremni uciniti a da bismo spasili organizacijski sistem.
Organizacijski sistem ponovno preuzima kontrolu na zivotom glavnoga junaka. Kao otac, i sin
je oli¢enje konformizma kojega na kraju odbacuje, na jedan mjesec u godini. Ljubavnici daju
drustvu jedanaest mjeseci u godini, a rezerviraju jedan za sebe. Kraj filma ostaje otvoren, iako
gledatelj ima razloga povjerovati da ¢e se on vratiti. Jer, kako navodi Simsolo, u Wilderovim

filmovima ,,dobar Zivot je za sebi¢ne* (Simsolo 2011: 93).
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Italija.

Slika 14. Ischia,

Slika 15. Jack Lemmon i Juilet Mills. Sceni iz filma Avanti!
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6.3. Fedora

Bas kao i u filmu Avanti!, u Fedori su suncanim eksterijerima uz obalu mora
suprotstavljeni mraéni i funebri¢ni motivi. U ovom filmu mozda vise no igdje do izrazaja dolaze
mracni tonovi i Wilderova sklonost cinizmu. Wilder i I.A.L. Diamond scenarij temelje na
kratkoj pri¢i Thomasa Tryona iz njegove zbirke prica Crowned Heads. Fedora je Wilderov
europski (zapadnonjemacki i francuski) film. U glavnim ulogama nastupaju Svicarska glumica
Martha Keller (Fedora/Antonia Sobrianski), njemacka glumica Hildegard Knef (Grofica
Sobrianski / Fedora) i poznata filmska zvijezda zlatnoga doba Hollywooda, William Holden
(Barry 'Dutch' Detweiler). Ostale uloge utjelovljuju José Ferrer (Dr. Vando), Frances
Sternhagen (gospodica Balfour), Mario Adorf (upravitelj hotela), Hans Jaray (Sobrianski),
Stephen Collins (mladi Barry), Henry Fonda (predsjednik Akademije). U filmu se pojavljuje i
Michael York koji glumi samoga sebe. Fedora je Wilderov pretposljednji film, a ova mra¢na
drama nastaje 1978. godine pa stilski pripada kasnom stilu koji je ,,stil onih filmova redatelja
klasi¢noga doba koji nastaju u razdoblju novoga Hollywooda, a koji osim samom tom
kronoloskom ¢injenicom, pripadnost tom stilu o¢ituju i metafilmskom dimenzijom* (Kragié¢
2017: 100).

Poznata holivudska filmska zvijezda Fedora zivi povuc¢enim zivotom na mediteranskom
otoku Krfu. Rije¢ je o malom privatnom otoku u blizini grckoga otoka Krfa na kojemu se nalazi
samo jedna vila na osami u kojoj zive Fedora, stara poljska grofica, plasti¢ni kirurg doktor
Vando i sluskinja, gospodica Balfour. Fedora se na otok povukla u svoj svijet zasti¢en od o¢iju
javnosti. Fedorin je glumacki talent jednako priznat i u inozemstvu, a u Hollywoodu je poznata
po neobjaSnjivom zadrZavanju svoje mladenacke ljepote tijekom desetlje¢a karijere. U
posljednjim filmovima izgleda jednako kao i u filmovima snimljenima na pocetku karijere.
Fedora se na otok povukla u jeku svoje slave i ne pojavljuje se u javnosti, §to dovodi do raznih
insinuacija o tome $to se zbilja dogada s njom te se oko nje stvara sve veci misterij. Ugledni
holivudski producent Barry ,,Dutch* Detweiler kojemu u posljednje vrijeme sre¢a s projektima
nije bas naklonjena, pokusava namamiti prepoznatljivo filmsko lice za ulogu u filmu. Neuspjeli
producent usredotocen je na ozivljavanje svoje karijere pomocu popularne i vjecno mlade
glumice Fedore. DuSevni mir glumice narusava se kada joj producent ponudi scenarij za film
Ana Karenjina. Fedora sa svojom pratnjom tajanstveno bjeZzi u Pariz. Dolaskom producenta na
otok biva otkrivena brizno ¢uvana glumicina tajna. Fedora je zapravo ostarjela filmska zvijezda

kojoj je uslijed agresivnih tretmana pomladivanja unisten izgled do unakazenosti. Kako bi
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sacuvala karijeru i kako ne bi bila zaboravljena, glumica zamjenjuje sebe sa svojom kéerkom

koja potpuno preuzima njezin identitet.

Pri¢a zapoc¢inje na Mediteranu, na grckom otoku Krfu. Film otvara scena u kojoj mlada
zena sko¢i pod vlak koji pristize u Zeljezni¢ku stanicu. U uvodnim scenama saznajemo da je
mlada zena koja je pocinila samoubojstvo poznata holivudska glumica Fedora. Svi su Sokirani
kad je potvrdeno da je Fedora pocinila samoubojstvo bacivsi se pod vlak. Tijekom njezina
rasko$nog pogreba filmski producent Barry ,,.Dutch* Detweiler prisjeca se posljednja dva tjedna
glumicina zivota. Na pogrebu se okupio velik broj obozavatelja koji su skrhani pogibijom ove
velike glumice poljskoga podrijetla. Na posljednjem ispracaju filmski nas producent uvodi u
pricu koja se zbivala prethodna dva tjedna i opisuje dogadaje koji su prethodili pogrebu.
Producent djelomi¢no krivi samoga sebe za ovakav rasplet dogadaja Fedorine ve¢ ionako
zamr$ene zivotne situacije, ali i pomirljivo zakljucuje ,,da je bar otisla sa stilom.” Prica
zapocCinje Detweilerovim dolaskom na Krf koji trazi smjestaj u lokalnom pansionu. Kada na
recepciji pod osobne podatke unosi profesiju producenta, hotelijer mu odmah nudi nesto skuplju
sobu na $to ovaj odgovara kako je nazavisni producent, a na Krf dolazi ne zbog odmora, nego
iz poslovnih razloga. Njegova je namjera nagovoriti poznato filmsko lice Fedoru da pristane
glumiti u njegovu filmu koji je nova verzija Ane Karenjina. Kako ima informaciju da se Fedora
trenutno nalazi na imanju prijateljice, grofice Sobrianski, Detweiler pokusava dogovoriti
sastanak u rezidenciji Ville Calipso. Predstavlja se kao stari prijatelj iz holivudskog perioda, ali
sluskinja govori kako Fedore nema tamo. Kad je Fedora upita tko je zvao, gospodica Balfour
odgovara da je to bio samo ,,neki americki turist. Producent ne odustaje u potrazi te brodom
odlazi do obliznjega oto¢i¢a na osami na kojem se nalazi vila okruZena visokim zidovima i
borovima sa znakovima zabrane prilaska na ulaznim vratima. Kada ga primijete rezidenti vile,
svojim mu gestama jasno daju do znanja da nije dobrodosao. Ipak, prije no §to napusti osamljeni
otok, producent u dvoristu vile ipak primijeti osobu za koju se ispostavi da je Fedora, ali isto
tako primjecuje da je neSto ¢udno u cijeloj situaciji, tim viSe $to svjedoc¢i nemiloj sceni u kojoj
se Fedora i grofica zestoko posvadaju. Producent pri povratku u hotel od hotelijera trazi savjet
na §to mu ovaj dosjetljivo odgovara da kupi amajliju za srecu koja se nalazi u hotelskoj ponudi.
| kao da se ispunilo hotelijerovo prorocanstvo, upravo ¢e nakon kupnje amajlije producent
ugledati Fedoru na krfskim ulicama ispunjenim turistima, djecom i suvenirnicama. Odluci je
slijediti, a u jednoj od suvenirnica napokon uspijeva ostvariti kontakt s Fedorom koju podsjeca
na njihovo ranije holivudsko poznanstvo i predstavlja joj scenariju za film u kojemu bi ona

trebala igrati glavnu ulogu, ali Fedora mu priop¢uje da se povukla iz filmskoga svijeta. Njihov
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susret prekidaju sluskinja 1 voza¢ koji Fedoru neprestano drze na oku. Kasnije producent iz
hotela piSe pismo Fedori te iz njegovih sje¢anja saznajemo detalje o njihovu poznanstvu, ali i o
filmskoj industriji toga vremena. 1z pisma saznajemo kako su Detweiler i Fedora proveli jednu
romanti¢nu no¢ na pjescanoj plazi u vrijeme kad sudjeluju na zajednickoj holivudskoj filmskoj
produkciji. Tu se otkriva zanimljiv detalj koji bi se mogao protumaciti kao Wilderovo ruganje
cenzorima onoga vremena. Naime, u sceni gdje Fedora lezi gola u bazenu, pomoc¢nici bacaju
lopoce na njezine grudi kako bi prikrili strateske dijelove koji bi mogli uznemiriti onodobne

cenzore koji su brinuli o o¢uvanju javnoga morala.

Nakon poslanoga pisma, nova ¢e se prilika za priblizavanje Fedori producent ukazati u
hotelskom kafi¢u gdje uspostavi kontak s doktorom VVandom, takoder rezidentu vile na otoku,
i kojemu kriSom u kaput ubacuje svoj scenarij. Producent ¢e nakon toga dobiti poziv za
posjetom vile Kalipso, a po njega ¢ak dolazi privatni vozac. Jaka kiSa Sto pada daje naslutiti
negativan ishod ovoga posjeta. Za vrijeme posjeta Fedora dozivljava ziv¢ani slom, a grofica i
doktor Vando uvjeravaju producenta da se Fedora povukla iz filmskoga svijeta zbog narusena
duSevnog zdravlja. Producent uvida da se neSto ¢udno dogada na otoku, ali do samoga kraja
nec¢e doznati tajnu koja leZi ispod ovih isprepletenih i toksi¢nih odnosa. Njegov osjecaj jos vise
produbljuje tajni Fedorin dolazak u njegovu hotelsku sobu i scena u kojoj rastrojenu Fedoru
odvodi svita koju ve¢ na pocetku filma Detweiler naziva svinjama koje su skrivile Fedorinu
smrt. Producent posljednji put posjecuje otok, ali vila je napustena. Ostali su samo tragovi ove
zamr$ene price ¢ije zakucaste dijelove producent samo §to nije povezao, ali u jednom trenutku
dobiva udarac tupim predmetom u glavu i budi se tjedan dana poslije u svojoj hotelskoj sobi. U
meduvremenu je Fedora pocinila samoubojstvo, a producent se taman osvijestio na dan
pogreba. Tek ¢e na Fedorinu pogrebu u razgovoru s groficom Sobrianski producent saznati
pravu istinu. Grofica Sobrianski prava je Fedora, a djevojka koja lezi u lijesu, Fedorina je
izvanbracna k¢i koju je dobila s grofom Sobrijanskim. Prava Fedora Detweileru iznosi sve
detalje ove bizarne pri¢e. Nakon §to je bila podvrgnuta agresivnim tretmanima uljepSavanja
koje je provodio doktor Vando, Fedori je lice unakazeno, a posljedice su se odrazile i na njezino
fizi¢ko stanje te je uslijedilo stanje paralize zbog €ega je zavrsila u kolicima. Nakon toga prava
se Fedora povlaci iz glumackoga svijeta, a ideja 0 zamjeni identiteta realizirala se u trenutku
kada joj predsjednik Akademije osobno dolazi na otok uruciti prestiznu nagradu Oscar. Umjesto
nje nagradu preuzima njezina kéerka, a svijet je zapanjen o¢uvanom ljepotom poznate
holivudske glumice nakon ¢ega po¢nu pristizati ponude za uloge u filmu u kojima ¢e igrati

zamjenska Fedora. Fedorina k¢i predstavlja se kao svoja majka do trenutka do kad se na setu

101



ne zaljubljuje u Michaela Yorka i zeli napokon otkriti pravu istinu o sebi. Svjesna da zbog
majke takvo §to ne moZze uciniti i da je zarobljena u majc¢inu identitetu, Fedorina k¢i Antonia
polagano gubi razum i odaje se porocima. Narusena mentalnoga zdravlja, izlaz, ba$ kao
Tolstojeva junakinja Ana Karenjina, trazi u suicidu i baca se pod jure¢i vlak. Njezina majka,

ostarjela filmska zvijezda, prava Fedora, kasnije umire daleko od o¢iju javnosti.

Radnja filma odvija se na mediteranskom otoku okruzenom plazom i okupanom
suncem. Otok je na osami, ali u filmu je razvidan otklon od idili¢ne inzularnosti. Nije sluc¢ajno
da Wilder smjesta radnju filma upravo na otok u Sredozemlju. Unato¢ suncu, gustim borovim
Sumama 1 tirkiznom moru, za razliku od ameri¢ke obale, tradicionalnu sredozemnu oto¢ku
kulturu karakterizira skrivanje tijela (crna pamucna odjeca na zenama, snazni sakralni motivi i
fokus pojedinca na vlastitu obitelj). Uz neke iznimke, pravilo u novom svijetu je bilo da kretanje
prema jugu znaci i simbolicki 1 prakti¢no sve manje odjece koja pokriva tijelo, veca otvorenost
prema strancima, lakSa komunikacija, vece seksualne slobode i slicno. S druge strane Atlantika
pak, i¢i na jug preko Sicilije, Andaluzije i gr¢kih otoka znacilo je prolaziti upravo obrnut proces,
proces koji svoj vrhunac doseZe na obalama sjeverne Afrike, gdje se tijelo gotovo nikad ne
nalazi izvan privatne sfere, ve¢ je skriveno u kucama i dvoristima i ,,ledima“ okrenutim od
pogleda ulice. Tek su u kasnoj drugoj polovici dvadesetoga stoljeca turisti iz bogatijih zemalja
sjeverne Europe donijeli na europske otoke liberalne prakse, tako da se danas ta podrucja vezu
prvenstveno uz ljetne odmore, plaze i kupanje. Do pretvorbe u turisticke destinacije sredozemni
otoci Cesto su bili surova mjesta teSkog i1 oskudnog Zivota. OgraniCeni resursi u svom
najekstremnijem obliku uzrokovali su pojavu obiteljskih klanova koji su §titili svoju imovinu
kucama-utvrdama, a nije bila rijetka ni primjena krvne osvete koja se prenosila iz generacije u
generaciju. Wilder za svoje potrebe Kkoristi upravo motive staroga Mediterana (visoki zidovi
vile, tamna odjeca, nepovjerljivost lokalnog stanovniStva prema strancima) kako bi pojacao
kontrast izmedu rapsodije naizgled opustajuceg otockog eksterijera i tajni skrivenih u
privatnosti posjeda. Wilder spomenuti kontrast nagovjestava ve¢ u uvodnom dijelu filma.
Protagonist Barry the '‘Dutch’' brodom putuje prema otoku. Idilican je to i umiruju¢ prizor Koji
gledatelju nudi pocetak dugog godiSnjeg odmora. Pa ipak, vila kojoj prilazi, sa svojim
bedemima vise podsje¢a na pomorsku fortifikaciju, zatvor ili karantensku gradevinu nego na
mjesto za ljetne uzitke. Simptomati¢no je i to da joj se isklju¢ivo moze pri¢i morskim putem, a
cuvar na ulaznim vratima zdanja izgleda i nastupa kao tamnicar. Na ovaj nac¢in Wilder gradi
kulisu u koju smjesta Fedoru, bivsu zvijezdu zato¢enu u opsjenama kulta vje¢ne mladosti i stare

slave.
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Uz mediteranske vizure i inzularne motive, ovdje svakako valja istaknuti i funkciju
stranca u filmu. Stranac je uljez na otoku, nepozvani gost obiljezen drustvenoprostornim
odnosima udaljenosti i blizine, odvojenosti i fiksiranosti.”® U tumacenju Georga Simmela
stranac nije kao putnik koji danas dode 1 sutra ode, nego kao onaj koji danas dode i sutra ostane.
On je potencijalni putnik koji, premda nije krenuo dalje, nije posve prevladao odvojenost
dolaZenja i odlazenja. Stranac nosi obiljezje odmaknutosti, stranosti i nepoznatosti i neminovno
donosi promjenu. Stranac je osoba koja je istodobno daleko i blizu. On je fiksiran unutar nekog
odredenog prostornog podrucja, ali njegov je polozaj na tom prostoru bitno odreden time §to
mu ne pripada unaprijed, $to u njega unosi kvalitete koje ne potjecu i ne mogu potjecati iz
njega.®? Lik producenta u filmu je intruder koji penetrira u zatvoreno semanticko polje
uspostavljene otocke zajednice. Filmski producent Barry ,,.Dutch® Detweiler remeti otocku
,.idilu‘ te skriveno mjesto bude otkriveno na kraju, kao i sve obiteljske tajne koje su godinama

cuvali njegovi stanovnici.

Fedora oznacava Wilderov povratak melodrami u duhu Bulevara sumraka, s citatnim
osvrtom na neke elemente film noira. Sli¢nost ovih dvaju filmova do izrazaja dolazi zbog teme
slave, besmrtnosti i o¢uvanja od prolaznosti. Osim ,,opom temom filma‘* Fedora je ,,0stvarenje
koje se relacionira prema autorovom ranijem Bulevaru sumraka (Sunset Blvd., 1950) i nizom
analognih postupaka, motiva 1 replika, pocevsi od izvanprizornog komentara i retrospekcije
(Kragi¢ 2017: 100). Glumac William Holden u Bulevaru sumraka glumi propaloga scenarista,
dok se ovdje pojavljuje kao neuspjes$ni producent. Obojica u velikim Zenskim glumackim
licnostima vide izlaz iz svoje nezavidne situacije. U filmu o mitovima filmskoga svijeta i show
biznisa Wilder se sluzi omiljenim motivima prevare, maskerada, zamjene identiteta. Wilderov
je film meditacija o smrti i prolaznosti uokvirena pricom o glumici i mitu o misterioznoj ljepoti
koja se na kraju otkriva kao varka. Motivi otoka i idili¢ne inzularnosti u Wilderovu filmu nose
mracan predznak. Kako isti¢e Simsolo, Fedora je pesimisti¢na i okrutna zagonetka o smrti

mlade Zene ¢iji je identitet ukraden, jednako kao i o filmskoj industriji na zalazu koja je znala

%1 Stranac je u kontekstu kategorija socijalno-kulturne blizine i daljine prisutan u tumagenju sociologa Georga
Simmela. “Ako je putovanje kao odvojenost od svake dane to¢ke u prostoru pojmovna suprotnost fiksiranosti na
nekoj takvoj to¢ki, socioloska forma ‘stranca’ ipak na neki nacin predstavlja jedinstvo tih odredaba... (Simmel
2001: 152).

92 Simmelov koncept distance ulazi u konstelaciju gdje stranca identificira kao osobu koja je istodobno daleko i
blizu. “Jedinstvo blizine i udaljenosti koje sadrzi svaki odnos izmedu ljudi ovdje je doslo do konstelacije koja se
najkra¢e mozZe izraziti na sljede¢i nadin: odmak unutar odnosa znaci da je daleko onaj tko je blizu, a stranost ds je
blizu onaj tko je dalje Stranac je dovoljno daleko da je nepoznat, ali dovoljno blizu da ga je moguce upoznati
(Simmel 2001: 152).
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kako ukomponirati umjetnost u komercijalno trziste. Fedora predstavlja vrhunac Wilderovih
filmova s temama drustvene ambicije, novca, moci, preoblacenja, igranja uloga, lazi, izdaja,
opsesija. lako je tema filma vezana uz Hollywoodu, Fedora je najeuropskiji od svih njegovih
filmova. U filmu se Amerika vidi jedino u flashbackovima povezanim s filmskim svijetom, a
ostatak price dogada se u Europi (Simsolo 2011: 94). ,Fedora, film u kojem prva scena
zavrsava zamrznutom slikom, kao snaznim retorickim signalom, ve¢ tim postupkom otvara
temu vremena, potom fizi¢ke degradacije | neumitnosti propasti suprotstavljajuci ih duhu onog
tipa komedije o slomu i rasapu komic¢kog drustva, a osobito uocljivim izoliranim i slikovitim
ambijentima (radnja Fedore gotovo se sva odvija na mediteranskom otoku), pri ¢emu tmurnost

1 prisutnost viSe smrti nemaju, zbog sveobuhvatne verbalne ironije, veze s tragi¢nim” (Kragi¢

2017: 100).

Wilderov film pri¢a pri¢u 0 mukotrpnoj potrazi za vlastitim identitetom; o ludilu, snazi
pamcenja, prolaznosti i smrti. Fedora je Wilderov testament o filmu. Kako navodi Simsolo, u
1970-im godina Hollywood se mijenja, a razdoblje kada nastaje ovaj film oznacava Kraj
odredene ideje filma i shvacanja filma. Otvorila se Pandorina kutija. Komercijalno trziste s
porno filmovima i blockbusterima otkriva svu banalnost filmske realnosti kao proizvoda
industrije ¢ije tvornice proizvode iluziju u formi filmova i filmskih zvijezda ¢iji je rezultat
shizofrenija (Simsolo 2011: 94). Nakon S§to producent kaze kako je zaplet koji mu je upravo
ispric¢ala bolji od bilo kojeg pravog filmskog zapleta, ukljucujuéi i njegov, te da bi trebalo
snimiti film o Fedori, grofica znakovito odgovora: Da, ali tko bi je glumio? Ovom se izjavom
izravno aludira na raslojavanje poznatoga sustava filmskih zvijezda i staroga Hollywooda koji
se odvija s pocetkom 1960-ih godina. Uvjetovano je to, kako pojavom filmskoga modernizma,
tako i tendencijama koje diktira tzv. novi Hollywood. Razumljivo je da u takvom okruzju
Wilderovi filmovi Avanti! i Fedora nisu dobili zasluzenu recepciju. Kombinirajuéi realizam i
ironi¢ne melodramske elemente, s radnjom temeljenom na pokusaju filmske zvijezde da
zaustavi vrijeme, Wilder stvara kompleksnu pri¢u o degradiranom Hollywoodu i ispraznim

naporima filmskih producenata da se izbore s holivudskom neumoljivom novom generacijom.
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Slika 16. Hildegard Knef kao Fedora/Grofica Antonia Sobrianski. Scena iz filma Fedora.

Slika 17. Vila na otok pokraj Krfa. Lokacija na kojoj je snimljen film Fedora.
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7. OD KULTURE PUTOVANJA DO ZNAKOVA KAPITALISTICKE KULTURE

Ljudske se potrebe prema svojoj vaznosti za opstanak dijele na egzistencijalne (ili
fizioloske), drustvene i luksuzne te ovaj redoslijed predstavlja prioritetnu podjelu resursa.
Egzistencijalne ili fizioloSke potrebe su hrana, voda, odjeca, stambeni prostor, sigurnost,
lijekovi. Drustvene potrebe su potreba za sigurnoscu, okolisem, kontaktom, obrazovanjem,
zdravstvenom njegom, odjecom i sli¢no. Luksuzne se potrebe definiraju ovisno o stanju u
kojem se neko drustvo nalazi. One se zadovoljavaju svim proizvodima ili uslugama koji se u
datom trenutku i u okviru stupnja razvoja pojedinog drustva smatraju luksuzom (pojedine
potrebe su se prema tome iz prijasnjih luksuznih postupno pretvorile u drustvene ili obrnuto).
Tako se naprimjer, u modernom zapadnom drustvu, mobilnost smatra osnovnom potrebom, dok

u drugim drustvima spada u luksuzne potrebe zbog razli¢itih zivotnih standarda.

Suvremena su drustva ,,putujuca drustva“. ,,Danas smo svi u pokretu*, navodi Zygmunt
Bauman.®® Mobilnost je u srzi modernoga drustva. ,,To se danas posebno istice u onim
konceptima koji suvremenost razumijevaju kao prelaz iz prve (¢vrste) u drugu (tekucu)
modernost. Posebno se istice otvorenost drustva i, po brzini i obuhvatu, do danas nezabiljeZena
mobilnost materijalnih dobara, informacija i ljudi (Hodzi¢ 2010: 151). Kultura putovanja,
osim §to je obiljezena praksama putovanja i fenomenom socijalne mobilnosti 1 pokretljivosti,
definirana je i odnosom rada i dokolice, trzisnom razmjenom i vrijednosti roba, dobara i usluga
i potro$njom karakteristicnom za kapitalisticku proizvodnju slobodnoga vremena i mjesta te
kapitalisticku ideologiju. ,,Paradigma mobilnosti ne odnosi se samo na kretanje ljudi, nego 1 na
protok robe, dobara i informacija. Suvremeni oblici prostorne mobilnosti svojom raznolikoscu,
obimom, brzinom i ustrajno$¢u proizvode novo drustveno i prostorno strukturiranje. Ovo
kretanje nudi razne moguénosti razvoja, budi nove masovne nade, ali i nove strahove — kao $to
se uvijek dogada kada je u pitanje dovedeno ono S§to je bilo relativno stabilno, poznato i

predvidljivo* (Hodzi¢ 2010: 301).

U razdoblju kapitalizma, ,,sama potroSnja postaje glavnim fokusom druStvenoga Zivota”

(Coli¢ 2008: 958). U drugoj polovici 20. stoljeéa aktivnosti slobodnog vremena i/ili potrosacke

93 Ovim rije¢ima Zygmunt Bauman zapo¢inje svoj tekst ,, Turist i vagabund” (2003) u kojemu objas$njava §to se
sve pod pokretom podrazumijeva. ,,Ne radi se samo o fiziCkom kretanju. Ono se desava i kad nikud ne putujemo:
mozZemo hitati, juriti, letiti kroz Internet mreZzu ili iz fotelje mijenjati kablovske ili satelitske kanale na TV
ekranu..., ne ostajuci nigdje dovoljno dugo da bi smo bili nesto vise od posetilaca i osetili se chez soi” (Bauman
2003: 251).
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navike pojedinci sve viSe dozivljavaju kao bit svoga drustvenog identiteta (Chaney 2003: 143).
,,Pritom zadovoljavanje tih novih potreba ljudskog identiteta izravno utje¢e na gospodarske
aktivnosti, a one pak povratno, opet na zivotne stilove” (Luki¢ 2013: 306). Industrije razonode
(engl. leisure industries) imaju iznimno znacajnu ulogu u svim sferama zivotnih stilova, ne
samo zbog toga $to ispunjavaju velik dio vremena potro$aca nego i zbog tog $to uposljavaju
velik broj ljudi zaduzenih za proizvodnju i predstavljanje proizvoda, kao i velika ulaganja za
odrzavanje vlastitoga trzista (Cheney 2003: 34). Zivotni su stilovi, prema Cheneyu, , modeli
djelovanja koji pridonose razlikovanju ljudi” (Chaney 2003: 12). Razli¢iti nacini stjecanja
ekonomskog i kulturnog kapitala u okviru jedne klase stvorili su prema Bourdieu razlicite vrste
ukusa, s uocljivim razli¢itim i osebujnim stajaliStima prema ishrani, sportu, umjetnosti,
namjestaju i aktivnostima tijekom slobodnog vremena (Bourdieu 1984, 1993).%* | Tijelo,
odjeca, govor, slobodno vrijeme, ukus u hrani i pi¢u, dom, auto, izbor ljetovanja itd. trebaju se
promatrati kao indikatori individualnosti ukusa i osjec¢aja za stil vlasnika/potroSaca“
(Featherstone 2001: 65).

Stil je zivota vazan gospodarski faktor jer utjeCe na potro$nju. A upravo potro$nja sama
po sebi postaje stil zivota, funkcionalna i estetska integracija Zivota koja se manifestira u obliku
ljudskih odnosa, ponasanja, svijesti i materijalnim okruzenjem. ,,Izraz potrosacko drustvo prvi
se put pojavljuje 1920-ih godina, postaje popularan 1950-1960-ih godina i odrzava se sve do
danaSnjih dana, o ¢emu svjedoci njegova Siroka uporaba u svakodnevnom i struénom jeziku.
Ideja o potrosackom drustvu, koja sada odzvanja kao ocitost, pojavljuje se kao jedna od
najznacajnijih figura ekonomskog poretka 1 svakodnevnog Zzivota suvremenih druStava

(Lipovetsky 2008: 13). U potrosackom drustvu® reklamna industrija sve sfere ljudske

94 Pierre Bourdieu se u svojim istrazivanjima bavio simboli¢kim i kulturnim kapitalom, ukusima i oblicima kulture
proizvodnje. Simboli¢ki se kapital odnosi na resurse kojima pojedinac raspolaZze na temelju svojega drustvenog
prestiza ¢ija ekonomska utemeljenost nije prepoznata. Simbolicki kapital Bourdieu promatra kao robu koja se
moze razmijeniti za drustveni poloZzaj ili materijalna dobra. Medutim, razliciti oblici kapitala (npr. kulturni ili
drustveni) simbolicki su ucinkoviti jedino ako prikrivaju ¢injenicu da je ekonomski kapital u njihovu korijenu
(Bourdieu 1984, 1993).

95 Razvojne etape potrosackog drustva Gilles Lipovetsky (2008) dijeli u tri faze. Prva faza po¢inje oko 1880-ih
godina i zavrSava Drugim svjetskim ratom, a tu su fazu obiljezili razni noviteti poput moderne infrastrukture,
zeljeznice, telefona, te ostali izumi koji su svojom upotrebom uvelike ubrzali transport robe i utjecali na povecanje
koli¢ine dobara. Ta je faza istodobna s podesavanjem strojeva za stalnu proizvodnju koji su, povecavajuci brzinu
i koli¢inu protoka, doveli do povecanja produktivnosti uz manje troskove te na taj nacin otvorili put masovnoj
proizvodnji. Drugom se fazom smatra tzv. drustvo obilja koje karakterizira izniman ekonomski rast i podizanje
razine produktivnosti. Ako je prva faza pocela demokratizirati kupnju trajnih dobara, druga je faza dala konacan
oblik tom procesu, stavljaju¢i svima ili gotovo svima na raspolaganje proizvode drustva obilja: automobil,
televiziju, kuc¢anske aparate. Ovdje je klju¢no poticanje Zelja, oglasivacka euforija, pretjerana slika praznika,
seksualizacija znakova i tijela. Ova se faza isti¢e kao drustvo Zelje sa svakodnevnicom proZetom imaginarijem
potroSacke srece, snovima 0 plazi, erotskim ludizmom, vidljivo mladenackom modom (rock glazba, stripovi, pin-
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egzistencije tretira kao potencijalnu robu na trziStu. Reklamna industrija utjeCe na gotovo sve
segmente zivota danasnjice. Potrosacko drustvo i potroSnja Se ne usmjerava prema opéemu
blagostanju, socijalnoj sigurnosti i humanomu razvoju ¢ovjeka kao kreativnoga bica, nego

prema pasivnoj potro$nji kao dopuni masovne proizvodnje i visokih profita.

U produkciji imaginarija potrosacke zelje ogromnu je ulogu odigrao razvoj filmske
umjetnosti. Kao nijedna druga umjetnost film se bazira na ljudskoj perceptivnoj i kognitivnoj
obradi onoga $to vidimo i ¢ujemo, iako ne biljeZi savrSeno stvarnost koja nas okruzuje. Filmom
se stvara perceptivna iluziju pa film vrlo uspje$no zavarava nasa osjetila kako bi nas uvjerio
kako je ono §to gledamo je zbilja koja nas svakodnevno okruzuje. ,,Pri¢a izloZena filmom®,
kako isti¢e Gili¢, ,,Cesto se promatra (...) kao riznica simptoma Sirih drustvenih pojava i
procesa, odnosno kao popriste djelovanja (i sukobljavanja) ideologija, ekonomskih odnosa,
nesvjesnog, kolektivnog nesvjesnog i tome slicno® Gili¢ (2007: 18). MoZemo stoga zakljuciti
kako je film ,egzistencijalisticka umjetnost™, ali kako istice Laffay, mozda je ,izvornija
osobenost filma u tome §to je on prva kapitalisticka umetnost” (Laffay 1971: 121). Naime,
hollywoodska je proizvodnja od samih svojih pocetaka kontrolirana od onih na najsnaznijim
ekonomskim polozajima, te se film transformira u robu koja se masovno proizvodi i distribuira
masama. Industrijska 1 ekonomska strana Hollywooda ocito igra izuzetno vazan dio kako u
produkciji, distribuciji i plasmanu filmova, tako i u socijalnom i ekonomskom ideoloskom

kontekstu u kojem se oni proizvode.

U pozadini filmske industrije je ideologija kapitalizma ¢ija je funkcija od gledatelja
stvoriti potroSaca, a temeljna vrijednost takve kulture postaje profit. Kapitalizam je suprotan
radu po narudzbi te ne usmjerava svoju proizvodnju prema zahtjevima musterija, nego je u
sustini kapitalisticke ideologije sistematsko gomilanje kapitala i pustanje proizvoda u promet
prije nego §to postoji potroSacka potreba, dakle stavlja ponudu ispred potraznje, ,,u skladu s
pustolovnim duhom koji je osnovna crta naSeg Zapada” (Laffay 1971: 121). Kapitalizam stoga

nosi rizik neodredenog trzista, ali zato reklamna industrija naknadno stvara zelju i potrebu za

up, seksualno oslobadanje).Tre¢a faza razvoja potrosackog druStva naziva se jo§S i fazom hiperpotrosnje.
Karakterizira ju individualnost, pokretljivost, briga o zdravlju, komfor i emocionalna potrosnja. Mladenacim,
osloboditeljskim i bezbriZznim mitologijama buduénosti izvrsena je duboka kulturna promjena. Od kraja 1970-ih
godina na sceni razvijenih druStava odvija se tre¢i Cin potroSackih ekonomija s novom buduénosti za
individualisticku i potoSacku pustolovinu liberalnih drustava. U zamahu krajnje diversifikacije ponude,
demokratizacije komfora i dokolice pristup se trgovackim novitetima banalizirao, klasne su se regulacije raspale,
pojavile su se nove teznje i nova ponaSanja. Potro$nja se svakim danom pojavljuje sve vise u funkciji individualnih
ciljeva, ukusa i kriterija. Nastupila je epoha hiperpotro$nje, tre¢a faza moderne marketizacije potreba koju ureduje
deinstitucionalizirana, subjektivna, emocionalna logika (Lipovetsky 2008:20-25).
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proizvodom. ,,Reklami tada odgovara razli¢ito preruSena patriotska propaganda... kapitalizam
konac¢no daje ljudima ono $to bi oni sami po sebi najmanje zahtevali, ali Sto lakSe i neprimetnije
mogu da podnesu zahvaljujuéi nekim osnovnim strastima. To je navikavanje na liniju manjeg
otpora. Ali isto tako je i lako da se ovoj svetini obezbedi zabava. Prema logici Sistema i cirkuske
igre su vaznije od hleba. Sve su umetnosti dosada bile ostale na zantlijskom stepenu
proizvodnje, Cesto u primitivnom obliku rada po porudzbini. Niko se nije odmah dosetio
serijskom zadovoljavanju estetickih potreba mase. Film je prvi, kada je od vasarske predstave
postao industrija, pokazao zelju da obuhvati potrosace u najSirem obliku (Laffay 1971: 121).
Jedno je od op¢ih obiljezja kapitalisti¢kih proizvoda brzo zastrarijevanje proizvoda, a ovoj
ekonomiji podlijeze i film. Kako istice Laffay filmovi su kraktkog vijeka i brzo zastarijevaju
jer ,,gluma niSta manje ne zastarijeva od SeSira. Ba§ nam je film otkrio koliko se i sami nasi
pokreti menjaju u rasponu od nekoliko godina“ (Laffay 1971: 124). Film je osuden na
neprestano kretanje upravo zbog toga jer je film umjetnost proizasla iz kapitalizma. Ogromni
aparati ulaganja novca, studija, filmske zvijezde, mreze kina, reklame, trebaju pod svaku cijenu

ustrajati u svom poletu i da prije svega otkloni suparnistvo ranijih uspjeha (Laffay 1971: 124).

U gotovo svim Wilderovim filmovima prisutni su znakovi potrosacke kapitalisticke
kulture koje ovaj redatel;j kritizira, §to najbolje dolazi do izrazaja u filmovima koji se analiziraju
u nastavku s obzirom na oblike mobilnosti u zemljama Isto¢nog bloka u vrijeme Hladnoga rata
(Jedan, dva, tri), zatim u odnosu rada i dokolice (Apartman, Sedam godina vjernosti) te s
obzirom na koncept masovne kultura i turistickih krajolika (As u rukavu). Wilderov film
Apartman uspostavlja rodne odnose moci kroz kapitalisticku ideologiju gdje obmana postaje
pravilo igre kojega se moraju pridrZavati svi koji Zele opstati u kapitalistickim odnosima koje
diktiraju korporacije u velikim gradovima, a odnos dvoje ljubavnika postaje tako neodvojivim

dijelom dominantne trziSne ideologije.
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7.1. Oblici mobilnosti u zemljama Isto¢nog bloka u Vrijeme Hladnoga rata

U razdoblju Hladnoga rata (1945. — 1991.) u zemljama Isto¢nog bloka (Sovjetski Savez,
Poljska, Cehoslovatka, Madarska, Rumunjska, Bugarska i Istoéna Njemacka) na snazi je bila
u potpunosti planski vodena ekonomija. Sve drzave Istocnog bloka, po uzoru na Sovjetski
Savez pratile su petogodi$nje ekonomske planove, tzv. ,,petoljetke”. U tim razdobljima drzave
su morale ispuniti proizvodnu kvotu bez obzira na to je li za te proizvode trziste postojalo.
Naglasak je bio na poljoprivredi i1 teSkoj industriji. Cijene svih proizvoda bile su strogo
kontrolirane. Zbog tako vodene privrede, na mikrorazini je postojala kroni¢na nestaSica
razli¢itih dobara i proizvoda. Iz tog razloga u gotovo svim zemljama razvila se i paralelna
ekonomija koja je postojala i funkcionirala usporedno sa sluzbenom. Na crnom trzistu ljudi su
potajno razmjenjivali odjeéu, obuéu, namjestaj i sl. Sto se tiée trgovine komunisti¢kih zemalja
sa zemljama zapadne Europe, trgovina je bila kontrolirana od strane centralnih komiteta i
odnosila se uglavnom na isporuke sirovina (ruda, nafte i plina) na zapad. Uvoz gotovih
proizvoda sa zapada nije dolazio u obzir. Zbog politicke stabilnosti i odrzanja narativa o
tehnoloskoj 1 socijalnoj superiornost komunistickih zemalja, gradani isto¢nog bloka nisu smjeli
dolaziti u doticaj sa zapadnim proizvodima (bijela tehnika, automobili, odjeca itd.) koji su
nerijetko bili bolje dizajnirani 1 u tehnoloskom smislu superiorniji. Takva vrsta kontrole

trgovine u ovom krajnjem obliku trajala je do 1953. godine, odnosno do Staljinove smrti.

Nakon 1953. godine, a posebice s pocetkom Sezdesetih godina dvadesetog stoljeca,
nepropusna membrana izmedu Istoka i Zapada, Sto zbog novih, umjerenijih struja u politici
zemalja istocnog bloka, §to zbog snaznih partikularnih ekonomskih interesa popusta. To se
ponajprije odnosi na granu industrije koja se na zapadu pocela snazno razvijati ve¢ po samom
zavrSetku Drugog svjetskog rata, turizam. Neotkriveni predjeli golemog isto¢nog bloka postali
su neodoljivi mamac za sve dobrostojeCe zapadne Europljane koji su zeljeli ,,zaviriti iza
zavjese.” Osim jeftinih visetjednih odmora za Citave obitelji na ljetovalis§tima rumunjskih,
bugarskih i ukrajinskih obala, ne smijemo izostaviti i privlacnost, pa ¢ak i egzoti¢nost koju su
drugaciji druStveno uredeni sustavi imali za mobilne zapadnjake. Redovi identi¢nih cipela u
du¢anima, opskurne ambalaze prehrambenih proizvoda te neugledni kockasti automobili
ponekim turistima su pruZali kratki smiraj od uznapredovala marketinSkog cirkusa njihovih
zemalja, no vecini su takvi prizori bili inspiracija za nevjerojatne pri¢e kojima su po povratku
plasili rodbinu i prijatelje. Za one naivno optimisticne duznosnike i sekretare komunistickih

zemalja, dolasci zapadnih turista bili su izvrsna prilika da se pokaze superiornost socijalistickih
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drustava. Za one nesto realnije, turizam je bio dobra prilika da se popune budzeti posrnulih
planskih ekonomija. MoZzda je najveca ironija u tome, da su pioniri u razvoju medunarodnog
turizma istoka i1 zapada bili upravo komunisti. Naime, prva zapadna putnicka agencija koja je
organizirala putovanja u zemlje isto¢nog bloka bila je Svedska agencija Folkturist koju su
osnovali ¢lanovi Svedske komunisticke partije, stranke Cija je popularnost medu Svedskim
pucanstvom tokom hladnoratovskog razdoblja bila u konstantnoj silaznoj putanji. Ideja
osnivaca agencije je bila organizirati prvenstveno za ¢lanove stranke, a zatim i1 za ostale
zainteresirane gradane putovanja u zemlje isto¢nog bloka kako bi putnici potaknuti i zadivljeni
onim §to su vidjeli s druge strane zastora, donijeli tradak Zeljno i3¢ekivane revolucije u Svedsku.
Prvotna ideja se vrlo brzo izgubila te se agencija pretvorila u obi¢nu tvrtku koja je generirala
novéanu dobit kako svojim vlasnicima, tako i rumunjskim i bugarskim hotelima na Crnom
moru. Lan¢anom reakcijom, njihov primjer su slijedili drugi te je mobilnost gradana u turisticke
svrhe dovela do situacije u kojoj je jedna komunisticka Bugarska ostvarivala gotovo petinu
svog BDP-a od turizma. Isto¢no rezimski politi¢ki ¢elnici nominalno su se ponekad cak i
protivili takvim praksama. Upozoravali su gradane na turiste koji su zapadni tajni agenti, neke
turiste su nadzirali ili im zabranjivali ulazak u zemlju, no takve mjere su bile vise iznimke nego
pravilo. Novu vrstu razmjene ljudi i dobara sve do raspada Istocnog bloka vise nitko nije mogao

Zaustaviti.

Upravo suprotan trend u mobilnosti u hladnoratovskom razdoblju od navedenog bio je
na snazi u Berlinu. Zbog svoje specificne geografske, a time i geopoliti¢ke pozicije, Berlin je
jedini primjer u kojemu je pocetkom Sezdesetih godina mobilnost ljudi bila smanjena, odnosno
ukinuta. Po zavrSetku Drugog svjetskog rata razruseni Berlin je kao bivsi glavni grad Treceg
Reicha, prema dogovoru pobjednickih snaga bio podijeljen na Cetiri okupacione zone
(americ¢ku, francusku, englesku i sovjetsku). Problem je bio u tome $to se Berlin nalazio duboko
u teritoriju komunisticke Isto¢ne Njemacke, novoosnovane drzave od strane Sovjeta. Tri
demokratske sile su ujedinile svoje zone i pripojile ih takoder novoosnovanoj Zapadnoj
Njemackoj. Zapadni Berlin je tako postao de facto demokratska enklava unutar Isto¢nog bloka.
Nade Sovjeta da ¢e blokadom izolirati i primorati zapadni Berlin na pripojenje Istocnom bloku
pale su u vodu, budu¢i da su demokratske snage pod vodstvom Amerikanaca kroz viSe mjeseci
danono¢no avionima opskrbljivale Berlin svim potrebnim namirnicama. Blokada je
naposlijetku propala. Od 1945. pa sve do 1989. zapadni Berlin je odrzavao gospodarsku
komunikaciju sa Zapadnom Njemackom i ostatkom zapadne Europe kamionskim prometom na

posebno ucrtanim, dozvoljenim rutama preko isto¢nonjemackog teritorija. No ostao je problem
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samog zivota u podijeljenom gradu. Gradani dvaju duboko razli¢itih rezima dijelili su ulice i
Cetvrti. Tokom pedesetih godina Zapadna Njemacka je imala snazan gospodarski uzlet, a njeni
stanovnici, pa tako i stanovnici Zapadnog Berlina imali su sve veci gospodarski standard i
plateznu mo¢ u usporedbi sa svojim isto¢nim sugradanima. To je rezultiralo svakodnevnim
nedopustenim $vercom robe sa zapadne na isto¢nu stranu grada te bitnije, bijegom stanovnika
u zapadni Berlin. Kako bi zaustavili masovni prebjeg stanovnistva, komunisticke su vlasti, po

naredbi Sovjeta 1961. podigle zid koji je grad razdvojio sve do 1989. godine.

7.1.1. Jedan, dva, tri

Radnja filma Jedan, dva, tri smjestena je u Berlin netom prije izgradnje zida i velikih
hladnoratovskih tenzija, u vrijeme kada su gradani jedne i druge strane grada jo§ uvijek
svakodnevno u doticaju sa zazornim ,,drugim®. Postoji jo$ jedna specificnost poslijeratnog
Berlina koju ne smijemo zaboraviti, a kojom se Wilder posebno poigrava u filmu. Nakon
nacistickog poraza 1945. godine te podjele Njemacke na demokratski 1 komunisticki dio,
nekadasnji ratni prijatelji (Saveznicke snage i Sovjetski Savez) gotovo preko noéi postaju
neprijatelji. U tom naglom prevratu, sa ¢vrstom namjerom da ostatak Europe zastite od
komunizma, saveznici u svoju sluzbu stavljaju svakoga tko je na njihovoj strani. Osim visoko
rangiranih SS casnika 1 istaknutih nacistickih figura koji su bili optuZeni i osudeni na
medunarodnom sudu u Niirnbergu, vecina srednje i nize rangiranih nacista i op¢enito Hitlerovih
simpatizera se naglo pretvara u ugledne demokratske gradane. Stovise, u one koji u novom
rezimu imaju bitne pozicije u ekonomskom, politickom, birokratskom i obavjestajnom sustavu.
To kolektivno poricanje nacistickog naslijeda te dvoli¢nost i bizarni oportunizam saveznicke
politike Wilder prikazuje tokom cCitavog filma. Posebice u obliku Schlemmerovog
(MacNamarin vjerni pomo¢nik Nijemac) karakteristicnog ,,na zapovijed“ lupanja cipelama, te

u prizorima vojnicki sinkroniziranog ustajanja zaposlenika berlinske podruznice Coca Cole.

Radnja Wilderove hladnoratovske satiricne komedije smjestena je u Zapadni Berlinu
1961. godine i slobodna je adaptacija istoimenog kazalisSnog komada madarskog dramaticara i
pisca Ferenca Molnara (Junaci Pavlove ulice). Amerikanac C. R. MacNamara (James Cagney)
radi kao Sef distribucije Coca Cole za njemacko trziSte. MacNamara je u braku s Phyllis, ali
odrzava izvanbra¢nu ljubavnu vezu sa svojom atraktivnom tajnicom Ingeborg. MacNamara

pokusava stvoriti uvjete za proboj Coca Cole u Isto¢ni Berlin te se nada da ¢e u tom slucaju
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postati generalni direktor Coca Cole za ¢itavu Europu. U realizaciji te ideje smeta mu njegov
Sef Wendell P. Hazeltine (Howard St. John) koji ga nikako ne podrzava u ideji distribucije
ovoga megapopularnoga pi¢a u njemacki Isto¢ni blok. MacNamarin $ef nije zadovoljan novim
deCkom svoje sedamnaestogodis$nju kéerke Scarlett (Pamela Tiffin) pa prije no $to odlazi na
put povjeri brigu o njoj svom zaposleniku koji je treba udomiti na dva tjedna. Dva tjedan
protegnu se u dva mjeseca pa MacNamara zbog brige o djevojci nema vremena za ljubavnicu.
Jos veci problemi nastanu kada MacNamara jednog dana saznaje da se sefova kéi potajno udala
za Otta Ludwiga Piffla, mladog komunista iz Isto¢nog Berlina s kojim je ve¢ ostala u drugom
stanju. Otto je mladi¢ s gorljivim antikapitalistickim pogledima pa je MacNamara uzasnut
¢injenicom da mu je promaklo da se Sefova k¢i udala za komunista. Pritisnut tom ¢injenicom,
kao i ¢injenicom da mladi par ve¢ ima planove o preseljenju u Moskvu, a Hazeltine i njegova
supruga ubrzo dolaze u Berlin po svoju kcer, kako bi sacuvao posao i sprije¢io katastrofu
monumentalnih razmjera, MacNamara postupi u maniri prekaljenoga kapitalista. Otta ¢e iz
gorljivog komunista preobratiti uz pomoc¢ svojih novih sovjetskih poslovnih suradnika u
kapitalista s aristokratskim pedigreom. Obitelj Hazeltine odobrava svoga novog zeta, a
MacNamara saznaje da ¢e Otto u firmi biti imenovan za novoga Sefa za zapadnoeuropsko
trziSte, dok ¢e njemu pripasti promaknuce u nabavi u Atlanti nakon ¢ega MacNamarina s obitelj

odlazi natrag u SAD.

U filmu Wilder podjednako ismijava komunizam i kapitalizam. Wilder i suscenarist
I.A.L. Diamond ne $tede ni Nijemce, a osobito je kritika usmjerena prema njihovom brzom
preobrazaju iz nacista u demokrate. Antikomunizam je tema koja se ponavlja u Wilderovim
filmovima. Wilder nikada nije bio fasciniran sovjetskim modelom, a taj otklon zamjetan je veé
i u radu na Lubitschevoj Ninocki. Njegov podsmijeh usmjeren prema Sovjetskom Savezu bio
je toliko Zestok da se zamjerio kriticarima lijevoga usmjerenja. Film posjeduje burlesknu snagu
koja nadilazi svaku ideolosku kritiku. ReZija je briljantna, a film obiluje gegovima i komi¢nosti
i farsi¢nosti koja proizlazi iz vizualnih detalja kao $to su portret Staljina koji je prekriven slikom
Hruscova, do sovjetskog automobila koji se raspada u komadice. Upecatljiva je scena u kojoj
sovjetska policija osumnjicenog Spijuna tjera da slusa nekakvu prizemnu novotariju od
americke pjesme, a James Cagney mladom komunistu daje novi identitet brzom metodom
ispiranja mozga, uspijevajuci ga uciniti jos ve¢im kapitalistom i ambicioznijim nego $to je on
sam. Stoga postaje jasno da su Amerikanci mnogo bolji od Sovjeta kada je u pitanju
koloniziranje umova. Wilder ne $tedi nikoga i uziva iritirati sve 0ko sebe pokazujuci kako se

sve moze kupiti i korumpirati; ali on nikada ne zaboravlja da kapitalizam jede samoga sebe sto
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je evidentno u sceni u kojoj aparat za pi¢e U zra¢noj luci izbacuje konkurentsko pice Pepsi
umjesto Coca-Cole (Simsolo 2011: 73-76). Film je 1962. godine nominirana za Oscara za
najbolju fotografiju, a iste je godine nominiran i za Zlatni globus u kategorijama najboljeg filma
i sporedne glumice (Pamela Tiffin). Jedan, dva, tri je film u kojem likovi prelaze podrucja
grada, a inzistira se na mobilnosti koja proizvodi komi¢no-romanti¢ni zaplet, $to ¢ak i odgovara
zbilji trenutka, a suprotno je zbilji koja ¢e ubrzo nastupiti (gradnja zida). Svojom temom
Wilderov film ostaje aktualan i do danasnjih dana iako u vrijeme kada film nastaje Berlinski se
zid tek pocinje graditi pa publici u takvim okolnostima nije bilo do smijeha na temu Hladnoga

rata.

Slika 18. James Cagney kao Fred Macnamara. Scena iz filma Jedan, dva, tri.
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7.2. Rad i dokolica

Povijest dokolice neodvojiva je od povijesti rada. Nakon industrijske revolucije dolazi
do invencije slobodnoga vremena namijenjenog dokolici. Odmor koji je u opreci s pojmom rada
dio je sfere dokolice i dokoli¢arskih navika u sloZzenim postindustrijskim kapitalistickim
drustvima. ,,Industrijska proizvodnja uvjetovala je i nastajanje masovnog slobodnog vremena.
Suvremena civilizacija, izrasla na gradanskim teznjama za jednakosc¢u, demokratizirala je pravo
i na slobodno vrijeme koje se ne osporava nijednom drustvenom sloju” (Martini¢ 1977: 3).
Zbog podjele izmedu rada i zabave u postindustrijskim se drustvima sfera dokolice o$tro odvaja
od sfere rada. ,,Rad moze biti placen i neplacen, zabavan ili dosadan, moze rasterecivati ili sliciti
ropstvu. Rad nekima predstavlja prokletstvo, a drugima je blagoslov premda je veéini nas on
jedno i drugo” (Svendsen 2012: 17). Odvajanjem rada i dokolice u ljudskim Zivotima nastaje
rupa u obliku slobodnoga vremena koje valja ispuniti raznim oblicima zabave i uzitka te se na
taj nacin razvijaju dokolicarske navike i turizam. lako se dokolica smatra ne-radnom ili protu-
radnom fazom u Zivotu pojedinca, pogresno je vrijeme namijenjeno dokolici izjednacavati s
neradom. ,,Slobodno vrijeme (kao dokolica) nije rezultat nerada ili nerad sdm, nego zaseban i
autonoman entitet. Pogre$na je predodzba da sloboda znaci 'slobodu-od rada’. Sloboda je
'sloboda-za rad'. 1li za 'ne-rad' (Juri¢ 2009). ,.Engleska rije¢ za dokolicu leisure potjece od
latinske rijeci licere, Sto znac¢i imati dopustenje. Dopusteno nam je provoditi svoju dokolicu
kako god Zelimo. To bi bar trebao biti osnovni smisao dokolice. Je li odredena aktivnost rad ili

dokolica ovisi o stavu osobe koja tu aktivnost obavlja” (Svendsen 2012: 86).

U 20. stolje¢u dolazi do skra¢ivanja radnoga vremena ¢ime se povecava udio
slobodnoga vremena namijenjenog odmoru i dokolici, stoga se o 20. stoljecu ,,govori kao
stolje¢u slobodnog vremena i o slobodnom vremenu kao fenomenu suvremene civilizacije”
(Vukasovi¢ 2001: 290). Slobodno je vrijeme ,produkt novijeg vremena i industrijske
civilizacije jer je u tom vremenu postalo op¢a pojava i vrsi snazan utjecaj na druStveni zZivot,
ipak je istina da ono ima dugu povijest i da mu zacetke nalazimo u anti¢kom dobu” (Vukasovi¢
2001: 290). Promjenama u reorganizaciji vremena i prostora pod utjecajem razvoja procesa
industrijalizacije, urbanizacije i modernizacije javlja se fenomen dosade. Prema Svendsenu,
,,dosada nije pitanje rada ili slobodnog vremena, nego smisla” (Svendsen 2010: 45). Dosada je
prema Svendsenu povezana s refleksijom, a u svakoj refleksiji ima tendencije prema gubitku
svijeta. Zabavom se refleksija smanjuje, ali to ¢e uvijek biti samo prolazan fenomen. Rad je

¢esto manje dosadan nego zabava, ali onaj tko preporucuje rad kao lijek protiv dosade brka
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privremeno uklanjanje simptoma s lijeCenjem bolesti. A ne treba ni zaboraviti da su mnogi
oblici rada ubitacno dosadni. Rad je Cesto opterecujuci i nije u stanju pruziti Zivotni smisao.
Odgovor na pitanje zasto se dosadujemo ne lezi ni u poslu ni u slobodnom vremenu po sebi.
MoZemo imati puno slobodnog vremena a da se ne dosadujemo u spomena vrijednoj mjeri, a
moZemo imati malo slobodnog vremena. I nasmrt se dosadivati. Cinjenica da se poveéanjem
dobiti od proizvodnje u modernoj industriji moglo skratiti radno vrijeme i povecati slobodno

vrijeme znaci nuzno neko poboljsanje kvalitete zivota (Svendsen 2010: 42-43).

Peter Toohey (2011) donosi povijesnu analizi dosade ¢ije zacetke nalazi u antickoj
rimskoj kulturi, a primjer kako su stari Rimljani ispunjavali dokolicu i lije¢ili dosadu su
gladijatorske igre u rimskim amfiteatrima (Toohey 2011). U tome su uzivali samo povlasteni
pojedinci, dok su robovi bili zaduZeni za zabavu dokonih careva. I tako ¢e biti sve do
modernoga vremena kada dolazi do demokratizacije dokolice. Od industrijske revolucije
naovamo svatko ima pravo na dokolicu. Dopusteno nam je provoditi svoje slobodno vrijeme
kako god zelimo. Prema Svendsenu slobodno vrijeme je vrijeme u kojem imamo slobodu ili
mozemo biti slobodni. Medutim, Svendsen se pita 0 kakvoj slobodi je ovdje rije¢? Je li rije¢ o
slobodi od rada? Jer ako jest tako, to onda znaci da je rad taj koji negativno definira slobodno
vrijeme. ,,Ali nismo nuzno slobodniji u jednoj ulozi nego u drugoj, i jedna uloga nije nuzno

smislenija nego druga‘“ (Svendsen 2010: 44-45).

Danas s modernim individualizmom sve ¢eS¢e mijenjamo radna mjesta. Oc¢ekujemo da
¢emo u radu ,,pronaci pravoga sebe* i1 da ¢e posao koji obavljamo potpuno odgovarati nasim
afinitetima i karakteru. ,,Tro§imo nevjerojatne koliine energije u potrazi za pravim poslom.
Uvjereni smo da posao treba odgovarati osobi koja ga obavlja. Sigurni smo da ovaj ili onaj
posao moze biti dobar ili pak pogresan za nas jer to ovisi o tome kakve smo osobe* (Svendsen
2012: 36). Prema Svendsenu, rad koji ne daje puno Zivotnog smisla prac¢en je slobodnim
vremenom koje daje jednako malo zivotnog smisla. Umjesto otudenja, Svendsen govori o
ravnodusnosti. ,,Zasto rad ne daje neki bitan smisao? Rad vise ne ulazi u Siri kontekst smisla
koji bi mu davao smisao. U tom stupnju u kojem bi rad danas trebao biti neki lijek za dosadu,
on ¢e to biti na isti nacin kao Sto su to droga ili alkohol — kao bijeg iz samog vremena“ (Svendsen

2010: 45).

»Slobodno vrijeme je do te mjere ideologiziran pojam da tek uz veliki napor mozemo

do¢i do izvornog pojma 'slobodnog vremena’, a to je — dokolica. Slobodno vrijeme kao dokolica
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sasvim je drugacije od slobodnog vremena koje se poima kao besposli¢arenje ili nezaposlenost*
(Juri¢ 2009). Ako pod pojmom dokolice podrazumijevamo aktivnosti koje bi po svojoj svrsi i
naravi trebale biti potpuna opreka radu, onda se pod pojmom dokolice podrazumijeva da je ona
zabavna, kreativna i odmaraju¢a. Danas, medutim, svjedo¢imo sve veéem teroru dokolice.
David Chaney (2003) navodi da se ,u zivotu suvremenih ljudi dogodio proces
komercijaliziranja slobodnog vremena” (Chaney 2003: 33). Danas popunjavamo ,,Svoju
dokolicu tolikim brojem aktivnosti da ona puca po Savovima. Dokolica je postala toliko
zahtjevna da se povratak na posao ponekad ¢ini odmorom. Ogromna koli¢ina empirijskih
dokaza potvrduje da sve viSe 1 viSe ljudi ustvari preferira provoditi viSe vremena na poslu jer
svoju dokolicu dozivljava kao stres (Svendsen 2012: 87-88). Takoder ne smijemo zaboraviti
jednu bitnu ¢injenicu o dokolici. Dokolica jednog ¢ovjeka za drugoga je rad. | to nerijetko vrlo

naporan.

7.2.1. Apartman

Zivot lika C. C. ,,Bud“ Baxtera (Jack Lemmon) Wilderova filma Apartman pravi je
primjer naporne i stresne dokolice. U filmu pratimo pri¢u o osamljenom sluzbeniku velike
kompanije C. C. ,,Bud” (Buddy boy) Baxteru (Jack Lemmon), koji ambiciozno prizeljkuje
promaknuce u firmi u kojoj radi, a kako bi to postigao, ustupa stan svojim kolegama s posla
gdje oni dovode svoje ljubavnice. Jednom ga prilikom Sef kompanije Sheldrake (Fred
MacMurray) zatrazi to isto kako bi se zabavljao sa svojom ljubavnicom, a zauzvrat mu obeca
zeljeno promaknuce. Baxter je potajno zaljubljen u vozacica lifta u svojoj tvrtki, Fran Kubelik
(Shirley MacLaine). Baxter je Fran jednom pozvao u kazaliSte, ali se ona nije pojavila. Jedne
no¢i, za vrijeme Bozi¢a, Baxter se vrati u svoj stan i otkrije da je upravo ona Sheldrekova
trenutna ljubavnica. Baxter Sefu odbija dati kljuCeve stana te zbog toga ostaje bez posla. Nakon
Sto Sheldrake raskida vezu sa Fran, ona iz o¢aja pokusava poc€initi samoubojstvo tako §to je
popila previse pilula, ali je Baxterov spasava uz pomo¢ susjeda, dr. Dreyfussa. Fran ostaje u

njegovu stanu dok traje opravak.

Apartman je romanti¢no-ironi¢éna komedija nagradena s ¢ak pet Oscara, a kao i u vecini
Wilderovih filmova, i ovdje su prepoznatljivi znakovi kapitalistiCke kulture. U Apartmanu
Wilder demitologizira sustav americkih vrijednosti zasnovanih na kapitalu, novcu, biznisu,

karijeri, ambicijama, a ove teme Wilder boja pritajenim ruganjem, cinizmom i morbidnosti.
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Kako isti¢e Simsolo, ovdje Wilder zadrzava nacela komedije u prikrivenoj formi na nacin da
svoje druStvene burleske ispunjava cinicnim pesimizmom koji natkriljuje meduigru
nesporazuma i komicnih situacija. Na taj na¢in Wilderu je poslo za rukom stvoriti okrutnu satiru
koristeci elemente koji se uobicajeno smatraju gnjusnima i zastrasujuc¢ima sto je navelo Simsola
na is¢itavanje tragove poetike struje film noira u Apartmanu u kojemu dominiraju cini¢an

humor i sarkazam koji je gotovo dijaboli¢an (Simsolo 2011: 24).

Wilder u filmu iznosi oStru kritiku kapitalistiCkoga sustava utemeljenoga na novcu i
zelji za uspjehom, a opcenito svi njegovi filmovi ,reflektiraju suvremenost u svim svojim
komi¢nim i bolnim nijansama*“ (Gehman 2001: 22).Wilder ismijava dokolicarske navike
suvremenih Amerikanca i daje kritiku drustvenoga konformizma uvidom u sustav velikih
korporacija i egzistenciju maloga ¢ovjeka zarobljena u otudenom radu (Marcuse 1985). Baxter
je zaposlen u poduzecu gdje vladaju kapitalisti¢ki odnosi. ,,Unutar poduzeca — iza vrata ureda
ili unutar tvorni¢koga kruga — ljudi se ne bave razmjenom, ve¢ stupaju u odnose davanja i
primanja naredbi — komandne odnose” (Bowles i Edwards 1991: 148). Glavni je junak
usamljen, otuden od drugih, ali i od sebe samoga. Pristaje na puno kako bi zauzvrat dobio malo,
i to samo ako pristane sudjelovati u igri lazi i licemjerja. Medutim, u filmu je vidljiv razvoj lika
koji glumi Lemmon jer on na kraju postaje zreli i samouvjereni pojedinac. Simsolo opisuje
Apartman kao mrac¢an, deludivan film koji ozna¢ava Wilderov povratak verizmu i realizmu, u
kojemu svi, osim glavnoga lika, piju i spavaju jedni s drugima. TuZni je to odraz svakodnevice
ispunjene laZima, manipulacijama i prevarama. Tipi¢an Wilderov zaplet zasnovan je na modelu
zabune, a ovim se filmom propituje mnoge obmane u drustvu i na radnom mjestu koje ovisi o
ambicijama, novcu i statusu. San o drustvenom uspjehu nigdje nije oslikan toliko duboko kao
u ovoj filmskoj pri¢i o ambicioznom sluzbeniku. Glavni lik ne spava s nekim u nadi da ¢e biti
promaknut, ali dopusta drugima da to ¢ine umjesto njega u njegovu stanu. To je svijet vampira

gdje svatko misli samo na ispunjenje svojih sebi¢nih Zelja (Simsolo 2011: 68-69).

Apartman je film u kojem posebno do izrazaja dolazi odnos rada i dokolice. Profil
radnika koji odgovara Baxterovu liku koji masta o poslovnom uspjehu pravi je primjer zero
drag radnika ili radnika nultog tereta. Prema Svendsenu, zerodrag je visoko motivirani
zaposlenik koji ima vrlo malo osobnih obveza i tako moze raditi mnoge sate prekovremeno,
Cesto putovati ili biti iznenada pozvan na posao vikendom ili u bilo kojem trenutku izvan radnog
vremena kada je potreban. Idealni radnik nultog tereta je mlad, neoZenjen i bez djece, bez
ikakvih odgovornosti i sa zeljom da radi dobro (Svendsen 2012: 153). Kako isti¢e Svendsen,
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,»idealni bi radnik prema Zeljama poslodavaca bio onaj kojem je posao prioritet u zivotu, mlad,
samac, bez djece i vlastitih roditelja o kojima treba brinuti, dostupan u svakom trenutku‘
(Svendsen 2012: 153). Takav neoptereceni radnik je nerealni zahtjev koji samo pokusSava
prebaciti odgovornost za zaposlenje sa sistema i trziSta rada na individualne osobine radnika 1
njihovu predanost poslu i trazenju zaposlenja. Nerealnost tog o¢ekivanja je o€ita osobito u
slu¢aju radnica, zbog trostruke optereéenosti uzrokovane smanjivanjem socijalnih usluga
drzave koje uz rad na poslu, ostavlja na pojedincu i rad kod kuée 1 brigu za starije osobe u
obitelji (Standing 2011: 61). Medutim, u filmu glavni junak na radnom mjestu u osiguravajucoj
tvrtki svoje radno vrijeme ne tro$i obavljajuci posao za koji je placen. Energija sluzbenika nije
usmjerena na posao koji obavlja, nego na ustupanje stana svojim kolegama kako bi ispunjavali
svoje nemoralne dokoli¢arske navike. lako Baxter stalno pomalo napreduje u poslu, za to nije
zasluzan njegov marljiv rada, nego ¢injenice da svojim $efovima u bilo koje doba dana ostavlja
svoj stan na slobodno raspolaganje kako bi ovi tamo nesmetano provodili tajne afere sa svojim
ljubavnicama. Zbog toga Baxterov susjed, dr. Dreyfuss, misli za svog susjeda da je okorjeli
zenskar koji provodi divlje i strasne no¢i sa razli¢itim Zenama. Ponekad Baxterovi nadredeni sa
svojim ljubavnicama dolaze usred no¢i pa on mora provesti cijelu no¢ na ulici. Baxterovo
ponasanje na poslu upucuje na sve vece brisanje granica izmedu rada i dokolice. Postavlja se
pitanje koliko prosjecni Amerikanac zaista radi? Prema Svendsenu, na to je pitanje tesko
odgovoriti jer se procjene drasti¢no razlikuju, a spominje se manje od Cetrdeset sati tjedno do
preko pedeset (Svendsen 2012: 77). Dok pratimo film, nije nam do kraja jasno koje je
Baxterovo vrijeme namijenjeno radu, a koje dokolici? Dokolicari li zapravo Baxter na poslu ?

| pripada li sferi rada njegovo trpljenje kada biva izbacen na ulicu iz vlastitoga stana?

U Apartmanu, filmu o ,,cijeni uspjeha® (Lemon 2001: 52), provlaci se i tema ljubavi u
doba kapitalizma. Glavni lik i njegova djevojka u filmskoj su zavrsnici izgubili svoje iluzije i
nasli su se na drustvenoj margini gdje izostaje svaka prilika za uspinjanjem na drustvenoj
ljestvici. Wilderov je film dirljiva prica o usamljenosti i potrazi za mrvicama ljubavi u
kapitalistiCkom sustavu vrijednosti, a dojam je dodatno pojacan blagdanskom atmosferom
Bozié¢a.®® U zavrsnici filma ,junaci se impulzivno priklanjaju moralno i emocionalno ispravnim

odlukama, ali pod cijenu svojevrsnoga bijega iz stvarnosti (oboje su bez posla i stana) u

96 Opreéno onome §to su mislili neki materijalisti 19. stolje¢a, ljubav je u filmovima, pjesmama, romanima, tisku,
predstavljena kao najvisi ideal, srz zivota, najveci simbol sre¢e. Logika ljubavi je afektivna, proturjecna i
beziteresna. Ne hranimo se ljubavlju samo u masmedijima, mi u nju vjerujemo, priznajemo joj uzvisenu vrijednost,
ljubav je tocka u kojoj trzisni procesi nalaze svoje granice, bez obzira na to §to se kultura ljubavi poopéava onoliko
koliko istodobno jaca dinamika pojedinca i dinamika marketizacije potreba (Lipovetski 2008: 93).
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kontrastu osobne srece 1 druStveno nesigurna polozaja“ (Kragi¢ 2003: 20). lako u zavr$nici
filma naslu¢ujemo ,,radikalnost ljubavi*“ (Horvat 2016) koja izmice kapitalistickoj ideologiji jer
novopeceni ljubavnici odbijaju sudjelovati u igri ¢ija pravila moraju slijediti svi koji zele opstati
u nemilosrdnom sustavu velegrada, oni se samo naizgled opredjeljuju za ljubav. Kako isti¢e
Badiou, prava je ljubav ona koja trajno trijumfira, ponekad i tesko, nad preprekama koje joj
postavljaju prostor, svijet i vrijeme (Badiou 2011). lako Baxter i Fran trenutno odbijaju
kompromis odbacujuéi vrijednosti kapitalisticke ideologije koju hrane bolesne ambicije, zelja
za uspjehom i brzim usponom na drustvenoj ljestvici, pitanje je koliko je to stanje odrzivo. Ipak,
oni su robovi sistema vrijednosti njihove tvrtke. Kako u tim okolnostima moze opstati ljubav?
Koji joj je rok trajanja? Pogotovo ako je rije¢ o mlakoj ljubavi, ljubavi bez prevelike strasti za
razliku od one koju je Fran gajila prema Sheldrakeu. Medutim, tu je strast potpirivala mo¢ i
predznak zabranjenoga voca. Apartman stoga upucuje i na fenomen komodifikacije ljubavi u
vrijeme razvijenoga kapitalizma gdje su, prema Evi Illouz, specifi¢ni mehanizmi potrosackog
drustva ljubavni zivot suvremenog ¢ovjeka pretvorili u kaos, pretvorili nas u potrosace ljubavi,
a ,autonomnost i individualizam uzdigli na pijedestal, zbog cega smo postali poput

kompulzivnih kupaca koji neprestano usporeduju ponudu i traze bolji odabir na trzistu ljubavi®

(1Mouz 2011).
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Bud‘ Baxter. Scena iz filma Apartman.

2

Slika 19. Jack Lemmon kao C. C.
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7.2.2. Sedam godina vjernosti

U romanti¢noj komediji Sedam godina vjernosti (The Seven Year ltch, 1955) radnja je
smjeStenu u New York u ljetnom razdoblju. Njujoréanin Richard Sherman (Tom Ewell) ostaje
sam u svojem njujorSkom Stanu na Manhattanu jer mu Zena zbog velike ljetne vruéine s
njihovim desetogodisnjim sinom odlazi u Maine. Richardu je 38 godina, a vrijeme koje ¢e
provesti sam odluci posvetiti zdravom nacéinu Zivota i rijesiti se lo$ih navika. Richard radi u
jednoj izdavackoj kuéi, a bavi se dizajnom povrsnih i stereotipnih naslovnih stranica jeftinih
dzepnih izdanja knjiga koje trebaju izgledati §to atraktivnije kako bi privukle svoju ciljanu
skupinu. Glavni junak u braku je sedam godina i uvjeren je da njegova brac¢na vjernost ne moze
doc¢i u iskusenje. Medutim, kada u stan iznad njegova doseli atraktivna plavusa (Marilyn
Monroe), Richard zapada u ljetno ljubavno ludilo. U ljetnoj se dokolici rada pozuda i Zelja za

preljubom.

Wilderov je film pric¢a o ljubavnim i erotskim fantazijama muskarca pogodenim krizom
srednjih godina. Film blago ismijava pitanje bra¢ne vjernosti, a iako na prvi pogled Wilderov
zaplet djeluje povr$nim zbog stereotipnoga prikaza oba spola, i iz ovoga se njegova filma daje
iS¢itati redateljeva kritika prema zasadama americke sredine i Zivotnim stilovima modernih
stanovnika nesluzbenoga glavnog grada svijeta. New York je vodece svjetsko, trgovinsko,
financijsko, turisti¢ko i kulturno srediste i kao takav grad je simbol za dokolicu, turizam, zabave
i uzitke svih vrsta. New York je grad koji je simbol obilja i bogatstva. Nakon izgradnje
Panamskoga kanala 1914. godine New York postaje najveca svjetska luka. Poc¢etkom 20.
stoljeca grad je vodece financijsko srediste SAD-a, a u prvim desetlje¢ima 20. stoljeca i najvece
financijsko srediste zapadnoga svijeta. Slater smatra kako su upravo dvadesete godine 20.
stoljeca bile vjerojatno prvo povijesno desetlje¢e koje je proklamiralo ideologiju obilja i
bogatstva (Slater 1997 :12). U filmu Marilyn Monroe ponovno igra ulogu djevojke koja
odgovara tipu pin-up, a koji se odnosi na glumice iznimno privla¢ne vanjstine koja ukljucuje
raskosne obline koje su zadovoljavale erotske zahtjeve prihvatljive vojnicima odgojenima na
duplericama tijekom ratnih godina. Pin-up djevojke, simbol ¢etrdesetih i pedesetih godina 20.
stoljec¢a, uglavnom su bile glamurozni modeli, manekenke i filmske glumice koje su se
pojavljivale u Casopisima i na posterima namijenjenima ameri¢kim vojnicima koji su se borili
u Drugom svjetskom ratu da bi im pruzili motivaciju i utjehu daleko od doma. Otkada je nastao,
pin-up je imao svoje protivnike koji su smatrali da takve slike naruSavaju drustveni moral i

svode zene samo na objekte za zadovoljavanje muske pozude, te su kao takve opasne kako za
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zene, tako i za adolescente. Unato¢ tome, pin-up se razvio u subkulturu koja promice pozitivnu
sliku o tijelu i ljubav prema ljudskoj seksualnosti te prihvacanje eroti¢nosti zene. Takva
samosvjesna eroti¢nost zraci iz kultne scena s Marilyn u kojoj joj strujanja iz uli¢ne ventilacije
podigne haljinu, a ta se scena moze protumaciti kao apoteoza obilja i bogatstva u simbolici
zenskoga tijela. Glavni junak filma Richard Sherman nikako ne moze odoljeti ¢arima pin-up
djevojke i njezinoj zavodljivoj vanjstini koju dodatno potpiruju velegradski urbani krajolici i

ljetna njujorska atmosfera.

Slika 20. Tom Evell i Marilyn Monroe. Scena iz filma Sedam godina vjernosti.
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7.1. Masovna kultura i turisticki krajolici

Mnogi su teoreticari kulture, antropolozi, sociolozi, filozofi, teatrolozi i teoreticari
izvedbenih studija, putovanje i turizam promatrali u odnosu s kazalistem i izvedbom. Putovanja
ljude odvode u daleka mjesta ili u prosla vremena, ¢emu bitno doprinosi izvedba. Sudjelovanje
u tim izvedbama podrazumijeva slobodno vrijeme i vrijeme rezervirano za odmor i dokolicu,
Sto dovodi do fenomena globalizacije slobodnoga vremena. ,Slobodno vrijeme, vrijeme za
razonodu ili dokolicu, svojstvo je moderniteta“ (Cheney 2003: 167), a u modernim
postindustrijskim drustvima prostor ljudskog slobodnog vremena sve vise postaje prostorom
potpuno novih oblika izvedbenih praksa i s njima povezanih industrija izvedbe. ,,Zbog podjele
izmedu rada i zabave u modernom drustvu nastaju bezbrojni zanrovi kulturnih predstava, poput
popularnih oblika kulture, umjetnosti, sporta, igre, rekreacije i sli¢éno* (Turner 1989: 68), a koje
zajedno cCine razli¢ite oblike suvremenih izvedbi zabave i uzitka. ,,U ljudskom drustvu postoji
¢itav niz raznovrsnih izvedbenih aktivnosti u kojima ljudi predano uzivaju, a zabavljacki oblici
izvedbe usmjereni na postizanje uzitka kod ljudskih bi¢a sastavni su i neodvojivi dio Zivota*

(Luki¢ 2013: 304).

Putovanje nesumnjivo ima obiljezja teatra. Butor navodi kako je dovoljno prouciti
reklame za odmore gdje u mitoloskoj bjelini stranice ve¢ vidimo plazu ili skijasku stazu.
Reklamne poruke traze od nas da ostavimo naSe brige i da pobjegnemo. Na tom odmoru
,,putovanje moze postati teatar (Butor 1999: 24). Butor u svojem tekstu o putovanju opisuje
kakve sve radnje poduzimamo kada se premjeStamo iz mjesta prebivalita i kakve sve
transformacije to podrazumijeva. Kada putujemo, upoznajemo nove ljude, kulture,
dozivljavamo nove stvari, upuStamo se u sve vrste avantura (dobrih i loSih), a mozda cak i
redefiniramo svoj smisao Zivota. Putovanje nas odvodi u potpuno nove krajeve u kojima vladaju

druga pravila, a nerijetko je rije¢ i o stranim jezicima i druk¢ijim kulturama od nase.®’ Sve to

97 ,Mimikom proizvodimo neko drugo putovanje, malo se preselimo, na neko se vrijeme smjestamo negdje
drugdje, trazimo podrucja u kojima bismo zivjeli, igramo se emigracije, lutanja; tako kampiramo, pronalazimo ¢ar
Satora ili vedrog neba. Na neko vrijeme ne¢emo imati stalno boraviste. U principu imamo drugo mjesto polaska
(idemo vlakom do tog i tog kolodvora, uglavnom je pretesko zapoceti voznju od samog obitavalista), drugo mjesto
dolaska (gdje svoju postu naru¢ujemo na ,,poste restante*), a izmedu njih lutamo koriste¢i se nekim oznakama,

......

egzodusa. Dolaze¢i na novo mjesto, a to ¢e biti osobito to¢no pri dolasku u inozemstvo, gdje se govori drugi jezik,
ovisno o raspolozivosti odmora morat ¢u ponovno uciti Citati. Geste nece biti iste: drugo ponasanje, drugi zakoni,
drugi Zakon o prometu na cestama. DeSifrirat ¢u oglase, novinske naslove, ploce s nazivima ulica, ponekad na
nekom drugom pismu koje bi mi moglo pruziti snazan otpor (Kina ili Japan). Moj privremeni smjestaj, adaptacija,
odmor i interes ovisit ¢e u velikoj mjeri o0 mojoj mogucnosti ¢itanja. Moj ¢e se vlastiti jezik osvjeziti; u njemu ¢u
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poprima jo$ i vece dimenzije kada je u pitanju emigracija. Kako bismo se uklopiti, tada smo

spremni intervenirati u samu srz identiteta. Tada mijenjamo &ak i ime.%®

David Cheney (1993) analizira nacine na koje su elementi popularne drame usvojeni u
podruc¢jima turizma, slobodnog vremena, zabave i mode te uocava kako je u tim pojavama
dominantni postupak spektakularna teatralnost. Samo drustveno djelovanje promatra se kao
izvedba zbog drustvene uporabe razli¢itih vrsta spektakularnosti i suvremene primjene izvedbe
u njezinoj drustvenoj dimenziji gdje se metaforom izvedbe sluzi za opisivanje oblika druStvene
kontrole i drustvenog poretka i interakcije u masovnoj kulturi (Cheney 1993: 9-22). Danas se
turizam 1 turisticke aktivnosti, promatrane u kontekstu postturizma, opéeprihvaceno shvacaju
kao jedna vrsta izvedbene aktivnosti (Chaney 2003: 170-171). Richard Schechner (2002) pise
o turistickim izvedbama u kontekstu izvedbenih studija te navodi kako se izvedbe, nastupi i
predstave svih vrsta neprestano osmisljavaju, redizajniraju i prilagodavaju turistickoj publici
kako bi zadovoljili ogromno i jo§ uvijek brzorastuce trziste interkulturalnih i internacionalnih
turista. Schechner isti¢e mnoge vrste turizma (kulturni, sportski, povijesni, seksualni, turizam
u divljini, itd.) gdje na odredistu turisti svjedoce ili, sve ¢esce, sudjeluju u predstavi jedne ili
druge vrste. Dok su na safariju, na primjer, turisti postaju lovci s kamerama. Sportski turisti na
Olimpijskim igrama ili na drugim natjecanjima su vise od gledatelja sportskih natjecanja. Oni
se zabavljaju, razgledavaju, posredno sudjeluju u natjecanju, identificiraju¢i se sa Svojim
herojima 1 njihovim gradom ili drzavom. ljudi u daleka mjesta ili u prosla vremena, a tomu
doprinosi izvedba (Schechner 2002: 290-295). ,,Svakodnevica suvremenoga svijeta“, u kojemu
veliki udio ¢ini upravo prostor dokolice, ,,temeljno je teatralizirana” (Luki¢ 2013: 345). Osim
Sto su brojne, masovne, raznovrsne i utjecajne izvedbene aktivnosti dovele do preoblikovanja
poznatih i1 postojecih, kao 1 do nastanka ¢itavog niza posve novih oblika izvedbe, vise nego ikad

u ljudskoj povijesti izvedbene su prakse postale vaznim sastavnim dijelom gospodarskih

otkriti neslucene aspekte; i moje ponasanje takoder; ¢im napustim svoje ognjiSte moja ¢e domovina postati isto
toliko fascinantna kao i drzava koju sam sanjao i napokon posjetio. Zudio sam za Venecijom; zbog Venecije zudim
za Parizom, Neversom, Maubeugeom, ona ih osvjetljava. Naravno, sva mjesta nemaju istu mo¢; ona su vise ili
manje teSko, fascinantno ili efikasno §tivo, a osobito oblikuju sustave u medusobnom odnosu i u odnosu na
prebivaliste gdje ¢emo se vratiti. Praznici se tada organiziraju u turama, u turizmu® (Butor 1999: 24).

98 »Jako se snazna potisnutost moze uspostaviti glede rodne zemlje za vrijeme emigracije, da se Covjek Cak ne
moze vratiti, pa cak niti njegova djeca ili unuci koji ¢e napraviti sve $to mogu da nitko ne zna da su nekad dosli iz
Italije, Poljske ili Irske, promijenit ¢e i ime. Taj fenomen, koji se naziva fenomen tre¢e generacije, dobro je proucen
u Sjedinjenim Drzavama. Samo kad obitelj bude imala dojam da napokon pripada i da je napokon prihvacena u
novoj zemlji, tek ¢e se onda osjecati Amerikancima i potomci ¢e se usuditi posjetiti zemlju svojega porijekla i
ponovno povezati te tako bolno prekinute veze. Tada se putuje u povijest svoje obitelji“ (Butor 1999: 24).
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aktivnosti u drustvu — Kkreativne industrije i industrije zabave, sport, turizam, moda i
gastronomija, ili igre na srecu i rekreacija, promatraju se kao oblici izvedbenih aktivnosti koji
zadovoljavaju ljudske potrebe za uzitkom i zabavom (Lukié¢ 2013: 305).%® Teatralizacijom i
spektakularizacija svih svakodnevnih aktivnosti, ¢emu pridonosi i razvoj izvedbenoga
menadzmenta, ¢ak je svakodnevni posao i ljudski rad postao neka vrsta suvremenoga rituala i

suvremene izvedbe.1®

Uobicajena je praksa definirati turizam i turisticke izvedbe kao plitku i skupu zabavu za
bogate turiste kojima se iskoriStavaju ,,domorodacki® ili lokalni narodi, njihova vjerovanja i
vjestina kako bi se zadovoljile potrebe turistickog trzista. Zbog turizma se zastita lokalne
zajednice, obicaja, divljih zivotinja ili pejzaza moze pretvoriti u njihovu prodaju ili imitaciju
koja se €ini zbog turista. Turisti Ceznu za ,,autenticnim® i ,,pravim®, ¢ak i kad znaju da dobivaju
zamjensko iskustvo kreirano za turisticku konzumaciju. Turizam pojednostavljuje, idealizira i
pakira te omogucuje turistu da kupuje iskustva koja su vezana uz ono drugo, drukcije od onog
Sto sam posjeduje, a to su najéeSée mitovi vezani uz proslost nekog naroda, egzotika i
uzbudenje. Kad je predstava gotova, turist jednostavno moze ,,oprati ruke“ od cijele stvari.

(Schechner 2002: 290-295). Obecanjem autenti¢nog iskustva turistu se nudi beskonacna,

99 Jon McKenzie u knjizi lzvedi ili snosi posljedice (2006) piSe o trima vrstama izvedbe, organizacijskoj,
kulturalnoj i tehnoloskoj koje ,,zajedno tvore golemo izvedbeno prizoriste koje potencijalno obuhvaca podrucja
ljudskog rada i dokolice, kao i ponasSanje svih industrijskih i elektronicki proizvedenih tehnologija“ (McKenzie
2006: 34). Za Lyotarda je izvedbenost temelj postmodernosti (Lyotard 2005), a Marcuseovo nac¢elo izvedbenosti
odnosi se na rezim represivnih sila koje upravljaju postindustrijskom civilizacijom, $to dovodi do otudenja i
automatizacije ljudskoga rada (Marcuse 1985). U teorijskim razmisljanjima o odnosu rada, dokolice, svakodnevice
i izvedbenosti, navedeni autori predvidaju postmodernu normativnost i teror izvedbe u suvremenim
postindustrijskim kapitalisti¢kim drustvima.

100 jog je Guy Debord (1977) govorio o turizmu kao posebnoj vrsti spektakla. Debord iznosi slavnu teoriju o
,,drustvu spektakla” te govori o novim oblicima izvedbe u suvremenim drustvima, o raznovrsnim ,,konstruiranim
situacijama®, zivotnim trenucima namjerno stvorenim skupnom organizacijom kao dio dogadaja. Svakodnevice i
Sirok spektar najraznovrsnijih izvedbi u suvremenom razvijenom drustvu ima izvedbenu narav i dio je ,,drustva
spektakla”. U drustvu spektakla Zivot se jednostavno predstavlja kao ogromna akumulacija prizora. Slike svih
aspekata zivota stapaju se u medijski tok stvari, u novo jedinstvo svijeta, u kome se sva zivotna iskustva vezuju za
robu ili posjedovanje, stvarajuci tako civilizaciju slike koja uvijek upucuje na neku sljedecu sliku. Totalitet
spektakla je istovremeno medijatizacija, ali i teatralizacija, svih aspekata zivota. Spektakl ne moze biti shvacen
kao puka vizualna obmana koju stvaraju masovni mediji. To je pogled na svijet koji se materijalizirao. U ,,drustva
spektakla® sama kultura postaje obicnom robom kao i svaki drugi proizvod, a spektakl postaje svojevrsna zamjena
za sam zivot. Spektakl se promatra kao trenutak u kojemu je proizvedena roba postigla potpuno preuzimanje zivota
pa prema tome svijet koji vidimo uopce nije stvaran svijet nego svijet koji smo kondicionirani vidjeti. Spektakl ne
kao skup prizora, nego kao drustveni odnos medu ljudima, posredovan slikama i predstavama. Debord je tvrdio
da je mehanizacija i automatizacija uklonila smisao klasi¢nog ljudskog rada i ostavila prazninu, koju danas
poznajemo pod nazivom slobodno vrijeme ili dokolica. U takvoj situaciji ekonomske su potrebe zamijenjene
potrebom za beskonaénim gospodarskim razvojem pa je i zadovoljavanje temeljnih ljudskih potreba zamijenjeno
proizvodnjom laznih ljudskih potreba (Debord 1977).
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ekstati¢na sre¢a u kojoj pojedinac putovanjem dozivljava samospoznaju koja ima potencijal
vjecnosti. Ta je kulturoloska promjena dakako iluzorna i pociva na ekonomskim elementima
kolanja profita. Na taj nafin putovanje postaje zamjena za stvaranje bolje slike o sebi koja
proizlazi u odnosu prema drugome kojega zatjeCemo na putovanju, a to je lokalna zajednica i

lokalno objektivizirani stanovnici.

Prostor i mjesto definira se kao nesto §to neprestano nastaje, Sto je u tijeku i Sto je
neizbjezno upleteno u odnose moci. Prostor i mjesto ne mogu se ,,pojmiti izvan domena
kulture®, a ,,u pogledu prostora i mjesta klju¢no pitanje ne glasi §to oni jesu, nego Sto ¢ine”
(Hubbard 2008: 78). Zbog masovne kulture, posjeceni krajolici postaju uniformna mjesta te kao
takva poprimaju karakter bezmjesnosti. Najbolje primjere bezmjesnosti §to ih oblikuje masovna
kultura, Edward Relph vidi u turisti¢kim krajolicima. Prema Relphu, bezmjesnost oznacava
nestanak posebnosti mjesta umnazanjem modernih krajolika koji sli¢e jedni drugima (Relph
2002: 914). Masovna kultura proizvodi uniformna mjesta. Turizam razara lokalni i regionalni
krajolik, koji je najCesce i bio poticaj za njega, te ga zamjenjuje konvencionalnom turistickom
arhitekturom i pseudomjestima. Prema Relphu, proizvodnji standardiziranih krajolika
pridonose sljedeci procesi: diznifikacija (proizvodnja razli€itih sintetickih mjesta: od tematskih
parkova do kineskih restorana, sastavljena od elemenata povijesti, mita, realnosti i fantazije Sto
odskace od realne slike geografska podru¢ja); muzeifikacija (oCuvanje, rekonstrukcija,
idealizacija povijesti u krajolicima; romanticka slika povijesti; patvorine i fasade) i futurizacija
(stvaranje inovativnih rjesenja krajolika) (Relph, prema Sakaja 2011: 110-111). Razli¢itost se
gubi jer svaki grad posjeduje identian krajolik kojeg tvore autoceste, trgovacki centri, hoteli,
aerodromi, suburbana podrucja. ,,Gubitkom razliitosti mjesta gubi se i razli¢itost ljudskih
iskustava” (Sakaja 2015: 111). John Urry (1995) govori o komidifikaciji mjesta
(commodification of place), procesu u kojemu se krajolici i mjesta pretvaraju u potrosnu robu
(Urry 2005). Krajolik prikriva odnose koji sudjeluju u njegovoj tvorbi, a kao i kapitalisticka
potro$na roba, krajolik fetiSizira. Skriva rad koji ga tvori i u suvremenom svijetu krajolik stoga
funkcionira kao izvor otudenja. Krajolici nuzno nisu samo mjesto proizvodnje (rada), nego i
reprodukcije (dokolice, odmora, zabave i zadovoljavanja tjelesnih potreba) (Mitchell 2008: 83-
84). ,,.Da bi se stvarno vidjela mo¢ na djelu u krajoliku, mora se posvetiti pozornost ne samo
krajoliku (kao obliku, reprezentaciji ili skupu znacenja) samom po sebi, nego i drusStvenim
odnosima koji uzrokuju i omogucuju sposobnost krajoliku da obavlja rad — da funkcionira kao

postvarenje i fetiSizacija — u kapitalistickim drustvima” (Mitchell 2008: 87).
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7.2.1. As u rukavu

Wilderov film As u rukavu (Ace in the Hole, 1951) prvi je njegov film na kojemu je
imao trostruku ulogu scenarista, redatelja i producenta. Iako se u vrijeme nastanka Cinilo da je
ovaj film ujedno i najve¢i promasaj u Wilderevoj karijeri, iako je bio nominiran za Oscara za
najbolji originalni scenarij, film danas ipak visoko kotira u cjelokupnom Wilderovu
stvaralastvu. Filmu je zbog pocetnog neuspjeha mijenjan naziv u Big Carnival, no ni to mu nije
pomoglo u naklonosti kriticara i publike. Wilder temelji scenarij na stvarnom nesretnom
dogadaju i katastrofi u pecini iz 1925. godine u Novom Meksiku kada je stanoviti Floyd Collins
zarobljen u pecini prezivio ¢ak 18 dana, a novinar koji je pratio dogadaj osvojio je Pulitzerovu
nagradu. Mnogi kriti¢ari smatraju kako je ovaj film Wilderov najcrnji film i prvi njegov filmski
neuspjeh koji je oznaCio permanentnu averziju prema nesretnim zavrsecima (Lemon 1966: 49).
Glavni je lik oportunisti¢ki novinar Chuck Tatum kojeg glumi Kirk Douglas. Odabirom Kirka
Douglasa da glumi Tatuma, kako navodi Simsolo, dodatno se pojacao zajedljivi ekspresionizam
filma. U to je vrijeme Douglas bio poznat po ulogama cinika, a u ovom slucaju Wilder ga nije
natjerao da igra protiv tipa, kao §to je to Cinio ranije S Fredom MacMurrayem i Rayom
Millandom (Simsolo 2011: 40).

Cinic¢ni i arogantni novinar Charles Tatum reporter je iz velikog grada s iskustvom rada
u velikim novinskim redakcija i ¢ini sve kako bi ozivio svoju ne tako blistavu novinarsku
karijeru koja je trenutno ,,na aparatima.* Nakon $to je zbog alkoholizma izgubio reputaciju na
poslu i dobio otkaz iz ve¢ jedanaest novina u velikim gradovima, Tatum je prisiljen zaposliti se
u gradskim novinama iz Albuquerquea u Novom Meksiku. Kada se na tom podruc¢ju dogodi
nesreca u pecini, Tatum odlazi na mjesto dogadaja, eksploatira pricu radi medijske senzacije 1
vlastitoga uspinjanja u svijetu novinarstva. Zarobljeni u S$pilji je Leo Minossa (Richard
Benedict), vlasnik indijanske suvenirnice koji je ostao zarobljen u peéini koja je zapravo
indijansko groblje dok je tragao za indijanskim relikvijama na podrucju koje za Indijance
predstavlja sveto podrucje. Tatum odgada spasavanja unesrecenog, a kako bi uspio u svojem
naumu suraduje s korumpiranim Serifom Gusom Kretzerom ¢iji je nemoral definiran i slikom
njegova kuc¢nog ljubimca cegrtuse. Tatum Serifu zauzvrat obecava vise glasova ako odgodi
spasavanje Minose. Tatum je tokom gotovo cijelog filma prikazan kao ambiciozni varalice koji
se poigrava Zivotom i osjecajima ¢ovjeka koji je pod ruSevinama ispod planine. Unesreceni
Minosa u njemu vidi osobu od povjerenje, medutim Tatum ga iznevjerava na svim razinama

pa, osim §to odgada spasSavanje, vrijeme provodi s njegovom suprugom Lorraine Minosa (Jan
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Sterling) koja se dosaduje i s kojom Tatum zapocinje aferu. Tatum iskoriStava pohlepu zene
zarobljenog muskarca, a u o¢ima ljudi koji masovno pristizu na mjesto nesrece, izgleda poput
heroja. Kako navodi Simsolo, ovaj je film pri¢a o bijesnom covjeku. Wilderova je film
prispodoba o fascinaciji javnosti morbidnim temama i nacinima na koje novinari iskoristavaju
ljudske nesre¢e. Wilder u filmu koristi svoje novinarsko iskustvo te daje portret cini¢nog,
manipulativnog i ambicioznog drustvenog penjaca. Jo§ jednom, Wilderov koncept bio je u
suprotnosti s uvrijezenim nacinima prikazivanja novinskih reportera kao hrabrih pojedinaca
koji se bore protiv korupcije. Wilder nije prihvatio takvu idealnu sliku o hrabrom novinaru,
nego daje svoju mraéniju viziju tog dogadaja, a istim se postupkom koristi i u portretiranju
ostalih likova i gomile koja se okuplja oko mjesta nesre¢e zbog izopacenosti ambicioznog
novinara (Simsolo 2011: 37-40).

Za vrijeme akcije spasavanja, zahvaljuju¢i Chuckovom izvjeStavanju, na mjesto nesrece
dolaze znatizeljnici koji prate sudbinu zarobljenoga u $pilji. Masa koja se okuplja oko $pilje
gdje je zarobljen Minosa odgovara vrsti turista poznatoj pod nazivom ,turisti katastrofe*
(disaster tourists) koji pohode mjesta velikih katastrofa i nesreca. Turisti koji se okupljaju na
mjestu nesrec¢e ¢ine posebnu skupinu turista koja se uklapa u vrstu turizma koja se naziva
,turizmom Kkatastrofe* (disaster tourism) koji je motiviran katastrofom i znatizeljom za posjet
mjestima velikih nesre¢a. Takvi se turisti na autenti¢noj lokaciji Zeli osvjedociti 0 onome $to je
¢ovjek ucinio prirodi, §to je priroda ucinila ¢ovjeku ili §to je Covjek ucinio Covjeku. Erupcije
vulkana, uragani, velike ekoloske katastrofe i popriSta masovnih ljudskih tragedija mjesta su
koja magnetski privlace ,turiste katastrofe* ili ,,mracne turiste* koji jo§ uvijek rado putuju na
mjesta velikih nesreca, nerijetko riskirajuci vlastiti Zivot 1 zdravlje, Sto dokazuje 1 ve¢ ranije
spominjan recentni primjer Cernobila koji u velikom broju posjeéuju filmski ,turisti
katastrofe.” U Wilderovi filmu razvidan je odnos spektakla i turizma. Mjesto nesrece oko
Indijanske $pilje postaje popristem masovnog turistickog spektakla koji raste iz sata u sat. Zbog
Tatumova senzacionalisti¢kog izvjeStavanja na mjestu nesrece okuplja se gomila ljudi koji se
nadaju da ce prisustvovati autenti¢noj tragediji. Turisti dolaze na mjesto dogadaja kako bi
svjedocili spasavanju unesrecenog Covjeka, a zapravo se potajno nadajuci njegovoj smrti.
Gomila se okuplja na podrucju nesrece, postavljaju satore, dolaze s kamperima, vlakovima.
Kako se turisticko naselje §iri, tako se Siri i turisti¢ka ponuda, a dolazi ¢ak i cirkus. Kada Tatumu
napokon proradi savjest, bude prekasno. Dok pristiZe na tisuce ljudi i dok se postavljaju kamere

oko $pilje, Covjek unutra umire.
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Wilderov je film mra¢na prispodoba o leSinarskom novinarstvu i senzacionalistickom
izvjeStavanju s mjesta nesrece. Kirk Douglas glumi reportera u potrazi za slavom Kkoji
eksploatira nesretni dogadaj u kojem vidi osobnu priliku za napredovanjem. Glavni lik u
svakom pogledu krsi eti¢ki standard profesionalnog ponasanja novinara.'% Tragi¢na Wilderova
drama o cini¢énom novinaru koji nastoji postati slavan odgadajuéi spasavanje unesrec¢enog §to
privla¢i veliku senzaciju u javnosti, otkriva sav cinizam i bezduSnost medija i cini¢no,
licemjerno, beskrupulozno novinarstvo kojemu je u prvom planu senzacija i profit. Fokus je na
leSinarskom novinarstvu koje izvla¢i korist u uvjetima nesreca i katastrofe kada smo kao
novcem i slavom, pa Cak i pod cijenu tude nesrece i tragedije te otkriva redatelja koji je
desetlje¢ima bio ispred svog vremena Ovaj Wilderov film nastaje prije kulture talk showova i
masovnih tabloida i medija koji imaju ogromni udio u zivotu pojedinca, ali i U proizvodnji
mjesta. Mediji definiraju potrosacke navike i stilove zivota. U ovoj crnoj paraboli o covjekovu
nehumanom odnosu prema drugom covjeku, glavni je lik prikazan kao pokvareni varalica, ali
mu istovremeno Wilder daje dovoljno ljudskosti da se izbjegne njegov prikaz kroz pretjerano
pojednostavljenu karikaturu. U zavrsnici filma, svjestan do kud ga je dovela bolesna ambicija i
otupjela savjest, Tatum ipak tjera ljude zeljne spektakla da se razidu. U krvavoj zavrsnici filma,
nakon $to ga izbode supruga Lea Minose, Tatum pada ni¢ice pod noge urednika i dozivljava

simbolicko iskupljenje.

101 Medunarodna federacija novinara donijela je deklaraciju koja sluzi kao eti¢ki standard profesionalnog
ponasanja novinara. Deklaraciju ¢ini 9 ¢lanaka: 1. PoStovanje istine i prava javnosti na istinu prava je duznost
novinara. 2. U obavljanju svojih duznosti, novinar ¢e uvijek braniti nacela slobode i pravo na objektivan komentar
ili kritiku. 3. Novinar ¢e izvjestavati u skladu s Cinjenicama kojima podrijetlo dobro poznaje. Novinar nece
izostaviti bitnu informaciju ili krivotvoriti dokumente. 4. Novinar ¢e se uvijek koristiti moralnim metodama, kako
bi dosao do vijesti, fotografije ili dokumenta. 5. Novinar ¢e sve poduzeti kako bi ispravio objavljenu informaciju
¢im se ispostavi da je namjerno netocna, pa i bez intervencije ispravka. 6. Novinar ¢e poStovati profesionalne tajne
u sveti s izvorima informacije koju je dobio u povjerenju. 7. Novinar je svjestan opasnosti od diskriminacije koju
nerijetko poti¢u mediji, te ¢e sve uciniti da izbjegne produbljivanje tave diskriminacije, posebno one koja je
utemeljena na razlikama u rasi, spolu, vjeri itd. 8. Novinar ¢e smatrati velikom uvredom: plagijat, zlobne pogresne
interpretacije i klevete i neosnovane optuzbe, a i prihvacanje mita radi tiskanja neke informacije. 9.Novinar
vrijedan ovoga naziva smatrat ¢e svojom duzno$cu slijediti ve¢ spomenuta nacela. (Novinarstvo. Wikipedia.
Pristupljeno 17.4.2020 .<https://hr.wikipedia.org/wiki/Novinarstvo>)

130



Slika 21. Kirk Douglas kao oportunisticki novinar Charles Tatum. Scena iz filma As u rukavu.
Slika 22. New Mexico, SAD.
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8. ZAKLJUCAK

Zajednicka znacajka gotovo svih Wilderovih filmova je ruganje i cini¢an stav prema
zasadama potroSacke masovne kulture. Kao vjesti kronicar svoga vremena, Wilder je u
potpunosti uhvatio ,,eksploziju“ novog drustva obilja koje je u do tada nezamislivim razmjerima
ispunilo svaku poru i svaki aspekt zivota pojedinca. Ostavivsi grube simbole materijalnosti
(automobili, nekretnine i sl.) nekim drugim kriticarima, Wilder je svoj rad posvetio onim
suptilnijim, ali niSta manje snaznim sferama potroSackog drustva koje su nepovratno izmijenile
ljudske odnose. U vise Wilderovih filmova znakovi kapitalistiCke kulture u relaciji su s
elementima kulture putovanja koja se odnosi na Sirok spektar praksi vezanih uz putovanje do
svih oblika mobilnosti, organizacije prometa, izbora odrediSta te ponaSanja na putovanju.
Kritika kapitalizma i potroSackog drustva ponajbolje dolazi do izrazaja u Wilderovim
filmovima Jedan, dva, tri u kojemu su prisutni specifi¢ni oblici mobilnosti u zemljama Isto¢nog
bloka u vrijeme Hladnoga rata. U filmovima Apartman i Sedam godina vjernosti prepoznajemo
odnos rada i dokolice. Koncept masovne kulture i turistickih krajolika prisutan je u Wilderovu
filmu As u rukavu u kojemu je razvidan odnos spektakla i turizma. Film je oStra kritika kulture
talk showova i masovnih medija koji imaju ogromni udio kako u Zivotu pojedinca, tako i u
proizvodnji mjesta. Mediji definiraju potrosacke navike i stilove Zivota te utjeCu na odabir
destinacije na koju putujemo te reprezentacijom stvaraju pritisak na prikazana mjesta koja,

trudeci se ostvariti svoje medijske slike, gube na autenti¢nosti lokacije.

Bitna je znacajka svih Wilderovih filmova transgresija, odnosno prijestupi i odredena
prekoracenja normi. Zbog ucestalog i prepoznatljivog motiva obmane koja u ovom slucaju
postaje temeljnim redateljskim postupkom, transgresivno u Wilderovim filmovima pogotovo
dolazi do izrazaja kada motiv obmane dolazi u kombinaciji s elementima kulture putovanja. U
Wilderovim filmovima Neki to vole vrucée, Avanti! i Fedora dio se radnje odvija na plazi. Plaza
je tipican motiv u registru dokolicarske kulture i turizma. Bitan koncept koji se uspostavlja
razvijanjem dokolic¢arskih navika jest tjelesnost koja postaje dijelom masovne kulture i turizma.
U Wilderovim komedijama Neki to vole vruce i Avanti! plaza postaje oznaciteljem oslobodene
putenosti i seksualnosti te mjestom prijestupnicke ljubavi. U kasnijoj Fedori radnja se filma
odvija na mediteranskom otoku na osami okruzenom morem, ali razvidan je otklon od idili¢ne
inzularnosti jer motiv plaze interferira s makabri¢nim i mra¢nih tonovima. U filmu Neki to vole
vruce Svijet rada 1 dokolice utjeCe na glavni tok zbivanja filmske radnje, a fenomen kulture

putovanja, kao i motiv obmane koja se dogada u sferi zamjene spolova, oblikuje glavne junake
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ove Wilderove uspjesnice u zanru komedije. Nesto $to pripada sferi dokolice, a to je odlazak u
floridsko mondeno ljetovaliste, glavnim junacima komedije tako postaje nuznost i jedini
moguci izlaz u bijegu pred opasnim progoniteljima. Glavni junak filma Avanti! odlazi u malo
talijansko ljetovalistu iz obiteljskih razloga te tamo prozivljava osobnu renesansu ne slutec¢i da
odlazi na putovanje koje ¢e mu zauvijek promijeniti zivot. Za razliku od junaka komedije Neki
to vole vruce, kojima obmana donosi nesto povoljniji ishod, a sto je odredeno imanentnim mu
filmskim zanrom, u film noiru, naslova karakteristicnoga za cjelokupni Wilderov opus,
Dvostruka obmana, obmanjivanje, kako drugih, tako i sebe, dovodi do smrti glavnoga junaka.
Lik fatalne Zene koja funkcionira poput proizvoda, u filmu koji predstavlja pesimisti¢nu viziju
americke kulture, ukazuje na kriticku perspektivu modernoga americkoga zivota optere¢ena
konzumerizmom. Kiritika kapitalizma u Wilderovim filmovima postaje tako provodnim i
prepoznatljivim motivom koji je najbolje artikuliran kako kroz motive obmane, tako i kroz
zenske tipove zvijezda pin up (u Neki to vole vruce) i femme fatale (u Dvostrukoj obmani)

prisutne u Wilderovim filmovima.

Film je bitan ¢imbenik masovne kulture i u izravnom je odnosu s razvojem urbane
modernosti. Filmskoj je umjetnosti najbolje poslo za rukom prikazati svu dinamiku i promjene
u Zivotu grada §to je i logi¢no jer je i sam produkt modernizacije. Film ima visoku razinu
interakcije s prostorom, a velegradski prostori sa svojim modernim, urbanim krajolikom igraju
veliku ulogu u razvoju filma. Radnja nekoliko Wilderovih filmova smjestena je u kljuénim
gradovima za razvoj filma. Romanti¢ne komedije Sabrina i Ljubav poslijepodne smjestene su
u Pariz. Medunarodna afera, gdje Wilder nasljeduje znacajke ,,ulicnoga filma“ Weimarske
Republike, smjestena je u Berlin, dok se radnja Wilderova remek-djela iz americke struje film
noira Dvostruka obmana, koji ujedno predstavlja i predvodnicu Zanra 40-ih godina 20. stoljeca,

odvija u konspirativnom i mra¢nom Los Angelesu.

Likovi koji se nadu na putovanju Cest su i ponavljaju¢i motiv Wilderova filmskog
stvaralastva. U pojedinim filmovima postoji jasna motivacija i razlozi putovanja. To su
putovanja s odredenim ciljem, a uvjetovana su potragom za profesijom, nuznim odlaskom u
talijansko mjesto zbog oceve pogibije, ili je to prisilna migracija u toplije krajeve u bijegu pred
gangsterima. U Wilderovim se filmovima ocituju aspekti mobilnosti i pokretljivosti njegovih
filmskih junaka, a iako inicijalno postoji jasna motivacija zbog koje se putuje, zbog ironijskoga
modusa i cini¢ne redateljeve ostrice, gubi se njihova prava svrha. Tako na primjer glavni junak

filma Izgubljeni vikend, gdje ve¢ sam naslov upucuje na duboko ugradene prakse putovanja u
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zivotu pojedinca, ne Zeli oti¢i na izlet za vikend, nego ostaje u gradu kako bi se mogao prepustiti
uzivanju u svojem poroku. U Wilderovu redateljskom prvijencu Bojnik i djevojcica glavna
junakinja odlazi u veliki grad u potrazi za zaposlenjem, a taj je put obiljezen umorom koji je
rezultat igranja uloge djevojcice. Od igranja uloga i zamjena identiteta umorni su i junaci
Wilderovih filmova Poljubi me, budalo i Slatka Irma. Fenomen umora bitan je za razumijevanje
kulture putovanja jer umor pretpostavlja nuznost odmora pa je upravo potreba za odmorom

uvjetovala oblikovanje dokoli¢arskih navika i brzi razvoj turizma.

Suvremeno drustvo je drustvo mobilnosti. Dominantna ideja digitalnog doba danasnjice
jest posthumanizam koji je prema Zarku Paiu ,jnova paradigma znanosti, filozofije i
umjetnosti” koja ,,iz radikalne evolucionisticke i dijalekticke postavke nastoji shvatiti da je kraj
covjeka istodobno uvjet moguénosti nove interpretacije cjelokupne povijesti” (Pai¢ 2011: 85).
Uslijed ,,posthumanoga stanja““ neprestano se suo¢avamo S novinama koje zahtijevaju stalnu
prilagodbu, promjenu ustaljenih navika, kontinuirano stjecanje novih znanja i vjestina, razvoj
novih sposobnosti, pa i promjene nacina razmis$ljanja i ponasanje te odnosa prema vlastitoj
okolini. Pred novim se izazovima naslo drustvo mobilnosti uslijed virusne pandemije koja je
obiljezila kraj prve Cetvrtine 21. stolje¢a. U takvim izvanrednim situacijama postaju upitne nase
ustaljene dokolicarske navike poput ljetnih i zimskih odmora te planiranje putovanja. Kako ¢e
se ,,putujuce ¢ovjecanstvo* (Krippendorf 1986) nositi s ograni¢avanjem mobilnosti tek nam je
vidjeti. Postavlja se pitanje hoce 1i u skoroj buduénosti umjesto nas putovati nasi avatari i
botovi, a virtualni turizam postati dominantna grana turizma? Hoc¢emo li umjesto odlascima na
plazu ili u planine, prednost sve vise davati dozivljaju ,,onoga drugoga“ koje nam omogucéava
putovanje u sigurnosti i udobnosti vlastitoga doma. Ho¢emo li sve vise biti primorani biti
virtualni turisti osudeni na dozivljavanje iskustava putovanja posredstvom tehnologije? Prisilna
karantena omogucila nam je poistovjecivanje s iskustvom Xaviera de Maistrea, autorom
romana Putovanje po mojoj sobi kojemu je odreden kuéni pritvor zbog sudjelovanja u dvoboju
i koji zbog velike koli¢ine slobodnoga vremena i ograni¢ene mobilnosti opisuje putovanje po
svojoj sobi. U trenutku dokolice vojnik postaje piscem, a svojim nam djelom porucuje da prije
nego Sto se otputimo u udaljene krajeve, ,,cudesan svijet” otkrivamo u malim stvarima koje nas
okruzuju, a u naizgled bezli¢noj svakodnevici pokusamo vidjeti ono Sto inace gotovo ni ne

gledamo.

Bez obzira na koji nacin putovali, fizicki ili virtualno, glavni je motiv nasega putovanja
obmana koja je u srzi kulture putovanja. Iskustvo putovanja diktirano je trziStem koje nam
obecéava autenti¢no putnicko iskustvo. Jer naposlijetku, sve je uronjeno u kapital, i putovanje i
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putnicke prakse, bas$ kao i filmski medij kao dio kulturne industrije u kojoj ponekad iskrsne
vrhunska umjetnost kao sto je to bio Cest slucaj kod redatelja, scenarista i producenta Billyja
Wildera. Uz glavni provodni motiv obmane, u gotovo svim Wilderovim filmovima prisutni su
motivi koji upucuju na aspekte socijalne mobilnosti i pokretljivosti, a prakse putovanja i
izmjestanje u pojedinim filmovima ¢ine glavnu okosnicu filmske radnje. Stvaraju¢i filmove u
zlatno doba Hollywooda iz iskustva europskoga egzilanta, u Citavoj je svojoj scenaristickoj i
redateljskoj karijeri Billy Wilder istrazivao provaliju izmedu onoga $to jesmo i S§to se
pretvaramo da jesmo. Ovaj ,,majstor obmane* (Lemon 2001: 53) vjesto je obmanjivao i cenzore
svoga vremena te je suptilno i na komican nacin kroz svoje filmove vjeSto provlacio teske i
ozbiljne teme. Ali u njegovim komedijama humor uvijek ima cini¢an predznak i otkriva pravo
lice Billyja Wildera, ,,covjeka koji nije nikada vjerovao u snove i koji je patio od neprestanih

ponizenja vlastite bolne stvarnosti* (Simsolo 2011: 94).

S viSe od pedeset filmova i Sest nagrada Akademije, priznanja za zivotno djelo
Americ¢kog filmskog instituta (1986) i vise drugih pocasnih nagrada, Billy Wilder se smatra
jednim od najvecih holivudskih redatelja, producenata i scenarista. Jedan je od najistaknutijih
redatelja klasi¢nog americkog fabularnog filma (1950-ih ubrajan u tzv. veliku petorku
americ¢koga filma, uz Williama Wylera, Johna Hustona, Georgea Stevensa i Freda
Zinnemanna). Njegovi se filmovi kre¢u u rasponu od vrhunskih melodrama, do farsa i satiri¢nih
komedija. Billy Wilder imao je snaZan kreativni utjecaj na eksperimentalnu i tradicionalnu
filmsku industriju u Americi. U Sirokom rasponu stilova i zanrova Wilder je u svojoj
dugotrajnoj 1 impozantnoj redateljskoj karijeri istraZivao tabue ljudske svakodnevice. Njegov
se rad Cesto fokusirao na kontroverzne teme koje su se prije smatrale neprihvatljivim filmskim
materijalima, poput alkoholizma, preljuba, prostitucije, logora i ratnoga zarobljenistva,
leSinarskog novinarstva. Brojni se njegovi filmovi bave isprazno$¢u modernog nacina zivota, a
sve te teme Wilder je obradivao cini¢no i pronicljivo. Dosljednim, prepoznatljivim vizualnim
stilom, s ¢esto mra¢nim tonovima, ali 1 na izrazito humoristi¢an nacin, prikazuju¢i lice i nali¢je
americkoga nacina Zivota 1 modernog druStva u cjelini, Wilder se upisao u red najuspjesnijih
filmskih stvaralaca svoga vremena §to potvrduje veliki komercijalni uspjeh njegovih filmova.
Zbog egzilantskoga iskustva, Billy Wilder je i redatelj kojemu mobilnost i izmjestenost ostaju

duboko upisane u njegov identitet i svjetonazor.
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