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1.UVOD



1.1. Predmet istraZivanja

Razvoj modernog grada imao je neospornu ulogu u kinematografskoj
revoluciji i presudan uticaj na razvoj filmske umetnosti. Istovremeno, grad
predstavlja dominantnu figuru u najveéem broju filmova - od pojave prvih
pokretnih slika prisutna je konstantna teznja usmerena ka predstavama slozenih
prostornih i drusStvenih konstrukata na filmskom platnu. Prikazi
»Karakteristicnih prostora, nacina Zivota i uslova zivota ljudi u gradu”?, kao i
specificnih drusStvenih odnosa, te refleksija izmedu razlic¢itih urbanih prostora i
ljudi koji ih nastanjuju, etabliraju film kao najvaZzniji kulturni produkt XX veka.
Stoga, predmet istrazivanja su navedeni intenzivni uzajamni odnosi, odnosno
tumacenje afiniteta izmedu dinami¢nih gradskih pejzaZa i medija filma, kao i
ispitivanje razvoja i transformacije gradova u XX i XXI veku kroz tumacenje

njihovih filmskih prikaza.

Nova i nepoznata iskustva se akumuliraju u gradovima jo$ od pocetka
XIX veka?, kao posledica nastanka i razvoja industrije, a svoj krajnji izraz
pronalaze u pokretnim slikama koje pocetkom XX veka sjedinjuju ,simbole
modernosti kao Sto su urbani nacina Zivota, brzina, bioskop i grad”3. Valter
Benjamin tvrdi da je film preuzeo ulogu emancipatora jer je kao medij bio u
skorelaciji sa dubokim promenama u perceptivnom aparatusu”# prostora i
vremena stanovnika gradova (gledalaca), te da ih je na taj nacin osposobio da se
suofe sa znacajno izmenjenim realnim svetom - urbanim pejzazom koji ih
okruZzuje. Tako je uspostavljena dominacija medija filma koja se nastavila tokom
XX veka, a brojne predstave gradskih prostora su znacajno uticale na nacin na

koji se okruZenje doZzivljavas. Otuda je ,predznanje” povezano sa filmovima

1 Shiel, M. and Fitzmaurice T. (ur.): Cinema and the City Film and Urban Societies in Global
Context, The Blackwell Publishers Ltd., Oxford, 2001, str 1.

2 Posebno ona iskustva koja su povezana sa razvojem novih vidova transporta.

3 Mennel, B.: Cities and Cinema, Routledge, New York, 2008, str 2.

4 Benjamin, W.: The work of Art in the Age of Mechanical Reproduction, The Belknap Press
of Harvard University Press, Cambrige, London, 2008, str. 53.
5 Zan Bodrijar ¢ak tvrdi da savremeno drustvo sebe poznaje ,ne-refleksivno”, iskljuéivo

kroz odraz onoga $to je kamera zabeleZila (AlSayyad, N.: Cinematic Urbanism, Routledge,
New York, 2006, str. 2.).



postalo nerazdvojni deo procesa koji podrazumevaju interakciju pojedinaca i

urbane sredine.

Povecana tendencija ka simuliranoj stvarnosti, manifestuje se kao
siznenadni osecaj dok hodamo gradom, da zapravo hodamo kroz filmski set”s,
kao da je grad ,iskoracio direktno iz filma”’. Ovako sloZeno iskustvo u kontaktu
sa realnim gradskim prostorima posledica je toga Sto je film ,dokumentovao,
reflektovao i predstavio ljudsku interakciju u gradovima na nacin na koji ni
jedan drugi medij nije uspeo”8, te zato Sto poseduje izuzetnu moguénost da
predstavi i ,osvetli” razlic¢ite oblike urbanog pejzaza. Pojava filma omogucdila je
doZivljaj velikih makro-geografskih, drustvenih i kulturnih transformacija na
individualnom nivou. Uzimaju¢i u obzir dominaciju pokretne slike i fiktivnog
sveta filma od XX veka do danas, istraZivanje specifi¢cnih i karakteristi¢nih
urbanih oblika, odnosno njihovih brojnih reprezentacija na filmu, moze da bude
od velikog znacaja pri analizi i razumevanju razli¢itih prostornih i drustvenih
odnosa odredenog vremena i geografije. Film je ,specificno prostorni oblik
kulture” i istovremeno ,idealna forma kulture kroz koji prostor moze da se

proucava”?, i stoga su urbana teorija i medij filma usko povezani.

Reprodukcija prostora i simulacija realnosti na filmu, moZe pomo¢i u
razumevanju kako su gradovi planirani i zamiSljeni. Virtuelnim prisustvom
razli¢itih urbanih oblika i prodorom u sferu realnosti, pokretne slike nude
mogucnost analize slojevitosti urbanih prostora, i istrazivanje ,gradenih
prostora modernog i postmodernog drustva”i® u XX i XXI veku. Treba naglasiti
da za razliku od realnog gradskog prostora, prostor filma neizbeZno
podrazumeva i predodredene i kontrolisane odnose. Sa druge strane,
imaginativni potencijal koji film nudi je znaajan jer pruZa moguénost za
prevazilazenje fizickih ogranicenja gradova, postoje¢ih gradenih pejzaza, te
prostornih i druStvenih konstrukata, odnosno priliku za generisanje novih i

izmenjenih slika gradova i urbanih prostora. Otuda prostori u gradovima danas

6 Clark, D.: The Cinematic City, Routledge, New York, 1997, str. 3.
7 Baudrillard, J.: America, Verso, London, New York, 1988, str. 55.
8 AlSayyad, N.: Cinematic Urbanism, (xi)

9 Shiel, M. and Fitzmaurice T.: Cinema and the City Film and Urban Societies in Global
Context, str. 5.

10 AlSayyad, N.: Cinematic Urbanism, str. 4.



sve CeS¢e bivaju ,zamiSljeni, izgradeni i artikulisani na osnovu filmskih

iskustava”1l,

Filmski prikazi u velikoj meri omoguéavaju suocavanje, odnosno
razumevanje odredenih aspekata Zivota i stoga je njihova uloga u savremenom
svetu zaista konstitutivna - film predstavlja ,sigurno najpopularniji umetnicki
medij, a svakako jedan od malobrojnih koji moze da prevazide Kklasnu
pripadnost, razlike u obrazovanju i kulturi”i2. ,Gradena sredina i gradanski
identitet su u znacajnoj meri izgradeni pod uticajem filmova i filmske
industrije”13 jer isti ucestvuju u kreiranju misljenja javnog mnjenja i uticu na
stvaranje kolektivne svesti CeS¢e nego bilo koji drugi oblik kulture. Ovo
istrazivanje sugeriSe da ispitivanje kinematografskih projekcija ubanih pejzaza
moZe imati veliki doprinos u podsticanju diskusije i kritickog misljenja u okviru
polja arhitekture i urbanizma. To je od posebnog znacaja jer podrazumeva nove
nacine za istrazivanje razvoja gradova, kao i brojne moguénosti za predvidanje
buduc¢ih modela gradova na opipljiv nac¢in. U tom smisluy, istraZivanje grada, kao
najvaznijeg drustvenog konglomerata i kao dela prethodno navedene simbioze,
zahteva promenu u percepciji, odosno u smeru razmisljanja koji ,,ne pocinje od
grada i pomera se ka unutrasnjosti ekrana”, ve¢ ,pocinje sa ekranom i pomera se

spolja ka gradu”14.

11 Jbid.

12 Heathcote E.: Sideshow to Art House: The Development of the Modernist Cinema in
Architectural Design, Vol 70, No 1, Architecture+Film II, 2000, str. 71.

13 Shiel, M. and Fitzmaurice T.: Cinema and the City Film and Urban Societies in Global
Context, str. 2.

14 Baudrillard, ].: America, str. 55.
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1.2. Cilj istrazivanja

U odnosu na prethodno definisan predmet i potrebe za istrazivanjem, cilj
doktorske disertacije podrazumeva naufno argumentovano utvrdivanje,
razumevanje i obja$njenje komplementarnog i uzajamno konstitutivnog odnosa
izmedu grada i medija filma u XX i XXI veku, naglasavajuéi potencijal pokretnih
slika kao analitickog sredstva, odnosno njihovog znacaja za razvoj kritickog
misljenja u oblasti arhitekture i urbanizma. Osnovu za postizanje zadatog cilja
Cini¢e proucavanje kinematografskih projekcija urbanih pejzaza koji reflektuju
kompleksne prostorne i druStvene odnose u savremenim gradovima, uz
oslanjanje na razli¢ite urbanisticke i filmske teorije. Ispitivanje i razumevanje
sloZzenih gradskih konstrukata i znacaja njihovih filmskih interpretacija
neizostavno podrazumeva i razumevanje socio-kulturoloskih i politicko-

ekonomskih procesa i njihovih uticaja na gradenu sredinu i obrnuto.

Istrazivanje je usmereno i ka utvrdivanju relevantnosti i vaZnosti
kinematografskih  projekcija gradova prilikom tumacenja i analize
arhitektonsko-urbanistickih karakteristika savremenih urbanih pejzaza i
anticipacije njihovih budué¢ih modela razvoja. Brzina, pokret i simultanost,
odnosno perpetualna tranzicija i transformacija su karakteristike svojstvene
gradskim prostorima, a film je audiovizuelni medij koji najautenti¢nije , prenosi”
pomenute karakteristike i omoguéava, bez objektivnog prisustva, alternativan
nacin kretanja kroz prostore grada. Dakle, cilj istrazivanja je isticanje pomenute
uslaglasenosti filma i urbanog prostora, koja je proizvod, kako se cCesto
naglasava, ,proto-kinematografskih” atributa gradova, kao i karakteristika
filmskog jezika koji omogucava predstavljanje i prenoSenje kvaliteta i dinamike

gradskih pejzaza.

Filmski medij karakteriSe ,jedinstvena vizuelna intimnost”15, koji sli¢no
kao arhitektura, ,predstavlja materijal za simultanu, kolektivnu recepciju”té. Kao

Sto je ranije sugerisano, granica izmedu realnosti i fikcije je postala propusna, te

15 Green Leigh, N., Kenny ].: The City of Cinema: Interpreting Urban Images on Film,
Journal of Planning Education snd Research, Vol 16, No 1, 1996, str. 51.

16 Pol Virilio citira Valtera Benjamina u Virilio, P.: Kriti¢ni prostor, Gradac, Beograd,
2011, str. 49.
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razumevanje nacina na koji gradovi danas funkcioniSu i analiza savremenih
procesa koji se u njima odvijaju, treba da uklju¢i i interpretacije istih na
filmskom platnu. Istorija kinematografije, duga viSe od veka, potvrduje da su
pokretne slike veoma uspesne u predstavljanju urbanog okruZenja Sto sugerise
da istraZivanje prikaza gradova u filmovima, moZe da pomogne u tumacenju
istorije urbanog razvoja, odnosno u ,interpretaciji druStveno-prostornih
promena”l? koje se odvijaju od pocCetka XX veka do danas. U filmovima
arhitektura, posebno gradski prostori preuzimaju ulogu ,nosilaca metafora i
komentara na karaktere svojih protagonista i na psiholoske i socioloske, kao - i
fizicke kontekste - u kojima se pomenuti nalaze”!8. Time se istraZivanjem
Jfilmskih gradova” otvara mogu¢nost i za jasnije razumevanje ,reakcija ljudi na
Zivot u gradu”, a zatim i koliko i kako na tu reakciju uticu ,slike grada koje vide
prikazane u filmu”1® - uticaj urbanog okruZenja na ljude i ljudi na urbano
okruZenje u kojem Zive je tema od velikog znacaja za sve koji se bave

arhitekturom i planiranjem gradova.

17 AlSayyad, N.: Cinematic Urbanism, Routledge, New York, 2006, str. 5.

18 Shonfield, K.: Walls Have Feelings: Cult Fims About Sex in 1960s London in Architectural
Design, 2000, Vol 70, No 1, Architecture+Film II, str. 33.

19 Green Leigh, N., Kenny ].: The City of Cinema: Interpreting Urban Images on Film, str. 55.
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1.3. Zadaci istrazivanja

Pokretne slike rasvetljavaju kompleksne prostorne odnose, te
kulturoloske, socioloSke i ekonomske vrednosti odredenog drustva u kome se
razli¢ita znacCenja proizvode i konzumiraju, ¢ime znacajno pomaZu u tumacenju
arhitektonskih i urbanih modela savremenih gradova. Filmovi prikazuju razlicite
urbane procese, kao i razlicite tipove prostora koji podrazumevaju i reflektuju
odredene drustvene odnose, odnosno predstavljaju skup stavova i impresija o
gradu. U filmovima se obraduju brojne urbane teme i problemi, te ,iako potreba
za dramati¢nim efektom utiCe na scenario i karakterizaciju koji su konstruisani
od strane filmskih stvaralaca”, krajnji proizvod su pokretne slike koje se

»0slanjaju na nase kolektivno znanje o urbanizmu”20.

Dakle, filmski prikazi gradova zasnivaju se na iskustvu koje gledaoci
imaju o razli¢itim prostorima, i stoga se proizvodi utisak ,poznavanja odredenog
okruZenja i specifi¢nih mesta u odsustvu direktnog kontakta”2!. Kinematografski
prikazi otvaraju moguc¢nost ,stupanja” u gradove i urbana okruzenja u kojima
gledaoci nikad nisu boravili i ,upoznavanje sa stanovnicima, problemima i
atributima tih prostora”??, sto sugeriSe da filmovi mogu da se koriste ,kao
objektiv kroz koji ¢éemo posmatrati arhitekturu i gradove”23. Izuc¢avanje filmskih
slika u kontekstu diskursa vezanog za gradove je od velikog znacaja u naucno-
istrazivackom i obrazovnom smislu - tumacenje predstava prostora u filmovima
moZe znatno da pomogne u razumevanju i definisanju savremenih urbanih
problema, Sto dalje predstavlja prvi korak u odredivanju metoda za njihovo
reSavanje. Na osnovu definisanog predmeta i cilja istrazivanja, mogu se izdvojiti

slede(i zadaci istrazivanja:

1. Identifikacija i prouc¢avanje dvosmernog uticaja izmedu urbane sredine i

medija filma od pocetka XX veka do danas;

20 Ibid., str. 52.

21 Ibid.

22 Tbid.

23 Koeck, R.: Cine Scapes, Routledge, New York, 2013, str. 4.
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Tumacenje i analiza razvoja i transformacije gradova u kontekstu

kinematografskih interpretacija urbanih pejzaza u XX i XXI veku;

Razmatranje i ispitivanje teorija, praksi i procesa koje povezuju

arhitekturu i urbanizam sa filmom;

Vrednovanje i definisanje filma kao audiovizuelnog medija koji otvara
moguénost za razmatranje arhitektonskih i urbanistickih, te socioloskih,

kulturoloskih, politickih i ekonomskih diskursa;

Utvrdivanje nacdina za proucavanje i istrazivanje gradova kroz tumacenje

i analizu predstava urbanih pejzaza u kinematografskim ostvarenjima.
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1.4. OcCekivani rezultati istrazivanja

Pokretne slike, kao S$to je prethodno istaknuto, dokumentuju i
predstavljaju urbane prostore i drusStvenu interakciju u gradovima, odnosno
»ucestvuju u procesima produkcije i reprodukcije socijalnih odnosa u odredenim
prostornim konfiguracijama”?4, i stoga, kako Virilio tvrdi, ,,od pocetka XX veka...
ekran... postaje gradski trg”2s. Zbog svojih specificnih karakteristika, medij filma
na efektan nacin reprezentuje i prikazuje slojevitost i kompleksnost gradskih
prostora, ¢ime omogucuje alternativno ,Citanje” istih. Stoga se ocekuje da
rezultati istraZivanja potvrde da istrazivanja kinematografskih predstava
urbanih prostora, kao i filmskog jezika uopSteno, imaju veliki znacaj za razvoj
kritickog miSljenja i otvaranja novih debata i pitanja u oblasti arhitekture i
urbanizma, te da filmske reprezentacije gradova ukazuju na znacajne Cinjenice
koje se mogu koristiti kao vitalni elementi u uspostavljanju novih teorija koje se
bave urbanim okruZenjem. Potrebno je naglasiti da je za postizanje pomenutih
rezultata neophodno razviti i primeniti praksu aktivnog gledanja, nasuprot
pasivnom posmatranju pokretnih slika, koje podrazumeva arhitektonsko-
urbanisticko istraZivanje i analizu predstavljenih pejzaza, kao i procenu
socioloSkih, kuturoloskih i politickih poruka prikazanih u filmovima, te
razumevanje njihovih povratnih sprega. Stoga rezultati istrazivanja, izmedu
ostalog, treba da potvrde i vaznost drustvene dimenzije arhitekture i grada,
odnosno da istaknu znacaj razumevanja i uvazavanja iste u procesima koji

podrazumevaju projektovanje i planiranje gradskih prostora.

Film kao audiovizuelni medij omogucuje virtuelno putovanje kroz grad,
sagledavanje urbanih pejzaza i njihove arhitekture, pritom beleZeci
karakteristike urbanog nacin zZivota. Kretanje kroz grad karakteriSe sticanje niza
(audiovizuelnih) utisaka o prostorima kroz koje se prolazi, a filmski medij
omogucava plauzibilan ,prenos” tih utisaka i time posledi¢no utiCe na formiranje
impresija o prikazanim urbanim pejzazima kod gledalaca. Kao $to je ranije

napomenuto, brojne predstave razli¢itih urbanih prostora i praksi na filmu,

24 Mennel, B.: Cities and Cinema, str. 15.
25 Virilio, P.: The Lost Dimension, Autonomedia, New York, 1991
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uticale su na to da granica izmedu realnosti i fikcije postane manje ocigledna, te
se ocekuje da rezultati istraZivanja potvrde da su kinematografski prikazi
urbanog pejzaZza zapravo postali njegov integralni, neodvojivi deo, odnosno da
su savremeni gradovi koji su ,uhvaceni” izmedu ova dva polja (realnosti i fikcije)
podjednako ,izgradeni” od strane filmskih slika koliko i od arhitektonsko-
urbanistickih elemenata. U tom smislu i sam pojam grada postaje sloZeniji jer
predstavlja spoj realnih prostora i mentalnih slika gradskih prostora kreiranih
od strane filmskog medija, Sto posledi¢no utice na promenu u ,sagledavanju
arhitektonskih prostora i urbanog okruzenja i nac¢inu na koji stupamo u odnos sa
njima”2é. Dakle, o¢ekuje se da istrazivanje potvrdi da analiza i tumacenje filmskih
prikaza urbanih prostora (kao i svih mehanizama koji ucestvuju u njihovoj
produkciji) za rezultat imaju bolje razumevanje realnih prostora i njihovih
atributa, te da doprinose u diskusiji i razmatranju kvaliteta planiranih ili

realizovanih prostora u gradovima.

26 Koeck, R.: Cine Scapes, str. 173.
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1.5. Sistem radnih hipoteza

Uzevsi u obzir prethodno navedene ciljeve i zadatke istrazivanja,

odnosno ocekivane rezultate istrazivanja, u radu su izdvojeni i razmotreni

slede¢i polazni stavovi:

1.

Film, autenti¢nije od bilo kog drugog medija, moze da predstavi fizicku
strukturu gradova, kao i da ,prenese” karakteristicnu dinamiku gradskih
pejzaza koju odlikuju brzina, pokret i simultanost. Stoga, kinematografski
prikazi gradova mogu da budu od velikog znacaja pri identifikaciji i

evaluaciji gradskih prostora.

Kinematografski prikazi gradova, reflektuju¢i odredene estetske,
ideoloske i kulturoloske paradigme, uti¢u na percepciju fizickih prostora
gradova, kao i na interakciju pojedinca sa urbanom sredinom. Film je
audiovizuelni medij koji raspolaze znacajnim brojem informacija o
urbanom prostoru ¢ime produbljuje i proSiruje znanja koja se ticu nacina

na koji gradovi funkcionisu.

Filmski medij ima veliki zna¢aj u proucavanju i razumevanju odredene
urbane sredine i savremenih urbanih procesa. IstraZivanje urbanih
uslova zivota u savremenim gradovima i njihove korelacije sa
arhitektonskim i urbanistickim modelima moze se izvrsiti kroz analizu
razli¢itih urbanih tema i problema koji su predstavljeni i sugerisani u

filmovima.

Razvoj i transformacija gradova u XX i XXI veku se mogu pratiti
ispitivanjem i analizom njihovih filmskih prikaza. Medij filma moze
pomoé¢i u razumevanju socio-prostornih promena, odnosno u
razumevanju kako se odredena drusStvena promena manifestuje u

prostoru.
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1.6. Primenjene nau¢ne metode istrazivanja

Na metodoloski pristup primenjen u istrazivanju uticali su sloZenost
odabrane teme, kao i njeni interdisciplinarni aspekti. Princip istrazivanja se
zasniva na nau¢nom opisivanju i objas$njenju razvoja i transformacija modernog
grada u XX i XXI veku kroz ispitivanje kinematografskih projekcija urbane
sredine, te kroz tumacenje meduodnosa izmedu dinamicnih gradskih pejzaZza i
filmskog medija. Potreba za jasnijim razumevanjem nastanka i razvoja
odredenih urbanih oblika u ovom i prethodnom veku, kao i njihove veze sa
prostornim i druStvenim kontekstom u kome nastaju, uticala je na istraZivacki
proces, odnosno na odabir adekvatanog pristupa i metodologije istrazivanja.
Predmet istrazivanja sagledan je uz oslanjanje na razlicite urbane teorije i teorije
o filmu (kao i kroz one teorije koje povezuju pomenute) u cilju boljeg
razumevanja i tumacenja brojnih procesa koji se paralelno odvijaju u urbanoj
sredini od pocetka XX veka. U okviru istraZivanja sistematski je kori$¢eno
nekoliko nau¢nih metoda koje se koriste pri izucavanju arhitekture i umetnosti,
primerenih odredenim fazama i ciljevima rada. Istorijskom metodom istrazen je
hronoloski razvoj razli¢itih fenomena koji su uticali na razvoj modernog grada i
na nastanak i razvoj filmskog medija, te na uspostavljanje njihovog intenzivnog
uzajamnog odnosa. Metoda analize i komparativna metoda primenjene su u
procesu sagledavanja, razumevanja i opisivanja veza i uticaja izmedu grada i
medija filma. Uz postavljen teorijski okvir i kroz odabrane primere, proucavanje
prikaza razli¢itih urbanih sredina u filmskim ostvarenjima usmereno je ka
definisanju pojmova i razumevanju odredenih prostornih obrazaca koji su
nastali i razvili se unutar gradova u odnosu na razlicite istorijske, socijalne,
kulturoloske, ekonomske i politicke kontekste. Stoga, u cilju identifikacije,
razumevanja i kontekstualizacije pomenutih oblika, relacija i linija razvoja

primenjene su istorijska metoda, metoda analize i tipoloska metoda.
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1.7. Kriticki prikaz dosadasnjih istrazivanja

Teoreticari u oblasti urbanih, kao i filmskih studija su ustanovili da je
razvoj odnosa izmedu grada i filma povezan sa konceptima i praksama koje su se
uoblicile krajem XIX i poCetkom XX veka, u godinama u kojima zapocinje brzi
rast i razvoj savremenog metropolisa i formiranje specificno modernog urbanog
iskustva. Autori u pomenutim oblastima su saglasni da je na razvoj urbane
kulture znacajno uticala pojava novih umetnickih medija u XX veku, a posebno
filma - dominatno modernog fenomena. Filmski medij je imao znacajnu ulogu u
istorijskoj prekretnici u pogledu percepcije parametara prostora i vremena i
njihovog medusobnog odnosa, a nacinima na koje je promena ovih cinilaca
uticala na dalji razvoj umetnosti, moderne arhitekture i gradova u XX veku
posebno se bavio Zigfrid Gidion??. Nagla urbanizacija i razvoj velikih gradova
direktno su uticali na nastanak i razvoj novih prostornih oblika i drustvenih
normi, navika i procesa, ¢ije medusobne relacije i uslovljenosti su razmatrali
teoreticari poput Georga Zimela?8, Luisa Virta2?, Valtera Benjamina3? i Marsala
Bermana3l. Temama moderne kulture u gradovima bavili su se Valter
Benjamin3?, Zigfrid Krakauer33, Ervin Panofski34. Medu autorima koji su tumacili
odnos filmskog medija i iskustva modernog Zivota u gradovima nalaze se Ana

Fridbergs, Li Carnej i Vanesa Svarc3é, Tom Ganing3’, Dzejms Donald38 i Barbara

27 Gidion, S.: Prostor, vreme i arhitektura, Gradevinska knjiga, Beograd, 2002.

28 Simmel, G.: The Metropolis and Mental Life, u Wolff K.H.: The Sociology of Georg
Simmel, The Free Press, Glencoe, Ilinois, 1950.

29 Wirth, L: Urbanism as a way of life, American Journal of Sociology, Vol. 44, No. 1., 1938.

30 Benjamin, W.: Arcades Projects, Harvard University Press, Cambrige, Massachusets,
London, England, 1999.

31 Berman, M.: All That Is Sold Melts Into Air, Penguin Group, New York, 1988.

32 Benjamin, W.: The work of Art in the Age of Mechanical Reproduction, The Belknap
Press of Harvard University Press, Cambrige, London, 2008,

33 Kracauer, S.: The Mass Ornament, Harvard University Press, Cambrige, Massachusets,
London, England, 1995.

34 Panofski, E.: Three Essays on Style, The Mit Press, Cambrige, Massachusets, London,
England, 1995.

35 Friedberg, A.: Window Shopping: Cinema and the Postmodern, University of California
Press, Berkeley, Los Angeles, London, 1994.

36 Charney, L., Schwartz R. V.: Cinema and the Invention of Modern Life, University of
California Press, Berkeley, Los Angeles, London, 1995.
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Menel39. Autori Dejvid Klark#, Pulijana Bruno#!, Mark Siler i Toni Ficmoris,
Endru Veber i Ema Vilson43, Sali Vestvud i DZon Vilijams*4, Ri¢ard Koek*s, Nezir
Al Sajad#*é, DZejms Sanders# pristupili su ,Citanju” i izuCavanju urbanih pejzaza
kroz analizu i tumacenje njihovih kinematografskih prikaza shvatajuéi ih kao
izvor brojnih arhitektonsko-urbanistickih, drustvenih, kultoroloskih i
ekonomskih diskursa. Dulijana Bruno4s, Fil Habard%®, Skot Mekvajers?, Linda
Kraus i Patris Petro5! bavili su se proucavanjem savremenih gradova sa
interdisciplinarnog stanovista koje uklju¢uje razmatranje brojnih urbanih,
planerskih, socioloskih i umetnickih teorija uvezano sa kinematografskim
prikazima gradova, posebno isti¢u¢i znacaj filmskog medija. Interakcija izmedu
fimskog medija i arhitekture moze se uvideti razmatranjem teorija i koncepata
razvijenih od strane pionira moderne arhitekture koji su se intenzivno bavili i
filmskim stvaralastvom kao Sto su Robert Male-Stivens5?, Sergej AjzensStajn53 i Le

Korbizje5*. Kinematografski pristup sagledava se i u arhitektonsko-

37 Gunning, T.. D. W. Griffith and the Origins of American Narrative Film:
The Early Years at Biograph, University of Illinois Press, Urbana, 1991.

38 Donald, J.: Imagining the Modern City, University of Minesota Press, Minneapolis 1999.
39 Mennel, B.: Cities and Cinema: Routledge, New York, 2008.
40 Clark, D.: The Cinematic City, Routledge, New York, 1997.

41 Bruno, G.: Atlas of Emotion: Journeys in Art, Architecture and Film, Verso, New York,
2002.

42 Shiel, M. and Fitzmaurice T.: Cinema and the City Film and Urban Societies in Global
Context, The Blackwell Publishers Ltd, Oxford, 2001.

43 Webber, A., Wilson, E.: Cities in Transition, Wallflower Press, London, 2008.

44 Westwood, S., Williams, J.: Imaginig Cities, Routlege, London and New York, 1997.
45 Koeck, R.: Cine Scapes, New York, Routledge, 2013.

46 AlSayyad, N.: Cinematic Urbanism, Routledge, New York, 2006.

47 Sanders, ].: Celluloid Skyline New York and the Movies, Randome House, New York,
2003.

48 Bruno, G.: Public Intimacy: Architecture and Visual Arts, The Mit Press, Cambrige,
Massachusets, London, England, 2007.

49 Hubbard, P. : City, New York, NY: Routledge, 2006.

50 McQuire, S.: The Media City: Media, Architecture and Urban Space, Sage Publications,
Los Angeles, 2008.

51 Krause, L., Petro, P.: Global Cities: Cinema, Architecture, and Urbanism in Digital a Age,
Rutgers University Press, New Brunswick, New Jersey, and London, 2003.

52 Mallet-Stevens, R.: Le Cinéma et les Arts, L' Architecture, Les Cahiers du Mois, 1925.
53 Eisenstein, S.: Montage and Architecture, The MIT Press Number 10: 110-131, 1989.
54 Le Corbusier, Jeanneret, P.: Oeuvre complete, Editions Grisberger, Zurich, 1964.
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urbanistickim projektima brojnih grupa u 20. veku55, kao i u radovima arhitekata
i kriticara kao Sto su Gordon Kalen56, Kolin Rou i Fred Keter5?, Juhani Palasma5s8,
te u savremenim arhitektonskim praksama i teoretskim radovima Rema

Kolhasa5?, Bernara Cumija¢® i Alda Rosijas!.

55 Kao Sto su projekti grupa Arhigram, Superstudio i Arhizum.
56 Cullen, G.: The Concise Townscape, Oxford: Architectural Press, 2005.

57 Rowe, K., Koetter, F: Collage City, The MIT Press, Cambridge, Massachusetts, and
London, 1984.

58 Pallasmaa, ].: The Eyes of the Skin: Architecture and the Senses, Wiley-Academy; John
Wiley & Sons, Chichester, 2005. Pallasmaa, J.: The Embodied Image: Imagination and
Imagery in Architecture, Wiley-Academy; John Wiley & Sons, Chichester, 2011.

59 Koolhaas, R.: Delirious New York, A retroactive Manifesto for Manhattan, The Monacelli
Press, New York, 1994. Koolhaas, R., Mau, B., et.al.: SM,L,XL, The Monacelli Press, New
York, 1995.

60 Tschumi, B.: Event Cities, MIT Press, Cambridge, Massachusetts, 1996. Tschumi, B.:
Architecture and Disjunction, MIT Press, Cambridge, Massachusetts, 1996.

61 Rossi, A.: A Scientific Autobiography, The MIT Press, Cambridge, Massachusetts and
London, England, 1981.
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2. PERCEPCIJA URBANOG PEJZAZA: KAKOFONIJA I SIMFONIJA
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2.1. Grad u pokretu

Nastanak i razvoj industrije u drugoj polovini XVIII veka izazvao je
tektonske promene koje su znacajno uticale na gradske pejzaze u Evropi i
Americié2. Do pocetka XX veka fizicki prostor gradova je radikalno
transformisan, te je i nacin na koji se pomenuti dozivljava postao znacajno
izmenjen. Ovo je posledica ukupnog tehnickog i tehnoloskog razvoja (izmedu
ostalog i upotrebe novih materijala u izgradnji kao Sto su celik i staklo), uticaja
ekomskih faktora, kao i novoformiranih drustvenih odnosa. Novi vidovi
transporta, arhitektonsko-urbanistic¢ki oblici, prostori ,tranzita” i ,tokova” kao
Sto su ,arkade, mostovi, Zeleznice, podzemne infrastrukture, letelice, neboderi,
robne kucde, izlozbeni paviljoni, staklene kuce i zimske baste... oznacili su novu
geografiju modernosti”é3. Time je, kako Luis Virt istice, ,prakti¢no oznacena nova
epoha u ljudskoj istoriji”’¢4 koju karakteriSe dominacija urbanih konglomerata u
kojima se definiSu osnovne determinante savremenog Zivota i civilizacije. Veliki
gradovi postaju prostori stvaranja i sticanja kulture, mesta sa najznacajnijom
ekonomskom i drustvenom ulogom ¢iji uticaj se Siri van njihovih fizickih okvira i
granica. Dinamika i mobilnost postaju osnovne karakteristike metropola, a
znacCajno izmenjeni i sve sloZeniji Zivotni procesi i ljudske aktivnosti koji se
odvijaju u njima uticu na formiranje novog, specificno urbanog, ,modernog”
iskustva. Bilo je neophodno razumeti kompleksnu urbanu geografiju, odnosno
novu dinamiku gradskih sistema koju ¢ine mreZe razli¢itih kretanja i tokova i

»prilagoditi se metropolitenskom ritmu dogadaja”¢> koji se odvijaju u prostoru.

62 Zigfrid Gidion naglasava da je industrijska revolucija promenila ukupnu sliku sveta
znacajnije nego socijalna revolucija u Francuskoj, a da ravnoteza koju je covek u tom
procesu izgubio ni do danas nije uspostavljena. Razvoj industrijske delatnosti uslovio je
rast gradova i povecanje broja stanovnika u istima, $to predstavlja najznacajniji fenomen
urbanizma u XIX veku (Gidion, S.: Prostor, vreme i arhitektura, Gradevinska knjiga,
Beograd, 2002, str. 128).

63 Bruno, G.: Motion and Emotion: Film and the Urban Fabric, u Webber, A., Wilson, E.:
Cities in Transition - the Moving Image and the Modern Metropolis, Wallflower Press,
London, 2008, str. 14.

64 Wirth, L: Urbanism as a way of life, American Journal of Sociology, Vol. 44, No. 1., 1938,
str. 4.

65 Simmel, G.: The Metropolis and Mental Life, u Wolff K.H.: The Sociology of Georg
Simmel, The Free Press, Glencoe, Ilinois, 1950, str. 410.
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Brzina smenjivanja razliCitih slika, njihova simultanost i perpetualni
pokret u XX veku dovode do fundamentalne promene u shvatanju parametara
prostora i vremena i njihovog medusobnog odnosass. Anri Lefevr tvrdi da je oko
1910. godine doSlo do sveukupnog preokreta u doZivljaju pomenutih pojmova
koje ¢e nadalje karakterisati fragmentacija, multiplikacija i diskontinuiteté’. Ovo
je zahtevalo nove i drugacije perceptivne veStine i opazajne sposobnosti Sto je
posledi¢no dovelo do Zelje i za njihovim odgovaraju¢im izraZzavanjem. [zmenjene
prostorne i vremenske koncepcije nalaze se u osnovi avangardnih umetnickih
pokreta koji nastaju pocCetkom proslog veka kao odgovor na kontinuirani
tehnicki napredak, tehnoloSke inovacije i ubrzani razvoj nauke®. Pomenuti
pokreti, pre svega kubizam i futurizam, znacajno su uticali i na arhitektonsko-

urbanisticke prakse koje su se razvijale tokom XX veka.

Umetnici kubizma napustaju trodimenzionalni, klasican nacin
prikazivanja objekata u prostoru sa ciljem da prikazu c¢etvrtu dimenziju (vreme)
u okviru dvodimenzionalne forme slikarskog platna. Ovo postizu ,kretanjem”
kroz prostor, odnosno istovremenim prikazom objekata sa razli¢itih stajnih
tacaka, njihovom destrukturacijom, te prikazom njihovog diskontinuiranog
preklapanja ¢ime se generiSe fragmentacija ravni slike. Time ,proSiruju skalu
optickog videnja”, odnosno sugerisu da se ,izgled prostora menja u zavisnosti od
tacke sa koje se posmatra” i da ,jedna tacka posmatranja nije viSe dovoljna za
poimanje prostora”®®. Kubisticke ideje vezane za dualitet prostor-vreme u
manjoj ili ve¢oj meri utiCu na razvoj novih umetni¢kih pravaca i pokreta, a

povrsina kao jedna od osnovnih komponenata predstave pomenutog dualiteta

66 Prostor i vreme pre XX veka posmatrani su kao univerzalni, stabilni, kontinualni
pojmovi koji su nezavisni od iskustva pojedinca. Promeni u njihovom poimanju znacajno
je doprinela Teorija relativnosti Alberta Ajnstajna iz 1905. godine koja sugeriSe da su
prostor i vreme povezani na fundamentalni nacin i da zavise od kretanja i polozaja
posmatraca.

67 Lefevr istice da su u pomenutom, klju¢nom periodu dotadasnji spoznajni sistemi kao
Sto su euklidski prostor i perspektiva, zajedno sa drugim uobiCajenim i
opSteprihva¢enim shvatanjima pojmova kao S$to su grad, istorija.. prestali da budu
referentni (Lefebvre, H.: The Production of Space, Blackwell Publishing, Oxford, 1991, str.
25-26).

68 Zigfrid Gidion smatra da je prouc¢avanje metoda ovih umetnickih pokreta neophodno u
cilju objasnjenja zajednicke pozadine umetnosti, arhitekture i konstrukcije (Gidion, S.:
Prostor, vreme i arhitektura, str. 526).

69 Ibid., str. 280-281.
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postaje sve znacajnije sredstvo izrazavanja o Cemu svedoCe prostorni
eksperimenti brojnih umetnika i arhitekata u narednom periodu. U isto vreme,
umetnici italijanskog futurizma, glorifikuju¢i nove mogucnosti i domete
tehnologije, smatraju da je ,ceo svet obogaten novom lepotom, lepotom
brzine”70. Prvi manifest futurizma, koji je 1909. godine, napisao Filipo Tomaso
Marineti, ,nedvosmisleno je sroCen u cast trijumfa industrijalizacije”, i
»proglasava kulturnu dominaciju mehanizove sredine”’! na ¢emu ¢e se zasnivati
i kredo celokupnog pokreta. Umetnici koji svoju inspiraciju pronalaze u
mehanickoj reprodukciji, isticu dinamiku predmeta i predstava iz svakodnevnog
Zivota novim umetnickim sredstvima i postupcima, Zele¢i da predstave njihovo
kretanje u svakom moguéem trenutku. Dakle, futuristi pre svega pokazuju
fascinaciju kretanjem i njihova glavna istraZivanja vezana za odnos prostor-
vreme usmerena su na prikaz pokreta koji za njih predstavlja temu samu po sebi.
Na taj nacin odredene su teorijske i estetske osnove na kojima ¢e se razvijati i
arhitektura futurizma, a koju odlikuje multiplikacija elemenata, njihovo
prozimanje i Zelja za postizanjem dinamike u izrazu. Najistaknutniji predstavnik,
Antonio Sent'Elija, u svom manifestu poziva na ,odredivanje novih oblika, novih
linija, novu harmoniju profila i volumena”, na stvaranje nove, ,privremene i
promenjive”72 arhitekture, koja odgovara uslovima koje diktira brz tempo
modernog Zivota. Sent'Elija smatra da futuristicki grad treba da asocira na
»ogromno i uzurbano brodogradiliste, agilno, moderno i dinami¢no u svakom
detalju”73. Serije njegovih crteza za Cittd Nuova (Novi Grad) iz 1914. godine,
predstavljaju vrhunac teorijskog promisljanja, odnosno generalne preokupacije

Clanova futuristickog pokreta modernim gradom i uslovima zZivota u istom.

Na stvaralacki opus umetnika kubizma i futurizma, uopste na delovanje

avangardnih umetnickih pokreta, neosporan uticaj imao je nastanak i razvoj

70 Marinetti, F.T.: The Foundation and Manifesto of Futurism (1909) u Danchev, A.: 100
Artists’ Manifestos, Penguin Group, New York, 2011., str. 35-43.

71 Frempton, K.: Moderna arhitektura, Orion art, Beograd, 2004, str. 85.

72 Sant'Elia, A.: Manifesto of Futuristic Architecture (1914) u Danchev, A.: 100 Artists’
Manifestos, Penguin Group, New York, 2011., str. 134-140.

73 Ibid.

26



e
O

]

R

"
\J

[lustracija 2. Antonio Sent'Elija, Cittd Nuova (1914)
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medija filma na prelazu izmedu XIX i XX veka’+. Umetnici avangardnih pokreta
uocavaju nove moguénosti izraZzavanja kroz pokretnu sliku, koja je istovremeno,
uticala i na promenu u shvatanju tradicionalnih umetnickih medija. Pokretne
slike, inherentno kombinuju¢i prostor i vreme, omogucile su verodstojnu
reprodukciju kretanja objekata (na platnu)’s, dok su razli¢ite manipulacije nad
pokretnim slikama (modifikacija velicine, blizine, brzine... prizora ,uhvacenih”
obektivom kamere) uticale na proSirenje perceptivnih kapaciteta, kako Valter
Benjamin naglasava, ,otkrivanjem opticki nesvesnog”76. Filmski prikazi su uticali
na ,senzitizaciju i skretanje paznje ljudi na aspekte sveta koji su prethodno bili
nezapazeni”’’ ¢ime je publici omoguéen ,nov nacin susretanja sa realnoS¢u”7s.
Film postaje simbol novog, modernog doba jer je kao medij bio dovoljno
fleksibilan da moZe da zabeleZi kompleksan prostorni i socijalno-kulturni
univerzum modernog grada. Pokretne slike su u celosti korespondirale sa
novom dinamikom urbanih pejzaza i izmenjenim uslovima modernog Zivota,
uspevajuéi da prikazu i prenesu frenetican Zivot koji se odvija u gradovima
autenti¢nije nego tradicionalni umetni¢ki mediji. Na taj nacin formira se
intenzivan uzajamni odnos izmedu grada i filmskog medija koji je
»Sinhronizujuéi svoje narativne i reprezentativne tehnike sa pojavom radikalno
novih modernih urbanih uslova”?9, uticao na bolje razumevanje novoformiranih

prostornih oblika i odnosa u XX veku, te prilagodavanje istim.

74 Filmska montaZa dodatno radikalizuje promenu u sagledavanju koncepta prostor-
vreme kroz postupke koji podrazumevaju njihovu fragmentaciju, kompresiju i
rekompoziciju.

75 Interesantno je spomenuti seriju fotografija Edvarda Majbridza iz 1878. godine koje
predstavljaju ,niz zaustavljenih trenutaka koji razlazu konjski galop” kroz postepeni
prikaz kretanja nogu Zivotinje. Svrha fotografskog eksperimenta ,Sali Gardner u galopu”
(,Konj u pokretu”) bila je da se otkrije da li Zivotinja u bilo kom momentu odize
kompletno sve Cetiri noge od zemlje jer ljudsko oko pri brzini konja u galopu nije u
stanju to da percipira. U vreme objavljivanja ova serija fotografija izazvala je pravu
vizuelnu revoluciju, a danas se smatra pretetom prvih pokretnih slika (Ziro, T.: Film i
tehnologija, Clio, Beograd, 2003, str. 68-69).

76 Benjamin, W: The work of Art in the Age of Mechanical Reproduction, The Belknap Press
of Harvard University Press, Cambrige, London, 2008, str. 37.

77 Clark, D.: The Cinematic City, Routledge, New York, 1997, str. 2.
78 Shaviro, S.. The Cinematic Body, University of Minnesota Press, Minesota, 2006, str. 40.
79 AlSayyad, N.: Cinematic Urbanism, Routledge, New York, 2006, str. 3.

28



Proucavanje rane istorije filma, koju vecina teoreticara vezuje za period
pre 1907. godine, ukazuje da su prvi filmovi, nazvani actualités®’, najceSce
predstavljali zabeleske razlicitih, svakodnevnih dogadaja u gradovimas!. Osnovni
motivi u pomenutim filmovima su ljudi i objekti u pokretu - prikazivali su
kretanje Zeleznickih vozova$2, zabavne parkove (rolerkostere), ulicne scene,
gradske panorame zabeleZene iz vozila koja se krecu (najceSée iz vozova).
Pomenute panorame, snimane uglavnom u periodu izmedu 1896. 1 1903. godine,
posebno su interesantne jer su omogucile ekstenzivan prikaz gradskih pejzaza
koji upravo u tom periodu prolaze kroz proces transformacije i znacajno se
menjaju. Pored navedenog, putovanje vozom i Zeleznicki transport su u velikoj
meri uticali i na formiranje gledalackog iskustva koje ¢e kako DZonatan Kreri
istice, oblikovati nov tip individue - ,posmatraca”83. Putnik koji nepomic¢no sedi i
posmatra, kroz okvir prozora, pejzaZe koji se brzo smenjuju, pandan je pasivnom
gledaocu c¢ija paZnja je usmerena ka ,uokvirenom spektaklu koji promice”8* na
filmskom platnu u biskopskoj sali. Prve pokretne slike bile su usmerene ka
maksimalnom ,prenosu” intenziteta urbanog Zivota i aktivnosti u gradovima,
predstavljajuci nova iskustva i fenomene koji se odvijaju u visoko urbanizovanim
sredinama, tako pruzajuci vazne informacije o Zivotu u velikim gradovima. Stoga,
medij filma uticao je na to da stanovnici modifikuju svoje reakcije i ponasanje u

odnosu na nove procese i uslove Zivota u gradu, ¢ime filmovi postaju posrednici

80 Termin actualités (actuality film) odnosi se na filmove koji prikazuju snimke stvarnih
dogadaja bez narativnih pretenzija. U praksi, ovi filmovi prethodili su nastanku
dokumentarnog filma (Abel, R.; Encyclopedia of Early Cinema, Routlege, New York, 2006,
str. 6-8).

81 Prva javna filmska projekcija odrzala se u Parizu, 1895. godine na kojoj je prikazana
nekolicina kratkih filmova brace Ogista i Luja Limijera.

82 Za projekciju filma braée Limijer ,Dolazak voza na stanicu” iz 1896. godine, vezuje se
fenomen nazvan ,efekat voza” koji se odnosi na burnu reakciju publike koja je videvsi
voz da se prblizava na filmskom platnu ispoljila intenzivna osec¢anja straha i panike, te po
nekim tvrdnjama cak i bezala iz sale. Teoreticar Tom Guning tvrdi da reakcija publike
najverovatnije nije bila u toj meri dramati¢na, ali da ,efekat voza” treba uvaziti zbog
njegovog metaforickog znacaja (Gunning, T.: The Birth of Film Out of the Spirit of
Modernity u Perry, T.. Masterpieces of Modernist Cinema, Indiana University Press,
Bloomington, 2006, str. 19).

83 Crary, ].: Techniques of the Observer: On Vision and Modernity in the Nineteenth Century,
MIT Press, Cambrige, London, 1992, str. 14.

84 Aumont, ].: The Variable Eye, or the Mobilization of the Gaze u Dudley Andrew, J.: The
Image in Dispute: Art and Cinema in the Age of Photography, University of Texas Press,
Austin, 1997, str. 236.
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izmedu spoljasnjeg sveta i publike, odnosno gradana. Na taj nacin, medij filma
»premoscuje pukotinu izmedu spoljaSnje i unutrasnje realnosti” i otvara ,nove
oblasti osecanja”85 Sto je, kako Gidion naglaSava, jedan od osnovnih ciljeva

umetnosti.

85 Gidion, S.: Prostor, vreme i arhitektura, str. 278-279.
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2.2. Novo urbano iskustvo

Pocetkom XX veka, veliki evropski i severnoamericki gradovi, kao $to su
Pariz, London, Berlin, Moskva i Njujork, preuzimaju vaznu ulogu u daljoj
evoluciji filmskog medija. Pomenuti urbani konglomerati, u svakom pogledu,
postaju nosioci razvoja - uz razvijen sistem transporta i komunikacija, u njima se
ostvaruje i konstantan tehnnicko-tehnoloski napredak. Istovremeno, u vecini
navedenih gradova razvijala se i veoma aktivna umetnicka scena. Od sredine XIX
veka, ovi gradovi prolaze kroz kontinuirane urbane tranformacije i slozene
strukturne promene, znacajne po obimu izvrSenih intervencija. Potreba za
smestajem velikog i narastajué¢eg broja stanovnika u ovim urbanim podrucjima
uslovila je izgradnju veceg broja stambenih jedinica, te novih javnih povrsina,
trgova i parkova, a pomenute intervencije neretko su podrazumevale i rusenje
starih delova grada u cilju proSirenja uli¢nih profila. Medu njima, posebno je
znacajna urbana rekonstrukcija Pariza, sprovedena tokom druge polovine XIX
veka pod patronatom Napolena IIl, a po planu barona Osmana. Pomenuta
rekonstrukcija transformisala je Pariz iz grada koji se organski razvijao u
planirani grad u kojem ¢e novoprojektovani prostorni oblici uticati na stvaranje
modernih drustveno-kulturnih formi i obrazaca. Upravo zato, iako Pariz nije bio
jedini grad koji je omogucio pogodno tle za razvoj filmske umetnosti, od strane

teoretiCara je prepoznat kao ,sustinski i simbolicki vazan”se.

Osnovni ciljevi Osmanove modernizacije Pariza podrazumevali su
»unapredenje uslova Zivota, transporta i infrastrukture”8?, usled cega je gradski
pejzaz znacajno izmenjen. Probijeni su novi, Siroki pravci sa namerom da
vizuelno povezu i dodatno istaknu monumentalne gradevine i spomenike, kao i
da omoguce bolju fizicku vezu izmedu delova grada, odnosno saobracajnu
komunikaciju izmedu Zeleznickih stanica. Prostorne koncepcije koje je baron

Osman utvrdio za Pariz, znacajno su uticale i na planove rekonstrukcije i

86 Mennel, B.: Cities and Cinema, Routledge, New York, 2008, str. 7.

87 Panerai, P. Castex, ]. Depaule, J.C. Samuels, I.: Urban Forms: The Death and Life of the
Urban Block, Architectural Press, Oxford, 2004, str, 6.
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Iustracija 3. Sarl Marvil, Avenija Opere (1877)
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Iustracija 4. Sarl Marvil, Osmanov bulevar (1876)
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proSirenja u drugim gradovima Evrope tokom druge polovine XIX vekass.
Osnovni strukturalni elementi, bulevari i avenije, omogucili su ,diversifikaciju i
umnozavanje distributivnih funkcija u sloZzenom kontekstu uz efikasan razmestaj
ljudi, hrane, vode i gasa i uklanjanja otpada”8®. Na taj nacin, kako Kolin Rou?0
navodi, Osman je stvorio vertikalno organizovan grad koji sa jedne strane ¢ini
podzemni svet kanala i moderne infrastrukture, dok se sa druge strane nalazi
»supersvet” Garnijeove opere®l. Ovakva prostorna diferencijacija na gornje i
donje urbane svetove postace tema brojnih filmskih ostvarenja, medu kojima su
»Metropolis” (Metropolis, 1927) Frica Langa, ,Tre¢i covek”? (The Third Man,
1949) Kerola Rida, ,Delikatesna radnja” (Delicatessen, 1991) Zan Pjer Zenea i
franSizi ,Matriks” (The Matrix, 1999) sestara Lane i Lili Vacauski, u kojima je
naglasena vertikalna urbana struktura uvek indikativna za razlike koje se ti¢u
ideoloskih vrednosti ili klasnih podela. Pomenuta tema uticace i na konstrukciju
razli¢itih urbanih mitova o ,ljudima krticama” - organizovanim drustvenim
grupama koje Zive pod zemljom, a koji su protagonisti u vise nau¢nofantasti¢nih
romana, stripova, igranih serija i filmova. Pored toga, Zivot pod zemljom tema je
viSe knjiga i dokumentarnih filmova o stvarnim stanarima podzemnih tunela,
mahom drustvenih autsajdera, kao Sto je film ,Tamni dani” (Dark Days, 2000)
Marka Singera, koji prati grupu besku¢nika koja je sredinom devedesetih godina
proslog veka Zivela u napusStenom delu podzemnog metro sistema u Njujorku

(,Tunel slobode”).

88 Principi i ideje koje je Osman utvrdio imali su uticaj ¢ak i na planove za gradove u
Sjedinjenim Americkim DrZavama, kao $to je plan Danijela Bernama za Cikago iz 1909.
godine (Frempton, K.: Moderna arhitektura, Orion art, Beograd, 2004, str. 23-24).

89 Panerai, P. Castex, ]. Depaule, ].C. Samuels, I.: Urban Forms: The Death and Life of the
Urban Block, str. 6.

9% Rowe, K. Koetter, F.: Collage City, The MIT Press Cambridge, Massachusetts, and
London, 1984, str. 44-45.

91 Opera Garnije (Palata Garnije) jedan je od objekata izgradenih je u sklopu obnove
Pariza u vreme cara Napoleona III. Projekat nove zgrade opere i baleta poveren je Sarlu
Garnijeu, a Baron Osman je nadgledao izgradnju objekta koja je trajala od 1861. do 1874.
godine.

92 Radnja filma Treci ¢ovek odvija se u Becu, upravo u jednom od gradova u kojem su
sprovedeni Osmanovi planerski prinicpi. Pomenuti film ima status kultnog o ¢emu
posebno svedoci to Sto se i danas organizuju turisticke ture kroz becke podzemne kanale
gde su se delovi filma snimali (, Tura Tre¢i covek”).
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llustracija 5. Filmski plakati - ,Metropolis” (1927), ,Treéi ¢ovek” (1949)
»Delikatesna radnja” (1991), ,Tamni dani” (2000)
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Moderni, urbani uslovi Zivota koji su se razvili u XX veku, ¢vrsto uporiste
imaju upravo u devetnaestovekovnom Parizu. Sredinom XIX veka, francuski
pesnik Sarl Bodler koji je Ziveo i stvarao u periodu kada se sprovodila sistemska
rekonstrukcija Pariza, prvi je artikulisao evidentne promene u urbanom Zivotu,
koje su, izmedu ostalog, bile proizvod prostornih intervencija koje je izvrSio
baron Osman. Kako Marsal Berman navodi, Bodler je bio svedok ,modernizacije
koja se odvijala pored njega i iznad njegove glave i ispod njegovih nogu”, a koji
sebe nije doZivljavao samo kao ,posmatraca, ve¢ kao ucesnika i protagonistu”9 u
tom procesu. Sarl Bodler je utvrdio specifi¢ne kvalitete modernog Zivota,
karakteristicne po njihovoj ,fluidnosti”, ,lebdecoj postojanosti”, koji zahtevaju
nove nacine umetnickog izrazavanja. Stoga je i insistirao na tome da umetnici
treba da tragaju za drugacijim umetni¢kim formama koje ¢e u potpunosti moci
da prikazu novo, moderno urbano iskustvo, $to ¢e poci za rukom stvaraocima tek

pola veka kasnije, posebno sa pojavom i razvojem filmskog medija.

MarSal Berman u svojoj teoriji modernosti posebno istice vaZnost
bulevara koje smatra ,najspektakularnijom urbanom inovacijom XIX veka i
odlu¢nim probojem u modernizaciji tradicionalnog grada”®4. Pomenuti urbani
elementi, zarad Cije izgradnje je srusen veliki deo naselja u kojima su ziveli
pripadnici nizih drusvenih slojeva, imali su glavnu ulogu u Kkreiranju
spektakularne i idili¢ne slike grada. Znacajni u drustveno-ekonomskom, kao i u
estetskom pogledu, Osmanovi Siroki bulevari®s sa novootvorenim kafeima i
restoranima, postace simbol, karakteristiCan kulturni model, urbanog Zivota

Pariza%. Sa druge strane, ovaj prostorni gest ¢e omoguciti, po prvi put,

93 Berman, M.: All That Is Sold Melts Into Air, Penguin Group, New York, 1988, str. 146.
94 Ibid., str. 150.

95 Siroki bulevari su projektovani i gradeni sa ciljem da onemoguée postavljanje barikada
koje su imale veliku ulogu u prethodnim revolucijama u Francuskoj, odnosno da
»0siguraju” Pariz od gradanskog rata. Pored toga, nove ulice su obezbedile najkrace
putanje od kasarni do naselja u kojima je Zivela radnicka klasa. Kako Benjamin navodi,
teoreti¢ari su navedene poteze oznacili kao ,strateSsko ulepSavanje“ (Benjamin, W.:
Arcades Projects, The Belknap Press of Harvard University Press, Cambridge,
Massachusetts, London, England, 1999, str. 107).

9 Umetnici iz razlic¢itih sfera delovanja su od druge polovine XIX veka nalazili konstatnu
inspiraciju u dinami¢nom urbanom zivotu koji se odvijao na bulevarima glavnog grada
Francuske. Posebno je vazno spomenuti filmove francuskog Novog talasa (La Nouvelle
Vague), koji krajem pedesetih i poCetkom Sezdesetih godina XX veka, koriste upecatljive
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neposredan susret velikog broja ljudi koji pripadaju razli¢itim drustvenim
slojevima i grupama. Za razumevanje uloge koju su bulevari imali u kreiranju
novih formi javnih susretanja izmedu ljudi iz razli¢itih klasa, MarSal Berman
koristi upravo pesmu Sarla Bodlera ,0¢i siromasnih” iz zbirke ,Spleen Pariza”?’.
U pomenutoj pesmi, zaljubljeni par, dok sedi u kafeu na jednom od
novootvorenih bulevara, biva suoCen sa siromasnom porodicom, Ciji ¢lanovi
fascinirano posmatraju unutrasnjost kafea kroz staklo. Dakle, iako je kafe u
privatnom vlasniStvu i stoga nije dostupan svakome, nalazi se na bulevaruy,
javnom gradskom prostoru koji je bio namenjen svima i stoga je izloZen
pogledima. Reakcija momka i devojke na prizor spolja, dramati¢no je drugacija -
dok devojka Zeli da menadZer kafea siromasne skloni iz njenog vidokruga,
momak, okruZen prenaglasenim raskoSem, oseca krivicu zbog svog povlas¢enog
poloZaja. Ovakav susret, primorava par da sukobi misljenje i pogled na svet koji
je radikalno drugaciji u ideoloskom i politickom smislu, te pesnik nedvosmisleno
ukazuje na to kako modernizacija grada istovremeno ima uticaj i na formiranje
novih iskustava koja uti¢u na modernizaciju misljenja gradana%. Bulevari, kao i
javni trgovi i parkovi, osim Sto su transformisali fizicki prostor grada, uticali su
na formiranje novih tipova drustvenih odnosa, te posledi¢no uticali na promenu
u ,unutra$njem Zzivotu” stanovnika. Na slican nacin ¢e filmovi od pocetka XX
veka, omogucéavati publici suoCavanje sa razli¢itim drusStveno-prostornim
oblicima, gde ¢e staklo kafea (koje kod Bodlera predstavlja odredenu vrstu

»duplog ekrana”9?) biti zamenjeno filmskim platnom.

Arhitektonsko-urbanisticke intervencije sprovedene u Parizu, kao i u
drugim velikim gradovima Sirom Evrope i Severne Amerike imale su za cilj da
omoguce nove vidove urbanizacije, industrijalizacije, ekonomske proizvodnje i
akumulacije kapitala. U tom kontekstu vaZno je spomenuti Cuveni esej

»2Metropolis i duhovni Zivot” iz 1903. godine u kojem Georg Zimel analizira efekte

elemente gradskog pejzaza koje je osmislio i sproveo Osman da bi prikazali
karakteristi¢no urbano iskustvo koje nudi Pariz.

97 Berman, M.: All That Is Sold Melts Into Air, str. 148.

98 Marsal Berman sugeriSe i da bi se samo sedam godina nakon $to je pesma napisana i
Cetiri godine nakon Bodlerove smrti, 1871. godine (Pariska komuna), momak i devojka
najverovatnije nasli na suprotnim stranama (momak kao liberalni levicar, a devojka na
strani politicke desnice) (Berman, M.: All That Is Sold Melts Into Air, str. 154).

99 AlSayyad, N.: Cinematic Urbanism, Routledge, New York, 2006, str. 3.
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koje veliki gradovi imaju na intelektualni i emotivni Zivot individue!0. Zimel
tumaci i objaSnjava specifican nacin na koji se odvija druStveni Zivot u
modernom vremenu, a koji odlikuje mnostvo susreta koji su po svom karakteru
kratkotrajni i ,u prolazu”. Zivot u metropoli, ,sa svakim prelaskom ulice, sa
tempom i multiplikacijom ekonomskog, profesionalnog i socijalnog Zivota”,
podrazumeva ,brzo gomilanje slika koje se neprekidno menjaju, oStar
diskonuitet u samo jednom pogledu, neocekivane utiske”101, Upravo su pokretne
slike uspele da ,odgovore” na ovako ubrzan tempo urbanog Zivota - film je
istupio kao umetnicka forma za kojom je Bodler sredinom XIX veka tragao, ona
koja moZe da ,uhvati” fizi¢ki i druStveni prostor modernog grada. Stanovnici
velikih gradova primorani su da se naviknu na kontinuirano snazne impresije,
neprekidne i brojne ,Sokove”, koje podrazumeva Zivot u istom. Georg Zimel
navodi da su upravo brzina i raznolikost drustveno-ekomskih interakcija, uticali
na stvaranje novog, ,metropolitenskog” tipa licnosti, karakteristi¢no ,blaziranog
stava”, ali i nedvosmisleno istiCe da Zivot u metropolisu obezbeduje znacajno
uvecan stepen individualnosti i slobode u odnosu na zZivot u malim gradovima ili
ruralnim podrucjima. U svom drugom poznatom eseju ,Stranac”’102 Zimel navodi
da su stanovnici modernog grada bliski u fizickom prostoru, ali udaljeni u
drustvenom. Time ukazuje na osobinu tipi¢nu za stanovnike velikih gradova koji
su naseljeni ,strancima” i dozivljeni od strane ,stranaca”. U takvoj urbanoj
sredini pocetkom XX veka razvio se novi arhitektonski program koji je
predstavljao, odnosno predstavlja ,mesto susreta grupe stranaca koja se okuplja

da bi praktikovala javnu intimnost”103 - bioskop.

100 Simmel, G.: The Metropolis and Mental Life, u Wolff K.H. (ed.): The Sociology of Georg
Simmel, The Free Press, Glencoe, Ilinois, 1950. str. 409-424.

101 [bid., str. 410.

102 Simmel, G.: The Stranger, u Wolff K.H. (ed.): The Sociology of Georg Simmel, The Free
Press, Glencoe, Ilinois, 1950, str. 402-408.

103 Bruno, G.: Motion and Emotion: Film and the Urban Fabric, u Webber, A., Wilson, E.
(eds.): Cities in Transition: The Moving Image and the Modern Metropolis, Wallflower
Press, London, 2008, str. 17.
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2.3. Kuéa poKkretnih slika

Drasticne tehnoloSke, ekonomske i demografske promene koje su
nastupile na prelazu izmedu XIX i XX veka u velikim evropskim i
severnoamerickim gradovima, trajno su izmenile do tada utvrdene oblike
percepcije, te posledi¢no uticale na, kako to Georg Zimel definiSe, ,mentalni
Zivot” urbanog stanovnistva. Izmenjeni izgled gradskih pejzaza i sve veci broj
stanovnika - ,stranaca” koji se u istima susretao, te novoformirana drustvena
pravila i norme, uticali su na razvoj razli¢itih modernih praksi (zahtevali su
drugacije, moderne prakse) koje bi omogucile ,habituaciju stanovnika gradova
na nove uslove i iskustva Zivota u metropolisu”104, Upravo su filmovi i bioskopi,
kao kuée pokretnih slika, posredovali u procesu prilagodavanja stanovnika na
novu realnost metropolisa. Uloga bioskopa u prvoj polovini XX veka bila je
izuzetno velika, pre svega zbog neosporne ,homologije izmedu bioskopskog
iskustva i urbanog iskustva, koje podjednako karakteriSu distrakcija, difuzija i
anonimnost”195, Otuda su pojava i razvoj arhitektonskog programa bioskopa
nedvosmisleno povezani sa rastom i razvojem (velikih) gradova u kojima se
nametnula potreba i ostvarila moguénost za organizovanje popularne zabave za
veliki broj ljudi. Na taj nacin bioskop je pronasao svoje mesto medu kulturnim
simbolima ,nove ere” kao Sto su dzez, radio, knjizevno-umetnicki Casopisi, te

oblakoderi, moderne robne kuce i njihovi izlozi, neonski znakovi i bilbordi.

Pokretne slike u gradovima pocele su da se prikazuju na uredajima kao
Sto su kinetoskopi i mutoskopi u ,peni arkadama”1%, specificnim gradskim
prostorima koji su bili locirani na glavnim peSackim pravcima, uglavnom uz
druge komercijalne sadrZaje i objekte pozorista. Pored trgovackih arkada, ,peni
arkade” bile su prostori u kojima su stanovnici trosili viSak slobodnog vremena i

novca, odnosno, kako to Benjamin definiSe, predstavljale su mesta dokolicel07 u

104 Benjamin, W: The work of Art in the Age of Mechanical Reproduction, The Belknap
Press of Harvard University Press, Cambridge, London, 2008, str. 5.

105 Donald, ].: Imagining the Modern City, University of Minnesota Press, Minneapolis,
1999, str. 64.

106 Naziv sugeriSe da je koriS¢enje vecine uredaja u , peni arkadama” kostalo peni.
107 Benjamin, W.: The work of Art in the Age of Mechanical Reproduction, str. 329.
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modernom gradu. Kinetoskopi i mutoskopi, koji su usli u komercijalnu upotrebu
oko 1894. godine, podrazumevali su drugacije gledalacko iskustvo od
kolektivnog iskustva koje ,nudi” bioskop jer su bili namenjeni samo jednom
gledaocu. Shvatajuéi nedostatke ovakvog principa prikazivanja filmova, pre
svega u odnosu na komercijalnu isplativost, mnogi pronalazaci i preduzetnici,
predvodeni Tomasom Edisonom i bra¢om Limijer, ubrzo su uspeli da stvore
oblik filma koji je mogao da se prikazuje vecoj grupi ljudi istovremeno. U
pocetku, (kratki) filmovi su se prikazivali i u dvoranama i pozoristima, izmedu
Cinova pozorisnih predstava i muzickih koncerata, ili kao ,putujuci” filmski
spektakli koji su se odrZzavali u sklopu organizovanih javnih okupljanja poput

vasara i sajmova ili u zabavnim parkovima.

Razvoj filmske slike je tokom vremena uticao na evoluciju objekata koji
su prilagodeni i specijalno dizajnirani za njihovo prikazivanje. U Sjedinjenim
Americkim Drzavama prvi objekti ovog tipa - nikelodionil%8 su predstavljali
unapreden idejni koncept nekoliko prethodnih prostora u kojima su se
projektovale pokretne slike, a u kojima je, u kontinuitetu, emitovan veéi broj
kratkih filmova tokom dana. Uli¢na fasada pomenutih objekata bila je upecatljiva
- jako osvetljena sa ciljem da privuce prolaznike, i suprotno tome, jednostavne,
skromno opremljene unutrasnjosti. Pubika u nikelodionima nije bila ,homogena
ili nepromenjiva”1%9, ipak, vec¢ina autora smatra da su Zene i deca, kao i evropski
imigranti, kao najverniji posetioci, bili posebno vazni za njihov razvoj i
popularizaciju u okviru zajednica. Iako su postojali relativno kratko, do 1915.
godine, teoreticari su saglasni da su ovi objekti i objekti slicnog tipa u Evropi,
imali vaznu ulogu u kreiranju gledalacke!1® publike koja ¢e uvrstiti odlazak u
bioskop u svoju (novu) dnevnu, odnosno zivotnu rutinu. Nikelodioni su postali

prevazideni jer su sve brojniji posetioci zahtevali duzi program (Sto je

108 Re¢ nikelodion potice od engleske reci nikel (nickel) koja je oznacavala 5 centi (cenu
ulaznice) i grcke reci odeon - zatvoreni teatar. Prvi nikelodion je otvoren 1905. godine,
da bi se zatim u kratkom vremenskom periodu niz ovih objekata osnovao Sirom
Sjedinjenih Americkih DrZava $to je znacajno uticalo na razvoj filmske industrije, kao i na
sistem distribucije filmova.

109 Abel, R. (ed.): Encyclopedia of Early Cinema, Routlege, New York, 2006, str. 689.

110 Mirijam Hensen napominje da je termin ,gledalac” (koji je obuhvatio sve prethodno
pomenute grupe posetilaca) postao uobifajen oko 1910. godine (Hansen, M.:
Babel&Babilon: Spectatorship in American Silent Film, Harvard University Press,
Cambridge, Massachusetts, London, 1991, str. 84).
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kontinuirani napredak filmske tehnike i tehnologije i omogu¢io) i bolje uslove za
gledanje filmova. Stoga su se sredinom dvadesetih godina proslog veka u velikim
evropskim i severnoamerickim gradovima pocele projektovati i graditi ,filmske
palate” koje su po svojim arhitektonskim karakteristikama asocirale na objekte

pozorista.

»Filmske palate”, sa svojom upecatljivom arhitekturom, ucestvovale su u
promovisanju kulta pokretne slike i u formiranju moderne, kosmopolitske
publike. Kako Barbara Menel navodi, karakteristicni po ekstravagantnom
dizajnu enterijera i eksterijera, pomenuti objekti postaju nova mesta moderne
zabave za stanovnike u velikim gradovimal!l. Tekst Zigfrida Krakauera ,Kult
distrakcije” iz 1926. godine o ,palatama” slika u Berlinu je posebno znacajan
socio-kulturoloski diskurs posveen ovim ,hramovima =za Kkultivizaciju
zadovoljstva”t12, U njima se okuplja zajednica obozavatelja - gledalaca, a
srazonoda podiZe na nivo kulture”, te Krakauer sugeriSe da berlinske palate -
bioskopi, ,namenjene masama”!13, predstavljaju paradigmu javnog Zivota u
modernom metropolisu. Mirijam Hansen naglasava da je za Zigfrida Krakauera
znacaj filma i bioskopa kao novih oblika popularne kulture bio u tome $to su
sustanovili specificno modernu formu kolektivnog”114. Za razliku od vecine
kriticara - savremenika, Krakauer nije razmatrao masovne medije u kontekstu
njihove autenti¢nosti, odnosno neautenti¢nosti!!>. Kako Hansen istice, razlika
izmedu ova dva pojma, po Krakaueru, postaje irelevatna, uzimaju¢i u obzir

Cinjenicu da su film kao masovni medij i bioskop kao situacioni okvir njegove

111 Mennel, B.: Cities and Cinema, Routledge, New York, 2008, str. 7.

112 Velike kuce slika u Berlinu su palate distrakcije; zvati ih bioskopima [Kinos] bi bilo
uvredljivo” (Kraucer, Z.: The Mass Ornament, Harvard University Press, Cambridge,
Massachusetts, London, England, 1995, str. 323).

113 Ibid., str. 324.

114 Hansen, M.: America, Paris, the Alps: Kracauer (and Benjamin) on Cinema and
Modernity, u Charney, L., Schwartz R. V.: Cinema and the Invention of Modern Life,
University of California Press, Berkeley, Los Angeles, London, 1995, str. 374.

115 Valter Benjamin navodi da se pojavom tehnicke reprodukcije gubi neponovljivost
,ovde i sada” umetnickog dela. Reprodukcija je umetnicko delo ucinila ,lakse dostupnim”
i ono se u svom reprodukovanom obliku moZe konzumirati van institucija kulture koje
su do tada bile namenjene susretu posmatraca sa delom (Benjamin, W: The work of Art in
the Age of Mechanical Reproduction).
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[lustracija 6. August Zander, Berlin (1929)
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recepcije, predstavljali ,verovatno jedino polje na kom je omogucena

demokratizacija kulture”116,

U prvim decenijama XX veka, bioskopi su predstavljali isklju¢ivo urbani
fenomen i znacajno su uticali na ,fasade i topografiju gradova”1l’. Redovni
posetioci bioskopskih projekcija, pored pripadnika radnicke klase, ubrzo su
postali i pripadnici srednje klase stanovni$tva, a to je uslovilo izgradnju veéeg
broja bioskopa i njihovu transformaciju u monumentalne ,palate”. Bioskopske
dvorane gradile su se kako u centralnim delovima, tako i u predgradima gradova,
te su tokom procesa rapidne urbanizacije u prvoj polovini XX veka imale dve
vazne uloge - u uspostavljanju nove drustvene dinamike u centrima gradova, i
kao elementi identiteta u predgradima (inace monotonog arhitektonsko-
urbanistickog karaktera). Bitno je ista¢i da su objekti bioskopa, kao novi tip
javnih prostora u modernom gradu, omogucili odstupnicu od dotadasnjih
drustvenih i kulturoloskih normi i ucestvovali u formiranju novih. Otuda bi bilo
vazno spomenuti seriju eseja ,Kontinuirane performanse”!®8 engleske
knjizevnice i novinarke Doroti Ricardson u kojma autorka analizira razlicite
delove grada Londona u kojima postoje bioskopske dvorane, otkrivajuéi i
tumace¢i njihove implikacije. Ri¢ardson proucava bioskope na cCuvenom
londonskom Vest Endu - prevashodno mesta zabave i razonode, zatim u
slamovima u kojima imaju ulogu ,posrednika” - otvaraju ,prozor” u ,drugi” svet,
te bioskope u predgradima koji postaju mesta eskapizma, mahom za Zensku
populaciju koja najve¢i deo svog vremena provodi u ku¢i. Tokom tridesetih
godina proslog veka, bioskopi su predstavljali mesto bekstva u svet filmskih
imaginacija koje, kako Doroti RiCardson istiCe, ,umornima nude moguénost

kontemplativne distance i -savrSenog odmora-"119,

U godinama posle Drugog svetskog rata, gradi se manji broj bioskopa

koji, u izvesnoj meri, gube svoj predasnji znacaj - ,rat, Holokaust i Hladni rat

116 Hansen, M.: America, Paris, the Alps: Kracauer (and Benjamin) on Cinema and
Modernity, str. 374.

117 Mennel, B.: Cities and Cinema, str. 6.

118 Eseji ,Kontinuirane performanse” (Continuous Performances), objavljivani su u
Casopisu , Krupni plan” (Close up 1927-1933) koji je bio posvecen filmu i filmskoj teoriji.
119 Donald, J., Friedberg A., Marcus, L. (ed.): Close up 1927-1933: Cinema and Modernism,
Princeton University Press, Princeton, New Jersey, 1998, str. 151.
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ogolili su filmske iluzije”120. Arhitekturi bioskopa, nakon tridesetih godina 20.
veka, uglavnom nije posvecivana ozbiljnija paZnja. Pomenuto je posledica,
izmedu ostalog, shvatanja objekata bioskopa kao ,komercijalno odrzivih”
prostora kojima stoga nije neophodna ,posebna asistencija”1?! (za razliku, na
primer, od objekata pozoriSta). Interesantno je spomenuti veoma popularnu
formu bioskopa tokom pedesetih i Sezdesetih godina XX veka u Sjedinjenjenim
Americkim Drzavama - ,anti-objekat” autobioskopa (drive-in)122. Pomenuta
bioskopska struktura na otvorenom sastojala se od opremljene pozornice sa
platnom za prikazivanje filmova i veteg parking prostora sa kog su posetioci
gledali filmove iz privatnosti svojih automobila. Autobioskopi se mogu
razmatrati i u kontekstu pojma ,nemesta”, francuskog antropologa Mark OZea,
kao tranzitni prostori koji ne ,stvaraju organsku socijalnu mrezu, ve¢ ugovornu

usamljenost” 123,

Tokom sedamdesetih i osamdesetih godina razvili su se multipleksi i
megapleksi, objekti velikog kapaciteta sa viSe projekcijskih sala za prikazivanje
filmova, slicnih estetskih i funkcionalnih karakteristika. Ovi kompleksi,
popularni i danas, naj¢esc¢e su gradeni, odnosno grade se uz i u trznim centrima
u centralnim delovima gradova i pogotovo predgradima. Uslovi za gledanje
filmova u pomenutim objektima su na visokom nivou - platna velikih dimenzija,
surround zvuk i udobna sediSta su, izmedu ostalog, razlozi zbog koji su isti ostali
konkurentni. Multipleksi i megapleksi su posle dugog niza godina, u izvesnoj
meri, ,vratili” iskustvo ,-izlaska- u odnosu na koncept Zivota koji se prevashodno
zasnivao na -ostanku u ku¢i-”, na $ta su posebno uticali ,privatni“ mediji kao Sto
su telefon, radio, televizijal?4, i kasnije, internet i racunari. Pomenuti mediji su

omogucili ,diseminaciju javnih dogadaja i diskursa” u privatne prostore domova,

120 Heathcote E.: Sideshow to Art House: The Development of the Modernist Cinema u
Architectural Design, Vol 70, No 1, Architecture+Film II, 2000, str. 71.

121 Thid.

122 Prvi autobioskopi (drive-in) izgradeni su tridesetih godina 20. veka, a najveéu
popularnost su doziveli sredinom proslog veka.

123 Oze, M.: Nemesta, Biblioteka XX vek, Beograd, 2005, str. 89-90.
124 Donald, ].: Imagining the Modern City, str. 64.
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[lustracija 7. DzordzZ Enel, Autobioskop (oko 1950)

[lustracija 8. Halton arhiva, Autobioskop u Njujorku (1951)
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pretvarajudi iste u centre deSavanja, za razliku od bioskopa, koji su sa druge
strane, ,otvorili javne prostore u gradovima za Zene, radnic¢ku klasu, ili migrante
u getoima velikih metropola”125i omogucili specificno gledalacko iskustvo. U 20.
veku, javni prostori bioskopa su ucinili ,vidljivim” druge druStvene grupe, i
omogucili interakciju izmedu razli¢itih druStvenih grupa u gradovima. Kako
Mirijem Hensen navodi, bioskopi su ,evoluirali u vid drustvenog diskursa u
kojem su razli¢ite grupe nastojale da pronadu nalin da izadu na kraj sa

traumati¢nim uticajem modernizacije”12.

125 Tbid., str. 68.

126 Hansen, M.: America, Paris, the Alps: Kracauer (and Benjamin) on Cinema and
Modernity, str. 365-366.
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2.4. Izmedu ulice i platna

,Ulica... jedino validno polje iskustva.”127

Andre Breton

0d svog nastanka, bioskopi su nosioci urbane dinamike, vazni elementi
gradskog prostora - epitom ,urbanog”. Odlazak u bioskop uspostavio se kao
obavezni ritual stanovnika gradova tokom prve polovine proslog veka, dok su
filmovi bili ,vodici” za Zivot u urbanim sredinama. Kako Pulijana Bruno istice,
»prica o gradu stanovala je u filmskoj kuéi”128. Otuda, od prvih pokretnih slika,
postoji snazna korelacija izmedu grada i medija filma - susret sa povrSinom
platna podrazumevao je i susret sa dinami¢cnom urbanom kulturom. Vremenom,
uloga i znacaj bioskopa su izmenjeni - proucavanjem razvoja i transformacije
objekta bioskopa, od nikelodiona do megapleksa, moZe se sagledati na koji nacin
su se menjale i transformisale kulturne prakse u gradovima. Sa druge strane,
filmovi su od dvadesetih godina proslog veka, u kontinuitetu, nastavili da
»poducavaju” publiku Sirom sveta na koji nacin da vidi i zamislja urbanu sredinu.
Pomenuto je neminovno uticalo na percepciju i konceptualizaciju grada kod

gledalaca - stanovnika, kao i na delovanje u istom.

Na taj nacin, ,zamiSljeni pejzaz grada je postao, neizbeZno,
kinematografski pejzaz”129. Ovo je, izmedu ostalog, posledica toga Sto je film
audiovizuelni medij koji verodostojno i uverljivo prikazuje karakteristike
dinamicnih gradskih pejzaza, te prenosom brzine i pokreta, reflektuje licna
iskustva stanovnika o urbanim prostorima. Pored pomenute, kako Zigfrid

Krakauer tvrdi ,sklonosti medija prema strujanju Zivota”, prema ritmu grada

127 Citirano u Jukes, P.: A Shout in the Street: An Excursion into the Modern City, University
of California Press, Berkeley, Los Angeles, California, 1991, str. xi.

128 Bruno, G.: Site-seeing: Architecture and the Moving Image u Wide Angle, Vol 19, No 4,
Cityscapes I, Ohio University School of Film, 1997, str. 13.

129 Donald, J.: Imagining the Modern City, University of Minnesota Press, Minneapolis,
1999, str. 68.
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koji karakterisu ,prolazne impresije i slucajni susreti”139, izvesno da je na sliku
koja se formira o gradu znacajno uticao i razvoj narativnog filma - gledaoci su
skloni poistovecivanju sa protagonistima i na¢inom na koji isti dozivljavaju
odredene urbane prostore. Navedeno upravo nudi objasnjenje kako i zasto se
realni prostori gradova doZivljavaju kao ,zaposednuti”13l. Kinematografske
projekcije uticale su na kolektivnhu imaginaciju gradova, te na utvrdivanje
odredenih stavova i formiranje razli¢itih impresija o urbanim pejzazima. Grad,
kao protagonista i ,nosilac” price u filmovima, uticao je i na percepciju urbanih i
arhitektonskih formi. Pol Virilio istice tvrdnju Valtera Benjamina da arhitektura,
kao i film, ,predstavlja materijal za simultanu, kolektivnu recepciju” i povezuje je
sa izjavom reZisera Rene Klera - ,umetnost koja je najbliza filmu je
arhitektura”132, TeoretiCari sugeriSu da je, vremenom, film poceo da se
»samodefiniSe kao arhitektonska praksa: umetnicka forma ulice, instrument u
izgradnji gradskih prizora”133. Stoga, nije ni neobic¢an uticaj ,specificnih
kinematografskih ostvarenja na arhitekte i planere, koji su Cesto projektovali

gradove kao da su filmski setovi koji ¢ekaju da ih nasele hiljade ljudi”134.

Brojne filmske predstave karakteristicnih panorama velikih gradova i
ulica - javnih prostora koji beleze najvecu aktivnost, dodatno su ucvrstile
pomenute kao osobite urbane simbole. U kolektivnoj imaginaciji, ovi konstrukti
(panorame i ulice), proizvod su arhitektonskog delovanja i urbanog planiranja,
koliko i filmskih slika (kao istaknuti motivi u kinematografskoj praksi).
Teoreticari prave jasnu razliku izmedu ove dve kontrastne perspektive,
potenciraju njihovu medusobnu ,neuskladenost” dodeljuju¢i im razlicita
znaCenja. Panorama predstavlja omnipotentan, autoritativan i privilegovan
pogled, iz daljine i od gore, na urbani pejzaz. U pomenutom slucaju, grad

predstavlja staticnu, kontolisanu celinu koja je ,liSena” ljudskih aktivnosti i

130 Kracauer, S.: Theory of Film: The Redemption of Physical Reality, Princeton University
Press, Princeton, 1997, str. 72.

131 Donald, J.: Imagining the Modern City, str. 68.

132 Virilio, P.: The Lost Dimension, Semiotext(e), Columbia University, New York, 1991,
str. 69.

133 Bruno, G.: Motion and Emotion: Film and the Urban Fabric, u Webber, A., Wilson, E.:
Cities in Transition: The Moving Image and the Modern Metropolis, Wallflower Press,
London, 2008, str. 15.

134 Hubbard, P.: City, Routlege, New York, 2006, str. 63.
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interakcija, dok se na nivou ulice, sa druge strane, odvija, odnosno spoznaje
svakodnevni Zivot stanovnika u svom sveukupnom intenzitetu (nivo ,Zivljenog”).
Ove dve tacke posmatranja ne predstavljaju alternativu jedna drugoj - grad je
ambivalentan, dvoznacan entitet, istovremeno transparentan i racionalan,
odnosno ,neuhvatljiv’, promenjljiv i naglaSeno subjektivan. Upravo
jukstapozicija ova dva pogleda i njihovih znacenja utice na kompleksan utisak
koji se stice o gradovima i na sagledavanje gradskih pejzaza
kao fantasti¢nih, oniric¢kih i misti¢nih.

Kako Misel de Serto navodi, panorama-grad je ,teorijski” (to jest,
vizuelni) simulakrum, ukratko slika ¢iji je uslov postojanja zaborav i
nepoznavanje praksi”, puka reprezentacija, ,opticki artefakt"135. Dalje, de Serto,
posmatra panoramu-grad kao panopticku konstukciju koja je proizvod
aktivnosti ,urbanista, planera ili kartografa”136 - kroz mape, planove i modele,
urbane celine se sagledavaju kao jasno razumljiv totalitet. Panoramski prikazi
skupine objekata i urbane infrastrukture neosporno uslovljavaju i odredenu
reakciju kod gledalaca - posmatraca. Ovako apstahovan pogled na gradski pejzaz
»gradi” karakteristi¢ne misaone predstave u znacajnoj meri zahvaljuju¢i brojnim
filmskim reprezentacijama urbanih panorama. Arhitekta i reziser DzZejms
silueta - njujorSkog Menhetna. Analizirajudi efekat koji izaziva pomenuta silueta,
on navodi: ,..nama je poznato to uzviSeno mesto u daljini - i poznat nam je,
takode, taj talas emocija koji nas preplavi kada ga ugledamo”137. Karakteristi¢na
linija, definisana neboderima, ve¢ ,decenijama ima snazan uticaj na milione
pojedinaca... za koje objekti-kule predstavljaju opredmecenje Sirokog raspona

ljudskih osec¢anja i impulsa”138,

MisSel de Serto, kao $to je napomenuto, izdvaja i svakodnevne prostorne

prakse stanovnika gradova koji Zive ,dole ispod” (teorijskih konstrukata)

135 Certeau, M. de.: The Practice of Everyday Life, University of California Press, Berkeley,
1984, str. 92-93.

136 Ibid., str. 93.

objekti modernog vremena” (Sanders, J.: Celluloid Skyline, Alfred A. Knopf, New York,
2003, str. 94.).

138]bid., str. 95.
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»geometrijskog” ili ,geografskog” prostora, kao i ishode tih urbanih praksi3°.
Dok su aktivnosti gradskih planera usmerene ka ,prevazilaZenju i artikulisanju
protivrecnosti” koje urbane anglomeracije podrazumevaju, stanovnici - peSaci
sudeluju u aktivnostima koje su ,strane” teorijskom poimanju prostora - oni
hodaju gradom i ucestvuju u posebnoj, ,drugoj prostornosti” (,,antropolosko,
poetsko i mitsko iskustvo o prostoru”). Kako de Serto navodi, ,migracioni, ili
metaforicki, grad se na taj nacin uviaci u jasan tekst planiranog i ¢itljivog
grada”1%0, ,Pogled odozgo”, sa visine, onemogucava sagledavanje grada kao
konstantno dinami¢nog entiteta - ,prica pocinje na nivou prizemlja, sa
koracima”14! hiljade stanovnika - wucesnika u ,Zivotu” ulice koji svojim
svakodnevnim delovanjem menjaju grad, pretvaraju¢i ga u kategoriju iskustva.
Arhitektonsko-urbanisticke forme, koliko i ljudske aktivnosti i socijalne
interakcije, ¢ine izrazito pitoreskni karakter ulica koji, od prvih pokretnih slika,
Jprivlaci” filmske stvaraoce. Uli¢ni ritmovi i aktivnosti se u kinematografskim
predstavama saZimaju cCime se njihova upecatljiva vizuelna mo¢ dodatno
uvecava. Brojni filmski prikazi energi¢nog Zivota koji se odvija na ulicama,
posebno na trotoarima Londona, Pariza, Berlina, Njujorka i Los Andelesa su ovim
urbanim centrima ,osigurali” kultni status. Otuda je u sluc¢aju navedenih (i
mnogih drugih) velikih gradova, vremenom postalo teSko proceniti gde se

zavrSava prava ulica, a pocinje ona iz fikcije.

Svakodnevni ,Zivot” ulice podrazumeva izvesnu kontradiktornost - sa
jedne strane, na javnom prostoru ulice odvija se niz opStih, ponavljajucih i
prozai¢nih aktivnosti, dok istovremeno, ulica predstavlja mesto otpora,
emancipacije i neprestane transformacije, na kome se ruse postavljene barijere i
negiraju unapred odredeni i podrazumevani obrasci ponaSanja. Pomenuti

dualizam bio je predmet proucavanja i Valtera Benjamina, Cija su tumacenja

139 Razlikom izmedu praksi prostorno-planerskih profesija i praksi svakodnevnog Zivota
u gradovima bavio se i francuski sociolog Anri Lefevr. Poznata je Lefevrova trodelna
podela na prostorne prakse, delovanja, radnje (prostor u svom uobicajenom obliku, rutine
koje ¢ine svakodnevnicu), predstave prostora (konceptualizovani prostor koji ,kreiraju”
ekspertska znanja-profesionalci) i prostore predstave (,zive¢i” prostor nastao u okvirima
svakodnevnog Zivota) (Lefebvre, H.: The Production of Space, Blackwell, Oxford, 1991.
str. 33-39).

140 Certeau, M. de.: The Practice of Everyday Life, str. 93-94.
141 Tbid., str. 97.
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uobicajenih, koliko i onih manje obi¢nih, opskurnih i teze razumljivih elemenata
urbanog Zivota od posebnog znacaja. U eseju ,Pariz, prestonica devetnaestog
veka”142 iz 1935. godine, Koristeéi poeziju Sarla Bodleral43 Benjamin uvodi lik
fldneur'*4-a u naucni diskurs. Za Bodlera i njegove literarne savremenike, fldneur
predstavlja ,strastvenog posmatraca”, koji, naizgled besciljno, luta gradom -
ulice devetnaestovekovnog Pariza za njega predstavljaju izvor konstantne
umetnicke inspiracije. Benjamin razmatra fldneur-a u kontekstu novog,
modernog iskustva — kao metaforu za poseban nacin vizuelne percepcije, koji se
razvija na prelasku izmedu XIX i XX veka, a u vezi je sa novouspostavljenim
urbanim i drustvenim oblicima i njihovim meduodnosima. Fldneur*s je prototip
modernog coveka sa viSkom slobodnog vremena - urbanog istrazivaca, koji
Jtrazi utociSte u gomili”1s, i istovremeno je neodvojivi deo gradskog pejzaZa i
njegov distancirani posmatra¢. Znacajan broj autora posmatra figuru fldneur-a,
kao i sam ¢in Setnje - fldnerie, kao urbane fenomene koji su na postepen, ali
direktan nacin uticali na uspostavljanje prakse odlaska u bioskop i
popularizaciju filmskog medija. Prve kuce pokretnih slika nalazile su se na nivou
ulice, pristupalo im se direktno sa trotoara, a po izgledu i veli¢ini su bile veoma
slicne drugim trgovackim i zanatskim prodavnicama, sa neSto upecatljivijom
prednjom fasadom!#7. Kratkotrajno zaustavljanje u ovim objektima u kojima su
se prikazivali kratkometrazni filmovi, za kratko vreme je postalo obavezna
praksa stanovnika u toku Setnje gradom. Stoga, Pulijana Bruno navodi da je ,film
roden na plo¢niku”, te da je i blisko ucestvovao u razvoju gradal*s. Dejvid Klark

tvrdi da su fldnerie i bioskop (film) ,promenili drustveno znacenje prisustva”149 -

142 Benjamin, V.: The Arcades Project, The Belknap Press of Harvard University Press,
Cambridge, Massachusetts, London, 1999, str. 3-26 (Paris, Capital of the Nineteenth
Century).

143 Slican pristup ¢e primeniti pedeset godina kasnije i americki filozof Marsal Berman
(vidi poglavlje 2.2.).

144 J prevodu sa francuskog jezika fldneur je Setac¢-dokolicar, a glagol fldnerie oznacava
Setnju gradom bez posebnog cilja (duZ bulevara, kroz parkove, trgovacke arkade...).

145 Vazno je spomenuti da su nakon Valtera Benjamina brojni teoreticari kroz figuru
fldneur-a nastojali da objasne, izmedu ostalog, prostor grada kao klasno i rodno odreden,
otudenost modernog ¢oveka, korene masovne kulture i tako dalje.

146 Paris, Capital of the Nineteenth Century u Benjamin, V.: The Arcades Project, str. 21.
147 Vidi poglavlje 2.3.

148 Bruno, G.: Motion and Emotion: Film and the Urban Fabric, str. 14.

149 Clark, D.: The Cinematic City, Routledge, New York, 1997, str. 5.
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[lustracija 9. Pol Strand, Siti Hol Park (1915)
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biti i ovde i tamo. Otuda, gledanje filma moZe se razumeti kao imaginarni vid
Setnje (fldnerie) - sli¢no putniku u vozu koji posmatra pejzaZe koji se smenjuju
ili fldneur-u koji luta ulicama grada i istrazuje urbani pejzaz, i ,filmski gledalac...

putuje kroz vreme u arhitektonskoj montazi”15,

150 Bruno, G.: Motion and Emotion: Film and the Urban Fabric, str. 14.
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2.5. 0d dokumenta do fikcije

U prvim decenijama XX veka, brojni umetnici i teoreticari (Cesto i sami
umetnici), uoCili su vezu izmedu freneticnih ritmova modernog grada i
reprezentacijskih moguénosti kinematografskog aparata. Kako je ranije
istaknuto, prvi filmski zapisi bili su usmereni na prikaz ljudi i objekata u pokretu
i nije postojao, kako Ervin Panofski navodi, bilo kakav ,objektivan interes za
odredenu temu, jo§ manje estetski interes u formalnom prikazu predmeta”15:.
Dalje, Panofski naglasava da ,nije umetnic¢ki nagon uslovio otkri¢e i postepeno
usavrSavanje nove tehnike” ve¢ da je ,tehnicki izum doveo do otkri¢a i
postepenog usavrSavanja nove umetnosti”152. Energija, brzina i pokret,
intenzivni vizuelni utisci, karakteristi¢ni za urbane pejzaze, stvorili su potrebu za
novim medijem. Impesije u gradovima sustiZu i smenjuju jedna drugu velikom
brzinom, i pri tom se preklapaju, te su umetnici u prvoj polovini proslog veka,
tezili ka tome da daju formalan izraz, kako Anri Bergson navodi, toj
»kaliedoskopskoj”153 svesti. Filmski stvaraoci sagledavali su novu, dinamic¢nu
stvarnost modernog grada i urbanu kulturu u kinematografskim okvirima - u
filmovima umnoZene slike i njihovi ,multiplicirani fragmenti bivaju sklopljeni po
novom zakonu”154 — zakonu filmske montaze. MontaZa je omogucila spajanje i
kombinovanje vise razli¢itih perspektiva u cilju predstavljanja ,istovremenih

realnosti”, alii ,izgradnju” alternativne stvarnosti.

Modernisticka estetika se posebno oslanjala na kreativne potencijale
filma, odnosno na postupak montaze koji se primenjivao u procesu umetnickog
stvaranja. Sergej Ajzejnstajn, pionir u teoriji i praksi filmske montaZze, istice da
postoji upadljiva slicnost izmedu muzickog pravca dZeza, oblika vizuelne

artikulacije u kubizmu kao slikarskom pravcu!5s i modernih gradskih pejzaza i

151 Panofsky, E.: Three Essays on Style, The MIT Press, Cambridge, 1995, str. 15.
152 Thid.
153 Sato, D.: Film i filozofija, Clio, Beograd, 2011, str. 68.

154 Benjamin, W.: The work of Art in the Age of Mechanical Reproduction, The Belknap
Press of Harvard University Press, Cambrige, Massachusetts, London, England, 2008, str.
35.

155 Sergej AjzensStajn Koristi termin cinématisme, za pomenute oblike koji su, kako je
smatrao, povezani sa filmskom umetnoscu (knjiga Cinématisme: Peinture et cinema).
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njhove arhitekture (ispoljavanje principa montaze). Pomenuti reziser i
teoretiCar navodi: ,dovoljno je samo na trenutak da pogledamo grupu
kubistickih slika, pa da se uverimo da smo ono $to se dogada na tim slikama ve¢
Culi u dzez muzici... ova veza podjednako je oCigledna i u arhitektonskom pejzazu
- klasi¢na arhitektura ima isti odnos sa klasi¢cnom muzikom, kao Sto moderni
urbani pejzaZ ima sa dzezom”156. Ajzenstaj posebno razmatra vizuelne impresije
koje ostavlja ,moderna urbana scena, pogotovo ona velikog grada nocu”,
nazivajuéi je ,plasticnim ekvivalentom dZezu”157. Narocito naglasava odsustvo
perspektive koju ,spira no¢no more svetle¢ih reklama... farovi na automobilima
u pokretu... svetlucavi odsjaji na mokrim ploc¢nicima... ponistavaju nas osecaj za

pravac (Sta je gore? sta je dole?)...”158,

Moderni urbani pejzaZ (fragmentiran, diskontinuitentan,
kontradiktoran) je, dakle, snazno uticao na nastanak i razvoj umetnickog i
estetskog izrazavanja kroz montazu. Posebno je vazno spomenuti umetnika i
teoreti¢ara Lasla Moholji-Nada koji je u svojoj knjizi ,Slika, fotografija, film”
predstavio projekat za film ,Dinamika metropolisa” (1921-1922) koji nije
realizovan. Moholji-Nad je, pre svega, Zeleo da iskoristi mogu¢nosti filmskog
medija u pogledu ,konstruisanja” nove realnosti, a manje je bio zainteresovan za
doslovnu, autenti¢nu predstavu ,prave prirode” modernog grada - ,namera
filma ,Dinamika metropolisa” nije da poducava... niti da pri¢a pric¢u.. njegov
efekat treba da bude vizuelan, cisto vizuelan”159. Dalje, Laslo Moholji-Nad
naglasava da je krajnji cilj povezati razli¢ite elemente urbanog pejzaZza iskljucivo
na osnovu njihovih ,fotografskih, optickih odnosa”, u skup dogadaja u vremenu i
prostoru i na taj nacin ,aktivno ukljuciti gledaoca u dinamiku grada”160. U
poglavlju ,Produkcija reprodukcija”16! pomenuti teoreticar pravi razliku izmedu

reprodukcije koja podrazumeva ,ponavljanje odnosa koji ve¢ postoje bez

156 7aista, rimski trgovi i vile, parkovi i terase Versaja, mogu biti ,prototipi” za strukturu
klasi¢ne muzike” (Eisenstein, S.: The Film Sense, Meridian Books, New York, 1957, str.
98).

157 Tbid.

158 Tbid., str. 98-99.

159 Moholy-Nagy, L.: Painting, Photography, Film, Lund Humphries, London, 1969, str.
123.

160 Thid.
161 [bid., str. 30-31.
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Ilustracija 10. Laslo Moholji-Nad, Dinamika Metropolisa (1921-1922)
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Ilustracija 11. Pol Sitroen, Metropolis (1923)
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unapredenja taCaka glediSta” i produkcije koja ,prvenstveno sluzi ljudskom
razvoju” jer ,uspostavlja nove, prethodno nepoznate veze... izmedu poznatih i jo$
uvek nepoznatih optickih, akusti¢nih i drugih funkcionalnih fenomena”, na taj
nacin proSirujuci opseg i mo¢ ljudskog vizuelnog aparatusa. Vazno je spomenuti
da je u knjizi ,Slika, fotografija, film”, objavljen i upecatljiv kolaZz Pola Sitroena
»Metropolis” iz 1923. godine, sastavljen od viSe desetina isecaka iz c¢asopisa i
razglednicalé2. Izmedu iluzije i stvarnosti, pomenuti kolaZz imaginarnog grada
nastao spajanjem i kombinovanjem znacajnog broja fragmenata postojeéih

arhitektonskih oblika i urbane infrastrukture, ostavlja intenzivan utisak.

Navedeni primeri, izmedu ostalog, ilustruju opstu fascinaciju umetnika i
teoreticara moguénostima novih tehnologija u pogledu produkcije i reprodukcije
stvarnosti, kao i poverenje u potencijale istih. Pocetkom dvadesetog veka, kako
Pol Virilio naglasava, americki i evropski gledaoci ,viSe nisu mogli da veruju
svojim o¢ima” - kod publike ,vera u percepciju” je postala podredena ,veri” u
oko kamere!¢3. Sovjetski reziser, scenarista i teoreti¢ar Dziga Vertov insistirao je
na tome da ,nesavrSeno” ljudsko oko ne moze da sagleda svu kompleksnost
modernog grada i brojne aktivnosti koje podrazumeva moderan, urbani nacin
Zivota - ,naSe oci vide veoma loSe i veoma malo... filmska kamera je izmisljena
da bi prodrla duboko u vidljivi svet, da bi istrazivala i snimala vizuelne pojave,
tako da ne bismo zaboravljali $ta se deSava i Sta se mora uzeti u obzir u
budu¢nosti”1é4. Vertov je smatrao da film mora da bude ,fabrika za proizvodnju
Cinjenica”, te da treba da pruzi direktan i objektivan pogled na Zivot u gradu,
odnosno da omoguci ,dekodiranje Zivota onakvog kakav zapravo jeste”165. Stoga
je nastojao da prikaze ,istinu na ekranu” uz pomo¢ ,sveprisutnog” oka kamere
koje moze ,da ucini nevidljivo vidljivim, nejasno jasnim, da pokaZe ono $to je
skriveno...”166, TeoretiCar DZejms Donald poredi Vertovljevu utopijsku Zelju za

»2apsolutnom tansparentnos$¢u” sa idejama Le Korbizjea i njegovim radikalnim

162 Smatra se da je Sitroenov ,Metropolis” posebno uticao na rezisera Frica Langa i
njegov istoimeni film iz 1927. godine.

163 Virilio, P.: The Vision Machine, British Film Institute, London, Indiana University Press,
Bloomington, 1994. str. 13.

164 Vertov, D.: Kino-Eye: The Writings of Dziga Vetov, Michelson, A. (ed.), University of
California Press, Berkeley, Los Angeles, London, 1984, str. 67.

165 [bid., str. 66.
166 [bid., str. 41-42.
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urbanistickim planovima iz dvadesetih i tridesetih godina proslog veka koji
reflektuju opsesiju redom i kontrolom, u potpunosti negirajuéi grad kao celinu
koja se organski razvijalé’. Donald naglaSava da su Vertov, kao i Le Korbizje
spredvidali novi, tehnoloski i harmonican okvir iskustava koji bi odredio
drusStveno ponaSanje i tako stvorio novi tip osobe”1¢8. Vertov je smatrao da je
film ,oslobadajuca svetlost” koja moZe da iskoreni dotadasnje opresivne
drustvene odnose cine¢i ih transparentnim ,jednom zauvek”, dok je za Le
Korbizjea uspostavljanje novog drustvenog reda zahtevalo ,apsolutnu represiju
tragova istorije, seanja i Zelja iz grada”1®. U korbizijanskim gradovima
,savrsene” buduc¢nosti, ,sveprisutno” i ,svemoc¢no” oko kamere Dzige Vertova,

zamenjuje ,sveprisutni” i ,svemocni” arhitekta.

Dziga Vertov je svoje ideje predstavio kroz nekolicinu filmova od kojih je
sigurno najpoznatiji ,Covek sa filmskom kamerom” (Man with a Movie Camera,
1929) iz 1929. godine, a teoretiCari su saglasni da pomenuto avangardno
ostvarenje predstavlja jedno od najznacajnijih dostignu¢a u istoriji
kinematografije. Osnovna namera reZisera je bila da prikaZe dinamiku modernog
grada ,oslanjaju¢i” se mahom na konstruktivisticke i futuristicke estetske
principe. ,Covek sa filmskom kamerom” je sniman na vi$e lokacija u Rusiji i
Ukrajni (Moskva, Odesa, Kijev) i predstavlja skup kamerom zabelezZenih
dogadaja i interakcija koji su montirani tako da sacinjavaju sloZene vizuelne
ritmove i obrasce. RazliCite urbane teme predstavljene su kroz niz tematskih
segmenata, na ¢iju sukcesiju utice slicnost u formi i/ili sadrzaju izmedu snimaka,
i koji su odraz, kako reziser istice, ,nesvesnog zivota” grada. Vertov nije Zeleo da
prikaZe samo portret grada ili da napravi puki zapis o istom - film ,Covek sa
filmskom kamerom” se moze shvatiti kao analiticki prikaz urbane sredine, te kao
Jpromisljanje, utopijsko i kriticko, o dinamitnom medudejstvu Zivota i

tehnologije”170. Film Dzige Vertova jedno je od ,vrhunskih poetskih podviga”

167 Le Korbizjeov Plan Voezan (1922-1925) za Pariz, na primer, predvida ruSenje centra
grada uz zadrzavanje isklju¢ivo monumentalnih objekata.

168 Donald, ].: Imagining the Modern City, University of Minnesota Press, Minneapolis,
1999, str. 84.

169 [bid.
170 Ibid., str 79.
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kinematografije - ,uzbudenje, energija, odvaznost i vestina”17! opredmeceni u

istom i danas su podjednako fascinantni.

,Covek sa filmskom kamerom” se formalno i stilski svrstava u Zanr
gradskih simfonijal’? - avangardnih filmova iz dvadesetih i tridesetih godina
proslog veka koji u dokumentarnom stilu predstavljaju razli¢ite urbane motive.
U ovim filmovima moderni metropolis figuriSe kao centralni lik - filmski
stvaraoci su autenti¢ne dokumentarne snimke montirali tako da prikazu
kompleksne i ubrzane gradske ritmove i intenzitet modernog urbanog Zivota.
Veliki gradovi su, kako je ve¢ istaknuto, uticali na vizuelnu percepciju, odnosno
na formiranje novih narativnih oblika i vidova estetskog predstavljanja, te je u
gradskim simfonijama moderno urbano iskustvo izrazeno kroz ,apstraktne
oblike i kompozicije, kratke price i filmsku montazu”173. Pored Vertovljevog
filma, verovatno najcuveniji film koji pripada ovom Zanru je ,Berlin: simfonija
velegrada” (Berlin: Simphony of a Great City, 1927) iz 1927. godine, nemackog
rezisera Valtera Rutmana. Sli¢no kao i Vertov, Rutman je teZio da ,reprodukuje
psihicko i vizuelno iskustvo modernosti bez uporista u konvencionalnom
narativu”174, slede¢i estetiku kubizmal’5>. Osnovna ideja iza Rutmanovog
ostvarenja je objektivan prikaz jednog dinami¢nog dana u ,zivotu” velikog grada,
u ovom slucaju Berlina. U filmu su predstavljeni razlic¢iti arhitektonski oblici i
elementi urbanog pejzaZa, kao i razni vidovi druStvenih aktivnosti koje se
»odigravaju” u gradu u periodu od jutra do veceri. Posebno su istaknute mreze
»+komunikacija, transporta, kretanja i razmena”176, te javni prostori ulica - glavna

mesta susreta i dogadaja i najvazniji nosioci urbane dinamike.

Film ,Berlin: simfonija velegrada” je zabeleZio ,tejloristicke i fordisticke

dimenzije modernog grada”, odnosno prikazao nov, moderan nacin Zivota kao

171 0'Pray, M: Avant-garde Film, Columbia University Press, New York, 2003, str. 34.

172 Nakon druge polovine XX veka, ovi filmovi izgubili su na aktuelnosti, medutim, njihovi
narativni mehanizmi su i danas relevantni i u upotrebi (,..u vidu muzickih spotova,
eksperimentalnih radova koji se bave pokretnom slikom, marketinskih videa, kratkih
montaznih intervala u narativnom filmu”) (Penz, F. Koeck, R. (ed.): Cinematic Urban
Geographies, Palgrave Macmillan, New York, 2017, str. 275).

173 Mennel, B.: Cities and Cinema, Routledge, New York, 2008, str. 23.

174 Ibid., str. 37.

175 |deje primenjene u pomenutim filmovima su anticipirale ili se pararalelno razvijale sa
slicnim konceptima u likovnoj umetnosti i knjizevnosti.

176 Dzejms Donald citira Volfganga Natera u Donald, |.: Imagining the Modern City, str. 77.
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rezultat ,tejloristicke proizvodnje, fordisticke potrosnje i urbanog spektakla” 177.
Valter Rutman pokazuje da mehanizovani procesi sve viSe i intenzivnije
»ucestvuju” u svakodnevnom zivotu stanovnika, medutim, prema tom fenomenu
zauzima indiferentan stav, zbog Cega je njegov film kritikovan od izvesnog broja
teoretiCara. Zigfrid Krakauer istice da se Rutmanov film ,o0slanja na formalne
kvalitete predmeta, a ne na njihovo znacCenje” i da stoga pruza iskljucivo
»vizuelno zadovoljstvo liSeno dubljeg smisla”, dok Sergej AjzenStaj smatra da je
Rutman koristio kameru ,samo kao alat za proizvodnju bezumne zabave i
voajeristickog zadovljstva”, te da je propustio da ,prikaze kriticku analizu
modernog Zivota u gradu”l78. Sa druge strane, brojni teoreticari isticu da je
Rutman ,,odgovorio” na fragmentirano i apstraktno iskustvo modernosti upravo
kroz ,estetiku montaZe, ritam i odbacivanja tradicionalnog narativa”!79. ,Berlin:
simfonija velegrada” je svakako sveobuhvatan filmski zapis o zZivotu u
metropolitenskoj sredini u prvoj polovini XX veka, posebno znacajan jer
omogucéava sagledavanje sila i faktora koji su uticali na formiranje novih
drustveno-ekonomskih i kulturnih procesa, odnosno oblikovali moderne

gradske pejzaze.

177 AlSayyad, N.: Cinematic Urbanism, Routledge, New York, 2006, str. 24-39.

178 Citirano u Strathausen, C.: Uncanny Spaces: The city in Ruttmann and Vertov, u Shiel.
M., Fitzmaurice, T. (ed.): Screening the City, Verso, London, New York, 2003, str. 27-28.

179 Mennel, B.: Cities and Cinema, str. 39-40.
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3. IMAGINACIJA URBANOG PEJZAZA: IZMEPU STVARNOSTI I SIMULACIJE
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3.1. Filmski grad

, . opasnost nije u tome da se kinematografija ne shvati ozbiljno, ve¢ da se fikcija
kinematografije ne shvati dovoljno ozbiljno.” 180

Slavoj Zizek

Filmski grad je fiktivna urbana celina koja kroz brojne imaginarne
pejzaze uclestvuje u ,proizvodnji” realnog gradskog prostora i koja je
istovremeno ,podrzana” posredstvom istog. Teoreticar i umetnik Viktor Bergin
istice da je ,grad u nasem stvarnom iskustvu u isto vreme i postojece fizicko
okruzenje, i grad u romanu, filmu, fotografiji, grad koji vidimo na televiziji, grad
u stripu, grad u ,pita” grafikonu...”181. Susreti ljudi, objekata i mesta u gradu
postaju osnova za narativnu strukturu (filma) koja ,otkriva inae nevidljivu
dimenziju grada - ukrStanje individualnih i kolektivnih narativa”182. Filmske
predstave gradskih pejzaza mogu da predstavljaju ulaz u ,svet urbanih snova”
kada se izvesni ,psihicki prostor moze materijalizovati” samo kroz arhitekturu
koja ,nastaje” u okviru filmskog studija i ,genijalnu umetnost specijalnih
efekata”183 koji mogu da se postignu u istom. Pomenuti tip filmskih gradova
obicno podrazumeva distopijsku viziju urbane sredine koja se ne moZe
poistovetiti sa postoje¢im, stvarnim mestom, ili moZe delimicno. Sa druge strane
kinematografskog spektra su filmovi snimljeni na autenticnim lokacijama koji
uticu na to da ,epizodni i situacioni filmski narativi ,prevode” stvarne gradske
prostore u ekspresivne narativne prostore”184, U ovom slucaju, dakle, radnja se
odvija na mestu koje se moZe identifikovati, a naslov filma neretko obuhvata ime
lokacije. Naravno, znacajan broj ,gradskih” filmova proizvod je kombinacije
prethodno navedenih opcija - studijske arhitekture, bilo da su u pitanju replike

postojecih objekata i prostora ili originalni dizajn, kao i snimanja na lokaciji.

180 Sre¢ko Horvat citira Slavoja Zizeka u Pogovoru u ZiZek, S.: Pervertitov vodic kroz film,
Hrvatsko drustvo pisaca, Zagreb, 2008, str. 198.

181 Dzejms Donald citira Viktora Begina u Donald, ].: Imagining the Modern City,
University of Minnesota Press, Minneapolis, 1999, str. 8.

182 [jvesey, G.: Fictional Cities, u Perez-Gomez, A., Parcell St. (ed.): Chora 1: Intervals in
Philosophy of Architecture, McGill-Queens University Press, Montreal, 1994, str. 113.

183 Donald, J.: Imagining the Modern City, str. 86.
184 Koeck, R.: Cine-Scapes, Routledge, New York, 2013, str. 40
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Tradicija predstavljanja fiktivnih urbanih prostora u filmovima
ustanovljena je u prvim decenijama XX veka, od ostvarenja kao Sto su
»Metropolis” (Metropolis, 1927) i ,Stvari koje dolaze” (Things to Come, 1936).
Filmski teoreticar i stvaralac Piter Volen navodi da se grad koji je ,proizveden” u
studiju, kao $to je slucaj u gorepomenutim filmovima, , percipira kao neka vrsta
prostora iz snova, kao deliri¢ni svet koji je pre psiholoSka, nego socioloSka
projekcija” jer ,udovoljava” nesvesnim Zeljama, strahovima i fantazijama!ss.
Ipak, kako DZejms Donald naglasava, koliko god ,preterane ili nesuptilne” umeju
da budu ideje o gradu predstavljene u ovim filmovima, one uvek mogu u izvesnoj
meri da ,osvetle” specifi¢no iskustvo o Zivotu u istom!86. Filmska umetnost i
moderni grad razvijali su se istovremeno, te je ,osecaj da urbani poredak
razuma, transparentnosti i tehnologije sadrzi seme diskontinuiteta,
nestabilnosti, nereda i haosa”!87 veoma brzo ,naSao” svoj izraz i na filmskom
platnu u vidu kinematografskih slika buduéih distopija. Pomenuti uvid je imao
znacajan uticaj na vizuelne prikaze gradskih pejzaZza narocito u narativnom i
estetskom Zanru naucno-fantasti¢nih filmova. Vizije grada buduénosti u
ostvarenjima ,Metropolis” i ,Stvari koje dolaze” su inspirisane, svaka na svoj
nacin, modernistickim gradom, kao i korbizijanskim principima gradogradnje iz
dvadesetih godina proslog veka koji, izmedu ostalog, podrazumevaju jasno
izrazenu hijerarhiju i programsko zoniranje. U oba filma dominatna tema je i
materijalno razaranje grada kao posledica tehnoloskog napretka koji izmice
kontroli - u Fric Langovom ,Metropolisu” pomenuto je predstavljeno kroz vezu
tehnologije i kapitalisticke proizvodnje, a u ostvarenju ,Stvari koje dolaze”
Vilijem Kameron Menzisa kroz vezu tehnologije i rata. Poznato je da ,utopije,
kada se ,poguraju” do logi¢nog zakljucka, postaju distopije; i obrnuto, da sve
distopije u sebi sadrze san o utopiji”188, i upravo je ova karakteristicna dualnost
predstavljena u ovim filmovima, kao i u ve¢ini drugih, kultnih ostvarenja

naucno-fanasti¢nog Zanra.

185 Ralf Vilit citira Pitera Volena u Willet, R.: The Naked City, Manchester University Press,
Manchester, 1996, str. 99.

186 Donald, J.: Imagining the Modern City, str. 86.

187 Prakash, R.: Introduction, u Prakash, R. (ed.): Noir Urbanisms, Princeton University
Press, Princeton, 2010, str. 6.

188 AlSayyad, N.: Cinematic Urbanism, Routledge, New York, 2006, str. 7.
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Naziv filma ,Brazil”18% (Brazil, 1985) britanskog rezisera Teri Gilijama iz
1985. godine, kao i u slucaju Langovog filma ,Metropolis”, odnosi se na
imaginarni grad budu¢nosti koji je centralna tema ostvarenja i mesto u kome se
radnja istog odvija. KomentariSuéi film, reziser je naveo da favorizuje ,magicni
realizam” koji ,proSiruje nacin” na koji se svet sagledava, i kroz apstrakciju
realnog ,nudi” komentar na isti’®. U Gilijamovom ostvarenju, Brazil je
uznemiravajuc¢e mesto, iako povremeno i komi¢no predstavljeno - karakterisu
ga totalitarizam, represija i birokratija, a u njemu zive blazirani i apati¢ni
stanovnici, figurativno (i doslovno) lobotomizirani, izloZzeni arbitrarnom
ispoljavanju mo¢i vlasti. Kako Salman RuZdi navodi, ¢ini se da je buduc¢nost u
Gilijemovom gradu ,otkazana” - , .. sutra nije samo ,mesto” koje jo$ uvek nije
stiglo, ve¢ ono koje moZda nikad nece stici.. kao i odeca koju DZonatan Prajs
(koji glumi Sema Lorija, anti-heroja Brazila) nosi u filmu, ideja o budu¢nosti je
pomalo zastarela”191. ,Brazil” je ostvarenje u ¢ijem nastanku nisu ,ucestvovale”
detaljno razradene postavke ,imaginarnih” studijskih pejzaZza, iako je pomenuto
karakteristicno za filmove naucno-fantasticnog zanra, ve¢ je film sniman na
razli¢itim lokacijma, uglavnom u napuStenim industrijskim kompleksima u
Velikoj Britaniji i Francuskoj'2. Interesantno je spomenuti lokaciju
Jfuturistickog” kompleksa u kojem kao pripadnik viSe klase zivi glavni
protagonista Sem, a koji se zapravo nalazi u istocnom pariskom predgradu Noazi
le Gran i namenjen je socijalnom stanovanju. Masivne, ,onostrane” strukture
stambenog naselja Les Espaces d'Abraxas (1978-1983) - projekat Spanskog
arhitekte Rikarda Bofilja, kreiraju specificnu atmosferu koju je reZiser
interpretirao i u fragmentima ,preneo” na platno!®3. U filmu su posebno

upecatljive i zavrsne scene u kojima se moZe videti autoput ,pra¢en”

189 Teri Gilijam je u intervjuu sa Salman RuZdijem otkrio da je imao nameru da film
nazove ,1984%", kao omaz romanu DZordZa Orvela ,1984” (1949) i filmu ,8%,” (1963)
Federika Felinija, ali da je od te namere odustao. Naziv filma potic¢e od istoimene pesme
brazilskog kompozitora Ari Baroza (Aquarela do Brasil) koja se nalazi i na saundtreku
filma (https://believermag.com/an-interview-with-terry-gilliam/).

190 Thid.

191 Rushdie, S.: The Location of Brazil, u Rushdie, S.: Imaginary Homelands, Granta Books,
London, 1991, str. 120.

192 AlSayyad, N.: Cinematic Urbanism, str. 82.

193 Pored filma Brazil, na ovoj lokaciji je sniman i film ,Igre gladi: Sjaj slobode” iz
2014/2015. godine.
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[lustracija 12.,Brazil” (1985)
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nepreglednim nizom velikih reklamnih bilborda koji zaklanjaju opustoSeni
(post)industrijski pejzaZ. Pomenute konstrukcije Brazila asociraju na jednu od
aktivnosti u procesu urbane obnove koja podrazumeva prekrivanje devastiranih
objekata, uglavnom predvidenih za ruSenje, reklamnim platnima znacajnih
dimenzija (,teme” na platnima najceS¢e su vezane za konkretan grad). Kako
Ri¢ard Koek istice, ove znakovne strukture ,nisu arhitektura, ve¢ urbani
artefakti koji imaju ulogu u brediranju gradova, a oslanjaju se na mehanizme koji
podsticu selektivni odnos izmedu (projektovane) slike i (stvarnog) identiteta”194.
Nova ,koza” zgrade dizajnirana je sa idejom da ,prikrije i zatamni prisutnu

fizicku stvarnost”, Sto predstavlja pokusaj stvaranja ,simulacije drugog reda” -

simulakruma koji ,zamagljuje granicu izmedu realnosti i predstave”19.

Slicno kao i Brazil, futuristicki grad Alfavil iz istoimenog naucno-
fantasti¢nog ostvarenja Zan-Lik Godara, ,stvoren” je u potpunosti na stvarnim
pariskim lokacijama, wuz izostavljanje karakteristicnih arhitektonsko-
urbanistickih simbola francuske prestonice, ali najinteresantnije, bez primene
specijalnih efekata. ,Alfavil" (Alphaville, 1965) je snimljen u noar stily, te u filmu
dominiraju predstave noénih pejzaza Pariza, kao i modernisticki ambijenti koji
reflektuju otudeno drustvo, ali istovremeno kreiraju i atmosferu ,izuzetnih
poetskih kvaliteta”1%. Glavni protagonista Godarovog ostvarenja je tajni agent
Lemi Ko$n!%7 ¢iji zadatak je da ,porazi” Alfa 60, centralni racunar koji u
potpunosti upravlja gradom, odnosno nadzire i kontroliSe njegove stanovnike.
Pomenuti racunar, delo naucnika Leonarda von Brauna, omogutio je
uspostavljanje tehnokratsko-totalitarnog rezima - u distopijskom Alfavilu
slobodna misao je zabranjena, kao i koncepti poput ljubavi i emocija, a pojedinici
koji iste pokazuju ili na bilo koji nacin deluju ,ne-logi¢no”, bivaju eliminisani. U
ostvarenju francusko-svajcarskog reZisera, buduénost je u sadasnjosti (odnosno,

proslosti) - mesto radnje moZe se identifikovati kao francuska prestonica

194 Koeck, R.: Cine-Scapes, str. 135-136.
195 [bid.

196 Sjlverman K., Farocki, H.: Speaking about Godard, New York University Press, New
York and London, str. 59.

197 Lik Lemi Ko$na, agenta Federalnog istraznog biroa, a zatim privatnog detektiva,
originalno je stvorio britanski knjizevnik Piter Cejni tridesetih godina XX veka. Romani o
Ko$nu bili su izuzetno popularni u Francuskoj posle Drugog svetskog rata.

66



-
LL

* TS R RN e e 1

[lustracija 13. ,Alfavil” (1965)



Sezdesetih godina proslog veka, i stoga se film ,Alfavil”, kako Entoni Isthoup
istice, moZe ,Citati” na dva nacina. Isthoup navodi da je prvi nacin shvatanje
pomenutog filma kao ,politicke satire” u kontekstu ,centralizovane
nedemokratske hijerarhije korporativnog kapitalizma” (racunar koji upravlja
gradom), dok je drugi ,osuda” usmerena ka savremenom gradu kao ,otudujucoj i
nehumanoj” sredinil?8. Vazno je naglasiti da u slucaju Alfavila, ,efekat otudenja”
nije postignut prikazima radikalno novog i drugalijeg urbanog dizajna, vec
sagledavanjem ,poznatog grada na nepoznate nacine kroz narativ koji je
projektovan na gradski pejzaz”19%. U tom kontekstu, interesantno je uporediti
Godarov ,Alfavil” sa podjednako kultnim ostvarenjem ,lIstrebljivac” (Blade
Runner, 1982) rezisera Ridlija Skota iz 1982. godine. Noar karakteri i ljubavni
odnos u centru price, vecita no¢, upecatljiva upotreba osvetljenja, te nacin glume,
neke su od ociglednih narativnih i stilskih sli¢nosti izmedu ova dva filma. Sa
druge strane, u Skotovom filmu naglaSeno je da se radnja odvija u (realnom)
gradu Los Andelesu, pa ipak pomenuti je kroz studijski dizajn i primenu
specijalnih efekata, izmenjen do neprepoznatljivosti. Iako se u filmu
JIstrebljivac” ,pojavljuju” poznati losandeleski arhitektonski simboli, posebno
eksploatisani u filmskoj industriji, kao Sto su Bredberi zgrada, Junion Zeleznicka
stanica i kué¢a Enis arhitekte Frenk Lojd Rajta, prikazani urbani pejzaz ne asocira
na najvedi kalifornijski grad. Neretko upravo razlika izmedu onoga $to neki grad
»Zapravo jeste” i onoga Sto ,postaje” u svrhu konstruisanja odredenog narativa,
posledi¢no uti¢e (u manjoj ili vecoj meri) na promenu slike o istom, koliko i na

sjacinu” predstavljene filmske price.

198 Easthope, A: Cinécities in the Sixties, u Clarke, D.B.: The Cinematic City, Routledge,
New York, 1997, str. 134-135.
199 Mennel, B.: Cities and Cinema, Routledge, New York, 2008, str. 134.
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3.2. Pric¢a o gradu

,Gde je [zapravo] bioskop? Napolju, svuda oko vas, sirom grada, to cudesno,
kontinuirano izvodenje filmova i scenarija.”200

Zan Bodrijar

Shvatanje da je relativno ,lako” simulirati izgradeno okruZenje, ,otvorilo”
je niz mogu¢nosti i izbora za filmske stvaraoce koji joS od prvih decenija proslog
veka ne moraju da se ,ograni¢avaju” na postojece urbane prostore, ve¢ mogu da
ih kreiraju u skladu sa diktatima svoje maste. Navedeno omogucava i odredenu
vrstu kontrole nad procesom proizvodnje filmova jer sineasti ne zavise od
Jneprevidljivog spoljasSnjeg sveta - loSeg vremena, arhitektonskog stila koji je
van konteksta, pilota koji odbijaju da lete izmedu visokih zgrada...”201. Pored
toga, mozda i najvazniji razlog za oslanjanje na studio je to Sto se u istom lakse
ostvaruje ,doslednost atmosfere [filma], gde se svaki detalj moZe konstruisati
tako da odgovara svrsi”202, Ipak, u teorijskim debatama uglavnom je data
prednost snimanju filmova na lokaciji, dok se argumenti za ,koriS¢enje”
»Stvarnog” mesta umesto konstruisanog seta razlikuju. Jedno od obrazloZenja je
da su filmovi, izmedu ostalog, vazni zapisi o urbanim prostorima zabeleZeni
kamerom, koja moze ,namerno ili slucajno da ,uhvati” nesSto Sto ¢e (neminovno)
nestati ili se promeniti”203. Drugi pravac argumentacije usmeren je ,manje ka
tome Sta kamera moZe da ,uhvati” i viSe ka moguénostima koje se ,otvaraju kroz
sam proces snimanja na lokaciji”204. Sugestija da se kroz ,susret” filma i urbanog
prostora moZe ,otkriti” neSto Sto nije ,unapred planirano ili nije deo veé
osmisljene koncepcije samog filma”205, znacajno je uticala na filmsku teoriju i

praksu.

200 Baudrillard, J.: America, Verso, London, 1989, str. 54.

201 Nowell-Smith, G.: Cities: Real and Imagined, u Shiel, M., Fitzmaurice, T. (ed.): Cinema
and the City, Blackwell Publishing, Oxford, 2001, str. 100.

202 Tpjd., str.103.

203 Pratt, G., San Juan, RM.: Film and Urban Space: Critical Possibilities, Edinburgh
University Press, Edinburgh, 2014, str. 18.

204 Glavni eksponent pomenutog pravca je teoreticar Zigfrid Krakauer (Ibid., str. 18-19).
205 [bid., str. 19.

69



U filmu, grad moze biti ,samo slika” u pozadini, ali i aktivni ucesnik u
narativu, koliko i subjekt istog. Upravo zbog toga Sto je urbana sredina Cesto
neprevidljiva i neretko ,0dbija” da se u potpunosti ,povinuje” zahtevima price, u
filmovima Cesto ,preuzima” ulogu protagoniste. Ideja o gradu kao protagonisti
prisutna je jo$ od prvih kinematografskih ostvarenja u dokmentarnom stilu iz
ere nemog filma, u kojima su grad i gradski Zivot uglavnom prikazivani u izrazito
pozitivnom kontekstu20é. [pak, izmedu dvadesetih i Cetrdesetih godina 20. veka,
filmski stvaraoci su se ve¢inom ,povukli” u zatvorene prostore studija. Kako
Fransoa Pens navodi, jedan od razloga za pomenuto bio je i taj Sto u godinama
posle Prvog svetskog rata ,filmovi snimani na lokacijama nisu imali sanjalacki
vizuelni kvalitet koji su gledaoci Zeleli” za razliku od onih snimanih na tada veé
Jfantasticno dizajniranim setovima”207. Sredinom Cetrdesetih godina proslog
veka interesovanje za snimanje na autenti¢nim lokacijama se inteziviralo - nove
tehnologije, kao i ,ideoloska Zelja za odvajanjem od anti-naturalizma studijske
tradicije” posebno su uticali na razvoj ,gramatike naturalizma, ili neorealizma,
koja je evoluirala u Zelji da ,sustinski izrazi” grad”208. Dakle, ideja o gradu kao
protagonisti, ovog puta u narativnom filmu, postaje ponovo relevantna krajem
Drugog svetskog rata, najpre u italijanskom neorealizmu. Tokom
jednodecenijskog perioda, filmskih stvaraoci u Italiji bili su usmereni ka
predstavama razorenih gradskih pejzaza, kao i posleratnog stanja u drustvu,
izmedu ostalog u teZznji da naprave odstupnicu od fasistickog kulturnog nasleda.
Prvi ,veliki” film italijanskog neorealizma bio je ,Rim, otvoreni grad” (Rome,
Open City, 1945) iz 1945. godine, rezisera Roberta Roselinija, koji je snimljen
neposredno posle Kkapitulacije nemackih oruzanih snaga u Italiji. Pored
navedenog filma, ostvarenja ,Paiza” (Paisan, 1946) i ,Nemacka, godine nulte”

(Germany, Year Zero, 1948), deo su Roselinijeve posleratne trilogije u kojma su

206 Qstvarenja ,Berlin: simfonija velegrada” (1927) i ,Covek sa filmskom kamerom”
(1929) verovatno su najpoznatiji dokumentarci o gradovima u kojima se ispitivala
brzina, diskontinuitet i fragmentacija gradskog pejzaza. Navedeni filmovi su gledaocima
pomogli u razumevanju modernog urbanog Zivota, te im omogucili da postanu politicki
angazovani ucesnici u istom (vidi poglavlje 2.5.).

207 Penz, F.: Capturing and Building Space, Time and Motion, u Thomas, M., Penz, F. (ed.):
Architectures of Illusion, Intellect Books, Bristol, 2003, str. 150.

208 Jpid., str. 153.
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na upecatljiv i autenti¢an nacin predstavljene ratom razorene urbane sredine, te

uslovi Zivota ljudi u istima.

Vecina teoreticara je saglasna da je ,Rim, otvoreni grad” revolucionarni,
radikalni i inventivni film koji je ,odmah, ocigledno i trajno” promenio tok
filmske istorije20%. Roselinijevo ostvarenje, proizvod provokativnog spoja
fiktivnog narativa i stvarnih slika razruSenog pejzaza glavnog grada Italije,
postalo je simbol ,nove vrste politickog filma”210. Suprotno naslovu, film ne
prikazuje ,otvoren grad” (izraz koji je tokom Drugog svetskog rata oznacavao
demilitarizovanu urbanu zonu), ve¢ upravo suprotno, prikazan je grad pod
nacisticCkom vojnom okupacijom. Radnja ostvarenja ,smeStena” je u 1944.
godinu, a glavni grad Italije je ,podeljen - sa jedne strane su nemacke trupe i
policija zajedno sa Italijanima saradnicima, a sa druge antifasisticki borci i
,0bicni” gradani Rima”2!l. Odabirom stvarnih lokacija, Roberto Roselini je
dokumentovao urbani pejzaz obelezen godinama konflikta i destrukcije, Sto
,Rim, otvoreni grad” €ini jedinstvenim zapisom o onome $to se dogodilo tokom
vremena faSisticke vladavine. lako je Roselinijevo ostvarenje nesumnjivo
znacajno i autenticno vizuelno svedocanstvo, Dejvid Forgaks istice i da je
istovremeno urbani prostor u filmu ,retoricki organizovan”, te da ,implicirane
prostorne metafore i simboli namecu ,uredne oblike” na istorijski ,neuredne”
dogadaje, bas kao Sto jasni prostorni kontrasti pojacavaju drustvene i moralne
polaritete koji su konstruisani u prici”212. Na primer, dogadaji koji ¢ine radnju
filma ,Rim, otvoreni grad” mahom se odvijaju u enterijerima kuca i stambenim
¢etvrtima, kao i na ulicama. Osim Spanskog trga, poznati spomenici glavnog
grada Italije mogu se videti joS samo u dugim panoramskim kadrovima koji
,otvaraju i zatvaraju” filmsku pricu. Forgaks tvrdi da su u filmu tendeciozno

izostavljene turisticke atrakcije i simboli fasisticke mo¢i, te da Roselini na taj

209 Gottlieb, S. (ed.): Roberto Rossellini's Rome Open City, Cambridge University Press,
Cambridge, 2004, (i).

210 Pratt, G., San Juan, R.M.: Film and Urban Space: Critical Possibilities, str. 20.

211 Forgacs, D.: Space, Rhetoric, and the Divided City in Roma citta aperta, u Gottlieb, S.
(ed.): Roberto Rossellini's Rome Open City, str. 106.

212 Dejvid Forgaks navodi i da selektivan odabir predstavljenih dogadaja kreira
sugestivnu sliku, te da su u filmu znatno manje ,zastupljena” neka seéanja, pre svega ona
koja se ticu ,politicke podele medu Italijanima, krivice zbog nepruZanja otpora,
kukavicluka, ili kolaboracije sa okupatorom” (Ibid., str. 107-109).
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[lustracija 15. ,Rim, otvoreni grad” (1945)
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nacin briSe tragove fasistickog rezima i ,vra¢a” Rim njegovim stanovnicima: ,, ...
ono Sto je izbrisano ili odsutno iz geografije filma isto je toliko vazno za njegov
ukupni izraz i za retoricki tretman njegove teme, koliko i ono S$to je
prikazano”213. Dalje, Rim je u filmu predstavljen kao vertikalno podeljen grad -
nadzor, odnosno Kkontrola nalaze se ,u rukama” Nemaca koji imaju
»privilegovan” pogled na grad iz daljine, odozgo, kroz mape i objektiv kamere
(fotografije). Sa druge strane, ovaj pogled ,mo¢i” u filmu istovremeno
predstavlja i izraz ogranicenja jer se ,ispod” nalaze prostori ulica koji poznaju i
koriste stanovnici i aktivisti Otpora, usled Cega okupator ne moZze u potpunosti
da kontroliSe njihove aktivnosti?!4. Pored vertikalne podele na mesta nadzora i
otpora, Roselini je predstavio i ,horizontalnu mrezu” Rima prikazom kretanja
protagonista kroz isti, dok je preko setova simbolickih suprotnosti, odnosno
smisljeno ,kontrastnih lokacija” (centar i periferija, kancelarija Gestapoa i crkva,
naselje u kojem zivi radnicka klasa i ono u kojem Zive pripadnici viSe klase),
predstavljena drustvena diferencijacija u gradskom prostoru?1s. Forgaks, dakle,
zakljucuje da postoje razlic¢itih nivoi na kojima je prostor u filmu ,Rim, otvoreni
grad” ,iskoriS¢en” za ,retoriCku strategiju opisivanja podeljenog grada i jacanja
drustvenih i moralnih kontrasta unutar iste”, kao i da su pomenuti nivoi
integrisani kako bi ,ubedili publiku da vidi ljude, mesta i dogadaje na odreden

nacin”z21e,

Kao Sto je ve¢ naglaseno, stvaraoci italijanskog neorealizma ,odbacili” su
prethodne filmske prakse koje su podrazumevale snimanje u studiju, i neretko
su definisali svoje filmove kao suprotnost ,bezumnom spektaklu i melodrami
holivudskih filmova”, te ,suviSnom formalizmu i dekoraciji.. eskapizmu i
frivolnosti” italijanskih filmova tridesetih godina proslog veka?!”. Filmovi
italijanskog neorealizma ,ucvrstili” su novi filmski jezik i znacajno uticali na

stvaraoce francuskog novog talasa koji su ,izlaskom” na ulice grada, takode

213 Ibid., str. 109-112.

214 Dualizam panorama - ulica posebno je razmatrao MiSel De Serto u knjizi ,Invencija
svakodnevnice” (vidi poglavlje 2.4.) (Ibid., str. 112-119.).

215 [bid., str. 119-123.
216 Ibid., str. 127.

217 Gottlieb, S.: Rossellini, Open City, and Neorealism, u Gottlieb, S. (ed.): Roberto
Rossellini's Rome Open City, str. 33.
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reagovali protiv studijskog sistema u Francuskoj i ,stavili” jo§ ve¢i fokus na
snimanje na lokacijama, u urbanim pejzaZima (vidi poglavlje 4.4.). Filmski
kriticar i teoreticar francuskog novog talasa Andre Bazen, posebno je cenio
ostvarenja neorealizma, snimanje na lokaciji i angaZovanje naturscika koje su
favorizovali italijanski sineasti: ,Ne bi bilo preterivanje reéi da je ,Kradljivci
bicikla”218 prica o Setnji oca i sina kroz Rim”219, svojevremeno je komentarisao

Bazen, analiziraju¢i film?220.

U kontekstu snimanja na lokaciji, vazno bi bilo spomenuti i film ,Praznik
u Rimu” (Roman Holiday, 1953) iz 1953. godine, rezisera Vilijama Vajlera, koji se
smatra prvim holivudskim ostvarenjem u ¢ijoj uvodnoj Spici je istaknuta tvrdnja,
upucena publici, da je film u potpunosti snimljen u Rimu: ,Ovaj film je je
fotografisan i snimljen u celosti u Rimu, Italija”. Protagonistkinja je princeza Ana
koju glumi Odri Hepbern, a radnja filma se zasniva na njenom ,putovanju” kroz
grad Rim. Pratec¢i princezinu urbanu avanuru, u filmu je predstavljen i dinamicni
Zivot glavnog grada Italije kroz duge kadrove koji nisu nuZno vezani za narativ
samog filma. Vazno je ista¢i, medutim, da se efekti snimanja na lokaciji ne mogu
odvojiti od montaze filma ¢iji cilj je uglavnom kreiranje jedinstvenog koncepta,
usled cega ,topografija” grada cesto biva preuredena. Pomenuto smanjuje
kompleksnost stvarnog urbanog prostora i istom dodeljuje mono-identitet — na
primer, u filmu ,Praznik u Rimu” filmske sekvence razli¢itih delova grada
montirane su gotovo u maniru turisticke brosure, kao kontinuirani niz poznatih
spomenika, odnosno urbanih celina?2l. Pomenuto, naravno, ne utiCe na
argumentaciju sa pocetka poglavlja, te stoga i film ,Praznik u Rimu” koji je
snimljen na autenticnim lokacijama, nesumnjivo predstavlja vazan zapis o

gradskom pejzaZzu italijanske prestonice u ranim pedesetim godinama 20. veka.

218 Film ,Kradljivci bicikla” (1948) je rezirao Vitorio de Sika. Smatra se da je pomenuti,
pored filma ,Rim otvoreni grad” ,pokrenuo” italijanski neorealizam.

219 Bazin, A.: Bicycle Thief, u Gray, H. (ed.): What is Cinema? Volume 2 by André Bazin,
University of California Press, Berkeley and Los Angeles, 2005, str. 55.

220 Od ukupnog opusa italijanskih neorealista, smatra se da je na stvaraoce francuskog
novog talasa, najveci uticaj imao film Roberta Roselinija ,Putovanje u Italiju” iz 1954.
godine.

221 Pratt, G., San Juan, R.M.: Film and Urban Space: Critical Possibilities, str. 21-22.
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3.3. Slike grada

,Znacajan deo naSeg interesa proizilazi iz radoznalosti da li ¢e nasa impresija
podsecati na sliku koju smo ve¢ videli [u fimovima]... Da li je Fontana di Trevi u
Rimu zaista onakva kakvom je prestavljena u filmu , Tri nov¢iéa u fontani"? Da li je
Hong Kong kao u [filmu] ,Ljubav je sjajna stvar”? ... Odlazimo [na mesta] ne da bi

testirali sliku po stvarnosti ve¢ da bi testirali stvarnost po slici.”222

Danijel Borstin

U popularnim urbanim destinacijama, kao Sto su, izmedu ostalih, Njujork,
Los Andeles, Rim, London ili Pariz, organizuju se turisticki obilasci poznatih
filmskih lokacija223. Posecivanje lokacija prikazanih u filmovima predstavlja
svesni ,pokuSaj da se ,iznova” dozivi filmsko iskustvo”, odnosno ostvari
»prostorni susret” sa filmom, i poslednjih godina, postaje sve popularnija
aktivnost. Pomenuti €in, dakle, viSe je vezan za film nego za sam prostor -
posetioci, zapravo, Zele da iskuse ,prostorni kvalitet” nekadasSnjeg filmskog seta,
te da poveZzu vizuelne uspomene sa konkretnim mestom?224. Na taj nacin, urbana
sredina postaje ,kinematografski konstrukt”, odnosno hibridni sistem ,prostora
sa platna” i ,filmskog” prostora sa konkretne lokacije225. Tako, na primer, u Rimu
postoji ponuda za osmocasovnu turu koja obuhvata obilazak svih lokacija na
kojima se snimao Oskarom nagradeni film Paola Sorentina ,Velika lepota” (The
Great Beauty, 2013) (On the traces of: 'The Great Beauty' the movie). Jo$ jedna
tematska tura u italijanskoj prestonici je La Dolce Vita (La Dolce Vita Movie Tour,
Rome back to the 60's) u okviru koje je moguée organizovano posetiti lokacije
koje se pojavljuju u istoimenom filmskom klasiku Federika Felinija iz 1960.

godine. Ponuda, naravno, ukljucuje obilazak verovatno najpoznatije fontane na

222 Boorstin, D.J.: The Image, Vintage Books, New York, 1987, str. 116.

223 Neke od tura su: Njujork (TMC Classic Film Tour of New York; When Harry met Seinfeld
Tour; Central Park TV and Movie Sites Walking Tour); Los Andeles (Downtown Los
Angeles Filming Locations Walking Tour; Hollywood - Behind the Scenes Walking Tour; Los
Angeles Movie Locations Bus Tour); London (Movie Hotspot Walking Tour of London;
Sherlock Holmes Film Location Tour in London; James Bond Tour). Ture u Rimu i Parizu su
detaljnije obradene u tekstu.

224 Koeck, R.: Cine-Scapes, Routledge, New York, 2013, str. 40-41.

225 1bid., str. 40.
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Ilustracija 16. ,Sladak zivot” (1960)
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svetu - Fontane di Trevi arhitekte Nikole Salvija, koja evocira ,filmsko” se¢anje
na antologijsku scenu sa Silvijom (Anita Ekberg) i Marcelom (Marcelo
Mastrojani). Neobilazan je i odlazak do ulice Vitorio Veneto226, u koju je
,SsmesSten” deo radnje Felinijevog ostvarenja, S$to je posebno uticalo na
popularnost iste medu turistima koji je identifikuju kao mesto ,slatkog Zivota”
(,selebriti” kulture) Rima227. Paradoksalno, za razliku od scena u Fontani di
Trevi, one iz Veneto ulice nisu snimljene na autenti¢noj lokaciji ve¢ je replika
pomenute ulice napravljena u Cine¢ita studijima, koje je takode moguce obiéi u
okviru organizovane ture (Cinecitta Shows Off). Kako Piter Bondanela istice,
»evidentno” je da je ulica rekonstruisana u studiju jer su scene iz filma ,snimljene
na ravnoj ulici, dok je stvarna Veneto ulica duga, pod kosinom i krivudava”22s,
Bondanela naglasava da su scenograf Pjero Perardi i Federiko Felini tokom
snimanja filma, stalno prolazili kroz isti ritual - ,prvo bi pokusali da pronadu
autenti¢nu lokaciju u Rimu... ali bi se ova potraga uvek zavrsavala tako Sto Felini
odbacuje ,stvarnost” u korist vesStacki kreirane lokacije u studiju”22°. U slucaju
lokacija Fontane di Trevi ili drevnog zamka Basano di Sutri, koje su autenticne,
»moglo bi se tvrditi da su stvarna mesta ve¢ bila dovoljno ,felinijevska” i da im

nije bio potreban ,dodir” maestra”230,

Slicno kao u Rimu, tako i u glavnom gradu Francuske postoje brojne
Jfilmske” lokacije koje turisti, u organizacijiz3! ili samostalno, ne propustaju da
obidu. Posebno su aktuelne one na Monmartru, narotito iz filma ,Cudesna

sudbina Amelije Pulen” (Amélie, 2001), reZisera Zan Pjer Zenea - kafe ,Dva

226 Veneto ulica figuriSe i u pomenutom filmu Paola Sorentina, koji se moZe posmatrati
kao svojevrsan omaz Felinijevom ostvarenju. Interesatno je spomenuti i Vudi Alenov
omaz Feliniju u filmu ,Rimu s ljubavlju” (To Rome with Love, 2012), kada Leopoldo
Pizanelo (Roberto Benini) koji je u jednom momentu bio poznat bez narocitog razloga,
trci niz Veneto ulicu (bezuspesno) mole¢i da ga neko (ponovo) prepozna.

227 U Veneto ulici postoji i spomen ploca posvecena reziseru - ,Federiku Feliniju koji je
Veneto ulicu ucinio delom filma 'Sladak zivot' (La Dolce Vita, 1960)".

228 Rekonstrukcijom ulice, Felini je mogao da postigne mnogo vise stvari koje je Zeleo,
nego da je morao da snima u stvarnoj ulici, sa pravim saobracajem i prolaznicima
(Bondanella, P.: The Films of Federico Fellini, Cambridge University Press, Cambridge,
2002, str. 74).

229 Sli¢no se dogodilo i sa Karakalinim termama i stepenicama u Bazilici Svetog Petra
(Ibid., str. 90-91.).

230 Ipid., str. 91

231 Paris Walking Tour: Movie and TV Show Locations; Paris Movie Tour of Montmartre; 3-
hour Private Amélie Poulain Movie Locations Tour of Paris.
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mlina” u Lepik ulici i piljarnica ,La But” u Ulici Tri brata, u kojima su naknadno
dodati brojni detalji koji se referi$u na Zeneov film. Interesantno je spomenuti da
Zene nije Zeleo da snima film na autenti¢nim lokacijama, ve¢ u studiju, da bi
lakse predstavio ,sanjalacku”, ,nerealnu” viziju Pariza, medutim, rekonstrukcija
Monmartra za potrebe filma je bila nesplativa. ReZiser je istakao da su ,ocistili”
ulice od automobila, prefarbali grafite na zidovima, zamenili postojece plakate
raznobojnijim verzijama i sli¢no, odnosno, da su pokusali da uspostave Sto vise
kontrole nad estetskim kvalitetima grada, dok se post-produkcija , pobrinula” za
ostalo?32, Razlicite intervencije na lokacijama (i replikama), kao u slu¢aju filmova
,Slatki Zivot” i ,Cudesna sudbina Amelije Pulen”, éesto se primenjuju. Takode,
treba naglasiti i da Siri prostorni kontekst lokacija Cesto nije prikazan u
filmovima. Navedeno utice na percepciju okruzenja, koje u stvarnosti moze da
bude znatno drugacije, ponekad i razocaravajue, pa ipak, pomenuto ne
umanjuje interesovanje turista. Obilaskom lokacija, posetioci zapravo pokazuju
Zelju da ,ponovo” odu na to mesto koje, pre svega, ,pripoveda” odredenu filmsku
pricu. Filmske price, ,smesStene” u gradovima, predstavljaju (fiktivne) dogadaje
koji se odvijaju u urbanim topografijama, i na taj nacin, zapravo, konstituiSu
fiktivnog ,parnjaka” stvarnom gradu. Urbane sredine ,sadrze” kinematografske
tacke ili zone (,hotspotove”) u kojima se prostor ,na lokaciji”, ,prepli¢e” sa
Jfilmskim” prostorom iz secanja233. Ukoliko su prikazane u filmu, naizgled
,0bicne” lokacije, postaju ekspresivni narativni prostori ,ugradeni” u stvarne
urbane pejzaze?34. Naravno, snimanje filmova u gradovima ima istoriju duzu od
jednog veka, Sto je neminovno uticalo, odnosno utice na formiranje velikog
arhiva ,filmskih” urbanih iskustava kod gledalaca. Otuda prostorni ,kvazi ,deza
vu” susret” moZe da se odvija i na mestima na kojima nije sniman odredeni film,
odnosno moZe da se dogodi na bilo kom mestu u gradu gde ,deponovana
prostorna informacija” biva ,oZivljena” posredstvom filmske memorije

gledalaca?3s.

232 [ntervju sa Zan Pjer Zeneom, jesen, 2001. godine.
https://filmmakermagazine.com/archives/issues/fall2001 /features/magnificent_obsessio
n.php

233 Koeck, R.: Cine-Scapes, str. 45.

234 Ibid,, str. 47.

235 bid.
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Iustracija 17. ,Cudesna sudbina Amelije Pulen” (2001)
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Bilo bi vazno, medutim, obratiti paZnju i na negativne aspekte (filmskog)
turizma koji se odnose na ,transformaciju” urbanog prostora u ,proizvod”,
isklju¢ivo namenjen potrosnji i konzumaciji, Sto neretko onemogucava
autentican oblik interakcije sa istim. Na ovaj nacin, promoviSe se ,virtuelna,
fetiSizirana geografija grada”, a primarna funkcija urbanog pejzaza postaje (ta)
da isti bude ,viden” (ali ne i ,doZzivljen”)236. Pri tome, i slika grada biva
.kompresovana”, svedena na skup prepoznatljivih (filmskih) spomenika i
znamenitosti u gradu. Ova prepoznatljivost, paradoksalno, ¢ini grad manje
autenti¢nim. U tom Kkontekstu, interesantno je spomenuti knjigu ,Slika jednog
grada” iz 1960. godine, u kojoj urbanista i teoreticar Kevin Lin¢ sugeriSe da
brojni gradovi nisu dovoljno upecatljivi i da ih je lako zaboraviti, te naglasava
vaznost onoga $to naziva ,vidljivost”, odnosno ,slikovitost” i ,Citljivost” urbanih
sredina. Lin¢ navodi da ¢e citljiv grad biti ,,onaj, ¢ije je delove ili belege ili ulice
lako razaznati i identifikovati”, te da ¢e ,izrazito zamisljivi (ocigledan, citljiv ili
vidljiv) grad... izgledati lepo uoblicen, izrazit, upecatljiv, on Ce privlaciti nas
pogled, ali i sluh da pazljivije posmatramo i osluskujemo, te da tako vise
ucestvujemo. Pod tim okolnostima ¢e cCulno shvatanje okoline biti ne samo
olak3ano, ve¢ i prosireno, i produbljeno”237. Cini se da Kevin Lin¢ nije predvideo
da ¢e postavljeni zadatak biti isuviSe dobro ,obavljen”, i da ¢e komodifikacija
urbanog pejzaZa posredovana spektaklom za pola veka stvoriti upravo suprotan
problem -  hiper prepoznatljivost i trenutno prepoznavanje”?38 gradova, u
kojima , medijska slika ima autoritet i prednost nad , direktnim posmatranjem” i

»Zivljenim” prostorom”239.

Dakle, filmovi su postali jedno od sredstava u brediranju gradova, i stoga
snimanje istih u urbanim sredinama, neosporno, ima uticaj na razvoj turizma,
odnosno pozitivan efekat na lokalnu ekonomiju. Takode, oCigledna je i trenutna

dobit od planiranja i snimanja filmova na lokaciji, kroz angaZovanje lokalnog

236 Roberts, L.: Projecting Place: Location Mapping, Consumption, and Cinematographic
Tourism, u Koeck, R., Robert, L. (ed.): The City and the Moving Image, Palgrave Macmillan,
Basingstoke, str. 183-184.

237 Lin¢, K.: Slika jednog grada, 1zdavacko preduzece gradevinska knjiga, Beograd, 1974,
str. 1-18.

238 Abbas, A.: Cinema, the City and the Cinematic, u Krause, L., Petro, P. (ed.): Global Cities,
Rutgers University Press, New Brunswick, New Jersey, and London, str. 157.

239 Roberts, L.: Projecting Place, str. 201.
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stanovnistva, te servisa i usluga vezanih za filmsku produkciju. Otuda se gradovi,
pogotovo na severnoamerickom kontinetu, kroz brojne marketinske inicijative,
kao i poreske i finansijske olakSice, aktivno promovisu kao lokacije za snimanje
filmova. Ipak, instrumentalizacija gradova kako bi ,sluzili” ,filmskim” ciljevima,
ima svoje posledice. Lokacije na kojima se snimaju filmovi, kao $to je i ranije
navedeno, Cesto se transformiSu kako bi odgovarale reprezentativnim
potrebama filma, te se ¢ak i u ostvarenjima koja ,imaju” kulturno-kriticke
ambicije neretko primenjuje pomenuto. Kako DZeraldin Prat navodi, poslednjih
godina snimanje na lokaciji je gotovo viSe okrenuto ,preruSavanju” nego
»otkrivanju” odredenih urbanih prostoraz40. Vankuver, na primer, jedan je od
gradova u kojem je americka filmska industrija24! posebno aktivna, a ¢iji delovi,
za potrebe filma, najceS¢e bivaju ,prerusSeni” u odredeni (bilo koji) americki
grad. Naravno, ova vrsta ,zamene” je uvek rizicna jer gledaoci mogu da
prepoznaju da je u pitanju ,maska”. U slucaju drugog kanadskog grada - Toronta,
medutim, tvrdi se da ni ovako nesto viSe nije moguce, jer su brojne incijative da
se ,privuce” snimanje filmova u istom, rezultirale time da centralno jezgro grada

postane beskarakterno, genericko ne-mesto242,

240 Pratt, G., San Juan, R.M.: Film and Urban Space: Critical Possibilities, Edinburgh
University Press, Edinburgh, 2014, str. 22.

241 Kolokvijalni naziv za filmsku produkciju i/ili filmske lokacije u Kanadi, posebno u
gradovima Torontu i Vankuveru je Severni Holivud.

242 Pratt, G., San Juan, R.M.: Film and Urban Space: Critical Possibilities, str. 22.
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3.4. Grad izmedu sfera

. - arhitektonski objekti, kao i svi drugi ,proizvodi” kulture... grade se i izgraduju
iznova i iznova, svaki put kada su predstavljeni kroz drugi medij, svaki put kada se
okolina promeni, svaki put kada su doZivljeni od strane (razli¢itih) ljudi... prica o
arhitekturi nije zavrsena onog trenutka kada je objekat zavrsen... ona tada tek
pocinje.”243

Ejdrijen Forti

Grad moZe da se shvati kao ,zbirka prica koje su zapisane i koje
nastavljaju da se ispisuju tokom vremena”244, a arhitektura (grada) je od
sustinskog znacaja za beleZenje i predstavljanje tih prica i evociranje (,filmskih”
i drugih) uspomena. Teoreticari isti¢u da je prostor i tesko zamisliti ,kao samo
takav”, te da je ljudska imaginacija ,suStinski narativna” - , ... ono $to mi uvek
zamiSljamo su dogadaji koji se odvijaju” na nekom mestu245. (Filmski, knjiZevni,
urbani, arhitektonski) prostor se, dakle, ,,utvrduje” kroz odredeni skup dogadaja,
kroz ¢in naracije. U tom kontekstu, treba naglasiti da arhitektura i film, kako
Ricard Koek sugeriSe, ,imaju viSe zajednickih svojstava, od kojih je ,naracija”,
posebno vazna za prenos informacija ,ugradenih” u prostor” - ,sineasti ¢e
potvrditi... svaka filmska prica bez dobrog zapleta bice promasaj... isto se mozda
moze primeniti i na gradove. Gradovi koji nemaju koherentnu prostorno-

narativnu strukturu... zaplet... uglavnom ne ostavljaju trajni utisak”246.

Teorijske i projektantske metode brojnih savremenih arhitekata su
podrazumevale, odnosno podrazumevaju razmatranje odnosa izmedu
arhitekture i narativa. Pomenuti odnos, moZe se manifestovati na viSe nacina:
arhitekte mogu da ukljuCe naraciju i narativne strukture u svoj rad; gradski

prostori, odnosno objekti u gradu mogu da se shvate kao ,pozadina” koja ¢e

243 Forty, A.: Forweword, u Borden, 1., Kerr, ], Pivaro A. (ed.): Strangely Familiar:
Narratives of Architecture in the City, Routledge, London, 1996, (v).

244 Livesey, G.: Fictional Cities, u Perez-Gomez, A., Parcell St. (ed.): Chora 1: Intervals in
Philosophy of Architecture, McGill-Queens University Press, Montreal, 1994, str. 110.

245 Donald, ]J.: Imagining the Modern City, University of Minnesota Press, Minneapolis,
1999, str. 123.

246 Koeck, R.: Cine-Scapes, Routledge, New York, 2013, str. 12. (Navedeno se ne odnosi na
apstraktni film.)
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Ilustracija 18. Voren Colk, Cetvrto izdanje ¢asopisa Arhigram (stranica) (1964)
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omoguciti razvijanje ili modifikaciju narativa (arhitektura kao mesto odvijanja
narativa); ili sami objekti i prostori, kroz memoriju i asocijaciju, mogu da
predstavljaju odredeni narativ (arhitektura kao narativ)24’. Tako, na primer,
Clanovi avangardne arhitektonske grupe Arhigram, osnovane pocetkom
Sezdesetih godina XX veka u Londonu, svoje zamisli mahom nisu mogli da
prikazu na konvencionalan nacin, odnosno isklju¢ivo Kkroz (Kklasicne)
arhitektonske crteZze. Stoga, da bi predstavili svoje ideje o gradovima
budu¢nosti2*8, engleske arhitekte oslanjale su se na narativnu strukturu, blisku
mediju stripa, kao i na tehniku kolaziranja. Grupa Arhigram znacajno je uticala
na italijanske arhitekate i dizajnere biroa Superstudio, osnovanog 1966. godine u
Firenci, kao i na ¢lanove studija Arhizum Asocijati, formiranog iste godine,
takode u Firenci. Arhitekte pomenutih kolektiva, ,usvojile” su Siri pogled, sa
filozofsko-antropoloskim uporiStem, na dizajn, arhitekturu i grad, a svoje
radikalne projekte i kriticke ideje, razvijali su kroz fiktivne price i predstavljali ih
u vidu foto-kolaZa, storibordova i filmova?49. Teoretic¢ari su saglasni da je rad
navedenih avangardnih italijanskih grupa, pogotovo biroa Superstudio, imao
veliki uticaj na brojne arhitekte, izmedu ostalih, Zahu Hadid i Bernar Cumija, a
pogotovo na Rem Kolhasa, Sto je posebno vidljivo u prvim teorijskim radovima
holandskog arhitekte. Posebno je interesantan Kolhasov konceptualni projekat
City of the Captive Globe iz 1972. godine, produkt saradnje sa arhitektom Zoe
Zengelis, kasnije prikazan i u knjizi ,Delirican Njujork” (Delirious New York,
1978) - delu koje je po Kolhasovim recima, ,retroaktivni manifest... mitskog
ostrva” Menhetn?50. U knjizi, holandski arhitekta istrazuje ikoni¢ne njujorske
»proizvode”, kao Sto su Koni Ajlend, neboder (hotel Valdorf Astorija, Empajer
Stejt Bilding), Rokfeler Centar, Radio Siti Mjuzik Hol i tako dalje, da bi istu
zavrSio dodatkom pod naslovom ,IzmiSljeni zakljucak” u kome izlaze visSe

razli¢itih, metafori¢nih arhitektonskih projekata za Njujork. Jedan od navedenih

247 Livesey, G.: Fictional Cities, str. 114-115.

248 Neki od najpoznatijih su: Plug-in-City (1964); The Walking City (1964); Instant City
(1968).

249 Najpoznatiji projekti su Continuous Monument: An Architectural Model for Total
Urbanisation (Superstudio) iz 1969. godine i No-Stop City (Arhizum Asocijati) iz iste
godine.

250 Koolhaas, R.: Delirious New York: A Retroactive Manifesto for Manhattan, The
Monacelli Press, New York, 1994, str. 9.
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[lustracija 19. Rem Kolhas, City of the Captive Globe (1972)
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projekata je i spomenuti City of the Captive Globe koji se fokusira na njujorsku,
strogo ortogonalnu urbanu matricu koja, paradoksalno, ,podrzava” mnoStvo
funkcija. Projekat je predstavljen kroz crtez na kome je prikazana ortogonalna
Sema gradskih blokova, a funkcija i identitet svakog bloka odredeni su kroz
razliCite i Cesto nesaglasne arhitektonske filozofije, odnosno objekte, medu
kojima su strukture El Lisickog, Le Korbizjea, Volasa Harisona i drugih. Kako
Kolhas navodi, svaki blok predstavlja ,grad u gradu”, a svi prikazani objekti -
arhitektonske Institucije, ,zajedno formiraju ogroman inkubator sveta”, Sto je
»status” koji ima i realni Menhetn?51. Polazeci od stava da su ,promene sustina
metropolitenske kulture... a suStina koncepta grada ¢itav niz razlicitih trajanja”, i
sa ,osvrtom” na Menhetn, holandski arhitekta predlaze urbani model u kojem je
raznovrsnost omoguéena unfikacijom, gde ,postojani monoliti slave nestabilnost
metropolisa”?52. Dakle, projekti poput Rem Kolhasovog City of the Captive Globe,
pokazuju kako se ,narativna struktura” odredene urbane sredine moZze
promeniti pricom ,dodatom od strane arhitekte, koja se razvila iz ditanja

grada”253, u ovom slucaju Njujorka.

Zasnovani na konceptu sekvenci i dogadaja, odredeni arhitektonski i
urbani prostori, kao Sto su na primer oni projektovani od strane francusko-
$vajcarskog arhitekte Bernar Cumija, imaju prosebno izraZen ,narativni
kvalitet”: ... na$ rad sugeriSe da se ,proizvodi” arhitekture - njihova drustvena
relevatnost i formalni kvaliteti - ne mogu odvojiti od dogadaja koji se u njima
'desavaju’’254. Dalje, Cumi tvrdi da ne postoji ,Cist prostor”, te da aktivnosti
sneizbezno i bezobzirno naruSavaju arhitektonsku Ccistocu”?55. Kako navodi
francusko-Svajcarski arhitekta, viSe nije moguce osloniti se na pretpostavku da
¢e ,iskustvo ljudi o prostoru biti odredeno planom arhitekte za taj prostor, da su

objekat i koris¢enje objekta ista stvar ili da postoji transparentan odnos izmedu

251 Tbid., str. 294.
252 Ibid., str. 295.
253 Livesey, G.: Fictional Cities, str. 115.

254 Tschumi, B.: Architecture and Disjunction, MIT Press, Cambridge, Massachusetts,
1996, str. 139.

255 Thresholds/Bernard Tschumi: Architecture and Event, 1994, The Museum of Modern
Art, https://www.moma.org/calendar/exhibitions/423
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Iustracija 20. Bernar Cumi, Plan za park La Vilet (1984-1987)
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prostora i kretanja tela unutar prostora”256, Cumi sugeriSe da je upravo
»disjunkcija izmedu koriS¢enja, forme, i druStvenih vrednosti, ono Sto daje
arhitekturi subverzivnu i kreativnu mo¢”257 - ... mi naseljavamo fragmentiran
prostor, sacinjen od slucajnosti, u kome su figure dezintegrisane... nakon vekova
razvoja i favorizovanja ,stabilne slike ('postojanost’, 'ravnoteZa', "harmonija')”,
danas je nesumnjiva prednost data ,,nestabilnoj slici” (... filmovi, televizija, zatim
kompjuterski generisane slike, i.. (medu nekolicinom arhitekata) disjunkcija,
dislokacija, dekonstrukcija”)258. Navedena teorijska gledi$ta, Bernar Cumi je
pokuSao i da ,prevede” u prostor prilikom projektovanja kompleksne strukture
pariskog parka La Vilet (Parc de la Villete, 1984-1987), svog verovatno
najpoznatijeg dela. Cumijev plan za pomenuti park ,pokazuje” tendencije ka
projektantskoj praksi koja podrazumeva fleksibilnost, uvazava razlike i dopusta
promene - ,.. arhitekte-dekonstruktivisti sagledavaju arhitekturu manje kao
funkcionalisticku, a vise kao performativnu.. iako ne ocekuju da ce fizicka
struktura njihovih objekata biti bez posledica, oni nemaju Zelju da odrede te
posledice, i znaju da to ne mogu uciniti ¢ak i da Zele”259. Naravno, zamisljanje
drustvenih odnosa i dogadaja koji ¢e se odvijati u odredenim objektima i
gradskim prostorima, neizostavni je deo procesa projektovanja i planiranja.
Ipak, kako Dzejms Donald naglaSava, veoma je vaZno ne napraviti
(korbizijansku?60) gresku pretpostavljaju¢i da ¢e odredeni projektantski ili

planerski ,produkt” imati drustvene posledice koje su u potpunosti predvidljive.

[spitivanjem ,sukoba” izmedu ,trajnih” arhitektonskih oblika i slucajnih
susreta, odnosno dogadaja koji se ne mogu predvideti, posebno se bavio i

arhitekta i teoreticar Aldo Rosi, koji je arhitekturu posmatrao kao ,sredstvo koje

256 U savremenom urbanom drustvu, bilo kakav ,uzro¢no posledi¢cni odnos izmedu
forme, upotrebe, funkcije i socio-ekonomske strukture postao koliko nemogug¢, toliko i
prevaziden” (DZejms Donald citira Bernara Cumija u Donald, ].: Imagining the Modern
City, str. 140).

257 Tbid.

258 Tschumi, B.: Architecture and Disjunction, str. 193.

259 Donald, J.: Imagining the Modern City, str. 143.

260 Donald sugeriSe da je ,tragi¢na greska” u Le Korbizjeovom radu, mozda najpre to Sto
nije mogao da ,napravi odgovarajuci prelaz izmedu svoje potrage za vanvremenskim
vrednostima arhitektonskog oblika i svog politickog uverenja da se te vrednosti mogu
nametnuti ,neposlusnom” ¢ovecanstvu kroz eksploataciju resursa modernih tehnologija
i modernog kapitalizma” (Ibid.).
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Ilustracija 21. Aldo Rosi, Il Teatro del Mondo (1979)
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podstiCe razvoj dogadaja”26l. lako je Rosi dugo povezivan sa praksom
Jracionalistickog i nau¢nog ispitivanja gradova”, Grejam Lajvzi isti¢e da su u
istrazivanjima italijanskog arhitekte, ,nadrealisticke kontonacije” ocligledne?262,
Otuda se Rosijevi projekti, na primer, Cesto porede sa delima Porda de Kirika -
osnivaca metafizickog slikarstva, pravca koji je znacajno uticao na umetnike
nadrealistickog pokreta. Izvesne ambijentalne karakteristike de Kirikovih slika,
slicno kao i radovi Alda Rosija, gotovo ,najavljuju” razvoj dogadaja - ,,... u mojim
projektima, ili idejama za projekte, pokuSavam da zaustavim dogadaj
neposredno pre nego Sto se desi, kao da arhitekta moze da predvidi (i u
odredenom smislu i uspeva da predvidi) odvijanje Zivota u objektu”263. Poznato
je da je Aldo Rosi navodio pozorisSte kao osnovno ,sredstvo” koje ,koristi” da bi
razumeo vezu izmedu arhitekture i dogadaja, te njegovi objekti imaju izraZen
»scenicni” karakter, iako su svakako manje ,privremeni” u odnosu na pozoriSnu
scenografijuzét. Istovremeno, Rosi prihvata i da pozoriSte, za razliku od
arhitektonskog, odnosno urbanog prostora, predstavlja kontrolisan sistem u
kome se niSta ne dogada slucajno. Italijanski arhitekta, kako Lajvzi sugeriSe,
,0zbiljno razmislja o javnim gradskim prostorima i o mogu¢nosti ,kreiranja”
dogadaja, i time narativa”, te navodi da je Rosijev projekat privremenog objekta
pozorista Il Teatro del Mondo (1979) za Venecijansko bijenale, primer koji to

najbolje ilustruje2ss.

261 Rossi, A.: A Scientific Autobiography, The MIT Press, Cambridge, Massachusetts and
London, England, 1981, str. 3.

262 Ljvesey, G.: Fictional Cities, str. 116.

263 Rossi, A.: A Scientific Autobiography, str. 6.

264 PozoriSte je veoma sli¢no arhitekturi, jer oba ukljuc¢uju dogadaj - njegov pocetak,
razvoj, i zaklju¢ak. Bez dogadaja nema pozoriSta i nema arhitekture” (Rossi, A.: A
Scientific Autobiography, str. 48).

265 Livesey, G.: Fictional Cities, str. 117.
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3.5. Kinematografski karakter grada

»Samo film moZe da ucini novu arhitekturu razumljivom.”266
Zigfrid Gidion
»Najveci deo mog [projektantskog] rada je montaZa... prostorna montaza.” 267

Rem Kolhas

Gradovi, kao i filmovi, dakle, mogu imati narativne kateristike, medutim,
za razliku od filma, pomenute karakteristike u arhitekturi ,povezane su sa
»telesnim” pokretom kroz prostor, kao i sa drustvenim praksama koje se odvijaju
u tom prostoru”268, Ricard Koek istiCe, koriste¢i analogiju Moris Merlo-Pontija,
da ljudsko telo nije samo pasivan objekat u prostoru ili vremenu, ve¢ da ono,
kako Merlo-Ponti naglasava, ,naseljava prostor i vreme”, te da ,nase kretanje
kroz i aktivnosti u urbanom prostoru, uticu na nacin na koji se odredeni prostor
»montira”, i stoga, na njegov narativ”26°. Kao S$to je ranije istaknuto, dinamika
modernog grada, kako u prostornom, tako i u drustvenom, ekonomskom i
politickom smislu, uticala je na nastanak i razvoj filmske montaze, kao sredstva
izrazavanja. Takode, teoretiCari navode da je moderni urbani pejzaz uticao na
formiranje ,montaznog oka” koje je ,sposobno da izgradi novu realnost iz
mnoStva fragmentarnih, kontradiktornih, i suvisnih informacija”270. Otuda,
pojam montaze ,dobija dvostruku konotaciju”: istovremeno predstavlja
.kKarakteristiku modernog urbanog zivota” (fragmentacija) i ,uslov za
proizvodnju znacenja” u istom (povezivanje fragmenata u relativno integrisan

sistem)?7t. Od dvadesetih godina XX veka, teorija filmske montaze bila je deo

266 Jzjava Zigfrid Gidiona iz 1929. godine, posebno se odnosila na stambeni kompleks u
Pesku, predgradu Bordoa u Francuskoj, koji je projektovao Le Korbizje (Penz, F.:
Capturing and Building Space, Time and Motion, u Thomas, M. Penz, F. (ed.):
Architectures of Illusion, Intellect Books, Bristol, 2003, str. 146).

267 Pulijana Bruno citira Rem Kolhasa u Bruno, G.: Atlas of Emotion: Journeyes in Art
Architecture and Film, Verso, New York, 2018, str. 68.

268 Koeck, R.: Cine-Montage: The Spatial Editing of Cities, u Koeck, R, Robert, L. (ed.): The
City and the Moving Image, Palgrave Macmillan, Basingstoke, 2010, str. 210.

269 Jbid.

270 Ric¢ard Koek citira Sten Alena i Dajanu Agrest u Koeck, R.: Cine-Scapes, Routledge, New
York, 2013, str. 16.

271 Ri¢ard Koek citira DZonatana Belera, Ibid.
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brojnih teorijskih i prakticnih radova, vezanih, pre svega, za koncepte prostorne
artikulacije i percepcije u kontekstu modernosti, koji su aktuelni i relevantni i

danas, u savremenoj arhitektonskoj misli, kao i praksi.

U poznatom eseju ,MontaZa i arhitektura”, napisanom tridesetih godina
proslog veka, Sergej Ajzenstajn predstavio je pionirsku teoriju koja se bavi
vezom izmedu arhitektonskog sklopa i filmskog jezika. Sovjetski teoreticar i
reZiser je u pomenutom eseju izdvojio dve, kako ih sam naziva - ,staze” (path)
kojima se posmatrac (odnosno njegovo oko) ,krece” kroz prostor: arhitektonsku
stazu kojom se ,posmatrac krec¢e kroz niz paZzljivo rasporedenih fenomena koje
sagledava u skladu sa sopstvenom vizuelnom percepcijom; i kinematografsku,
,zamiSljenu stazu koju slede oci.. i um” nepokretnog posmatraca ,preko
mnostva fenomena, udaljenih vremenski i prostorno, i okupljenih u odredenoj
sekvenci u jedan smisleni koncept”272. Sergej Ajzenstajn, dakle, sugeriSe da film
(ne)pokretnom posmatracu ,omogucava” da se ,krece” duz zamisSljenog puta,
odnosno da povezuje ,razne [vizuelne] utiske koji prolaze ispred njega”273. Dalje,
AjzenStajn navodi da je u ovoj ,sposobnosti”, arhitektura ,nesumnjivi
prethodnik”274 filma jer kretanje kroz arhitektonske ili urbane prostore, takode,
podrazumeva vizuelno povezivanje elemenata u prostoru. Posmatrano na taj
nacin, ,vizuelni konzument” arhitektonskih i urbanih prostora zapravo
predstavlja prototip filmskog gledaoca, a ,filmska staza” - modernu verziju
»arhitektonske marsute”275 - ,arhitektonski ansambl... je montaZa sa stanovista
pokretnog posmatraca”, dok je ,kinematografska montaza, takode, sredstvo za
.povezivanje” u jednoj tacki - ekranu - raznih elemenata (fragmenata)

snimljenih u razli¢itim veli¢inama, sa razlicitih tacaka gledista i strana”27e.

272 Eisenstein S.: Montage and Architecture, Introduction by Yve-Alan Bois, Assemblage,
No. 10, December, 1989, pp. 110-131, The MIT Press, str. 116.

273 Ibid.

274 [Umetnici razli¢itih pravaca] nisu kroz sliku uspeli da prikaZzu potpunu predstavu
fenomena u njegovoj punoj vizuelnoj multidimenzionalnosti (bilo je nebrojenih pokusaja
[pocetkom XX veka]). Samo je filmska kamera reSila ovaj problem na ravnoj povrsini,
medutim, njen nesumnjiv prethodnik u ovoj sposobnosti je - arhitektura” (Eisenstein S.:
Montage and Architecture, str. 117).

275 Bruno, G.: Motion and Emotion: Film and the Urban Fabric, u Webber, A., Wilson, E.:
Cities in Transition, Wallflower Press, London and New York, str. 19.

276 Pulijana Bruno citira AjzenStajna, Ibid.
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Sergej AjzenStajn u svom eseju posebno izdvaja deo teksta iz knjige
JIstorija arhitekture” francuskog istori¢ara arhitekture Ogista Soazija, koji se
odnosi na detaljnu analizu atinskog Akropolja (iz razlic¢itih perspektiva), i tvrdi
da ,Akropolj u Atini ima pravo da se naziva savrSenim primerom jednog od
najstarijih filmova”, te sugerise ¢itaocima da pomenuti tekst ,posmatraju o¢ima
filmskog stvaraoca”?77. Sovjetski teoreticar i reZiser navodi da je ,teSko zamisliti
montaznu sekvencu za arhitektonski ansambl, suptilnije komponovanu, kadar
po kadar, od one koju naSe noge stvaraju Setaju¢i se izmedu zgrada na
Akropolju”278, Soazijeve pazljivo predstavljene ,sekvence” Akropolja, navode
AjzenStajna da ,spekuliSe o poZeljnom vremenskom trajanju svake slike” opisane
od strane francuskog istoricara, isticu¢i da je ,moguce da postoji jasna veza
izmedu tempa posmatracevih pokreta (kretanja) i ritma samih zgrada”, kao i
njihovog medusobnog rastojanja??9. Slicno tome, deceniju ranije u knjizi ,Ka
pravoj arhitekturi”, Le Korbizje se poziva na redosled prostora i pravaca
kretanja na atinskom Akropolju, na pazljivo postavljene ose koje su ,vodi¢” kroz
isti, i navodi da prostor Akropolja ,predstavlja vestinu velikog reZisera”280. Kako
Entoni Vidler sugeriSe, ¢ini se da je dvojici stvaralaca ,ponovno Ccitanje
kanonskog monumenta” pomoglo u definisanju onoga S$to su smatrali
»istinskom' i 'pravom' modernistickom estetikom”?81. Otuda, koncept ,staze”
Sergeja AjzenStajna u znacajnoj meri reflektuje upravo Le Korbizejovu ideju o
»arhitektonskoj promenadi” (promenade architecturale) iz dvadesetih godina
proslog veka, koja je ujedno bila centralna tema u vecini njegovih arhitektonskih
i urbanistickih projekata. Za njega, ,arhitektonska promenada” (sli¢no kao , 0sa”
Akropolja) predstavlja put kroz izgradeni prostor, pracen nizom slika koje se
smenjuju pred oCima posmatraca dok koraCa kroz arhitektonsku (urbanu)
strukturu. Le Korbizje dodeljuje gotovo kinematografske atribute arhitekturi,
navodeci da se ista ,ceni u pokretu”, dok ¢ovek hoda i krece se sa jednog mesta

na drugo, i dodaje da ,prava arhitektonska promenada [nudi] konstatne

277 Eisenstein S.: Montage and Architecture, str. 117.
278 Ibid.

279 Vidler, A.: Warped Space, The MIT Press, Cambrige Massachusetts, London, England,
2000, str. 121.

280 e Korbizje, Ka pravoj arhitekturi, Gradevinska knjiga, Beograd, 1999, str. 39.
281 Vidler, A.: Warped Space, str. 121.
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promene prizora, ¢esto neo¢ekivane i na momente iznenadujuce”282, Svajcarsko-
francuski arhitekta je i isticao da su ,arhitektura i film jedine dve umetnosti
(naseg) vremena”, i smatrao da ono o ¢emu on razmislja u svom radu, Sergej
Ajzenstajn, Cija je ostvarenja cenio, primenjuje u filmovima?283, Sa svoje strane,
sovjetski reZiser i teoreticar, pored toga Sto je i sam imao iskustva na polju
arhitekture, bio je i pristalica Le Korbizjeove arhitektonske estetike, te slicnost u
konceptima koje su gotovo paralelno razvijali i primenjivali u praksi, svaki u

okvirima ,zakona” svog domena, nije neobicna.

Dakle, jasno je ustanovljeno da su se (i kako) ,arhitektonske vestine,
misli i forme infiltrirale u filmsku produkciju”, medutim, posebno je vazno, kako
Ricard Koek istice, osvrnuti se na nacine na koje su ,kinematografski principi
uticali na diskusije o arhitekturi i urbanom dizajnu”284. Tako, na primer, Koek
navodi da je Rober Male-Stivens, jedan od pionira francuskog arhitektonskog
modernizma, smatrao da moderna arhitektura ima kinematografska svojstva jer
se u sustini, kao i film, sastoji od ,slika u pokretu”285, Sli¢no, istoricar i teoreticar
arhitekture Zigfrid Gidion je insistirao da ,samo film (pre nego fotografija)”
moZe (razumljivo) da ,uhvati” suStinu Le Korbizjeove (moderne) arhitekture,
odnosno njen ,multi-perspektivni karakter (pokret)”286. U poznatoj knjizi
,Gradski pejzaz”287, britanski arhitekta Gordon Kalen razradio je koncept
»sagledavanje u seriji” koji je predstavio kroz crteze i tekst, kao svojevrsni
storibord. Kalen je ,putuju¢i” kroz niz urbanih prostora, zapravo analizirao
gradski pejzaz ,kadar po kadar”. Dalje, u knjizi ,Jezik uzorka: gradovi, zgrade,
konstrukcije” americki arhitekta Kristofer Aleksander ,nauc¢no razdvaja
arhitektonski dizajn u gramatiku zasebnih jednica ili obrazaca”, koji se u
zavisnosti od situacije mogu rastavljati, ponovo sastavljati (montirati) i

»primeniti na bilo koju Semu, tako da rezultat svaki put bude skladno kreirano

282 Pulijana Bruno citira Le Korbizjea u Bruno, G.: Atlas of Emotion, Verso, New York, str.
58.

283 Bruno, G.: Motion and Emotion: Film and the Urban Fabric, str. 20.
284 Koeck, R.: Cine-Scapes, str. 10.

285 [bid.

286 Ricard Koek citira Zigfrida Gidiona, Ibid.

287 Kalen, G.: Gradski pejzaZ, Gradevinska knjiga, Beograd, 2007.
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[lustracija 22. Gordon Kalen, Gradski pejzaZ (sagledavanje u seriji) (1961)
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okruzenje”288, Takode, teoreticari arhitekture Kolin Rou i Fred Keter u knjizi
»Grad kolaz”28% sugeriSu da se gradovi od 17. veka sastoje od ,dvosmislenih i
sloZenih” objekata, da su ,dezintegrisani i fragmentisani”, te pozivaju na
sprosvetljenu, pluralisticku projektantsku strategiju” kolaZiranja istorijskih

referenci ,pored i u savremenim arhitektonskim ostvarenjima”29.

Uzevsi u obzir navedeno, Ri¢ard Koek sugeriSe da je moguée primeniti
kinematografske tehnike?91 u procesu analize i tumacenja arhitektonskih i
urbanih formi, i taj nacin ,otvoriti” neke nove perspektive sagledavanja
pomenutih. Koek izdvaja Cetiri kategorije - urbani kontinuitet, urbanu montazu,
urbane rezove i urbano rastvaranje, i sugeriSe da ovakvo nekonvencionalno
»Citanje” gradova moze da ima znacajnu ulogu u tumacenju njihovog vizuelnog
karaktera, ali i u otkrivanju drugih (skrivenih) slojeva svakodnevnih drustvenih
praksi, koje u odnosu sa fizickom strukturom gradova, oblikuju urbane
pejzaze?92, Stanovnici gradova okruzeni su ,proizvodima” arhitekata i planera,
medutim, veéina nije obucena u projektatskoj ili planerskoj disciplini. Sa druge
strane, oni su od ranog detinjstva izloZeni aktivnoj i pasivnoj ,potrosnji”
pokretnih slika, pa se mozZe pretpostaviti da koncepti povezani sa filmskom
produkcijom, mogu da pomognu u razumevanju nacina koji se arhitektonski i
urbani prostori koriste. Ricard Koek naglasava da ovakav pristup ima svoje
nedostatke, i da je otvoren za licnu interpretaciju, medutim, gradovi kao
kompleksni drusStveno-kulturni sistemi, mozda i ,zahtevaju” primenu modela
koji je upravo manje precizan, striktan i omogucava viSe razli¢itih Citanja293.
Otuda ovakav tip istraZivanja moZe da pruzi odredeni balans u kombinaciji sa
»strogom” numerikom i statistickim metodama koje cesto dominiraju u

arhitektonskoj i planerskoj praksi. Ispitivanjem narativa koji se odvijaju u

288 Koeck, R.: Cine-Montage: The Spatial Editing of Cities, str. 209-210.

289 Rowe, K. Koetter, F.: Collage City, The MIT Press Cambridge, Massachusetts, and
London, 1984.

290 Koeck, R.: Cine-Montage: The Spatial Editing of Cities, str. 210.

291 Koek navodi da se mogu primeniti strategije kao Sto su linearna ili nelinearna
montaza, kao i tehnike kao Sto su rez (momentalna promena jednog kadra u drugi),
pretapanje (postepeno pretapanje jedne slike u drugu) i druge (Koeck, R.: Cine-Scapes,
str. 74).
292 Tbid.

293 Koeck, R.: Cine-Scapes, str. 83.
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urbanom prostoru (gde, zaSto i kako se odvijaju), mozda je moguée bolje
razumeti nacine na koje se grad doZivljava, kao i nacine na koje stanovnici

ucestvuju u zivotu istog.
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4. KINEMATOGRAFSKE PROJEKCIJE GRADA: URBANI NARATIVI I MITSKI
GRADOVI
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4.1. Novi prostorni arhetipovi: (ne)mesta noar grada

Izrazito ,mracne” predstave urbanih pejzaza Kkarakteristicne su za
holivudske kriminalisticke drame iz ¢etrdesetih i pedesetih godina proslog veka
koje ¢ine ciklus noar filmova294. Zastitni znak pomenutog filmskog ciklusa je
moderni americki grad - ,grad no¢i” - simbol moralnog sunovrata, iskuSenja,
opasnosti i otudenja. [zvesne tematske i stilske karakteristike film noar , duguje”
filmovima nastalim u Vajmarskoj republici (1918-1933) tokom druge decenije
XX veka. U tom periodu, fascinacija javnim prostorom ulice odrazavala je
tehnoloSke promene koje su omogucile nov i drugaciji vid Zivota u gradu - ulice
su osvetljene i Zivot na istima postao je ,vidljiv i no¢u”. Kako Barbara Menel
naglaSava, pomenuto je ,otvorilo jo$ jednu dimenziju” za druStvenu interakciju,
koja je nasla svoj ,put” i do filmskog platna2%. Filmsko stvaralastvo u Vajmarskoj
republici, izmedu ostalog, obelezile su predstave metropolitenskih2% , opasnosti
i zadovoljstava... kriminal, anonimnost, nemoral, nezaposlenost i klasna borba sa
jedne strane i pokret, brzina, zabava i oslobodena erotika sa druge strane”2%7.
Dihotomija modernog urbanog Zivota je jedan od osnovnih motiva i u noar
filmovima - noar grad je istovremeno prostor konflikta u kome se drustvene
konvencije osporavaju, ali i uzbudljivo mesto koje pruza moguc¢nost izbora i
uvazava individualnu slobodu. Otuda u noar filmovima, Zivot u ruralnoj sredini
ili malom gradu nije predstavljen kao ,spasonosna alternativa”29, uprkos svim

pretnjama i iskuSenjima koja ,vrebaju” u modernom metropolisu.

294 Pod ciklusom noar filmova podrazumeva se istorijski ograni¢ena grupa filmova koji
dele zajednicke industrijske prakse, vizuelna obelezja, narativni obrazac i nacin
predstave (urbanog) prostora (Edvard Dimendberg citiran u Mennel, B.: Cities and
Cinema, Routledge, New York, 2008, str. 48). U poglavlju, ciklus noar filmova razmatrace
se iskljucivo kao ,holivudski fenomen” sredine XX veka (Krutnik, F.: In a Lonely Street,
Routlege, London and New York, 1991. str. 24).

295 Mennel, B.: Cities and Cinema, Routledge, New York, 2008, str. 32.

296 U najvecem broju ostvarenja radnja se odvija u Berlinu.

297 Mennel, B.: Cities and Cinema, str. 23.

298 Krutnik, F.: Something More than Night, u Clark, D.: The Cinematic City, Routledge,
New York, 1997, str. 88.
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[lustracija 25. Duboki san (The Big Sleep, 1946)
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»Zaista, istinski domen noar filma je no¢, bas kao sto je neizbeZan teren noar

filma grad.”299

Holivudski noar filmovi imaju ujednaCene i prepoznatljive estetske i
formalne karakteristike. Svojstven crno-beli vizuelni stil, upecatljiva primena
jakih tonalnih kontrasta izmedu svetlosti i tame, odnosno posebno naglaSene i
stilizovane senke stvaraju dramatican efekat300, Konstatno napeta atmosfera u
noar filmovima postignuta je specificnom upotrebom osvetljenja u prostoru,
kojim se neprekidno ,najavljuje” opasnost (pored toga, osvetljenje se
sprilagodava” motivaciji i karakteru protagonista). Predstave no¢nih pejzaza
grada u noar filmovima izazivaju osecanje straha i nelagode - (ne)osvetljeni
urbani prostori ,sugeriSu” pritajenu opasnost, te potencijalni izliv nasilja. Frenk
Krutnik navodi da je osobit utisak ,zatvorenosti” (enclosedness) i ,enteriornosti”
(interiority) noar grada ,intenziviran praksom snimanja u studiju”30l, u
artificijelnom okruZenju. Dalje, Krutnik naglasava da su ,ulice tamnog grada
neretko neobi¢no prazne - javni, druStveni svet preplavljen je li¢nim
traumama”302. (Puste) ulice su urbano okruZenje u kojima se Cesto odvijaju
delovi price u noar filmovima - one su mesta susreta, traumati¢nih dogadaja,
zloc¢ina, moralno upitnih radnji i pobuda. U modernom noar gradu, javna sfera

ulice, najvaznijeg druStvenog prostora, postaje sinonim za otudenje.
»Ulicnu tamu cCinilo je nesto vise od no¢i.”33

Teoreticari sugeriSu da su holivudski noar filmovi produkt
uznemirujucéih iskustva vezanih za ,posleratno kapitalisticko restrukturiranje
urbanog zZivota” u modernim americkim gradovima, te da su, u tom kontekstu,

pomenuti filmovi ,izrazili nostalgiju za gradom koji nestaje i strah od

299 Dixon, W.W.: Film Noir and the Cinema of Paranoia, Edinburgh University Press,
Edinburgh, 2009. str 3.

300 Estetika noar filma razvijala se pod uticajem filmova nemackog ekspresionizma u
Vajmarskoj republici.

301 U noar filmovima ¢esto su kombinovani ,autenti¢ni” snimci gradskih prostora sa

stilizovanim kjaroskuro scenama snimljenim u studiju. Krutnik, F.: Something More than
Night, str. 91-92.

302 Jbid.

303 Rejmond Cendler citiran u Naremore, ].: More Than Night, University of California
Press, Berkeley, Los Angeles, London, 1998, str. 8.
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Ilustracija 26. Gilda (Gilda, 1946)
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novonastaju¢ih urbanih formi”304. Nagla urbanizacija i brojni drustveni konflikti
uticali su na pesimisticku percepciju drustvene stvarnosti - stanovnici noar
grada su uglavnom nasilni i skloni samodestrukciji, a njihovi postupci su cesto
beskrupulozni. U noar filmovima, meduljudski odnosi su predstavljeni kao
povrsni i proracunati, podredeni licnom interesu, a individualna ljudska htenja,
zZelje i strasti dolaze do izrazaja. Protagonisti bivaju ,izgubljeni” medu ,masama”,
u ,svetu panike, distrakcije i buke”, ali sa druge strane, u ,nemilosrdnom”
urbanom oKkruzenju ,nalaze potvrdu sopstvene individualnosti”305 i slobode. U
noar gradu, stanovnici ruse rodne stereotipe i osporavaju rodne uloge. Muski
protagonisti ¢esto ne mogu da preoblikuju svoj identitet u okolnostima razli¢itim
od onih na koji su navikli (manja sredina), te ne uspevaju da se prilagode
ypravilima” modernog Zivota u gradu. Ova ,kriza muskosti” je odgovor na
prisustvo ,fatalne Zene” (femme fatale), ,dominantnog Zenskog karaktera koji na
kraju biva kaznjen zbog svojih transgresija”3%. Sa druge strane, u brojnim noar
filmovima muski protagonisti, zajedno sa femme fatale, odbacuju ustaljene
drustvene konvencije i predodredene uloge, odnosno negiraju klasican model

porodicne zajednice.
(Ne)mesta noar grada

»Ipak, nemesta su mera naseg doba: tu meru moZemo i brojcano odrediti
ako povrsine, zapremine i duZine svedemo na istu jedinicu, i onda saberemo sve
vazdusne, ZelezniCke i drumske puteve, sva pokretna stanista koja nazivamo
»Saobracajnim sredstvima” (avione, vozove, autobuse), sve aerodrome, kolodvore...
sve hotelske lance, zabavne parkove, sve ogromne trzne centre.. a najzad i ono
sloZeno klupko kablovskih ili beZicnih mreZa rasutih po svemiru, a Cija je svrha
krajnje neobicna komunikacija - koja se Cesto svodi na to da jedinka, zapravo,

opsti iskljucivo sa slikom same sebe.”307

304 Prakash, G.: Noir Urbanisms, Princeton University of Press, Princeton and Oxford,
2010, str. 7.

305 Dickos, A.: Street with No Name, The University Press of Kentucky, Lexington, 2002,
str. 63.

306 Femme fatale je u beskrajnoj potrazi za zadovoljstvima i karakteriSe je ,blazirani
stav”, pshicki fenomen koji je Georg Zimel vezivao za velike gradove (vidi poglavlje 2)
(Mennel, B.: Cities and Cinema, str. 47).

307 0Oze, M.: Nemesta, Biblioteka XX vek, Beograd, 2005, str. 76.
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Holivudski film noar ,vezan” je za izrazito urbana, gradska podrucja
velikih americkih gradova3s. U noar filmovima potenciraju se karakteristi¢ne
grupe ,tranzitnih” gradskih prostora - ulice, Zeleznicke stanice (vozovi), te
supermarketi, barovi, kafei, restorani i hoteli. Pomenuti ikoni¢ni prostori noar
grada su mesta u kojima se usamljeni stanovnici, ¢esto ¢lanovi razli¢itih
drustvenih grupa, upoznaju, susre¢u, komuniciraju i medusobno konfrotiraju. U
filmovima noar, javni prostori su evidentno favorizovani u odnosu na privatne
(prostore doma). Na taj nacin, protagonistima se ,uskracuje okruzenje
sigurnosti, udobnosti” ili ose¢aj ,pripadnosti”3%® - na primer, hotelske sobe su
bezlican prostor sa kojim stanar ne moZe istinski da se poistoveti, dok je ¢in
obedovanja, koji tradicionalno implicira bliskost, premesten iz prostora kuée u
javni prostor restorana. Noar filmovi reflektuju strah od novih, modernih
prostornih oblika i drustvenih obrazaca - noar grad je predstavljen kao mesto u
kojem zive usamljene individue, ¢iji svet sacinjavaju ,privremeni” prostori i
kratkotrajni susreti, ,u prolazu”. Broj ,rasko$nih ili neljudskih tranzitnih
prostora i privremenih sklonista” (modernog noar grada) je u ,naSem” vremenu
s,nadmodernosti”, kako naglaSava antropolog Mark Oze, multipliciran - ..
nadmodernost je individualnoj svesti nametnula sasvim novo iskustvo
usamljenosti, neposredno povezano sa pojavom nemesta i njihovog

umnozavanja”310,
Los Andeles

»Smestanje” filmske industrije u gradsku Cetvrt Holivuda dvadesetih

godina proslog veka, uticalo je da Los Andeles postane grad - filmski set, ,u-

308 Vazno je naglasiti da se poCetkom pedesetih godina proslog veka, radnja izvesnog
broja ostvarenja ,seli” i u predgrada (pre svega onih filmova ¢ija se pri¢a odvija u Los
Andelesu).

309 Ric¢ard Dajer istiCe da su privatni prostori prikazani u filmovima noar najceSce
domovi negativnih junaka, te da se identifikuju kao ,,abnormalni” jer pripadaju samcima
(,nekompletnim” ljudima), parovima bez dece ili gej parovima. Da su ovi domovi
»,abnormalni”, iskazuje se i kroz njihov ,luksuzni” enterijer koji se sasvim razlikuje od
udobne i ,normalne”, ,obi¢ne porodi¢ne kuce” (Citirano u Krutnik, F.: Something More
than Night, str. 93).

310 Oze, M.: Nemesta, str. 74-110.
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topija, doslovce, ne-mesto (ili stoga bilo koje mesto)”311, odnosno urbana celina
koju su filmovi, po potrebi, (pre)projektovali. Dugi niz godina, filmski stvaraoci
nisu pokazivali interesovanje za ,zivot” grada van zidina holivudskih studija i
»beklotova”312 u kojima su se nalazile replike drugih (velikih americkih) gradova.
Ipak, Cetrdesetih godina XX veka, Los Andeles postaje istaknuti kinematografski
subjekt noar filmskog ciklusa. Cinilo se kao da je najveéi kalifornijski grad -
imaginaran, bez stvarne istorije, te je stoga bio perfektna ,alegorija za
modernost”313, Na pomenuto je uticalo i ,otkrivanje” Bunker Hila, u tom periodu
mracne, urbane i upecatljivo misticne losandeleske cetvrti. Bunker Hil sa
ruiniranim objektima, gotickim §armom i no¢nim Zivotom je bio ,sve ono $to Los
Andeles, suburban i banalan od rodenja, nije”314. Kao Sto je istaknuto, u noar
filmovima poseban fokus je stavljen na predstave gradova kao opasnih i
otudenih - ponekad su ti gradovi bili Nju Orleans, Cikago ili San Francisko, ali
uglavnom su to bili Njujork i Los Andeles3!5. Od pedesetih godina proslog veka,
radnja sve znacajnijeg broja noar filmova odvija se u Los Andelesu, u Cetvrti
Bunker Hil, na mestima poput EjndZzls Flajta, Gradske vecnice Los Andelesa,
Junion Zeleznicke stanice, u barovima na Centralnoj aveniji ili vilama u Malibuu i
Pasadeni. Na taj nacin, holivudski noar filmovi uticali su na formiranje
prepoznatljive slike Los Andelesa, koji posle dve decenije postaje viSe od

,beklota”316,

311 Davis, M.: Bunker Hill: Hollywood's Dark Shadow, u Shiel, M. and Fitzmaurice T.:
Cinema and the City Film and Urban Societies in Global Context, The Blackwell Publishers
Ltd, Oxford, 2001, str. 35.

312 Prostor uz filmski studio na kome su izgradeni permanentni arhitektonski objekti
(eksterijer) i urbani elementi - delovi naselja za scene ,na otvorenom”, ili prostor za
privremenu scensku postavku.

313 Mennel, B.: Cities and Cinema, str. 46.
314 Davis, M.: Bunker Hill: Hollywood's Dark Shadow, str. 33.

315 Mark Sil navodi da je radnja smes$tena u Los Andelesu u 114 noar ostvarenja, u
Njujorku u 110, u San Francisku u 36, u Cikagu u 12, u Nju Orleansu u 9 ostvarenja, dok
se ostali gradovi ,pojavljuju” u cetiri ili manje noar filma (Shiel, M.: A Regional
Geography of Film Noir, u Prakash, G.: Noir Urbanisms, Princeton University of Press,
Princeton and Oxford, 2010, str. 79-80).

316 Na pomenuto su uticali i pisac Dzon Fante (radnja romana ,Upitaj prah“ iz 1939.
godine se jednim delom odvija u cetvrti Bunker Hil), a posebno pisac i scenarista
Rejmond Cendler koji je ,kreirao noar mapu Los Andelesa koju ée kasnije Holivud
koristiti kao vodic“ (Davis, M.: Bunker Hill: Hollywood's Dark Shadow, str. 36).
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4.2. Moderni grad: transformacija, adaptacija i prisvajanje prostora

Transformacija fizicke i druStvene strukture grada pod uticajem
kapitalisticke modernizacije je dominatna tema u filmovima francuskog rezisera,
glumca i scenariste Zaka Tatija. Pomenuti filmski stvaralac je u svojim
ostvarenjima prikazao znacCajne drustveno-ekonomske promene koje su
nastupile pedesetih i Sezdesetih godina proslog veka u glavnom gradu Francuske
usled procesa urbanizacije, izmenjene dinamike u odnosu rad - slobodno vreme,
te formiranja potrosackog mentaliteta. Filmovi Zaka Tatija spadaju u istaknuta
dela evropske kinematografije i predstavljaju kriticki osvrt na ,uslove rada,
naucni racionalizam, Kkontrolu, standardizaciju i disciplinu”3!’, odnosno na
moderno urbano iskustvo. U Tatijevim filmovima fokus je direktno usmeren na
prikaz prostornih manifestacija osnovnih nac¢ela modernog pokreta, te njihovog
uticaja na stanovnike i nacina na koji ih isti interpretiraju. U kontekstu Tatijevog
stvaralastva, interesantno je spomenuti Le Korbizjeovu ¢uvenu podelu grada na
Cetiri osnovne funkcije - stanovanje, rekreacija, rad i saobracaj, objavljenoj u
dokumentu Atinska povelja iz 1943. godine. Navedene kategorije, iako bez
ocigledne namere, gotovo u celosti definiSu kinematografski korpus francuskog
reZisera318, Arhitektura (grada) je zaista glavna ,zvezda” u ostvarenjima Zaka

Tatija.

Najznacajniji filmovi Tatijevog umetnic¢kog opusa, ,Moj ujak” (Mon Oncle,
1958) i ,Vreme igre” (Playtime, 1967), nastali su u decenijama u kojima je urbani
pejzaz francuske prestonice ,trpeo” znacajne promene. Otuda nije neobi¢no
interesovanje koje je francuski filmski stvaralac pokazao za novoformirane
fizicke oblike modernog Pariza, te urbani Zivot koji se odvijao u okvirima istog.
Sredinom XX veka glavni grad Francuske ,suoCio” se sa novim talasom
,0smanizacije” - ,izmedu 1954. i 1974. godine, 24 procenta gradevinske

povrSine podvrgnuto je ruSenju i obnovi, i Citave gradske cCetvrti bile su

317 AlSayyad, N.: Cinematic Urbanism, Routledge, New York, 2006, str. 9.

318 Hilliker, L.: In the Modernist Mirror: Jaques Tati and the Parisian Landscape, The
French Review, Vol 76, No 2, 2002, str. 318-329.

107



razruSene i (re)konfigurisane u ime urbane obnove”319. Tokom pedesetih godina
proslog veka, francuska prestonica se ,suocila” sa ozbiljnom stambenom krizom
koja je pocela da se manifestuje joS u tridesetim godinama, a dodatno se
intenzivirala u godinama posle posle Drugog svetskog rata. Vise od polovine
stanovnika, mahom pripadnika bele radnicke klase, usled kontinuiranog rasta
zakupa i cene stanovanja, vremenom biva primorano da se iseli iz centralnog
gradskog jezgra, a znacajan broj objekta ,prolazi” kroz promenu namene iz
stambene u poslovnu. Dodatni pritisak na raspolozive stambene jedinice bio je
prouzrokovan i ,dekolonizacijom” koja je uticala na brzi ,priliv stanovnistva, i
vremenom se velina migranata, posebno onih iz Severne Afrike, uselila u
bidonvilles (neformalna naselja) na obodima grada”320. U decenijama koje su
usledile je stoga bilo neophodno na brz i efikasan nacin zadovoljiti narastajuce
potrebe za smeStajem sve veceg broja stanovnika. Sredinom XX veka projektuju
se novi stambeni kompleksi, nazvani les grands ensembles, koji su se idejno u
znacajnoj meri ,oslanjali” na modernisticke ideje iz dvadesetih i tridesetih
godina proslog veka. Pomenuti kompleksi viSespratnih objekata velikih gabarita
i sa znacajnim brojem stambenih jedinica, podignuti na periferiji Pariza,
smatraju se najvaznijim produktom posleratne degolovske politicke ere na
poljima urbanog i regionalnog planiranja32l. Kako Mari naglasava, ovi urbani
sklopovi, u koje je smeStena Sestina stanovnika metropolitenskog regiona Pariza,
zasnovani su ,na principu razdvajanja stanovanja, industrije i poslovanja, i sve
veCe upotrebe automobilskog prevoza”3zz. Manuel Kastels navodi da od
Sezdesetih godina XX veka prigradskim pejzaZzom Pariza dominiraju les grands

ensembles, koji su vremenom postali podjednako Kkarakteristicno obeleZje

319 Ockman, J.: Architecture in a Mode of Distraction: Eight Takes on Jacques Tati's
Playtime, u Lamster, M. (ed.): Architecture and Film, Princeton Architectural Press, New
York, 2000, str. 182.

320 AlSayyad, N.: Cinematic Urbanism, str. 97.

321 U razli¢itim predgradima (banlieue) danas Zivi oko osamdeset procenata stanovnista
pariskog regiona. Postoji znacajna razlika izmedu predgrada (banlieue défavorisée -
Jnepovoljno predgrade” i aisée banlieue - ,komforno predgrade”) u pogledu gustine
naseljenosti, kvaliteta objekata, te posledi¢no Zivotnog standarda stanovnis$tva koje Zivi u
istima (niZi, srednji, viSi stalez). Film ,MrzZnja” (1995) Metju Kasovica jedno je od
najpoznatijih, kultnih ostvarenja ¢ija radnja je ,smestena” u siromasno predgrade Pariza.
322 Citirano u Marie, L.: Jacques Tati's Play Time as New Babylon, u Shiel, M. and
Fitzmaurice T.: Cinema and the City Film and Urban Societies in Global Context, The
Blackwell Publishers Ltd, Oxford, 2001, str. 258.
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francuske prestonice kao i Ajfelov toranj323. Visi standard stanovanja u ovim
»Ssuburbanim viSespratnicama” postignut je (jedino) u pogledu boljih sanitarno-
higijenskih uslova i ve¢e stambene povrsine po stanovniku. Sa druge strane, kao
posledica nedostatka nestambenih sadrzaja, u ovim naseljima nije uspostavljen
dinamican javni i drusStveni Zivot, karakteristiCan za francusku kulturu. Kako
Norma Evenson tvrdi ,u tradicionalnom pariskom kvartu XX veka zZivot se Cesto
Jrazlivao” is skucenog prostora kuce na Siri fizicki i druStveni prostor ulica,
piljarnica i kafea” i to je ,dodatno podsticalo nostalgiju za tradicionalnim

nacinom urbanog Zivota” u francuskoj prestonici32+.

VaZno je istaci i da je tokom pedesetih i Sezdesetih godina proSlog veka u
Francuskoj, kao i u ostatku Evrope, proces ,amerikanizacije” bio veoma izrazen.
Finansijska podrska koju su Sjedinjene Americ¢ke DrZave pruzale nakon Drugog
svetskog rata, uticala je na snazan ,ekonomski rast i industrijalizaciju”, ali time
se i ,otvorio” put za plasiranje americkih proizvoda - francusko trziste je bilo
spreplavljeno americkim uredajima, automobilima, modom, muzikom,
filmovima... a to je istovremeno izazivalo i anti-americke sentimente”325. Kristin
Ros sugeriSe da je doslo do ,reinvencije” kuce kao ,privatne sfere” sto je bilo
izazvano, odnosno omoguceno velikom zastupljenos¢u americkih proizvoda i
tehnologija - moderni aparati za domacdinstvo imali su veliki uticaj na ,urbani
Zivotni stil”, te je tako, na primer, perionica u kvartu postala suviSna jer je sve
viSe domacinstava posedovalo ves masinu, veliki frizideri za Cuvanje hrane
ucinili svakodnevnu, ,sitnu” kupovinu nepotrebnom, dok su Francuzi, u

znacajnoj meri, zamenili ru¢avanje u restoranu, onim kod kucée 326.

U filmu ,Moj ujak”, Zak Tati insistira na dve dijametralno suprotne
urbane ,realnosti” francuske prestonice. Deo radnje filma odvija se u novim,
modernistickim objektima u kojima je svakodnevni Zivot predstavljen kao
banalan i monoton, ispunjen repetativnim aktivnostima, dok je drugi deo radnje

smesten u tradicionalnu gradsku Cetvrt u kojoj je urbani Zivot prikazan kao

323 Castells, M.: The City and the Grassroots, Edward Arnold Ltd., London, str. 75.
324 Norma Evenson citirana u AlSayyad, N.: Cinematic Urbanism, str. 98.

325 AlSayyad, N.: Cinematic Urbanism, str. 99.
326 Tbid.
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raznolik, spontan i dinamican3?’. Film se ,krece napred-nazad, ne bez
sentimentalnosti”, izmedu ,modernistickog miljea” i starih urbanih celina
Pariza32s, ,Stari” i ,novi” svet u filmu razdvaja prostor koji je u procesu rusenja i
transformacije, iza kojeg se vide nizovi istovetnih modernistickih viSeporodi¢nih
stambenih objekata. Glavni lik u ostvarenju ,Moj ujak” je gospodin Ilo, Tatijev
alterego, Clan ,stare” pariske zajednice, koji Zivi u troSnoj stambenoj zgradi sa
besmisleno, odnosno karikirano velikim brojem stepenica. Kako Edvin Hitkot
naglasava ,,... u lloovom svetu, sve je sporo, licno i neefikasno; uli¢ni ¢ista¢ nikada
ne Cisti, on samo razgovara, piljari sede za stolovima ispred kafea i odatle
obavljaju svoj posao, Ilo ¢ita stare novine koje vise ispred ribarnice pre nego Sto
se u njih umota riba. Vreme prolazi sporo i nema stvarno znacenje... ”329. Antiteza
Zivotu gospodina Iloa je Zivot koji vode njegovi bliski rodaci Arpelovi koji Zive u
»sterilnoj” modernistickoj vili ¢iji dizajn uslovljava rigidne obrasce ponasanja
njenih stanara. Prikazi kuée Arpelovih i Zivota u istoj, praceni su zagluSuju¢om
bukom razli¢ith savremenih ku¢nih aparata. Pandan ,privatnoj sferi” pomenute
vile je ,visoko efikasna” fabrika za proizvodnju elemenata od plastike u kojoj
radi gospodin Arpel, svedenog enterijera, u kojoj mahom uniformisani radnici
obavljaju krajnje jednolican posao, okruzeni zvukom masina330. Gospodin Ilo,
prototip Benjaminovog odsutnog, rastrojenog posmatraca, ne uspeva da se
prilagodi svetu u kome tehnologija, racionalizam i minimalizam dominiraju, te
izaziva niz komicnih dogadaja koji ¢ine osnovnu radnju filma. U vreme kada je
,Moj ujak” sniman, promene u svakodnevnom Zivotu jo$ nisu bile u potpunosti
prihvacene, a teoreticari su saglasni da je film oStra satira modernistickih
principa, ,americkog” nacina Zivota, cinican pogled na novouspostavljene,
(uskoro) dominatne vrednosti u francuskom druStvu, te (ozbiljna) kritika

potrosacke kulture i konzumerizma.

327 Kada predstavlja stari pariski kraj, reZiser ne pokazuje unutrasnjost objekata, time
dodatno sugeriSuci da se ,sav” Zivot odvija na javnim gradskim prostorima, ulicama i
trgovima. Sa druge strane, drugi deo radnje je gotovo u celosti smeSten u modernisticke
enterijere, kao i u geometrijski uredeno dvoriste kuc¢e Uloovih rodaka.

328 Ockman, J.: Architecture in a Mode of Distraction, str. 181.

329 Heathcote, E.: Modernism as Enemy, u Architectural Design, Vol 70, No 1,
Architecture+Film II, 2000, str. 22.

330 Vazno je napomenuti da je Zak Tati nije oslanjao na primere postoje¢e modernisti¢ke
arhitekture u gradu ve¢ je sam konstruisao svoj ,modernisti¢ki univerzum” Arpelove
fabrike i vile, kao i stari objekat koji pripada romantizovanoj proslosti u kome Zivi Ilo.
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Film ,Vreme igre” je u potpunosti fokusiran na moderno urbano
okruZenje - ,istorijski Sarm” Pariza nije ,prisutan” u ovom Tatijevom ostvarenju.
Radnja filma se mahom odvija u javnim gradskim prostorima i enterijerima
korporativnih i (pratec¢ih) usluznih objekta. Poznate arhitektonske znamenitosti
francuske prestonice33! pojavlju se tek kao refleksije u ,sveprisutnom staklu”332
modernistickih objekata. Za film ,Vreme igre”, francuski reZiser je u celosti
razradio i ,podigao” kompleksan filmski set — minijaturni grad, naknadno nazvan
»Tativil”. Pomenuti ,grad” cinili su autenti¢ni elementi urbanog pejzaza i
infrastrukture - saobracajnice, viSespratni objekti sa apartmanima, poslovni
objekti i kancelarije, hotel, supermarket, restoran333. Glavni protagonista u filmu
je ponovo gospodin Ilo, dok je radnja ostvarenja zasnovana na seriji dogadaja
koji se deSavaju tokom jednog dana u Parizu. U prvom delu filma, Tati na
komic¢an nacin sugeriSe da su (turistima) Sanse za autenticno parisko
kulturoloSko iskustvo u znacajnoj meri redukovane, da ujednaceni dizajn
modernistickih objekata onemogucava intuitvno ,snalaZenje” u prostoru, te da je
meduljudska verbalna komunikacija svedena na minimum (grupa americkih
turista zbunjena generickim karakterom arhitektonskih objekata i urbanog
pejzaza nije sigurna da je stigla u Pariz, dezorjentisani Ilo okruzen identi¢nim i
ponavljaju¢im elementima u enterijeru karakteristicnim za Kkorporativnu
arhitekturu (neuspesno) pokusava da stigne na zakazani poslovni sastanak, u
modernom stanu lloovog prijatelja razgovor brzo ,zamire” i svi se okupljaju
ispred televizora...). Kako DZoan Okman navodi, grad u filmu ,Vreme igre” ¢ini
»arbitrarni sistem znakova i slika gde je informacija zamenila prirodu i istoriju...
strelice, mape, posteri, fotografije i reklame se mnoZze, nudeé¢i nerazumljive i

bezli¢ne poruke“334,

Interesantno je spomenuti da je Zak Tati kontinuirano isticao da ,nije

protiv” modernisti¢ke arhitekture per se, i da njegova satira nije usmerena na

331 U filmu su samo na trenutke ,pojavljuju” pariski monumentalni spomenici - Ajfelov
toranj, bazilika Sakre ker, Trijumfalna kapija, Trg Konkord i tako dalje.

332 Hilliker, L.: In the Modernist Mirror: Jaques Tati and the Parisian Landscape, str. 326.

333 Tati je takode nameravao da zadrZi filmski set i posle zavrSetka snimanja filma kao
stalni grad-studio koji bi mogli da koriste i drugi reZiseri. Ironicno, set je porusen u cilju
izgradnje nove trase autoputa” (Ockman, J.: Architecture in a Mode of Distraction, str.
195).

334 Ockman, J.: Architecture in a Mode of Distraction, str. 183.
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[lustracija 28. ,Vreme igre” (1967)
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same ,prostore ve¢ na nacin na koji se oni Koriste”33> - ,da sam imao nesSto
protiv modernisticke arhitekture, pokazao bih najruZnije objekte”, medutim,
»Tativil” je izgraden tako da ,nijedan arhitekta ne bi mogao da kaze niSta protiv.
Uradio sam najbolje $to se moglo. Ove zgrade su prelepe”336. U skladu sa
navedenim, ¢ini se i da drugi deo filma ,Vreme igre” ,nosi” neSto drugaciju
poruku. Tako, na primer, Ilo u restoranu (u kom se odvija deo radnje) nehotice
rusi deo enterijera i time zapocinje seriju laksih ,nezgoda”, Sto isprva stvara
konfuziju. Ipak, posetioci i zaposleni vrlo brzo pocinju (zaista) da se opustaju,
zabavljaju i da medusobno komuniciraju, a ,granice izmedu drusStvenih klasa,
kao i izmedu rada i igre, postaju manje jasne i privremeno nestaju”33’. Dalje, u
poslednjoj sceni filma, Tati prikazuje kruzni tok, koji asocira na ringiSpil sa
automobilima, sugeriSu¢i da grad moZe biti shvacen kao veliko igraliSte, te da
moderno urbano okruZenje ,krije” veliki potencijal za ,igru”. Ijan Borden tvrdi
da je film ,Vreme igre” u potpunosti ,pozitivan pokusaj da se ponovo afirmiSu
poetski aspekti modernog zivota”, kao i ,.. iskustveni i komic¢ni potencijali
moderne arhitekture”338. Kroz film, i gospodin Ilo se prilagodava novim uslovima
urbanog zivota i pocCinje da otkriva zadovoljstva i moguénosti koje pruza grad
kao ,mesto refleksija, vizija, iskaza, buke, ritmova, putovanja, razmena - mesto

modernih i materijalnih uzitaka”33°.

335 Citirano u Ockman, J.: Architecture in a Mode of Distraction, str. 192.

336 (Citirano u Borden, I: Material Sounds, u Architectural Design, Vol 70, No 1,
Architecture+Film II, 2000, str. 27-28.

337 Hilliker, L.: In the Modernist Mirror: Jaques Tati and the Parisian Landscape, str. 325.
338 Borden, I: Material Sounds, str. 28.
339 Ibid., str. 31.
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4.3. Pregovori o prostoru: od metropolisa do virtuelnog grada

»,Mracne” predstave gradskih pejzaza dominiraju na filmskom platnu od
prvih decenija proSlog veka, a svaka naredna generacija filmskih stvaralaca
beskompromisno je prikazivala sve beznadeZnije slike urbane buducnosti. Vizije
gradova su se kroz istoriju kinematografije, posebno u naucno-fantasti¢nim
ostvarenjima340 koja se najdirektnije ,bave” budu¢noséu, znacajno menjale. U
prvim filmovima pomenutog Zanra moderni grad je bio sinonim za budu¢nost, i
sineasti su isti posmatrali kao ,polje rasprave” o utopijskim, odnosno
distopijskim idejama drustva - ,Metropolis” (Metropolis, 1927). Futuristicko
urbano okruzenje ranih naucno-fantasti¢cnih filmova kasnije su zamenila
ostvarenja (ija se radnja odvija u buduénosti, ali u ruiniranim ili retrofitiranim
urbanim pejzazima - ,Istrebljiva¢” (Blade Runner, 1982). Intenzivan razvoj novih
racunarskih tehnologija, digitalnih medija i virtuelne realnosti krajem 20. i
pocetkom 21. veka, uticao je i utiCe na brojna naucno-fantasti¢na ostvarenja u
kojima se tehnoloski napredak razmatra u naglaseno distopijskom kontekstu341.
U pomenutim filmovima podjednako su zastupljene ,objektivne” predstave

danasnjih gradova, ali i apokaliptic¢ne vizije istih — ,,Matriks” (The Matrix, 1999).
(1)
~Kada smo imali dvadeset godina, ¢uli smo za nebodere. Otkrili smo ih sa

odusevljenjem u filmovima. Bili su arhitektura buduénosti, bas kao Sto je film

bio umetnost buducnosti...”342

U poznatom filmskom klasiku ,Metropolis” iz 1927. godine, austrijsko-

nemackog rezisera Fric Langa, predstavljena je izrazito mracna vizija urbane

340 Naucno-fantasti¢ni filmovi Cesto su na ,udaru” kritike zbog izostanka ,novelistickih
karaktera”, medutim, to je posledica kako teoreti¢ari navode, nerazumevanja principa na
kom Zanr naucne fantastike ,funkcioniSe”, a koji pre podrazumeva diskusiju o drustvima
i civilizacijama, nego o pojedincima.

341 Paradoksalno, naucno-fantasti¢na ostvarenja usmerena su ka prikazu negativnih
aspekata razvoja tehnologije i potencijalnih pretnji koje ista predstavlja za Covecanstvo,
dok se filmski stvaraoci istovremeno u znacajnoj meri ,oslanjaju” upravo na tehnoloski
napredak u realizaciji svojih ideja.

342 7an-Pol Sartr citiran u Sanders, J.: Celluloid Skyline, Alfred A. Knopf, New York, 2003,
str. 105.
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budu¢nosti, te ideja o karakteristicnom izgledu gradskog pejzaza koji je
oblikovan pod snaZnim uticajem kapitalistic¢kih sila. Radnja Langovog ostvarenja
smeStena je u futuristicki, vertikalno organizovani grad upecatljive
arhitekture3?3 - Metropolis, €iji je vizuelni identitet, izmedu ostalog, rezultat i
reZiserove impresije neboderima i siluetom Njujorka. Vertikalni urbani sistem
po kome je organizovan pomenuti grad sugeriSe strogu i izraZenu druStvenu
hjijerarhiju - gornji nivoi, odnosno prostori iznad zemlje, ,rezervisani” su za
privilegovane €lanove drustva - visu klasu, dok na donjim, podzemnim nivoima
zive i rade pripadnici radnicke, potlacene klase. Na taj nacin, film Fric Langa
omogucéava sagledavanje i razumevanje ,slozenog odnosa izmedu kapitala,
drzave i grada”3*%. Prostorna organizacija Metropolisa inicirala je novu
predstavljacku tradiciju u distopijskim filmovima u cilju ,kritike laznih
utopijskih vizija korporativnog kapitalizma i drzavnog monopola”345. U filmu
»Metropolis” prikazano je da moderni grad ,sluzi” opresivhom sistemu
(kapitalizma), dok se istovremeno glorifikuje estetika modernisti¢ke ahitekture i
istice kult maSine. Zapravo, Langov film objedinjuje dva razli¢ita stava
(odbacivanje i imitaciju) nemackih stvaralaca prema americkoj urbanoj
modernosti tokom dvadesetih godina proslog veka - ,sa jedne strane, stav
umetnika nemackog ekspresionistickog pokreta... koji su kreirali apokalipti¢ne
slike urbane destrukcije”, i sa druge, umetnika pokreta ,Nove Stvarnosti koji su

tehnologiju, masine i veliki grad razmatrali u pozitivnom smislu”34é.

Vazno je naglasiti da je film ,Metropolis” u potpunosti snimljen u studiju
- dizajneri su konstruisali veliki broj maketa objekata znatnih dimenzija, a pored
modernisticke arhitekture, u filmu su prikazani i elementi karakteristi¢ni za
druge arhitektonske stilove, poput art-dekoa i gotskog stila. Model grada, koji su

Cinile ,futuristicke viSespratnice i transportni sistemi”, snazno vizuelno asocira

343 Taj film [Metropolis] je ostavio tako neizbrisiv utisak na umove celog Zapadnog
sveta, da viSe niko ne moZe da zamisli drugaciju sliku buduénosti od one koja
podrazumeva kule povezane rampama” (David, S.: Behind the Scenes of "Logan's Run",
American Cinematographer, Vol 57, No 6, 1976).

344 AlSayyad, N.: Cinematic Urbanism, Routledge, New York, 2006, str. 73.

345 Ibid., str 72.

346 Kaes, A: The Phantasm of the Apocalypse, u Prakash, G. (ed.): Noir Urbanisms,
Princeton University of Press, Princeton and Oxford, 2010, str. 19-20.
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[lustracija 29. ,Metropolis” (1927)
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na ,supergradove Herbert DZorz Velsa i Savremeni grad Le Korbizjea”347, te na
arhitektonsko-urbanisticke vizije Antonia Sent'Elia. Kako bi predstavio grad
budu¢nosti, Fric Lang je znacajno unapredio filmsku tehnologiju - ,Metropolis”
je ,zasnovan na specijalnim efektima, kao i na dekoru i osvetljenju”38, sto ce
postati karateristi¢no i za sva potonja nau¢no-fantasti¢na ostvarenja. Bitno je i
napomenuti da su teoretiCari veéinom saglasni da je dugotrajna ,vizuelna i
intelektualna privlacnost” ,Metropolisa” rezultat fascinacije predstavljenom
»estetskom vizijom modernosti”, pre nego naivnom ,kritickom diskusijom”34 o
istoj - ,na kraju, apsurdna melodramaticna prica je ,zamaglila” svaki ozbiljan

argument o klasnom sukobu” koji je iznet u filmus359.

(2)
Urbani pejzaz (prosle) buduénosti

JIstrebljivac”3sl je po recima Ridlija Skota, autora ovog naucno-
fantasticnog, future noir ostvarenja iz 1982. godine, Cetrdeset godina star film,
smesten Cetrdeset godina u buducénost. U pomenutom filmu predstavljen je
apokalipti¢ni, retrofuturisticki gradski pejzaz, dakle, ,istovremeno arhaican i
futuristican”352. Prikazani eklekti¢ni, hibridni urbani karakter, postignut
JCitiranjem“ razlicitih (istorijskih) stilova3s3, jedan je od (brojnih) razloga zbog
kog teoreticari Skotovo kultno ostvarenje razmatraju kao metaforu

»postmodernog stanja”. Konkretno, vizuelni identitet filma sugeriSe da su

347 Staiger, ].: Future Noir: Contemporary Representations of Visionary Cities, East-West
Film Journal, Vol 3, No 1, 1988, str. 31.

348 Kuk, Dejvid A.: Istorija filma I, Ars Clio, Beograd, 2018, str. 109.
349 Mennel, B.: Cities and Cinema, Routledge, New York, 2008, str. 44.
350 Sanders, J.: Celluloid Skyline, Alfred A. Knopf, New York, 2003, str. 107.

351 Film ,Istrebljivac” je slobodna adaptacija romana ,Sanjaju li androidi elektri¢ne
ovce?” pisca Filipa K. Dika.

352 Citirano u Doel, M.A,, Clark, D. B.: From Ramble City to the Screening of the Eye, u
Clark, D. B.: The Cinematic City, Routledge, New York, 1997, str. 142.

353 Filmsku scenografiju, izmedu ostalog, kreiraju: elementi staroegipatskog, starogrckog,
orijentalnog stila... majanske arhitekture; segmenti Enis Braun kuée arhitekte Frenk Lojd
Rajta; losandeleska Bredberi zgrada; set ,Ulica Njujorka” koji se koristio u filmovima ¢ija
radnja je ,smeStena” u pomenuti grad.. Ocigledno je i ,pozivanje” na koncept
organizacije gradskog pejzaza u filmu ,Metropolis” koji upucuje na hijerarhijsko
druStveno uredenje.
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»odredenost i jedinstvenost arhitekture partikularnog mesta, kulture i vremena,

izgubljeni u postmodernizmu”3s4.

Na samom pocetku filma ,Istrebljiva¢” naglaseno je da se radnja istog
odvija u 2019. godini, u gradu Los Andelesu, ipak, dominatno vertikalna
prostorna struktura, koju ¢ine megaobjekti ,zbijeni” jedni uz druge, asocira na
velike gradove istocne obale Sjedinjenih Americkih Drzava ili zemalja dalekog
istoka. Kako Pulijana Bruno navodi, u filmu Ridlija Skota nije predstavljena
»Stvarna, ve¢ imaginarna geografija”, odnosno svojevrstan interkulturalni urbani
sistem koji ¢ini skup ,izmestenih” znakova iz ,..stvarnih gradova, razglednica,
reklama, filmova...”355. Veciti mrak koji dodatno akcentuje neonsko osvetljenje,
dominantni reklamni bilbordi, kao i kiSa koja konstatno pada, zastitni su znaci
ovog filmskog grada. Istovremeno grandiozan i o¢igledno ,u propadanju”, urbani
pejzaz u filmu ,Istrebljiva¢” ,funkcioniSe” na (paradoksalnom) prinicpu ,lepote

uzasa”.

U ostvarenju Ridlija Skota, fiktivni grad Los Andeles, slicno postojetem
kalifornijskom urbanom Kkonglomeratu, radikalno je fragmentisan i
decentralizovan. Stoga, oba Los Andelesa, imaginarni i stvarni, primer su
postmodernog grada bez centra, odnosno grada koji je ,ceo centar ili je
decentralizovan, a sadrzaji se rasipaju u svim smerovima”3s6. Ekstenzivni
»Sigurnosni” sistemi nadzora i (fizickog) obezbedenja, prikazani u filmu su jo$
jedna od sli¢nosti. Kako teoreticar Majk Dejvis navodi ,u gradovima, kao Sto je
Los Andeles, na loSoj strani postmodernosti, primecuje se neverovatna
tendencija da se urbani dizajn, arhitektura i policijski aparatus spoje u
jedinstven, sveobuhvatni sigurnosni napor”3s’. Otuda, Dejvis i tvrdi da su
yholivudske pop apokalipse i petparacka naucna fantastika”, zapravo bili

realisticniji i politicki perceptivniji od brojnih urbanih teorija u predstavljanju i

354 Bruno, G.: Ramble City: Postmodernism and "Blade Runner”, October, Vol 41, 1987, str.
66.

355 Ibid.

356 Sobchach, V.: Cities on the Edge of Time: The Urban Science Fiction Film, u Kuhn, A.
(ed.): Alien Zone II: The Spaces of Science Fiction Cinema, Verso Books, New York, 1999.,
str. 83.

357 Davis, M.: City of Quartz: Excavating the Future in Los Angeles, Verso, London, New
York, 2006, str. 224.
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Ilustracija 30. ,Istrebljivac” (1982)
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objasnjenju ocigledne ,militarizacije grada” i ,programiranog ocvrséavanja
urbane povrsine” Los Andelesa koje se dogodilo tokom , drustvenih polarizacija

za vreme Reganove ere”358,

(3)

»To ée biti grad koji nije smeSten ni na jednoj odredenoj povrsini na Zemlji,
oblikovan protokom informacija.. njegova mesta bi¢e konstruisana
virtuelno od strane softvera umesto fizicki od kamena i drveta, i biée

povezana logi¢kim vezama pre nego vratima, pasazima, i ulicama."35°

U filmu ,Matriks” iz 1999. godine, reziserskog dua Vacauski,
predstavljene su razlicite ideje o urbanom prostoru budu¢nosti. U pomenutom
naucno-fantasticnom ostvarenju prikazano je viSe vizija gradskog pejzaza u XXI
veku. Najvedi deo filmske radnje odvija se u izgradenom okruZenju koje asocira
na bilo koju, odnosno svaku ,zapadnjacku metropolu”. Film je zapravo sniman u
Sidneju, medutim, isti je izmeSten iz konteksta i prikazan bez prepoznatljivih
elemenata identiteta, odnosno gradskih znamenitosti. Urbanu pozadinu ¢ine
genericki arhitektonsko-urbanisticki sklopovi stambenih i javnih objekata,
infrastukturnih mreza, kao i javnih prostora koji su ,izdvojeni” iz pomenutog
grada. Kako prica u filmu napreduje, biva otkriveno da gore opisan grad zapravo
ne postoji ve¢ da je deo simulirane realnosti ,Matriks”. U 2199. godini, vestacka
inteligencija je savladala ljudsku i naSla nacin da je drZi pod kontrolom, u
zarobljeniStvu, u okviru kompjuterski generisanog sveta. Ljudi su u
perpetualnom stanju sna, odnosno u ,virtuelnom zatvoru vlastitih umova” i ono
Sto vide je samo ,metalna projekcija digitalne sopstvenosti”360. Materijalna
stvarnost koju vide oko sebe je zapravo virtuelna i kodirana od strane

kompjutera.

Dakle, prestonica XXI veka u filmu ,Matriks” nije fizicki artikulisan
prostor, ve¢ proizvod tokova podataka, struktura ,sacinjena” od informacija.

Interesantno je naglasiti da danas, dve decenije nakon prvog prikazivanja filma,

358 [bid., str. 223.

359 Arhitekta i teoreticar Vilijam DZ. Micel citiran u Jenkins, H.: Looking at the City in The
Matrix Franchise, u Webber, A., Wilson, E. (ed.): Cities in Transition, Wallflower Press,
London, New York, 2008, str. 188.

360 Mennel, B.: Cities and Cinema, Routledge, New York, 2008, str. 143-144.
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Ilustracija 31.,Matriks” (1999)
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nove medijske platforme koninuirano kreiraju virtuelne prostore za drustvenu
interakciju, i sve viSe i intenzivnije u€estvuju u oblikovanju savremenog urbanog
iskustva. Kako Skot Mekvajer istice, mediji poput filma, telefona i radija su bili
Jnajspektakularnija manifestacija paralelne dislokacije drustvenih odnosa
prostora i vremena”36! u proslom veku, kao $to su to u XXI veku, gorenavedene
platforme. U filmu ,Matriks” je prikazano i da u stvarnom svetu, napusteni
gradovi (,pustinja realnog”36?) u kojima je Zivela ljudska populacija ,leze” u
ruSevinama. Jedini preostali grad u kome Zivi mali broj ,budnih” ljudi je Zajon,
smeSten u blizini Zemljinog jezgra, u kome je osnovana alternativna
civilizacija363. U tom kontekstu, vazno je i napomenuti da su sa kontinuiranim
napretkom na polju digitalnih medija i tehnologija, vizije gradova u naucno-
fantasti¢cnim ostvarenjima postale manje ,futuristicke” u pogledu arhitektonsko-
urbanistickih formi i kompozicija (moderni grad viSe ne predstavlja vrhunac
ljudskog dostignuéa). Vise se insistira na predstavi postojeéih, realnih gradova
koji su u procesu (ubrzanog) propadanja ili, u drugom slucaju, gradova kao

svemirskih brodova, odnosno stanica na drugim planetama.

361 McQuire, S.: The Media City, SAGE Publications Ltd, London, 2008., str. 127.

362 Kada se glavni protagonista probudi u ,razrusenoj” i ,opustoSenoj”, ali istovremeno
spektakularnoj stvarnosti, doc¢ekuje ga konstatacija ,DobrodoSao u pustinju realnog”.
Termin ,pustinja realnog” je prvi upotrebio francuski filozof Zan Bodrijar u svojoj knjizi
»Simulakrumi i simulacija” iz 1981. godine, koja je imala veliki uticaj na kreatore filma. Sa
druge strane, Bodrijar je smatrao da tvorci filma ,Matriks” nisu razumeli njegov rad na
dobar nacin (videti i Slavoj ZiZek, ,Dobrodosli u pustinju Realnog”.)

363 U filmu je naglaSeno da je borba izmedu ljudske rase i robota ,unistila prirodni
poredak” - ljudi su zatamnili nebo da bi onemogudili robotima pristup solarnoj energiji,
ali su roboti za uzvrat iskoristili, odnosno ,koriste ljudska tela kao alternativni izvor
bioelektri¢ne energije” (Jenkins, H.: Looking at the City in The Matrix Franchise, str. 185).
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4.4. U susret gradu: prostori avanture

Pokret francuski novi talas364 (la nouvelle vague365) nastao je kao reakcija
na studijski sistem u Francuskoj koji su Kkarakterisali ,visoka produkcijska
vrednost, prvenstveno knjiZevne adaptacije, visoka posetenost i zarada u
bioskopima, i ograni¢en broj filmskih stvaralaca koji su pravili veéinu
filmova”366. Grupa sineasta okupljena oko pokreta koji je nastao krajm pedesetih
godina XX veka, imala je veliki i trajni uticaj na umetnike kako u Francuskoj, tako
i u ostatku Evrope i sveta. Filmovi novog talasa su prvu teorijsku potku dobili
sredinom proslog veka, kada je francuski filmski kriticar i reziser Aleksandar
Astrik objavio ¢lanak o ,konceptu kamera-stilo, koji dozvoljava filmu ,da postane
sredstvo izraZavanja isto toliko gipko i suptilno kao $to je pisani jezik”, pa prema
tome daje stvaraocima status autora”3¢’. Astrikove teorije, u kojima je predlagao
razvijanje novog oblika audio-vizuelnog jezika, nastavila je da razraduje grupa
kriti¢ara, kasnije najznacajnijih reditelja novog talasa, u Casopisu Cahiers du
cinéma, osnovanom 1951. godine (,Filmske sveske”)368. Kako Dejvid Kuk
naglaSava, dva najvaznija principa kritiCara iz pomenutog casopisa bila su
»odbacivanje estetike montaze u korist mizanscena, opSteg plana i dubinske
kompozicije”36? i ,autorska politika” (auteurs) koja je podrazumevala da film

treba da bude ,medij li¢cnog estetskog izraza i da su prema tome najbolji filmovi

364 Kriticar MiSel Mari sugeriSe da je francuski novi talas bio koherentan pokret, koji je
postojao u ogranicenom vremenskom periodu, i na ¢iju pojavu je uticao niz simultanih,
medusobno uslovljenih faktora vezanih za period pedesetih godina XX veka (Marie, M.:
The French New Wave, Blackwell Publishing Ltd, Malden Oxford Carlton, 2003, str. 2).

365 Interesantno je spomenuti da izraz la nouvelle vague, koji se danas konkretno odnosi
na period u istoriji francuske kinematografije, u pocetku nije bio povezan sa filmom.
Izraz se pojavio u socioloSkom istraZivanju fenomena posleratne generacije, da bi zatim
bio popularizovan i primenjen u kontekstu novih filmskih tendencija (koje su bile u
suprotnosti sa dotadasnjim procesom stvaranja filmova) od strane novinarke Fransoaz
Zirou nedeljniku ,Ekspres” (L'Express) (Ibid., str 5).

366 Mennel, B.: Cities and Cinema, Routledge, New York, 2008, str. 63.

367 Kuk, Dejvid A.: Istorija filma I, Ars Clio, Beograd, 2018, str. 391.

368 Ibid., str. 391-392.

369 . - . .y . . .y - v .
Za francuski novi talas karakteristican je ,neravnomeran, elipti¢an stil montaze, u koji

spada veliki procenat montaznih skokova unutar scena, kao i neslaganja izmedu scena,
Sto je u sluzbi uniStenja duhovnog i vremenskog kontinuiteta koji bi gledalac trebalo da
prihvati prilikom gledanja filma” (Ibid., str. 395).
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oni koji najjasnije nose ,potpis” svojih autora - pecat njene ili njegove licnosti,

vodecih opsesija i klju¢nih tema”370.

Rapidan razvoj filmske tehnologije omogucéio je reZiserima francuskog
novog talasa3’! da se ,oslobode” nametnutih ograni¢enja u tom trenutku
dominatne estetike poznate kao ,tradicija kvaliteta”, i uopsSte tendencija
tadaSnjih mejnstrim studijskih filmova. Stvaraoci novog talasa su favorizovali
.mali broj c¢lanova ekipe, direktan zvuk i amaterske ili manje poznate
profesionalne glumce”, improvizovane dijaloge ,u cilju kreiranja iskustva
autenticnosti”’372, a naroCito snimanje na lokaciji, koje je omoguceno
unapredenom i dostupnijom filmskom opremom. U tom kontekstu, izuzetno je
vazno ista¢i da je francuski novi talas izrazito vezan za Pariz, te da je vecina
istaknutih predstavnika istog imala posebno emotivan odnos prema pomenutom
gradu3”3. Udaljavaju¢i se od snimanja u filmskim studijima, stvaraoci novog
talasa su zapravo snimali filmove na lokacijama koje su najbolje poznavali, na
mestima na kojima su radili i Ziveli - kafei, ulice i parkovi koji pre nisu
prikazivani, poceli su da se pojavljuju na filmskom platnu. Kako je reZiser Zan Lik
Godar naglasio, grad je postao inspiracija za film: , ... Cesto, dobijem ideju za film
gledaju¢i [odredenu] lokaciju... u filmu ,Do poslednjeg daha”, moji protagonisti bi
videli Aveniju Jelisejska polja Sezdeset puta dnevno, tako da je to naravno
moralo biti prikazano”374 Odlu¢ni u potrazi za inovativnhom i autenti¢nom
perspektivom, autori pokreta razvili su specifican, gotovo dokumentarni nacin
predstavljanja pariskog pejzaza i urbanog Zivota francuske prestonice. Sa
kamerom u rukama, reziseri su pratili glumce u (besciljnoj) Setnji ulicama
Pariza, time evociraju¢i figuru Bodlerovog fldneur-a. Scenario nije bio unapred

strogo odreden, tako da su Krakauerovi i Zimelovi ,slucajni" i susreti ,,u prolazu”

370 Ibid., str. 392-393.

371 Najznadajniji filmski autori novog talasa su Fransoa Trifo, Zan Lik Godar, Erik Romer,
Zak Rivet (Cahiers du cinéma), kao i Alan Rene, Anjes Varda, Zak Demi (The Left Bank ili
Rive Gauche).

372 Mennel, B.: Cities and Cinema, str. 62.

373 Neki od reZisera novog talasa kao $to su Zan Lik Godar, Fransoa Trifo i Zak Rivet su
radnju svojih filmova Cesto ,smestali” u Pariz (Godar i Trifo su bili i rodeni PariZani), dok
su, na primer, Zak Demi i Erik Romer davali prednost ruralnijim predelima.

374 Penz, F.: Capturing and Building Space, Time and Motion, u Thomas, M., Penz, F. (ed.):
Architectures of Illusion, Intellect Books, Bristol, 2003, str. 155.
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Do poslednjeg daha”

”

[lustracija 32.
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Cesto uticali na tok snimanja i filmsku naraciju. Istovremeno, umetnici pokreta
posebno su akcentovali vizuelno upecatljive arhitektonsko-urbanisticke
elemente iz XIX veka - legat barona Osmana, ali i prostorne veze izmedu
objekata, ljudi i mesta. Grad novog talasa, dakle, nije bio definisan samo svojim
fizickim strukturama ve¢ posebno i ,linijjama kretanja i vezama, strujanjem
energije i protokom informacija, dobara, i tela..”375. ,Nove kamere i tehnike
montaZe” mogle su da ,uhvate” kontinuirani pokret, saobraéaj i brzinu francuske
prestonice376 - ,nekontrolisana masa tela, objekata, prodavnica, automobila,
ulicnih znakova, i filmskih reklama.. zajedno su Cinili mizanscen Pariza”

pedesetih i Sezdesetih godina XX veka37”.

U ostvarenju ,Do poslednjeg daha” (Breathless, 1960), reZiser Zan Lik
Godar37s tezio je da autenti¢no prikaze urbanu topografiju francuske prestonice,
odnosno da svoj filmski grad uspostavi $to je moguce viSe kao stvarni. Radnja
filma prati glavne protagoniste, MiSela - sitnog kriminalca, koji na samom
pocetku filma ¢ini krupan zlocin, i amerc¢ku studentkinju Patrisiju u urbanoj
avanturi kroz prometne ulice, objekte, restorane, kafee i istorijske spomenike
Pariza. Kako Barbara Menel istiCe, oba filmska karaktera su ,bez korena” i Zive
Jnestalnim Zivotima”379 (MiSel je bio u Marseju, Rimu, raspituje se da li se
prijatelj vratio iz Spanije, zaljubljen je u Zenu iz Sjedinjenih Ameri¢kih Drzava,
planira ponovo put u Italiju...). Dakle, MiSel i Patrisija zapravo vode, ono $to
sociolog Zigmunt Bauman naziva ,fluidnim Zivotom”, koji namece ,moderno
fluidno drustvo”, i koji podrazumeva niz novih pocetaka i trenutno sklopljenih
identiteta (u jednom trenutku biva otkriveno da je MiSelovo pravo ime Laslo
Kovag, te nije razjasnjeno do kraja da li je PariZanin, kao Sto sam tvrdi)380. Slicno
kao u filmovima noar38!, u Godarovom ostvarenju data je prednost tranzicionim

prostorima - na primer, znacajan deo filmske radnje, koja je oslonjena na

375 Tweedie, ].: The Age of New Waves, Oxford University Press, New York, 2013, str. 85.
376 Naomi Grin citirana u Mennel, B.: Cities and Cinema, str. 63.
377 Tweedie, ].: The Age of New Waves, str. 87.

378 Do poslednjeg daha” se uz filmove ,400 udaraca” Fransoa Trifoa i ,HiroSima, ljubavi
moja” Alen Rene, smatra najuticajnijim filmom francuskog novog talasa.

379 Mennel, B.: Cities and Cinema, str. 79.
380 Bauman, Z.: Fluidni Zivot, Mediterran Publishing, Novi Sad, 2009.

381 Takode, ¢inom izdaje glavnog muskog protagoniste na kraju filma, glavni Zenski lik
Jutitava” femme fatale iz noar filmova.
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slobodnu improvizaciju glumaca, odvija se u hotelskoj sobi. U filmu ,Do
poslednjeg daha” ,prisutne” su i druge jasne reference na Sjedinjene Americke
Drzave, a pomenuto je posledica snaznog uticaja americke (potrosacke) kulture
u posleratnim decenijama u Francuskoj (videti poglavlje 4.2.). Kako Mari
naglaSava prikazane su slika Hemfri Bogarta i kancelarije Njujork Herald
Tribjuna, deo radnje odvija se u pariskom bioskopu MekMehon koji prikazuje
isklju¢ivo filmove iz Sjedinjenih DrZava, i konacno, Godar je film posvetio
americkom studiju (Monogram Pictures) poznatom po filmovima B produkcije
kojima se divio382. Otuda teoreticari sugeriSu da je upravo u trenutku kada je
predstavljen kao stvaran i autentican, Pariz paradoksalno postao ,manje
francuski”383. U filmu , Do poslednjeg daha” Godar je prisvojio americke simbole i
reinterpretirao ih u kontekstu urbane kulture francuske prestonice (na primer,
dZez muzika koja prati film ,ambijentalno reinterpretira Pariz”), te je na taj nacin

Jreinterpretirao i francuski nacionalni narativ”384,

Prikazi neplaniranih, spontanih ,putovanja” glavnih protagonista kroz
urbani pejzaZz, bez odredenog cilja ili plana, posebno su karakteristi¢ni za kultne
filmove ranog francuskog talasa. Interesantno je napomenuti da je aktivnost
Jutanja” kroz ulice grada, koja podrazumeva odstupanje od ustaljenih,
svakodnevnih obrazaca, te podstice spontane dogadaje u (urbanom) prostoru i
utiCe na ponasanje ucesnika, bila predmet razmatranja i u vise radova francuskih
teoretiCara, a posebno radova Gi Debora, u godinama kada se pokret novog
talasa i razvijao. Francuski teoreticar, filozof i filmski stvaralac je 1956. godine
definisao strategiju za istrazivanje gradova dérive kao (neplanirano) ,putovanje”
kroz (uglavnom) urbani pejzaz, tokom kojeg, u odredenom vremenskom
periodu, osobe ,zanemaruju svoje svakodnevne aktivnosti, kao i sve druge
uobicajene motive za kretanje i akciju, i dopusStaju da ih privuku atrakcije
[odredenog] terena i susreti koje tamo pronalaze”385. Inventivna strategija dérive

deo je Gi Deborove Sire studije o psihogeografiji, koja se bavi prouc¢avanjem

382 Marie, M.: The French New Wave, str. 45-46.
383 Naomi Grin citirana u Mennel, B.: Cities and Cinema, str. 77.
384 Ibid., str. 79.

385 Knabb, K. (ed.): Situationist International Anthology, Bureau of Public Secrets,
Berekley, 2006, str. 20.
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THE NAKED CITY Vo,
ILLUSTRATION DE L'NYPOTHESE DES PLAQUES ‘1’,\ ?
TOURNANTES EN PSYCHOGEOGRAPHIOUE \ (R

[lustracija 33. Gi Debor, The Naked City (1957)
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Jpreciznih zakona i specificnih efekata geografskog okruzenja, svesno

organizovanog ili ne, na emocije i ponasanje pojedinca”386.

U filmu Fransoa Trifoa ,400 udaraca”38” (The 400 Blows, 1959),
francuska prestonica postaje veliko igraliSte za glavnog protagonistu, decaka
Antoana Doanela i njegove prijatelje, koji se nesputano kreéu i ,naseljavaju”
dinamican gradski pejzaz. Prikazi atrakcija i uzbudljivih iskustava koje nudi
Pariz u suprotnosti su sa prikazom atmosfere koja ,vlada” u unutra$njim
prostorima (stan i ucionica), a koja reflektuje ono $to Antoan doZivljava kao
represivnu i monotonu svakodnevnicu3ss8. Trifo u svom ostvarenju glorifikuje
francusku metropolu i kroz niz viSeminutnih snimaka isklju¢ivo pariskog
pejzaza, izuzetog od ljudskog prisustva i pratece naracije. Pariz u filmu, zapravo
je jedina ,pouzdana” figura u Zivotu Antoana Doanela - gradske ulice, kafei i
decakovo susedstvo zamenjuju (turbulentno) okruzenje doma, te on u
pomenutima ostvaruje i bliske odnose. Vazno je naglasiti da karakteristi¢na
artikulacija urbanog prostora kreira osnovni dramski ritam u filmovima
francuskog novog talasa. Kako DZejms Tvidi istice, zajednicko za veéinu filmova
pokreta je ,kombinacija mladih ljudi i gradova, tela i betona.. [¢ini se da
protagonisti] cesto nemaju niSta drugo da rade osim da Setaju kroz grad”3s.
Figura u pokretu postaje i ,podrska za oci i uSi koji apsorbuju i procesuiraju
mnostvo informacija prisutnih u ulicama, arhitekturi, i masi ljudi... kao kamera
koja paZzljivo putuje kroz grad, telo postaje uredaj za snimanje dogadaja Sirom
grada”390, Protagonisti ,upijaju” Pariz koji se kroz njih reflektuje - ,grad je

zamiSljen kao produZetak tela u pokretu, a telo kao produzetak filma”391.

386 |bid., str. 76.

387 Film ,400 udaraca” je prvi u Trifoovoj triologiji o Antoanu Doanelu, sledio ga je
»Antoan i Kolet”, a zatim ,Ukradeni poljupci”.

388 Pomenuti utisak postignut je i prisustvom (scene u gradu), odnosno odsustvom
(scene u stanu i ucionici) muzic¢ke podloge koja prati film (Mennel, B.: Cities and Cinema,
str. 68).

389 Tweedie, ].: The Age of New Waves, str. 90.
390 [bid.
391 Ibid.
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[lustracija 34.,400 udaraca” (1959)
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4.5. Kodirani prostor: grad i odnosi moc¢i

Brojni teoreticari tvrde da je prostor ,materijalno i kulturno proizveden”,
te da nije ,,uroden i inertan, meren [isklju¢ivo] geometrijski, ve¢ da je integralni i
promenljivi deo svakodnevnog Zivota, intimno povezan sa druStvenim i licnim
ritualima i aktivnostima”392. Rasa, etnicka pripadnost, klasa i rod u znacajnoj
meri odreduju ljudske slobode i mobilnost u urbanom prostoru. ,Prisvajanje i
koriS¢enje prostora su politicki ¢inovi”393, te tipovi prostora koje odredene
drusStvene grupe ,poseduju” ili ,ne poseduju”, ili one u koje im je pristup
marginalnim. Nacin na koji pojedinci iz razli¢itih sredina doZivljavaju urbani
prostor, odnosno nacini na koji gradska sredina podstice ili sputava razvoj
drustvenih veza i odnosa izmedu stanovnika razli¢itog porekla, materijalnog
statusa, opredeljenja... mogu se identifikovati kroz razli¢ite predstave prostora i
prostorne metafore prikazane u filmovima. Pored toga Sto se odnosi koje
razlic¢ite drusStvene grupe imaju prema gradu i iskustvima Zivota u istom mogu
razumeti kroz filmske predstave, vazno je i naglasiti da razlicite ideologije ne
prethode ve¢ se upravo ,proizvode kroz istorijsku dokumentaciju i kulturne

oblike reprezentacije”394.

(1)
»U Njujorku imate osam miliona ljudi koji Zive jedni na drugima, a ljudi
polude kad je vruée. Napetost raste. MoZe da vam se desi da naletite na
nekoga i da zbog toga nastradate.”
Spajk Li

Radnja verovatno najznacajnijeg ostvarenja u opusu americkog rezisera
Spajk Lija ,Uradi pravu stvar” (Do the Right Thing, 1989) iz 1989. godine, u
celosti je ,smesStena” u Cetvrt Bedford-Stajvesent (Bed-Staj) u Bruklinu. Lijev
kultni film prikazuje seriju dogadaja koji se odvijaju tokom najtoplijeg

njujorskog dana u jednom susedstvu pomenute Cetvrti, u leto 1988. godine.

392 Rendell, ].: Introduction: 'Gender, Space', u Rendell, J., Penner, B., Borden, I.: Gender
Space Architecture, Routledge, London and New York, 2003, str. 102.

393 Bel Huks citira Pratibu Parmar u Hooks, B.: Yearning: Race, Gender and Cultural
Politics, Routledge, New York and London, str. 235.

394 Rendell, ].: Introduction: 'Gender, Space’, str. 105.
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Brojni Kkriticari naglasavaju da ostvarenje ,Uradi pravu stvar”3% oznacava
Jradikalan preokret u stilu” reZisera - iako su predstavljeni komic¢ni karakteri i
situacije, Spajk Li se u filmu bavi pitanjem (smrtnih) ,posledica rasizma u
Njujorku i Sjedinjenim Americkim Drzavama”39., Filmski kriticar Dejvid Ansen je
svojevremeno istakao: ,Izadete iz bioskopa iznenadeni, zamiSljeni, iscrpljeni...
[,Uradi pravu stvar”] je najsavremeniji i najupuceniji pogled na rasizam koji je
neki americki filmski stvaralc pruzio”3?7. Dakle, glavna tema u ostvarenju ,Uradi
pravu stvar” je rasni, odnosno klasni antagonizam koji, kako Spajk Li sugeriSe,
konstatno ,tinja” u americkom drustvu. Lijev film je postao kulturni fenomen -
tokom prikazivanja u bioskopima, brojne televizijske kuce i novine posvetile su
znaCajnu paznju ostvarenju, kao i pitanjima o rasnoj nepravdi koje je isto
pokrenulo398. Spajk Li je u ovom filmu uspostavio i osnovne estetske principe
kojih ¢e kao filmski stvaralac pridrzavati, dok ¢e uloga ekscesa u druStvenim
interakcijama, postati jedna od najvaZnijih tema i u ve¢ini njegovih kasnijih

ostvarenja3?9.

Kao $to je napomenuto, ,Uradi pravu stvar” prikazuje dan u Zivotu
stanovnika multietni¢kog bruklinskog bloka, koji su ,tipi¢ni”, donekle karikirani,
predstavnici svojih zajednica (poseban akcenat stavljen je na afro-americku
zajednicut99). Vazna tema koja se ,proteze” kroz ceo film je ,poistovecivanje

stanovnika sa njihovim susedstvom”: , na razliite nacine, [stanovnici] svoje

395 Film ,Uradi pravu stvar” inspirisan je incidentom na rasnoj osnovi koji se dogodio u
Hauard Bicu, italijansko-americkoj ¢etvrti u Kvinsu (Njujork) u decembru 1986. godine,
kada je trojicu pripadnika negroidne rase napala grupa ,belih” mladiéa, pri ¢emu je jedan
od trojice, u pokuSaju da pobegne, smrtno nastradao (Abrams, D.: Spike Lee: Director,
Chelsea House Publishers, New York, 2008, str. 46).

396 McGowan, T.: Contemporary Film Directors: Spike Lee, University of Illinois Press,
Urbana, Chicago and Springfield, 2014, str. 11 str.

397 Citirano u Abrams, D.: Spike Lee: Director, str. 51.
398 McGowan, T.: Contemporary Film Directors: Spike Lee, str. 11.
399 |bid., str. 12-13.

400 Neki od karaktera su lokalni di-dZej Senor Love Daddy; matrijarh Mother Sister, koja
sedi na prozoru i motri na komsiluk; pacifista Da Mayor, lokalni alkoholi¢ar-besku¢nik;
Radio-Raheem, mladi¢ sa velikim kasetofonom sa kog se Cuje glasna muzika; mentalno
zaostali Smiley koji nosi fotografije Martin Luter Kinga i Malkom Eksa; konstatno
revoltiran mladi¢ Buggin' Out; Corner Men - ML, Sweet Dick Willie i Coconut Sid, trojica
lokalaca koji ceo dan provode na ulici, sede i razgovaraju; tinejdZeri koji ,vise” u
komsiluku i tako dalje.
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,2Uradi pravu stvar”

[lustracija 35.
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prisustvo tamo vide kao izrazavanje fundamentalnog prava na grad”*°1. U prvom
delu filma, Bedford-Stajvesent susedstvo predstavljeno je kao americki ,kotao za
pretapanje”492 (melting pot)” - prikazana je ,zavodljiva, romantizovana verzija
zajednice” u kojoj ,razliCiti i kompleksni identiteti Zive zajedno”493. Ipak, od
pocetka je jasno i da se odmah ispod povrSine nalaze ,pukotine izmedu rasa i
etnickih grupa koje su zaista duboke, i koje ubrzo bivaju otkrivene”404. U tom
kontekstu, teoreti¢ar Nezir Alsajad i istiCe da ,... hibridni prostori ne podsti¢u
uvek slavne pluralisticke tendencije ili multikulturne prakse koje se smatraju
sinonimom za globalizaciju... podjednako je tacno da na hibridnim mestima ne
borave uvek ,hibridni” ljudi, ba$ kao Sto i ,hibridni” ljudi ne stvaraju uvek

hibridna mesta”405,

U filmu prikazano je da je najtopliji dan u godini, primorao vecinu
stanovnika Bed-Staj susedstva da izadu iz svojih neklimatizovnih ku¢a na javni
prostor ulice koja tako postaje urbana arena, srediSte drusStvenih interakcija i
dogadaja. Osim na ulici, deo radnje odvija se u stanovima protagonista, radio
stanici lokalnog di-dZeja, piljarnici ¢iji su vlasnici imigranti iz Koreje, i najvaznije,
u lokalnoj piceriji, centralnom prostoru u filmu, koju vodi Amerikanac
italijanskog porekla Sal sa svoja dva sina, a u kojoj je kao dostavljac, zaposlen
Afroamerikanac Muki, glavni protagonista. U Spajk Lijevim ostvarenjima,
prostorno okruZenje u kojem se odvija filmska prica Cesto je restriktivno -
pomenuto je posebno evidentno u filmu ,Uradi pravu stvar”, u kom protagonisti
ne napustaju okvire jednog bloka u Bruklinu. Cini se da letnja vruéina time
postaje joS nesnosnija - ,bez moguénosti da negde pobegnu, toplota koju
generiSu i sami pojedinci pocCinje da gusi, a neprijateljstvo koje se manifestuje,

posledica je odsustva bilo kakve ,spoljasnjosti”... obzirom da nemaju gde da odu,

401 AlSayyad, N.: Cinematic Urbanism, Routledge, New York, 2006, str. 193.

402 Kotao za pretapanje” je metafora za homogenizaciju heterogenog drustva i
tradicionalno se odnosi na asimilaciju imigranata u Sjedinjene Ameri¢ke Drzave
(spajanje razlic¢itih kultura u jednu zajednicku, harmonic¢nu celinu).

403 AlSayyad, N.: Cinematic Urbanism, str. 206.

404 [bid., str. 193.

405 [bid., str. 207.
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[lustracija 36. ,Uradi pravu stvar” (zid slavnih) (1989)
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protagonisti se neizbezno sukobljavaju jedni sa drugima”, i na kraju ,postupaju

protiv sopstvenog interesa i interesa drustva u celini”406.

Dakle, kao i vremenske prilike, meduljudski odnosi su na tacki kljucanja:
niz manjih konflikata na kraju dana ¢e eskalirati u ozbiljan sukob koji ¢e
rezultirati ubistvom mladog Afroamerikanca Radio Rahima od strane policije
(cemu je prethodio sukob mladi¢a i vlasnika picerije), i posledicnom
kontrareakcijom - kompletnim demoliranjem objekta picerije, koje je Muki
inicirao, a okupljena grupa revoltiranih stanovnika prihvatila. Vazno je,
medutim, primetiti da je (i zbog ¢ega je) pomenuti ¢in bio usmeren konkretno na
prostor picerije. Navedenim incidentima prethodila je konfrontacija izmedu
dvojice protagonista - Sala i Bagin Auta (zajedno sa Radio Rahimom i Smajlijem)
koji je sugerisao da na ,zid slavnih” u piceriji, pored istaknutih Italoamerikanaca,
treba postaviti i fotografije ,crne brace”. Pozivaju¢i se na privatno vlasnistvo, Sal
odbija predlog (uz opasku da kad otvori svoj lokal, ,moZe da radi S$ta hoc¢e”497),
dok Bagin Aut smatra da predloZeno ima smisla uzvesi u obzir da su posetioci
picerije u najvecem broju Afroamerikanci. Picerija je vrsta ,hibridnog prostora”
- istovremeno je javni restoran, medutim, privatno vlasni$tvo nad istim je
neosporno. Odnosno, za Sala restoran je i privatni i javni prostor, dok sa druge
strane, za Afroamerikance nije ni jedno ni drugo#08. Kako teoreticar Vilijam Dz. T.
Micel sugeriSe, Salov restoran je ,hibrid odredene etnic¢ke identifikacije i opsteg
javnog identiteta”409. Za Sala ,Zid” je vazan ,ne samo zato $to se na njemu nalaze
slike poznatih Italijana, ve¢ zato Sto su to i poznati Amerikanci (Frenk Sinatra,
DZo DiMadio, Lajza Mineli, Mario Komo) koji su omogucili Italijanima da misle o

sebi kao o Amerikancima”419, punopravnim ucesnicima u javnoj sferi#11. Sa druge

406 McGowan, T.: Contemporary Film Directors: Spike Lee, str. 112-113.

407 Salov restoran, kao i svaka ,klasi¢na liberalna javna sfera, pociva na temeljima
privatne svojine Sto ,izlazi na videlo” onog trenutka kada javna inkluzivnost [restorana]
biva osporena” (Mitchell, W. ]. T.: The Violence of Public Art: "Do the Right Thing", Critical
Inquiry, Vol. 16, No. 4, 1990, str. 893).

408 Finnegan, E. H.: (Still) Fighting the Power, u Conrad M. T. (ed): The Philopsophy of
Spike Lee, The University Press of Kentucky, 2011, str. 83.

409 Mitchell, W. ]. T.: The Violence of Public Art: "Do the Right Thing", str. 894.

410 [bid.

411 Termin javna sfera (javno mnjenje) moze se tumaciti i u kontekstu teorija nemackog
filozofa Jirgena Habermasa kao prostor (u Sirem smislu) u kome se deo privatnog Zivota
premesta u javni domen, a ¢ijom pojavom je oznacena kapitalisticka faza razvoja drustva.
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strane, ,Zid” je vazan za Baging Auta jer predstavlja ,iskljucenje iz javne sfere”+12,
odnosno, Salov ,zid slavnih”, ,sinegdoha njegovog privatnog vlasnistva” nad
jednim od glavnih javnih prostora u filmu, simbol je (neuspeSnih) pokuSaja
Afroamerikanaca da ,udu” u ono Sto Hana Arent naziva ,prostor pojavnosti”413,
Kako Micel sugeriSe, javni prostori u kojima Afroamerikanci ,postizu vidljivost”
su polje javnog Zivota - popularne kulture ili marginalizovane uli¢ne umetnosti
»otpora” - grafiti umetnosti, koje ne predstavljaju (pravu) javnu sferu, te preko
kojih ne mogu da se afirmiSu kao ravnopravni gradani4l4. Upravo u tom
kontekstu, interesantno je i spomenuti dijalog izmedu Mukija i Salovog sina Pina,
latentnog rasiste, koji tvrdi da iako su njegovi omiljeni sportista, muzicar i
glumac Afroamerikanci, pomenuti nisu ,zaista crnci... da su vise od crnaca”, ¢ime
sugeriSe da uspeh Afroamerikanaca u ,belom” svetu iste automatski
»diskvalifikuje” kao figure sa kojima moZe ostatak rase da se poistoveti (iako su u
najveCem broj slucajeva i poznati Afromerikanci u vlasniStvu ,belackih”
(filmskih, muzickih i drugih) korporacija). Gorepomenuti prostori javnog Zivota,
iako glamurozni i vazni, nemaju znacaj kao Salova picerija, skromno parce
»prave Amerike” koje podrazumeva ekonomsko uces¢e i time puno ¢lanstvo u

americkoj javnoj sferi41s.

(2)
»Los Andeles je najusamljeniji i nabrutalniji ameri¢ki grad; Njujork je preko
zime jezivo hladan ali ipak postoji oseéaj Sasavog druZenja i topline; Los
Andeles je dZungla.”

DZek Keruak

U filmu ,Pad” (Falling Down, 1993) iz 1993. godine, reZisera DZoela

Sumahera, prikazan je najve¢i kalifornijski grad - mesto razli¢itosti i konflikta

Javna sfera omogucéava pojedincu da izrazi svoje interese, te da formira odredeni
identitet kroz odnos i potvrdu drugih u domenu iste. Javna sfera je (apstraktni) prostor

Vies

Transformation of the Public Sphere, The Mit Press, Cambrige, Massachusetts, 1991).
412 Mitchell, W. ]. T.: The Violence of Public Art: "Do the Right Thing", str. 894.

413 Kako Elizabet Finegan navodi, za Hanu Arent ,prostor pojavnosti” je ,javna” arena gde
ljudi mogu da se okupe, govore i deluju u dogovoru jedni sa drugima. ,Samo u javnom
prostoru, kako Arent objasnjava, moZemo da koristimo nase reci i dela i tako se 'ubacimo
u ljudski svet™ (Finnegan, E. H.: (Still) Fighting the Power, str. 82-83).

414 Mitchell, W. ]. T.: The Violence of Public Art: "Do the Right Thing", str. 894.
415 Ibid., str. 894-895.
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koje karakteriSu fragmentacija, decentralizacija i pluralitet. Pomenuto ostvarenje
predstavlja ,dislokaciju izmedu subjekta i grada”#16, tipicnu za postmoderni
urbani pejzaZz - Sumaherov Los Andeles, kao prototip postmodernog grada,
reflektuje visok stepen otudenja, a poseban fokus stavljen je na prikaz ,krize
muskosti”417 kroz urbani prostor, odnosno u urbanom prostoru. Glavni
protagonista u filmu ,Pad” je Vilijam Foster (Di-Fens), pripadnik (nekada)
privilegovane dru$tvene grupe (beli muskarac iz (white-collar) srednje klase,)
koga ,putovanje” kroz pejzaz Los Andelesa podstice na niz agresivnih reakcija i
postupaka. Tokom filma, Fosterov bes eksponencijalno raste i manifestuje se
kroz seriju dogadaja koji ¢ine radnju filma. Nasilicko ponaSanje incirano je
zastojem na autoputu - rastuéa tenzija i neprijateljska atmosfera izazvana
saobra¢ajnim zaguSenjem, koju DZonatan Bel naziva losandeleskim
Jnajuspesnijim izvoznim proizvodom” (road rage)*'8, podsticu (potisnutu)
agresiju glavnog protagniste. U pomenutoj, prvoj sceni u filmu, kako Lijam
Kenedi sugeriSe, prikazani zastoj u saobracaju, te besni pojedinici zatvoreni u
automobilima, zapravo simboliSu strogu podelu koja postoji u okviru rasno
mesSovitog druStva Sjedinjenih Americkih DrZava, zemlje u kojoj razli¢iti ljudi
Zive ,zonirani u svojim privatnim prostorima, izolovani u sopstvenim brigama, i
sa agresivnim stavom prema svima drugima'’419. U filmu ,Pad” posebno je
akcentovana nekoherentnost najveéeg kalifornijskog grada cije delove (razlicita
etnicka susedstva, napuStene parkove, rezidencijalne cetvrti sa kontolisanim
pristupom, privatne golf terene i tako dalje...) povezuje jedino (preoptereceni)
autoput koji je prestao da ,funkcioni$e”420. Prikazano je i da losandeleskim
pejzazom dominiraju tipizovani objekti, proizvodi i usluge (supermarketi, lanci

restorana brze ishrane, prodavnice oruzja) dok javnih prostora zapravo i nema.

416 Mahoney, E.: 'The People in Parentheses', u Clarke, D.B.: The Cinematic City,
Routledge, New York, 1997, str. 174.

417 [bid., 174.

418 Bell, J.: LA and the Architecture of Disaster, u Architectural Design, Vol 70, No 1,
Architecture+Film II, 2000, str. 51.

419 Kennedy, L.: Race and Urban Space in Contemporary American Culture, Edinburgh
University Press, Edinburgh, 2000, str. 36.

420 Time autoput prestaje da vrsi (osnovnu) funkciju povezivanja suburbane privatne

sfere i javne sfere radnog mesta (AlSayyad, N.: Cinematic Urbanism, Routledge, New York,
2006, str. 135-137).
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Ilustracija 37. ,Pad” (1993)
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Na pocetku filma, usled nemoguénosti da izdrZi guzvu, vrucinu i stres na
autoputu, Foster napusta svoj automobil i nastavlja put kroz Los Andeles peske.
Kako radnja odmice, postaje jasno da on zapravo nema ,gde da stigne” -
otpusten je sa posla kao tehnoloski visak, dok je od Zene rastavljen i ima zabranu
prilaska zajednickom detetu, kao i njoj (iako tokom filma pokazuje upornu
nameru da prisustvuje ¢erkinom rodendanu, biva ocigledno da je taj plan u
startu ,osujecen”). Posto je ostao bez zaposlenja, kao i uloga supruga i oca, dakle
bez identiteta ,obitnog”, ,belog” musSkarca, uobicajene reakcije straha i
nesigurnosti kod glavnog protagoniste ustupaju mesto paranoji i agresiji. Kroz
niz razlic¢itih susreta u ,uskomeSanom” urbanom pejzazu koji ,klju¢a od stotinu
razlicitih kultura”421, Vilijem Foster ,potvrduje” da za njega viSe nema mesta u
tom gradu - kategorija koju koju on predstavlja (,beli” muskarac, white-collar
radnik) je ,prevazidena”, odnosno ,viSe nije standard po kojem se svi drugi
mere”422, Otudena” i ,strana” urbana topografija kroz koju se ,neprilagodeni”
Di-Fens kroz ceo film krece, ,reflektuje komponente njegove poremecene
subjektivnosti”423. Za psihoticnog Fostera, Los Andeles je ,necitljiv’ i
Jneprijateljski”, ,izvan [njegove] kontrole”424 koju ¢e na nasilan nacin

(neuspesno) pokusati ponovo da uspostavi.
»0vo vise nije tvoja kuéa.” (,Pad”)

Pored toga Sto se glavni protagonista oseca ,iskljueno” iz javne sfere Los
Andelesa ,prisvojene” od strane rasnih, etnickih i klasnih ,drugih” koji polazu
pravo na odredenu ,teritoriju” (kroz film stupa u agresivnu interakciju sa
korejskim trgovcem, Clanovima latinoamericke bande, ljudima sa druStvene
margine, neofaSistom, imuénim c¢lanovima zajednice i tako dalje), za njega vise
nema mesta ni u privatnom prostoru doma u koji mu je Zena (polni, odnosno
rodni ,drugi”) zabranila pristup. Film ,Pad” usmeren je ka ,dramatizaciji
predrasuda i anksioznosti belog muskarca”#?> i preuzima utvrdene kodove

»,muskosti”, te u pomenutom ostvarenju Zene, kao i rasne i etnicke manjine

421 Bell, J.: LA and the Architecture of Disaster, str. 51.

422 Kerol Klover citirana u AlSayyad, N.: Cinematic Urbanism, str. 136.

423 Kennedy, L.: Race and Urban Space in Contemporary American Culture, str. 36.
424 Mahoney, E.: 'The People in Parentheses’, str. 174.

%2> Kennedy, L.: Race and Urban Space in Contemporary American Culture, str. 35.
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figuriSu samo kao masa ,drugih” koja ,predstavlja pretnju autoritetu belih
muskaraca”#26. U tom kontekstu, treba naglasiti da je Sumaherovo ostvarenje
~pretprelo” ozbiljne kritike na racun rasne i etnicke stereotipizacije, pogotovo od
strane zajednice Azijskih Amerikanaca i lationamericke zajednice, ali i Kkritike
koje se odnose na krajnje stereotipno predstavljanje odnosa prostor - Zenski rod
u filmu. Kroz istoriju, Zene su bile dominatno ,vezane” za kuéu Sto je uticalo na
shvatanje privatnog prostora doma kao ,domena posebno rezervisanog za Zene”,
a pomenuto ,pojaCava rodne stereotipe i odrzava tradicionalno shvatanje
porodice”427, Teoreticari isticu i da je kuca ,prostorna i vremenska metafora za
konvencionalnu 'podelu uloga™ - u istoj, muskaracu - ,glavi kuée” su (bila)
dodeljena mesta autoriteta, privatnosti (sopstvena radna soba), kao i prostori
dokolice (prostor za hobi ili posebna stolica za odmor), dok Zena-domacica nije
imala, odnosno nema li¢ni prostor ve¢ je vezana za zajedniCke i servisne
prostore#?8, U filmu ,Pad” prikazi Fosterovih izliva nasilja u javnom prostoru
jukstapozicionirani su sa scenama koje se odvijaju u privatnom prostoru
(nekada) njegove kuée u koju viSe ne moZe da se vrati, i u kojoj je, kao i u javnoj
sferi grada ,suviSan” i ,nepozeljan”. Ovakav princip ocenjen je od strane kriti¢ara
kao tendeciozan, odnosno kao onaj koji sugeriSe da je ponaSanje glavnog
protagoniste uzrokovano promenom odnosa mo¢i u ,domaé¢em” prostoru kuce,
odnosno uspostavljanjem ,Zenske” dominacije u istom#29. Dalje, teoreti¢arka
Dulijana Bruno istice da je fiksirani ,binarni sistem” (javni ,muski” - privatni

»Zenski” prostor43°) ,imobilizovao Zenski subjekt u prostor kuce i izbrisao ga sa

426 .

Ibid., str. 41.
427 Kanes Weisman, L.: 'Women's Environmental Rights: A Manifesto', u Rendell, |,
Penner, B., Borden, 1.: Gender Space Architecture, Routledge, London and New York, 2003,
str. 2.

428 [bid.

429 Pomenuti utisak dodatno je pojaCan time Sto je bivSa Zena glavnog protagoniste
predstavljena kao ,rasejana i neuroti¢na”, te je prikazano i da je policijski sluzbenik kog
je pozvala u strahu od moguéih Fosterovih postupaka nepoverljiv u odnosu na njen
zakljucak da je pomenuti potencijalno opasan (Mahoney, E.: 'The People in Parentheses’,
str. 177.).

430 Kako teoreticarka DZejn Rendel istiCe, najdominatnija predstava odnosa rod i prostor
oslanja se na ,opozicioni i hijerarhijski sistem 'odvojenih sfera' koji se sastoji od
dominatnog javnog, muskog polja produkcije (grad) i podredenog privatnog, Zenskog
polja reprodukcije (kuca)”. Ova ideologija koja , 0dvaja grad od kuce, javno od privatnog,
produkciju od reprodukcije, i musSkarce od Zena podjednako je patrijarhalna i
kapitalisticka... i ne opisuje u celosti iskustva urbanog Zivota svih stanovnika”. Rendel
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mape urbane mobilnosti”431, Kuc¢a se cesto posmatra kao pocetak i krajnje
odrediSte putovanja (rezervisanog za musSkarce), i predstavlja njegovu
s.antitezu”, a kako Bruno istice, ,povratak kuc¢i” u ,psihonalazi predstavlja
rekurentnu fantaziju... (Cesto) ,belih” muskaraca”432. Strah vezan za ,musko
putovanje” je da po povratku sa istog, ,putnik” neée naci isti dom, odnosno Zenu
koju je ostavio iza sebe33, Cini se, otuda posmatrano, da je Fosterovo ,odisejsko”
filmsko ,putovanje” kroz losandeleski pejzaZ pun izazova, na samom pocetku

osudeno na neuspeh - on nema gde da se vrati.

naglasava da se ,[stereotipne] pretpostavke koje se odnose na pol, rod i prostor
sadrzane u okviru ove binarne hijerarhije stalno i iznova reprodukuju” (Rendell, ].:
Introduction: 'Gender, Space’, str. 103).

431 Bruno, G.: Public Intimacy, The MIT Press, Cambridge, Massachusetts, London,
England, 2007, str. 165.

432 Tbid., str. 165-166.
433 [bid., str.166.
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4.6. EKsponirani grad: multiplikacija slike i prostor kontrole

Francuski filozof Pol Virilio u poznatom eseju ,Preeksponirani grad”
navodi da je koncept granice viSe puta transformisan: ,o0d grebena do prirodnog
zaklona, preko kamenih bedema, grani¢na povrSina je zabeleZila nebrojene
vidljive i nevidljive transformacije od kojih je interfejs verovatno poslednja”434.
Kako Virilio sugeriSe, granice urbanih naselja visSe nisu fizicki definisane ve¢ ih
odreduju elektronski uredaji, odnosno Siroko raspostranjeni i neretko
nezaobilazni sistemi elektronskog nadzora prisutni na javnim kao i u privatnim
prostorima - ... ritual prolaza... je postao imanentan... u grad se ne ulazi kroz
kapiju niti kroz trijumfalni luk, nego kroz sistem elektronskog saslusanja.
Korisnici puta viSe nisu shvaceni kao stanovnici grada... Oni su sada sagovornici
u permanentnom tranzitu”435. Gradovi se kontinuirano reuspostavljaju kroz
nebrojene i razliCite vrste ekrana, i tako, kako tvrdi francuski filozof, pod
uticajem temporalnosti naprednih tehnologija, zapravo deurbanizuju i
dematerijalizuju. Informacione tehnologije su na taj nacin promenile ljudsku
percepciju, te hronolosko vreme i fizicka distanca viSe nemaju nekada$nji znacaj.
Ekran je naglo postao sredstvo kroz koje se urbana sredina doZivljava, a novi
mediji su kreirali virtuelni grad (,koncentracija naseljavanja bez naselja”) koji
danas koegzistira sa fizickim, a u kojem ,ljudi zauzimaju transportno i
transmisiono vreme umesto da nastanjuju prostor”436. Virilio tvrdi da su mreze
sistema nadzora i multiplikacija slike doveli do ,paradoksalnog momenta u
kome se neprovidnost gradevinskih materijala redukuje na nulu”, time nudeci
»Svet bez antipoda i bez prikrivenih aspekata, svet u kome je neprovidnost samo
trenutna pauza... [gde] dodir i kontakt ustupaju mesto televizuelnom susretu”437,
Preeksponirani grad formiraju stalni tokovi slika pre nego arhitektonski

elementi, to je mesto u kome sve postoji u isto vreme i ni$ta nije postojano.

U knjizi ,Grad panike” Pol Virilo sugeriSe da su sredstva masovne

komunikacije uticala na kreiranje kolektivne vizije koja se svela na halucinaciju

434 Virilio, P.: Kriticni prostor, Gradac K, Cacak - Beograd, 2011, str. 9.
435 [bid., str 8.

436 [bid., str. 10.

437 Ibid., str. 9-13.
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sjedne slike” - gradskog pejzaza vecitih nesre¢a, na prizor kataklizme i
katastrofe. Virilio navodi da pomenuta sredstva generiSu ,gradove panike” -
»muzeje uzasa” koji ,jasnije nego sve teorije urbanog haosa ukazuju na ¢injenicu
da je najveéa katastrofa dvadesetog veka sam grad, savremeni metropolis -
katastrofa napretka”#38. Francuski filozof smatra da se na taj nacin upravlja
sjavnim strahom”439 i ispituje doza ,terora koju mogu da podnesu mase u
metropolama”#40. U tom kontekstu, ¢ini se da ne postoji konkretnije oli¢enje
»grada panike” od Los Andelesa €iji se urbani pejzaz decenijama eksploatiSe u
svrhu ,velicanja” (filmskog) nasilja. Kako DZonatan Bel naglaSava, najveci
kalifornijski grad je ,prostrano kinematografsko igralisSte” u kom filmski
stvaraoci na efektan nacin ,orkestriraju filmski spektakl Kkatastrofe” -
,konstantno pod pretnjom prirodne kataklizme, i kulturolo$ki predisponiran na
epske nivoe predskazujucih hiperbola, Los Andeles je sinonim za katastrofu, bilo
da istu izaziva ¢ovek, priroda ili imaginacija”441. Teoreticar Majk Dejvis je u knjizi
»Ekologija straha”#42 naveo viSe od 130 knjiga i filmova od pocetka XX veka u
kojima je centralna tema destrukcija Los Andelesa, grada u kome ,objekti
postoje da bi bili sruSeni, parkirani automobili da bi bili smrskani, trotoari da bi
bili podignuti, meraci brzine da bi popucali i autoputevi da bi se njima vozilo

brzo i nekontrolisano, a sve u slavu Tehnikolora”443,

»~Najveéi smo izvoznici paranoje. Svakome je potreban neprijatelj.” (,Kraj
nasilja”)

U filmu ,Kraj nasilja” (The End of Violence, 1997) iz 1997. godine,
nemackog rezisera Vim Vendersa, teme naprednih tehnologija, sistema nadzora i
novih medija razmotrene su u okviru Sireg druStvenog konteksta, odnosno u
korelaciji sa drustvenim pojavama kao S$to su otudenje, proizvodnja i kontrola

nasilja, te konstruisanje (kolektivnog) straha. Radnja filma smeStena je u Los

438 Virilio, P.: Grad panike, u Bojani¢, P., Doki¢, V. (ur.): Misliti grad, Univerzitet u
Beogradu, Arhitektonski fakultet, Beograd, 2011, str. 162.

439 [bid., str. 161.

440 Tbid., str. 166.

441 Bell, J.: LA and the Architecture of Disaster, u Architectural Design, Vol 70, No 1,
Architecture+Film II, 2000, str. 51-52.

442 Davis, M.: Ecology of Fear: Los Angeles and the Imagination of Disaster, Metropolitan
Books, New York, 1998.

443 Bell, J.: LA and the Architecture of Disaster, str. 52.
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Andeles, a glavni protagonista je uspesan filmski producent Majk Maks koji je
svoju paranoju i strah od kako navodi - ,iznenadnog napada”, ,neprijatelja” i
»nepoznatih”, pretvorio u unosan posao proizvodnje filmova ¢ija je glavna tema
nasilje - ,, .. nikada niste sasvim svesni koliko i $ta utiCe na vas. Kao malog,
filmovi su me na smrt plasili. Tako sam, kad sam odrastao, poceo da se bavim
filmom”. Prikazano je i da povrSni odnosi dominiraju u Zivotu glavnog
protagoniste, da je otuden od supruge koja najavljuje da ¢e ga ostaviti, te da je
iskljuCivo orijentisan na aspekte poslovnog Zivota i motivisan profitom. Na
pocetku filma, Majk Maks dobija elektronsku postu od Rej Beringa, naucnika
koga je upoznao nekoliko meseci ranije na konferenciji, a koja sadrzi dokument o
poverljivom vladinom projektu razvoja sistema elektronskog nadzora. Nedugo
nakon toga, Maks je kidnapovan i zamalo pogubljen, Sto su zabelezile nadzorne
kamere i Sto ¢e zatim videti i Rej Bering na snimku istih u svojoj laboratoriji u
losandeleskoj Grifit opservatoriji. Ubrzo je otkriveno da je producent uspeo da
pobegne, da su dvojica otmicara koji su imali nesuglasce oko toga da li da
postede Zivot taocu ubijeni, kao i da je za njihovo ubistvo osumnji¢en Maks, koga
neSto kasnije povredenog i u polusvesnom stanju pronalazi porodica
latinoamerickih baStovana i pruZza mu smestaj i posao. Do kraja filma biva
otkriveno da glavni protagonista ne namerava da se vrati svom predasnjem
Zivotu, i u poslednjem monologu saopstava kako ga je stvarni, stalno ocCekivani
napad, zapravo oslobodio anksioznosti i paranoje - , ... tokom svih onih godina
dok sam cekao taj iznenadni napad... ja sam postao neprijatelj. I kada je konacno

dosao neprijatelj koga sam ocekivao... oslobodili su me”.
»~Kamera je postala nas najbolji inspektor.”++

Paralelno sa scenama sa Majk Maksom, u filmu ,Kraj nasilja” prikazan je
niz scena u kojima je centralni karakter gorepomenuti Rej Bering, povuceni
naucnik koji je za americku vladu razvio projekat sistema nadzora ¢iji cilj je da
»okonca svo nasilje”. Bering je poceo da testira sistem Kkoji jo§ uvek nije u
zvanicnoj upotrebi i sa kojim javnost nije upoznata, ali istovremeno izrazava
zabrinutost zbog krajnjih posledica takve tehnologije i onoga S$to ista

podrazumeva. U nameri da podeli sa nekim detalje projekta, kao Sto je veé

444 Pol Virilio citira DZon F. Kenedija u Virilio, P.: Kriti¢ni prostor, str. 13.
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Ilustracija 38. ,Kraj nasilja” (1997)
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pomenuto, Salje dokumentaciju producentu Majk Maksu. Kako radnja filma
napreduje, Bering zahvaljujuéi nadzornom sistemu otkriva da je producent bio
meta i da je nakon $to su placeni otmicari odustali od ubistva, neko ubio njih,
slucajno promasivsi Maksa. Posto je shvatio da je dokument koji je poslao Maksu
pravi motiv iza otmice (i ubistava), Bering se u poslednjim minutima filma nalazi
sa detektivom zaduZenim za slucaj, medutim, pre nego Sto podeli svoja saznanja,
biva ubijen hicem iz daljine. Na kraju, sugerisano je da ¢e orvelovski sistem
nadzora Los Andelesa, odnosno njegovih gradana, dalje nastaviti nesmetano da
se razvija, uz otvoreno pitanje naruSavanja gradanskih sloboda i ostavljenu

sumnju da pomenuti zaista moZe da stane na kraj nasilju.

»Nase drustvo nije drustvo spektakla, veé¢ prismotre;... Mnogo smo manje
[anticki] Grci nego Sto verujemo. Nismo ni u amfiteatru ni na pozornici ve¢ u

Panoptickoj masini. "#45

Teoreticar Majk Dejvis u tekstu ,Tvrdava Los Andeles” istice da je u
najvecem Kkalifornijskom gradu ,opsednutost sigurnosnim sistemima” u svrhu
,odbrane luksuznih Zivotnih stilova”, pod pretnjom ,oruzanog odgovora”,
sprevedena” u specificno represivan rezim u kome je sloboda kretanja
stanovnika ogranicena#46. U Los Andelesu - ,gradu tvrdavi”, ,sigurnost” je
»,simbol prestiza”, i ima manje veze sa osec¢ajem ,licne bezbednosti”, odnosno sa
objektivnom ugrozenoscu iste, a viSe sa paranoi¢nom potrebom za ostvarenjem
veCeg stepena ,licne izolacije” u stambenom, poslovnom ili nekom drugom
okruzenju, od ,'nepozeljnih’ grupa i individua, kao i masa uopste”+47. Ovakva
»militarizacija” Los Andelesa postignuta je kroz upotrebu sistema nadzora, te
kroz karakteristicne arhitektonsko-urbanisticke prakse - najve¢i kalifornijski
grad podeljen je na ,utvrdene” stambene enklave ili predgrada kojima je pristup
ogranicen, dok su javni prostori u velikoj meri negirani. Navedeno, kako Dejvis

naglasava, otezava sprovodenje bilo kakvog vida urbane obnove, znacajno

445 Foucault, M.: Discipline and Punish: The Birth of Prison, Vintage Books, New York,
1995, str. 217.

446 Davis, M.: City of Quartz: Excavating the Future in Los Angeles, Verso, London, New
York, 2006, str. 223.

447 Ibid., 224.
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umanjuje izglede za povecanje obima drusStvenih integracija, i ima dalekosezne

posledice na drustvene odnose#48.

Sli¢no tome, i u Vendersovom filmu je sugerisano da je Los Andeles grad
u kojem kamere istovremeno ,kreiraju” strah od nasilja i predstavljaju sredstvo
za prevazilaZenje istog#49. Sa jedne strane, filmska industrija akcentuje nasilje, te
sproizvodi” strah i fiktivne neprijatelje, $to posledicno utice na drustvenu
percepciju pretnje, te podstice gradane da budu pod konstantnim oprezom. Sa
druge strane, u filmu, americka vlada pokusava da okonca nasilje kroz moralno
upitan, tajni sistem nadzora i kontrole svakodnevnog Zivota stanovnika, cija
zasStita tajnosti, paradoksalno, podrazumeva Zrtvovanje zivota ljudi. U ostvarenju
,Kraj nasilja”, nagovesteno je i da stanovnici Los Andelesa isti dozivljavaju kao
filmski set, sebe kao filmske junake, a ljude oko sebe kao (potencijalne)
neprijatelje#50. Otuda, francuski filozof Pol Virilio i istice da , .. viSe nego
Venturijev Las Vegas#1, Holivud zasluzuje urbanisticku stipendiju, jer je, posle
gradova-pozoriSta antike i italijanske renesanse, on bio prvi grad-bioskop
(Cineéita), grad Zivog bioskopa gde se mahnito me$aju i spajaju kulise i realnost,
evidencije poreza i scenarija, zivi i Zivi mrtvaci... kada je Frensis Ford Kopola, u
One from the heart, elektronski ubacio svoje glumce u Las Vegas sagraden u
prirodnoj veli¢ini u Zoetrope studijima u Holivudu... on je nadmasio Venturija ne
tako Sto je demonstrirao viseznac¢nost savremene arhitekture, nego zato $to je

otkrio ,avetinjski karakter” grada i njegovih stanovnika”452,

Vendersov ,avetinjski” Los Andeles je ,antisocijalni” grad, neprijateljska
urbana sredina u kojoj usamljeni stanovnici Zive ,prostorno i emocionalno
udaljeni jedni od drugih”4%3. U tom kontekstu, posebno je interesantno
spomenuti reziserovu rekonstrukciju scene u filmu ,Kraj nasilja” po uzoru na
sliku ,No¢ne ptice”, najpoznatijeg dela americkog slikara Edvarda Hopera. Vim

Venders Cesto istice da je veliki poStovalac Hoperovog stvaralastva, kao i da je

448 Tbid.
449 AlSayyad, N.: Cinematic Urbanism, Routledge, New York, 2006, str. 160.
450 [bid., str. 161.

451 Robert Venturi je bio americki arhitekta koji je zajedno sa arhitektama Deniz Skot
Braun i Stivenom Ajzenurom napisao knjigu ,Pouke Las Vegasa”.

452 Virilio, P.: Kriticni prostor, str. 18-19.
453 AlSayyad, N.: Cinematic Urbanism, Routledge, New York, 2006, str. 159.
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Ilustracija 39.,Kraj nasilja” (rekonstrukcija scene) (1997)

llustracija 40. Edvard Hoper, Nocne ptice (1942)
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opus pomenutog umetnika imao veliki uticaj na formiranje njegovog
kinematografskog stila. Nemacki reZiser navodi da gledaju¢i dela americkog
slikara ,, ... sticemo utisak da se upravo dogodilo nesto strasno ili da ¢e se tek
dogoditi. To je specifi¢ni kvalitet koji je Hoper znao kako da ,ugradi” u svoje
slike... kada ponovo pogledate istu sliku sa vremenskim razmakom od deset
minuta, mogli biste se zakleti da se neSto [u meduvremenu] dogodilo [na
istoj]”#54. Hoperova dela, Venders istiCe, nastajala su kada je americki narativni
film bio na vrhuncu i mogu se tumaciti u tom kontekstu - na svim slikama
dominiraju prizori koji se ,Citaju” kao ,zatisje pred buru” ili kao oni koji su ve¢
Jpretrpeli” dramati¢ni susret, te ,prenose” oseéaj bespomocénosti i zlokobnosti.
Uzevsi u obzir navedeno, nije neobi¢no $to je u ostvarenju ,Kraj nasilja” nemacki
reZiser napravio veoma jasan omaz delu ,No¢ne ptice”, iako se Vendersova scena
neznatno razlikuje od one na slici. U filmu, Vim Venders prikazuje samo dvoje
protagonista i unutrasnjost lokala ¢ime stavlja akcenat na radnju koja se odvija u
samom restoranu, na taj nacin naglaSavaju¢i karakteristi¢ni narativ koji
Hoperove slike ,poseduju”. Slika americkog umetnika koja sugeriSe usamljenost
pojedinca u modernom svetu, te neprestano ,najavljuje” razvoj nekog
dramati¢cnog dogadaja je iz ociglednih razloga ,pretvorena” u filmski kadar u

Vendersovom ostvarenju , Kraj nasilja”.

454 Intervju sa Vim Vendersom u dokumentarnom filmu Edward Hopper and the Black
Canvas, kustos Dider Otinger, 2012.
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4.7. Prostor represije: pseudograd

LZadovoljstvo koje ispoljavamo u odnosu na podraZavanje - kao Sto su stari znali -
nesto je najprirodnije za covekov duh, ali mi ovde ne uzZivamo samo u savrsenom
podrazavanju, mi takode uZivamo u ubedenju da je podraZavanje dostiglo svoj
vrhunac, i da ¢e stvarnost nakon toga uvek biti manje vrednosti.”#55

Umberto Eko

Sredinom XX veka, arhitekte, urbanisti i planeri iz Evrope, a posebno
strucnjaci iz Sjedinjenih Americkih Drzava, na veoma optimistican i pozitivan
nacin sagledavali su moguée pravce buduceg razvoja gradova. Americki
teoreticar Edvard Sodza istice da se tokom pedesetih godina proslog veka ,sve
Cinilo mogu¢im”, te da je bilo mesta za ,smela razmisljanja o preostalim
problemima moderne metropole”, posebno o onim koji su se ticali neizostavne
potrebe da se ,ukroti nezasito i Cesto nekontrolisano Sirenje predgrada”, i
posledicno omogu¢i neophodan ,preporod” siromasnih delova gradskih
srediSta*56. U naredne dve decenije, medutim, dolazi do pada privrednog rasta,
odnosno globalne recesije, kao i do novih tipova urbanizacije, a time i do
znacajnih promena u svetskim urbanim centrima u kojima se formiraju brojni
zahtevi (pokrenuti razli¢itim drustvenim uzrocima) za sprovodenje temeljnih
reformi. Rapidne, i ¢injeni¢no, teSko predvidive promene kroz koje su prolazili
urbani pejzazi, arhitekti i urbanisti, kao i kompletna planerska profesija, docekali
su nespremni. U pomenutom periodu, kako Sodza navodi, ,optimizam je
zamenjen oskudicom, a sve ono Sto je nekada bilo sigurno i uzimano zdravo za
gotovo, Sto je bilo povezano s modernizmom metropole, ukljucuju¢i nade i snove
o0 novom urbanom dizajnu, ¢inilo se da se rasprSuje u vazduhu”4’. U tom
kontekstu, a kao izuzetak od prethodno navedenog, veoma je vazno spomenuti
pokret Novi urbanizam, nastao pocCetkom osamdesetih godina XX veka u

Sjedinjenim Ameri¢ckim Drzavama, ¢iji su clanovi zadrzali planerski i

455 Eko, U.: Grad robota, u Bojani¢, P., Poki¢, V. (ur.): Misliti grad, Univerzitet u Beogradu,
Arhitektonski fakultet, Beograd, 2011., str. 157.

456 Sodza, E.: Drugi novi urbanizam, u Bojani¢, P., Poki¢, V. (ur.): Misliti grad, Univerzitet u
Beogradu, Arhitektonski fakultet, Beograd, 2011, str. 192.

457 Tbid.
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projektantski entuzijazam, usput razvijaju¢i specifican pristup problemu
oblikovanja gradova. Danas, koliko i u vreme nastanka pokreta, principi i
uverenja na kojima se Novi urbanizam zasniva, predmet su ozbiljnih teorijskih
rasprava, kao posledice suprotstavljenih stavova teoreticara. Rasprave o onome
za Sta se zalaZu arhitekti i planeri Novog urbanizma, pokreta koji je sa jedne
strane dobijao, odnosno dobija ,nekriticke pohvale”, a sa druge ,ostre kritike”,
tek ¢e dobiti na ,tezini”. Kako teoreticar Edvard Robins smatra, te rasprave bi
trebale da ispitaju stvarni znacaj Novog urbanizma, ,posto tek predstoje izazovi”

sa kojima ¢e se se gradovi suocavati tokom XXI veka458.

Novi urbanizam, tvrde pobornici istog, ,nudi brojne vazne odgovore na
izazove savremenog urbanizma” - za njih, kako Robins navodi, pokret, odnosno
njegovi Clanovi, vazni su ,Cinioci otpora u odnosu na neprestano urbano Sirenje i
fragmentaciju”, koji ,daju glas onima koji uvidaju da srediSte grada propada”, i
Jprepoznaju  druStvenu otudenost Kkoja nastaje u konvencionalnim
predgradima”4>®. Arhitekte i planeri - Novourbanisti, isticu¢i manjkavosti
modernistickog projektovanja i planiranja gradova, ,zagovaraju zajedniStvo,
smisao za regionalni poredak, te manju zavisnost od automobila, $to navodi na
pomisao da oni pruzaju vazno umirujuée sredstvo za ove urbane bolesti”460.
Umesto recju gradovi (cities), Novourbanisti najcesSce, i sa jasnom namerom,
svoje tvorevine nazivaju ,varoSima” (towns), dakle, terminom koji evocira sliku
»pitomijeg” urbanog okruzenja, i ,budi” pozitivne asocijacije u pogledu kvaliteta i
vrste drusStvenih odnosa koje takav tip naselja (treba da) ,podrzava”.
Novourbanisticka naselja najcesce se podiZu na relativno izolovanim lokacijama,
ali predstavljaju, smatraju njihovi planeri, kvalitetnu alternativu klasi¢nim
americkim predgradima. Svoja naselja, Novourbanisti definiSu kao urbana jer u
istima postoje javni prostori (centar), objekti namenjeni kulturi, edukaciji i
poslovanju, kao i razli¢ite stambene tipologije, odnosno tipovi stanovanja.
Posebno je vazno napomenuti da se prilikom planiranja, projektovanja i

izgradnje ovih celina, arhitekte pokreta jasno pridrzavaju niza unapred

458 Robins, E.: Novi urbanizam u dvadeset prvom veku: progres ili problem?, u Bojani¢, P.,
boki¢, V. (ur.): Misliti grad, Univerzitet u Beogradu, Arhitektonski fakultet, Beograd,
2011, str. 198.

459 Ibid.
460 [bid.
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utvrdenih kodova i pravila, u skladu sa kojima svi objekti i prostori treba da
budu usaglaSeni, te insistiraju na ambijentalnoj doslednosti i skladnosti,
¢ovekomernosti, kao i razmerama koje pogoduju peSacima“61. Novourbanisticki
arhitektonski izraz najcesée se temelji na imitaciji lokalne graditeljske tradicije
(komercijalna vernakularna arhitektura), koju ,prate” elementi karakteristi¢ni
za arhitekturu neoklasicizma i postmodernu arhitekturu. Treba naglasiti da
arhitekte pokreta teZe da reinterpretiraju prostorne karakteristike malih
gradova jer smatraju da pomenute karakteristike, izmedu ostalog, direktno i
nedvosmisleno podsticu ,odgovarajucu” drusStvenu interakciju. Konkretno,
Novourbanisti Zele da stvore ,osecaj sigurnosti planiranjem koje podrazumeva
»pogled na ulicu”, prisnost sa susedima koja se ostvaruje kroz susedne ograde pa
¢ak i kapije” i na taj nacin, kako sugeriSe Edvard Robins, zapravo ,prodaju viziju
zajednice” koja je ukorenjena u ,nostalgiji za Zivotom u malom gradu i
okruZenju”, (pre)naglasavajuéi znacaj ,tradicionalnih kuca i urbane estetike”462,
Dakle, ¢lanovi pokreta, paradoksalno, odgovor na urbane probleme sadasnjosti,
pronalaze u konstituisanju idealnog grada buduénosti koji ve¢ postoji u

imaginarnoj proSlosti.

Najpoznatiji savremeni ,eksperimenti” Novog wurbanizma su
stradicionalna stambena susedstva” (traditional neighbourhood development),
izgradena u saveznoj americkoj drzavi Floridi — Sisajd (Seaside) i Selebrejsn
(Celebration), a bilo bi vazno spomenuti i Paundberit3 (Poundbery),
stradicionalni grad” u ceremonijalnoj engleskoj grofoviji Dorset u Velikoj
Britaniji koji je ,proizvod”, kako Edvard SodZa navodi, ,skromnije imenovane, ali
mozda tacnije opisane britanske varijante”46* pokreta, Neo-tradicionalnog

urbanizma. Izgradnju ,komercijalno uspesnog” Selebrej$na (1997) je finansirala

461 Povelja Novog urbanizma kojom su definisani principi i ciljevi pokreta, doneta je
1994. godine, na prvom Kongresu Novog urbanizma.

https://www.cnu.org/who-we-are/charter-new-urbanism
462 Robins, E.: Novi urbanizam u dvadeset prvom veku: progres ili problem?, str. 198.

463 Grad Paundberi podiZe se kontinuirano od 1993. godine, na posedu koje je u
vlasnistvu vojvodstva Kornvel u Engleskoj. Pomenuto naselje gradi se na osnovu plana
luksemburskog arhitekte Leona Kriera, jednog od predstavnika pokreta Novi urbanizam,
i po principima Carlsa, princa od Velsa, poznatog po izraZenim planerskim
interesovanjima i stavovima.

464 SodZa, E.: Drugi novi urbanizam, str. 193.
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Ilustracija 41. Erik 1. DZonson, Selebrejsn (1997)

[lustracija 42. Glavna ulica (Main Street) u Diznilendu (2018)
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,Dizni” Kkorporacija, ¢iji su Celnici bili ,pokrenuti” nostalgijom za ,starom
Amerikom” i Zeljom da ,stvore” ne samo stambeno naselje, ve¢ i ,osecaj
zajednice”. Pored ,obecanja” da je Selebrejsn naselje u kojem se nalaze ustanove
i usluge svetske klase, broSura grada je zainteresovane kupce nekretnina
suveravala” i da je isti , .. mesto u kojem komsije pozdravljaju komsije u tisini
letnjeg sumraka.. mesto koje [vas] vraéa u doba nevinosti..”#65. Veliki deo
komercijalnog uspeha i popularnosti, ovaj novourbanistic¢ki grad , duguje” svojoj
povezanosti sa ,Dizni” korporacijom - menadzZer projekta Piter Ramel istice da
su ,Jjudi stekli utisak da ¢e selidba u ,Dizni grad” znaciti da ¢e njihovi travnjaci
uvek biti bez korova, a da ¢e njihova deca [u $koli] dobijati isklju¢ivo petice”4¢e.
Posebno je interesantno ista¢i da je Volt Dizni, osniva¢ korporacije, pedesetih
godina proslog veka predstavio projekat slican Selebrejsnu, poznat kao
»Eksperimentalni prototip zajednice buduénosti” (Experimental Protype
Community of Tomorrow, EPCOT), urbani kompleks u kojem su trebali da Zive
njegovi zaposleni. Nekoliko decenija kasnije, izgraden je ,Diznijev”’ grad
budu¢nosti, u skladu sa novourbanistickim planerskim idejama, i posebno vazno
naselja. Slicno kao i u vec¢ini drugih ostvarenja Novog urbanizma, sve gradene
strukture u Selebrejsnu, ,regulisane” su ,Knjigom obrazaca” ('Pattern Book"), i
nisu podloZzne promenama, odnosno ,zaSti¢ene” su ,kodovima, ugovorima i
ograniCenjima (Codes, Covenants and Restrictions)”467. Upravo zato, Edvard
Roberts tvrdi da Novourbanisti, pokuSavaju¢i da naprave odstupnicu od
modernisticke prakse, bivaju ,uhvaéeni” u istu zamku: ,Novi urbanizam, kao [i]
modernizam, moZe biti ,optuZen” za jedan vid esencijalizma, u kojem se svi

aspekti slozenog i raznolikog urbanog sveta, svode na skup jedinstvenih i

465 Citirano u Portella, A.: Visual Pollution: Advertising, Signage and Enviromental Quality,
Routledge, Abingdon, New York, 2014, str. 86.

466 What Disney's city of the future, built to look like a past, says about the present”
(Yesterdayland), The Economist, 2016.

https://www.economist.com/united-states/2016/12 /24 /what-disneys-city-of-the-future-
built-to-look-like-the-past-says-about-the-present
467 AlSayyad, N.: Cinematic Urbanism, Routledge, New York, 2006, str. 212.
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autoritativnih principa, i sumiraju u niz jednostavnih izraza, i strateskih

vizuelnih i verbalnih diskursa”468.

Sa druge strane, Nezir Alsajad isti¢e tvrdnju francuskog filozofa Zana
Bodrijara da je modernisticki ideal o gradu, u poslednjim decenijama XX veka,
zamenjen postmodernistickom nostalgijom za ,udobnim gnezdom”. Ova ,nova
anti-urbana vizija urbane utopije”, podrazumeva ,zamenu” javnih prostora
sidealizovanim”, ,naturalizovanim” prostorima koji su ,simbol svega Sto je lepo”,
ali koji, kako Bodrijar smatra, ,negiraju moguénost” javnog okupljanja%6d. Sli¢no,
u eseju ,Vidimo se u Diznilendu”, americki arhitekta i Kkriticar Majkl Sorkin
sugeriSe da ,pseudo-javni prostori”, poput onih u Diznilendu, ,nude”
»pojednostavljeno, precis¢eno iskustvo”, te da je problem $to su isti, pogotovo u
gradovima kao Sto je Los Andeles, prihvaceni kao surogat neposrednim,
ynedisciplinovano kompleksnim” javnim gradskim prostorima, u kojima se
odvijaju, izmedu ostalog, i drustveni konflikti i politicke borbe#70. Na taj nacin, u
Diznilendu, ali i novourbanisti¢kim naseljima poput SelebrejSna, ,aktivno ucesce
gradana u urbanom zivotu”, biva zamenjeno ,pasivnim konzumerizmom u
pazljivo kontrolisanim privatnim pejzazima”, ¢iji stanovnici bivaju , degradirani
u puke potrosace”#7l. Otuda, komentariSué¢i fenomen ,Carobnog sveta”
Diznilenda kao ,u stvari veoma lukave komercijalne stvarnosti”’, Umberto Eko
istice: , .. kao alegorija potroSackog drustva, mesto potpunog ikonizma,
Diznilend je takode mesto potpune pasivnosti. Njegovi posetioci moraju biti
saglasni da se ponasSaju kao njegovi roboti. Pristup svakoj atrakciji je regulisan
metalnim ogradama sistema ,lavirint”, koji obeshrabruje bilo kakvu individualnu
inicijativu... [ukoliko plati ulaz] posetilac moZe dobiti ne samo ,pravu stvar”,

nego i obilje rekonstruisane istine”472.

468 Edvard Roberts citiran u Knox, P.L.: Metroburbia, USA, Rutgers University Press, New
Brunswick, 2008, str. 109.

469 7an Bodrijar citiran u AlSayyad, N.: Cinematic Urbanism, str. 212-213., takode
Baudrillard, J.: America, Verso, London, New York, 1988, str. 42-43.

470 Majkl Sorkin citiran u AlSayyad, N.: Cinematic Urbanism, str. 213., takode Sorkin, M.:
See You in Disneyland, u Sorkin, M. (ed.): Variations on Theme Park, Hill and Wang, New
York, 1992, str. 205-232.

471 Tbid.
472 Eko, U.: Grad robota, str. 158.
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»Dao sam Trumanu sansu da vodi normalan Zivot. Svet, mesto u kome Zivite

je bolesno mesto. Svet treba da bude poput Sihejvena.” (,Trumanov Sou”)

Radnja ostvarenja ,Trumanov Sou” (The Truman Show, 1998) iz 1998.
godine, reZisera Pitera Vira, ,smeStena” je u ,idili¢ni” ostrvski gradi¢ Sihejven u
kojem (oduvek) Zivi glavni protagonista Truman Barbenk - prodavac osiguranja
koji ,vodi” skladan, naizgled , obican”, porodic¢ni Zivot. Na samom pocetku filma,
objasnjeno je da je Trumana, odmah nakon rodenja, usvojila velika korporacija,
te da je on od prvih minuta svog Zivota, zapravo, glavna zvezda popularne
televizijske ,rijaliti” emisije u kojoj ,ucestvuje” potpuno nesvesno, pracen
hiljadama kamera koje ,prenose” sve aspekte njegovog Zivota Sirokoj gledalackoj
publici. Mali primorski grad Sihejven, dom glavnog protagoniste, ,postoji” samo
kao televizijski set u okviru kupole impresivnih dimenzija u Holivudu, dok su
njegova uvek dobro raspolozena supruga, najbolji prijatelj, prijatni susedi i
kolege, kao i slucajni prolaznici, u stvari, glumci i statisti. VaZno je naglasiti,
medutim, da je film ,Trumanov Sou” zapravo snimljen u ranije spomenutom
naselju Sisajd, prvom i najpoznatijem novourbanistickom ,tradicionalnom
stambenom susedstvu”, podignutom duz obalnog pojasa u Floridi. Gradevinski
pravilnik#73 i gradski plan Sisajda (1985) su ,razradili” arhitektekte Andreas
Duani i Elizabet Plater-Cibek, ,jedan ve¢i skup arhitekata projektovao je
stambene i javne zgrade”, a glavni konsultat je bio luksemburski arhitekta,
planer i teoreticar Leon Krier, koji je isticao da je osnovni cilj postiéi veci stepen
druStvene integracije u naselju kroz doslednu primenu propisanih projektatskih i
planerskih metoda474. Vinsent Skali, americki istoricar umetnosti i cuveni
profesor Jejl univerziteta, strastveni zagovornik i ,duhovni otac” pokreta Novi
urbanizam, tvrdio je da je u Sisajdu ono na ¢emu Krier insistirao i ostvareno, te

da je ovo naselje ,postiglo viSe uspeha nego bilo koje drugo arhitektonsko delo

473 Pravilnik je tezio harmoni¢noj raznolikosti, ukljucuju¢i uputstva za proporcije,
dimenzije i materijale, projektujudi i karakteristicne detalje koji su trazeni, kao $to su
duboki tremovi na fasadama, visoke uske prozore, prave uske ulice koje usmeravaju
pogled ili imaju vizuelne zavrSetke, kao Sto su vidikoveci ili zajednicki basen ili kupaliSte,
parkiranje na ulici, izdvojene garaZe postavljene u dnu parcele, Celicne krovove, tremovi
koji zauzimaju ta¢no odreden procenat fasadnog platna, drvene ograde, podzemne
servisne kablove i boje koje ulaze u okvir posebnog, pastelnog kolorita” (Elin, N:
Postmoderni urbanizam, ORION-ART, Beograd, 2002, str. 91-92).

474 Ibid.
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naSeg vremena, u kreiranju imidza zajednice”475. Drugi teoreticari, opet, tvrde da
je Skalijeva tvrdnja ,i suviSe ta¢na”, odnosno da je u Sisajdu, Trumanovom
Sihejvenu, postignuto samo to - ,slika zajednice”, kao i da su Novourbanisti,
skloni projektantskom fanatizmu, u naivhom uverenju da c¢e ,upravljanje
aspektima kao Sto su arhitektonski dizajn, ulicna orijentacija i vizuelna

perspektiva nekako inherentno ,usaditi” osecaj zajednice”47e.

Upravo zato, brojni kriticari sugeriSu da je odabir fizickog okruZenja u
kom se odvija radnja filma ,Trumanov Sou”, tendenciozan i krajnje ironican.
Teoreticar Robert Biuka navodi da Virovo ostvarenje, u stvari, ,nudi
metatekstualni komentar na neotradicionalizam, nostalgiju, i planiranu (ili
prinudnu) zajednicu” koji je razumljiv (samo) onim gledaocima koji su upoznati
sa istorijom i filozofijom ,iza” naselja Sisajd4’’. Biuka navodi i da prikazom
»Sstroge kontrole i zatoCeniStva pod maskom ,starovremenske” zajednice” koja je
zasnovana na ,teroru” vrednosti, Piter Vir u filmu ,evocira dva najnovija (i
filozofski veoma kompleksna) pravca u americkoj suburbanizaciji: razvoj
neotradicionalnih novourbanistickih naselja i sve popularnijih (sub)urbanih
celina sa kontrolisanim pristupom (gated communities)”4’8. U tom kontekstu,
interesantno je spomenuti tvrdnju francuskog filozofa Zana Bodrijara, da je u
Sjedinjenim Ameri¢kim Drzavama, od osamdesetih godina XX veka, ,na delu”
opsezna ,operacija CiS¢enja”, opsesivna Zelja za ,oslobadanjem od smeca i
patine”, ,vracanje u prvobitno stanje Ccisto¢e”¥’9, a sa Cime, ocigledno,
korespondiraju nostalgi¢ne, neotradicionalne vizije arhitekata Novog urbanizma.
Novourbanisti teZe da ,ponovo stvore”, ne samo drustvene institucije i fizicke
prostore tradicionalnih americkih gradi¢a proSlosti, ve¢ i idealizovane verzije
pomenutih, kakvi ,postoje” samo na filmu i televiziji (,.. ba$ kao prava stvar,

samo bolje”)*80, Stoga, kako Nezir Alsajad istiCe, novourbanisti¢ka naselja mogu

475 Vinsent Skali citiran u Beuka, R.: SuburbiaNation, Palgrave Macmillan, New York,
Hampshire, 2004, str. 232.

476 Ibid.
477 Ibid., str. 229.
478 1bid., str. 230.

479 7an Bodrijar citiran u AlSayyad, N.: Cinematic Urbanism, str. 226., takode Baudrillard,
].: America, Verso, London, New York, 1988, str. 32.

480 [bid., 226-227.
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da se shvate kao ,kopije bez originala”, Bodrijarovi simulakrumi“s, ,odvojeni”

od predmeta koji pokuSavaju da reprodukuju4sz.
»~Neka mi neko pomogne, ponasam se spontano!” (,Trumanov Sou”)

U ostvarenju ,Trumanov Sou”, kao $to je ranije spomenuto, prikazano je
da glavni protagonista Truman Barbenk, zvezda ,rijaliti” emisije, ,Zivi” ,idealan”,
Lsavrsen” zivot (picture-perfect life iz SelebrejSn brosure), u startu bez ideje o
tome da se isti emituje publici*83. Kako radnja filma napreduje, Truman biva
suofen sa nizom neobic¢nih dogadaja, koji su posledice slucajnih, tehnickih
greSaka u studiju, kao i neopreznosti angazovanih glumaca, te pocinje da
izrazava sumnju u autenti¢nost i spontani tok svog savrSenog, iako ,mlakog”
zivota koji se rutinski odvija. Postepeno, glavni protagonista stice sve snaznije
uverenje da ga neko posmatra, postaje nepoverljiv prema svom okruZenju i
,bliskim” ljudima koji pokuSavaju da ga ubede da je bezrazloZzno paranoican.
Truman, stoga, donosi odluku da, po prvi put, napusti ,poznati teren” rodnog
grada, uprkos razli¢itim taktikama, porukama i tematski konstruisanim
strahovima koji su imali za cilj da ga (zauvek) zadrzZe u Sihejvenu, te do kraja
filma uspeva da stigne do oslikane nebeske pozadine - kulise - koja doslovno
oznacava kraj njemu poznatog sveta, na taj nacin potvrdujué¢i opravdanost svojih
sumnji. U poslednjoj sceni, idejni tvorac emisije Kristof, pokuSava da ubedi
Trumana da ostane, medutim, glavna zvezda ipak napusSta sihejvenski pejzaz

kontrole i zatoCeniStva, u Zelji da otkrije spoljasnji, ,pravi” svet.

481 Filozof Zan Bodrijar izdvaja vi$e nivoa podraZavanja stvarnosti (,uzastopne faze
slike”): odraz duboke realnosti; maskirane i izvitoperene realnosti; prikrivanje odsustva
realnosti (original viSe nije prisutan); i potpuno odsustvo veze sa realnoSéu -
simulakrum. Francuski mislilac sugeriSe da je ,karakteristicna histerija naseg vremena:
histerija produkcije i reprodukcije stvarnog.. ono Sto celokupno jedno drustvo nastoji
neprekidno da proizvede i da reprodukuje, to je vaskrsavanje stvarnog koje mu izmice”
(Bodrijar, 7.: Simulakrumi i simulacija, Svetovi, Novi Sad, 1991, str. 9-10. i 26-27).

482 AlSayyad, N.: Cinematic Urbanism, str. 226.

483 Imajuci u vidu pomenuto, interesantno je i ista¢i da se u Virovom ostvarenju, zapravo,
Fukoova ,dva reZima mo¢i” - nadzor i spektakl, podudaraju, a ne isklju¢uju, odnosno
smenjuju (vidi poglavlje 4.6.) (Crary, ].: Techniques of the Observer: On Vision and
Modernity in the Nineteenth Century, MIT Press, Cambrige, London, 1992, str. 18).
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~Projektovanje grada iz snova je lako. Obnavljanje postojeceg [,Zivog”

grada] zahteva mastu. "84

Francuski filozof Misel Fuko istiCe da se ,sloboda sastoji u kritickoj
refleksiji o sadasnjem trenutku”, naglasavaju¢i da je ,naSa istorija takva da ne
moZemo da biramo opcije iz proSlosti, kao iz kataloga (mi u stvari uvek
pocinjemo negde), i da ne mozemo unapred utvrditi odredeni ideal koji ¢e reSiti
sve probleme sa kojima ¢emo se suociti (zapravo, takav ideal ne postoji)”48s.
Teoreticar Edvard Soza smatra da je kredo novourbanistickog pokreta upravo
»odvratio paznju sa delotvornog razumevanja aktuelnog novog urbanizma koji
se oblikuje nakon krizom razorenih Sezdesetih godina”, kao i da su arhitekte
Novog urbanizma, na temeljima tada nastale ,teorijske praznine i profesionalne
zbrke”, ¢vrsto utvrdili ,svoj oslonac i izazov, nudedéi svetu kroz uteSno povlacenje
u idealizovanu proslost, izlaz iz nerazumljivog haosa sadaSnjosti”486. Pritom,
kako Endru Ros tvrdi, Novourbanisti u pokus$aju da , ubrzaju istorijske okolnosti
koje stvaraju lokalni karakter i zamenjuju¢i nepisano prenosSenje tradicije
razradenim oblicima regulacije... rizikuju institucionalizovanje drustvenih normi
do te mere da ugrozavaju slobodu stanovnika”487. Sa druge strane, odredeni broj
teoreticara misli da navedeno, paradoksalno, koliko i zabrinjavajuée, zapravo
predstavlja najprivlacniji aspekt novourbanistickih gradi¢a za (buduce)
stanovnike. U ovim naseljima uspostavljen je ,Citav niz ograni¢enja koja
vlasnicima ku¢a jamce vrednost njihovih investicija”, dok ,kodovi i druge
restrikcije podrazumevaju da zajednica ne¢e menjati svoj fizi¢ki oblik i izgled”488.
»,Novi urbanizam pruza sigurnost na racun Siroke slobode izbora u svetu koji
postaje sve opasniji za Zivot”, objasnjava teoreticar Edvard Robins, navodedi reci
arhitekte Roberta Sterna: ,U drustvu slobodnog kapitala ¢oveku je potrebna

kontrola - ne mozete imati zajednicu bez kontrole... Ubeden sam da ta kontrola u

484 Dzejn DZejkobs citirana u Donald, ].: Imagining the Modern City, University of
Minnesota Press, Minneapolis, 1999, str. 122.

485 MiSel Fuko citiran u Donald, ].: Imagining the Modern City, str. 124.

486 Sodza, E.: Drugi novi urbanizam, str. 193.

487 Endru Ros citiran u AlSayyad, N.: Cinematic Urbanism, str. 229.

488 Robins, E.: Novi urbanizam u dvadeset prvom veku: progres ili problem?, str. 198.
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stvari oslobada ljude. Ona navodi ljude da misle da su njihove investicije sigurne.

Disciplina moZe da oslobodi ¢oveka”489.

489 [bid., 198-199.
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4.8. Afirmativni prostor: grad kao ideal

- OboZavao je Njujork. Idealizovao ga je van svake proporcije.”

Ajzak Dejvis (Vudi Alen)

ostvarenja u Kontinuitetu duZem od pola veka. Zajedno, pomenuta ostvarenja,
oblikovala su ,jedinstveno, koherentno mesto u kojem izvanredni ljudi ¢ine
senzacionalne, zabavne, romanticne, strasne stvari”490. Filmski Njujork je ,grad”,
kako DzZejms Sanders isticCe, ,toliko gust u strukturi, tako ,bogat” u secanju i
asocijaciji i ose¢aju za mesto, da formira zapanjujuce urbano prisustvo”41. Ovaj
americki metropolis, kao uostalom i svi veliki gradovi, predstavlja ,viSe od
geografskog ili ekonomskog entiteta: on je posebno mesto koje cine slike i stil,
seCanje i snovi"#2. U Njujorku, gradu ,moc¢nih slika, ostrih vertikala i
brzopokretnih horizontala, svetlih zidova i tamnih senki i suptilnih tonaliteta
izmedu”, ve¢ poCetkom XX veka, nalazile su se ,najviSe zgrade na svetu i
najprometnija luka, najve¢i brodovi i najduzi mostovi.. imao je statuu visine
petnaestak spratova i park veli¢ine preko tri kvadratna kilometra... i imao je
ljude - milione i milione ljudi... koji ispunjavaju svaki centimetar prostora”4%.
Filmskim stvaraocima bilo je jasno da se nalaze na pragu ,najveeg Soua na
planeti”, te je otuda i filmska industrija Sjedinjenih Americ¢kih Drzava, poCetkom
proslog veka, gotovo u celosti bila ,smeStena” u Njujorku, na ostrvu Menhetn,

gde su se proizvodili prvi ameri¢ki komercijalni filmovi.

Tokom kasnih dvadesetih godina XX veka, medutim, doslo je do znacajne
promene - veliki deo filmske industrije ,preselio” se iz metropole na isto¢noj
obali u nekolicinu predgrada Los Andelesa - Glendejl, Edendejl, Kulver Siti, i
posebno, Holivud. Razlozi za pomenuto bili su brojni: nedostatak prostora za
produkciju i postprodukciju, pojava zvucnog filma (tanije, prvih ,talkies”

filmova sa dijalogom), odnosno tim povodom i u tom trenutku, nepremostivih

490 Sanders, ].: Celluloid Skyline, Alfred A. Knopf, New York, 2003, str. 4.
491 Tbid.

492 Tbid.

493 Ibid., str. 21-25.
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Ilustracija 44. ,,Romansa na Menhetnu” (1934)
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tehnickih problema (nemoguénost da se tokom snimanja izoluje saobracajna i
pozadinska buka njujorskih ulica), i naravno, finansijski problemi uzrokovani
padom berze i Velikom depresijom. Navedeni prelazak pratila je i migracija
intelektualne elite, brojnih autora i umetnika - ve¢ pocetkom tridesetih godina
proslog veka njujorski pisci, umetnicki direktori, glumci i producenti, pronasli su
drugi dom u Holivudu. S obzirom da viSe nisu mogli da snimaju filmove u
Njujorkuy, isti su ,podigli” u losandeleskim filmskim studijima, i na taj nac¢in ga
»doveli” pred kamere. Potaknuti nostalgijom, tokom naredne dve decenije, do
pedesetih godina XX veka, filmski stvaraoci su kreirali grad iz snova, koriste¢i
Jnjujorsku ikonografiiju: nebodere, penthaus apartmane, mostove, neonska
svetla”, pritom reprodukujué¢i intenzivne ulitne ritmove ovog urbanog
konglomerata#?t. U navedenim decenijama, Holivud je ,stvorio” jedinstvenu
estetiku mitskog - filmskog Njujorka, u kome je sve moguce i ostvarivo. lako su i
»kriminal, siromastvo i strah, i dalje ,postojali” na filmskim ulicama” ovog grada
[na primer, ,Ulica bez izlaza” (Dead End, 1937) ili ,Goli grad” (Naked city,
1948)]4%5, tokom tih godina, uoblicena je romanticna ideja o americkoj
metropoli, ,konzistentnog i koherentnog urbanog identiteta koji prevazilazi
svaki pojedinacni film”49%.

”

»Jednog dana pasée prava kisa i oprace svu ovu prljavstinu sa ulica.

(,Taksista”)

U decenijama nakon zavrSetka Drugog svetskog rata, pod uticajem, pre
svega, italijanskog neorealizma, ,stvarni” grad Njujork se ponovo ,vraéa” na
scenu - filmovi su snimani na lokacijama, a autenti¢ni, ,sirovi” urbani kvaliteti,
bivaju suprotstavljeni sanjalackim prikazima grada. Zapravo, kako Nezir Alsajad
naglasava, tokom ovog perioda, oba ,svojstva” grada su bila glorifikovana, i sve
Sto je bilo vazno je da isti ,nije sastavljen od plasticnih nebodera”#7. U tom
kontekstu, bitno je spomenuti da se Njujork, Sezdesetih i sedamdesetih godina
XX veka, ,suocavao” sa ozbiljnim drustvenim problemima, te da su pomenuti

,nasli” put do filmskog platna, Sto je posledicno uticalo na promenu ranije

494 Quart, L.: Woody Allen's New York, u Cineaste, Vol. 19, Issue 2/3, 1992, str. 16.
495 Tbid.

496 Sanders, |.: Celluloid Skyline, str. 62.

497 AlSayyad, N.: Cinematic Urbanism, Routledge, New York, 2006, str. 171.
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formirane ,holivudske slike” o istocnoj americkoj metropoli. Teoreti¢ar Leonard
Kvart istice da je Njujork ,.. od filma [DZona Slesingera] ,Ponoé¢ni kauboj”
(Midnight Cowboy, 1969) preko Skorsezeovog ostvarenja , Taksista” (Taxi Driver,
1976) do Lumetovog ,Q&A” (Q&A4, 1990), i bezbroj filmova o nasilju”, na platnu
predstavljen kao ,traumatizovan grad, ,preplavljen” narkoticima, prostitucijom i
ulicnim kriminalom, ,proZet” ulicama punim smecéa i objektima sa ,grafiti-
oZiljcima”, i ,pracen” neskladnom simfonijom sirena i alarma, koja konstatno
svira kao muzicka pratnja u pozadini”498. Ipak, teoreticari isticu da je i ovakva
pesimisti¢na predstava grada, podrzana prikazom kolapsa moralnih vrednosti,
takode ucinila, odnosno ¢ini Njujork privlatnim i uzbudljivim. Tako je
Skorsezeov grad u filmu ,Taksista”, na primer, ,perverzno lep”, smatra Kvart:
»[prikazi] pare koja izlazi iz poklopaca $ahtova, hidranti koji ispustaju vodu, i
zlokobne figure koje svetlucaju u sparnoj letnjoj no¢i”, formiraju podjednako
Jfantazmagori¢ne” slike Njujorka, koliko i holivudske ,dezifinkovane, mirnije
verzije” istog*?. Ostvarenje ,Taksista” ,nudi” jednu od brojnih tac¢aka gledista -
onu Martina Skorsezea, reZisera i ¢lana ,njujorskog kvarteta” koji jos €ine Vudi
Alen, Spajk Li i Sidni Lumet. Pomenuti reZiseri su verovatno najznacajniji
reinterpretatori Njujorka, a njihova etnicka razlic¢itost, kao i drugaciji umetnicki
pristupi, doprineli su razumevanju drustvene sloZenosti jedne od najvecih

svetskih metropolas00.
»Njujork je bio njegov grad. I uvek ée biti.” (,Menhetn”)

Posle Vijetnamskog rata (1955-1975), afere Votergejt (1972-1974) i
naftnog embarga (1973), stanovnistvo Sjedinjenih Americkih Drzava je Zudelo,
kako Alsajad istice, za nekom vrstom ,moralne jasnoc¢e”50l. Sedamdesete godine
XX veka obelezila je i evidentna nostalgija za Njujorkom kao ikonom
modernizma, a ¢eznjive i melanholi¢ne predstave grada, u izvesnoj meri, ponovo
»Zauzimaju” mesto na filmskom platnu. Tvorac najznacajnijih kinematografskih
afirmacija urbanog Zivota Njujorka (kasnije i drugih, pre svega evropskih

gradova), sasvim sigurno je americki reziser, pisac, glumac i komicar Vudi Alen,

498 Quart, L.: Woody Allen's New York, str. 17.
499 bid.

500 Sanders, J.: Celluloid Skyline, str. 429.

501 AlSayyad, N.: Cinematic Urbanism, str. 171.
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llustracija 45. , Taksista” (1976)

168



u Cijim filmovima, urbana sredina, uvek predstavlja predmet idealizacije, simbol
slobode i lepote, kao i ,izvor” konstatnog uzbudenja i energije. Stvaralacki opus
Vudi Alena je gotovo u celosti ,smeSten” u Njujork, a ostvarenja ,Eni Hol” (Annie
Hall, 1977), ,Menhetn” (Manhattan, 1979), pogotovo, i ,Dani radija” (Radio Days,
1987) svrstavaju se u najupecatljivije omaze americkom metropolisu na isto¢noj
obali. Poznata i posebno impresivna je Alenova ,deklaracija ljubavi” rodnom
gradu artikulisana na pocetku filma ,Menhetn” - uz zvuke kompozicije
»Rapsodija u plavom”, americkog kompozitora i pijaniste DZordza GerSvina,
smenjuju se monohromatske slike monumentalnih njujorskih objekata i
ikoni¢nih urbanih pejzaZa: Empajer stejt bildinga, Bruklinskog mosta, Central
parka, stadiona Njujork Jenkisa, poznatih nebodera, karakteristicne siluete
Njujorka, ,kanjonskih” ulica punih ljudi. Ove prizore ,prati” i govor glavnog
protagoniste Ajzaka Dejvisa (Vudi Alena), koji pokuSava da pronade
odgovaraju¢i narativni stil za knjigu koju piSe, pritom Kkoriste¢i grad kao
referentni okvir: ,Prvo poglavlje... Njujork je za njega, bez obzira na godiSnje
doba, i dalje bio crno-beli grad koji pulsira uz sjajne melodije DZordza Gersvina...
bio je previSe romanti¢an u vezi Menhetna, kao uostalom i u vezi svega ostalog.
Uzivao je u guzvi i saobracajnoj vrevi. Za njega, Njujork je znacio lepe Zene,
tipove sa ,ulicnom” pamec¢u koji umeju da se snadu... bio je snaZan i romanti¢an
isto kao i grad koji je voleo”. Vudi Alen u uvodnom delu filma ,Menhetn”, dakle,
otkriva krajnje li¢cnu kinematografsku topografiju Njujorka, koja dalje moZe da se
analizira, kako smatra teoreti¢arka Tereza Kastro, u kontekstu pojma ,topofilija”.
Navedeni pojam isprva je upotrebio francuski filozof Gaston Baslar 1957. godine,
u knjizi ,Poetika prostora”s?2, da bi, 1960. godine, bio preuzet od strane
Situacionisticke internacionale, a zatim popularizovan od strane kinesko-
americkog geografa Ji Fu Tuana u studiji o percepciji okruzZenja (1974)50. Prema
Tuanu, kako Kastro navodi, termin ,topofilija”, odnosi se na sve ,emocionalne

veze ljudskog bi¢a sa materijalnim okruzenjem” koje, kako geograf istice, mogu

502 Bachelard, G.: The Poetic of Space, Beacon Press, Boston, 1994.

503 Castro, T.: Mapping the City through Film: From 'Tophopilia' to Urban Mapscapes, u
Koeck, R. Robert, L. (ed.): The City and the Moving Image, Palgrave Macmillan,
Basingstoke, str. 146.
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veoma da se razlikuju ,po prirodi i intenzitetu”s%4, Prikazana intimna, li¢na
urbana geografija u ostvarenjima Vudi Alena nesumnjivo ostavlja upecatljiv
uticaj na gledaoce, te isti pri poseti Njujorku, neretko ,provode vreme trazeci
grad koji su videli u njegovim filmovima”, na taj nacin pokusavajuc¢i da ,podmire”
filmske scene i stvarnu urbanu sredinus%. Pulijana Bruno, otuda, tvrdi da je film
vid ,moderne kartografije”s%, te da kinematografsko mapiranje gradova od
strane filmskih stvaralaca, kreira, struktuiSe i transformise ,nasu geografsku
imaginaciju” i utice na nacin na koji ,razumemo urbanu sredinu i kako se u istoj

ponasamo”597,

Vazno je istaéi, medutim, da je Alenova ,istina” o Njujorku u ostvarenju
»,Menheten” (kao i u drugim filmovima) pazljivo ,oblikovana” i namerno
selektivna. Pomenuti grad on percipira bez previSe iluzija i sa sveSéu o
drusStvenim problemima (,,... Prvo poglavlje: oboZavao je Njujork, iako je za njega,
isti bio metafora za urusavanje kulture; koliko je tesSko Ziveti u drustvu otupelom
od kriminala, televizije, droge, smeca...”), nastavlja da ga voli uprkos tome, ali i
nepokolebljivo ,odbija da dozvoli” pravoj prirodi ove metropole da poremeti
njegovu kinematografsku viziju ,rajskog grada”s08. U Vudi Alenovom Njujorku
drustveni problemi ne postoje, a odsustvo interesa za ,slojevit” prikaz urbanog
zZivota je ocigledno. U filmovima ,Eni Hol” i ,Menhetn”, glavni protagonisti Zive u
bezbednim krajevima grada, bezbrizno Setaju ulicama, poseéuju muzeje, sastaju
se u ,trendi” restoranima i no¢nim klubovima, ¢ime se ,plasira” ,personalizovan”
i ,stilizovan” Njujork koji je zapravo ,dostupan” samo ¢lanovima privilegovane,
intelektualne klase5%. Predstava urbanog pejzaZza u pomenutim filmovima
nalikuje na turisticku mapu: prikazani su ikoni¢ni objekti, spomenici, istorijska

mesta i centri kulture, ali prikazan je i Zivot u Njujorku kao ,gradu inteligencije”,

504 Tereza Kastro citira Ji Fu Tuana u Ibid., takode Tuan, Y.: Topophilia: A Study of
Environmental Perception, Attitudes, and Values, Prentice-Hall, Englewood Cliffs, str. 93.

505 Neuman, M.: Emigrating to New York in 3-D: Stereoscopic Vision in IMAX's Cinematic
City, u Shiel, M. and Fitzmaurice T.: Cinema and the City Film and Urban Societies in Global
Context, The Blackwell Publishers Ltd, Oxford, 2001, str. 119.

506 Bruno, G.: Motion and Emotion: Film and the Urban Fabric, u Webber, A., Wilson, E.:
Cities in Transition, Wallflower Press, London and New York, str. 26.

507 Castro, T.: Mapping the City through Film: From '"Tophopilia’ to Urban Mapscapes, str.
154.

508 Quart, L.: Woody Allen's New York, str. 18.
509 AlSayyad, N.: Cinematic Urbanism, str. 182.
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Ilustracija 47. ,Menhetn” (1979)

172



koji je ,mnogo vise” od mape koju koriste posetioci51?. Vudi Alen je svesno, dakle,
stvorio grad koji svakako nije ,rajski”, ali koji je, za njega, tom idealu najblizi, i u
kome, ostavljajuc¢i (sumornu) dnevnu stvarnost ,po strani”, postoje susedstva,
ulice i trenuci u kojima su ,snovi dostizni”. Otuda, nezaboravne urbane slike koje
je ovaj filmski stvaralac kreirao, pruzaju utehu i nadu onima koji veruju da ¢e
»delikatna ravnoteza izmedu sna i no¢ne more u Njujorku”>!! biti trajno

sacuvana.

510 Ibid., str.183.
511 Quart, L.: Woody Allen's New York, str. 19.
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4.9. Globalni grad: dinamika savremenih prostornih odnosa

.. Brzina svetlosti ne samo da transformise svet. Ona postaje svet. Globalizacija je
brzina svetlosti.”12

Pol Virilio
,Globalizacija je proces koji generise kontradiktorne prostore, koje karakterisu
konflikti, unutrasnja diferencijacija, i kontinuirani ,prelasci” granica. Globalni
grad je simbol ovog stanja.”513

Saskia Sasen

U poslednjim decenijama XX veka, u teorijskim razmatranjima
posvecenim gradovima i urbanim fenomenima, pogotovo u onim Saskije Sasen,
Rema Kolhasa, Manuela Kastelsa i Dejvida Harvija, termin (,,klasi¢ni”) metropolis
biva zamenjen terminima postindustijski ili globalni grad>*. Pomenuta
holandsko-americka teoreticarka i profesorica na odseku za sociologiju
Univerziteta Kolumbija, Saskia Sasen, koja se bavi proucavanjem gradova,
globalizacije i migracija sa posebnim fokusom, kako sama navodi, na tri klju¢ne
varijable - nejednakost, rodna pitanja i digitalizaciju, posebno je doprinela
popularizaciji termina globalni grad, objavljivanjem knjige istoimenog naziva -
»Globalni grad: Njujork, London, Tokio” (1991). U drugoj polovini proslog veka,
kako Sasken objasnjava u knjizi, ,prostorno rasuta, ali globalno integrisana
organizacija ekonomske aktivnosti” stvorila je ,novu strateSku ulogu za velike
gradove”, $to je uslovilo promene u nacinu njihovog funkcionisanjas!s. Navedene
promene, znacajno su uticale na prostornu organizaciju, drustvenu strukturu i

ekonomske aktivnosti velikih urbanih centara, te se tako, Sasken navodi,

512 Armitage, J. (ed.): Virilio Live: Selected Interviews, SAGE Publications, London,
Thousand Oaks, New Delhi, 2001. str. 185.

513 Sassen, S.: Whose City is it?, u Brenner, N., Keil, R. (ed.): The Global Cities Reader,
Routledge, Abington, New York, 2006, str. 360.

514 Elsaesser, T.: In the City but Not Bounded by It: Cinema in the Global, the Generic and
the Cluster City, u Andersson, J., Lawrence, W. (ed.): Global Cinematic Cities, Columbia
University Press, New York, Chichester West Sussex, 2016, str. 20.

515 Saskia Sasen sugeriSe da su gradovi poceli da funkcioniSu na Cetiri nova nacina: prvo,
kao komandne tacke u organizaciji svetske ekonomije; drugo, kao klju¢ne lokacije za
finansije i specijalizovane usluge; trece, kao mesta proizvodnje i inovacija; i etvrto kao
trziSte za proizvode i inovacije (Sassen, S.: The Global City: New York, London, Tokyo,
Princeton University Press, New Jersey, Oxford, 1991, str. 3-4).
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»pojavio novi tip grada”s6. ,Novi”, globalni gradovi su finansijska Cvorista,
odnosno sediSta multinacionalnih kompanija, kao i medunarodnih organizacija,
imaju berzu koja ,trguje globalno”, ali i sve vrste specijalizovanih usluga - ,,od
advokatskih kancelarija i trgovinskih lanaca.. do otmenih restorana i
precenjenih nekretnina”517?. Pored milionske populacije, karakterise ih
raznovrsna etnicka struktura stanovniStva, kao i veliki ,kontrasti izmedu
imuénih i siromasnih”, odnosno ,privilegovanih i marginalizovanih”518. Kulturna
»,ponuda” u globalnim gradovima je ,Siroka” i ,raznovrsna”, i stoga su medu
najpopularnijim  turistickim  destinacijama, a razvijena saobracajna
infrastruktura omogucava visok stepen mobilnosti unutar i izmedu ovih urbanih
centara. Treba spomenuti, takode, i da odredeni autori insistiraju na tome da su
u ,uslovima savremene globalizacije svi gradovi globalni” jer ,deluju u
savremenom prostoru tokova koji im omogucava globalni doseg kada okolnosti
to zahtevaju”, i da otuda, iako je ,globalni grad” uvreZen termin za vodece
metropole koje artikuliSu globalne tokove, viSe nije moguce govoriti o ,ne-
globalnim” gradovima5!9. Svakako, ono $to je posebno vazno naglasiti je da
teoreticari, Sasen pogotovo, smatraju da globalizacija i digitalizacija signaliziraju
nove mogucnosti politickog delovanja: ,,... druga strana globalnog grada je to da
isti predstavlja neku novu grani¢nu zonu u kojoj se susrece ogroman broj ljudi.
Oni koji nemaju mo¢, koji su u nepovoljnom polozaju, autsajderi, pripadnici
manjina izloZeni diskriminaciji - mogu postati vidljivi u globalnim gradovima... a
to signalizira moguénost nove vrste politike usmerene na nove tipove politickih
aktera. Ne radi se samo o tome da li imate ili nemate mo¢. Postoje nove hibridne

osnove iz kojih se moZze delovati”520.

Filmska ostvarenja su deo globalnog toka kulturnih proizvoda, i pored

toga, neretko predstavljaju globalizaciju vizuelno i kroz narativ5?l. Tematski,

516 Vodedi primeri u ovom trenutku su Njujork, London i Tokio” (Ibid., str. 4.).

517 Elsaesser, T.: In the City but Not Bounded by It: Cinema in the Global, the Generic and
the Cluster City, str. 20.

518 [pid. 20-21.

519 Fil Habard citira Piter DZejms Tejlora u Hubbard, P.: City, Routlege, New York, 2006,
str. 185.

520 Sassen, S.: Reading the City in a Global Digital Age, u Krause, L., Petro, P.: Global Cities,
Rutgers University Press, New Brunswick, New Jersey, London, 2003, str. 25.

521 Mennel, B.: Cities and Cinema, Routledge, New York, 2008, str. 196.
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ovakva ostvarenja, obuhvataju razli¢ite aspekte globalizacije kao $to su migracija
radne snage, protok kulture i medunarodni turizam, zatim transnacionalna
komodifikacija i postkolonijalizam, te transnacionalno obrazovanje i
transnacionalni kapital522, Asimetricni odnosi mod¢i, nejednakost i veliki
kontrasti karakteristi¢ni za globalne gradove, koliko i borbe, podstaknute, pre
svega, Zeljom za kvalitetnijim Zivotom i ,pronalaZenjem” vlastitog mesta i
identiteta u ovim urbanim konglomeratima, generiSu upecatljive filmske price.
Pored toga, u filmovima u c¢ijem se fokusu nalaze globalni gradovi, kako
naglasava Tomas Elzaser, Cesto su prikazani pritisci koje ,vrSe” multikulturalne
zajednice na urbani prostor523. Ovo je posebno karakteristicno za ostvarenja €ija
je radnja ,smeStena” u evropske urbane centre poput Pariza i Londona, odnosno
u glavne gradove nekadasnjih kolonijalnih sila. U tom kontekstu, Elzaser istice:
»Stara metropola ,transformisana” u globalni grad je ona u koju je ,Tre¢i svet”
dosao sa Zeljom da bude deo ,Prvog sveta”, na taj nacin uspostavljajuéi uzajmnu
zavisnost i otvarajuci tokove razmene koji se krecu od droge preko prostitucije,
do trgovine ljudima i organima... stara metropola transformisana u globalni grad
je ona koju proganja njena kolonijalna proslost, za koju se, dve generacije posle,
iznenada ispostavlja da zapravo i nije proslost”s2¢. Veoma je vazno, medutim,
napomenuti i da Tomas Elzaser tvrdi da veéina kinematografskih ostvarenja koja
se ,ticu” globalnog grada, zapravo i ,nisu filmovi o globalnom gradu per se, ili o
drustvenim Kkontrastima i etnickoj mrznji i sukobima”, ve¢ da stvaraoci
inspiraciju za narativ pronalaze u kljutnim karakteristikama velikih urbanih
centara koje se ticu ukrStanja unutar i izmedu razlic¢itih mreZa, usled cega zZivoti
stanovnika (na filmskom platnu) bivaju prepleteni na slucajne i Cesto fatalne
nacine525, U pomenutim filmovima, prikazani su nepredvidljivost zivota koji se u
trenutku moZze radikalno izmeniti i medusobna povezanost ljudi koja se ne
temelji na etnickoj pripadnosti, porodici ili naciji, ve¢ ,nastupa” kao posledica
nesrece, nepredvidljivih okolnosti ili slucajnosti. Ovakva ostvarenja, smatra

Elzaser, ,makar posredno i indirektno”, uvek podsticu sledeca pitanja: ,Na snazi

522 1bid., str. 201.

523 Elsaesser, T.: In the City but Not Bounded by It: Cinema in the Global, the Generic and
the Cluster City, str. 21.

524 bid., str. 21-22.
525 Ibid., str. 22.
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kojih vrednosti i kojih izbora ljudska zajednica moze da prezivi, i na kakvoj
posvecenosti ili solidarnosti moZe biti zasnovan odrZivi drustveni ugovor, kada

je slucaj ono $to nas okuplja i kada posledice vladaju nasim Zivotima?”526

»~0se¢am se tako usamljeno, ¢ak i kad sam okruZena ljudima.” (,1zgubljeni u

prevodu”)

Pored gorepomenutih narativa usmerenih ka prikazu efekata procesa
globalizacije, filmska ostvarenja ¢ija se radnja odvija u svetskim urbanim
centrima, Cesto ,nude” i nove ,globalne verzije” starih (kinematografskih) tema
»vezanih” za gradove, a pre svih, otudenja. Navedena tema se u ovim ,novim”
ostvarenjima, kako Barbara Menel sugeriSe, uglavnom manifestuje kroz prikaze
»Zastupljenosti turista, poslovnih putnika i raseljavanja migranata u okviru
globalne mreZe”527, te u tom kontekstu, isti¢e termin ethnoscape, odnosno
etnolik5?8, koji je predstavio indijsko-americki antropolog Ardzun Apaduraj,
verovatno najuticajniji teoreticar globalizacije. Naime, etnolik, jedan je od ,pet
globalnih kulturnih tokova”s2 izdvojenih od strane Apaduraja, a pomenuti
teoreticar ga definiSe kao ,krajolik osoba koje ¢ine na$ pomicni svet” kao Sto su
Jturisti, imigranati, izbeglice, azilanati, gostuju¢i radnici i druge pokretne grupe i

pojednici koji predstavljaju suStinsku osobinu sveta i po svemu sude¢i uticu na

526 |bid., str. 23.

527 Mennel, B.: Cities and Cinema, str. 202.

528  Sufiks lik nam omogucava nam da ukaZemo na fluidne, nepravilne oblike tih
krajolika, oblike koji su jednako karakteristi¢ni za internacionalni kapital kao i za
internacionalni stil odevanja” (Apaduraj, A.: Kultura i globalizacija, Biblioteka XX vek,
Beograd, 2011, str. 56).

529 QOstali tokovi su: tehnolik koji se odnosi na ,globalnu konfiguraciju tehnologije -
takode fluidnu - i ¢injenicu da tehnologija, kako visoka, tako i ona manje sofisticirana,
kako mehanicka tako i informaciona, velikom brzinom prelazi donedavno neprekoracive
granice”; finansolik se odnosi na ,globalni kapital sklon tome da obrazuje krajolik koji je
misteriozniji, brzi i tezi za snalaZenje nego ijedan ranije: valutna trzista, nacionalne berze
i spekulacije u oblasti roba i usluga proteruju nevidenom brzinom ogromne svote novca
kroz nacionalnu obrtnu rampu, a svaka razlika, pa i ona izraZena najmanjom jedinicom
vremena i prostora, moZe imati ogromne implikacije”; medijalik se odnosi na
,distribuciju elektronske proizvodnje i Sirenja informacija (novine, magazini, televizijske
stanice i filmski studiji) koji su sada pristupacne sve ve¢em broju privatnih i javnih
interesa Sirom sveta”, kao i ,na slike sveta koje mediji stvaraju”; i ideolik koji takode Cine
Jnizovi slika, ali oni su cesto otvoreno politickog karaktera i Cesto su povezani sa
drZzavnim ideologijama i s protivideologijama pokreta koji su izri¢ito usmereni na
osvajanje drzavne vlasti ili nekog njenog dela” (Ibid., str. 56-60).
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politiku nacija (i onu izmedu nacija) u dosad nevidenom stepenu”539, Pomenute
grupe i pojedinici koji naseljavaju globalne gradove, najce$¢e ,dolaze” sa

razlicitih i udaljenih mesta, i Cine pokretne, transnacionalne i fiktivne zajednice.

U filmu ,Izgubljeni u prevodu” (Lost in Translation, 2003), americke
scenaristkinje i reziserke Sofije Kopole, kreiran je upravo ,etnoskejp” poslovnih
putnika i turista u glavnom gradu Japana, u ovom slucaju, imuénijih ¢lanova
drustva. Radnja Kopolinog ostvarenja ,prati” Boba Harisa, slavnog americkog
glumca na ,zalasku” karijere, koji dolazi u Tokio da bi snimio reklamu za viski, i
mladu amerikanku Sarlot, koja je u pomenuti grad do$la sa svojim muZem,
poznatim fotografom. Oni borave u istom hotelu (Park Hyatt Tokio)>3! i susreéu
se u prolazu, sve dok jedne veceri, podjednako muceni nesanicom i
usamljenos$¢u kao posledicom svojih neuspesnih brakova, ne zapo¢nu razgovor u
hotelskom baru (New York Bar). U nastavku, prikazan je razvoj
nekonvencionalnog, platonskog odnosa izmedu Kopolinih melanholi¢nih
protagonista, odnosno uspostavljanje prijateljstva i iskrene privrzenosti nakon
nekoliko zajednicki provedenih dana, da bi se naposletku, posle antologijske
scene rastanka, Bob vratio u Sjedinjene Americke Drzave. Tokom filma, Bob i
Sarlot uglavnom ucestvuju u aktivnostima karakteristi¢nim za turiste koji borave
u hotelima, kao Sto su sedenje u pomenutom baru, odlazak do teretane ili
hotelskog bazena. Besani protagonisti, takode, deo vremena provode i na
ulicama Tokija, kao i u restoranima i klubovima, upoznaju¢i no¢ni zZivot glavnog
grada Japana532. Interesantno je spomenuti da teoreticarka Marija San Filipo
smatra da su ,dve strane” japanske prestonice prikazane u filmu zapravo
,2audiovizuelna metafora” za Bobov i Sarlotin ,pogled na svet”: sa jedne strane
miran ambijent tokijskog hotela predstavlja Bobovu Zelju da bude ,ostavljen na
miru”, dok energiéna atmosfera na ulicama grada odgovara Sarlotinoj

spremnosti da ,izade” u svet533,

530 Ibid., 56-57.

531 Danas je u ovom hotelu moguce rezervisati specijalan petodnevni aranzman pod
nazivom ,Izgubljeni u prevodu”.

532 Jedine scene snimljene van Tokija su ona u kojoj Bob igra golf ispred planine Fuzi, kao
i scene u kojima Sarlot putuje i boravi u Kjotu.

533 San Filippo, M.: Lost in Translation, u Cineaste, Vol. 29, Issue 1, 2003, str. 28.
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[lustracija 48. ,Izgubljeni u prevodu” (2003)
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New York Bar u kome se protagonisti upoznaju, moze se shvatiti kao
simbol homogenizovane, odnosno ,ujednacene” kulture karakteristicne za
globalne gradove: u njemu borave poslovni ljudi i turisti razlic¢itih nacionalnosti,
Ciji stil i ponasanje, medutim, ne upucuju ni na kakve kulturoloske razlike. Svi
posetioci bara na poslednjem spratu hotela, okruZeni vecernjim pejzazem grada
kojim dominira neonsko osvetljenje, sede za svojim stolovima uz pice i slusaju
dZez standarde koje izvodi bend. Japanska prestonica je najées¢e prikazana ,u
daljini”, kroz prozore hotelskih soba ili iz vozila u pokretu ¢ime je postignuta
poeti¢na, neosporno privla¢na atmosfera: reziserka Sofija Kopola je i naglasila da
je ,Izgubljeni u prevodu” svojevrsno ,ljubavno pismo” Tokiju, kao i da je hotel
Park Hyatt Tokio jedno od njenih ,omiljenih mesta na svetu”s34. U Kopolinom
filmu, medutim, nisu predstavljene autenti¢ne ,avanture putnika” koji upoznaju
stranu kulturu $to je u filmovima ,esto povezano sa samootkrivanjem”535, ve¢ se
naprotiv, vizuelnim jezikom i svedenim dijalogom potencira Bobov i Sarlotin
osecaj otudenosti i izolacije. Protagonisti nemaju uporiste u svom maternjem
jeziku (na Sta naslov filma i upucuje), imaju problem sa nesanicom kao
posledicom vremenskih razlika i stoga se upustaju u noc¢ne Setnje i provod,
pritom ne uspevajuéi da se razumeju niti da uspostave trajnije veze sa ljudima
koje susrecu. Jedina bliska veza je ona koja se formira izmedu dvoje sunarodnika
koji se nalaze daleko od doma i ¢lanova porodice sa kojima i pored savremenih
nac¢ina komunikacije, isto tako, ne mogu da ostvare ,stvaran” kontakt (Sarlot sa
majkom, a Bob sa suprugom), Cime se sugeriSe ne samo geografska, ve¢ i
emotivna ,udaljenost”, ¢ak i od bliskih ljudi. U filmu, takode, nije predstavljen
nijedan ,potpuno razvijen karakter” japanskog porekla iako se radnja odvija u
Tokiju, zbog Cega su Sofiji Kopoli bile upucene i kritike536. Sa druge strane,
filmska prica se i ,gradi” iz ,ugla” dvoje glavnih protagonista: generalno

neizainteresovanog, koliko i odsutnog Boba, i Sarlot, koja ,puna tihe

534 Mitchell, W.:, Sofia Coppola talks about "Lost in Translation", her Love story that's not
nerdy, IndieWire, februar, 2004.

https://www.indiewire.com/2004/02 /sofia-coppola-talks-about-lost-in-translation-her-
love-story-thats-not-nerdy-79158/

535 Mennel, B.: Cities and Cinema, str. 203.

536 Georgas, H.: Lost in Translation, u DiMare, P. C.: Movies in American History, ABC-CLIO,
Santa Barbara, Denver, Oxford, 2011, str. 313.
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inteligencije”s37, provodi vreme posmatraju¢i urbani pejzaz (i njegove
stanovnike) u Zelji da ,pronade svoje mesto” u istom. U ostvarenju ,Izgubljeni u
prevodu”, smatra Barbara Menel, zapravo ,dominira” transnacionalni svet
putnika ,biznis klase” koji se ve¢inom ,sastoji” od generickih prostora
aerodroma, hotela i restorana, usled ¢ega doZivljaj stranih nacija i gradova biva
sograniCen” i cCesto podloZzan stereotipima, a meduljudska komunikacija

uglavnom svedena na slucajne, kratke i povrsne susrete>3s.
»~Proslost je samo prica koju sami sebi pricamo.” (,0na”)

»Genericki grad.. nije niSta drugo nego odraz sadasnje potrebe i
sposobnosti. To je grad bez istorije. Dovoljno velik za svakog. Lak. Ne treba da se
odrzava. Ako postane previse mali, samo se proSiri. Ako dotraje, samounisti se i
obnovi. Jednako je uzbudljiv - ili neuzbudljiv - svuda... kao holivudski beklot, moZe

da proizvede novi identitet svakog ponedeljka ujutru.”53°

Jzvrstan portret grada koji dolazi’, ,predivno zamisljena, ali veoma
ostvariva vizija Los Andelesa”, zatim ,osuncani tehnopolis namenjen peSacima”,
kao i ,postmoderna [urbana] pastorala”>4?, samo su neki od komentara koji se
odnose na kreirani vizuelni identitet losandeleskog pejzaza sutrasSnjice u
kinematografskom ostvarenju ,,Ona” (Her, 2013) iz 2013. godine. U pomenutom
filmu, americki reziser Spajk DZonz sugerisSe da ¢e u ,bliskoj budu¢nosti”,
siluetom najveceg kalifornijskog grada ,dominirati” visoke kule i objekti sa
zelenim krovovima, te da ¢e ulice i vazduh biti Cisti, a saobracaj sveden na
minimum: ,,... [oduvek] postoji nada da bi centar Los Andelesa mogao da postane
nesto prakti¢no, privlacno i pozeljno za zivot... to smo sada [u filmu] stvorili”541,

naglasava dizajner produkcije Kit ,K. K.” Baret. Film ,,Ona” sniman je na

537 Ibid.
538 Mennel, B.: Cities and Cinema, str. 203.

539 Koolhaas, R., Mau, B., et.al.: S,M,L, XL, The Monacelli Press, New York, 1995, str. 1249-
1250.

540 Citirano u Webb, L.: When Harry Met Siri: Digital Romcom and the Global City in Spike
Jonze's Her, u Andersson, ], Lawrence, W. (ed.): Global Cinematic Cities, Columbia
University Press, New York, Chichester West Sussex, 2016, str. 95-96.

541 How The Her Filmmakers Created A Utopian Los Angeles Of The Not-Too-Distant
Future, Curbed Los Angeles, Curbed Staff, decembar, 2013.

https://la.curbed.com/2013/12/18/10166216/how-the-her-filmmakers-created-a-
utopian-los-angeles-of-the
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lokacijama u Los Andelesu i u Sangaju (ta¢nije u poslovnom okrugu Pudong), a
predstavljena vizija grada, kako Baret istiCe, direktno je povezana sa
aspiracijama i snovima njegovih autora o budu¢em urbanom razvoju: ,Ocistili
smo grad - eliminisali smo ono $to nam nije bilo interesantno i zadrzali smo
objekte i arhitekturu koja nas zanima... kolaZirali smo zgrade [iz Pudonga] koje
su nam se svidele i napravili kolekciju za film. Tako je stvorena nova, gusto
izgradena, ali ne i klaustrofobi¢na urbana celina”542. DZonzova flmska pric¢a o
usamljenom piscu Tedoru Tvombliju koji (posle neuspesSnog braka) ulazi u vezu
sa Samantom, inteligentnim kompjuterskim operativnim sistemom koji ima
Zenski glas i li¢nost, dakle, ne ,nudi” samo ideju o tome kako bi ljudi u (ne tako
dalekoj) buduénosti mogli da ostvaruju veze i pronalaze ljubav, nego i kako bi
urbana sredina sutras$njice mogla da izgleda. U filmu ,0Ona”, smatra Lorens Veb,
kinematografske ideje o gradu budu¢nosti su ,revidirane i aZurirane”, a
pomenuto je postignuto ,kombinovanjem generickih okvira” navedenih Zanrova:
romanti¢ne komedije, koja je Cesto ,usko vezana” za urbanu sadasnjost, i u kojoj
je prikaz grada najces¢e ,fundamentalno pozitivan, ¢ak utopijski” jer je filmska
radnja ,fokusirana” na mogucnost pronalazenja ,prave osobe” medu mnostvom
»drugih”; i naucne fantastike, odnosno filmova u kojima se pre svega ,razmatra”
distopijski karakter urbane budu¢nosti kao posledice tehnoloskog napretka,
odnosno (negativnih) promena koje isti neminovno ,donosi” (u ovom
konkretnom slucaju, kakav efekat globalizacija i digitalni mediji imaju/mogu

imati na autentican zZivot pojedinca i autenti¢nost urbane kulture generalno)>43.

Pored navedenog, interesantno je ista¢i da je u ostvarenju ,Ona”,
suprotno vecini savremenih romanti¢nih komedija ¢ija radnja je ,smeStena” u
neki od velikih gradova, akcenat nije ,stavljen” na prikaze istorijskih centara i
znacajnih, ikoni¢nih objekata. Naprotiv, u DZonzovom filmu c¢ini se da su
proslost, odnosno istorijsko urbano naslede ,nepovratno izgubljeni” ¢ime se
evocira, kako Lorens Veb navodi, proces homogenizacija globalnih gradova koji

podrazumeva aktivno uklanjanje lokalnog identiteta>44. Prikazani Los Andeles ,u

542 |bid.

543 Webb, L.: When Harry Met Siri: Digital Romcom and the Global City in Spike Jonze's
Her, str. 96-97.

544 1bid., str. 106.
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svojoj funkcionalnoj, a ipak homogenoj glatko¢i”, podsec¢a na ,genericki grad”
Rema Kolhasa koji, za pomenutog arhitektu i teoretiCara, ,nudi” specifi¢no
»estetsko i emotivno iskustvo”: ,.. to je mesto slabih i isprekidanih osecanja,
retkih emocija, diskretno i misteriozno kao veliki prostor osvetljen stonom
lampom... umesto koncentracije - simultano prisustvo - u Generickom Gradu
individualni ,momenti” su veoma udaljeni u cilju stvaranja transa gotovo
neprimetnih estetskih iskustava: varijacija boja u fluorescentnom osvetljenju
poslovne zgrade neposredno pre zalaska sunca, suptilnost razlika belih nijansi
na neonskom znaku koji svetli..”s45. Navedeni Kolhasov opis korespondira sa
estetikom predstavljenom u filmu - urbani prostori u DZonzovom ostvarenju
definisani su ,glatkoéom i modulacijom”, a ne ,Sokom i fragmentacijom”
karakteristicnim za modernisticki grad>4s, te je otuda i stvoren kinematografski
Los Andeles buduénosti koji, po zZelji njegovih kreatora, ostavlja utisak
»ugodnosti, udobnosti i prilagodljivosti”547. Sa druge strane, vazno je naglasiti da
u filmu ,Ona”, predstavljenom ,generickom gradu bez proSlosti” kontrabalans
»pruza” insistiranje autora filma na prikazu izvesnih aspekata materijalne
kulture proslih vremena, sto je posebno uocljivo na nivou enterijera (dizajn
kancelarije u kojoj Tvombli radi osmisljen je pod ociglednim uticajem
modernizma sredine XX veka), kostimografije i uopste dominatnog vizuelnog
stila548, Direktor fotografije Hojt van Hojtema istakao je da je primenio razli¢ite
stilske strategije kako bi izbegao asocijacije sa naucnom fantastikom i
tehnologijom (poput eliminisanja plave boje sa palete filma), Sto je po njegovim
reCima trebalo da stvori ,svet koje je taktilan i prijatan: sasvim suprotno

distopijskom”549.

545 ]bid., takode Koolhaas, R., Mau, B, et.al.: S,M,L, XL, str. 1250.
546 [bid., str. 107.

547 How The Her Filmmakers Created A Utopian Los Angeles Of The Not-Too-Distant
Future, Curbed Los Angeles, Curbed Staff, decembar, 2013.

548 Webb, L.: When Harry Met Siri: Digital Romcom and the Global City in Spike Jonze's
Her, str. 107-108.

549 Tbid., str. 108., takode Geffner, D.: The Way She Haunts My Dreams, International
Cinematographer's Guild Magazine, januar, 2014.

http://www.icgmagazine.com/web/the-way-she-hunts-my-dreams/
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U prethodne dve decenije, odnos izmedu medija filma i grada prepoznat
je kao izuzetno vazan, te je isti, posledi¢no, postao veoma produktivno
interdisciplinarno podrucje nau¢nog istrazivanja. Savremeni teorijski pristupi na
polju navedenog odnosa, dakle, ukljucujuju Sirok spektar disciplina, pocevsi od
filmskih i medijskih studija preko sociologije i urbane geografije do urbanizma,
arhitekture i vizuelne kulture. U filmskim studijama, grad je prepoznat kao
s,arhetipski temelj za ispitivanje vizuelnog i Culnog iskustva, forme i stila,
percepcije, spoznaje i znacenja filmske slike i filmskog teksta”550. Istovremeno,
urbane studije i srodne discipline su ,ojacane”, koliko i ,revitalizovane”
naglasavanjem uloge koju audiovizuelni mediji, a pre svih film, imaju u
»proizvodnji prostora i kulturnom dinamizmu urbane ekonomije”s51. Upravo je
navedeni meduzavisni i dvosmerni teorijski proces, prepoznat i zapocet krajem
devedesetih godina XX veka, znacajno uticao na promenu u razumevanju

prostora gradova, ali i na nacin na koji se razmislja o filmovima.

Od svog nastanka filmovi ,uspevaju” da predstave prostornu
kompleksnost gradova, kao i da izraze karakteristicnu dinamiku urbanih pejzaza
kroz razliCite kinematografske postupke. Upravo zato su teoretiCari od Valtera
Benjamina - ,suoceni sa Sokantnim novitetima modernosti, masovnog drustva,
proizvodnje i mehani¢ke produkcije”, do Zana Bodrijara - ,oc¢arani zlosutnim
glamurom postmodernizma, individualizma, potroSnje i elektronske
reprodukcije” - prepoznali i tumacili korelativnu vezu izmedu grada i filma,
odnosno izmedu mobilnosti, te vizuelnih i zvu¢nih senzacija karakteristi¢nih za
istes52, Otuda su u doktorskoj disertaciji razmotrene i akcentovane brojne i
razlicite veze izmedu grada i medija filma koje su se ,,uspostavile” jos na pocetku
XX veka - u godinama kada je film imao ulogu emancipatora, upoznajuci
gledaoce sa radikalno izmenjenim prostornim odnosima i novouspostavljenom
dinami¢cnom urbanom Kkulturom, umanjuju¢i tako traumati¢ne uticaje

modernizacije, odnosno omogucuju¢i razumevanje novoformiranih uslova i

550 Shiel, M., Fitzmaurice T. (ed.): Screening the City, Verso, London, New York, 2003, str.
2.

551 Andersson, J., Lawrence, W. (ed.): Global Cinematic Cities, Columbia University Press,
New York, Chichester West Sussex, 2016, str. 1.

552 Shiel, M. and Fitzmaurice T. (ur.): Cinema and the City Film and Urban Societies in
Global Context, The Blackwell Publishers Ltd., Oxford, 2001, str 1.
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iskustava Zivota u gradu, i time, prilagodavanje na iste. Na taj nacin, tokom
istrazivanja je i utvrden status filma kao simbola modernog doba koji
autenticnije nego drugi mediji moZe da ,zabeleZi” sloZene prostorne i drustveno-
kulturne sisteme grada koje karakteriSu brzina, pokret i simultanost. Pored toga,
u istrazivanju su posebno izdvojeni i razmatrani simbolicki arhetipovi novog
urbanog iskustva: figura fldneur-a koju je u naucni diskurs uveo Valter Benjamin,
a koja predstavlja prototip modernog coveka ,oblikovanog” pod zajednickim
uticajem ,novih urbanih prostora, tehnologija i novih ekonomskih i simboli¢kih
funkcija slika i proizvoda - oblika vestackog osvetljenja, nove upotrebe ogledala,
arhitekture stakla i Celika, Zeleznice, muzeja, vrtova, fotografije, mode, guzve”ss3,
kao i novi, karakteristicni ,metropolitenski” tip licnosti, ,formiran” pod uticajem
brzine i raznolikosti drustveno-ekonomskih interakcija u gradovima, a kojeg je

definisao Georg Zimel.

Izmenjeni izgled urbanih pejzaza, sve veci broj stanovnika koji se u
istima susretao, kao i novoustanovljeni drustveni oblici, pravila i norme na
pocCetku XX veka, uticali su na razvoj razlicitih modernih praksi koje su
omogucile adaptaciju stanovnika na Zivot u velikim gradovima. U tom kontekstu,
kroz teorijske diskusije artikulisane od strane Zigfrida Krakauera, Mirjam
Hensen i Doroti Ricardson, zakljuCeno je da su upravo filmovi i bioskop, kao
»kuca pokretnih slika” i novoformirani arhitektonski program u XX veku, imali
znaCajnu ulogu u procesu prilagodavanja stanovnika na novu realnost
metropolisa. Dalje, u doktorskoj disertaciji film je prepoznat kao medij koji
produbljuje i proSiruje znanja koja se ticu nacina na koji gradovi funkcionisu.
Znacajne tehnoloske, ekonomske i demografske promene koje su nastupile na
prelazu izmedu XIX i XX veka u velikim evropskim i severnoamerickim
gradovima, izmenile su do tada utvrdene oblike percepcije i uticale na
formiranje novih narativnih oblika i vidova estetskog predstavljanja. Brojni
umetnici i teoreticari uocili su vezu izmedu dinamicnih ritmova modernog grada
i reprezentacijskih moguc¢nosti kinematografskog aparata, te je stoga, uz
oslanjanje na teorijske radove Sergeja AjzenStajna i Lasla Moholji Nada,

utvrdeno na koji nacin je u prvim decenijama XX veka moderni urbani pejzaz

553 Crary, J.: Techniques of the Observer: On Vision and Modernity in the Nineteenth
Century, MIT Press, Cambrige, London, 1992, str. 19-20.
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uticao na nastanak i razvoj umetnickog i estetskog izrazavanja kroz montazu. U
radu, filmovi ,Covek sa filmskom kamerom” (Man with a Movie Camera, 1929) i
,Berlin: simfonija velegrada” (Berlin: Symphony of a Great City, 1927), posebno
su izdvojeni kao ostvarenja u kojima su stvaraoci autenticne dokumentarne
snimke montirali tako da prikaZu kompleksne i ubrzane gradske ritmove i

intenzitet modernog urbanog Zivota.

U daljem istrazivanju, utvrdeno je da filmske predstave urbanih pejzaZza,
reflektuju odredene estetske, ideoloske i kulturoloske paradigme, i tako uticu na
percepciju prostora gradova. U tom kontekstu, razmatran je koncept filmskog
grada, kao fiktivne urbane sredine koja je ,materijalizovana” u okviru filmskog
studija, a koja istovremeno ucestvuje u ,proizvodnji” realnog gradskog prostora i
,podrZzana” je posredstvom istog. Pomenuti tip filmskih gradova obi¢no
podrazumeva distopijsku viziju urbane sredine koja se ne moZe poistovetiti sa
postojec¢im, stvarnim mestom, ili moZe delimi¢no, Sto je utvrdeno na primerima
ostvarenja ,Metropolis” (Metropolis, 1927) i ,Stvari koje dolaze” (Things to Come,
1936). Takode, razmatrani su i filmovi sa druge strane kinematografskog
spektra - oni snimljeni na autenti¢nim lokacijama, u kojima se radnja, dakle,
odvija na mestu koje se moZe identifikovati, te je utvrdeno da ovakva ostvarenja
kroz ,epizodne i situacione narative ,prevode” stvarne gradske prostore u
ekspresivne narativne prostore”s54 Tako je na osnovu primera filmova ,Brazil”
(Brazil, 1985), ,Alfavil” (Alphaville, 1965) i ,Istrebljivac” (Blade Runner, 1982)
zakljuteno da razlika izmedu onoga Sto neki grad ,zapravo jeste” i onoga Sto
»postaje” u svrhu konstruisanja odredenog narativa, posledi¢no uti¢e (u manjoj
ili vecoj meri) na promenu slike o istom, koliko i na ,ja¢inu” predstavljene
filmske pric¢e. Pored toga, vazno je naglasiti da u filmu, grad moze biti ,samo
slika” u pozadini, ali i aktivni ucesnik u narativu, koliko i subjekt istog, kako je u
istrazivanju i pokazano. Urbana sredina je cesto ,neprevidljiva” i neretko
,0dbija” da se u potpunosti ,povinuje” zahtevima price, te u filmovima cesto
»preuzima” ulogu protagoniste $to je utvrdeno na primeru prvog ,velikog” filma

italijanskog neorealizma - ,Rim, otvoreni grad” (Rome, Open City, 1945).

554 Koeck, R.: Cine-Scapes, Routledge, New York, 2013, str. 40
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Ukoliko su prikazane u filmu, kao §$to je ve¢ navedeno, naizgled ,obi¢ne”
lokacije, postaju ekspresivni narativni prostori ,ugradeni” u stvarne urbane
pejzaze. Filmske price, ,smeStene” u gradovima, predstavljaju (fiktivne)
dogadaje koji se odvijaju u urbanim topografijama, i na taj nacin, zapravo,
konstituiSu fiktivnog ,parnjaka” stvarnom gradu, Sto posledi¢no znacajno utice
na percepciju okruZenja, koliko i na interakciju pojedinaca sa urbanom
sredinom. U tom kontekstu, u istraZivanju je prepoznato i utvrdeno da
popularna praksa posecivanja lokacija prikazanih u filmovima (na primerima
»Sladak zivot” (La Dolce Vita, 1960), Rim; ,Amelija Pulen” (Amélie, 2002), Pariz)
predstavlja svesni ,pokusaj da se ,iznova” doZivi filmsko iskustvo”, odnosno
ostvari ,prostorni susret” sa filmom, te da na taj nacin, stvarne urbane celine
postaju specifi¢ni konstrukti koje sacinjavaju ,prostori sa platna”, kao i ,filmski”
prostori sa konkretnih lokacija. Pored toga, tokom istrazivanja akcentovani su i
negativni aspekti (filmskog) turizma koji se odnose na ,transformaciju” urbanog
prostora u ,proizvod”, isklju¢ivo namenjen potrosnji i konzumaciji, $to neretko

onemogucava autentican oblik interakcije sa istim.

U doktorskoj disertaciji, takode, utvrdeno je da postoje teorije, prakse i
procesi koji povezuju arhitekturu i urbanizam sa filmom. U tom kontekstu, treba
naglasiti da arhitektura, odnosno urbanizam i film, imaju nekolicinu zajednickih
svojstava, od kojih je ,naracija” u istrazivanju prepoznata kao posebno vazna.
Radovi arhitekata Roberta Venturija, Bernara Cumija, Rema Kolhasa i mnogih
drugih, upucuju na to da je ,arhitektonsko-urbanisticki diskurs postmodernizma
bio ,ozivljen” kinematografijom, S$to je dovelo do ponavljaju¢e mantre da
arhitekti [kako Robert Venturi istice] moraju da ,uce” od Las Vegasa, tematskih
parkova i bioskopa, sugeriSu¢i [na taj nacin] da naracija i fantazija ,koriste”
urbanom okruzenju... kao i da dimenzije vremena, se¢anja i Zivotnih ciklusa
treba da budu vidljive na objektima, ulicama i susedstvima”s55. Dakle, teorijske i
projektantske metode brojnih savremenih arhitekata su podrazumevale,
odnosno podrazumevaju ispitivanje odnosa izmedu arhitekture i narativa, a na

koje se sve nacCine pomenuti odnos moZe manifestovati, uoceno je kroz

555 Elsaesser, T.: In the City but Not Bounded by It: Cinema in the Global, the Generic and
the Cluster City, u Andersson, J., Lawrence, W. (ed.): Global Cinematic Cities, Columbia
University Press, New York, Chichester West Sussex, 2016, str. 21.
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razmatranje teorijskih radova, projekata i (izvedenih) objekata arhitektonskih
grupa kao Sto su Arhigram, Superstudio i Arhizum Asocijati, zatim
gorepomenutih Rema Kolhasa i Bernar Cumija, te Alda Rosija. Pored navedenog,
u istrazivanju posebna paznja je ukazana ideji da se neke od osnovnih
kinematografskih tehnika mogu koristiti u interpretaciji arhitektonskih i urbanih
sredina. Stoga su u radu razmatrani koncepti koje su gotovo paralelno razvijali i
primenjivali (svaki u okvirima ,zakona” svog domena) Sergej Ajzenstajn i Le
Korbizje, a koji se bave vezom izmedu arhitektonskog sklopa i filmskog jezika.
Takode, nacini na koje su ,kinematografski principi uticali na diskusije o
arhitekturi i urbanom dizajnu”, ,osvetljeni” su kroz sumirani prikaz radova
teoreticara Robert Male-Stivensa, Zigfrida Gidiona, Gordona Kalena, Kristofer
Aleksandera, Kolin Roua i Freda Ketera, a isto tako, razmotrena je i sugestija da
je kroz primenu kinematografskih tehnika u procesu analize i tumacenja
arhitektonskih i urbanih formi, moguce ,otvoriti” neke nove perspektive

sagledavanja pomenutih5ss.

U ,interakciji” sa gradom, film ,nosi” mnoStvo znacenja kojima se
otkrivaju elementi urbanistickih, arhitektonskih, kulturnih, drustvenih i
istorijskih formi, te na taj nacin podstice diskusiju i kriticko razmisljanje.
Kinematografske predstave gradova odrazavaju moderno i postmoderno urbano
stanje na brojne nacine, Sto je u drugom delu doktorske disertacije pokazano
kroz analizu niza filmova koji ,pokrivaju” period od gotovo jednog veka, a ¢ija
radnja je ,smeStena” u velike svetske gradove: tako je ispitivanjem ciklusa noar
filmova dat uvid u Kkarakteristicnu dihotomiju modernog urbanog Zivota,
odnosno grada koji je istovremeno prostor konflikta u kome se drustvene
konvencije osporavaju, ali i uzbudljivo mesto koje pruza mogu¢nost izbora i
uvazava individualnu slobodu; kroz analizu filmova Zaka Tatija ,Moj ujak” (Mon
Oncle, 1958) i ,Vreme igre” (Playtime, 1967) predstavljene su transformacije
fizicke i drustvene strukture grada pod uticajem kapitalisticke modernizacije;
kultna naucno-fantasticna ostvarenja ,Metropolis” (Metropolis, 1927),
JIstrebljiva¢” (Blade Runner, 1982) i ,Matriks” (The Matrix, 1999) razmatrana su

u kontekstu vizija buduc¢ih gradova, te kao ,polje rasprave” o utopijskim,

556 Koeck, R.: Cine-Scapes, str. 10.
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odnosno distopijskim idejama drustva; kroz ostvarenja francuskog novog talasa
ispitivani su specificni odnosi koji se uspostavljaju izmedu stanovnika i urbanog
pejzaza; na koji nacin rasa, etnicka pripadnost, klasa i rod uticu na dozivljaj
urbanog prostora, te kako gradska sredina podstice ili sputava razvoj drustvenih
veza i odnosa, identifikovano je kroz filmove ,Uradi pravu stvar” (Do the Right
Thing, 1989) i ,Pad” (Falling Down, 1993); u okviru analize filma ,Kraj nasilja”
(The End of Violence, 1997) akcentovani su uticaji naprednih tehnologija, sistema
nadzora i novih medija na urbani pejzaz, uslove zivota u gradovima i
meduljudske odnose; specificni pravci razvoja americke suburbanizacije i
njihove drustvene implikacije razmatrani su u kontekstu filma ,Trumanov Sou”
(The Truman Show, 1998); filmovi Vudi Alena su izdvojeni i analizirani kao
primeri najznacajnijih kinematografskih afirmacija urbanog Zivota, u kojima je
urbana sredina uvek predmet idealizacije; na kraju, filmovi ,Izgubljeni u
prevodu” (Lost in Translation, 2003) i ,Ona” (Her, 2013) identifikovani su kao
kinematografska ostvarenja koja predstavljaju globalizaciju vizuelno i kroz
narativ, i u tom kontekstu su razmatrani. Tokom istrazivanja, dakle, utvrdeno je
da filmovi, ukoliko se shvate kao analiticko sredstvo, otvaraju moguénost za
razmatranje brojnih arhitektonskih i urbanistickih diskursa, te socioloskih,
kulturoloskih, politickih i ekonomskih pojava, odnosno njihovih prostornih

manifestacija.
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