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Sazetak

Cilj ovoga rada je analizirati nacin na koji je konstruirana zenskost, a ujedno 1 muskost
unutar reprezentacije filmskog medija u razdoblju bivSe socijalisticke Jugoslavije te
suvremene Hrvatske. Pritom, vazno je osvrnuti se na nacin na koji se promijenila ideologija u
vezi s rodnim pitanjima unutar komunisti¢kog 1 kapitalistickog poretka pri ¢emu vaznu ulogu
imaju mediji, odnosno, u ovom slucaju - film. Shodno tome, rad je podijeljen u dvije glavne
cjeline, a zapo€inje uvidom u teoriju spola, odnosno roda prema knjizi Nevolje s rodom
(2003) autorice Judith Butler i uvodom u filmsku feministicku kritiku radi jasnijeg
razumijevanja same spolne/rodne tematike unutar filmske industrije. Takoder, u sredi$njem
dijelu prikazat ¢e se neke od temeljnih odrednica jugoslavenske i hrvatske kinematografije
dok ¢e se u drugoj cjelini analizirati filmovi kao $to su Svoga tela gospodar (1957) Fedora
HanZekoviéa, Samo jednom se ljubi (1981) Rajka Grli¢a te Sto je muskarac bez brkova?
(2005) Hrvoja Hribara. Premda bi za cjelovitiji prikaz valjalo temeljiti rad na ve¢em broju
filmova, ve¢ nam navedeni mogu posluziti za daljnje analize i shvacanja filmskog prikaza
muskosti 1 Zenskosti. U kona¢nici, navest ¢u zakljucne rezultate koje sam dobila iz navedene

usporedne analize i interpretacije odabranih filmova.

Kljuéne rijeci: feminizam, objektifikacija, kinematografija, filmska industrija, medijske
konstrukcije spola/roda, socijalizam, tranzicija, ideologija



SADRZAJ

SAZEIAK. ...t 1
Lo UVOO. i 3-4
2. STEAISNJT L0 ueiieiiiiieite e 4-29
2.1.TEONTISKI OKVIT ...ttt 4-14
2.1.1. Feminizam i feministicka filmska Kritika..............ccccoonininiiininnnnn, 4-7
2.1.2. Rodna odredenost u popularnoj kulturi od socijalizma do danas............ 7-9
2.1.3. Jugoslavenski film u sluzbi ideologije.............ccccooviciioiiiiiiiiinnnnnnn, 10-12
2.1.4. Hrvatska kinematografija u razdoblju tranzicije i 21.stoljecu.............. 12-13
2.2. Analiza filMOVaL ..o 14-29
2.2.1. SvOg tela gOSPOAT........cccoiiiieiieieieie e e 14-17
2.2.2. Samo jednom Se [JUDI.........ccoiiiiiiiiiie e 17-22
2.2.3. Sto je muskarac bez BrkOva?..............coeeeeeereeeeeeeesrerssssenesnean, 22-28
2.2.4. Zakljucni rezultQti...........ccccoooiiiiiiiiiiiiiiiiee e 28-29
3e ZAKIJUCAK. ..ottt 30-31
LIEEIATUIA. ... 32-34



1. Uvod

U ovom radu pokusat ¢u prikazati kako je u filmskoj reprezentaciji oslobodenje od
falogocentri¢ne patrijarhalne uloge tek prividno, te kako zene, kao i muSkarci, postaju
zrtvama kulture konzumerizma koja je uglavnom temeljena na vizualnom i fizickom. Dakle,
valja obratiti pozornost na osobine koje se pripisuju Zenama i muskarcima unutar filmske
industrije, a koje su proizasle kao rezultat potroSackog druStva i patrijarhalnog uredenja
drustvenog sistema. U tom smislu, valja naglasiti kako ljudsko ponasanje ve¢inom odreduje

kultura, odnosno nauéeni obrasci koji su zajednicki svim &lanovima drugtva.’
Takoder, nastojat ¢u konstruirati nacin na koji je posebice Zenski rod, u filmskoj

reprezentaciji, izrazito marginalizirana skupina te ¢u iznositi vlastito kritiCko misljenje uz
odredene primjere 1/ili teze. Kako bih to ucinila, metodoloski postupci koristeni u ovom radu
zasnivat ¢e se na opisivanju teorijskih postavki iz podru¢ja jugoslavenske 1 hrvatske
suvremene kinematografije te na analizi i interpretaciji usporedbe odabranih filmova Svoga
tela gospodar Fedora Hanzekovi¢a, Samo jednom se ljubi Rajka Grli¢a te Sto je muskarac bez
brkova? Hrvoja Hribara. Pritom, bitno je prouciti na¢in na su koji drustveni i ekonomski
¢imbenici utjecali na popularnu kulturu ondasnjeg doba i kako se, u tom kontekstu,
promijenila situacija u odnosu na danas te perpetuira li se patrijarhalni obrazac i dalje u
suvremenom filmu.

Opc¢enito, nacin na koji se provodi generi¢ka muskost kroz drustveni (heteroseksualni)
sistem, indikator je zenina marginalnog statusa u drustvu i kao faktor koji pridonosi njezinoj
daljnoj marginalizaciji. Naime, unutar univerzalne matrice binarno strukturiranih odnosa,
kategorija spola kao opozicije muskarac/zena moguca je samo unutar heteroseksualnog
okvira, odnosno, koja vlada kao prirodni odnos koji ¢ini temelj drustva. O tome govori
Monique Wittig (1982) koja tvrdi kako je kategorija spola politicka kategorija koja nase
drustvo pronalazi kao heteroseksualno. U tom smislu, zena je kao plod heteroseksualnog
drustva proizvodac vrste. Dakle, opresija se o€ituje na nacin da je jedan konstrukt druStveno, a
drugi bioloski uvjetovan $to je u potpunosti naturalizirano dok su Zene pasivni objekti u

sistemu reprodukcije i ekonomske eksploatacije.

! Bitno je imati na umu nacin na koji djeluje hegemonija s obzirom da ima vise oblika i sudionika. K tome, fokus
valja usmjeriti na mo¢ medijskog sadrzaja i analizu publika: (...) medijski sadrzaj postaje kompleksan spoj
diskursa, ideologija i znacenja proizvedenih u dinami¢nom suodnosu medijskog teksta i medijskih publika (...)
Prema Hallu, tekst poprima razli¢ita znacenja kod publika ovisno o kontekstu i odnosima mo¢i u drustvu*
(Hromadzi¢ i Popovi¢, 2010: 101).



Posljednje razdoblje patrijarhalne kulture uslijedilo je nakon raspada bivSe Jugoslavije, a od
tada se Cesto iskrivljuju vrijednosti te zatomljuje participacija/vidljivost Zena u javnoj sferi i

diskriminira se njihov polozaj na trzistu rada i u kulturnoj industriji.

2. SredisSnji dio
2.1. Teorijski okvir

2.1.1. Feminizam i feministicka filmska kritika

Feministi¢ka teorija usmjeravala se na nacin na koji dominantne strukture mo¢i u
drustvu reguliraju podvrgnute subjekte ¢ime se oni oblikuju, definiraju i reproduciraju u
skladu sa normama tih struktura. Rano 20. stolje¢e na povrsinu je izmamilo sufrazetski pokret
¢iji je cilj bila borba za ravnopravnost te za uspostavljanjem kontrole Zena nad vlastitim
tijelom. Spolna razlika, rod i patrijarhat ujedinili su feminizam (Zaharijevi¢, 2008). Simone
de Beauvoir je u svojoj knjizi Drugi spol (2016) re¢enicom “Zenom se ne rada, zenom se
postaje” prozrela da je rod drustveno konstruirana kategorija. U tom smislu uvela je
distinkciju izmedu spola i1 roda gdje je spol bioloski, a rod druStveno uvjetovan. Odnosno, da
se zenskosti, i muskosti, nau¢imo Zivotom u drustvu kroz Kulturne procese koji nas uce kako
se trebamo ponasati kao zena to jest musSkarac te koje su uloge prikladne za zenu/muskarca.
Drugim rije¢ima, “ljudi se radaju kao pripadnici muSkog i zenskog spola, ali uce biti
djevojcice i djecaci koji ¢e postati Zene i muskarci” (Hodzi¢, Bijeli¢ i Cesar, 2003: 18).
“Zena“ je procesualan termin, nema podetak ili kraj, a za razliku od Beauvoir, Judith Butler je
sigurna u to da je taj proces nikada zavrSen; od trenutka naseg rodenja pa sve do smrti.

Spol prema Butler nije nesto $to netko ima ili §to netko jest ve¢ jedna od normi koje
osposobljavaju tijelo za podrucje kulturne razumljivosti, Sto pojedincu omogucéava da zivi.
Referiraju¢i se na Beauvoir, ona tvrdi kako je spol cijelo vrijeme po definiciji rod: ,,Rod ne
bismo smjeli shvacati samo kao kulturalno upisivanje znaCenja na prethodno dani spol
(juridi¢ka koncepcija); rod mora oznacavati i sam aparat proizvodnje kojim se ustanovljuju
spolovi. Proizvodnja spola kao preddiskurzivnog u¢inak je aparata kulturalne konstrukcije
odredene rodom* (Butler, 2003: 24). Smatra kako feministicki subjekt diskurzivno konstruira
upravo politi¢ki sustav te se referira se na Michela Foucaulta koji isti¢e da juridi¢ki sustavi

moéi proizvode subjekte koje zatim predstavljaju (Butler, 2003).2 Shodno tome, Butler Zeli

? Koristi se njegovim tvrdnjama koje se oslanjaju na kritiku ljudskih institucija i fokusiraju na ljudsku
seksualnost koju povezuje sa odnosima moci. Represija je ta koja povezuje mo¢, znanje i seksualnost, a to se
moze nadi¢i samo nadilaZzenjem zakona, promjenom stava o seksu te Zudnji za ugodom. Prema Foucaultu,
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feministicku kritiku usmjeriti u pravcu da shvati kako Zenu/subjekt konstruiraju iste one
strukture moc¢i preko kojih se tezi emancipaciji. Time je u pitanje dovela tradicionalni
feministicki pojam “Zene* ¢ime je otvorila nova kretanja u politici identiteta feminizma te se
sam subjekt “Zena“ viSe ne shvaca kao “Cvrst” i nepromjenjiv ve¢, za razliku od prethodnih
shvacanja, ne govori 0 subjektu kao o pretpostoje¢em. Istovremeno, u popularnoj se kulturi
problematika Zenskog subjekta i gledateljstva zapoginje razligito interpretirati.®

Opéenito, prva su se istrazivanja ,,0 reprezentaciji roda u popularnoj kulturi uglavnom
zasnivala na feministickoj analizi medijske konstrukcije zenskosti koja poc¢iva na kulturnim
stereotipima o zeni u holivudskom filmu dok se o muskosti tek letimice pisalo kao o neCemu
§to se samo po sebi podrazumijeva“ (Kosanovi¢ prema Soulliere, 2008: 89). Takoder,
Kosanovi¢ (2008) navodi kako na feministi¢ku filmsku teoriju zapocinje sve jaci utjecaj vrsiti
psihoanaliza, semiotika i marksizam 70-ih godina 20. stoljeca te se pojavljuju prvi vazniji
tekstovi o konstrukciji muskosti u filmu u sklopu proucavanja pitanja reprezentacije roda,
gledateljstva Zenskih zanrova, zenskih tekstova, praksi i zanrova od strane britanskih
kulturnih studija dok se Zenskost proucava kao proizvod patrijarhalnosti drustvenog sistema.

Prema drugom ogranku feministicke filmske Kkritike, pojavila se “nova Zena“
oslobodene seksualnosti no ,pojavljuje se i “novi muskarac* kojeg karakterizira
seksualiziraniji prikaz musSkoga tijela koji se oslanja na kodove koji su se tradicionalno
povezivali sa prikazima Zenstvenosti“ (Kosanovi¢ prema Nixon, 2008: 90). Smatram kako
tijelo nije seksualizirano samo po sebi ve¢ ga takvim €ine kulturalni procesi kako bi prosirili 1
odrzali odnose mo¢i: ,,PotroSacki motivirana kultura u svrhu §to veée zarade potice seksualnu
objektivizaciju tijela® (Kosanovié¢, 2008: 90). Odnosno, ne postoji unutarnja shema da smo
zena ili muSkarac izvan svakodnevnog ritualnog ponavljanja, jedino unutar regulativnog
okvira koji te performativne ¢inove oprirodnjuje i skru¢uje. Nasuprot tome, rane analize rodne
podjele izmedu muskaraca i Zena vecinom su potvrdivale pretpostavke da je ta razlika
potpuno prirodna i bioloska (Gali¢, 2011). Prikazivanje zenskosti i muskosti unutar popularne

kulture sukladno je, dakle, zahtjevima trziSta pri Cemu se ono najceSce svodi na

drustvo je proizvelo masSineriju za proizvodnju istinitih diskursa o seksu gdje je on upisan u nadredenom sistemu
znanja.

3 Jedan ogranak feministicke filmske kritike tvrdi kako ne postoji univerzalan zenski subjekt te se okre¢e potrebi
redefiniranja termina “zena® i artikulaciji drugih Zenskih glasova i oblika identiteta Zene (rasa, etnicitet, klasa,
seksualna orijentacija...), prihva¢ajuéi postmodernu, queer teoriju, postkolonijalizam, i teoriju tijela (Butler,
Williams, Hooks, Gledhill, Kuhn, Cook)* (Kosanovi¢, 2008: 90). Drugi ogranak ,,smatra kako su svi ciljevi
feminizma ve¢ ispunjeni, ¢ime feminizam prestaje postojati, a “nova Zzena“ 1990-ih preuzima zenski
heteroseksualni identitet koji obuhvaca i tradicionalno shvacenu zenskost i oslobodenu seksualnost, ali i Zensku
samosvijest” (Kosanovi¢ prema Sonnet, 2008: 90).



objektifikaciju i izgled. Primjerice, reklame i Casopisi U svojim zapletima i scenarijima
uprizoruju seksualizirane musko-zenske scenarije gdje su uglavnom zene prikazivane
nacinom na Koji odrzavaju dominantne strukture moc¢i u drustvu. S vremenom se, sugerirala
bih, takvo stanje nije mnogo promijenilo te su i dalje videne kroz reklame, televiziju i
Casopise na nacin da ispunjavaju muske potrebe: ,,U reklamama se spol i roba odnose sli¢no
kao druStveni odnosi i roba u Marxovom Kapitalu. Kao $to je i robni svijet obuzet
“predmetnim prividom drustvenih odredaba*“ (Marx 1867, str. 893.) tako je i rod niz
ponovljenih, stiliziranih ¢inova u krutom regulacijskom okviru koji s vremenom stvara privid
supstancije, prirodnog bi¢a“ (Mijatovi¢, 2004: 113).

Ono §to je bitno naglasiti jest Cinjenica da u medijima, a posebice u filmovima i
televizijskim serijama, i dalje prevladava tradicionalna rodna razlika izmedu Zena i
muskaraca, odnosno oni prenose opceprihvacena kolektivna shvacanja o raznim dimenzijama
identiteta, pa tako i o spolu/rodu: ,,Uporabom stereotipa u zanru pokuSavaju se fiksirati
arhetipske 1 mitske konvencije o tome Sto znaci biti muskarac ili Zena 1 “zamrznuti“ neke
zeljene muske/Zenske znacajke. Njihovim upornim ponavljanjem pokuSavaju se stvoriti
prepoznatljive kategorije spola (...)*“ (Kosanovi¢, 1990: 88).

Nadovezujuci se filmski feminizam, tekstovi potput Vlastite sobe (1929) Virginie
Woolf te Drugi spol (1949) Simone de Beavouir bili su klju¢ni za njegov daljnji razvoj.
Feministi¢ka filmska teorija je takoder razvijala nova Saznanja u namjeri da se negativna
medijska slika Zena u potpunosti iskorijeni, a sukladno tome Womanmanifesto (1975) pise:
,»Ne prihvacamo postojece strukture moci i predani smo mijenjanju toga sadrZajem i
strukturom, nacinima na koji smo posveéeni jedni drugima u radu i odnosu sa nasSom
publikom* (Stam, 2000: 172).* Nadalje, Laura Mulvey “otvara® pricu da Zivimo u tzv.
“kulturi oka“ o &emu govori u svom djelu Visual Pleasure and Narrative Cinema (1999).
Ideologijom muskog pogleda stvara se perspektiva heteroseksualnog muskarca koji smjesta
Zzenu u status pasivnog objekta. Rekla bih kako voajerizam, fetiSizam 1 egzibicionizam

karakteriziraju modernu, odnosno, popularnu kulturu smjestaju¢i muskarca na vrh

* Takoder, ,(...) prikazivanje Zenskosti danas se propituje iz razli¢itih perspektiva. Primjerice, Mary Ann Doane
uvela je koncept zenskog tijela u odnosu na psihu (Cime se naglasak preusmjerava na sliku) (Doane, 1982:
2002); Bel Hooks fokusirala se na reprezentaciju rase na filmu (Hooks, 1992); Carol Clover raspitivala je o
prelazenju rodnih granica i tvrdila je da su Zene u hororima (u kojima se komadaju tijela - slahsher films)
zapravo transformirani muskarci ¢ime je stavljen naglasak na rodno specificne teorije identifikacije (Clover,
1992)“ (Vojkovié, 2008: 83).

> U tom djelu radi se o prepletanju naratologije, filmskih studija i psihoanalize, a Mulvgyjeva kritizira teoriju
kinematografa kao ideoloSkog aparata koji Zenu stavlja u podreden polozaj. Zeni je namijenjena

egzibicionisticka uloga, a Mulveyjeva ukazuje na to kako Zenski lik podupire odredene konstruirane razlike
seksualnosti 1 kako podsvijest patrijarhalnoga strukturira filmski diskurs (Vojkovi¢, 2008).



hegemonijske piramide. Primjer proizvoda filma orkestrira ono $to ¢e biti pogledano. Shodno
tome: ,,Prema teoriji gledanja koju je Lacan izlozio krajem Sezdesetih u XI. Seminaru (Lacan,
1986) gledanje/pogled mozemo promatrati kao oblik rodne i erotizirane mati* (Mijatovic,

2004: 112).

2.1.2. Rodna odredenost u popularnoj kulturi od socijalizma do danas

Unato¢ inzistiranju feministkinja na subjektnom polozaju zenskih likova u filmu,
zensko tijelo je i dalje objektom pogleda gledatelja. Dakle, ¢esto se podupiru patrijarhalne
strategije koje pocivaju na objektifikaciji, a tijelo na taj nacin postaje glavnim oznaciteljem
zenskoga spola. Za razliku od stranih kinematografija, osobito zapadnjackih, o pitanju
konstrukcije te reprezentacije Zenskosti i muskosti nije se mnogo pisalo na nasim prostorima.
Kristina Franjkovi¢, jedna od autorica koja se bavi prouc¢avanjem Zenske popularne kulture u
socijalizmu, u svom radu navodi: ,,Opéenito je prihvacen stav da Zenska popularna kultura
sluzi zabavi i uzitku u slobodno vrijeme, a kritizira se kao estetski manje vrijedna, odnosno
trivijalna, kliSejizirana i sentimentalna iz perspektive "visoke™ kulture, ali i muske popularne
kulture, te, drugo, kao apolitinu sa stajalista feministicke kritike* (Franjkovi¢, 2013: 15).
Smatram kako je za daljnje problematiziranje rodnih odnosa u popularnoj kulturi od
socijalizma do suvremenog doba, potrebno navesti znacajke koje shodno tome karakteriziraju:
nacin na koji je djelovao druStveni sustav s obzirom na rodne odnose; drustveno-ekonomski
polozaj Zena; ulogu kulturne (filmske) industrije i medija u konstruiranju odredenih sadrzaja;
pitanje gledateljstva, odnosno publike; nove konstrukcije muskosti u filmskoj reprezentaciji.

Naime, usprkos nelagodovanju od strane vlasti radi zapadnih trendova sve izraZenije
zenske vidljivosti, zenska se “borba“ za vrijeme socijalizma izborila gotovo za sva materijalna
i socijalna prava. Medutim, tranzicijski su procesi narusili gotovo sva dotad, na tom podrucju,
ostvarena postignuca: ,,Politicke odluke da se Zene u Sto vecoj mjeri ukljuci u aspekte
socijalistiCkog javnog Zivota znacile su da se s patrijarhatom obracunavamo institucionalno,
ne kao $to je tome danas slucaj u okviru tek nekolicine Zenskih nevladinih udruga i lobija,
volonterski i s ekstremno malo materijalnih resursa. Dakle, socijalizam se sustavno i
kontinuirano bavio “Zenskim pitanjem” i znanstveno i na terenu §to uzorno i neponovljivo
zapoc¢inje 1942. s AntifaSisticlkom frontom zena a zavrSava 1990. s Konferencijom za

drustveni polozaj zene i porodice.“6

® https://radnickafronta.hr/rf-novine/intervjui/66-intervju-s-ankicom-cakardic (posje¢eno 04. srpnja 2016)



No usprkos pozitivnim mjerama za vrijeme socijalizma, smatram kako je javna
vidljivost Zena bila zatomljena u ono vrijeme te njihov polozaj na trziStu rada nije bio nimalo
lak. Tada su odrazavale ideolosku poziciju, drugim rije¢ima stvarala se lazno nametnuta slika
zena kao aktivnih radnica, a ustvari su bile podvojene izmedu posla i kucanskih obaveza.
Dakle, njihova je uloga u drustvu bila dvostruko opterecena: ,,Ideologija socijalizma nastojala
je putem ukljucenja zena u svijet rada ‘proizvesti’ jednakost musSkaraca i Zena. (...) Politika
majki-radnica bila je neuspjela simbioza obi¢ajnih i emancipatorskih vrijednosti kojom je
drzava ukinula spolnu razliku tako da ju je proglasila politi¢ki nevaznom* (Franjkovi¢, 2013:
10). Nadalje, u raznim kulturnim industrijama, porastom komercijalizacije i konzumerizma,
prikazivanje Zenskosti i muskosti svodilo se uglavnom na njihovu tjelesnost. K tome,
,Popularna kultura rodno je kodirana, odnosno postoje razlike izmedu "muske" i "Zenske", a
samim time i izmedu "muskih" i "enskih" Zanrova“ (Franjkovi¢, 2013: 15).” Dakle, kulturna
industrija reproducirala je sliku Zene kao pasivnog objekta, Cesto erotskog. Takoder,
spomenula bih i pitanje gledateljstva. Britanski su kulturni studiji istaknuli su vaznost publike
kao aktivnog proizvodaca kulturnih znacenja. Stuart Hall (2006) istice kako gledatelji
prihvac¢aju medijski sadrzaj ovisno o prihvacanju ili odbijanju ideoloskih i hegemonskih
poruka koje im se namecu. Shodno tome, mi kao gledatelji imamo priliku konstruirati
znacenje na nacin da preispitujemo medijsku reprezentaciju drustvene stvarnosti koja cesto
sudjeluje u propagiranju ideologije drustvenog sistema.

U kontekstu filmske industrije, prema Lauri Mulvey Zene imaju pasivne, a muskarci
aktivne uloge gdje su one predstavljene kao seksualni spektakl za druge likove i publiku,
odnosno zena je i gledana i izlozena - To-be-looked-at-ness (1999). Ipak, valja naglasiti kako
je u posljednje vrijeme doslo do novih konstrukata muSkosti te su muski likovi, u domaéim,
kao 1 u stranim medijima, viSe izloZeni publici na temelju svog fizickog izgleda i snage pri
¢emu se takoder njihova pojavnost svodi na objektifikaciju. Sukladno tome ,,Muskost koja se
dotad rijetko izravno proucavala, pocinje se proucavati kao rezultat feministicke teorije,
britanskih kulturalnih studija, otvaranja prostora mnogostrukim perspektivama, identitetima i
moguéim gledateljstvima (...) S jaanjem i prodorom queer teorije i kulture u akademiju,
politickim gay aktivizmom i novim queer filmom pitanje normativne muskosti dobiva vaznije

mjesto” (Kosanovi¢, 2008).

7 L. ey . e y . . L. .

»,Opcenito se smatra kako su tzv.muski zanrovi (npr. vestern) namijenjeni muskarcima i afirmiraju muske
vrijednosti, a sapunice, ljubavni filmovi i melodrame “Zenski“ su zanrovi koji se obracaju zZenama i utjelovljuju
zenske osobine* (Kosanovi¢, 2008: 88).



Primjerice, Jonas Frykman u svom djelu O océvrséivanju muskaraca (2002) govori 0
afirmativnoj pri¢i bodybuildinga, odnosno o nainu na koji je muskost nesto §to moras
zasluziti i $to postajes; ,,dokazi da si musko!“. U novije vrijeme odvija se performans
misic¢ave muskosti na filmu $to ukazuje na samokontrolu potrebnu da bi se ostvarila muskost,
govorimo o0 mnogim i kompetetivnim muskostima kao S§to su primjerice metroseksualci,
retroseksualci, tehnoseksualci itd., a radi se o komodifikaciji muskoga tijela. Muskosti su
konfiguracije praksi unutar rodnih relacija, struktura koje ukljucuju Siroku skalu institucija i
ekonomskih odnosa, kao i osobnih odnosa i seksualnosti, a prema R.W. Conellu, muskost je u
toj strukturi institucionalizirana, kao $to je aspektom individualnog karaktera i osobnosti o
¢emu govori u svom djelu The Men and the Boys (2000).

Nadalje, premda su zene nakon Drugog svjetskog rata postigle naizgled bolji drustveni
polozaj, sugerirala bih kako su ga ostvarile upravo kao nositeljice tradicionalnih vrijednosti.
Emancipacija Zena donesena zakonom mozda je omogucéila zenama besplatno obrazovanje te
socijalno i pravno osiguranje, ali ne i sposobnost stjecanja politi¢ke vjeStine kojom bi se
mogle suprotstaviti komunistickom rezimu i njegovoj ideologiji. One su i dalje bile videne
pasivno u svim aspektima kulture: ,,Socijalisticki mit o jednakosti Zena u socijalizmu moze se
protumaciti kao izraz prezira i nepostivanja zena — karakterizira se kao lazna jednakost i
prisilna emancipacija“ (Franjkovi¢, 2013: 10). U Hrvatskoj, nakon devedesetih godina,
zapocinje prava “era“ patrijarhalnosti jaanjem nacije i uzdizanjem tradicionalnih vrijednosti
Zena §to se reflektiralo i unutar filmskog diskursa: ,,Drzava podupire stara shvacanja o a
priori danom mjestu Zzene koja treba za drzavu radati kao Sto su se muskarci za nju borili i
ginuli (od metka ili karijere). Metafore domovina-majka, zena-zemlja, mati-Hrvatska u sintezi
Majka-Zemlja-Nacija-Domovina samo odrazavaju nacionalisticko-patrijarhalni diskurs*
(Skrlec, 2010: 270). Dakle, specifiénost ratova koji su se vodili na podruéju bivie Jugoslavije
samo je pogorsalo polozaj Zena u drustvu (Stani¢; Mravak, 2012).

Nakon §to sam pokusSala problematizirati nacin na koji su se uspostavljali rodni odnosi
u popularnoj kulturi u vrijeme socijalizma te kako su donekle odredeni nakon tranzicije, u
sljedecem c¢e poglavlju biti govora o jugoslavenskom filmu te 0 njegovoj ideoloskoj ulozi

unutar ondasnjeg drustvenog sistema kroz koji se Cesto perpetuirao patrijarhalni diskurs.



2.1.3. Jugoslavenski film u sluzbi ideologije

Vazno je razjasniti do koje su mjere politicki 1 druStveni Cimbenici socijalisticke
Jugoslavije utjecali na popularnu (masovnu) kulturu te usmjeravali njezin daljnji razvoj kako
bismo mogli razumjeti ideoloski kontekst prikazivanja i reprezentacije unutar filmske
industrije. Naime, ,,Formiranje Druge Jugoslavije vremenski se podudara sa pocecima
stvaranja globalne popularne kulture na simboli¢koj karti zapadnog svijeta. Neki od uvjeta za
nastanak suvremene popularne kulture u drugoj polovici 20. stolje¢a su razvitak bivseg
komunikacijskog modela i trziSne ekonomije pa ona postaje prepoznatljiv element
provodenja slobodnog vremena‘ (Franjkovi¢, 2013: 9).

Dakle, kultura je pocela podrazumijevati film, izgled, modu, marketing, reklame i
komunikacijske medije. Dok su u pocecima jugoslavenske vlasti prkosile utjecaju zapadne
kulture, odnosno amerikanizaciji, u konac¢nici ga nisu uspjele izbje¢i. Naprotiv, u saznanju da
isto¢noeuropski filmovi ne donose veliki profit prisvojili su filmove te ostale zapadne
kulturne proizvode ne bi li viSe zaradili. Time je kulturna industrija “uvukla“ potro$ace u svoj
svijet: ,,Kultura danas u svemu namece slicnost. Film, radio, revije predstavljaju sistem. Svaki
je odjeljak skladan u sebi i suglasan s drugima. (...) Filmovi i radio uopce viSe ne moraju
nastupati kao umjetnost. Istinu da nisu niSta drugo do posao upotrebljavaju kao ideologiju
koja treba legitimirati Sund koji namjerno proizvode* (Adorno, Horkheimer, 1972:127). No,
nasuprot ranom pristupu prouc¢avanja popularne kulture u odnosu na publiku kakav koriste
Adorno i Horkheimer, ona se vise ne razumijeva kao pasivna masa koja funkcionira isklju¢ivo
kao primatelj poruka, ve¢ i kao kreator kulturnih znacenja.

Nadalje, Janjetovi¢ navodi kako se najvise paznje pridavalo utilitarnosti popularne
kulture, u Zelji da ona $iri “tekovine revolucije* u Sirokim masama 1 oslobodi ih tudinskih
nazadnih ideja te stvaranje “novog* i “slobodnog® ¢ovjeka nije uspjelo, a to se moze pripisati
kulturno nedoraslim i neobrazovanim ¢lanovima komunisticke partije (2011). Pritom govori
kako se, u trenutku kada se jugoslavenski politicki vrh sabrao od raskida sa Sovjetima,
jugoslavenska kulturna scena ohrabrila kritizirati sovjetsku proizvodnju, a filmovi zapadne
produkcije dobivali su na radost publike, sve viSe prostora u jugoslavenskim kinodvoranama
(Janjetovi¢, 2011). Naime, prije tog raskida komunisticki su vode strahovali od zapadnog
utjecaja tvrdeéi da ¢e ona uspavljivati klasnu svijest naroda te su uvozom sovjetskih filmova,
jugoslavenski komunisti (po ostalim sovjetskim uzorima) Zeljeli zatomiti zanimanje za druge
kinematografije, posebice za americku. U pocetku je bila siroma$na proizvodnja filmova,

financiralo se uglavnom kroz prodaju ulaznica. Cini se kako je ,,nenamjerno otvoren put za
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svojevrstan pluralizam (...) klasi¢ni fabularni stil sukladan je u medusobno podosta razli¢itim
modalitetima kompatibilnim i sa socrealizmom i prozapadnim filmskim usmjerenjima“ (Gili¢,
2010: 50). Takoder, snimaju se i jugoslavenski filmovi koji prikazuju “Zenu od akcije®,
odnosno herojinu partizanku u borbi protiv fasizma.?®

Naposljetku, doslo je do preokreta 60-ih i 70-ih godina dvadesetog stoljeca, u vrijeme
Novog i Crnog vala® te razdoblja slabljenja patrijarhalnog obrasca u bivioj Jugoslaviji §to je
bilo potaknuto feministickim pokretima. Jednu od zapazenijih uloga u doba Crnog vala te
zapadnog utjecaja Seksualne revolucije ostvarila je Milena Dravi¢ u W.R. Misterijama
organizma 1971. godine DusSana Makajeva gdje se, osim kritika socijalistickog sistema i
propagiranja ideja nove ljevice kroz ucenja Wilhelma Reicha, kroz cijeli film protezu scene
zenske golotinje koja je od tada postala veoma aktualna u vecini jugoslavenskih filmova, a
rasla je s komercijalizacijom kulture.*

Pogacar zakljucuje kako ,rezim je i film i televiziju prepoznao kao najprikladniji i
partizanske je filmove jugoslavenski rezim volio budu¢i da su imali jaku opravdavajucu
funkciju i sluzili podsje¢ivanju gledatelja na alternativu komunizmu* (2013: 44). Zanimljiv je
fenomen da se viSe-manje isti glumci stalno pojavljuju u sliénim ulogama: nepobjedivi
partizan, medicinska sestra, tipi¢ni disfunckionalni otac i snazna majka samo su neki od
tipi¢nih primjera.! Takoder, Pogacar (2013) navodi da je na taj na¢in u veéini ondasnjih
filmova i serija bila prikazivana “ruzicasta” strana jugoslavenske stvarnosti, odnosno
“ubacivao® se humor i zeljele su se zatomiti negativne odrednice, a film je postao gotovo
svacija rutina sjedenja pred televizorom umjesto ritualnog odlaska u kino.

Ono $to sam primijetila jest ¢injenica da ne postoji mnogo istrazivanja koji govore o
rodnoj tematici 60-ih godina 20. stoljeca, kao i perioda prije zlatnog doba. Objasnjenje tome
vjerojatno je u specificnom nacinu shvacanja seksualnosti i erotike gdje su iste bile

poistovjec¢ene s nemoralom. Naglasak je bio na sluzbi prema vlasti dok je ona “gusila® javnu

& Primjer takvog filma je Slavica (1946) Vjekoslava Afri¢a.

° Novi val se zalagao za oslobodenje birokratskog dogmatizma dok se 70-ih Crni val pojavio radi nezadovoljstva
rastuée proizvodnje partizanskih filmova. Bostjan Hlanik, Zelimir Zilnik i Zivojin Pavlovi¢ htjeli su
jugoslavensku kinematografiju osloboditi od birokratskog dogmatizma te promicati slobodu izrazavanja i
eksperemeniranja. Inspirirani talijanskim neorealizmom i raznim novim valovima u europskoj kinematografiji,
filmasi su odbili dominantni stil socrealizma, a 1960-e su bile takore¢i olovne godine gdje se Cistkama
odstranjene liberalnije frakcije komunisticke partije stalo na kraj nacionalisti¢kim idejama (Pogacar, 2013).

" Doslo je do amerikanizacije kulture $to je u 70-ima i 80-ima dovelo do rastuéeg porasta “kica“ i “lake* zarade
- pojnavise vidljivo u “Supljim* komedijama koje su nastavile zivjeti sve do danas.

' Fenomen tipi¢nih uloga u jugoslavenskim filmovima nalazimo u partizanskim epskim fimovima; Bata
Zivojinovié, Ljubisa Samardzi¢, Boris Dvornik utjelovili su status uzoritih heroja Narodnooslobodiladkog rata
koji su uspjeli poraziti beskonacan broj fasista i njihovih pristasa. Neki od filmova sa ratnom tematikom su Bitka
na Neretvi (1969) Veljka Bulaji¢a i Sutjeske (1973) Stipe Deli¢a.” (Pogacar, 2013).
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slobodu pojedinaca, a uglavnom se raspravljalo o politici i njezinoj kontroli za filmom, no ne i
0 ljudskoj seksualnosti : ,,Za socrealizam je karakteristicno da su u fokusu neke druge stvari,
ali ne i ljudska seksualnost. (...) on je imao ne$to od religijske iskljuéivosti i nerijetko je
dovodio do olake identifikacije s nemoralom. (...) Do kraja 60-ih godina, ljudska seksualnost
prestaje biti tabu kakav je nekada bio* 12 Primjerice, u filmu Branka Bauera Ne okreci se sine
(1956) pojavljuje se prva omrazena zenska figura u partizanskom filmu koja utjelovljuje

primjer eroti¢nosti Zenskoga tijela o ¢emu ¢e biti vise govora u jednom od narednih poglavlja.

2.1.4. Hrvatska kinematografija u razdoblju tranzicije i 21.stoljecu

U ovom ¢e se dijelu ukratko tematizirati klju¢ne odrednice hrvatske kinematografije za
vrijeme i nakon tranzicije. U pitanju je raspad i ponovno uspostavljanje granica filmske
kinematografije na naSim prostorima, a hrvatski ¢e film i dalje pretezito biti obiljeZen ratnim i
patrijarhalnim diskursom kao oslikavanje hrvatske stvarnosti koja se odvijala devedesetih
godina 20. stolje¢a. Naime, nakon raspada Jugoslavije dolazi do promjena unutar hrvatske
kinematografije, a Gili¢ tvrdi kako to ,redefiniranje obuhvaca i1 poetiku 1 produkcijsko —
distribucijske mehanizme i sve druge aspekte filmskog zivota® (2010: 141). Dakle, filmska
industrija se zapo€inje mijenjati na nasim prostorima, a osim Hrvatske i novonastale se zemlje
postupno razvijaju u razli¢itim smjerovima. Sto se ti¢e tadasnjeg stanja kulture u Hrvatskoj,
napomenula bih kako je Domovinski rat obiljeZzen gotovo njezinim raspadom, od spaljivanja
javnih ustanova do skorog nestanka spiritualnosti.

Zapravo, smatram kako su rat i tranzicija bili samo izgovor za vodenje loSeg odnosa
prema kulturi i njezina zanemarivanja. To je bio razlog da se nakon izbijanja rata filmska
industrija u Hrvatskoj gotovo povukla: ,,Rat je, naravno, urusio hrvatsko gospodarstvo i
ostetio mrezu kina, a nakon rata kriza posjeta kinima dobrim je dijelom prouzrocena i
nebrigom za domacu proizvodnju i, joS izrazitije, za distribuciju hrvatskoga filma. (...) premda
ponosno nacionalisti¢ka, hrvatska vlast devedesetih iskazala je zaGudujucu nebrigu za zastitu
filmske proizvodnje* (Gili¢, 2010: 142). K tome, Gili¢ (2010) navodi kako je unatoc
ekonomskim problemima i uplitanju politike u upravljanje televizijom, takoder velikim
dijelom prema uzoru na odnos politike i medija u komunizmu, ipak drzavna televizija postala

najvaznijom institucijom za odrzavanje kakvog takvog kontinuiteta produkcije igranih, ali i

' http://soc.ba/bh-dani-orijentalna-fatalna-zena-jugoslavenskog-filmskog-imaginarija/ (posjeéeno 01. kolovoza
2016).

12


http://soc.ba/bh-dani-orijentalna-fatalna-zena-jugoslavenskog-filmskog-imaginarija/

dokumentarnih filmova.™ Bitno je naglasiti injenicu kako je nakon tranzicije hrvatski sustav
kinematografije presao od najrigidnijeg etatistickog upravljanja do najliberalnijeg
zakonodavstva u regiji, pri ¢emu posve liberalni i antietatisticki sustav kinematografije u
pocetku, posebice u financijskom spektru, nije zaZivio u potpunosti (Pavici¢, 2011). Takoder,
,»Nakon smrti Franje Tudmana i promjene vlasti u sije¢nju 2000. kinematografija se vise nije
nalazila u okruzju visoke ideologiziranosti prijetnji od autocenzure (...) bitno je reduciran
utjecaj drzave u filmu, ali i ojacan onaj krupnog kapitala i medija“ (Pavic¢i¢, 2011: 16). U
novije vrijeme smatram kako su hrvatski filmovi i dalje preoptereceni ratnom tematikom,
primjerice, film Zivi i mrtvi (2007) Kristijana Miliéa te Deviéev i Juriéev Crnci (2009). Ipak,
naznacili su odmak od partizanskog zanra premda se hrvatski ratni film nikada nije nametnuo
kao zanr (Gili¢, 2010).

Nadalje, u kontekstu rodne/spolne tematike, kriticki bih se osvrnula na danasnje
filmove s obzirom da se izborom tema i na¢inom na koji se konstruira zenski identitet u filmu,
zenski likovi smjestaju u subordiniranu poziciju naspram muskaraca. Odnosno, reprezentacija
zenskosti na filmu je proizvod dominantne patrijarhalne kulture. Filmska ostvarenja Dalibora
Matani¢a Blagajnica hoce i¢i na more (2000) i Fine mrtve djevojke (2002), Tri muskarca
Melite Zganjer (1998) Snjezane Tribuson te Svili¢iéev Oprosti za kung fu (2004) prikazi su
ugnjetavanih zenskih likova na kulturnom ekranu, odnosno radi se o re/prezentaciji
pokornosti i feminizma. U navedenim filmovima inzistira se na objektnom poloZaju
protagonistkinja pridaju¢i pozornost vizualnom te se radi o utjelovljenju patrijarhalnog
obrasca. Zenskim se likovima pridaju osobine potput pasivnosti, nemoralnosti, manjka
asertivnosti itd.

U narednim ¢u poglavljima primijeniti odredene teorijske koncepte kojima sam se dosada
sluzila u radu kroz prakti¢ne primjere, odnosno odabrane filmove kako bi analiza bila $to

obuhvatnija i jasnija.

BPrijelomna je godina bila 1995. kada je snimljena ratna drama Vidimo se (1995) redatelja lvana Salaja koja
zbog straha od politicke provokativnosti nije usla u kina. Takoder, vazna je i ratna komedija u tom razdoblju
Kako je poceo rat na mom otoku (1996) Vinka BreSana te njegova zrela ratna drama Svjedoci (2003), a redatelji
potput Zrinka Ogreste, Darka Vernica, Stjepana Sabljaka i Zvonimira Maycuga takoder su vazna imena u
kontekstu umjetnickih ostvarenja novijeg doba.
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2.2. Analiza filmova

2.2.1. Svoga tela gospodar

Cilj analize filma Svoga tela gospodar (1957) je tematizirati konstrukcije Zenskosti i
muskosti koje su kroz filmsko platno oslikavale patrijarhalni diskurs drustvenog sistema u
kontekstu 50-ih i 60-ih godina 20. stoljeca. Kao $to je ve¢ napomenuto, jugoslavenski je film,
uz zabavno- populisticku imao i politicko — propagandnu - odgojnu funkciju te je Cesto
dolazilo do mijeSanja zanrovskih modela. 1940- ih se uspostavljaju temelji partizanskog filma
kao specificnog jugoslavenskog zanra dok je 1950-ih godina 20. stoljeca prevladavao je
klasi¢ni fabularni stil**, no vazna je sastavnica tog razdoblja svakako i povremena provala
manje blagih utjecaja modernistickog stila u cjelovecernjem igranom filmu (Gili¢, 2010).
Klasi¢nim fabularnim stilom koristio se i redatelj Fedor Hanzekovi¢ u Svoga tela gospodar
(1957) koji je primjer socijalnog realizma, snimljen po istoimenoj pripovijetci Slavka Kolara.

Kroz ovaj film se protezu naturalisticki prikazi zivota na selu i meduljudski odnosi
koji se odvijaju u toj maloj i tradicionalnoj sredini te realisti¢ni dijalozi. Naime, likovi Su u
svojim postupcima motivirani upravo drustvenom sredinom, $to rezultira tragi¢nim ishodom,
dok se ta determiniranost posebice oc€ituje kod muskih i zenskih likova. Bijeda zagorskog
seljackog Zivota prikazana je ,,u nizu posve naturalistickih scena u kojima je progovorilo
animalno i iskonsko iz tog naseg primitivnog Covjeka, zaostalog i liSenog svake blagodati
civilizacije, do izrazito lirskih scena u kojima glavni junaci kao Zrtve uvrijezenih tradicija,
borbe za egzistenciju i zivota svedenog na razinu zivotinje — nose tragediju vlastite
individualne li¢nosti u kojoj jedino nije ubijen jak emocionalni doZivljaj* (Sicel, 1964: 14 —
15).

Stoga, oba su glavna lika u ovom slu¢aju zrtve tradicionalne patrijarhalne sredine te
vode nesretne Zivote u kojima im je nedostizna zeljena ljubav. lva nije “svoga tela gospodar*
veé njegovim, kao i Rozinim Zivotom, upravljaju njihovi roditelji, a svoju nesretnu sudbinu
Ivo svojim ponaSanjem iskaljuje na Rozi, dok ona u teznji za njegovom ljubavlju i dodirima
trpi te pasivno prihvaca uvjete u kojima se nasla nakon udaje. Zanimljiva je scena u kojoj
dolazi do okrSaja na vjenCanju Rozine sestre Janice izmedu Roze 1 Ive. Naime, Roza je ulila
prah u pice Ivi kako bi se on zaljubio u nju: ,,Roza ¢e u svoj svojoj nemoc¢i prelazak iz

djevojke u zenu pokusSati ostvariti preko crne magije — Seljacke praznovjernosti, §to ¢e se

" Dodatnom oznakom klasi¢nosti moZe se nazvati i Cinjenica osnivanja pulskog festivala 1954.godine,
klju¢noga komunikacijskoga mehanizma u kinematografiji socijalisticke Jugoslavije kada je izrazito smanjen
priljev sovjetskih filmova, a velikani ovog razdoblja su Branko Bauer te od 1950. i velikan Branko Lustig.
(Gili¢, 2010).
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pokazati kao promaSaj — Iva doznaje o ¢emu je rije¢ te se Roza, u vrhuncu svoje nemoci,
predaje i sasvim pokorava“ (Bujan, 2011:127). Dok je Iva mlati i vi¢e na nju ,,Ti bude$ meni
prah sipala!“, Roza pritom odgovara: ,,Vudri, mili lvek - vudri, neka bar po $ake tvoje znam
da sem ti Zena!*.

Dakle, ne samo da joj nije dopusSteno prije¢i granicu privatne porodice, ve¢ SU i
njezini intimni osjecaji zapostavljeni te u teznji za Ivinim dodirima prihvaca cak i batine jer
joj je svaki fizicki kontakt sa njime neostvarena Zelja. Postupci i ponaSanje sredine “natjerali*
su i Ivu i Rozu da se ponaSaju u skladu sa tradicionalnim obrascima: ,,(...) patrijarhalni
obrazac sela prema kojemu je zena naspram muskarca viSe predmet nego li osoba dokazuje i
odnos likova Ive i Roze. Roza je najslabija karika i po nacelu porodi¢ne mikrohijerarhije 1
prema razini naturalizacije. Ne samo da se nasSla u domeni Prirode, ve¢ i ispod nje, na S§to
upucuje Cinjenica kako joj ekvivalent nije ni krava, zivotinja koja je bila povod njezinom
braku s lvom* (Bujan, 2011: 126).

Naime, cijela se radnja filma odvija oko borbe za kravicom Pisavom koja je izvor
prihoda za Ivinu obitelj. Nakon §to ugine prva krava Rumenka, Iva se trebao iskupiti kako ne
bi doslo do materijalne neimastine. Logi¢no, najlakse rjeSenje bila je udaja za djevojku ¢ija ¢e
krava biti miraz. Stoga, Iva pristaje uci u nezeljeni brak sa hromom i ne pretjerano lijepom
djevojkom, medutim, postavlja granice tvrdeéi kako je on “svoga tijela gospodar” te kako
nece spavati sa svojom zenom. S druge strane, Roza je razoCarana njegovim ponaSanjem.
Ljubomorno na njihovu vjencanju primjecuje poglede koje Iva upucuje njezinoj sestri Janici
za koju se otpocetka zainteresirao jo§ prilikom prvog upoznavanja Roze. Takoder, Ivin otac,
umjesto da pozornost obrati na mladence, on vodi goste da gledaju njegovo zlato — kravicu
Pisavu.

Nadalje, prilikom prve bra¢ne noci, prijatelji na silu vode Iveta k Rozi u krevet pri
¢emu on srdito vice kako je “svoga tela gospodar!“, a ona mu odgovara ,,Ja sam odmah svojoj
materi rekla da ti mene ne uzimas ni za ljubav ni za ljepotu, a ona veli da vreme sve rane
lijeci“. Dakle, Roza jest razoCarana Ivinim ponasanjem, ali ujedno i zrtva tradicije, ,,(...) O
ona se protiv te iste ne bori, ve¢ Zeli biti njezin punopravni, ostvareni dio. Zelja joj je obnasati
svoje duznosti (one se ne dovode u pitanje, ve¢ su konstante), a koje su joj odredene
biologijom i tradicijom, no na temelju lvine ignorancije, ona to ne moze* (Bujan, 2011: 127).
Naime, kroz povijest su Zene bile vidljive kao seksualna, prirodna bi¢a, medutim, drustveno
nevidljiva. Asimetri¢na binarna dihotomija — pitagorejska je tablica suprotnosti gdje slika
svijeta videna kroz dualizme, binarne dihotomije je neSto Cesto, ali i vrlo problemati¢no.

Muskarac je uglavnom definiran kroz svoj um, kulturu dok Zena oznacava ono nagonsko 1
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prirodno. Stoga, Roza ,,(...) je u kontekstu patrijarhalne (bioloske i drustvene) datosti objekt i
vlasni$tvo muskaraca, res iz etimoloskog postanka realizma i natura iz naturalizma (...)“
(Bujan, 2011: 128).

Shodno tome, Benhabib tvrdi kako je ,jedan spol um koji sebe razdvaja u osobnu
samostalnost Sto biva za sebe 1 u znanje i volju za slobodu univerzalnosti, npr. samosvijest
konceptualne misli i volje objektivne konacne svrhe dok je drugi spol um koji odrzava sebe
jedinstvenim u obliku ¢vrste individualnosti i osjecaja.” (Benhabib, 2006: 120). Roza je
pokazala neocekivani otpor u trenutku kada je saznala kako je lva vara s udovicom Jagom
Skrinjari¢. Premda ga je pruzila radi stavova koji su u skladu s patrijarhalnim normama
sredine, to je jedina situacija u kojoj se suprotstavila nametnutnim zeljama autoriteta svojih,
ali i lvinih roditelja. Ona uzima svoju kravicu i odlazi natrag u kuc¢u svojih roditelja: ,,Iva se
nec¢e promeniti, to je on meni i sam rekel, a ja vise u onoj kuc¢i ne morem trpeti ponizenje, iz
dana u dan iz no¢i u no¢. Ja ho¢u da budem zena kad to ve¢ jesam po zakonu ja bi htela roditi
i othraniti svoje dete Kkaj se to more zameriti jednoj Zeni?“. U konacnici, oCevi rjeSavaju
situaciju dogovorivsi se kako ¢e Jakob odmaknuti Iveta od Jage.

U tom smislu, o¢evi drze sudbinu svoje djece u rukama. Jakob odlazi kod Jage kako bi
je udaljio od svog sina, medutim, zavr$ava sa njom “u krevetu®. K tome, smatram kako su
Ivina i Rozina majka tijekom filma okarakterizirane na nacin da odrzavaju muzeve pozicije -
one pasivno i nekriti¢ki prihvaéaju svoj podredeni polozaj u kuéi te glavne odluke prepustaju
“glavama kuce“. Odrastaju¢i u takvom okruzenju i odgoju, Roza nije svjesna da joj udaja i
radanje djeteta muzu ne mora biti jedini cilj Zivota: ,,RoZa je stavljena u poziciju slabog
subjekta koji se ne moze u potpunosti realizirati. [ako je to pokusala u skladu s normama
patrijarhalne tradicije, isto joj se obilo o glavu te je dobila batine. Ivo je svoga tijela gospodar,
to je njegova privatna sfera u koju se ne zadire“ (Bujan, 2011: 128).

Takoder, upecatljiva je scena pokuSaja silovanja u Sumi - Janica je nemocna pred
muSkom snagom, ali ipak pronalazi nacin da se obrani - uzima sjekiru u ruke i otjera
policajca. Rozina subordinirana pozicija produkt je patrijarhalnog uredenja okoline, a
tragi¢nost njezina lika leZi u spoznaji da se pridrzava svih nametnutih pravila. Pritom, njezina
tjelesna pojava, odnosno hromost i krhkost, u gledatelju izazivaju sazaljenje. S druge strane,
Iva, koji je takoder zrtva patrijarhata, ne da se podvrgnuti pravilima sredine te usprkos
njegovu ponaSanju prema RozZi, izaziva simpatije kod gledatelja s obzirom da brani nacelo
individualne slobode i donosenja vlastitih odluka $to potvduje tezu da je Zenski rod pasivniji i
manje asertivan za razliku od muskaraca: ,,(...) Prvo je snazno i aktivno, drugo je pasivno i

podlozno. (...) poput Platona i Aristotela, Hegel ne samo da pripisuje partikularnost,
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intuitivnost 1 pasivnost Zenama, a univerzalnost, konceptualnu misao te snagu i aktivnost
muskarcima, nego vidi u muskarcima karakteristike koje definiraju ljude kao wvrstu*
(Benhabib, 2006: 120).

Nadalje, u HanZekovi¢evom filmu, kao i u Babajinoj Brezi*® (1967) Zenski likovi
predstavljeni su ,kao implicitni nositelji tih druStvenih pojava i svojstava, naturalizirani
subjekti, imena su im odredena prema entitetima iz prirode — feminizirana priroda ekvivalenta
je njihovim krhkostima i neprilagodenosti® (Bujan, 2011:128). Tako se slabasna Janica u
Brezi nije mogla svom tjelesnom krhko$¢u oduprijeti surovosti prirode, a kao Sto u filmu
Svoga tela gospodar nije neobi¢no tuéi zenu, tako u Brezi iznenaduje gotovo ravnodusan
odnos seljaka prema smrti, i to smrti djeteta i mlade Zene (Kisi¢, 2014). Sli¢nosti te simboli¢ni
lajtmotivi poput hromosti, krave i pasivnosti zene pronalazimo i u filmskom ostvarenju Krese
Golika' Djevojka i hrast (1955) obiljeZenom melodramskom komponentom, dinami¢nom
montazom i sugestijama erotike te u Koncertu (1954) redatelja Branka Belana gdje je glavnu
ulogu utemeljila hroma pijanistica Ema (Nada Skrinjar) koja je .,(...) u povijesnim je
epizodama Belanova filma uglavnom pasivni promatrac ili Zrtva okolnosti, bez realnih izgleda

da ostvari ljubav i nade srecu (Gili¢, 2010).

2.2.2. Samo jednom se ljubi

Kao $to je i pri analizi primjera filma u prethodnom poglavlju bilo vazno osvrnuti se
kako je patrijarhalnost ondasnjeg sistema utjecala na reprodukciju filmova ¢ime su Zenske
protagonistkinje uglavnom u subordiniranom polozaju, isto je i u Samo jednom se ljubi
(1981). Film Rajka Grli¢a ljubavna je melodrama koja se ujedno bavi i problematikom
slabljenja komunisti¢kog poretka.’” U to je vrijeme Praska $kola, u kojoj je Grli¢ bio jedan od
najvaznijih predstavnika, ve¢ zauzela ozbiljne pozicije u tadasnjoj jugoslavenskoj

kinematografiji: ,,Ve¢ od polovice sedamdesetih, praZani su prvim filmovima poceli stjecati

1 »Prema Mesingeru, patrijarhalni model koji se ostvaruje u selu Bikovcu, u pripovijetci Breza, podlozan je
porodi¢noj mikrohijerarhiji — na ¢elu je otac, Cija rije€ je presudna, a volja sveopci zakon, dok se ta volja prenosi
na muske potomke. (usp. Mesinger 1987: 190) Unutar privatne sfere — u ku¢i, tu poziciju obnasSa oceva Zena.
Janica je, u tom hijerarhijskom nizu, kao najmlada snaha u kuéi, najslabija karika“ (Bujan, 2011: 125).

16 Kreso Golik se posebice bavio tematikom poloZaja Zene u drustvu u svojim filmskim ostvarenjima. Primjerice,
u filmu Imam dvije mame i dva tate (1968) lik majke, u izvedbi glumice Mie Oremovié, prikaz je poloZaja Zene
u obiteljskim i ekonomskim okvirima ondasnjeg drustva, tema kojoj je Golik posvetio i izvrstan dokumentarni
film Od 3 do 22 (1966) (Gili¢, 2010).

Y7 Govorimo o zlatnom dobu Rajka Grliéa, odnosno 80 - im godinama 20. stoljeéa kada se nakon radikalnog
modernisti¢kog pocetka filmom Kud puklo da puklo (1974) i blijede drame Bravo maestro (1978) Grli¢ okrenuo
zanrovskom stvaralastvu. Prema vaznosti opusa i umjetnicki vrijednih filmova, uz Zorana Tadica, od redatelja
priblizava se samo Grli¢ (Gili¢, 2010).
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ugled i izvan Jugoslavije te osvajati inozemna priznanja.«*®

Medutim, vlasti su prepoznale
ideoloski potencijal medija kojim je represivni rezim tada upravljao, poticao na indoktrinaciju
masa i nekriti¢nost.

Upravo je zbog tih razloga, politicki neprihvatljiva sadrzaja, Grlicev film bio
cenzuriran, a umalo i zabranjen: ,,Nakon Drugog svjetskog rata jugoslavenske socijalisticke
vlasti su dosle u priliku da provedu svoju viziju sredstava masovnog komuniciranja u kojima
su, uceéi ponajprije od Lenjina, vidjeli “oruda“ ili “instrumente® za postizanje ciljeva partije.
Tako shvacena nastojanja da se kapitalizira propagandna djelotvornost medija nisu im bila na
sramotu, pa su primijetili, uostalom, da nema ni jedne sredine, bez obzira na razliku
drustvenih i ideoloskih sistema, ni jedne drustvene snage, koja bi s jedne strane sputavala (...)
razvoj sredstava masovnog komuniciranja i koja ne bi, s druge strane, gradila prema njima
odredeni interes, pa prema tome i prakti¢an odnos.* (Senjkovi¢ prema Gagro 2008: 51).

Nadalje, tematika Grli¢eva filma prati zabranjenu ljubav izmedu bivSeg partizanskog
zapovjednika Tomislava (Miki Manojlovi¢) i burzujke, balerine Bebe (Vladica
Milosavljevi¢). Njihova je ljubavna prica isprekidana raznim elementima (poslijeratna
samoubojstva, jacanje nacionalizma i “klasa‘), represivnim reZimom i iskrivljenim moralom
koji su obiljezavali jugoslavensku drzavu u poslijeratnom razdoblju, stoga: ,,RazoCaranje u
Grlicevu filmu je, naprotiv, jasnije upuceno problematici socijalisticke ideologije prvih
godina nove drzave. U pocetku ga opisuje kao razdoblje beskonacna potencijala i
entuzijazma, no to se vrlo brzo pretvara u mracan prikaz vremena osobnog oportunizma,
izdaje ideala i laznih prijateljstava.“ (Pogacar, 2013: 77). Tomislav ulazi u svijet
malogradanske zabave protiv kojeg se njegova puritanska revolucija najvise borila, ulazi u
svijet kakav vodi, primjerice, njegov prijatelj Mirko gdje normalnu rutinu ¢ine igranje tenisa,
bordeli i kurve. Takoder, ,,Bebina obitelj misli kako ¢e uz Tomislavovu pomo¢ zadrzati dio
poslijeratnih privilegija, Sto pridonosi junakovu gubitku ugleda i mo¢i (...)* (Gili¢, 2010:
130).

Tomislavova je tragi¢nost dvostruka jer on istodobno sa gubitkom politicke vlasti gubi
i vlast nad Bebinim tijelom kroz §to se protezu ideoloske silnice. U ovom slucaju ideologiju
bismo, prema Eagletonu, mogli definirati kao ,,neophodni medij u kojemu pojedinci
konstruiraju vlastite socijalne odnose s obzirom na drustvenu strukturu® (2005: 2). U tom
smislu, Zensko tijelo mozemo shvatiti kao konstrukt, odnosno “materijal*“ koji se oblikuje.

Ono poprima obiljezja metafore prostora, objekta te funkcionira kao simbol oskvrnute

*® http://www.hfs.hr/doc/ljetopis/hfl40-web.pdf (posjeceno 04. srpnja 2016).
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domovine, teritorija. Primjerice, upecatljiva je scena u kojoj Tomislav napusta bolnicu u
dronjcima i drugacije frizure prilikom posjeta Bebi u Zagreb gdje zaspe psihicki shrvan dok
ona eroti¢no plese iznad njega: to upucuje izgubljenu mo¢ i nadzor nad njome Kkoju je izgubio
zajedno s politickom vla$¢u s obzirom da nije sposoban odgovoriti na Bebinu strast prema
njemu kao ni na izgubljeni politicki autoritet.

“Nasilje* u ljubavi izmedu Tomislava i Bebe uspostavlja se postupno kroz fabulu.
Scene koje obiluju seksualnim kontaktom izmedu njih pomalo asociraju na pornografiju
nasilja, odnosno nasilje se u ovom slucaju ¢ini ne¢im S§to izaziva strastvenu 0Shovu.
Primjerice, upecatljiva je scena u zatvoru prilikom Bebina posjeta kada je Tomislav umalo
“siluje®, a zanimljiva je reakcija lije¢nika koji odgovara policajcu prilikom dostave izvjestaja
0 navodnom silovanju kako “to mora znaciti da je zdrav* S§to zapravo upucéuje na
patrijarhalnost te sredine. Klaus Theweleit u svom djelu Muske fantazije (1983) govori kako
nema niceg erotskog u silovanju Zene jer ona zapravo ni ne postoji ve¢ je svrha teror, odnosno
ne dominacija nad zenom ve¢ nad drugim muskarcem; zena je teritorij, a ona se ne dijeli osim
ako ¢e se masovno oskvrnuti.

Tomislav je detronizirani patrijarh dok je Beba prikazana kao seksualni objekt,
pasivna ljepotica koja je u potpunosti u Tomislavovu vlasnistvu. Njezino tijelo, kao Sto je ve¢
napomenuto, postoji u metafori prostora objekta. Takoder, njihova se veza temelji uglavhom
na surovoj seksualnosti gdje je Beba isprva Tomislava privukla na temelju fizi¢kog izgleda
dok je on za nju predstavljao “spas* iz negativne financijske situacije u kojoj se njezina
burZzujska obitelj nasla nakon rata. U poc€etku braka ona prikriva svoju seksualnost dok ¢e u
drugoj polovici filma biti prikazana gotovo iskljucivo kao nosioc erotskog uzitka. Takoder,
njihova veza ubrzo postaje prijetnja komunistickom rezimu ukoliko se ispoljava u javnoj sferi.

Nadalje, vizualni efekti takoder pridonose dojmu filma zabiljezivsi povijesnu podlogu
tog vremena. Tako kroz glazbene i1 vizualne efekte moZemo ocitati nacin Zivljenja (odjevni
stil, frizure, uredenje domova itd.), osobine likova te ideologiju drzavnog aparata tog
vremena. U takvom patrijarhalnom uredenju, detalji poput ¢izama, frizure, imena, uzivanja u
statusu “glave kucée® itd. ¢ine vazan dio svakodnevnice za dokazivanje muskosti: ,,Bebini
roditelji angaZziraju sluskinju koja Sokira Tomislava kad mu ponudi da ¢e mu ulastiti simbol
ratnog autoriteta- ¢izme. Beba uskoro baca ¢izme i vojnicki pojas. Naziva ga Tomi, §to on
mrzi i zahtijeva da ga naziva “muskije i punim imenom, “Tomislav*“ (Pavi¢i¢, 2004: 50).

Pritom, moZemo re¢i kako Tomislav u smislu posjedovanja oruzja (poput njegovih
partijskih drugova) na razini pojedinacnih oznacitelja, predstavlja reafirmaciju maskulinizma i

macizma gdje oruzje predstavlja tipi¢an falusoidni simbol na temelju kojeg mozemo iscitati
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maskulinu potentnost. Na drugoj razini, zena je predstavljena kao mrlja u simbolickom
univerzumu, odnosno, ona je ta koja naruava simbolicki poredak voden Zakonom Oca®.
Takoder, Tomislav kao usamljeni pojedinac, partizanski heroj koji stoji nasuprot drzave s
jedne strane te korumpiranih prijatelja s druge, predstavlja figuru patriota koji poprima sva
potentna obiljezja. On je ujedno zrtva hegemonije, ali i zene koja se pojavljuje poput
nezeljenog tereta: ,,Grli¢ ¢e tijekom filma komunizam dosljedno prikazivati kao izrazito
macisticku kulturu® (Pavicic, 2004: 51).

Zanimljiv je prizor u kojem se trojica partijskih drugova (Tomislav, Vule i Mirko)
kupaju na vodopadu gdje se ,,U tom homoerotskom bratstvu kao pukotina pojavljuje — Zena —
Beba. Kad je Tomislav useli k sebi, drugovi mu prigovaraju ,,Znas §to ljudi misle. Glumice,
plesacice, to su za njih kurve* (Pavici¢, 2004: 51). Osvrnula bih se i na scenu u kojoj
Tomislav nasilno vodi Bebu u crkvu kako bi je ozenio. Radilo se prethodno, naime, o prisnom
razgovoru izmedu Bebe i Tomislava u kojem mu ona govori kako sanja o romanti¢nom
vjencanju. Tomislav je zatim vodi u Narodni odbor u kojemu nema mjesta romanti¢nosti i
koji je daleko od balerinine savrSene vizije udaje — daleko od crkve i svecenika. Beba je ,,i
politicki 1 fizicki u vlasti Tomislava, a na tu vlast nevoljko pristaje potpisom u knjigu
vjencanih® (Pavici¢, 2004: 51). Ona je tretirana kao predmet seksualnog ropstva, kao bice
drugog reda. Njezino je misljenje zapostavljeno, neprocesuirano.

Nadalje, privatni interesi i jacanje nove klase zamijenili su Tomislavove tvrdokorne
komunisticke ideale $to je u Grlievu filmu vidljivo kroz primjer prijateljstva, a njegova se
ljubavna veza diskreditira na nacin da je Zena videna kao nametljiva smetnja: ,,Komunisti
isprva malo, a potom sve vise prigovaraju Tomislavu erotsku vezu, a po Zenidbi 1 burzujsko
podrijetlo njegove Zene. (...) Mirko prvi usvaja hedonisticke obicaje nove elite, pa Tomislavu
koji ga prati na kolodvor daje dar za Bebu, zensko svileno rublje koje njegovoj Zeni ne
pristaje.““(Pavici¢, 2004: 50). Naime, Vojkovi¢ navodi kako su prema Edipovskoj trajektoriji
zene oznacene kao smetnja ili objekti Zudnje glavnog junaka (Vojkovi¢, 2008). Takoder,
specificnost je procesa edipalizacije da se Zenski likovi Cesto prikazuju “stisnuti izmedu
diskurzivne razmjene muskih likova, odnosno Zena je deteritorijalizirana: ,,(...) ispravljanje
muske subjektivnosti ¢esto se negativno odrazava na Zenske likove. (...) u tom smislu, ona je

bez teritorija, dakle, deteritorijalizirana. No tu nailazimo na paradoks, jer upravo njezina

19 Lacanov pojam Ime Oca ,,potje¢e od mitskog simboli¢kog oca iz Freudova djela Totem i Tabu, u kojem otac
postaje simbolicki otac, koji oznadava Zakon tek nakon $to je ubijen.” ( Vojkovié, 2008: 146). Nadalje,
Vojkovi¢ navodi kako su Freudovi i Lacanovi subjekti falocentri¢ni jer pokusavaju opravdati i naturalizirati
povlasten polozaj oca u naSoj kulturi; teritorijalizam koji vlada na kulturnom ekranu moze se suzbijati
posredovanjem produktivnog pogleda dok su oni subjekti koji vladaju na kulturnom ekranu idealizirani, za njima
se jace zudi (2008).
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izvanteritorijalnost omogucuje Kkonstituiranje (ne samo muskih) subjekata unutar domene
simboli¢kog. U tom smislu, ona je “konstitutivno vanjsko*, odnosno, ona pripada u izvanjski
prostor koji je sastavni dio simbolickog reda“ (Vojkovi¢, 2008: 146). A prema Judith Butler
,» 10 znaci da identitet potrebuje upravo ono $to ne moze podnijeti® (Vojkovi¢ prema Butler,
2008: 146). Shodno svemu navedenom, junakova tragi¢na sudbina povezana je sa zenom kao
jednom od njezinih glavnih uzroka onoga trenutka kada ju je upoznao: ,,Od tog trenutka,
Tomislavova sudbina nalik je sudbini Romea i Julije, koji tragi¢no svrsavaju jer se vole preko
politicke demarkacijske crte. Veza s Bebom izravno diskreditira, a potom i psihofizic¢ki unisti
mladoga ratnog pobjednika“ (Pavic¢i¢, 2004: 50).

U konacnici filma, Tomislav se, psihicki rastrojen, upuca pistoljem u crvenom bordelu
noc¢noga kluba u kojem je plesala Beba dok Ivo Robi¢ pjeva Samo jednom se ljubi (1956).
Njegova skladba se proteze kroz cijeli film te doprinosi samom ugodaju filma i uvjerljivosti
njegove price. Rekla bih kako Robic¢ev hit u ovom filmu ujedno simbolizira strasnu ljubav
glavnih likova te promjene na politickoj sceni koje su Tomislava izbacile iz novog drustva.
Primjerice, primijetila sam kako glazba postaje prisutnija tijekom scena kada Tomislav vodi
prisilno Bebu na vjencanje ili u sceni prilikom njegova boravljenja u zatvoru gdje joj iskazuje
pozudu. Odnosno, u trenucima kada je njegova posesivnost prema Bebi na najviSoj razini i
kada osjeca da je ne moze posjedovati U potpunosti — ne moze joj oduzeti strast prema crkvi i
romanti¢nom vjencanju kao §to zna da ima malo vremena kojeg moze provesti s njome.
Tomislav je usamljeni partizanski heroj i demilitarizirani patrijarh koji u konac¢nici gubi vlast
nad zemljom i nad Zenom, a samim time i svoju muskost.

Referirala bih se na Mikea Donaldsona (1993) koji govori o hegemoniskoj muskosti
shodno kojoj se postavlja pitanje kako pojedine grupe muskaraca usvajaju pozicije moci i
kako legitimiraju i reproduciraju drustvene odnose koji generiraju njihovu dominaciju.
Pritom, krucijalna razlika hegemonijske od ostalih muskosti nije kontrola Zene ve¢ kontrola
muskaraca i reprezentacija toga kao univerzalni druStveni napredak (Donaldson, 1993).
Odnosno, radi se o kontroli nad muskarcima s obzirom da ve¢inom muskarci utjelovljuju
strukture mo¢i u drusStvu u skladu s ¢ime je Zenino tijelo samo objekt u njthovom vlasnistvu te
ono funkcionira kao teritorij, kao bojno polje ¢ijim osvajanjem i porazom konkurencije
muskarci dokazuju svoju moc¢.

Nadovezala bih se i na rathu melodramu Branka Bauera Ne okreci se sine (1957) gdje
je takoder negativno prikazan zenski lik suofen s moralnim dvojbama: ,,.Za slojevitost filma
tipi¢na je pojava junakinja Vera (Lila Andres) koja se isprva doima potpunom negativkom —

kadrirana sa sjenkom preko ociju govori njemacki u telefonsku sluSalicu. PrileZnica je
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okupatora, Svercerica i sebi¢na osoba koja ¢e iz stradale kuce svojega zatvorenog mladic¢a
Novaka uzeti radioaparat, a nece skrbiti 0 svom sinu Zoranu (Zlatko Lukman)* (Gili¢, 2010:
52). Naposljetku, koristi se svojom seksualno$¢u kako bi uspjesno ostvarila cilj te se upusta u
vezu s okupatorskim ¢asnikom. Kao §to je ve¢ spomenuto, to je prvi put da se u partizanskom
filmu pojavljuje Zenska figura koja je primjer eroti¢nosti Zenskoga tijela, medutim, prikazana
kroz negativne konotacije.

Zanimljiva je i Grliéeva ekranizacija romana Dubravke Ugresi¢ Stefica Cvek u raljama
zivota (1984) pod nazivom filma U raljama Zivota (1984) gdje je takoder stereotipno
prikazana sudbina Zenskog lika Stefice Cvek ¢&iji se Zivot vrti oko potrage za “pravim®
muskarcem. Ona je pasivna i smatra kako ¢e pronaci srecu jedino ukoliko pronade prikladnog
partnera. To je filmski tekst namijenjen zenskoj publici, medutim, prikazan kroz stereotipno
zamiSljenu ulogu Zenskih likova: ,,Grdesi¢ (2013) upozorava na stereotipne predodzbe naSe
kulture o tome kakvi su tekstovi namijenjeni muskarcima, a kakvi zenama. (...) Ukratko, ako
je posrijedi tekst s naglaskom na osobnom i privatnom, domu i obitelji, meduljudskim
odnosima i ljubavnim vezama, bit ¢e u pravilu namijenjen Zenama, no takoder ¢e se
podrazumijevati vecinska zenska recepcija. Ako je pak u pitanju tekst fokusiran na javnu
sferu i politiku, akciju i sport, pretpostavlja se da ¢e ga konzumirati muska publika“
(Franjkovi¢, 2013: 15).

Naposljetku, u posljednjem poglavlju analize filma, proucavat ¢e se film novijeg doba u
Hrvatskoj ¢ime ¢e se pokusati dokuditi jesmo li se odmaknuli od patrijarhalne strukture koja

je dotad dominirala filmskim medijem.

2.2.3. Sto je muskarac bez brkova?

Nakon postupnog oporavka hrvatske kinematografije i tranzicije, zapocinje tzv.
razdoblje hibridnog postmodernizma, a recentni hrvatski filmovi?® karakteriziraju prijelaz u
novi kapitalisticki sustav, odnosno novu fazu filmske kulture u hrvatskoj povijesti, koju
obiljezava sloZen spoj razli¢itih iskustava — postkomunizam, poslijeratne traume te, u
konacnici, tranzicija (Vojkovié, 2008). Dakle, radi se o novijoj fazi filmske hrvatske povijesti.
U tom kontekstu, redatelj Hrvoje Hribar rezira film Sto je muskarac bez brkova? (2005)

prema romanu Ante Tomica. U navedenom filmu, Hribar stvara seosku atmosferu

2% primjerice, Oprosti za kung fu (2004) i Armin (2007), Ognjena Svili¢i¢a, Sto je muskarac bez brkova? Hrvoja
Hribara (2005), Svjedoci (2003) Vinka BreSana, Sve dzaba (2006) Antonija Nuica ili Put Lubenica (2006)
Branka Schmidta
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nerazvijenog mjesta Smiljeva u Dalmatinskoj Zagori gdje pronalazimo mnostvo likova
razli¢itih karaktera. Pritom, kroz ismijavanje njihovih Cudnih navika i kritickog prikaza
tradicionalnih vrijednosti poput crkve, ustaStva i domoljublja, autor na duhovit nacin
prikazuje zadrtost razmisljanja i zastarjelost narodnih obi¢aja koju su pomalo izgubili svoju
glavnu svrhu. Ovo je prica o ljubomorama, ljubavima, porocima, tracevima, glupostima i
primitivizmu, odnosno o svemu S§to moze Ciniti sastavni dio svakodnevnice jednog malo
mjesta.

Takoder, na stanovit su nacin prikazani muski i Zenski likovi pri ¢emu valja imati na
umu kako se slika muskosti 1 zenskosti, u ovome slucaju, konstruira shodno tradicionalnoj
sredini u kojoj se protagonisti nalaze: ,,Selo Smiljevo u Dalmatinskoj zagori, gdje nakon
jednog grupnog portreta u gostionici i ducanu kao mitskim mjestima nasih malih mista
(Pogacnik, 2006), nailazimo na brojne muske i zenske likove koji svojim ponaSanjem
i svjetonazorom potvrduju jo§ uvijek prisutan primitivizam te zajednice, ali ga takoder
dekonstruiraju atipi¢nim stilom Zivota u jednoj ruralnoj, jo§ uvijek mahom patrijarhalnoj
zajednici® (Smiljani¢, 2010: 6). Stoga, stereotipi vezani za muske i zenske likove — nisu
izostavljeni. Mlada udovica kojoj je muz ostavio bogatstvo nakon smrti prilikom ¢ega dolazi
do neodobravanja sredine, zatim stari patrijarhalni Marinko sa svojom plahom kéeri Julijom te
“netipicni muzjak* — haiku pjesnik Stanislav, samo su neki od likova koji ovaj film cine
zanimljivim i pogodnim za i$¢itavanje rodne tematike.

Film bismo mogli podijeliti u dvije paralelne radnje; jedna prati pricu o mladoj udovici
Tatjani (Zrinka Cvite$i¢) koja se zaljubljuje u novog seoskog svecenika don Stipana (Leon
Lucev) dok se druga vrti oko Marinka (Ivo Gregurevi¢), povratnika iz Njemacke ¢ija se kéi
Julija (Jelena Lopati¢) zaljubljuje u mladog haiku pjesnika (Bojan Navojec) kojega se mnogo
i ne cijeni u selu s obzirom da se ondje ne uklapa u tradicionalni okvir “pravog muskarca®.
Oba ljubavna odnosa nailaze na neodobravanje — prvi se ne uklapa u kr§¢ansku sliku, a drugi
u mentalni sklop zadrtog oca Marinka koji smatra kako je on, kao glava kuce, ujedno i taj koji
odlucuje o kéerinoj sudbini u svoje ime. Potom, don Stipan, koji pokusava ostati vjeran crkvi
te ne pokleknuti pred Bogom, u potpunosti se predaje svom najvecem poroku - alkoholu -
nakon $to mu Tatjana priznaje svoju ljubav.

Nadalje, Zena je prikazana kao ona koja unosi razdor u bozji svijet dok se muskarac,
kako bi odrzao svoju Cast i poStenje pred Bogom pokuSava oduprijeti ¢eznji 1 time jo§ viSe
tone u svijet poroka. Don Stipanu je zapravo oduzeta najve¢a mo¢ dokazivanja svoje muskosti
— nemogucnost uspostavljanja seksualnog odnosa sa zenom, §to je determinirano katolickim

normama i tradicionalnim obrascima sredine, te se nakon Tatjaninog priznanja gotovo ubije
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nakon pada s balkona. Dakle, Zzena je prikazana na nadin da tjera muskarca u propast.
Takoder, Tatjanin je lik koncipiran otpocetka negativno. Naime, nasljeduje muzevo bogatsvo
nakon njegove smrti zbog ¢ega nailazi na osudu okoline s obzirom da novac nije sama
zaradila. U pocetku, odjevena je u crninu i “oduzeta“ joj je mo¢ govora s obzirom na
tragi¢nost situacije te se povlaci u vlastiti svijet depresije. Njezina sestra Ljubica (Marija
Skari¢i¢), pokusava je izvuéi iz crnila svim silama, medutim, bezuspjesno. Tatjana se ubrzo
zaljubljuje u don Stipana i primjeCujemo njezinu psihofizicku transformaciju; ponovno
govori, naSminkana je te odjevena u zarke boje. Drugacije receno, uz nadu da ¢e ponovno
pronaci bra¢nog partnera, vra¢a se i njezina snaga. Bez muskarca, ona je slaba, pasivna i
odjevena u crnilo.

Stoga, ,,dade se zakljuciti kako presedan u formiranju subjekata imaju hegemonijske
prakse patrijarhalnog druStvenog uredenja, ¢ije odrednice ukazuju kako subjekti, narocito
zenski, kao djelatni sudionici nekog podrucja nisu samostalni i slobodni entiteti, ve¢ su
podlozni raznim utjecajima‘ (Bujan, 2011: 127). Tatjana svim silama Zeli prona¢i muskarca i
roditi mu djecu. Ta Cinjenica toliko postaje njezinom opsesijom da dozivljava psihicke
slomove te ne pronalazi sre¢u u drugim stvarima. Naime, objasnila bih to na nacin da se, U
kontekstu prijelaza iz socijalizma u kapitalizam, promijenila percepcija reprodukcije
majcinstva o ¢emu govori i Monique Wittig. Ona tvrdi kako je kategorija spola politicka
kategorija, odnosno ona koja se uspostavlja kao prirodni zakon gdje je Zena kao plod
heteroseksualnog drustva “proizvoda¢“ vrste (Wittig, 1976). U samom odgoju postoje
razli¢itosti izmedu muskog i1 Zenskog djeteta na nain da je Zena primarno unutar sfere
reprodukcije drustva.

Tatjana ,,ostaje bez muskarca §to se u Sirem smislu moze uzeti i kao znak za
ispraznjeno mjesto muskog autoriteta na izvandijegetskoj razini“ (Vojkovi¢, 2008). U
sredisnjem dijelu filma, pojavljuje se Stipanov brat, kao “spas®, odnosno zamjena za
Tatjaninu nesudenu ljubav - don Stipana. Naime, lika generala hrvatske vojske, Stipanovog
brata, susre¢emo nakon $to se Tatjani pokvari auto u trenutku kada je ona u potpunosti
emocionalno shrvana budu¢i da ju je don Stipan odbio i prihvatio se radije bozje sluzbe i
utapanja tuge u alkoholu. U toj sceni, kona¢no se pojavljuje “pravi muskarac* - onaj S
brkovima: ,,Gospodice, nemojte se nista brinuti, sad ste u rukama hrvatske vojske®. K tome,
,»Veza izmedu simbolickog problema koji upuéuje na svijet bez muskog autoriteta i faktickog
problema s kojim je suofena mlada udovica koja “trazi muSkarca postaje gotovo
transparentna kad uzmemo u obzir dva egzemplarna kandidata za rijeSavanje glavnog

problema — generala hrvatske vojske i katolickog svecenika. Jednojacani blizanci, ali oprec¢nih
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iako komplementarnih naravi i kvaliteta, braca utjelovljuju dva lica iste medalje* (Vojkovié,
2008: 184).

Pritom, napomenula bih i kako su tijekom cijelog filma izrazito isticani nacionalizam i

domoljublje kao temeljne odrednice Hrvatske. Drugim rije¢ima, seoska sredina i usvojeni
tradicionalni obrasci u njoj pravi su prikaz onoga Sto je tipi¢no za naSe ljude, a to su “Bog,
domovina i Hrvati“ pri ¢emu, smatram, mozemo uvidjeti poveznicu izmedu primitivnog
shva¢anja musko- Zenskih odnosa te veli¢anja nacionalizma i ustastva. Stoga, ,,Kako je ipak
rije¢ o romanti¢noj komediji i ostvarenju ostvarenju iskrene, duboke, i postojane ljubavi,
mizogini general ne moze zadovoljiti te zahtjeve. On je prototip tradicionalnoga macistickog
Balkanca (s brkovima), muZevan i potentan, i ako treba, on ¢e obraniti zemlju od neprijatelja,
no zaljubljeni svecenik Stipan ipak je pravi i jedini moguéi junak romanti¢ne price*
(Vojkovi¢, 2008: 145).
Nadalje, prilikom scene u kojoj Tatjana i Stipanov brat “zavrse” zajedno u krevetu, ona
postavlja pitanje generalu hoée 1li je Zeniti dok je on sasvim nezainteresiran za ikakvo
ostvarenje dublje emocionalne veze sa Tatjanom (i opcenito). Dakle, ni pop ni general ne
mogu uprizoriti lik njezinog pravog muskarca; ni prepotentni i mizogini general koji zene
tretira kao “meso* niti svecenik koji ne moze iskoristiti potencijal svoje “muskosti*, odnosno
stupiti u seksualnu, ali i ljubavnu vezu sa zenom. U zavr$nici filma, Stipan se vraca sa
misionarskog putovanja iz Afrike i on zaista postaje junak price: pusStene brade i brkova vraca
se Tatjani. Zakljucila bih kako je njegova muzevnost time je vracena jer “Sto je muskarac bez
Zene* §to je analogno tome “Sto je muskarac bez brkova®. No moze se re¢i i kako ,,Moguénost
re - definiranja muskog autoriteta, odnosno Stipanovo deleuzovsko pretvaranje u “muskarca
bez brkova®, subjekta koji ¢e popuniti ispraznjeno mjesto muSkog autoriteta u svijetu fikcije,
naslucuje se ve¢ kroz znakove de/re konstrukcije njegova nacionalnog, vjerskog pa cak i1
rasnog autoriteta. Nakon §to se vratio s misionarskog putovanja obrac¢aju mu se s “Afrikance®,
a zbog brade koju je pustio pitaju ga da nije presao u pravoslavne.*“ (Vojkovi¢, 2008: 184).

Nadodala bih kako Tatjana personificira objekt fokalizacije, odnosno ona je
pozicionirana kao objekt gledanja nasuprot ostalih (ve¢inom muskih) likova. Premda je s
jedne strane, prikazana kao mlada i neovisna Zena koja prkosi tradicionalnim obrascima
smiljevacke sredine (vozi motor i BMW), njezina je pojava (kao §to sam ve¢ objasnila) u
pocetku u skladu sa prikazom Zene patnice, a kasnije pozeljne ljepotice u potrazi za muzem.
Nakon §to prestaje tugovati za svojim muZzem i postaje slobodna Zena, biva predmetom
muskih pogleda - ona je objektificirana unutar filmske vizure. K tome, na sebe privlaci

ljubomorne poglede smiljevackih zena pri ¢emu mozemo zakljuciti kako autor prikazuje kako
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nisu samo musSkarci odgovorni za patrijarhalni poredak ve¢ ga i zene odrzavaju svojim
ponasanjem i usvojenim tradicionalnim obrascima. Takoder, lik crvenokose ministrice, koja
se pojavljuje tijekom sredine filma, utjelovljuje Zenu preljubnicu koja dovodi generala u
napast svojim napadnim nabacivanjem te vara svoga muza politicara.

Kao sto je ve¢ napomenuto, Zenski su likovi elaborirani kao erotski objekti za muske
gledatelje dok su muski likovi prikazani kao predstavnici simbolickog reda i zakona. Pritom
,»Voajeristicka uporaba tijela i fetiSizirane seksualnosti u procesu prodaje (Nixon, u Hall,
1997:293) zenama je odavno poznata. No, nije zaobiSla ni muskarce koji su se u novoj
kodifikaciji 1 seksualnoj objektivizaciji i sami nasli, ¢ime su oba roda smjeStena u kategoriju
nuznih proizvoda nuznih potrosackom trzistu usmjerenom na ljepotu, izgled i glamure
(Kosanovi¢, 2008: 94). Prema Vojkovi¢, musko tijelo postalo je narativni agens u brojnim
filmovima te usporedimo li prikazivanje muskosti i Zenskosti, uo€it ¢emo znatne razlike — na
razini muskoga tijela mjerila se uspjesnost junaka (2008). Radi se o povijesti izgradivanja
tijela gdje filmski medij stalno potvrduje da je tijelo stvarnost koja se kontinuirano proizvodi;
vezano je uz specificne geste, drzanje, poze i polozaje, a u kr$¢anstvu se seksualnost stalno
propitkivala, nadzirala, stoga Hribarov prikaz razgoli¢ena tijela sve¢enika don Stipana pomalo
izgleda kao provokacija (Vojkovi¢, 2008).%

No, ,,Stipan nije jedini lik u filmu s fluidnim autoritetom; Julija govori njemacko-
hrvatski, a Stanislav, pisac haiku-poezije na hrvatskom pripovijeda svoju obiteljsku povijest
preko filma o Winnetou u kojem su statirali mnogi mjestani, a i njegova baka. U Hribarovu
dijegetskom svijetu happy end moguc¢ je jer “muskarac bez brkova“ kao i ovaj na$ jugoistok
Europe moze se mijenjati i u isto vrijeme ostati ono §to jest™ (Vojkovi¢, 2008: 184). Znacenje
poslovice koja je sadrzana u naslovu filma odnosi se i na karakterizaciju Stanislava:
,Poslovica Sto je muskarac bez brkova? strukturirana je u obliku pitanja bez odgovora, no veé
se 1 samim pitanjem ironi¢no upucuje na odgovor i zakljucak da muskarac koji ne nosi brkove
1 nije pravi muskarac* (Ljubi¢, 2003: 192).

Naime, kako se moze zakljuciti sukladno dosad navedenom: ,,Kad je o brkovima rijec,
oni svakako konotiraju da brkovi jamc¢e muZevnost pojedinih likova, ali s obzirom da se
navodna muzevnost pojedinih likova cini¢no ismjehuje (...) muskarac bez brka je kao juha bez
soli. Ili, muskarac bez brkova — eufemisticki reCeno — nema petlje” (Ljubi¢, 2003: 192).
Stanislav je covjek mnogostrukih interesa, medutim, teSko se moze usredotociti samo na

jednu stvar zbog Cega djeluje pomalo izgubljeno 1 neodlu¢no, “uronjen‘ u svoj idealni svijet.

2! Tijelo za Foucaulta ima vlastitu povijest: ludilo, seksualnost, discipline, kaznu, nadzor, ljubav i prijateljstvo
(Vojkovie, 2008).
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Kako i prili¢i jednoj maloj sredini - prihvacanje razli¢itosti i razumijevanja za druge koji se ne
ponasaju prema ocekivanim ustaljenim drustvenim obrascima - ondje nije usvojeno. Stoga,
Stanislava vecéina seoskih mjestana karakterizira kao ljenivca, nespremnog na manualni rad i,
prema njihovu videnju, besposlic¢ara koji se bavi besmislenim filozofijskim promisljanjima te
pisanju haiku pjesama — u ¢emu zapravo nije ni dovoljno vjest ni “spretan® $to je prikazano na
duhovit naéin. Posebice mi je bila zanimljiva scena u kojoj Marinko zahtjeva od Stanislava da
izrecitira jednu haiku pjesmu pri ¢emu se Stanislav “izblamirao* te je samo jo§ vise izazvao
Marinkovu srdzbu i bijes — haiku “budala“ nije dovoljno dobra za njegovu kcer: ,,Srce me boli
kada vidim kako mi dite uprostavas, idiote!“. Takoder, upecatljiva je scena gdje se Julija,
Marinkova kcer i Stanislav prvi put upoznaju. Tada oponaSa zvuk pjevanja grdelina, a
njegova “ridikulnost® zanimljiva je i privla¢na samo mladoj Juliji.

Nadalje, Julijin otac, Marinko, potencijalni je Tatjanin udovac, povratnik iz Njemacke,
no on bi joj mogao biti prije otac nego muz. U sceni kada Stipan pada s balkona, a Tatjana
pani¢no vice u pomo¢, Marinko je povrijedenog ega — “pomazuci Stipanu — naziva
kurvetinom budu¢i da ga je Tatjana tijekom spoja ostavila i otisla k Stipanu. Marinko je
primjer pravog pater familiasa kojem suosjecajnost i ljubaznost prema kéeri te opcenito
prema zenama, nisu jace strane, dok se zustro druzi tradicije — jedna od najbitnijih stvari jest
udati kéerku za “pravog muskarca®: ,,Marinko i Julija koji tipicnim odnosom oca patrijarha,
gospodara 1 poslusne i podlozne  kéeri potvrduju jedan  od temeljnih patrijarhalnih
odnosa u uzem smislu®“ (Smiljani¢, 2010: 6). Premda se Marinko protivi njihovoj vezi, u
konacnici prihvaca razvoj situacije kada Julija rodi Stanislavovo dijete i ponosan je na svoje
unuce. Nasuprot stereotiziranog prikaza Marinkove muske dominacije, u pocetku filma
nailazimo likove poput pomalo feminiziranog trgovca Josipa koji vjerno prati svoju omiljenu
sapunicu Ruze za moju dragu.

Naposljetku, rekla bih kako redatelj, s obzirom da su stvari krenule u neoc¢ekivanom
smjeru za Marinka, odnosno suprotno njegovom tradicionalnom sustavu vrijednosti, zapravo
upucuje na promjene koje se dogadaju u suvremenom drusStvu te kako patrijahalni obrazac
polako nestaje ¢ak i u ruralnim sredinama potput Smiljeva. Dakle, Hribar kritizira i
dekonstruira ustaljeni vrijednosni sustav, ali ujedno i1 pokusava zabaviti gledatelje humorom
koji je prikazan na ironi¢an nacin. K tome, ismijava se i dekonstruira tradicionalno poimanje
muskosti, a s obzirom na Cinjenicu da Zene u konacnici biraju “muSkarce bez brkova®
smatram kako upucuje na ¢injenicu da su moderna vremena ipak doprinijela “rusenju* muske

dominacije i uobic¢ajena prikaza muskosti.
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Kao i Hribar, redatelj Ognjen Svili¢i¢ se u filmu Oprosti za kung fu (2004) takoder
bavi kritickim prikazom patrijarhata, no primijetila sam kako je kod Hribara vise izrazena
tendencija da zabavi gledatelje dok je, smatram, u spomenutom Svili¢i¢evom filmu funkcija
da—u poigravanju najgrubljim stereotipima - osvijesti gledateljevo videnje tradicionalnih
rodnih odnosa kroz koje uglavnom Zene bivaju subordinirane. U svakom slucaju, oba filma -
prkosenjem ocevom autoritetu, potvrduju kako oceva figura vise nema presudnu ulogu u
upravljanju sudbinom tudim Zzivotima, premda ona i dalje ima veliku vaznost. Takoder,
potvrduje se i Cinjenica da je spolnost uvelike odredena sociokulturnim ¢injenicama, odnosno
nacinom na koji je uvjetuje drustvena okolina i kultura u njoj: ,,Bitno pitanje koje se ovdje
namece, a na kojem se gradi suvremena feministicka kritika drustvenih znanosti, jest da li je
ljudska spolnost nesto sasvim ,,prirodno i samorazumljivo ili je posrijedi kompliciraniji
sustav, koji osim bioloske ima i znacajne sociokulturne dimenzije zbog kojih i sam spol
postaje povijesno promjenjiv, a ne univerzalno nepromjenjiv i zadan“ (Mili¢, 2007: 135).
Dolazi do izrazaja jasna spoznaja da ljudska spolnost, kako isti¢e Mili¢, ,,ne postoji i ne
djeluje nikada u ,,¢istom* bioloskom vidu jer je ¢ovjek prije svega drustveno i kulturno bice.
Stoga je kod ljudskih bic¢a ,,spolnost sociokulturno definirana i prakticirana® (Mili¢, 2007:
136).

2.2.4. Zakljucni rezultati

U konacnici, vrijeme je da se osvrnem na klju¢ne odrednice svoje analize. Naime,
postavlja se pitanje odrazavaju li ti filmovi zaista poloZzaj musko — Zenskih odnosa kakav jest
unutar suvremenog hrvatskog druStva. Opcenito, pitanje ravnopravnosti Zena u 21.stoljecu jos
je uvijek aktualno, a njihov polozaj u suvremenim drustvima razvijenog svijeta karakterizira
maj¢inska uloga s jedne strane, a s druge osiguravanje egzistencijalnih sredstava koja su
potrebna njoj i njezinoj porodici. Nazalost, i danas je spolna/rodna odredenost presudna za
podjelu odredenih drustvenih uloga. Rod je postao kriterij neoliberalne ekonomije koji
“zatvara“ upliv zena u svijet javnosti i mogucnosti dosezanja odredenih  pozicija:
,Dihotomija privatno/javno smjeSta zensko bi¢e unutar privatne sfere, okvira reprodukcije
majéinstva te ispunjavanja muzevih potreba i zahtjeva dok ,,MuSkarci participiraju u obje
sfere zivota, djeluju javno i privatno, ostvaruju cjelinu svoga bica i pisu ljudsku povijest kao
musku povijest, povijest koja uzima partikularnost kao opée 1 zanemaruje polovinu

Sovjetanstva — Zene, koje nemaju ontologijske potpunosti“ (Skrlec, 2010: 266). Usprkos
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feministickim pothvatima za vrijeme socijalizma i pozitivnim promjenama koje su ostvarene
na tom polju, socioekonomske jednakosti nisu u potpunosti ostvarene te se logika
kapitalistiCkog drustva i dalje temelji na diskriminaciji te segregaciji Zena. Prema tome, strah
od emancipirane i nezavisne zene rezultira i dalje u tradicijskim upori$tima, konzervativnim i
patrijarhalnim stajaliStima koji se ocituju i kroz popularnu kulturu.

Prilikom analize odabranih filmova, mogli smo primijetiti kako su u sva tri filma
zenski likovi prikazani kao nositeljice tradicionalnih vrijednosti dok su muski likovi
predstavljeni kao nosioci simbolickog reda i zakona. Odnosno, postoje odredene konstruirane
razlike izmedu muskog i Zenskog roda, a patrijarhalni obrazac se i dalje perpetuira kroz
filmski diskurs. U Hanzekovic¢evom filmu stereotipno je zamisljena uloga Zene patnice gdje je
ona uglavnom pasivni promatrac¢ i zrtva okolnosti patrijarhalne okoline u kojoj nisu postedeni
ni sinovi 1 gdje je ofevima pridan najvisi autoritet. Takoder, motive potput hromosti i krhkosti
zenskoga lika pronalazimo i u drugim filmovima klasi¢nih 1950-ih i 60-ih, kao §to su vec
spomenuti Babajina Breza te Golikov Djevojka i hrast. U 70-ima dolazi do jac¢anja Crnog
vala ¢iji je cilj bio smanjenje rastuce proizvodnje partizanskih filmova te iskorijenjenje
ideoloskih silnica koje su tada neprestano karakterizirale filmsku industriju.

Grli¢evo zlatno doba karakterizira filmske 80-e gdje je, kao i u Hanzekovi¢evom
filmu, stereotipno prikazan zenski glavni lik. Tomislav je usamljeni partizanski heroj i
demilitarizirani patrijarh koji u kona¢nici gubi vlast nad zemljom i nad zenom, a samim time i
svoju muskost. Odnosno, radi se o kontroli nad muskarcima s obzirom da ve¢inom muskarci
utjelovljuju strukture mo¢i u druStvu u skladu s ¢ime je Zenino tijelo samo objekt u njihovom
vlasniStvu te ono funkcionira kao teritorij, kao bojno polje ¢ijim osvajanjem 1 porazom
konkurencije muskarci dokazuju svoju mo¢. Takoder, Zena je prikazana na nacin da unosi
nemir u muskarcev simbolicki univerzum, ona “ko¢i“ njegov drustveni napredak kroz svoju
erotsku odredenost. Stoga, zenski subjekti nisu samostalni i slobodni entiteti ve¢ njima
upravljaju hegemonijske prakse patrijarhalnog uredenja drustvenog sistema. U Sto je
muskarac bez brkova? dekonstruira se tradicionalno poimanje muskosti, a smatram kako
autor time upucuje na Cinjenicu da je u modernim vremenima ipak doslo do promjena u
shvacanju musko — Zenskih odnosa, u korist drugom naznacenom c¢lanu. Premda domaci
filmovi i dalje obiluju stereotipima zenskih likova, nekolicina redatelja, medu kojima su
Hribar i spomenuti Svili¢i¢, zapravo implicitno upucuju na kritiku patrijarhata koji i dalje
karakterizira suvremeno dru$vo na naSim prostorima. Spolnost je sociokulturno definirana i
dokle ne dode do mijenjanja tradicionalnih obrazaca okoline, nec¢e se pretjerano dogoditi

razlike niti na polju musko — Zenskih odnosa.
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3.  Zakljucak

U ovom sam radu analizirala na¢in na koji je konstruirana zenskost, a ujedno i
muskost unutar reprezentacije filmskog medija u razdoblju bivse socijalisticke Jugoslavije te
suvremene Hrvatske pri ¢emu sam se osvrnula i na nacin na koji se koji se promijenila
ideologija u vezi s rodnim pitanjima unutar komunisti¢kog i kapitalistickog sistema. Pritom,
analizom odabranih filmova kroz povijesna razdoblja filmske kinematografije u vrijeme
socijalizma i danas, mozemo ocitati kako se ideoloske silnice, kao 1 politi¢ki 1 ostali drustveni
procesi reflektiraju na snimanje filmova. Dakle, Cesto se zanemarivala negativna “slika®
kakva je bila u stvarnosti te su se uvelike propagirali stavovi vladajuée ideologije kroz
filmsku industriju. Nasuprot tome, filmovi crnoga vala upuceni su kao kritika dominantnog
socrealizma u borbi za slobodu izrazavanja i umjetnickog stvaranja. Partizanski Zanr
dominirao je sve do tranzicije, a razdoblje nakon toga i dalje je proZeto ratnom tematikom te
bi se moglo zakljuciti kako je mnogo redatelja ostalo “zaglavljeno® u proslim ratnim
vremenima.

Sto se ti¢e prikaza zenskih i muskih likova na filmskom ekranu, njihova je uloga i
dalje stereotipno zamisljena gdje su prve najcesc¢e nositeljice tradicionalnih vrijednosti;
pasivne i objektificirane. Postavlja se pitanje je li oni prikazuju stanje kakvo je u
svakodnevnici. Smatram kako je to kruzni proces, medutim, ideologijom kinematografskog
aparata u¢vrscuju se stereotipi koji karakteriziraju rodne odnose i to na negativan nacin.
Takoder, medijska reprezentacija druStvene stvarnosti cesto sudjeluje u propagiranju
ideoloskih sadzaja, dok gledatelji mogu prihvatiti ili odbiti takve sadrzaje. Hegemonija ima
viSe oblika 1 sudionika, a mi konstruiramo znacenja ovisno o odnosima mo¢i koje nas
okruzuju.

Nadalje, unutar matrice heteroseksualnog druStva zena je uglavnom videna kao
proizvodac vrste. Jedan je spol bioloski, a drugi druStveno konstruiran. Shodno tome, Zenski
je rod izrazito marginalizirana skupina u popularnoj kulturi i konkretnije - na filmskom
ekranu. Dakle, na temelju triju analiziranih filmova, mogu se primijetiti poveznice koje
karakteriziraju i kinematografiju spomenutih razdoblja. Kriti¢ki se osvréu¢i na odabrane
filmove te na povijesno — drustveni kontekst u kojima su nastali, mozemo uociti kako su
muskost i Zenskost prikazani unutar odredene kulturne matrice pri Cemu se istice
patrijarhalnost okoline u kojima su odrasli glavni protagonisti filmova te objektificiranost
proizasla iz potreba potrosackog drustva. Ipak, ne mozemo zanemariti pozitivne promjene

koje su uslijedile nakon razdoblja socijalizma premda na$ mentalitet, kao 1 tradicionalne
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vrijednosti u njemu, i dalje ne ostavljaju mnogo prostora za potpunu slobodu rodnog identiteta

Sto ¢e se, Smatram, vjerojatno i dalje odrazavati na filmskom platnu.
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