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SAZETAK

Ovim diplomskim radom nastojat ¢u otkriti i pokazati nacin na koji se klasa i klasni odnosi
prikazuju unutar filmskog stvaralastva Charlieja Chaplina. U tu svrhu ¢u se koristiti teorijskim
modelima prikazivanja kroz semioticku prizmu. Uzimajuéi u obzir da je filmsko prikazivanje
spoj vizualnog i narativnog izrazavanja, pro¢i ¢u dodatno kroz specificna semioticka podrucja,
a to su: narativna, vizualna i filmska semiotika. Takoder, imaju¢i na umu da je predmet klase
drustveno orijentiran, pro¢i ¢u i kroz polje socijalne semiotike. Potom ¢u proéi kroz teorijske
modele klasa, tj. pojmove burZoazije i proletarijata, ali i podjelu na visu, srednju i nizu klasu,
te na predmet kapitala. Pro¢i ¢u 1 kroz teoriju stratifikacije, ali i Zanrove prikazivanja klasa. Tek
¢u se onda dotaknuti Chaplinova Zivota i okoline nakon koje ¢u prije¢i na analizu filmova, a
posebice likova unutar djela Charlieja Chaplina. Cilj ovog rada jest pokazati da je tema i motiv
klase i klasnih odnosa okosnica Chaplinova djela, te da je njegov rad obiljeZen iskustvom iz
privatnog zivota, ali da je takoder svojim radom htio utjecati na javnu percepciju klase, a

naroc¢ito nize i radnicke.

Kljuéne rijeéi: Charlie Chaplin, klasa, film, semiotika, Hollywood, klasni odnosi



1) UVOD

1972. na dodjeli nagrade Oscar dvanaest minuta trajali su pljesak i ovacije u Cast Charlieju
Chaplinu za ,,the incalculable effect he has had in making motion pictures the art form of this
century“(Robinson, 1986:623). Ve¢ nam ta Cinjenica neSto govori o znacaju zivota i1 djela
Charlieja Chaplina. Upravo o njegovom utjecaju na kulturu u umjetnickom, ali 1 drustvenom
smislu, bavit ¢e se ovaj rad. Posebno ¢u se orijentirati na pitanje i probleme klase i klasnih
odnosa te nacine njihove reprezentacije unutar djela autora, ali i utjecaju na izvan-umjetnicku
zbilju. Pitanje reprezentacije automatski sugerira i pitanje prezentacije, tj., nacine oblikovanja
odredene poruke u Sirem, ali i uzem smislu te rijeci, a pak sama poruka sugerira komunikaciju.
Upravo iz tog razloga, zapocet ¢u sa semiotickim moguénostima (re)prezentacije — od onog
najapstraktnijeg lingvistickog poimanja te rije¢i do onog najkonkretnijeg, tj. socijalne
semiotike. Pozivajuéi se na tekstove Ferdinanda de Saussurea 1 Charlesa Sandersa Peircea kao
dvije temeljne semioticke struje koje posljedi¢no stvaraju narativnu, vizualnu, filmsku i (ve¢
spomenutu) socijalnu semiotiku. Socijalnoj semiotici pridat ¢emo poseban znacaj jer je njena
sredi$nja teza upravo ona koja nas najviSe zanima — tj. da je komunikacija jedino mogucéa s
onim sredstvima koje pojedinac ima na raspolaganju za koriStenje — a ta su mu sredstva
omogucena prvenstveno pozicijom u druStvenom kontekstu. Kao Sto ¢e ovaj rad pokazati,
drustveni kontekst u odredenoj mjeri uvjetuje poruku na formalnoj, ali i na sadrzajnoj razini.
Priznaju¢i kontekst kao esencijalnu razinu stvaranja sadrzaja, nai¢i ¢emo na pitanje i pojavu
fenomena klase i1 klasnih sistema, a posebice biografskih ¢injenica zivota i okoline Charlieja
Chaplina. U tu svrhu najprije ¢u pro¢i kroz terminologiju klase i klasnih sistema onako kako su
ih teorijski obrazlozili Marx, Weber 1 Bourdieu, a potom ¢u se usmjeriti na prakti¢no-¢injeni¢ne
posljedice drustvenog raslojavanja na odredene klase. Posljedica od najveceg znacaja bit Ce
nacin prikazivanja klase kroz ideolosku, mitolosku i kulturolosku prizmu. Tek onda ¢u se mo¢i
dotaknuti djela i osobe Charlieja Chaplina, kojeg ¢emo analizirati kao iznimno znacajnu figuru
koja utemeljuje odredene naCine prikazivanja klase. Rad ¢e pokazati da je Chaplin bio svjestan
svoje okoline, ali 1 svojeg utjecaja na nju. lako ¢e se svakom tko se upusti u proucavanje djela
Charlieja Chaplina nametati ideja da donese neki moralni zaklju¢ak o njegovom radu i Zivotu,
ovaj rad ¢e se pokusati suzdrzati od toga. Usput bih napomenuo da je vecina terminologije na

hrvatskom moj slobodan prijevod.



2) SEMIOTICKI POTENCIJAL PRIKAZIVANJA
2.1) SEMIOTIKA

Problem prikazivanja primarno je semioticki problem u ¢ijem je srediStu pitanje znaka i
znacenja. Ukoliko Zelimo znati §to je prikazano morat ¢emo se susresti s pojmovima poruke 1
jezika, a to znaCi da ¢e nam upravo teorijski modeli iz lingvistike pomo¢i u boljem
razumijevanju problematike i potencijala prikazivanja. No, takoder problem semiotike je i
problem koji vodi u dva moguca smjera, tj. de Saussureov i Peirceov semioticki model. Naime,
de Saussureov model je dvodijelan (binaran) dok je Peirceov trodijelan. To znaci da de Saussure
vidi samo dvije esencijalne karakteristike znaka - oznacitelja 1 oznaceno, dok Peirce razlaze
znak na tri: reprezentamen (znak u uzem smislu rije¢i), objekt 1 interpretant. Takoder, Peirceov
model ras¢lanjuje znak na dodatna tri dijela, a to su ikona, indeks i simbol. (Atkin, 2022:2)
Ikone kao reprezentamene koji stoje za objekt prema nekoj istoj, zajednickoj kvaliteti. Indekse
kao uzro¢no-posljedicno povezane s nekom egzistencijalnom ¢injenicom (npr. dim i poZar, tj.
dim kao znak pozara). I na kraju simbol, koji je konvencionalno (arbitrarno) povezan izmedu
reprezentamena i objekta. Sve te karakteristike nastaju unutar kognitivnog aparata osobe koja
interpretira simbol. De Saussureov model takoder se koristi terminom arbitrarnosti kao
poveznicom izmedu oznacitelja 1 oznacenog. No, Peirceov, zbog dodatnog elementa
interpretanta sugerira vremenski promjenjivu prirodu jezika i njegovu dodatnu druStvenu
karakteristiku. Interpretanta objasnjava kao ,.efekt na osobi* (Peirce, 1998: 478) koji je
prouzrocen objektom 1 pritom vidi interpretanta kao novi znak koji ponovno ulazi u sustav
oznacivanja s kojim se stvaraju novi interpretanti. To za posljedicu ima da je kod Peircea
semioza beskonacni proces. Sve ovo pokazuje da je de Saussure bio ,,zabrinut primarno vezom
oznacitelja prema oznacenom 1 jednom znaku prema drugome* (Fiske, 1990: 91) ili, drugim
rije€ima, de Saussureovo videnje znacenja je strukturalno 1 relacijsko, dok je Peirceovo
primarno referencijalno. Spomenuta objasnjenja nam pokazuju da ¢e nam u svrhu analiziranja
Chaplinovih filmova ipak bliza biti Peirceova kategorizacija nego li de Saussureova. No, kao
Sto ¢emo vidjeti u nastavku teksta, de Saussureova koncepcija ¢e nam ipak ostati u nekoj mjeri
prisutna kao uzrok, a samim time i sredstvo za razumijevanje narativne, a narocito filmske

semiotike.



2.2) NARATIVNA SEMIOTIKA

lako je predmet pripovijesti primarno vezan uz naratologiju s kojom bi se moglo analizirati
film na opSiran nacin, ipak ¢u se u ovome radu suzdrzati od pretjerane kategorizacije u pogledu
narativa, no to ne znaci da ga smijem zaobiéi u potpunosti. Iz tog razloga ¢u koristiti kao glavni
izvor knjigu Prose Fiction Ignasija Ribdéa koja je napisana kao uvodni prirucnik za
razumijevanje narativa kroz semioticku prizmu. Tako ¢e Ribd, naprimjer, ve¢ na pocetku reci
da su: ,,Pripovijesti semioticke reprezentacije, tj. da su napravljeni od znakova koji ili nesto
znace, ili se moraju dekodirati ili interpretirati od strane primatelja®. (Ribo, 2019: 17) Takoder
treba razlikovati diskurs od price gdje je diskurs nacin na koji je narativ prikazan od strane
implicitnog autora prema implicitnom citatelju, (ibid., 25) dok je pri¢a ono Sto pripovjedac
iskaze/prikaze u svom pripovijedanju. Pripovjeda¢ moze biti: sveznajuci, limitiran 1 objektivan
(ibid., 88-89) ovisno o tome koju razinu znanja vezanu za pric¢u posjeduje. Takoder, pripovjedac
moze dati i davati eksplicitan ili implicitan komentar na pricu, (ibid., 91) a ako je taj komentar
na racun lika onda je ironican, a ako je pak na racun naratora onda je nepouzdan. Prica se pak
dijeli na fabulu i size. Dodatno mozemo pricu podijeliti po pitanju zanra, no time ¢u se baviti u
poglavlju o zanrovima reprezentacije klasa i u opisu Chaplinovih filmova. Takoder bitna
znacajka koju treba spomenuti je pitanje vjerodostojnosti (ibid., 59) koju neki autor Zeli
prikazati, tj. pri€a se moze predstavljati kao istinita ili neistinita i doimati se kao istinita ili
neistinita. Ovisno o tome koje od navedenih elemenata preuzima moZemo razlikovati Cetiri
vrste pri¢a: vjerodostojna ne-fikcija (u knjizevnosti publicistika (eng. non-fiction),
vjerodostojna fikcija, nevjerodostojna ne-fikcija 1 nevjerodostojna fikcija. Za postizanje
odredene razine vjerodostojnosti, neki od glavnih faktora su /likovi 1 scene (eng. setting).
Generalno likove moZemo kategorizirati prema trima glavnim karakteristikama: fizickoj,
mentalnoj 1 bihevioralnoj individualnosti. (ibid., 65-66) Fizicka se, dakako, odnosi na one
tjelesne karakteristike koje su vidljive okom, mada mogu biti 1 nevidljive poput fizi€kih
defekata kao na primjer dijabetes. Mentalne pak na one karakteristike osobnosti 1/ili psiholoske
karakteristike koje kolokvijalno shva¢amo kao karakter odredene osobe. Bihevioralne je
ponekad tesko razlikovati od mentalnih, no one se pretezno odnose na nacin na koji se mentalne
razotkrivaju. Npr. Cesta nasmijeSenost je ponasanje (bihevioralna karakteristika) odredene
osobe koje nam moze definirati tu osobu kao sretnu (mentalna karakteristika). Ovisno o
kompleksnosti navedenih karakteristika mozemo razlikovati plosne 1 zaokruzene likove, (ibid.,
69-70) ali 1 prema drugoj tipologiji kao staticne 1 dinamicne. (ibid., 71) Pretezito plosni likovi

takoder su 1 staticni, iako iznimke postoje. Plosni likovi se uglavnom mogu okarakterizirati



jednom recenicom $to im nerijetko onemogucuje moguénost promjene ili evolucije. Ribd scenu
(eng. setting) dijeli na: irelevantnu, funkcionalnu, mentalnu 1 simbolicnu. (ibid., 54-55) Zbog
denotacijske jasnoc¢e ovih pojmova ne¢u dodatno razjasnjavati svaki pojedinacno, no spomenut
¢u da ta kategorija u vizualnoj/filmskoj semiotici moze ovisiti o vanjskim faktorima (asocijacija
na socijalnu semiotiku) kao Sto su novac, moguénost putovanja i geografska pozicija, dok je u
knjizevnosti autor ipak osloboden od takvih socijalno-fizickih limita. Prije nego Sto krenem na
vizualnu semiotiku, spomenuo bih i ideologiju kao jedan od elemenata narativa koju Rib6 (ibid.,
117) dijeli na: zatvorenu, predanu, kriticnu 1 dvosmislenu. Autor ne mora nuzno biti svjestan
da je preuzeo odredenu ideologiju, ali ¢e ju svejedno implicitno prenositi i u tom slucaju
ideologija je zatvorena, dok eksplicitno izre¢ena, ona je predana. Takoder, odredene price Zele
prenijeti odredenu poruku koju Rib6 naziva poantom (eng. moral) iliti odredenom tezom koja
je ujedno najbitnija tema pripovijesti, no nju treba promatrati kao aspekt pripovjednog diskursa,
ane price, tj. to je ideja u koju implicitni autor uvjerava implicitnog Citatelja. Sve receno vezano
uz pripovijest i narativhu semiotiku je od iznimnog znacaja za prikazivanje klase, Sto
automatski znaci da svi navedeni elementi stvaraju odredenu generalnu estetiku prilikom
prikazivanja klasa. William Dow ¢&e upravo svoju knjigu Narrating class in American fiction
(Dow, 2009.) konceptualizirati oko ideje 1 teme pripovijedanja klase gdje ¢e zakljuciti da
,estetika nema samo mo¢ nadilazenja limita konvencionalnog iskazivanja teksta nego moze biti
klju¢ u stvaranju novih individualnih subjekata koji gotovo uvijek vode kolektivhom

identitetu.” (Dow, 2009: 221)
2.3) VIZUALNA SEMIOTIKA

Prema de Saussureovu modelu jezik nije odraz realnosti, ve¢ suprotno, jezik je konstrukcija
realnosti. Upravo pitanje realnosti je jedno od glavnih pitanja kada se proucava vizualna
semiotika, a u filmskoj semiotici to pitanje dolazi do klimaksa. Za prikaz vizualne semiotike
kao reprezentativan tekst uzet ¢u tekst Rolanda Barthesa Image-Music-Text (1977) u kojem
podublje analizira fotografiju (a fotografiju ¢u uzeti kao reprezentativni medij kojim
objasnjavam vizualnu semiotiku, iako je vizualna semiotika Sira od fotografije) i njenu poruku.
Predmet fotografije vezuje realnost kao sadrzaj, ali i s dodatkom sekundarnog sadrzaja koji se
ocituje u odabiru fotografskog subjekta/objekta od strane autora fotografa cime se dolazi u neku
vrstu paradoksa gdje fotografija nije kodirana, ali jest intencionalna. Tako ¢e Barthes za
fotografiju reci da je ona ,,poruka bez koda* (Barthes, 1977: 44), tj. da ona ima dva znacenja,
prvo denotacijsko koje naziva analogon tj. referentna realnost i, drugo, konotacijsko koje je

oznaceno 'tretmanom' autora fotografa. Fotografija nije prema Barthesu samo percipirana i
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primljena ve¢ je Citana od strane recipijenta, vise ili manje svjesno kroz tradicionalnu zalihu
znakova. Konotacijski proces se postize putem: efektnih trikova, poza, objekata, fotogenijom,
esteticizmom i sintaksom. Svi navedeni nac¢ini konotacije ¢e dovesti Barthesa do zakljucka da
kod konotacije nije prirodan niti umjetan, ve¢ povijestan i da se ponavljanjem reprezentacije
odredeni oznacitelj normalizira koji u konacnici biva percipiran kao ,,¢injenican sistem iako je
samo semioti¢ki*. (Barthes, 1972: 131) Cinjenica da fotografija svojom opetovanom uporabom
moze normalizirati odredene motive na nacin da ti motivi nose odredeno znacenje natjerat ¢e
ga na razmatranje retoricke uloge fotografije, a ta uloga je najocitija u okviru komercijalnih
proizvoda, tj. reklama. U reklami (konvencionalno) pronalazimo mjeSavinu dvaju nacina
prijenosa poruke: sliku i rijeci, a upravo rijeci dodatno omogucuju autoru/retoru da odredene
slike recipijent vezuje uz odredene pojmove/motive koji nisu nuzno prirodno (realno) vezani
za prikazani predmet. U tu svrhu daje (Barthes, 1977: 38) dva termina’: prijenosnik (eng. Relay)
1 sidrenik (eng. Anchorage). Relay je vezan viSe uz medije kojima tekst pridonosi slici u
stvaranju zajednicke price, kao npr. podnaslovi u filmu ili balon¢iéi u stripu, dok anchorage
sugerira odredeno Citanje fotografije i motiva na njoj, iako mozda nisu povezane. Nasljednik
ideje da se fotografija promatra kroz semiotiku jest Jean-Marie Floch (Aiello, 2020.) koji je
pokusao identificirati temeljne uzorke i strukture vizualnih slika. Njegova glavna teza vizualne
semiotike jest razlika izmedu figurativnog i plasticnog znacenja. Figurativno znacenje se
odnosi na sve one reprezentacije stvari i ljudi dok se plastiéno znacenje odnosi na vizualne
znakove (eng. cues), a to su: linija, oblik, svijetlo, tekstura i raspored ili ukratko, kako je

objasnila Aiello, sve ono vezano uz ,.stil 1 dizajn“.(Aiello, 2007.)
2.4) FILMSKA SEMIOTIKA

U sintagmi ,,filmska semiotika® prvo ime koje svima pada na pamet vjerojatno je Christian
Metz, no da bismo mogli razumjeti njegovo videnje filma i njegovu teoriju, prvo bismo trebali
pro¢i kroz neke teoretiCare filmskog izraZzavanja koji su ,,poplo€ili put* u razumijevanju filma
opcenito. Takoder moram napomenuti da je podrucje filmske semiotike donekle kontroverzno.
Unato¢ prominentnoj figuri poput Christiana Metza u srediStu, svejedno postoji struja misljenja
koja se protivi njegovoj viziji filmske semiotike. Period prije Metza ako bi se morao objasniti
jednom recenicom onda bi ta reCenica zasigurno bila ,,Montaza protiv realnosti“. Kao glavnog
zagovornika ideje montaze naci ¢emo Sergeja Ejzenstejna, a za ideju realnosti Andréa Bazina.

Krenimo kronoloski, dakle od Ejzenstejna i velicanja montaZe. Prije svega, treba napomenuti

! Moj prijevod



da je film umjetnost i kao takva podlozna je estetizaciji, a to je ono §to je Ejzenstejn ,,Stovao* i
zbog toga mu je primat uzela ideja montaZze, jer u montazi dolazi do najvece razine oblikovanja,
tj. estetizacije kada je u pitanju film. Po njemu bi dakle realnost trebalo razloziti u korisne
jedinice koje dobivaju posebno znacenje kada se stave u odredeni kontekst. To pretvaranje
realnosti u korisne jedinice Dudley Andrew nazvat ¢e neutralizacijom. (Andrew, 1976: 46)
Ukoliko odredena jedinica nosi odredeno znacenje ovisno o kontekstu, jasno je zasto mu je
montaza bila od tolike vaznosti. Treba napomenuti da se taj kontekst ne treba gledati sintakticki,
tj. kao jezik Sto je Metzovo misljenje, ve¢ da se znacenje proizvodi upravo pozicijom, odnosom
1 suodnosom sa ostalim elementima/jedinicama. Za legitimizaciju svojeg misljenja uzima i
KuljeSovljev montazni eksperiment tj. Kuljesovijev ili montazni efekt. Eksperiment koji je
pokazao upravo tu ideju da recipijent tumaci kadrove ovisno o kadrovima koje vidi prije ili
poslije odredenog kadra (Covjek koji gleda — hrana na stolu = ovjek koji gleda je gladan. Ili
pak isti kadar covjeka koji gleda — lijes = tuga zbog smrti.). Prije no §to krenem na objasnjavanje
Bazinove teorije spomenimo i ideju Béle Balazsa koji je zagovarao da sirovina (tvar) filma nije
sama realnost, ve¢ filmski subjekt (eng. filmic subject) Sto se nalazi u svijetu realnosti, ali moze
biti transformiran u kinematografsku realnost. (ibid., 86) Covjek veé¢ svojim izrazavanjem
mijenja realnost stavljaju¢i na nju svoj covjecji trag, uzorak i znacenje §to za posljedicu ima
moguénost da realnost uopée nije uhvatljiva kao takva, ali je zato sredstvo za stvaranje
umjetnickih djela. Prema njemu smisao umjetnosti jest upravo interpretacija realnosti, a to je

najocitije u Andrewovu tumacenju Baldzseve teorije:

,»the pure documentary, in trying to avoid a story, loses its voice entirely and is dumb... like the
uncarved rock... virtually meaningless. The purely abstract film, on the other hand... had gone

beyond story... thereby losing touch with the reality.” (Andrew, 1976: 94)

No, ako je realnost potrebno interpretirati zaSto ju ne bismo pokusali sacuvati u njenom
maksimumu 1 ostaviti interpretaciju gledatelju? Upravo tu ideju zagovarao je André Bazin o
kojoj je pisao u Casopisu Cahiers du cinéma, a ¢ija su djela kasnije sabrana u knjizi Qu'est-ce
que le cinéma? (hrv. Sto je film?, 1967.) Svojim djelovanjem pomogao je afirmaciji talijanskog
neorealizma i Sirenju odredenih tehnika montaze, tj. ,tjeranje” na minimalizaciju iste. Prema
njemu (Bazin, 1967: 12) film je inherentno realisti¢an zbog svoje mehanicke prirode kamere.
To ne treba shvatiti kao da je film objektivan ili da mozZe biti netaknut ideologijom. Mehanicka
priroda kamere je ono ¢ime Bazin daje primat filmu naspram slikarstva i fotografije jer, za
razliku od slikarstva, puno bolje shvaca realnost, a za razliku od fotografije takoder posjeduje i

vremensku os koja je bliza realnosti nego li njeno odsustvo. To znaci da film stoji uz bok
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vanjskom svijetu, izgledajuci kao vanjski svijet. Bilo bi neto¢no tvrditi da se realnost prikazuje
na ekranu, veé, kako je opisao Dudley Andrew film kao ,,asimptotu realnosti“ (Andrew,
1976:190). Nesto Sto nije realnost, ali $to se sve vise i viSe priblizava njoj i ovisi o istoj. ,,Film
poprima svoju puninu bivaju¢i umjetnost realnog®“ (Bazin, 1956: 20). Bazinovo poimanje
realnog nije u potpunosti definirano, iako je kroz cijeli svoj rad pokusavao objasniti istu.
Takoder, mozemo pojmiti ideju realnosti kroz povijesni pristup filmu u kojem dijeli redatelje 1
autore izmedu 1920. 1 1940. u dvije stilisticke skupine: imaZiste i realiste. Imazisti se pak dijele
na dodatne dvije razine: oni koji se bave plasti¢nim svojstvima slike (plasti¢no u smislu kako
je objasnjeno u prethodnom dijelu o vizualnoj semiotici) i onima koji se bave ,,editiranjem*, t;.
montiranjem ili montazisti. U vremenu od 1915. do 1930., tj. za vrijeme nijemog filma
dominiraju imazisti, a sa pojavom zvuka realisticki stil sustize i u drugoj polovici 1930-ih
pocinje dominirati. 40-e se pak mogu podijeliti u dva realisti¢ka stila: onim autorima koji se
bave objektivnim realizmom (dokumentarci i neorealizam) i onima koji se bave prostornim
(eng. spatial) realizmom. Zbog svoje preferencije prema realizmu promovirat ¢e filmske
tehnike dubokog i dugackog kadra (Bazin, 1967:69), koji omogucéuju naglasak na mizanscenu.
Ukratko, Bazin tvrdi da je privlac¢nost filma suSta realnost istog i zakljucio je da sirovina (tvar)
filma nije realnost, ve¢ trag realnosti na filmskoj vrpci (celuloid). (Andrew, 1976:140) Prema
Bazinu je taj trag realnosti sam po sebi razumljiv, tj. da svijet nosi smisao sam po sebi i da nam
prica pricu ,,misterioznim* jezikom i da ¢emo ga lakSe razumjeti ukoliko utiSamo nasu zelju da
ozna¢imo svijet sa znacenjem kojim mi Zelimo. Tim svojstvom oznafivanja pre¢i ¢emo na
sljedeceg teoretiCara, tj. Jeana Mitryja prije negoli predemo na kulminaciju filmske semiotike 1
Christiana Metza. Prema Andrewu, Jean Mitry, isto kao i1 Bazin tvrdi da je film asimptota
realnosti, (Andrew, 1976:190) ali za razliku od Bazina, koji je pokuSavao vidjeti do koje se
granice film moZe pribliZiti realnosti, Mitry je traZio suprotno, tj. razlog koji ne dopusta
sjedinjenje, iliti ukratko, esencijalnu razliku izmedu realnosti i filma. Glavna dva pojma kojima
¢e objasniti tu razliku su estetika 1 psihologija. Film transcendira svijet, stavljaju¢i ga u odreden
esteticki okvir, tj. biraju¢i (psihologija) jedan aspekt kojeg ¢emo aktualizirati. No, svijet u filmu
nas takoder podsjeca da postoji 1 bezbroj drugih nacina videnja istog. Estetika filma se bazira
na individualnoj psiholoskoj predodzbi svijeta i u filmu je najocitiji proces transformacije
realnosti, tj. Covjek filmom iskazuje drugima Sto za njega realnost uopée znaci, a pritom tu
poruku prenosi putem same realnosti. Znacenje sugerira oznacivanje, tj. predmet studije
semiotike, a u teoriji filma kao najpoznatije ime definitivno stoji Christian Metz. Koja je onda
razlika izmedu semioticke analize filma i ve¢ objasnjenih teorija filma? Pa u pogledu na koji se

znaenje stvara, tj. filmska semiotika Zeli konstruirati model koji ¢e nam omoguditi
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razumijevanje kako film uopce utjelovljuje 1 prenosi znacenje, tj. konstruirati model opcenito
moguéih znafenja promatraju¢i unutrasnju logiku i1 zakone filmskog stvaranja. Moram
napomenuti da sam u istrazivanju filmske semiotike nailazio viSe-manje samo na tekstove koji
oponiraju Metzovoj teoriji, tj. za razliku od prijasnjih vrsta semiotika, u filmskoj ne mozemo
tvrditi da postoji pravi konsenzus. Dakako, ni kada promatramo semiotiku samu po sebi ne
mozemo tvrditi o objektivnoj to¢nosti teorije, ali zasigurno mozemo ustvrditi da su de Saussure
i Peirce autoriteti i utemeljitelji vode¢ih semiotic¢kih teorija. Dok u filmu, naravno, Metza
mozemo shvatiti kao autoritet semioticke teorije, ali to ¢emo Ciniti samo zbog njegovog
prvenstva u istoj, a ne i zbog objektivne kvalitete njegove teorije. Kako ¢e Warren Buckland u
svojem radu napisati ,,sada je pomodno u potpunosti odbacivati filmsku semiotiku* (Buckland,
2004: 99). Bucklandova ¢e kritika identificirati i upucivati na nekonzistentnost unutarnje logike
Metzovoga rada, dok ¢e Tomaselli (1981.) pak tvrditi da je Metz pogrijeSio ve¢ u pocetku
koriste¢i de Saussurcov, a ne Peirceov semioticki model. Da bismo shvatili kritiku moramo
shvatiti i Metzovu teoriju. Metz ¢e, dakle, pristupiti filmu kao lingvist i zakljucit ¢e da film nije
jezi¢ni sistem (fran. langue), ve¢ jezik (fran. language), tj. da funkcionira sintagmatski. (Metz,
1991:40) Metz nece, poput Ejzenstejna 1 KuljeSova, tvrditi da kadar bez drugih kadrova nosi
samo jedno znacenje (kadar lica=lice), kao Sto je u jezicnom sistemu pojam rijeci, ve¢ kadar
sam po sebi prenosi iskaz analogan recenici (kadar lica= evo odredenog lica). lako je kadar
(eng. shot) po njemu najmanja jedinica filma, ona je takoder i nediskretna, zbog cega ce
zakljuciti da film ne posjeduje ,,filmem*, ekvivalent monemu i morfemu u jezi¢nim sistemima.
(ibid., 67) Ukratko, paradigmatska os filmskog jezika je beskonacna i nema predodredenu
gramatiku, tj. nikad ne¢emo re¢i za odredenu scenu u filmu da je ona filmsko-gramaticki
netocna, ve¢ ¢emo je samo analizirati stilisticki. Dakako, kao §to smo ve¢ rekli, kadrovi ipak
poprimaju dodatno znacenje ovisno o kontekstu (kadrovima prije i poslije odredenog kadra),
Sto sugerira svojstvo sli¢no jeziku, tj. ve¢ spomenutu sintagmu. Upravo ¢e Metz predloZziti
sintagmatski model koji ¢e nazvati ,,le grande sintagmatique*, kojim ¢e pokusati usustaviti sve
moguce verzije stvaranja dodatnog znacenja (konotacije). Kritika ove teorije, a posebno
Tomasellijeva, ¢e upozoriti na to da je ona utemeljena samo na narativnom (igranom) filmu.
(Tomaselli, 1891: 54) Prema Tomaselliju, film je unikatan po tome §to je konotacijsko znacenje
povezano sa denotacijskim (vanjski svijet), daju¢i mu beskonacna znacenja, dok ¢e Metzova
teorija, po misljenju Tomasellija, biti usmjerena na semiotiku denotacije. (ibid., 55) Cime ¢e
sugerirati da time iskljucuje simbolicko iz Peirceove trijade, tj. da Metzova paradigma ne moze
inkorporirati apstraktne slike eksperimentalnog filma koji se pokusava oduprijeti dominantnim

kodovima, a svejedno jest esencijalno film i utoliko bi model filmske semiotike trebao moci
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racunati 1 na takvu vrstu iskaza. Prema Tomaselliju, (ibid., 55) Peirceova semiotika moze
racunati i na ne-objektne slike koje koriste autori sa poetskom i odabranom namjerom (tj.
odredenom porukom), a samo je konotacijska, ali istovremeno ikoni¢na (motivirana), indeksna
1 simboli¢na. Simboli¢no, u Peirceovoj teoriji ima potencijal beskonacne semioze, stvarajuci
nova znacenja od strane interpretanta, ¢ime se jezicni sistem mijenja, a Metzova teorija ne moze
bivati na taj nacin prilagodljiva zbog svoje sinkroni¢ne predispozicije preuzete od de Saussurea.
U Metzovoj teoriji, oznacitelj i oznaceno nisu dovoljno udaljeni, tj. konotacija je uvijek vezana
sa denotacijskim vanjskim svijetom, ali ta teorija ne raCuna i na subjektivni unutarnji svijet
autora koji oznaCeno oznacuje vlastitim poimanjem. Ukratko, Tomaselli daje prednost

Peirceovom modelu jer:

,It can account for the idiosyncratic nature of individual perception while simultaneously
providing the means of examining universal tendencies of signs and the logical universe for

interprating the meaning of film and other media content.” (Tomaselli, 1981: 55)
2.5) SOCIJALNA SEMIOTIKA

Imaju¢i na umu ulogu interpretanta u Peirceovoj teoriji, jasno je da komunikacija nije izolirana
pojava od pojave drustva. Socijalna semiotika, kao $to joj 1 samo ime kaZe, upravo ¢e najveci
naglasak staviti na druStveni aspekt komunikacije i stvaranja zna€enja. Prvi koji se koristio tom
sintagmom bio je Michael Halliday stavljajuci ga u naslov svoje knjige Jezik kao socijalna
semiotika (1978.)u kojoj je upravo argumentirao protiv razdvajanja jezika i drustva. Iako se
njegov rad bavio prvenstveno pitanjem gramatike, mi ¢emo se u ovom radu zadrZati samo na
onoj razini koju Halliday naziva sistemskom funkcionalnom gramatikom, tj. na njegovu ideju
funkcije 1ili, preciznije, meta-funkcije jezika od kojih on vidi tri generalne: ideacijsku,
interpersonalnu i tekstualnu. (Halliday, 2003: 5) Funkcionalna u smislu da u prvi plan stavlja
izbor (bio on svjestan ili nesvjestan), tj. smatrajuci da svako stvaranje znaka je razvijeno da
izvede odredenu akciju iliti semioticki rad. Da pojasnimo prije svega svaku od meta-funkcija.
Ideacijska se primarno bavi teorijom iskustva, tj. reprezentacijom ideja o svijetu, a moze se
podijeliti na dodatnu iskustvenu funkciju 1 logicnu funkciju. Prema Hallidayu (ibid.,15) ta
iskustvena funkcija podrijetlo kako je jezik nastao, tj. da je Covjek morao stvoriti jezik kako bi
klasificirao i/ili stavio u odredene kategorije objekte i dogadaje kojima je prisustvovao.
Interpersonalna funkcija ima svrhu olakSavanja interakcije s drugima i bazira se na postulatu
da, kad god netko neSto iskazuje, iskazuje to nekome drugome. I treca, tekstualna, koja

obuhvaca sve sisteme odgovorne za diskurs. Razlika izmedu ideacijske i interpersonalne od
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tekstualne je ta Sto je u tekstualnoj objekt jezik sam po sebi. Gunther Kress ¢e tekst iz tekstualne
meta-funkcije prosiriti na multi-modalnost u kojoj modalnost vidi kao socijalni resurs za
stvaranje znacenja, pa su tako slika, pisanje, govor i pokretne slike primjeri razlicitih
modaliteta. (Kress, 2010: 79) Robert Hodge ¢e, zajedno sa ve¢ spomenutim Guntherom
Kressom, u knjizi Social Semiotics objasniti da mo¢ teksta ovisi o interpretaciji, tj. ,,each
producer of message relies on its recipients for it to function as intended”. (Hodge & Kress,
1988: 4) Kao Sto je Tomaselli odbacivao Metzovu semiotiku zbog sinkroni¢nosti koju je
preuzeo iz de Saussureove teorije, tako ¢e 1 oni zastupati znacenje kao proces iz perspektive
koju nam je izlozio Peirce. 1z tog razloga ¢e pretpostaviti da mo¢ oznacivanja nije neutralna
sila, ve¢ da je utemeljena na nejednakosti. Za razliku od tradicionalne semiotike, socijalna
semiotika proucava povijesnost, kulturu i institucionalizaciju konteksta. Ukratko, ,,socijalna
semiotika ne vidi ideologiju kao komponentu ili sloj oznacavanja, ve¢ kao njezinu premisu‘
(Aiello, 2020.). Za razliku od kulturalnih studija, koji se fokusiraju na povijesne korijene
reprezentacije, socijalni semioticari se primarno fokusiraju na tekstualnu strukturu. Ali ¢e, za
razliku od tradicionalne semioticke analize, u svoju metodologiju uzimati i kontekst kao
svojstvo koje uvjetuje znaCenje. U srzi svakog znaCenja stoji semioticki resurs, koji Van
Leeuwen definira kao fiziolosko 1 tehnolosko sredstvo za stvaranje znacenja, a ono zahtjeva
semioticki rad koji pretpostavlja semioti¢kog radnika (Van Leeuwen, 2005: 285), ¢iji rad pak
stvara promjenu koja je znacajna. Ukratko, za socijalne semioticare odnos oznacitelj i oznacen
nikad nije arbitraran, ve¢ je motiviran interesom onoga tko stvara znak. A znacenje tog znaka
je

,outcome of response to the prompt of a social agent (the rhetor) whose meanings are given
semiotic articulation by a designer, and made material by a producer.“(Gualberto & Kress,

2019.)

Sve te uloge mogu biti unutar jedne osobe, ali ono bitnije jest da cijela socijalna semiotika
sugerira da je drustvo neosporan ¢imbenik u stvaranju znacenja i, da bismo u potpunosti mogli
shvatiti ijjednu poruku, moramo posjedovati barem neko znanje o drustvu, procesima koji ga
stvaraju i nacinima na koje je ono strukturirano. Kako se ovaj rad primarno bavi prikazima klasa
1 klasnih odnosa, upravo ¢emo 1 drustvo pokusSati obrazloziti preko pojma klase kao centralnog
pojma za shvacanje druStva opcenito, zbog Cega nam je socijalna semiotika od iznimnog
znacaja. Kroz njenu teorijsku podlogu mozemo vidjeti zasto su prikazi klasnih odnosa takvi
kakvi jesu, tj. vidjeti da prikaz odredene klase moZe biti dalek od realnog i ¢injeni¢nog stanja

stvari. Socijalna semiotika ¢e nam utoliko pomo¢i jer ¢e nas uputiti na ono razmisljanje da
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individualni identitet nije nuzno stvoren od te iste individue, ve¢ je duboko podlozan ideoloskoj
manipulaciji od strane onih koji posjeduju vise sredstava (resursa) za stvaranje odredenog

znacenja i opéenitu interpretaciju odredenih znakova.

3) KLASA, STRATIFIKACIJA I ZANROVI KLASNOG PRIKAZIVANJA

3.1) TEORIJA KLASE:
a) PREMA MARXU

Kao na pocetku, u teoriji semiotike, opet imamo podjelu na dvodijelnu i trodijelnu strukturu.
Iza ideje dvodijelne stoji Karl Marx, dok za trodijelnu ne postoji jedan teoreticar, ve¢ opéenito
cijelo polje sociologije, koje se koristi tom trodijelnom idejom. Dakako, termini dvodijelne
strukture su burzZoazija 1 proletarijat, dok je u trodijelnoj to ona podjela na visu, srednju 1 nizu
klasu. Zbog toga §to je teorija klase toliko obiljezena Marxovim utjecajem, neovisno o tome
pokusavaju 1i ga opovrgnuti ili dodatno potkrijepiti, moramo proci kroz njegovu teoriju i,
dapace, uvidjet ¢emo da je upravo njegova teorija donekle i bitnija kada je u pitanju proucavanje
prikaza klase kod Charlieja Chaplina. No, to opet ne znaci da smijemo zaobici u potpunosti
teorije nakon Marxove, jer ¢emo vidjeti da neke klasne modele koje Marx nije konceptualizirao
ipak nalazimo u radu Charlieja Chaplina, a i op¢enito u umjetnickom svijetu. No, o poveznici
Chaplina i Marxa ¢emo kasnije, nakon §to prodemo kroz cijelu teoriju. Dakle, Marx u pocetku
dijeli druStvo na ve¢ spomenutu burZoaziju i proletarijat, (Marx, 2008: 79) tj. drugim rijeima
na gradansku 1 radnic¢ku klasu. Netko tko nije upoznat sa Marxovom teorijom bi mozda odmah
pomislio ,,a gdje je visoka klasa?*, §to je zanimljivo, jer, kao §to ¢emo vidjeti kroz ovaj tekst,
radniCka klasa ¢e se uvijek promatrati kao niza klasa, dok se danas gradanska promatra kao
srednja, a ideja viSe klase nije vezana (u sadasnjosti) uz gradanstvo, ve¢ uz elitu. Dakako, takvo
tumacenje Marxove teorije je jedino moguce bez ikakvog proucavanja iste. Primarni koncepti
oko kojih se Marxova teorija klasa vrti jesu sredstvo proizvodnje 1 kontrola radnicke moci,
(Marx, 2008: 75) na osnovu kojih dolazi do podjele u navedene dvije klase. Naravno, radnicka
klasa je ona koja ne posjeduje sredstvo proizvodnje, a gradanska je ona koja posjeduje. U
Marxovoj teoriji je naglaseno htijenje ili potreba da sredstva proizvodnje budu drzavna, tj. da

ne budu privatna, ukoliko se Zele posti¢i dostojanstvena radniCka prava. Takoder, prema

12



radni¢koj moc¢i, proletarijat je onaj koji prodaje rad, a burzoazija ona koja taj rad kupuje. Drugi
termin kojim se te dvije klase jo§s mogu konstruirati jest pojam eksploatacije, (Marx, 2008: 80)
koji opet, logi¢no, radnicku klasu definira kao eksploatiranu, a gradansku kao onu koja
eksploatira. Taj dvodijelni model, zbog svoje Sture karakteristike da dijeli drustvo samo putem
sredstva proizvodnje i radni¢ke moci, nai¢i ¢e na mnoge kritike koje zele pronaci mjesto i za
onu trecu, srednju klasu, a Marx ¢e joj 1 na¢i mjesto, nazivajuci je sitnicavom ili sitnom
burzoazijom (eng. petty burgeoisie), koju ¢e okarakterizirati kao onu koja posjeduje odredena
sredstva proizvodnje, ali ne sudjeluje u kupovini rada. (Elster, 1986:126) Tako se ispostavilo
da je gradanska klasa sama po sebi visoka klasa, a ne srednja, kakvo je nerijetko danasnje
misljenje. Zasto je tome tako potrebno je pogledati ideju klasa kroz prizmu povijesti, a naro€ito
iz perspektive srednjega vijeka, pa sve do francuske revolucije. Naime, Marx ¢e priznati
burzoaziji da je ,,odigrala najrevolucionarniju ulogu®, (Marx, 2008: 80) tj. prije nego §to je
burzoazija postala vladaju¢om klasom, prethodni klasni sustav (feudalizam) je bio podijeljen
po ,,prirodnoj* osnovi, tj. vladajuéa klasa opravdavala je svoj polozaj putem religije i/ili
genetskog (krvnog) prava, dok je burzoazija unistila taj sistem gdjegod je dobila priliku,
stavljajuci vlastiti interes izmedu ljudi kao jedini bitni faktor ili, kako Marx pak kaze kroz pojam

eksploatacije:

,»In one word, for exploitation, veiled by religious and political illusions, it has supstituted

naked, shameless, direct, brutal exploitation.* (ibid., 80)

Dakle, Marx vidi pozitivnu stranu burZoaske revolucije u pogledu brisanja iluzija temeljnih
osnova za eksploataciju u svijetu prije revolucije, tj. feudalizma, dok, takoder, primjecuje da je
revolucija donijela novu vrstu eksploatacije, za koju nije potrebna nikakva vrsta opravdavanja,
ve¢ je sama po sebi opravdana. Takva promjena sustava automatski mijenja i ideologiju drustva,
a prema Marxu ideologija drustva jest upravo ideologija vladajuce klase (ibid., 89) i upravo ce
ta klasa promovirati ideologiju kapitalizma 1 ideju privatnog vlasniStva u svrhu daljnjeg
perpetuiranja svoje moc¢i. Putem pojma ideologije dolazimo do novog pojma bitnog za
poimanje klase, a to je klasne svijesti (eng. class conciousness), koja se definira kao svijest
pojedinca o klasi unutar koje se nalazi i mo¢i koju moze kao individua ili kroz kolektiv postici.
Za Marxa, koji je Stovao ideju proleterske revolucije, ideja klasne svijesti je esencijalna za bilo
koju vrstu promjene/revolucije. Prema Marxu, burZoazija 1 proletarijat su osnova ekonomske
strukture kapitalistickog modusa proizvodnje, koji svojim djelovanjem stvara nejednakost, koja
se normalizira upravo kroz ideologiju i ta nejednakost nuzno stvara klasnu borbu (eng. class

struggle). Marx je bio ideoloSki angaziran, pa je u toj ideji klasne borbe dakako zauzeo stranu
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radniCke klase 1 zastupao ideju komunistic¢ke revolucije, koju je 1 iznio s Engelsom u Manifestu
komunizma, (Marx & Engels, 1969) a ta revolucija je imala kao primaran cilj zamjenu
kapitalistickog sistema sa socijalistickim. Prije nego §to krenemo na post-marksisti¢ke teorije
klasa, htio bih spomenuti i pojam lumpenproletarijata kao pod-klase koja ne posjeduje klasnu

svijest 1 vezuje se uz kriminalce, skitnice i nezaposlene.
b) PREMA WEBERU

Prema Weberu podjela drustva nije tako jednostavna, tako da on stvara dva nova kriterija za
kreiranje klasa (niza, srednja, visa), a uz novac to su: cast (prestiz) i mo¢. Novac sam po sebi
stvara klase, ali Cast stvara status, dok moc stvara stranku, (Weber, 2008: 114) tako da Weber
dijeli drustvo ne samo po pitanju klase, ve¢ 1 po pitanju statusa i stranke. Za razliku od Marxove
ideje, za Weberovu mozemo tvrditi da je viSe znanstvena iz viSe razloga: prvi zbog pokusaja da
se usustavi univerzalna teorija koja je primjenjiva i na povijesne slucajeve, kao $to su vec
spomenuti feudalizam, ali i na druge kulture. Drugi razlog je taj Sto sama teorija kao takva nema
toliko izrazenu ideolosku angaziranost (iako je prisutna). Prema Weberu moc¢ je u centru
proucavanja, koja se moZze ispoljavati na razli¢ite nacine, tj. ve¢ spomenute: klase, statuse 1
stranke. Za Webera moZemo pricati o klasi kada neki broj ljudi ima zajednicku specifi¢nu
uzro¢nu komponentu vezanu za izbor i ta komponenta je vezana uz ekonomski interes
(posjedovanje dobara ili mogucnost zarade), koji je pak uvjetovan robom ili radnim trziStem.
(ibid., 115) Ukratko, klasnom situacijom, gdje se klasa se referira na skupinu ljudi koja se nalazi
u istoj klasnoj situaciji. Nedvojbeno, faktor koji stvara klasu je ekonomski interes i utoliko je
klasna situacija zapravo trziSna situacija. Weber razlikuje komunalnu 1 drustvenu akciju. (ibid.,
116) Prva je emotivno orijentirana prema skupini s kojom se identificira, dok je druStvena
orijentirana prema racionalno motiviranoj prilagodbi interesa. Povijesno gledajuéi, klasna
situacija se prvo prebacila sa potrosackog kredita (eng. consumption credit) na natjecateljsku
borbu u robnom trzistu te naposljetku na cjenovni rat na trziStu rada. Statusne grupe i1 njihova
statusna situacija su prema Weberu determinirane pozitivnom ili negativnom procjenom casti,
(ibid., 118) a u svojem sadrZaju su uglavnom prikazane kroz specifican sti/ Zivota, koji je nuzan
da bi se pripadalo odredenom ,,krugu®. Status moze biti kulturoloski, bioloski, ali i ekonomski
proizveden. Kulturoloski se primarno afirmira putem odredenih rifuala, kao Sto su npr.
religiozni sakramenti, ali takoder mogu biti garantirani i od strane zakona, kao $to je to slucaj
u kastama. Bioloski, dakako, funkcionira na nekoj vrsti predrasude npr. crnci kao robovi u
Americi. Ekonomski se pak mogu stvoriti grupe kroz monopolizaciju idejnih i materijalnih

dobara, ¢ime se stvaraju posebno privilegirane skupine koje onda zahtijevaju od svojih ¢lanova
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onaj, ve¢ spomenut, stil zivota. lako je mo¢ centralan pojam kojim Weber ras¢lanjuje drustvo,
on je ipak najviSe vezan uz stranke koje svoje djelovanje primarno pokazuju na polju legalnog
i legalistickog ili pak kako Weber kaze ,,stranke zive u ku¢i od mo¢i*.(ibid., 123) Ukoliko je za
klase akcija orijentirana prema prikupljanju ekonomske moci, a kod statusnih grupa prema
Casti, tj. statusnoj moci, onda je za stranke akcija orijentirana prema prikupljanju socijalne moc¢i,
tj. prema uvjetovanju drustvene akcije, neovisno o njenom sadrzaju. Cilj odredene stranke
zahtjeva socijalizaciju i usmjeren je planirano, mada sadrzajno moze imati u planu i kolektivnu

(drustveni program) i osobnu zelju (Cast za vodu odredene stranke).
¢) PREMA BOURDIEU

Za Klasificiranje klasa ideja posjedovanja jest neupitna stvar. Kod Marxa smo vidjeli da je
primarno sredstvo za klasifikaciju bila ideja posjedovanja sredstva proizvodnje i kontrola
radnicke moc¢i. Kod Webera pak mozemo primijetiti i dodatne dvije apstraktne ideje koje
klasificiraju drustvo, kao $to su ¢ast i moc¢. No, kod Webera ipak ekonomski ¢imbenik je onaj
koji klasificira klasu, dok ova dva apstraktnija klasificiraju status i stranku. No, ako ¢emo
krenuti u klasifikaciju 1 po onim apstraktnim moguénostima pojedinaca, onda se moramo
pozvati na Bourdieuovu teoriju kapitala 1 klase. Prema Bourdieu, (Bourdieu, 1986.) kapital
moze biti: ekonomski, kulturalni i socijalni, uz dodatnu moguénost svakog od njih da postane
simbolicki. Ekonomski, kako mu i samo ime kaZze, se odnosi na materijalnu imovinu, koja se
lako moZe konvertirati u novac. Ukratko, to je shvacanje kapitala preuzeto iz podrucja
ekonomije. (ibid., 16) Kulturalni kapital se pak ras¢lanjuje na tri dodatne forme: utjelovijeni,
institucionalizirani 1 objektivizirani. (ibid., 17) Utjelovljeni je onaj koji stoji na raspolaganju
pojedincu od strane neke sposobnosti njegovog tijela, npr. voznja bicikla. Institucionalizirani
se referira na kvalifikacije i sposobnosti koje su povezane sa odredenim postignu¢ima priznatim
od strane nekog autoriteta, npr. diplome i tecajevi. Objektivizirani kulturalni kapital pak
predstavlja potro$nju i stjecanje kulturnih dobara, npr. knjige, instrumenti, itd. Socijalni kapital
moze se promatrati kao resurs mreZe poznanstava i veza koje se medusobno prepoznaju iliti
pripadnost odredenoj skupini.(ibid., 21) Simbolicki kapital nije dio temeljnog kapitala, kao §to
su ekonomski, kulturalni i socijalni, ve¢ je pod-forma koja ima za funkciju legitimizirati
socijalnu poziciju. Simbolicki kapital mozZe biti bilo koja vrsta kapitala koja nije percipirana
kao takva. Posjednik simbolickog kapitala moze nametnuti svoju volju putem simbolickog
nasilja koje je ne-fizicko, a funkcionira putem nesvjesno priznatih zakona od strane svih
ukljucenih stranki. (ibid., 17-19) Sve forme kapitala mogu se pretvoriti u druge vrste kapitala 1

takoder dopustaju mogucénost premjestanja izmedu individua, Sto ¢e omoguciti Bourdieu da
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razmatra ideju socijalne reprodukcije (nasljedivanje kapitala), Sto ¢e mu biti od narocite
vaznosti za analizu klasa i njezinu predodredenost kod pojedinaca uvjetovanih od strane obitelji
u kojima su odgojeni/odrasli. Svojstvo prebacivanja kulturalnog kapitala u svojem
utjelovljenom obliku ¢e ga inspirirati u stvaranju ideje habitusa, (Bourdieu, 1977.) kojeg ¢emo
ukratko definirati kao nacin percipiranja socijalnog svijeta kojeg ljudi nastanjuju putem svojih

osobnih navika i vjestina.

3.2) TEORIJA STRATIFIKACIJE (RASLOJAVANJA)

Sve navedene teorije klasa posjeduju dovoljno toc¢an model s kojim bismo mogli pristupiti
raznim djelima i objasniti ili razvrstati likove koje u istima nalazimo. Dakako, koju ¢emo teoriju
koristiti ovisi o tome na koji dio se Zelimo primarno osvrtati. Naravno, u analizi do koje ¢emo
do¢i pokuSat ¢emo se koristiti svim trima modelima, ovisno o njihovoj prakti¢nosti u danom
trenutku. No, prije nego §to krenemo dalje, moramo pro¢i i kroz vrlo bitan pojam stratifikacije
klasa, tj. pitanja kako individue uopc¢e dolaze u svoju klasnu poziciju? Sva tri modela sugeriraju
istovremeno oStru granicu koja razdvaja klase, ali i implicitan spektar svake od klasa. Upravo
teorija stratifikacije, pojam preuzet iz geologije u kojoj se opisuju slojevi zemlje koji nastaju
nakon duge sedimentacije, pokuSava u sociologiji razumjeti na¢ine i mehanizme pomocu kojih
pronalazimo odredene individue u odredenoj klasnoj poziciji. Intuitivno je, samo po sebi, vidjeti
1 razumjeti da ¢e oni pojedinci ili skupine na poziciji moc¢i pokusati uciniti sve ono kako bi tu
mo¢ 1 zadrzali, ili pak ¢injenica da netko tko nema posebnu ili ikakvu mo¢ nece biti u
mogucnosti utjecati na svoju klasnu situaciju. Kod Bourdieua smo ve¢ dotaknuli moguénost
prenoSenja kapitala unutar obitelji, Sto nam objasnjava jedan od nacina na koji se osobe nalaze
u odredenoj klasnoj situaciji. Takoder je pitanje do koje mjere je loSe Sto je druStvo podijeljeno
(stratificirano) u odredene klase. Tako ¢e nam npr. Melvin M. Tumin u svom tekstu ,,.Some
Principles of Stratification: A critical analysis* (Tumin, 2008.) izloziti, prema njemu,
istoimenom tekstu. (Davis & Moore, 1945.) U tekstu mozemo vidjeti pozitivne, ali 1 negativne
argumente za stratifikaciju u druStvu, pa ih nabrojimo krecu¢i od pozitivnih. 1) odredene
pozicije u drustvu bitnije su od drugih i zahtijevaju posebnu vjestinu za svoje djelovanje. 2)
limitiran je broj individua koje posjeduju talent da ih se moZe istrenirati u vjestini potrebnoj za

navedene pozicije. 3) za pretvaranje talenata u vjestinu potreban je vremenski period vjezbanja
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koji zahtjeva odredenu vrstu zrtve. 4) da bi se motiviralo talentirane osobe da se zrtvuju, mora
im se zagarantirati odredena vrijednost u obliku pristupa oskudnoj ili zeljenoj nagradi koju
drustvo moZze ponuditi. 5) navedena oskudna i Zeljena dobra sa¢injena su od prava i pogodnosti,
koja su usko vezana uz poziciju. 6) ovaj razlikovni pristup prema nagradama drusStva kao
posljedicu ima razlikovanje prestiza i cijenjenosti razlicitih strata (slojeva), Sto moze stvarati
institucionaliziranu drustvenu nejednakost. 7) dakle, druStvena nejednakost izmedu razlicitih
strata pozitivno je funkcionalna i neizbjezna u bilo kojem drustvu. Negativni argumenti su pak:
1) ogranicavaju¢e mogucnosti otkrivanja talenata u drustvu, $to je rezultat nejednakog pristupa
potrebnoj motivaciji, kanalima za novacenje i centrima za uvjezbavanje 2) uskrac¢ivanjem
mogucih talenata ograniava se i mogucnost $irenja stvaralackih resursa drustva 3) socijalna
stratifikacija dovodi eliti politicku mo¢ potrebnu da dobavi prihvacanje i/ili dominaciju
ideologije koja racionalizira status quo 4) socijalna stratifikacija §iri pozeljne slike nejednako
kroz populaciju (viSe pozeljnih prikaza vise klase i manje pozeljnih prikaza nize klase) 5) Sto
za uzrok ima stvaranje netrpeljivosti neprijateljstva i nepovjerenja medu stratama, Sto
ograni¢ava moguénost Siroke socijalne integracije 6) osjecaj da pripadanje odredenoj poziciji u
druStvu uvjetuje 1 vaznost pripadanja u druStvu 7) odanost drusStva veca je prema onim
pojedincima koje se smatra vaznijima 8) zbog manjka osjeCaja vaznosti nejednako je
uvjetovana i motiviranost da se sudjeluje u drustvu. Ovi argumenti, bili pozitivni ili negativni,
ukazuju na to da u drustvu, u svakom slucaju, vlada nejednakost, a u tekstu ,Inequality By
Design “ (Fischer, et al. 2008) ¢e kolektiv pisaca zakljuciti da ,,nejednakost nije sudena od strane
prirode, niti ¢ak od nevidljive ruke trZiSta, ve¢ je socijalna konstrukcija, rezultat naseg
povijesnog djelovanja®“. (ibid., 49) Tako ¢e 1 Weber zakljuciti da stratifikacija vodi ka
monopolizaciji, koja kao posljedicu ima smetanje slobodnom razvoju trzista. No, ne smijemo
zaboraviti na ideju klasne mobilnosti, tj. moguénosti da osoba iz jedne klasne pozicije prede u
drugu, bilo to iz niZe u visu ili iz viSe u niZu, §to nam je iznimno bitan motiv, jer je nerijetko
iskoriSten kao dio narativa odredenih filmskih 1 knjiZzevnih djela, a bit ¢e nam prisutan i u analizi
Chaplinovih filmova. Dakako, ideja klasne mobilnosti ima svoju pozitivnu 1 negativnu stranu.
Pozitivnu utoliko §to ostavlja nadu da osobe napreduju u svojoj klasnoj situaciji ili pak padnu
kao znak kazne, no meni ipak snaznija je ona negativna strana koja omogucuje drustvu dodatan
razlog za osudivanje pojedinaca i njihove situacije. Naime, Thernstrom (Thernstrom, 1980) ¢e
zaklju€iti u Poverty and Progress da su veliki skokovi izmedu socijalnih grupa iznimno rijetki
1 da se vec¢ina mobilnosti dogada unutar klase, a ne medu klasama. No, kao §to ¢emo vidjeti u
sljede¢em poglavlju, klasna mobilnost je iznimno ¢esta pojava u fikcionalnom narativu, bilo u

knjizevnosti ili filmu.
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3.3) ZANROVI PRIKAZIVANJA KLASA

Kao reprezentativan tekst za nacin prikazivanja klasa uzet ¢u knjigu Keitha Gandala Class
Representantion in Modern Fiction and Film, (Gandal, 2007) u kojoj ¢e ustanoviti da postoje
tri vrste Zanra vezana uz siromastvo i ono §to ¢e on nazvati classploitation narativom. (ibid., 6)
Ono §to ¢e primijetiti kroz analizu razli¢itih filmova i1 knjiga jest da su pri¢e vezane uz
siromastvo izrabljivacke (eng. exploitative) utoliko $to kao primarnu svrhu imaju potvrdivanje
fantazije srednje klase o mitu siromastva. Upravo iz tog razloga ¢e njegovo prvo poglavlje biti
nazvano ,,An Apology for Studying Class, Not Culture®, u kojem ¢e nastojati objasniti razliku
izmedu proucavanja klase i1 kulture te do¢i do zakljucka da povezivanje ekonomskog i
socijalnog statusa s odredenim kulturnim identitetom je ono Sto omogucuje diskriminaciju od
strane onih koji nisu dio tog identiteta. Ono Sto prema njemu kulturalna razlika ima za
posljedicu jest moguénost da se Drugi i njegova kultura promatraju kao nesto $to se moze
shvatiti, poStovati i tolerirati, ali takoder 1 smatrati nepojmljivim te odbaciti. (ibid., 3) Ujedno
se slaze s tezom Waltera Michaelsa da multikulturalizam prikriva ekonomske probleme.
Ukratko, vizija srednje i viSe klase ima aktivan utjecaj na psihicki ekvilibrij nize klase i njihovo
poimanje samih sebe. Tako ¢e Harry M. Benshoff i Sean Griffin u knjizi America on Film
(Benshoff & Griffin, 2003.) ustvrditi da ,,most of the population self identifies as middle class
even though statistically many of those individuals would be placed in the lower classes®. (ibid.,
55) Identificiranje samoga sebe kao pripadnikom srednje klase je utoliko obrambeni
mehanizam od moguce diskriminacije drusStva. 1z tog ¢e razloga price koje posjeduju temu
klasne mobilnosti biti od iznimnog znacaja za percepciju klasne situacije u druStvu i moguceg
perpetuiranja stereotipa. Keith Gandal ¢e tako ustanoviti da se klasna mobilnost prikazuje na
tri nacina, tj. kroz tri razliCita Zanra: slumming drama, class trauma 1 slumming trauma.
(Gandal, 2007: 9) Slumming drama se moze opisati kao romantiziranje siromastva, odnosno
»the poor and lowlifes have it better* jer su oslobodeni problematike ,,0zbiljnog drustva* i
uzivaju slobodu kvazi-primitivne druStvene harmonije. Nerijetko je prisutan motiv klasne
mobilnosti prema dolje (eng. downward mobility) gdje osoba iz viSe ili srednje klase dolazi u
svijet nize 1 doZivljenim iskustvom biva prosvijetljena ili, u neku ruku, educirana. Class trauma
je pak inverzija slumming drame, tj. ,,the poor and lowlifes have it worse* jer je svijet nize klase
pun nemoralnosti i medusobnog vrebanja koje onemogucuje nadilazenje i u kojem nitko nije
imun na psiholoske ozljede. Slumming trauma pak spaja prijasnje dvije vrste Zanra u jednu, u
kojoj ,,the poor and lowlifes have it both better and worse®, tj. Zive u svijetu koji je opasan, ali

kao rezultat, oni koji preZive njegovu surovost izlaze kao jaci, pametniji i efikasniji. Likovi
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bivaju oskvrnuti, ali kroz prihvacanje oskvrnuca dozivljavaju oslobodenje i nadilazenje.
Slumming drama 1 class trauma nerijetko preokre¢u konvencionalnu ideju americkog sna, tj.
klasne mobilnosti prema gore (eng. upward mobility), a koju se moZze promatrati i kao zaseban
zanr rags-to-riches. Taj zanr je popularizirao Horatio Alger svojim jeftinim romanima (eng.
dime novels), lako dostupnim nizoj klasi zbog niske cijene, a Cije su price zapoc€injale likovima
koji nisu imali puno, osim svojeg get up and go stava. (Benshoff & Griffin, 2003: 78) Taj bi im
stav osigurao uspon na drustvenoj ljestvici i pri¢e bi sretno zavrsavale s ekonomskim uspjehom
pojedinaca (uvijek bijelih muskaraca). Harry M. Benshoff i Sean Griffin u America on Film
ustanovit ¢e da je upravo rags-to-riches, proizaSao iz mita Horatija Algera, osnovna narativna

forma klasi¢nog Hollywooda. (ibid., 85)

4) HOLLYWOOD, CHAPLIN I CHAPLINOVI FILMOVI I LIKOVI

4.1) STVARANJE HOLLYWOODA I ZNACAJ FILMA

U dijelu o socijalnoj semiotici smo rasclanili vaznost i ulogu konteksta za tekst (u najSirem
smislu te rijeci) i stvaranje njegovog znacenja. Ukoliko Zelimo zaista upoznati Chaplinov rad,
bilo umjetnicki ili politicki, moramo se dotaknuti ideje Hollywooda i njegovog nastajanja.
Chaplinovo djelovanje u filmskoj umjetnosti zapo€inje u onom trenutku kada Hollywood kao
pojam masovne produkcije, ili bolje receno, industrije filma nije jo§ postojao — tj. postojao je
samo kao geografska jedinica. Dakako, film nije nastao kao umjetni¢ka tvorevina ve¢ kao
tehnolosko postignuce, §to je izazivalo oduSevljenje kod ljudi iz drugih razloga koje ne vezemo
uz umjetnicka djela. Prvobitno je film bio atrakcija vezana uz sajmove i nije imao narativnu,
ve¢ samo vizualnu ulogu. No, ¢ak i1 u takvoj Sturoj verziji film je bio iznimno popularna
atrakcija 1 privlacio je publiku gdjegod bi dobio priliku. Nakon par godina film ¢e biti dostupan
u kazaliStima prenamijenjenim u kinodvorane, ali i malim ducanima (tzv. nickel dumps), a ve¢
1914. dolazi i do pojave filmskih palaca. No, o popularnosti filma govori i ¢injenica da su
mnoge crkve, Skole i1 tvornice nerijetko znale prenamijeniti svoj prostor u privremene
kinodvorane. (Ross, 2000:6) U tim svojim ranim danima, film je bio jeftin i lako dostupan
kulturni sadrzaj, i1 kao takav, privlacio je razli¢ite vrste ljudi, a narocito radnicku klasu. Uopce
o poveznici radnicke klase 1 pocecima Hollywooda pise Steven J. Ross u knjizi Working Class
Hollywood, (Ross, 2000) ujedno od iznimnog znacaja za ovaj tekst iz razloga §to pomno
prikazuje utjecaj radnicke klase na Hollywood, ali 1 Hollywooda na radni¢ku klasu. Prema

njemu, film do 1920. godine je prvenstveno bio umjetnost za radnicku klasu, a kao potvrda
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tome, mnogi su faktori koje je posjedovao film sam po sebi. Jedan od faktora bila je spomenuta
niska cijena od 5 centi (eng. nickel) koja je bila toliko ucestala da je skovan termin nickelodeon
(prototip danaSnje kinodvorane). Drugi bitni faktor bila je ¢injenica da su filmovi neprekidno
bili prikazivani tako da je publika mogla ,,uskociti* bilo kad tijekom dana i prisustvovati
projekciji. O ucestalosti radni¢ke klase kao primarne publike tadasnjih filmova govori i
¢injenica da se o filmu pisalo kao o ,,workingman's theater and a medium supported by the
nickels of the working class “. (ibid., 19) Takoder, kao bitnu stavku treba spomenuti da je film
u svojem pocetku nijemi film, Sto je za posljedicu imalo dodatan utjecaj na ideju Amerike kao
mjesta gdje je svatko dobrodoSao iliti melting pota. Naime, nijemi film je omogucio
imigrantima, neovisno o njihovom jezi¢nom podrijetlu, da uzivaju zajedno sa zajednicom s
kojom nisu u po&etku mogli izravno komunicirati. Cak i medunatpis (eng. intertitle, slika s
tekstom u nijemom filmu), koji je zahtijevao znanje ¢itanja i engleskog jezika, nije bio problem
jer vec¢ina radnji bi bila jasna i bez njega tako da je zapravo bio ¢ak pozitivan poticaj na publiku
da se opismeni. No, nama je za ovaj tekst od veceg znacaja pitanje utjecaja radnicke klase na
sadrzaj filmova koji su radnici gledali. Kao pocetak odgovora na to pitanje postavlja se drugo
pitanje: Tko je uopce stvarao filmove? Do Prvog svjetskog rata, cijena filmske vrpce je bila od
400 do 1000 dolara, $to je omogucavalo mnogima da udu u svijet produkcije. (ibid., 35) Dakle,
proizvodaci su bili studiji (Vitagraph i Biograph s preko 200 filmova godisnje), ali i pojedinci
koji su uspjeli do¢i do dovoljnog prihoda da osiguraju produkciju. Kao $to smo ve¢ spomenuli,
nama je od najveceg znacaja film koji je vezan uz temu radnicke klase. Steven J. Ross. ¢e tako
rec¢i da je identificirao 605 filmova izmedu 1905. 1 1917. koji se mogu klasificirati kao filmovi
radnicke klase. (ibid., 42) Prema njemu, film radnicke klase moze se svrstati u tri kategorije:
(ibid., 45) 1) romansu, melodramu ili avanturu, koje kao protagonista imaju radnika, ali bi taj
protagonist mogao vrlo lako biti zamijenjen likom iz srednje klase ili elite 2) skromno prikazanu
uobicajenu socijalnu problematiku radnicke klase i 3) filmove visoke politiziranosti ideje rada
1 radniCke klase. Do 1910. filmovi koji su problematizirali klasnu svijest su postali do te mjere
popularni da su kriti¢ari poceli pisati o novom zanru labor-capitala. Za razliku od uobi¢ajenog
filma radnicke klase (kao Zanra), labor-capital je bio iznimno polemican, orijentirajuci se na
kontroverzne dijelove radnicke klase, kao $to su sindikati, Strajkovi, kapitalisti itd. i nerijetko
se bavio aktivnostima socijalista, anarhista i komunista. Od onih 605 filmova, Steven J. Ross
¢e zakljuciti da su ¢ak 274 pripadnici zanra labor-capitala, a da se u 244 od njih da tocno
odrediti politi¢ka opredijeljenost. (ibid., 57) Vecinom su to bili liberalni (46%) ili konzervativni
(34%), ali se moglo naci 1 9% antiautoritarnih, 7% populistickih i 4% radikalnih. Upravo ¢e

Charlieja Chaplina smjestiti u antiautoritarne kreatore, o ¢emu ¢emo pisati u sljedecem
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poglavlju. Cinjenica da je politi¢ki angazman bio toliko redovit u filmskoj umjetnosti ukazuje
na to da se film smatralo mogu¢im sredstvom utjecaja i promjene politicke svijesti. Kroz
tinejdzerske godine 20. stoljeca, a posebno pod utjecajem Prvog svjetskog rata, do¢i ¢e do sve
zeS¢e borbe za prostor misljenja publike, a samim time 1 prvog cenzorskog zakona. 1920.
mozemo rec¢i da je stvoren Hollywood jer je trziSna vrijednost istoga presla milijardu dolara.
Zbog straha od mogucih nereda, tematika radnicke klase kroz zanr labor-capitala je bila sve
ostraciziranija. Kroz dvadesete godine 20. stoljeca vecina filmova koji ¢e se baviti pitanjem
klase bavit ¢e se meduklasnim fantazijama (rags-to-riches). Ukratko, kroz dvadesete ¢e se
pokazati da je profitabilnije stvarati filmove o meduklasnim mastanjima, negoli o pravim
pitanjima klasne borbe. Ve¢ tridesetih mozemo vidjeti monopolizaciju trzista filma, gdje su
osam studija (Paramount, Fox, MGM, RKO, Columbia, Universal, Warner Bros i United Artists
—iliti the Big Eight) ubirali 95% prihoda filmske industrije. (ibid., 245) Tek s raspadom trziSnog
sustava, tj. Velikom depresijom (eng. the Great Depression) se pitanje klasne problematike
ponovno ozivljava, ali tek kratkotrajno, i u iznimnim sluc¢ajevima, jer je pobjeda studijskih
divova ogranicavala ispoljavanje takvog sadrzaja. Tu ¢emo upravo kao jednu od rijetkih
iznimaka po pitanju uspjeSnosti pronac¢i Charlieja Chaplina i njegova djela Zlatna groznica i

Moderna vremena.
4.2) BIOGRAFIJA I POLITICKI ZIVOT CHARIEJA CHAPLINA

Kao §to sam ve¢ spomenuo u poglavlju o socijalnoj semiotici, kontekstualne informacije o
autoru igraju veliku ulogu o tome koju vrstu sadrZaja ¢e prenositi i kojim sredstvima. Kada se
spominje djelovanje Charlieja Chaplina, nerijetko ¢e se spomenuti njegovo prozivljeno iskustvo
u siromastvu kao jedan od vodecih razloga kojim se objasnjava njegovo ucestalo bavljenje
temom siromastva i zivotom nize klase. Zbog mnoStva autobiografskih tekstova Charlieja
Chaplina (autor je Cak 4 autobiografije), Chaplinovo djetinjstvo ¢e mnogi opisivati kao
dickensijansko, potaknuti njegovim vlastitim opisom svojeg nesretnog odrastanja. (Chaplin,
1992.) Jedan od glavnih motiva koji sugerira da se njegovo djetinjstvo promatra kao
dickensijansko jest njegovo Cesto referiranje na oskudicu vezanu uz hranu i djecje snalaZenje u
pronalasku iste, Sto neodoljivo podsjeca na pri¢u Olivera Twista i druge likove iz Dickensovih
romana. O glumackoj predispoziciji zasigurno mozZemo govoriti kao o socijalno uvjetovanoj,
znajuci da su mu se i otac i majka bavili nastupima na pozornici, a i sama Chaplinova glumacka
karijera zapo€inje sa radom u kazaliStu. No, dakako, nas viSe zanima njegov filmski aspekt 1
djelovanje koje je postigao u Americi. Chaplinovi filmovi mogu se podijeliti u dvije faze: fazu

nijemog filma i fazu filma sa zvukom. Pitanje zvuka u filmu od velikog utjecaja je na Chaplinov
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rad, koji je obiljeZen posebnom vrstom odupiranja i vjerojatnog straha ili anksioznosti vezanog
za koriStenje zvuka u vlastitim radovima. Tako da izmedu tih dviju navedenih faza mozemo
naéi i tu treéu, medufazu, tj. polaganu tranziciju iz nijemoga u zvuéni film. Sto se ti¢e samog
vremena djelovanja Chaplinovog filmskog stvaralastva, radi se o periodu od 1914. do kraja
1960-ih. U Sezdesetima stvara samo jedan film Grofica iz Hong Konga, kojeg neéemo
analizirati zbog ispodprosjecne kvalitete djela, oko Cega se slaze vecina kritike, ali i zbog
manjka vaznosti za temu prikazivanja klase i klasnih odnosa. Zbog ovog drugog razloga ¢u,
takoder, izbje¢i analizu filma Svjetla pozornice, koji se smatra jednim od onih boljih
Chaplinovih filmskih dostignuc¢a. Takoder necu analizirati niti bas sve filmove iz faze nijemog
filma, zbog suste koliCine filmova (njih cak 88), ve¢ ¢u se bazirati na onima kvalitativno
prihvac¢enim od strane kritike i publike, i onima koji posjeduju gotovo pa eksplicitnu referencu,
tj. komentare na dogadaje koji su bili od velikog znacaja za Chaplinov Zivot i rad (pritom se
primarno referiram na filmove: Moderna vremena, Kralj u New Yorku i Monsieur Verdoux).
No, prije nego §to zapo¢nem analizu filmova, trebalo bi proci i kroz politi¢ki zZivot i utjecaj
Charlieja Chaplina. U tu svrhu, kao primaran tekstualni izvor, ¢u koristiti knjigu Richarda Carra
Charlie Chaplin - A Political Biography From Victorian Britain to Modern America. (Carr,
2017) Naime, Zelimo li uistinu razumjeti implicitne i eksplicitne komentare koji se nalaze u
filmovima Charlieja Chaplina, moramo osvijestiti ¢injenicu da je zivio u najturbulentnijim
godinama dvadesetog stoljeca, tj. da je dozivio Prvi svjetski rat, ekonomski krah Velike
depresije (eng. Great depression) i Drugi svjetski rat. Pritom jo§ uzimajuéi u obzir ve¢
spomenuto tesko djetinjstvo, iskustvo migracije iz Engleske u Ameriku 1, dakako, ¢injenicu da
se bavio kreativnim radom u potpuno novoj vrsti medija, nije teSko za pretpostaviti da takav
zivot utjeCe na stvaralastvo autora. Kada se spominju Chaplinovi filmovi, a narocito kroz
percepciju siromastva i nize klase, nerijetko se isti opisuju epitetima osjec¢aja empatije od strane
Charlieja prema onima manje sretnima. Njegovo ucestalo bavljenje temom siromaStva i/ili
radniCke klase imalo je za posljedicu posebnu vrstu nadzora od strane drZavnih institucija, koje
su ga pokuSavale proglasiti 1 osuditi komunistom. Niti njegov privatan zivot, a niti njegovi
komentari u javnosti nisu doprinijeli odbacivanju ideje da se radi o politicko angaZiranoj osobi
koja propagira komunisticku ideologiju. Kao dokaze za optuzbu o protuamerickom djelovanju
1 pokuSaju potkopavanja vlasti su koristili njegovo blisko poznanstvo sa Maxom Eastmanom,
Robom Wagnerom, Uptonom Sinclairom i Hannsom Eislerom, (ibid., 8) no i njegovo obracanje
Rusima za vrijeme drugog svjetskog rata, gdje je veliCao bliskost Amerikanaca i Rusa,
nazivaju¢i ih drugovima. Kao §to ¢e Richard Carr zakljuciti u svojoj knjizi, zvati Chaplina

komunistom, bilo bi pogresno iz vise razloga. (ibid., 67) Jedan od njih je taj Sto nikad nije
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otvoreno podrzao komunisticku stranku u Americi, ali i onu socijalnu angaziranost, koju jest
javno iskazivao, nije dokazivao svojim djelovanjem u novéanom obliku. Stovise, bio je optuzen
za utaju poreza. Ako zelimo ukratko opisati politi¢ko djelovanje Charlieja Chaplina, onda bi ga
bilo najbolje opisati kao liberalnog demokrata sa spomenutom idejom anti-autoritarnosti. Kao
osobu koja je u privatnom Zzivotu njegovala kapitalisticku ideju poslovanja. Dakako, zbog
svojeg osobnog iskustva u siromastvu, posjedovao je odredenu razinu sentimenta i empatije za
one sa nesretnijim ishodom u zivotu. Tako ¢e reéi ,,I have never read Karl Marx, nor have I
studied socialism. But it is clearly recognized that the abusers of capitalism accelerated the

depression of the 1930-s.“ (ibid., 56)
4.3) CHAPLINOVI FILMOVI I LIKOVI
a) CHAPLINOVI FILMOVI

Ve¢ sam spomenuo da se Chaplinovi filmovi mogu podijeliti na dvije faze, tj. fazu nijemoga
filma 1 fazu zvucnog filma. Filmovi nijeme faze su ve¢inom kratkometrazni, no dugi metar se
pojavljuje u trenutku produkcijskog osamostaljenja koje je postigao osnivajuéi, u suradnji s
bliskim poznanicima iz filmskog svijeta, neovisnu distribucijsku tvrtku United Artists. Njegova
prva samostalna djela (Zlatna groznica 1 Svjetla velegrada) se smatraju i njegovim najveéim
umjetni¢kim dostignuéem. Zanrovski, filmovi Charlieja Chaplina su primarno komedije, no u
ponekim se nalazi snazna prisutnost melodrame i romanse. Specifi¢nije gledano, tj. moj
predmet istrazivanja, zanrovski prikaz klasa (prema spomenutoj Gandalovoj podjeli) bi, po
mom osobnom misljenju, Chaplinovi filmovi bili slumming trauma, mada moram priznati da
je zanr po toj klasifikaciji teSko odrediti. Naime, iz razloga $to se radi o komedijama tesko je
primijeniti model koji je prvenstveno orijentiran na zbiljsku tragi¢nost niZe klase, no, naravno,
1 Chaplin je u svojim filmovima znao prikazivati teZinu nesretne klasne situacije. Kao potvrdu
tome moZda je najbolje koristiti po¢etni medunatpis iz filma Malisan koji glasi ,,A picture with
a smile, and perhaps, a tear.“. Svejedno smatram da je slumming trauma najblize onome §to
Chaplin prikazuje u svojim filmovima. Podsjetimo se na brzinu Gandalovog opisa slumming
traume. To su oni narativi u kojima su siromasi 1 niza klasa ujedno privilegirani i oSteceni
svojom klasnom situacijom. Smatram da je taj opis nerijetko adekvatan za Chaplinove price.
Istina jest da niZa klasa nerijetko funkcionira po nehumanim principima kao Sto su nasilje 1
krada koji mogu imati traumatski ucinak, no, takoder, nije rijetkost da ti isti siromasi znaju
nadmudriti okolinu svojom prepredenom 1 inteligentnom lukavoS¢u. Taj motiv manjka

naivnosti nije prisutan kod likova iz drugih drustvenih klasa. Takoder je prisutno i svojstvo
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empatije kod niZe klase, ali ono je veéinski zastupljeno samo kod glavnog lika skitnice. Sto se
pak tiCe narativne strukture rags-to-riches, ona se gotovo uopée ne pojavljuje u pricama
Chaplinovih filmova. Jedino je jedna od rijetkih iznimki film Zlatna groznica koja zavrSava
uspjesnom klasnom mobilnos¢u glavnog lika koji postaje bogataSem. Da spomenem nakratko
1 koristene filmske tehnike — naravno, zvuk smo ve¢ spominjali, pa ¢emo ga sad zaobi¢i — §to
se tice boje u filmu, crno-bijeli su u pocecima (zbog tehnic¢ke ograni¢enosti), ali kao $to je bilo
s ustrajanjem u nijemom filmu, tako ustraje i s crno-bijelom tehnikom do kraja svog stvaralastva
iako mu je boja bila dostupna kao moguce izrazajno sredstvo. To pravilo krsi isklju¢ivo svojim
zadnjim filmom Grofica iz Hong Konga. Kamera je vecinski staticna, tek u kasnijoj fazi
stvaranja se pocinje koristiti pokretom kamere, ali i tada je to vrlo skromno iskoristeno.
Montaza je takoder vrlo oskudna, barem u onom estetickom smislu, ve¢ se primarno bazira na
funkcionalnosti prijenosa pri¢e, mada prisutan je pokoji kadar koji ima metafori¢nu ulogu, kao
naprimjer, pocetak filma Moderna vremena gdje se usporednim kadrom (KuljeSovljev efekt)
prikazuju tvornicki radnici kao stado ovaca. Taj metafori¢ni kadar za Chucka Malanda je
nejasan, tj. dvosmislen, u smislu je 1i Chaplin time htio reé¢i da ,,kapitalizam tretira svoje radnike
kao stoku ili da radnici krotko prihvacaju svoju sudbinu bez propitkivanja“. (Carr, 2017:168)
No, ono gdje se najvise moze pronaci interesna zona ovoga rada je u likovima koji su vecinski
ekstremi klasne situacije, tj. ili iznimno bogati ili iznimno siromasni. Srednja klasa gotovo nikad
nema aktivnu ulogu u narativu, ve¢ ju Chaplin primarno koristi kao elemente kulise i zakulisja,
npr. likovi u restoranu, uliéni prolaznici itd. Kod analiza koje se bave likovima u Chaplinovim
filmovima zasigurno prvo §to proucavaju jest Chaplinov naj¢es¢i protagonisticki lik — a to je ,

dakako, lik skitnice (eng. the tramp).
b) SKITNICA

Kao glavnu okosnicu u fazi nijemih filmova Charlieja Chaplina nalazimo lik skitnice. Upravo
lik skitnice jest Cest fokus analize Chaplinovog djela. Kao prvu asocijaciju s likom skitnice
vecina vezuje ideju klauna i tomu je razlog, dakako, ¢injenica da su Chaplinovi filmovi
zanrovski komedije, ali moZda utjecajnije na tu prvu asocijaciju jest vizualni identitet
Chaplinove skitnice. Naravno, nije slu¢ajno Chaplin odabrao odijelo koje je preveliko za
njegovo tijelo ili mozda jo§ eksplicitnije (u vezi s idejom klauna) prevelike cipele na nogama.
Ili najeksplicitnije, u filmu Cirkus, gdje skitnica postane klaun izvodac, a da pritom uopce ne
mijenja svoj vizual. Jedino $to nas odvraca od ideje da je to klaun u potpunosti jest manjak
Sarenila uzrokovan tehnoloskim ograni¢enjem u moguénosti snimanja filmova i nedostatak

spuzvaste loptice na nosu. Po svemu ostalome tu se radi o klaunu. Klaunu koji prvenstveno
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komunicira pantomimom i pokretom tijela. Upravo ¢e ta esencijalna pantomima biti uzrok onog
spomenutog straha ili anksioznosti kojeg je Charlie Chaplin osjecao susre¢uci se s idejom zvuka
u filmu. Takoder, kod analize skitnice nerijetko ¢e fokus biti upravo na tom pokretu tijela, kojeg
¢e neki opisivati kao esencijalno mehaniziran (Bazin, 1967. i Kamin, 2011.), dok ¢e drugi
usporedivati s plesom 1 baletom (Carr, 2017. 1 Musser, 1988.). Jo$ jedan od Cestih motiva u
analizi lika skitnice bit ¢e mitoloska fantastika vezana uz nacin pojavljivanja u filmu, nacin
nadilazenja i ne-nadilazenja prepreka (bilo ljudi ili fizi¢kih stvari) i nacin odlaska iz filma. Tako
¢e André Bazin cijelo poglavlje u knjizi What is cinema? nazvati ,,Charlie Is a Mythical
Character, gdje ¢e opisivati na¢in na koji se skitnica snalazi u svijetu. Prema Bazinu, kada se
Charlie zeli koristiti odredenom stvari, pogotovo na nacin koji je uobi¢ajen u drustvu, onda ¢e
to Ciniti nespretno ili ¢e pak ta stvar naizgled namjerno odbijati biti koristena. No, takoder, te
trenutku®. (Bazin, 1967:146) Npr. uli¢na lampa u filmu Easy Street, iskoriStena kao sredstvo
omamljivanja jaceg i veceg protivnika. Po Bazinu, moc¢ ili, bolje receno, super-mo¢ Chaplinove
skitnice je u ,,potpunoj improvizaciji, neograni¢enoj mastovitosti u susretu s opasnosc¢u®. (ibid.,
148) Spomenuo sam asocijaciju na klauna, no kad smo ve¢ kod Bazina, koji je, kao §to smo
vidjeli u poglavlju o filmskoj semiotici, njegovao ideju realizma, spomenuti ¢u i to da je
Charliejeva skitnica odjevena tako kako jest upravo zato S§to je realno (u svijetu filma)
pripadnikom nize klase. No, opet ironi¢no, kao $to je Richard Carr primijetio, (Carr, 2017: 230)
odjeca koju nosi jest odjeca koju vezujemo uz viSu klasu, ali, naravno, zbog pretjerane
neadekvatnosti lako prozremo u stvarnu klasnu situaciju skitnice. Zacudo, u filmovima drustvo
takoder lako prepoznaje kojoj klasi skitnica pripada, no ono Sto je opet Richard Carr zanimljivo
primijetio jest da, s vrlo malo transformacije, lik skitnice se lagano uklopi u sferu povlastene
visoke klase. (ibid., 138) Tako je to glavni zaplet filma Svjetla velegrada, no prisutan je i u
filmu Idle Class, ali kulminaciju (prema mom misljenju) taj zaplet dozivljava u Velikom
diktatoru. U Velikom diktatoru ne dolazi samo do zamjene klasa, ve¢ 1 do zamjene stranke u
onom Weberovom smislu, gdje, dakako, bezimeni Zidovski brija¢ biva zamijenjen za Adenoid
Hynkela, karikaturalnu i satiricnu sliku Adolfa Hitlera. Veliki diktator je ujedno 1 prvi
punokrvni zvuéni film Charlieja Chaplina i, iako se viSe ne radi o liku skitnice, svejedno
mozemo tumaciti bezimenog Zidovskog brija¢a kao mozda neku verziju sazrjele skitnice, koja
se skrasila i1 uspjela dozivjeti klasnu mobilnost prema gore, prelaze¢i u srednju klasu.
Izrugivanje Hitlera Chaplinu je bilo od velike vaznosti, jer su mu polubrat i tadasnja (za vrijeme
snimanja Velikog diktatora) djevojka imali Zidovsko podrijetlo, no 1, takoder, zbog unistavanja

imidZa poznatih bré¢i¢a. Nije na odmet spomenuti Chaplinov antifaSisti¢ki 1 antinacisticki
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angazman poucen od onih istih poznanika koji su ga smatrali komunistom. Apsolutno nije mala
stvar da je Charlie Chaplin u svom prvom zvu¢nom filmu dao glas, tj. dodatnu razinu identiteta,
liku skitnice, svojeg (do tad) cjelozivotnog projekta, pretvorivsi ga time u vjecni simbol i

antonim svemu onome Sto predstavlja Hitler u politickom diskursu.
¢) OSTALI CHAPLINOVI LIKOVI

Ve¢ sam bio spomenuo neke karakteristike likova s kojima lik skitnice dolazi u odnos, tj.
detaljnije, spomenuo sam da su likovi vec¢inski ekstremi klasne situacije i da je kod viSe klase
prisutna odredena vrsta naivnosti koju ne mozemo naci u likovima nize klase. Takoder sam
spomenuo da je kod nize klase nasilje Cest fenomen, kako ¢e i Harry A. Grace primijetiti u svom
radu i navesti da ¢ak ,,90% Chaplinovih filmova prikazuju brutalnost ponasanja nize klase u
odnosu na standard srednje klase®. (Grace, 1952) To ponaSanje niZe klase je nerijetko
usmjereno protiv autoriteta, a posebno je prisutno kod lika skitnice. Likovi koji pak utjelovljuju
autoritet su Cesto prikazani kao ocito nemoralni i prema njima gledatelj olako zauzima
negativan stav. Ukratko, tu je najjasniji razlog Steven J. Rossovog pozicioniranja Chaplinovih
filmova kao antiautoritarnih. Primjeri autoriteta su Siroki: od uli¢nog policajca do Sefa tvornice
ili, najekstremnije, u onom ve¢ spomenutom primjeru Velikoga diktatora, tj. vode drzave. Bitan
lik je takoder lik Zene. U dijelu o Chaplinovoj biografiji nisam spomenuo Chaplinov
kontroverzan odnos sa zenama. Naime, kako se rad fokusira na kategoriju klase, ne smatram tu
¢injenicu esencijalnom za ovaj rad, ali budu¢i da sam se dotaknuo Zenskog lika unutar filmova,
mislim da je bitno barem nakratko osvrnuti se i na taj aspekt njegovog Zivota. Naime, ¢injenica
da se Cetiri puta zenio ve¢ sama po sebi moze sugerirati odredeni kontroverzan rodno-spolni
odnos. Uzmimo jo$ pritom u obzir da su ve¢inom ljubavni interesi bile poslovne suradnice i da
se zna za slucajeve seksualnih odnosa s maloljetnicama, $to je bio i prvim razlogom njegovog
pojavljivanja na sudu. Zenski lik u filmu ipak zradi odredenom vrstom autonomije. Veéinom
su zenski likovi 1 ljubavni interesi protagonista, ali svejedno, unato¢ sretnim krajevima, filmovi
ne zavrSavaju najc¢esce s idejom ostvarene ljubavne veze. Preciznije, ,,Charlie wins the girl's
pity, but not her love“. (Grace, 1952) Sto se ti¢e spomenute autonomije, ta autonomija nije
fizicki snagatorska, ve¢ vise feministicki zamisljena, tj. kao likovi koji imaju 1 ispunjavaju
slobodnu volju. Dakako, prisutan je patrijarhalan socijalan pritisak, ali u ve¢ini slu¢ajeva on
srednje klase koji ima aktivnu ulogu na radnju. Ponekad je i dijelom viSe klase, ali za razliku
od ostalih prikaza viSe klase, ona je iznimka u pogledu empatije i morala. Ujedno i ideja klasne

mobilnosti je najostvarivija za zenske likove. Vratimo se jo§ ostalim protagonistima koji nisu
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skitnice. Tu za primjer imamo tek dva filma ne uzimajuéi pritom film Svjetla pozornice zbog
ve¢ spomenutog manjka vaznosti za ovaj rad. Ti filmovi su Kralj u New Yorku i Monsieur
Verdoux u kojima imamo dvoje specificnih protagonista. U Kralju u New Yorku to je kralj
Shahdov , a u Monsieuru Verdouxu Henri Verdoux. Ti likovi su od posebne zanimljivosti zato
Sto th se moze tumaciti kao najeksplicitniji Chaplinov komentar na optuzbe o njegovoj
pristranosti komunizmu. Komentar koji mozZemo na¢i u Monsieuru Verdouxu vise naginje k
tome da uistinu povjerujemo kako njeguje ideju komunizma. Naime, komentar koji tamo
nalazimo je oStra kritika kapitalizma i1 ideje surovog poslovanja, §to je prikazano upravo
uvjerenjima protagonista. Ta uvjerenja to¢nije su ,,Wars, conflict - it's all business. One murder
makes a villain; millions, a hero. Numbers sanctify, my good fellow!*, $to je citat glavnog lika
dok se nalazi u zatvorskoj ¢eliji. Lik koji ubija zene zbog njihovog novca, a poceo je to raditi
zbog gubitka posla uzrokovanog Velikom depresijom 30-ih godina. Film je naslovljen kao
komedija ubojstva i zbog svoje iznimno ostre ironi¢nosti 1 osude zapadnog druStva u Americi
biva cenzuriran. Opc¢enito, Monsieur Verdoux se smatra upravo zbog te cenzure jednim od vecih
Chaplinovih neuspjeha u pogledu zarade. Prije nego Sto je napustio Ameriku, snimio je jos i
Svjetla pozornice, a prvi film koji je snimio izvan nje jest Kralj u New Yorku. Film koji
tematizira politicki progon kralja imaginarne drzave zbog komunisticke revolucije. Film nije
konkretno stao ni na jednu stranu, to jest nemoguce je odrediti favorizira li ili ne komunizam
kao ideju, ali zato je jasna kritika americkog pravosuda koje olako utjeCe na zivote obi¢nih ljudi
za koje se sumnja da su komunisticki simpatizeri. O tome za$to nije u potpunosti jasno
promovira li ovaj film komunisticku ideologiju jest razlog Sto Chaplin igra glavnu ulogu tj.
kralja koji ocigledno uziva u megalomanskom bogatstvu i otvoreno se protivi ideji komunizma.
No, na drugu stranu, glavni lik koji promovira komunisticke ideje unutar filma jest lik
osnovnoskolca kojeg glumi Chaplinov sin. Cinjenica da je stavio ba$ sina da igra takvu ulogu
pokazuje moguénost simpatije za ideje koje taj lik predstavlja. Vjerojatno najocitiji komentar
koji mozemo naci u filmu jest prvi susret izmedu ta dva lika gdje lik kralja pita osnovnoskolca
Sto Cita, na §to mu ovaj odgovara da ¢ita Marxa. Kralj biva iznenaden tom ¢injenicom i odmah
upita: ,,Nisi valjda komunist?* Na §to mu ovaj odgovori: ,,Zar moram biti komunist da bih ¢itao

Marxa?“.
4.4) ODNOS PREMA HRANI

Zelio bih se prije zaklju¢ka jo§ dotaknuti prikaza i odnosa prema hrani. Vjerojatno je jasna
poveznica izmedu klasne situacije i problema hrane i1 prehrane. Dakako, pripadnici nize klase

su svjesni toga na najsnazniji nacin. Mozda je ba§ zato Chaplinov pristup koriStenja hrane u
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filmovima tolika iznimka u odnosu na ostale filmove iz tog doba. U tekstu ,,Celluloid Flavours.
A Brief History of Food in Film* ¢e Aleksandra Drzal-Sierocka (Drzat-Sierocka, 2015)
objasniti da prikazi hrane u filmu nisu bili toliko Cesti 1 vazni zbog izuzetka boje 1 zvuka koji
su medu glavnim faktorima za postizanje senzualnosti koju hrana svojom pojavom posjeduje.
To dakako ne iskljucuje apsolutno prikazivanje hrane u crno-bijelim nijemim filmovima.
Spomenut ¢e kako su odredeni zanrovi bili donekle ovisni o hrani, a medu tim Zanrovima je 1
slapstick komedija kojoj uvelike pripadaju i djela Charlieja Chaplina. No, i ona ¢e primijetiti
kao 1 mnogi drugi posebnost prikazivanja hrane u Chaplinovim filmovima. Naravno, u samim
pocecima Chaplinovog djelovanja, dok joS nije bio u potpunosti neovisan, hrana je nerijetko
znala biti iskoriStena za geg ili $tos. Najbolji primjer za to je kratki film Dough and dynamite u
kojem spomenuto tijesto (eng. dough) ima samo fizicku ulogu, a ne i ulogu hrane, tj. iskoristeno
je samo za komi¢ni efekt. S pove¢anom neovisno$¢u Chaplinove produkcije mijenja se i uloga
hrane pa ¢e se tako Jay Boyer (Boyer, 1993) i Walter Kerr (Kerr, 1979) sloziti s hipotezom da
je prikaz hrane, npr. u filmu Pseci Zivot, mnogo ozbiljniji i visceralniji nego li u prijasnjim
filmovima. Jay Boyer ¢e opisati to kao hranu koja primarno referira glad, a ne hranjenje. (Boyer,
1993: 30) Hrana u Chaplinovim filmovima je ¢est motiv preko kojeg mozemo jasno vidjeti 1
prepoznati koja je tocna klasna situacija lika. Gotovo svaki tekst koji sam €itao za ovaj rad bi
spomenuo scenu iz filma Zlatna groznica kao ingenioznu, ili ¢ak genijalnu komi¢nu dosjetku.
Ta scena je naravno scena rucka za Dan zahvalnosti, gdje skitnica i lik Big Jima jedu skuhanu
koznu ¢izmu skitnice. Ta scena je iznimna iz viSe razloga. Prvi je, naravno uopce, ideja
odjevnog predmeta kao hrane. Drugi je razlog taj $to scena sluzi kao pokazatelj stanja o¢ajanja
u kojima se likovi nalaze zbog siromastva 1 neimastine. Tre¢i je razlog $to pokazuje koli€inu
snalaZenja koju likovi moraju posjedovati da bi prezivjeli. I naposljetku, cetvrti, a po meni 1
najbitniji, jest prikaz skitnice kao esencijalno optimisti¢nog i pozitivnog lika koji u tako crnoj
situaciji moze iskazivati ideju zadovoljstva, sre¢e i, moZzda ono najironi¢nije, pristojnost i

manire koje ¢emo konvencionalno vezati uz srednju 1 viSu klasu.

5) ZAKLJUCAK

Krenuvsi od razlicitih teorijskih semiotickih modela 1 metoda prikazivanja uvidjeli smo da ¢e
forma 1 sadrzaj biti uvelike uvjetovani kontekstualnim ¢injenicama kreatora teksta, neovisno je
li to knjizevni, fotografski ili pak filmski zapis. Socijalnom semiotikom sam pokazao da je
oznacivanje, a to jest prikazivanje, nuzno ideoloski proces povezan s kolicinom socijalne moci

1 utoliko ¢e one skupine koje ne posjeduju odredenu koli¢inu te iste mo¢i biti zakinute, u nekoj
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mjeri, od prisustvovanja u javnom diskursu. Kroz teoriju klasnog sistema i stratifikacije,
prikazao sam da su drustvene skupine koje ne posjeduju socijalnu mo¢ radnicka i niza klasa, ali
1 da moguénost prelaska, tj. izlaska iz klasne situacije nije do te mjere redovit i da drustvo moze
implicitno, a ponekad 1 eksplicitno, perpetuirati i onemogucavati takvu vrstu klasne mobilnosti.
Kroz zanrovsku klasifikaciju koja se bavi temom prikaza klasa pokazao sam da prvenstveno
treba biti pazljiv u analizi klasne situacije kako se ne bi nehajno stvorila percepcija klasne
situacije kao vrste kulture ¢ime bi se moglo dodatno perpetuirati ve¢ navedeni problem.
Takoder sam pokazao da prikazi klasa prema toj podjeli ili romanti¢no pozitivno ili
hiperboli¢no negativno prikazuju nizu klasnu situaciju. Razumijevajuéi, putem socijalne
semiotike, znacaj konteksta prosao sam i kroz povijest i nastanak Hollywooda kao mjesta, ali i
ideje. Tek nakon svega toga sam smatrao da je moguce pri¢i filmskom radu i zivotu Charlieja
Chaplina. Naravno, ponovno zbog konteksta, prvo sam prosao kroz biografske podatke za koje
sam smatrao da su bili od utjecaja na Chaplinov rad. Istrazujuéi te podatke dolazio sam sve vise
i viSe do zakljucka o tome zasto je Chaplinov zivot i rad do te mjere polariziran medu kritikom
i publikom. Uzevsi jo§ pritom u obzir da je Charlie Chaplin medu prvim filmskim zvijezdama
(eng. celebrity) ikad, postajalo mi je sve jasnije kako je doSlo do toga. Dakako, moj pristup
Chaplinu bio je humanisticki, tj. pristupao sam mu kao covjeku ra¢unajuci na nesavrSenost i
gresnost tako da me nisu pretjerano iznenadile neke porazavajuce Cinjenice vezane uz njegov
zivot. Pritom se ne obazirem samo na njegov romanticarsko-seksualni kontroverzan zivot ve¢ i
na dvoli¢nost i licemjerje koje je pokazao u svojem nov€anom djelovanju. No, takoder (bar za
ovo drugo) mogu pokazati i neko razumijevanje znaju¢i kakav je tezak i buran Zivot u
djetinjstvu imao. Vjerujem da je oskudica koju je dozivio bila traumati¢na i da je moguce
probudila u podsvijesti cjelozivotni strah od neimastine. Time ne Zelim rec¢i da opravdavam
njegovu Skrtost 1 izbjegavanje poreza, ve¢ samo kako sam i rekao mogu razumjeti tu vrstu
odluka. Svejedno, o€ito je da je svojim filmskim radom pokusSao biti pozitivnim utjecajem na
drustvo. Naravno, prilazim Chaplinovu radu s premisom da ne mozemo odvojiti autora i
njegovo djelo, bar ne u potpunosti. Smatram da je Chaplinovo intenzivno bavljenje temom
klase, s naglaskom na niZzu, uzrokovano upravo njegovim zivotom. Mozemo raspravljati o
gramzivosti 1 kapitalistickom poduzetniStvu Chaplina u privatnom Zivotu naspram apsolutno
suprotne poruke koju je prenosio u svojim filmovima. No, neupitno je da je gledao na nizu klasu
kao na ljude 1 da nije smatrao kako je novac ono §to daje vrijednost ljudima, vec je bio svjestan
one dublje intrinzi¢ne vrijednosti covjeka. Mislim da je to najjasnije u filmu Svjetla velegrada,
tj. na kraju istog. Naime, u filmu se skitnica slijepoj djevojci predstavi kao bogatas koji ¢e joj

platiti operaciju Sto ¢e joj omoguciti da progleda. Unato¢ svojoj neimastini, skitnica ¢e na kraju
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uspjeti kroz svoju snalazljivost osigurati novac slijepoj djevojci. Nakon operacije djevojka
progleda i nestrpljivo i§¢ekuje da napokon ugleda tog dobro¢udnog bogatasa. Nakon par tjedana
skitnica nailazi na djevojku i ne moze se suzdrzati od prilaska. Tada slijedi, po meni, jedan od
najsnaznijih filmskih trenutaka, za koji smatram da bi bilo nemoguce prikazati u zvu¢nom filmu
jer se upravo medunatpisima postize specifi¢ni ritam i znacaj izreCenih rijeci. Skitnica gleda u
djevojku te pita ,,You can see now?*, a djevojka odgovara prepoznajuéi skitnicu kao osobu koja
joj je platila operaciju ,,Yes, I can see now*. Po mom misljenju, njen odgovor je dvosmisleni
iskaz. U denotacijskom smislu odgovor sluzi kao potvrda ¢injenice da uistinu vise nije slijepa i
da vidi svijet oko sebe. No, u onom konotacijskom smislu izgleda kao da govori o onoj drugoj
sljepoci koja je nestala tek taj as kad je prepoznala skitnicu kao svog dobrocinitelja. Kao da

nam tim odgovorom zeli re¢i ,,Da, sad vidim... nije novac to $to ¢ini covjeka vrijednim®.
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FILMOGRAFIJA:

Tijesto i dinamit (Dough and Dynamite, 1914.), r. Charlie Chaplin
Pseci zivot (Dog's Life, 1918.), r. Charlie Chaplin

Malisan (The Kid, 1921.), r. Charlie Chaplin

Dokolicar (Idle Class, 1921.), r. Charlie Chaplin

Zlatna groznica (The Gold Rush,1925.), r. Charlie Chaplin

Cirkus (The Circus, 1928.), r. Charlie Chaplin

Svjetla velegrada (City Lights, 1931.), r. Charlie Chaplin

Moderna vremena (Modern Times, 1936.), r. Charlie Chaplin

Veliki diktator (The Great Dictator 1940.), r. Charlie Chaplin
Gospodin Verdeux (Monsieur Verdeux, 1947.), r. Charlie Chaplin
Svjetla pozornice (Limelight,1952.), r. Charlie Chaplin

Kralj u New Yorku (A King in the New York,1957.), r. Charlie Chaplin
Grofica iz Hong Konga (A Countes from Hong Kong, 1967.), r. Charlie Chaplin
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