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SAZETAK

Svrha ovog rada bit ¢e primijeniti teoriju otudenja na tri filma: lzgaranje, Samuraj i Covjek
koji spava. Rad c¢e se fokusirati na suvremeno poimanje otudenja koje se realizira na
individualnoj razini te je psiholoSke naravi. Da bi se bolje razumio kontekst nastajanja filmova,
ukratko ¢e biti opisan povijesni period i promjene koje je on donio. Uz povijesni period opisane
¢e biti i najvaznije znacajke igranog filma buduc¢i da je on najzastupljeniji filmski rod. Koristit
¢e se odabrane teorije kao okvir za jasnije razumijevanje filma kao prenositelja misljenja. Kroz
rad istaknut ¢e se da je grad motiv koji se najizrazenije provlaci kroz sva tri filma kao u¢esnik
u stvaranju osjecaja otudenja. U tom smislu, pokazat ¢e se da je grad reprezentacija
socioekonomske podloge sustava koji je svima nadreden. U zakljucku rada opisat ¢e se
prelazak iz modernog filma u postmoderni ¢ije su naznake, u nekoj mjeri, vidljive i na tri

analizirana filma.
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uvoD

Suvremeno tumacenje pojma otudenja povlaci utjecaje iz blize i dalje tradicije. Najzamjetnije
je razdoblje njemacke klasi¢ne filozofije u kojem se, primjerice putem Hegela, otudenje
postavlja kao znacajan filozofski problem. Medutim, problem otudenja u suvremenim
diskusijama pretapa se iz filozofije u druge grane drustvenih i humanisti¢kih znanosti ¢ime mu
se pripisuju razli¢ita poimanja, videnja i rjeSenja. Na temelju usporedbe tradicionalne i
suvremene analize otudenja, smatra Dimitrije Sergejev, nastaje koncept o individualnom
pristupu razmisljanja o otudenju, za razliku od "globalnog, drustvenog pristupa u tradicionalnoj
teoriji" (Sergejev, 1971: 35) U tradicionalnom shvacanju pojam otudenja objas$njava se u
kontekstu globalnog drustva tj. na makro razini. Ono se tada odnosi na "ljudsku egzistenciju u
njenom totalitetu." (Sergejev, 1971: 36) U suvremenom shvac¢anju pojam otudenja promatra se
na individualnoj tj. na mikro razini. Takav je pristup psiholoski, gdje ono postaje sinonim za
patnje suvremenog Covjeka, primjerice pomanjkanje, gubitak i fragmentaciju. Dimitrije
Sergejev zakljucuje da je suvremeni dozivljaj otudenja, prema navedenim znacajkama,
"individualni dozivljaj gubitka i tegobe suvremenog covjeka." (Sergejev, 1971: 36) Ovaj rad
bavit ¢e se potonjim poimanjem pojma otudenja. Kroz analizu odabranih filmova istaknut ¢e
se, koriste¢i se prikladnim postmodernistickim 1 filmskim teorijama, nacini kojima je
individualno otudenje reprezentirano na filmu, primjerice kroz glumu ili na¢ine snimanja. U
tom kontekstu vazno je ukratko naznaciti temelje filma kao medija 1 njegove sposobnosti za

prenosenje misljenja kao i povijesni kontekst.

Nadalje, govoreci o poimanju teorije otudenja, valja napomenuti jo§ jednu distinkciju. Mislav
Kuko€ (1988), u svojoj knjizi Usud otudenja, razlikuje dvije vrste otudenja: ekonomsko i
ideolosko. Ekonomsko otudenje uvjetovano je eksploatacijom i1 podjelom rada te pritom kod
pojedinca stvara egzistencijalnu oskudicu koja dopusta refleksiju o dehumaniziranom stanju.
Takva refleksija moze dovesti do spoznaje stanja i razotudenja. Ideolosko otudenje gusi tu
mogucnost budu¢i da se njime "zarobljuje ljudska svijest". (Kuko¢, 1988: 117) Razli¢itim
ideoloSkim mehanizmima covjek gubi slutnju o svojem otudenju. Mislav Kuko¢ (1988)
argumentira da su ljudi dvostruko otudeni: materijalno (od primjerene ljudske egzistencije) i

duhovno-spoznajno (od istine o vlastitom otudenom polozaju) §to dovodi do fotalnog otudenja.



RAZRADA
Film kao prenositelj misljenja

Pitanje “Sto je film?” omoguéuje nam kretanje u raznim smjerovima, no budu¢i da se ovaj rad
ne bavi ontoloskim pretpostavkama filma, nuzno je samo naglasiti da film ovisi o vanjskom t;.
fizickom sustavu, a ne samo o “psiholoskim mehanizmima koji stoje u pozadini iluzije pokreta
i iluzije stalnosti svjetla” (Prica, 2016: 17) To ¢e biti vazno kasnije, kada bude rije¢ o odredenim

teorijama, naprimjer, o onoj tehnicke reprodukcije Waltera Benjamina.

Budu¢i da je film zasnovan na fotografskom temelju i usko povezan s mehanickim objektima
koji ga omogucuju, postavlja se pitanje je li film puka reprodukcija stvarnosti bez umjetnicke
vrijednosti ili posjeduje umjetni¢ki potencijal? Jedan od primjera razlike izmedu filma kao
umjetnosti i filma kao mehanickog zapisa je, kako Ljubisa Prica navodi, “nacin na koji je nesto
snimljeno ili, drugim rije¢ima, intencionalna eksploatacija moguénosti filmskog medija, poput
primjerice razlicitih neobi¢nih kutova snimanja koji izoblicuju predmet sa svrhom pridavanja

odredenog znacenja ili ukazivanja na neka njegova zanimljiva svojstva.” (Prica, 2016: 25)

Film kao medij ne sadrzi sam misSljenje ve¢ je shvacen u funkciji posrednika. Nastaje
intencijom autora; on je tvorevina koja se ostvaruje tek unutar svijesti gledatelja pa se “Cini
opravdanim pretpostaviti da film poput mosta na jedan jedinstven nacin spaja dva mentalna
otoka, postaju¢i tako medijem, posrednikom izmedu jednog i drugog misljenja.” (Prica, 2016:
146)

Jedna od kritika filma dolazi od strane Frankfurtske Skole, to¢nije kroz Theodora Adorna i
Maxa Horkheimera i njihovu knjigu Dijalektika prosvjetiteljstva te Waltera Benjamina i
njegovog teksta Umjetnicko djelo u doba svoje tehnicke reproduktivnosti. Theodor Adorno i
Max Horkheimer razvijaju pojam “kulturne industrije” i odreduju recipijente kao pasivne

primaoce poruka. Kao s§to oni navode:

“Citav svijet prolazi kroz filtere kulturne industrije. Staro iskustvo
gledaoca filma, koji ulicu pri izlasku zapaza kao nastavak filma koji je
upravo gledao buduc¢i da taj film Zeli strogo prikazati svakodnevni svijet
zapazanja, postalo je putokazom proizvodnje. Sto gusée i potpunije
njezine tehnike udvostrucuju empirijske predmete, utoliko lakSe danas
uspijeva prevara da je vanjski svijet izravni nastavak onog koji smo
upoznali u filmu.” (Horkheimer i Adorno, 1989: 132)



S time na umu, nastavljaju da je potrosa¢ima obecano ono §to nikada ne¢e dobiti; jedina
stvarnost jest obecanje koje pobudenu pozudu vraca na pocetak, na velianje “one sive
svakodnevice kojoj se zeljelo ute¢i” (Horkheimer i Adorno, 1989: 145) Proizvodi “kulturne
industrije” konzumirani su i u stanju rastresenosti; oni drze potroSace u neprekidnom stanju
napetosti. Walter Benjamin se takoder osvrée na rastresenost i konzumaciju, govoreci da je
“recepcija u stanju rastresenosti, koja se sve ocitije zamjecuje na svim podrucjima umjetnosti
i predstavlja simptom dubokih promjena percepcije, nasla u filmu svoj pravi instrument
djelovanja. Film je svojom Sokantno$¢u upravo pogodan za taj oblik recepcija. One ne
potiskuju samo kultnu vrijednost dovode¢i publiku u polozaj ocjenjivaca, ve¢ 1 time §to
ocjenjivacki stav u kinu ne zahtijeva paznju. Publika je ispitivac, ali rastreseni.” (Benjamin,

1968: 79)

Walter Benjamin je smatrao da zbog reprodukcije umjetni¢ko djelo gubi svoju “auru” tj. ono
gubi svoje “ovdje 1 sada”. U toj se “jednokratnoj egzistenciji 1 ni u ¢emu drugom odvijala
povijest kojoj je djelo bilo podvrgnuto u toku svoga trajanja.” (Benjamin, 1968: 69)
Jedinstvenost umjetni¢kog djela identi¢na je s njegovom uskom povezanoscu s tradicijom.
Buduci da se reprodukcijom raskida s tradicijom, prvotni autenti¢ni oblik umjetnickog djela
postaje nevazan (postaje robom za reprodukciju). Nastavljajuéi o filmu Benjamin (1968: 69)
govori da je njegovo drusStveno znacenje nezamislivo (¢ak 1 u pozitivnhom smislu) bez
“destruktivne strane” tj. unistenja tradicionalne vrijednosti kulturnog nasljeda. lako vidimo da
je blizak idejama Frankfurtske $kole, on se ipak izdvaja jer iako za njega reproducirana
umjetnost razbija hijerarhiju tradicionalnih vrijednost, ona istovremeno stvara preduvijete za

nastanak novog sustava.

Ljubisa Prica (2016: 79, 80, 81) nadovezuje se na Benjaminovu raspravu i tvrdi da je svaki
prikaz filma autentiCan ako je proizveden na osnovi kopije autoriziranog filmskog zapisa.
Pojam autenti¢nosti nominalno je vezan uz autora djela i ne postoji razlog zbog kojeg bi se

autenti¢nost ogranicila na singularno, neponovljivo materijalno djelo.

Govoreci o spektatorstvu, Robert Stam pobija tezu o pasivnom recipijentu. Prema njemu (2000:
231) tekst, diskurs i povijest uvijek su u pokretu. Ni tekst ni gledatelj nisu stati¢an, unaprijed
konstruiran entitet; oni su oblikovani filmskim iskustvom unutar dijaloskog procesa. Navodi
pet primjera gledatelja: (1) gledatelj kakvog oblikuje tekst (fokalizacija, konvencije stajalista,
narativna struktura); (2) gledatelj kakvog oblikuju (raznoliki i uvijek razvijajuc¢i) tehnicki

aparati; (3) gledatelj kakvog oblikuju institucionalni konteksti spektatorstva (drustveni rituali



gledanja filma); (4) gledatelj kakvog oblikuju diskursi i ideologije; (5) gledatelj kao stvarni
entitet koji je utjelovljen u povijesni i drustveni kontekst. Time nam pokazuje da je gledatelj

konstruiran, ali i da on kao subjekt takoder stvara znacenje 1 oblikuje taj susret.

Kako zapravo film prenosi misljenje Cija je sposobnost u sredistu svih navedenih teorija? Film
prenosi misljenje putem slike i zvuka organiziranih u koherentnu cjelinu koja je uvijek o
ne¢emu tj. intencionalna je i kao takva prenosi znaéenje. “Kao sukcesivno nizanje stati¢nih
slika na ekranu kontingentno popra¢eno zvukom, film moZe najjednostavnije prenijeti
misljenje putem eksplicitno izrazenih, pisanih ili verbaliziranih misli.” (Prica, 206: 147) Autor
filma ima na raspolaganju razne tehnicke postupke, formalne elemente oblikovanja i zvukove
¢ijim organiziranjem prenosi namjeravano znacenje. Jedan od primjera formalnog elementa
oblikovanja je postupak montaze. Kada je djelo zavr$eno, ono §to vidimo Ljubisa Prica opisuje

ovako:

“Kada gledamo dovrSeno filmsko djelo, zahvaljuju¢i kognitivnim
sposobnostima poput percepcije, paméenja, razumijevanja jezika, paznje,
zakljuéivanja itd., te pozadinskim znanjima, obradujemo audio-vizualne
podrazaje, konstruiraju¢i pri tome znacenja 1 obavjeStavajuci

aproksimativno misljenje koje je autor zelio prenijeti.” (Prica, 2016: 157)

Ako je film posrednik 1 prenosi misljenje, kako gledatelj stvara znacenje i sudjeluje u procesu
interpretacije? David Bordwell u svojoj knjizi Tvorba znacenja razraduje ideju stvaranja
znacenja. Po njemu, interpretacija je “racionalan proces pri kojemu interpret pronalazi signale
unutar filma te potom na njih nastoji primijeniti odredena semanticka polja tj. skup relacija
znaCenja izmedu konceptualnih ili lingvisti¢kih jedinica” (Prica, 2016: 158) Pri takvom
procesu interpret stvara znacenja “mapiranjem” jednog semantickog polja na vise zamije¢enih
1 izabranih signala u filmu, viSe semanti¢kih polja na jedan signal, ili mijeSanjem jednog 1

drugog pristupa.

Jo§ jedan pristup analizi filma i nacinu stvaranja znacenja nudi kriticko-naratoloski pristup
kojeg zastupa Sasa Vojkovi¢ u svojoj knjizi Filmski medij kao (trans)kulturalni spektakl.
Prema njoj, jedan od ,,osnovnih ciljeva analize jest da se otkrije i ispita meduzavisnost filmskih
oznacitelja 1 pripovjednih subjekata prikazanih putem filmskih oznacitelja.* (Vojkovi¢, 2008:
19) To nas dovodi do pojmova kao §to su size i fabula. Prema njoj (2008: 21) size odreduje
retoriku koja izravno utjee na epistemoloSsku vrijednost teksta. Nacin na koji su dogadaji

poredani u size ili na¢in na koji je fabula prikazana kroz pripovjedni proces ukazuju na



potencijalne interese (koji mogu biti osobni ili ideoloski) koji su uklopljeni u svijet sizea. U
takvom svijetu subjekti se odreduju prema njihovim funkcijama unutar strukture tj. njihovim
ulogama u filmu. Subjekti koji imaju sposobnost utjecati na dogadaje ili posjeduju moc¢
gledanja nazivaju se subjektima djelovanja. Nemaju svi istu ulogu stoga u ,,analizi odnosa
subjektnih pozicija otkrivamo i hijerarhiju naracijskih autoriteta/pripovjednih subjekata koje
uvjetuju zakoni na razini fabule.“ (Vojkovi¢, 2008: 25) Pristup analize subjekata i
subjektivnosti povezan je s fokalizacijom koja predstavlja odnos izmedu gledanja, onoga koji
gleda 1 onoga Sto se gleda. Kako objasnjava SaSa Vojkovi¢: “Fokalizacija nas navodi da
percipiramo dogadaje na odredeni nacin. Dogadaji su uvijek prikazani iz neke pozicije:
izabrana je tocka glediSta, odredeni pogled na svijet, vizura/kut, bez obzira na to da je rijec o

“stvarnim” povijesnim ¢injenicama ili o izmi$ljenim dogadajima.” (Vojkovi¢, 2008: 26)

Naposljetku, vrijedno je i spomenuti Amosa Vogela i njegovu knjigu Film kao subverzivna
umjetnost u kojoj je enciklopedijski sakupio ono $to se smatra subverzivnim filmovima. On
navodi da je svaka subverzija odraz materijalnog sukoba unutar drustva u kojem
suprotstavljene strane koriste i napadna i obrambena sredstva kako bi se zastitile. Medutim,
subverzivni umjetnik je uvijek izvana. “Ako je definicija subverzije pokusaj potkopavanja
postojecih institucija ili sustava vrijednosti, operativna rijec je “postojeci”’; subverzivno napada
nesto “Sto ima kontrolu” i Zeli to zamijeniti onim $to jo$ ne postoji i §to jo§ nema mo¢.”* (Vogel,
1974: 318) Sredstva proizvodnje, komunikacije 1 distribucije u drzavnim su rukama i bez njih
opozicija ne moze doprijeti do masa svojom subverzivnom porukom. Film je, kao $to je ve¢
navedeno na pocetku rada, tehnoloska umjetnost i zahtijeva skupe uredaje i posebne prostorije
za prikazivanje. Amos Vogel (1974: 318) tvrdi da upravo zato $to drzavno ustrojstvo zna za te
skupine, one ne predstavljaju stvarnu opasnost; u onoj mjeri u kojoj bi mogli postati opasniji,
oni su obuzdani "demokratskim" postupcima kao $to su porezno uznemiravanje i pravno
uplitanje. Na taj se nacin i oporbeni proizvod moze pretvoriti u robu i koristiti se u suprotnu
svrhu za koju je prvotno bio namijenjen. Cenzura je joS jedan od naina onemogucavanja
stvaranja nepozeljnih filmova (kao i uskraéivanje financiranja). Govore¢i o autenti¢nosti i

subverziji, Vogel zagovara raskid s tradicijom, objasnjavajuci da je:

“u krajnjoj liniji, svako umjetnicko djelo, onoliko koliko je originalno 1
raskida s proslos¢u umjesto da je ponavlja, subverzivno. Koristenjem

novog oblika i sadrzaja, ono se suprotstavlja starom, makar samo

! Sva koristena literatura na engleskom jeziku prevedena je od strane autora ovog rada.



implikacijom, sluzi kao vje¢na dinamicka sila za promjenu i u trajnom je
stanju “postajanja”. Stoga je trijumf, ironija i neizbjeZna sudbina
subverzivnog stvaraoca, ¢im uspije, odmah nadvladati samog sebe; jer u
trenutku pobjede on je ve¢ zastario. Umjetnost nikada ne moze zamijeniti
drustvenu akciju i njezina ucinkovitost doista moze biti ozbiljno narusena
ograni¢enjima koja namece struktura moci, ali njezina zadaca ostaje

zauvijek ista: mijenjati svijest.” (Vogel, 1974: 324)

Francuski novi val i znacajke igranog filma

Kako navodi Richard Neupert, francuski novi val bio je prije svega "kulturni fenomen,
proizasao iz ekonomskih, politi¢kih, estetskih i drustvenih trendova koji su se razvili 1950-ih."
(Neupert, 2007: 3) Nakon rata, mnoge su se politi¢ke stranke borile za ponovno stjecanje
slobode Francuske. Politicki diskurs bio je izgraden "na temama ozivljavanja slave iz proslosti
i trijumfalnog vodenja Francuske naprijed sa svrhom, jedinstvom i ponosom." (Neupert, 2007:
4) Americki utjecaj bio je vidljiv u poslovnom svijetu gdje je mlada generacija bila predana
poslovnom uspjehu i osobnom napretku. U tom razdoblju filmovi su gubili svoju publiku zbog
dva Siroko distribuirana proizvoda: televizije 1 automobila. Automobili su nudili vecu
mogucnost kretanja dok je televizija nudila zabavu bez odlaska u kino. Colin Crisp tvrdi da je
taj "odmak od populacije koja o¢ekuje da ide van radi svojih usluga i zabave, prema populaciji
koja ocekuje da usluge 1 zabava budu isporucene kuéi, bio je jedan od bitnih ¢imbenika u
stalnom rastuéem pritisku na kinematografiju tijekom tog razdoblja da sebe transformira.”
(Crisp u Neupert, 2007: 8) Funkcija kinematografije mijenjala se zbog velikih promjena u
drustvu, a znakovi njezinog preporoda i doprinosi uoceni su kod mladih redatelja Rogera
Vadima i Louisa Mallea, a oni vise radikalniji kod Agnes Varde, Jean-Pierrea Melvillea, Alaina
Resnaisa, Jeana Roucha i Chrisa Markera. Vazno je spomenuti i Jean-Luca Godarda i Frangoisa
Truffauta koji su u tom razdoblju bili manje vidljivi. Kinematografiju francuskog novog vala
oblikovale su tehnoloske inovacije u filmskim kamerama i snimac¢ima zvuka kao i nove
produkcijske metode. Snimanje na lokaciji i manje produkcijske ekipe u kombinaciji s
jednostavnijom opremom omogucili su brojnim mladim redateljima da snime svoje prve
filmove. Ru¢na kamera postaje "karakteristi¢na znacajka novovalnih slika, dodajuci lezeran,
suvremeni izgled koji je smatrao malo drhtanja i podrhtavanja slike ne samo prihvatljivim, veé

zivim i pozeljnim." (Neupert, 2007: 40) Jean-Piere Melville definirao je francuski novi val kao



"zanatski sustav, sniman na lokaciji, bez filmskih zvijezda, bez standardne ekipe, s vrlo brzom
filmskom zalihom i bez distributera, bez ovlastenja ili podredenosti bilo kome." (Melville u

Neupert, 2007: 71)

Pozivajuéi se na Amosa Vogela i njegovu teoriju o subverzivnosti, mozemo zakljuciti da su
filmovi francuskog novog vala bili subverzivni, ako ne sadrzajem, onda samim nac¢inom
proizvodnje. Budu¢i da su zahtijevali manji budzet i manji produkcijski tim, to je dovelo do
smanjenja potrebe investicija vodec¢ih filmskih institucija i samim time smanjilo njihovu
ukljucenost u produkciju filmova. Filmovi su takoder postali intimniji, naglasen je bio
redateljev ,,pecat” i oblikovanje te su se nacini snimanja i montaze drastino promijenili.

Raskidalo se s prosloscu sto je po Amosu Vogelu jedna od karakteristika subverzivnih filmova.

SaSa Vojkovi¢ (2008: 14) objasnjava da je u suvremenom drustvu igrani film dominantan medij
koji privlaci obrazovanu i neobrazovanu publiku. To ga €ini idealnim za proucavanje tema,
metoda 1 koncepata koji propituju tehnologije znacenjske proizvodnje i uspostavljaju kriticki
odnos prema kulturnim fenomenima. Nikica Gili¢ (2013: 13) postavlja pitanje je li prica
temeljno odredenje igranog filma. Narativnoscu je teSko odrediti igrani film bududi da se prica,
shvacena kao uzro¢no-posljedi¢no nizanje dogadaja, pojavljuje i u dokumentarnim filmovima.
Igrani film moZemo odrediti prema drugoj odrednici, a to je fikcionalnost koja obuhvaca
stvaranje zatvorenog svijeta koji je sliCan stvarnom svijetu, ali od njega odvojen
referencijalnim zidom. U takvom svijetu prica je najcesci tip izlaganja. “Igrani film, dakle,
nema pretenzije na izvanfilmsku istinitost iznesenih tvrdnji niSta viSe nego §to na takvu
istinitost mogu pretendirati fikcionalna knjizevna djela (romani, novele...) ili, primjerice,
fikcionalni stripovi. Igrani film stoga ne moze zapravo lagati, jer se svaka u njemu iznesena
tvrdnja odnosi prvenstveno i temeljno na izmiSljeni filmski svijet; moze se samo govoriti o

posljedicama takve ,,pseudotvrdnje‘ u stvarnom svijetu.” (Gili¢, 2013: 17, 18)

Louis Malle: Izgaranje

Louis Malle bio je jedan od istaknutijih predstavnika francuskog novog vala. Njegov prvi film
Lift za gubiliste (Ascenseur pour ['échafaud) sadrzavao je ve¢ odrednice kojima Ce se vracati
skoro u svim svojim filmovima: “fascinirani prezir prema licemjerju srednje klase; jazz glazba;
samoubojstvo; svijet odraslih koje promatraju opasno nevini mladi ljudi; politicka pozadina

koja uokviruje i odrazava se u ponasanju protagonista; likovi zarobljeni u nekoj mrezi sudbine;



razorna mo¢ seksualne strasti; dar za osvajanje drusStva u tocno odredenom trenutku drustvene
promjene; nagon za ometanjem i uznemiravanjem; odbijanje izravnih moralnih prosudbi.”
(Neupert, 2007: 93, 94) Louis Malle prikazivao je Pariz kao moderni grad, kao pomalo
dehumanizirani grad u kojem Zivi nova generacija koja se osjecala otudeno usred prosperiteta
kapitalizirane, poslijeratne ekonomije. Za film lIzgaranje (Le Feu follet) iz 1963. godine,
Richard Neupert navodi da je "savrSen primjer njegove nove zrelosti i dobrodo$ao povratak
uspjesnoj kombinaciji njegovih najosobnijih tema i prethodno etabliranih stilskih obiljezja".

(Neupert, 2007: 122)

Film prati posljednja dva dana u Zivotu Alaina Leroya prije nego §to pocini samoubojstvo.
Alain provodi Cetiri mjeseca u klinici gdje je bio na lije¢enju od alkoholizma. Kroz prikazana
dva dana nalazi se s prijateljima iz proslosti i starim ljubavima, pokuSavaju¢i pronaci razlog za

nastaviti dalje, neku poveznicu koja bi ih ponovno spojila, no za Alaina je prekasno.

Klinika u kojoj je Alain boravio nalazila se izvan Pariza koji ga plasi, kao i New York u kojem
Zivi njegova Zena (s kojom se treba rastati). Ondje se osjeca kao "posjetitel}", a u klinici je
njegov zivot ureden 1 jednostavan. Zamjenjuje alkohol ugodnos¢u koju pruza klinika (doktor
tvrdi da je ve¢ "izlijeCen" i da ga ne moze bez razloga zadrzati, no Alain ne zeli oti¢i budu¢i da

se osjeca loSije nego ikada - suocen je sa slikom sebe koju je uspio izbjegavati cijeli Zivot).

Nakon rata Alain je uvijek ovisio o drugima, poglavito o Zenama. Nikada nije radio nego, kao
Sto izjavljuje u filmu, "Nisam ucinio nista doli ¢ekao. Cijeli svoj zivot." ili "Poceo sam piti dok
sam Cekao da se neSto dogodi 1 onda sam shvatio da sam proveo c¢itav zivot ¢ekajuéi." U
njegovom liku moZemo prepoznati samootudenje. Cin lije¢enja koji je trebao biti pocetak
razotudenja, Alaina je zakopao joS§ dublje u situaciju gdje se smrt ¢ini kao jedino rjeSenje tog,
u trenucima, nerjeSivog osjecanja. Kao $to Alain navodi: "Ja nemam strahove, ja sam u jednom

neprekidnom strahu.” (Rochelle, 2005: 43)

Prva scena filma prikazuje Alaina koji provodi no¢ s Lydiom. Lydijina izjava, "Treba ti Zena
koja te nece ispustati iz vida, inace postanes depresivan.", potvrduje Alainovu nemogucénost da
bude odgovoran za svoj zZivot, njegovo vjecno ¢ekanje na druge i rezignaciju. Na odlasku, u
taksiju, Alain je moli da ostane s njim. Njegovo ocajanje postaje vidljivo, no Lydia zauzvrat
poziva njega u New York. Budu¢i da je Alain u nemoguénosti napraviti ikakvu radnju, on
mijenja svoj pristup 1 govori: "Ipak mi ne moze§ pomoci. Prekasno je." Svojem prijatelju
Dubourgu govori: "Imam malo utjecaja na njih (Zene), ali ipak samo preko njih mogu utjecati

na stvari. Zena je za mene oduvijek bila novac." (Rochelle, 2005: 81). Iako je njegovo poimanje



zena takvo, postoji i drugi dio njega koji je oduvijek bio zaljubljen, ali onemogucen da ima
mo¢ nad zenama koju je prizeljkivao. Otuda proizlazi i njegovo shvacanje ljubavi i njegov
istinski vapaj za njome: "Toliko sam Zelio biti voljen, da mi se ¢ini da i ja volim." (Rochelle,

2005: 152)

Jedan od izvora Alainove anksioznosti je nemoguénost nosenja s modernim gradom. U sceni
kada promatra ljude na ulici iz svoje sobe, Alain opazi Zenu s instrumentom u ruci i prati je
pogledom. On zna da je pogled sve §to ¢e ikada imati i sam simbol prozora sluzi kao svojevrsni
Stit, ali istovremeno 1 prepreka koju Alain nije sposoban prije¢i. Nadovezujuéi se na ideju
grada, Patrick Bull spominje i Alainovu nesposobnost "doticanja” stvari. On tvrdi da "film
razjasnjava Alainovu nesposobnost i frustracije oko "doticanja". Njegova putanja - od scene
seksa do cednosti, od izbjegavanja automobila do zamalo dobivanja udarca od jednog -
dezintegrira njegovu ionako ograni¢enu taktilnu povezanost sa svijetom. Takoder, suptilnije,
oduzima njegovu vizualnu ulogu; u nedostatku taktilnog, on gubi svoju jedinu preostalu mo¢
nad gradom." (Bull, 2018: 56) Pri kraju filma Alain izjavljuje: "Ne mogu dotaknuti stvari.

Uostalom, kada dotaknem stvari, ne osje¢am nista." (Rouchelle, 2005: 138)

Kontrast izmedu nacina na koji se ljudi nose s otudenjem naglasen je najviSe u razgovoru
izmedu Alaina 1 Dubourga. Dubourga zanima egiptologija, kojoj je posve predan, ozenjen je
za zenu koja ima dvoje djece i vodi, kako sam izjavljuje, organizirani zivot. Dubourg govori
Alainu da on radi, da je strpljiv, da voli Zivot. To je sve ono §to Alain ne moZe biti i §to odbija.
Zamjera Dubourgu Sto ne izgleda zadovoljno Zivotom koji vodi. "Treba napustiti mladost da
bi se uslo u drugi zivot. Nemam viSe nade, ali imam sigurnost." (Rouchelle, 2005: 78) govori
mu Dubourg, opisujuci tako nacin na koji se on nosi s istim osje¢ajem koji proZzima Alaina.
Medutim, kao $to piSe Patrick Bull, "njegovo (Alainovo) poimanje drugih previse je
dehumanizirajuce, a njegov strah od Zena previSe moc¢an da bi srusio racionalno organizirane

barijere asocijalnog, blaziranog stava.” (Bull, 2018: 57)

Kroz Alainovu komunikaciju s drugim ljudima jasno je da nema podjednaku Zelju razgovarati
s njima koju je nekada imao; nema Zelju biti ono po ¢emu ga pamte tj. onakvim kakvim ga
pamte. Prisiljen je vidjeti cijeli svoj zivot odjednom u odrazu ljudi s kojima se susre¢e dok oni
njega komentiraju u odnosu na proslost (naprimjer, kako je prije bio “pun zivota”). “Svaki od
njih (komentara) stvara retrospektivne rane na Alainovoj psihi sve dok takve rane vise nisu
potrebne” pise Patrick Bull (2018: 56) $to se ocitava u sceni kad ga Zzena u Cafe de Flore

promatra, a na Alainu je oCito da samo njezin pogled kod njega izaziva nelagodu. U



pretposljednjoj sceni filma, na veceri, takoder vidimo da je ¢in gledanja postala sama kritika
budu¢i da je komparativna kritika neizreCena (gosti posStuju drustvene obicaje i maskiraju svoja
misljenja u laznoj atmosferi). Pri¢e gostiju u suprotnosti su sa sadasnjoscu sto uzrokuje da
Alain izgubi sabranost i njegove se odve¢ pasivne sposobnosti po€inju raspadati. On, u SVojim
i tudim o¢ima, sam postaje “zastarjeli relikt” (Bull, 2018: 57), otuden od svih, nemoc¢an da

zatomi ono S§to osjeca 1 da pronade olaksanje.

Za primjenu kriticko-naratoloSke teorije moZemo uzeti navedenu scenu, kada Alain dolazi iz
sobe na veceru nakon §to su se svi ve¢ okupili. Dok se spusta stepenicama i pokaze nam se u
vidokrugu, mozemo zamijetiti da svi ljudi utihnu i nastane muk. Kako SaSa Vojkovi¢
objasnjava, ,lik koji djeluje kao fokalizator/lik koji funkcionira kao subjekt motrenja, u
naracijskom smislu ima izravnu prednost u tom odnosu. U prvom redu, sposobnos¢u da djeluje
kao fokalizator taj lik ima veéu pripovjednu mo¢." (Vojkovi¢, 2008: 27) Buduci da je Alain taj
¢ije glediste dijelimo, iako smo mi, kao gledatelji, u navedenoj sceni smjeSteni blizu stola
putem kamere, i mi sudjelujemo u tisini, ali istovremeno dijelimo i Alainom svjetonazor i
osje¢amo njegovo otudenje koje on osjeca i koje ¢e osjecati kada sjedne za stol. Kao gledatelji
prihvacamo glediste koje taj lik predstavlja, ali u ovoj sceni dijelimo i glediste ostalih

subjekata.

Kao §to Patrick Bull zakljucuje: "Putovanje gradom zamisljeno je kao namjerno mucno
iskustvo, projiciraju¢i Alainove psihoanaliti¢ki osmisljene i kobne asocijacije bez popratnog
rjeSenja koje nudi psihoanaliza." (Bull, 2018: 58) Alainu ne preostaje niSta drugo nego

"pokusati sa smréu" (Rochelle, 2005: 141) koja je viSe susretljiva i koja ¢e mu se prepustiti.

Roman Golub (1987), pisca Patricka Suskinda, korespondira s Izgaranjem, ali i s Covjekom
koji spava. Roman prati Jonathana Noela, zastitara banke koji zivi samo-ograni¢enim zivotom,
tako sprjecavajuéi da se dogodi nesto $to ne Zeli ili, bolje receno, da se bilo Sto dogodi. Svaki
dan odrzava svoju rutinu dok jedno jutro ne pronade goluba ispred vrata. Takvim postupkom
izrazava se nestabilnost isplaniranih i konstruiranih Zivota. Pri kraju romana, kao i Alain Leroy,
Jonathan izjavljuje “Sutra ¢u se ubiti.” (Suskind, 1988: 83), no u njegovom slucaju do toga ne

dolazi. Roman istrazuje tematiku proizvoljnog otudenja kao i Covjek koji spava.
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Jean-Pierre Melville: Samuraj

Jean-Pierre Melville bio je jedan od uzora mladoj generaciji redatelja francuskog novog vala.
Nakon zavr$etka Drugog svjetskog rata, osnovao je vlastitu producentsku kucu, iako prethodno
tome nije imao nikakvog iskustva u snimanju niti sudjelovanju u produkciji. Njegov vizualni
stil ovisio je o "modernoj razigranoj mjesavini prijelaza, montaza i nizova kadrova." (Neupert,
2007: 71) Bio je prisiljen raditi izvan glavne struje francuske filmske industrije $to pokazuje i
njegov prvi film Tisina mora (Le Silence de la mer). Jean-Pierre Melville adaptirao je roman
Jeana Brullera bez dopustenja te je snimio film bez ovlastenja, tada, novo osnovanog CNC-a.
Kako navodi Richard Neupert, Tisina mora proizvedena je "potpuno izvan konvencionalnih
ogranic¢enja francuske industrije, a ta je radikalna praksa podjednako impresionirala buntovne,
neovisne porive francuskih filmofila i buducih filmasa." (Neupert, 2007: 65) Film je smatran
kao amaterska produkcija, no Jean-Pierre Melville se tome nije protivio budué¢i da mu je bilo
drago da ima mogucénost raditi izvan sustava kojeg je smatrao previse zatvorenim. Kada su
drugi filmasi izjavili da je estetika novog vala jedini na¢in snimanja vaznih filmova, Jean-Pierre
Melville se udaljio i krenuo u drugom smjeru, "okrecuci se viSe prema konvencijama
popularnog detektivskog filma i dalje od svojih stilskih osobnih drama iz 1940-ih i 1950-ih."
(Neupert, 2007: 71) Primjer toga je i film Samuraj (Le Samourai) iz 1967. godine.

Film prati placenog ubojicu Jefa Costella kroz nekoliko dana kada prihvati posao ubijanja
vlasnika noénog kluba. Pratimo Jefa kroz njegove pripreme, izvrSenje ubojstva 1 posljedice
koje su uslijedile. PoCevs§i od samog naslova filma, koji diktira jedno tumacenje te
poistovjecuje Jefa Costella s figurom samuraja, moZemo objasniti njegovu otudenost,
nedostatak emocija, motivacije ili Zelja. Pojam samuraj oznacavao je pripadnika ratnicke kaste
feudalnog Japana Sto je podrazumijevalo "potpunu podredenost feudalnom gospodaru".
(Dunne, 2018: 2) Gledaju¢i tako, cak se i njegova smrt ne moze tumaciti kao izraz osobne Zelje
budu¢i da "mit o samurajskoj pri¢i zahtijeva da zivot ratnika uvijek zavr$i ritualnim
zrtvovanjem ili hara-kirijem". (Dunne, 2018: 2) Dunne (2018) objasnjava da figura samuraja
predstavlja oli¢enje muskosti unutar povijesne tradicije Japana, dok eticki sustav na koji je
vezan propisuje pravilna ponaSanja koja treba pokazivati takva figura: smirenost duha,
samokontrola, ravnodusnost i samoca. Jef Costello je naizgled jedino motiviran instinktom za

prezivljavanje, no u daljnjoj analizi pokazat ¢e se da to i nije posve ispravno.

Zarazliku od Alaina Leroya, vidljivo je da Jef Costello razumije svijet koji ga okruzuje. On ne

objasnjava niti osuduje radnje; dehumaniziran je jer reflektira ono §to vidi oko sebe. Oblikovao
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je sebe prema svijetu i time postao reprezentacija samoga svijeta. Njegove su radnje
ritualisti¢ke; svaki pokret je proracunat i pazljivo isplaniran, od krade automobila do obla¢enja.
U tom pogledu Jean-Pierre Melville ne nudi osjecaj za dobro ili lose. Jef Costello obavlja svoj
posao kao Sto ga obavljaju i ostali. Posao je tu prikazan kao posao - nista vise. Zbog ekonomske
11deoloske otudenosti i suvremene psiholoske otudenosti, Jef1 u tom pogledu reflektira drustvo

kojeg je dio.

Jos jedna vizualna reprezentacija Jefova stanja prikazana je kao ptica u kavezu koju posjeduje.
Ona reprezentira kako se on osjeca: zatoCena je i zeli biti slobodna, no nesto joj to onemogucuje
(u njezinom slucaju Jef). Budu¢i da se oboje tako osjecaju, naucili su raditi zajedno gdje
mozemo primijetiti i naklonost koju osjecaju jedan prema drugome. Jef brine o ptici tako da je
hrani dok ona zauzvrat njemu svojim pjevom otkriva da nesto nije u redu (to je vidljivo u sceni

kada mu policija postavi aparate za prisluskivanje u stan).

Film je minimalisticki Sto se ocCituje putem ograni¢enog dijaloga i vizualnih znacajki. U filmu
su prikazana dva svijeta: Jefov i onaj "stvarni”. Primjer toga je Jefov stan koji je pust, nije
ukrasen predmetima koji bi odavali nesto o njemu; vise prili¢i zatvorskoj ¢eliji. 1zvan Jefova
stana nalazi se "stvarni™ svijet: svijet Pariza koji je bucan i izvan kontrole. Medutim, buduci da
Jef "ulazi u stvarni svijet suzdrzanim, kontroliranim pokretima 1 ponaSanjem koji odrazavaju
njegov nedostatak emocija, on sa sobom nosi stalni izraz vizualnog minimalizma." (Smith,
2011: 161) Pariz predstavljen u filmu mogao bi pro¢i kao bilo koji drugi grad; nije idealiziran.
Takvim postupkom Jean-Pierre Melville pokazuje da Jefu nije vazno u kojem se gradu nalazi
jer je osjecaj koji ga prati sveprozimajuci. Kao $to je slu¢aj s lzgaranjem i, kasnije u analizi s

Covjekom koji spava, grad je sredisnji izvor individualne otudenosti.

Na tom tragu spomenut ¢u scenu kada policija okupi osumnjic¢enike za ubojstvo vlasnika
no¢nog kluba medu kojima je i Jef. Medutim, Jean-Pierre Melville postavlja scenu tako da
prvotno ne mozemo raspoznati gdje je Jef ili nalazi 1i se uopée tamo buduci da su svi muskarci
slicno obuceni. Takvim postupkom ostavlja se dojam da je Jef netko zamjenjiv, netko tko ne
utjece na svoju okolinu, netko tko je toliko neupadljiv da moze biti bilo tko. MoZemo povuci i
paralelu s ekonomskom teorijom otudenja i radnicima koji su otudeni od proizvoda svog rada

dok su istovremeno zamjenjivi bez necega Sto ulijeva osjecaj sigurnosti.

Ipak, iako je Jef isprva animalistic¢ki nastrojen, vidimo da u njemu postoji doza njeznosti, ne
samo prema ptici, ve¢ 1 prema Jane. Ona mu daje alibi za no¢ ubojstva i ne otkriva istinu

usprkos nacelnikovom pritisku. Jane vidi sebe u Jefu i on zauzvrat vidi sebe u njoj §to
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objasnjava 1 kraj filma kada s praznim piStoljem odlazi ubiti pijanisticu kluba i tim ¢inom
osloboditi Jane svake sumnje. Jean-Pierre Melville je naglasio da je prvotna zamisao bila da
Jef bude ubijen sa smijeSkom na licu, no glumac Alain Delon je takvu posljednju scenu veé
snimio u nekom od svojih prethodnih filmova. Medutim, usprkos tome $to ta ideja nije bila
realizirana, vidimo kakvu je namjeru redatelj imao — da i Jef, kao i Alan Leroy, pronade trazeno

oslobodenje u smrti, u Jefovom slucaju znaju¢i da je pomogao Jane.

Na primjeru Jean-Pierra Melvillea i njegovog filma Samuraj mozemo pokazati na koji se na¢in
naru$avaju neke postavke kulturne industrije koje su postavili Theodor Adorno i Max
Horkheimer. Prema njima (Horkheimer i Adorno, 1989: 126, 142, 149) kultura svemu namece
sli¢nost $to se ocituje po tome da je svaki dio (bio on film, radio, televizija) skladan u sebi i
suglasan s drugima. Raznolikosti, koje su to samo naizgled, sluze tome da se ovjekovjeéi privid
moguénosti izbora i poveéane konkurencije na trzistu. Sto je évriéa pozicija kulturne industrije
u drustvu, to ona snaznije moze upravljati s potrebama potrosaca. Zabava je tu zamisljena kao
produzetak rada. ,,Zabavu trazi onaj tko zeli ute¢i mehaniziranom radnom procesu da bi mu
bio iznova dorastao.” (Horkheimer i Adorno, 1989: 142) Njihovo poimanje filma
ogranicavajuce je, gdje kazu (1989: 131, 132) da se odmah moze vidjeti kako ¢e film zavrsiti,
tko ¢e od likova biti nagraden, a tko kaznjen. Film zabranjuje gledaocu misaonu aktivnost

budu¢i da mora ubrzano pratiti sve Sto se dogada da mu neka ¢injenica ne bi promakla.

Jean-Pierre Melville, kojeg prema Vogelovim znacajkama moZemo nazvati subverzivnim
redateljem, raskida s tradicijom, $to prema Walteru Benjaminu uzrokuje da djelo izgubi svoju
jedinstvenost. Film je medij koji je uvjetovan vanjskim ¢imbenicima, to¢nije kinematografskim
aparatom. Namijenjen je za reprodukciju jer on predstavlja kulminaciju neke ideje. Subjekti
koji igraju uloge u filmovima predstavljaju razli¢ite funkcije unutar strukture ideje. Film
zadrzava svoju jedinstvenost usprkos reprodukciji jer predstavlja neSto viSe od samog
materijalnog proizvoda. Film se ne shvaca kao nastavak stvarnosti kao §to to smatraju Adorno
i Horkheimer jer je gledatelj taj koji sudjeluje u dijalogu, kako tvrdi Robert Stam, i koji putem
interpretacije signala gradi znacenje (prema Davidu Bordwellu). Iako takav proizvod moze biti
proizveden da iskrivi ili obmani, gledatelj mu pridaje drugaciju funkciju od one namijenjene i
time stvara novi dio kulture. Jef Costello reflektira takvo stanje, gdje, mozemo prvotno
zakljuciti, reprezentira pojedinca, u poimanju Adorna i Horkheimera, koji je otuden i u potrazi
za onime $to mu je sli¢no, za onime $to ne¢e uzurpirati njegovu ve¢ teSku stvarnost. Razina
iznad navedene koju nam Jean-Pierre Melville nudi pokazuje nam da krivnja ne lezi u

pojedincu nego u socioekonomskoj strukturi koja se uzdize iznad svih nas i na¢inu organizacije
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drustva. Kao $to SaSa Vojkovi¢ navodi: ,,Analiziraju¢i odnose izmedu likova ustanovljavamo
kako je subjektivnost strukturirana i rekonstruirana, Sto nam daje uvid u znacenja i kulturne
odrednice koje se pojavljuju u filmskom tekstu.” (Vojkovi¢, 2008: 20) Subjektivnost se
konstruira putem znacenjskih praksi koje su podsvjesne i kulturalno specificne (Vojkovié,
2008: 14) pokazujuci time da film ima moguénost prijenosa misljenja buduci da je u sustini
ideja 1 da ima potencijalnu mo¢ preoblikovanja i1 utjecaja na neciju stvarnost u

transformativnom smislu.

Georges Perec i Bernard Queysanne: Covjek koji spava

Georges Perec bio je ¢lan OuLiPo skupine (Ouvroir de Littérature Potentielle) ¢iji je cilj bio
eksperimentiranje sa strukturama i ograni¢enjima u knjizevnosti. Naprimjer, Perecov roman
Ispario (La Disparition) napisan je bez koriStenja slova "e". Njegova prva knjiga Stvari (Les
Choses), 1965. godine postigla je veliki uspjeh. Knjiga Covjek koji spava izdana je godinu
nakon, ali nije izazvala sli¢ne reakcije. Richard Neupert (2007: 8) tvrdi da su obje knjige imale
sli¢nost s vrstom avangardne fikcije koja sredinom Sezdesetih viSe nije bila tako nova kao Sto
je sugerirao izraz "novi roman". Stvari govore o svijetu konzumerizma i kako se pojmovi poput
sreée i slobode uklapaju u takav svijet. Covjek koji spava istrazio je, suprotno prvoj knjizi,
ravnodusnost u tom istom drustvu. "Cini se da oba romana proizlaze iz banalne, ali ni$ta manje

oStre suprotnosti izmedu osjecaja bivanja i nebivanja u svijetu." (Bellos, 1990: 9)

Film, koji je 1974. godine Georges Perec reZirao uz Bernarda Queysannea, prati neimenovanog
studenta koji jedan dan odlucuje odustati od fakulteta, udaljiti se od svih prijatelja i povuéi se
u svoju sobu prakticirajuci rutinske Setnje po gradu. Ono $to ¢e pokusati jest postati ravnodusan
prema svemu §to se odigrava oko njega. Uz sliku, pojavljuje se i naracija ¢iji tekst ¢ini roman
cujemo nije monolog glavnog lika. Takav odabir otuduje nas kao gledatelja od glavnog lika jer

mu ne dozvoljava nikakav odgovor.

Kako navodi Sasa Vojkovi¢ (2008: 26), fokalizacija uvjetuje identifikaciju s odredenim
svjetonazorom, ne samo s likovima, budu¢i da gledamo nesto iz tude perspektive. Ona oblikuje
viziju filma jer nas navodi da percipiramo dogadaje na odredeni nain. To je cini
manipulativnom strategijom jer se bilo koji posredovani dogadaj moze uciniti logi¢nim. Ono
Sto se istice kod ovog filma i gdje mozemo analizirati ovakav pristup je u tome da sliku prati

naracija napisana u drugom licu. Dok sluSamo Zenski glas koji se naizgled obra¢a nama,
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gledamo protagonista kako €ini opisane stvari. Dolazi do diskrepancije u formiranju znacenja
onoga Sto gledamo 1 sluSamo te se kao gledatelji, kao Sto je ve¢ navedeno, osje¢amo otudeno
od glavnog lika, ali istovremeno i od teksta. Pripovjednog subjekta u ovome smislu mozemo
shvatiti kao funkciju koja se ,,izrazava putem oznacitelja sadrzanih u tekstu.” (Vojkovi¢, 2008:

19)

I u ovome filmu grad Pariz igra veliku ulogu. Julia Dobson argumentira da "pregovaranja
subjekta 1 gradskih prostora u filmu sugeriraju da je Pariz, ovdje oniricki prazan grad, nijemi
sredis$nji lik koji o¢ajni¢ki trazi ravnodusnost." (Dobson, 2019: 47) Film ¢esto prikazuje motive
kao sto su prazne ulice ili napustena ucionica, koji stvaraju osjecaj gubitka i otudenja te su
dodatno snazni zbog "nedostatka signala modernosti i dodatno defamilizirani upotrebom crno-
bijelog u kombinaciji s naglaseno ne-realistiénim, sporim, formalnim pokretima." (Dobson,

2019: 53)

Na prvi pogled protagonist filma mogao bi nas podsjetiti na flanera. Pojam flanerizma javlja
se u eseju Charlesa Baudelairea Slikar modernog Zivota (1863.) te on opisuje umjetnika-Setaca
koji traga za doZivljajima i razonodom. Grad koji opisuje Baudelaire je, naravno, Pariz -
metropola kulture. Grad je pokreta¢ flanerovih "stvarnih i misaonih lutanja". (Gali¢, 2014)
Razvojem gradova javlja se i1 sve veci broj ljudi. Prema Walteru Benjaminu, flaner se osjeca
kao gradanin medu svoja Cetiri zida "uronjen u gomilu, ali ne 1 ¢ovjek gomile". (Benjamin u
Gali¢, 2014) Flanera pokre¢e dosada, koju pokuSava obuzdati provokacijom, pojavljuje se
tjeskoba koja na kraju prerasta u razocaranje koje kona¢no prelazi u rezignaciju. Neimenovani
protagonist filma nije flaner buduci da on ne traga za dozivljajima; on ih Zeli sprijeciti. Na kraju
filma je "ucinjen korak prema "budenju" iz sna ravnodusnosti, ali nema garancije da ¢e vas bilo
koji daljnji korak odvesti iz pakla, ili vratiti u svijet Zivljenja." (Bellos, 1990: 10) Kao $to

zakljucuje Julia Dobson:

"Naglasena upotreba glagola "trainer" od strane glasnogovornika, Kkoji sugerira sporo
snalazenje u prostoru i vremenu, osigurava da on ne o€ituje ni zZudni pogled flaneura niti
ozbiljnu igru situacionistickog dérivea. Medutim, takav pokret u kontrastu je s oniricnim,
Sirokim putuju¢im kadrovima, koji grade spor, glatki pokret — onaj koji sugerira i neovisnu

tocku gledista i jezivu fantomsku prisutnost." (Dobson, 2019: 53)

Brojni putujuci kadrovi reprezentiraju protagonistov pokusaj da obustavi vrijeme. Takoder,
neovisna pozicija kamere naglasava njegovu nesposobnost da pobjegne takvom prostorno-

vremenskom ograni¢enju postavljenom unutar povrsinski otvorenog krajolika. (Dobson, 2019:
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54) Kao $to Julia Dobson zakljuéuje: "Dok protagonist pokuSava obustaviti svoj odnos s
linearnim vremenom(ima) i prostorom(ima), kao §to je vidljivo u beskrajnom sadas$njem
vremenu "voice-overa” i njegovoj rutinskoj ravnodus$nosti, konstrukcija ovih putujucih
kadrova sugerira zlokobnu subjektivnu temporalnost — kanal, koji i njega i nas zarobljava u

praznom, beskrajnom, klaustrofobi¢énom trajanju.” (Dobson, 2019: 54)

Film Wakefield (2016) redateljice Robin Swicord, primjer je suvremenog filma koji obraduje
sli¢nu tematiku. Film prati Howarda Wakefielda koji sluc¢ajno prespava jednu no¢ na tavanu
tako pokrecuéi lavinu iznenadnih odluka i s vremenom razli¢itih promjena u sebi. Howard se
tako odluci skrivati na tavanu, promatrajuci svoju obitelj iz dana u dan. Kroz radnju filma
prikazana je Howardova iznenadna spoznaja o otudenju od obitelji, ali i o otudenju od samoga

sebe.

ZAKLJUCAK

Kroz analizu navedenih filmova istaknuo se ¢imbenik koji diktira i oblikuje drustveno i
individualno otudenje - grad. Likovi triju filmova neminovno su zatoceni u strukturi grada koja
reprezentira socioekonomsku podlogu sustava koji je svima nadreden. Likove prozima
samootudenje, no svaki izabire drugaciji pristup rjeSenju takvog osjecanja. Bili to smrt, bijeg
ili ravnodusnost, ipak su to jalovi pokuSaji u potrazi za rjeSenjem takvog stanja. Dok
modernizam prozimaju takvi pokusaji, postmodernizam ne tezi koherentnoj i smislenoj

strukturi davanja odgovora.

Ivana Keser Battista (2016) objasnjava da se modernistic¢ki filmovi odlikuju redateljem kao
kljuénom stvaralackom osobom, vidljivo su konstruirani (prekidi, skokoviti rezovi u
pripovjednom procesu, poetski naboj prizora, naglaSeni osjecaji, itd.) Zakljucuje da se u
modernistickom stilu pojavilo "naglaseno ocrtavanje stanja lika, a ne perspektive zbivanja, §to
znaci da je filmsko djelo manje usmjereno na zbivanje, a viSe na izlaganje nazora." (Turkovié¢
u Keser-Battista (2016). Modernisticki filmovi, kao oni analizirani u ovome radu, otvorili su
put postmodernistickima gdje su cCesto naglaSeni elementi autorefleksivnosti, ironije,

odbojnosti prema klasi¢noj reprezentaciji, fragmentacije i Zanrovske hibridnosti.

Frederic Jameson naglasava da u postmoderni dolazi do smrti samog subjekta koji je ranije bio
centriran. On zakljucuje da ako je subjekt doista izgubio sposobnost Sirenja svojih proteznosti

I ustezanja kroz temporalnu mnogolikost i organiziranja vlastite proslosti i buducnosti u
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koherentno iskustvo - dosta je teSko vidjeti kako kulturne produkcije takvog subjekta mogu
rezultirati i¢im drugim doli "gomilama fragmenata" i postupkom nasumi¢ne raznorodnosti,
fragmentiranosti i slucajnosti. (Jameson, 2019: 48) Govoreci o strepnji i otudenju, Frederic
Jameson objasnjava da takvi pojmovi, u svijetu postmoderne, viSe nisu primjereni. "Taj pomak
u dinamici kulturne patologije moze se okarakterizirati kao smjena otudenja subjekta
raspadanjem subjekta”. (Jameson, 2019: 33) Iskustva radikalne izolacije osamljenosti, anomije,
privatne pobune koja su dominirala periodom visokog modernizma nemaju mnogo zajednickog
s onima postmoderne. Subjekti su u suvremenom drustvu ne samo oslobodeni od strepnje veé
1 od svake druge vrste osjec¢aja buduci da nije prisutno "sopstvo koje bi vrsilo osjecanje".

(Jameson, 2019: 34)
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