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Sazetak

Glavni je cilj ovoga doktorskog rada tematizirati strukturu, znacaj i polozaj politickog trilera u
suvremenoj americ¢koj kinematografiji. Politicki triler kao filmoloSka potkategorija u okviru
nadredenoga Zanrovskog pojma, trilera, odlikuje se izrazenom reprezentacijom politicke
ideologije, ikonografije i narativa, pri ¢emu je usko povezan s odrednicama stvarnog,
takozvanog izvanfilmskog svijeta, te ih istovremeno alegorizira. Rezultat toga postupka jest
prikaz izvanfilmske politicke stvarnosti u filmskom dijegetskom prostoru, pri ¢emu on sluzi
kao tumacenje izvanfilmskih koordinata u unutarfilmskom podruc¢ju. Usredotocujuéi se na
razdoblje 21. stoljeca, ovaj doktorski rad bavi se politickim trilerima u doba suvremene
americke kinematografije, koja se za potrebe analize filmskih uradaka shvaca kao vremenski
odsjecak od 11. rujna 2001. godine i teroristickih napada na sjeveroistoku Sjedinjenih
Americkih Drzava, sve do 2020. godine, pocetka pandemije koronavirusa.

Ovaj je doktorski rad podijeljen na Sest poglavlja, odnosno analiti¢ko-istrazivackih
cjelina. Nakon uvodnih napomena, druga se cjelina bavi tipoloskim odrednicama ameri¢koga
politickog filma, opéenito, i politickog trilera, konkretno, pri ¢emu se analiziraju semanticke i
sintakticke koordinate americkog politickog filma kao filmoloSke kategorije te ideoloske,
ikonografske i narativne odrednice ameri¢kog politickog trilera kao motivsko-tematski
kompleksi ovoga filmskog podzanra trilera. Treca analiticko-istrazivacka cjelina pruza pregled
razvoja politickog filma i politickog trilera u americ¢koj kinematografiji tijekom 20. stoljeca,
pri ¢emu se provodi analiza prvoga politickog trilera u americkoj kinematografiji opcenito te
triju njegovih motivskih i tematskih preteca. Za tom analizom slijedi analiza triju politickih
trilera do kraja 20. stoljeca, a koji su imali velik utjecaj na motivsko-tematske komplekse
razvoja toga filmskog podzanra u 21. stoljecu, ¢ime se zaokruzuje prikaz 20. stoljeca.

U Cetvrtoj istrazivackoj cjelini pruza se prikaz odjeka teroristi¢kih napada koji su se
dogodili 11. rujna 2001. godine u politickoj 1 filmskoj sferi, pri ¢emu se kao najvaznije
promjene u usporedbi s 20. stoljeem isticu promjena filmskog narativa o ulozi ,,neprijatelja”
te uvodenje pojma terorizma u americki politicki diskurs. Ono predstavlja uvod petoj cjelini, u
okviru koje se unutar ukupno pet potpoglavlja analiziraju motivsko-tematski kompleksi
korporacija, medija, sigurnosno-obavjestajnih agencija, rata i zvizdaca u deset politickih trilera

suvremene americke kinematografije, nakon cega slijedi iznosenje zavrsnih promisljanja.

Kljucéne rijeci: politicki triler; suvremena americka kinematografija; politicki film; motivsko-

-tematski kompleks; tipologija politickog trilera.



Extended Abstract

The main goal of this doctoral thesis is to thematize the structure, significance, and position of
the political thriller in contemporary American cinema. The political thriller as a filmological
subcategory within the superior genre concept, thriller, is characterized by a pronounced
representation of political ideology, iconography, and narrative, closely related to the
determinants of the real, so-called “off-screen” world, and allegorizes them. The result of this
process is a depiction of the off-screen political reality in the film’s diegetic space, where it
serves as an interpretation of the off-screen coordinates in the on-screen area. Focusing on the
21%t century, this doctoral thesis deals with political thrillers in the age of contemporary
American cinema, which, for the purposes of film analysis, is understood as the period from
September 11", 2001, and the terrorist attacks in the northeastern United States, until 2020, the
beginning of the coronavirus pandemic.

The hypothesis of this thesis is that in contemporary American cinema there has been
a double film depiction of the archetype of the “enemy,” which is simultaneously understood
as an “external” and “internal” enemy, and that alongside the Nazi, during World War II,
Soviet, during the Cold War, or Middle Eastern enemy, during the 1980s and 1990s, the motive
of the US executive power and US security-intelligence agencies has also been included among
the film antagonists. Although such depictions were also present in political thrillers created
during the 20" century, due to changes in the geopolitical structure, the rise of the “digital age,”
the spread of globalization, and the War on Terror, such an understanding of the motives of
“America’s enemies” became even more important. Paranoia and pessimism, atmospheres
immanent to the political thriller, are generated by the inability to trust the US government and
the antagonism that is created between the possible scope of action of an individual facing a
powerful political apparatus. Furthermore, the notion of American exceptionalism about how
an individual can tackle such threats is just as immanent to these films, albeit in a somewhat
more pessimistic form than it was during most of the 20" century, which is, again, conditioned
by globalization and the change of geopolitical coordinates.

At the beginning of the doctoral thesis, introductory remarks are given and an
analytical-research framework is set for the further writing of the thesis. Briefly outlining the
connection between the spheres of American high politics and film production between
Washington, D.C., and Hollywood during the presidential terms of Donald Trump, Barack
Obama, and George W. Bush, the introductory remarks serve to explain the continuation of the

research procedure, as well as state the goals, hypotheses, and outlines of the analytical work



ahead. Thus, the introductory remarks contain the layout of the chapters of the doctoral thesis
and set out the fundamental issues they address.

The introductory remarks are followed by a methodological chapter, in which the
typological, semantic, syntactic, motivic, and thematic determinants of the American political
film and political thriller are stipulated. The purpose of this second chapter is not exclusively
related to the political thriller, yet it focuses on the development of the political film in
American cinema, which is inevitable for the determinants of the political thriller as well. The
main purpose of this chapter is to determine what the political film really is, i.e., whether it is
an independent film genre or possibly another film category. Also, by answering this question,
the additional goal is to determine how the political thriller can be understood as a subgenre of
the thriller, as well as what its main motivic and thematic determinants are. By using the
examples of numerous films from American cinema, from the beginning of the 20" century up
until the first two decades of the 21% century, this chapter seeks to present how the semantic
and syntactic determinants of politically connoted films affect their position within the
typological categorization of the political film, determine what their main ideological and
iconographical determinants are, and into which main motivic-thematic complexes the political
thriller, as a subordinate to the thriller film genre, can be assigned. Although this chapter may
as well be considered an introduction to the further analytical and research work, it is still
crucial for the methodological reasoning and laying the foundations for subsequent chapters.
In addition to dealing with purely filmological and methodological procedures, it briefly
discusses the American political thriller as a sociocultural phenomenon, which will be an
additional basis for the thematic, filmological, and political interpretations of the political
thriller in the following chapters.

The third research unit of this doctoral thesis focuses on the development of the political
film, in general, and the political thriller, in particular, in American cinema during the
20" century. Relying on the outcomes presented during the first two introductory parts of this
doctoral thesis, the third chapter applies them to analytical research, which seeks to present
both the political and filmological background of the political thriller subgenre in American
cinema over the past century. Presenting the socio-political and historical context of the Cold
War, the background without which the American political thriller cannot be interpreted, the
third research unit cites the filmic predecessors of the film that is considered the first real
political thriller in American cinema, which is The Manchurian Candidate (1962) by John
Frankenheimer. Its motivic-thematic predecessors are the films My Son, John (1952) by Leo

McCarey, Invasion of the Body Snatchers (1956) by Don Siegel, as well as North by



Northwest (1959) by Alfred Hitchcock. The three films mentioned are important because of
the motivic and thematic complexes of the nuclear family (My Son, John), possession by
“outside” forces (Invasion of the Body Snatchers), as well as the ambiguity of identities (North
by Northwest), the three decisive units which Frankenheimer’s film consists of. Also, before
the analytical work, the historical facts and astonishing coincidences that Frankenheimer’s film
has with events in the off-screen world, especially with the assassination of President John
Fitzgerald Kennedy a year after its release, are specified. After the analytical part, the
significance of this film, i.e., the first true political thriller in American cinema, is emphasized,
during the further part of the 20" century.

Immediately after Frankenheimer’s film, which has left a mark on American cinema
during the mid-20" century, three political thrillers are analyzed, which, due to the period they
were produced in, as well as the motivic-thematic complexes shown in them, represent a
transitional phase between the beginnings of the political thriller in the 20" century and its
further development during the 21% century. These three political thrillers are The Parallax
View (1974) by Alan J. Pakula, Three Days of the Condor (1975) by Sydney Pollack, and
Arlington Road (1999) by Mark Pellington. These films introduce the motivic-thematic
complexes of corporate influence, media power, and the work of security-intelligence agencies
into the filmological discourse, three motivic-thematic complexes that are decisive for the
interpretation of the political thriller in contemporary American cinema. In this section, other
films are mentioned as well, which are not explicitly analyzed using the methodology presented
in the second chapter of the doctoral thesis, but which are also indicative of the perception of
the political thriller, both in general terms, as well as in the context of contemporary American
cinema, and one of the most emblematic among them is the political thriller All the President’s
Men (1976) by Alan J. Pakula.

Rounding off the political, cultural, and filmological sphere of the 20™" century in the
third analytical-research unit of this doctoral thesis, in which political films, in general, and
political thrillers, in particular, were produced, the fourth research unit of this doctoral thesis
focuses on the American political film as a reflection of events at the beginning of the
21% century. As the “absolute event,” according to the French philosopher Jean Baudrillard,
this certainly includes the terrorist attacks of September 11™, 2001 and the political and social,
but also the filmological consequences they had. This primarily implies the ideological,
iconographic, and narrative determinants of the American political film at the dawn of the
21%t century, among which one of the most significant is the change in the film narrative about

the “external” enemy, which shifted from the Eastern Bloc to the Middle East, even as early as



at the end of the 20" century, but which was further strengthened by the events of
September 11%. In addition to this far-reaching fact, the proclamation of the War on Terror
introduced the notion of “terrorism” as a true, present, and all-encompassing threat to the
American political discourse, but also to the sphere of social life, after those events. Relying
on the methodological approach presented in the second, as well as the analytical outcomes of
the third part of this doctoral thesis, the fourth part ends with a thematization of the events of
September 11" and their filmological, but also socio-political repercussions.

In the fifth, analytical-comparative part of this doctoral thesis, everything presented
during the first four parts is sublimated in the interpretation of ten political thrillers of
contemporary American cinema, which were produced in the period from 2004 to 2019. These
ten films are divided into a total of five motivic-thematic complexes, each of which forms a
separate subchapter, and each of them analyzes two political thrillers that are indicative of the
motivic-thematic complex in question. Thus, in the first, “Corporations and Politics,” the films
The Manchurian Candidate (2004) by Jonathan Demme, the remake of Frankenheimer’s
already mentioned film, and Syriana (2005) by Stephen Gaghan, are analyzed. These two films
deal with the intertwining of the spheres of high politics and the corporate influence that
corporations have. This first motivic-thematic complex is followed by the second, “Media and
Politics,” which analyzes political thrillers State of Play (2009) by Kevin Macdonald and The
Ides of March (2011) by George Clooney. At the center of these two films is a combination of
media and political action, within which there are often no clear boundaries and which greatly
influence each other. The core of the third motivic-thematic complex is “Intelligence Agencies
and Politics,” and the films Fair Game (2010) by Doug Liman and Zero Dark Thirty (2012) by
Kathryn Bigelow, are analyzed. In these films, the security-intelligence sphere is
simultaneously criticized and praised, reflecting the dichotomy of opinions on the operation of
such institutions in the “off-screen” world. The fourth motivic-thematic complex, “War and
Politics,” represents an analysis of the films Green Zone (2010) by Paul Greengrass and Lone
Survivor (2013) by Peter Berg, which are set in the wars in Irag and Afghanistan during the
21% century, and which expose the lies about the beginning of these wars on the one hand, as
well as highlight the classic notion of American heroic war exploits, and thus exceptionalism,
on the other. The fifth and last motivic-thematic complex in this chapter, “Whistleblowers and
Politics,” incorporates the analysis of the political thrillers Snowden (2016) by Oliver Stone
and The Report (2019) by Scott Z. Burns. At their center are two individuals whose actions
have exposed the activities of security-intelligence agencies and thus led to a re-examination

of the current status quo, even at the cost of negative consequences for the protagonists.



The fifth analytical-research unit is followed by the sixth, i.e., the concluding
reflections on all aspects presented during the previous five units of this doctoral thesis. The
intrinsic pessimistic atmosphere in political thrillers in contemporary American cinema is
largely characterized by the fact that, in addition to the terrorist threat of an “external” enemy,
motives of an “internal” enemy often appear, referring to executive structures and institutions
they manage. In doing so, the goals, hypotheses, and questions presented in the first research
unit are repeated and the answers to them are provided, thus re-emphasizing the original
scientific contribution he represents in the fields of filmology, political science, and American
Studies.

Keywords: Political Thriller; Contemporary American Cinema; Political Film; Motivic-
-thematic Complex; Typology of the Political Thriller.



Zahvale

Oduvijek mi je bilo zanimljivo da nam je jednostavnije sjetiti se onoga $to mozemo nazvati
svojim znanjem od onoga kako smo to znanje stekli. A cijeli je Zivot ustvari jedna velika
meduigra stjecanja i primjene naucenoga, od prvih koraka ili rije¢i do, evo, pisanja doktorskog
rada. Od tih prvih koraka i rije¢i naovamo proteZe se cijeli niz znanja koja su steena,
zaboravljena, preoblikovana, preispitana, odbacena ili nadomjeStena, gomila koraka koje smo
ucinili i neizmjerne rijeci koje smo izustili. Svaki nas uspjeh ujedno je odraz naSe zbirke znanja
i naSih moguénosti da to znanje primijenimo. Znanje otprije desetak godina neusporedivo je s
danasnjim, kao Sto ni danasnje, ustvari, ne¢e moci biti usporedivo ve¢ sa sutrasSnjim. Na
trenutacnom kraju toga puta i zavrsetku ovoga doktorskog rada, nakon godina pisanja, brisanja,
dodavanja i oduzimanja, ove retke ispisujem osvrcéuci pogled unatrag i pokusavajuci shvatiti
komu sve moram zahvaliti za znanje — 0 znanosti, zivotu, ljubavi, sreéi, sebi.

Kao prvo, najiskrenije zahvale upuéujem svojoj mentorici, Jeleni Sesni¢, koja me unatrag
posljednjih godina bodrila savjetom i poticala da nastavim istrazivacki rad na ovoj temi, toliko
dragoj njoj i meni. Znanje koje sam stekao tijekom toga razdoblja, kako o predmetnoj temi,
tako i 0 sebi, o granicama koje nikad nisam mislio da ¢u moc¢i prijeci, a naposljetku ipak jesam,
predstavlja nemjerljiv doprinos meni kao istrazivacu i akademskom gradaninu, ali i osobi, zbog
¢ega tu pomo¢ ni tu priliku nikad necu zaboraviti. Draga profesorice, hvala!

Znanje o tome tko sam i zasto jesam nikada ne bih mogao ste¢i u punini u kojoj to danas ¢inim
da nije bilo mojih divnih i prekrasnih prijatelja. Da krenem ispisivati sve na ¢emu sam im
zahvalan, trebalo bi mi i viSe stranica no $to ih cijeli ovaj rad sadrzi, zbog ¢ega necu duljiti.
Oni dobro znaju tko su, te divne osobe koje imaju poseban dio mojeg srca, a ovaj rad ne bi
mogao nastati bez njihovih savjeta, podrske i, prije svega, razumijevanja, za koje se katkad
pitam zavrjedujem li ga, a na kojem éu im zauvijek biti zahvalan. Ziveli vi meni, lipi moji!
Nijedno slovo ovog rada nikada ne bi moglo biti ispisano da od prvog trenutka svojeg
postojanja nisam imao potpunu podrsku svoje obitelji, a ponajprije roditelja, Mirjane i
Jadranka. Materinji jezik kojem su me poucili i mogucnost koju su mi pruzili da ljepote svijeta
sagledam kroz prizmu jos triju jezika najvece su znanje i najljepsi dar koji itko ikome moze
dati, a Cinjenica S§to je on usto bio bezuvjetan, ¢ini me poniznim i zahvalnim $to sam bio te
sre¢e da budem njihovo dijete. Ljubav prema umjetnosti, filmu, glazbi, knjizi i kulturi,
promisljanja o politici i moguénost doZivljavanja blagodati Zivota dugujem njihovoj beskrajnoj
ljubavi, dubokom razumijevanju, ali i golemom odricanju, $to su okolnosti zbog kojih sam im
vje¢ni duznik, stoga neka ovaj rad, koji ujedno posvecujem njima, predstavlja skroman pocetak
otplacivanja toga duga.

Sve vas voli Kreso!
Anybody who can do one thing
better than anyone else in the world

is a natural friend of mine.

—Hunter S. Thompson, Kingdom of Fear



The classy gangster is a Hollywood invention.

—Orson Welles
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1. Uvodne napomene
Kada je Donald John Trump u jeku svoje predizborne kampanje tijekom americkih ?
predsjednickih izbora 2020. godine u mjestu Goodyear u ameri¢koj saveznoj drzavi Arizoni
drzao govor, osvrnuo se, izmedu ostalog, na svoju nedavnu zarazu boles¢u COVID-19 te brzinu
kojom ju je prebolio. Opisujuéi tijek lijeCenja, predsjednik Trump okupljenima je Zelio
podrobnije opisati kako se osje¢ao nakon lijeCenja upotrebom paralele iz filmskog svijeta, i to
upravo — Supermana. Americki superjunak, isprva nastao u stripovskom zanru, ekraniziran je
u raznim televizijskim i filmskim uratcima od sredine 20. stolje¢a naovamo, zbog Cega je
poznat brojnim uzrastima americke i svjetske publike te je postao sinonimom nadljudskih mo¢i.
,.Zelio sam potrgati svoju kosulju”, izjavio je 45. ameri¢ki predsjednik kada je opisivao snagu
koju je osjecao nakon ozdravljenja, referirajuci se na poznati potez ovog superjunaka, ,,bas
poput legendarnog Clarka Kenta.” Kada je okupljene na svojem predizbornom skupu tada jos
upitao: ,.Je li itko mozda ¢uo za Clarka Kenta?”, fiktivnog lika s tajnim identitetom koji se
pretvara u Supermana, zapocelo je skandiranje, a s tribina mogli su se ¢uti uzvici: ,,Su-per-
trump! Su-per-trump!”’? Granica izmedu stvarnog politickog Zivota i ekranizacije u tomu se
trenutku izbrisala, no taj dogadaj niposto nije bio neocekivan kada je rije¢ o karizmaticnom
Trumpu Koji plijeni americku i svjetsku pozornost na ,,malim ekranima” ve¢ Cetrdesetak
godina.

lako najnoviji i do sada jedini koji je na svojem primjeru povezao globalnu pandemiju
bolesti i filmsku umjetnost, to niposto nije bio prvi slucaj kada se neki americ¢ki vrhovni
zapovjednik referirao na filmski svijet, a ni Donald Trump nije prvi predsjednik koji je opcoj
javnosti otprije poznat sa Sto ,,velikih”, sto ,,malih” ekrana. Godine 2013. njegov prethodnik,
Barack Hussein Obama, na novinarsko je pitanje o tome §to ¢ini u pogledu sprjecavanja
predstojecih proracunskih rezova odgovorio da on nije diktator koji se moze sluziti
»jedijevskim povezivanjem umova” da bi nagnao republikance na promjenu nacina djelovanja.
Okorjeli obozavatelji dviju popularnih znanstvenofantasti¢nih fransiza, Zvjezdanih ratova i
Zvjezdanih staza, nisu s odobrenjem docekali Obamin slu¢ajni faux pas, u okviru kojeg je
»jedijevske trikove s umom” iz Ratova povezao s tehnikom ,,povezivanja umova” iz Staza.

Njegova je izjava naposljetku nakratko zasjenila stvarni problem u medijskom prikazu,

! Pojmovi ,,americki”, ,,Amerika” i sl. za potrebe ovog rada isklju¢ivo se odnose na Sjedinjene Americke Drzave,
pri ¢emu se svjesno zanemaruju njihova druga moguca znacenja (kontinenti i ostale drzave Sjeverne i JuZzne
Amerike itd.).

2 Videozapis predizbornog nastupa Donalda Trumpa dostupan je na web-mjestu Economic Timesa:
https://economictimes.indiatimes.com/news/international/world-news/coronavirus-treatment-made-me-feel-like-
superman-donald-trump/videoshow/78923190.cms (posjec¢eno: 3. svibnja 2022.)



https://economictimes.indiatimes.com/news/international/world-news/coronavirus-treatment-made-me-feel-like-superman-donald-trump/videoshow/78923190.cms
https://economictimes.indiatimes.com/news/international/world-news/coronavirus-treatment-made-me-feel-like-superman-donald-trump/videoshow/78923190.cms

govoreci jednim dijelom o predsjednikovoj filmoloskoj ,,neukosti”, no ustvari vise o0 veli¢ini
zadatka koji svima predstoji.®

U studenom 2001. godine Jack Valenti, dugogodisnji voditelj Americkog filmskog
udruzenja (Motion Picture Association of America), susreo se u Hollywoodu s Karlom
Roveom, zamjenikom Sefa kabineta predsjednika Georgea Walkera Busha, Obamina pretece.
Predmet njihova razgovora bio je nacin na koji ¢e se predstojeci ,,Rat protiv terorizma”
prikazivati u americkim filmovima te okvirna potpora koju bi Hollywood bio spreman pruziti
Bushovoj administraciji u svojoj buducoj filmskoj produkciji. Naime, posljedice teroristickih
napada na ameri¢kom sjeveroistoku 11. rujna 2001. godine bile su toliko velike da se nista nije
smjelo prepustiti sluc¢aju, dok se Hollywoodu s najvisih politickih instanci moralo dati do
znanja koja je njegova vaznost, pozicija i utjecaj na drustvo, kako u SAD-u tako i u
inozemstvu.* Roveov nadredeni, predsjednik George Walker Bush, nedugo ¢e zatim, to¢nije
26. listopada 2001. godine, tek nesto viSe od dva mjeseca nakon 11. rujna, donijeti takozvani
»,Domoljubni zakon” (USA PATRIOT Act), kojim ¢e se, u borbi protiv terorizma, taj pojam,
izmedu ostalog, prosiriti i na ,,domaci terorizam” te ¢e se u skladu s time povecati ovlasti
domacih nadzornih tijela u pogledu borbe protiv tuzemnih, americkih, i inozemnih ,,neprijatelja
Amerike”.

Ogranic¢ivsi se u prethodnim primjerima samo na zbivanja u 21. stolje¢u, ve¢ je na
temelju ovih triju primjera — i mandata petorice americkih predsjednika, koliko ih je do sada u
21. stoljecu bilo — jasno da postoji izravna uzro¢no-posljedi¢na povezanost izmedu zbivanja u
Washingtonu, D. C.-ju na isto¢noj te Hollywoodu na zapadnoj americkoj obali. Primjeri sezu
i dalje u proslost, a za gotovo svakog americkog predsjednika u 20. stolje¢u moguce je pronaci
izravnu poveznicu sa svijetom ameri¢ke kinematografije, o ¢emu je vise rijeci u nastavku ove
disertacije. Politicke implikacije koje potjecu s istocne obale SAD-a, a na zapadnoj se pretacu
u ,,pokretne slike”, dokaz su vaznosti koju, osim u zabavnoj industriji, Hollywood zauzima i
utjecajem na javno mnijenje, implicitno ili eksplicitno, americkog, ali i svjetskog stanovnistva.
Kako lan Scott navodi:® ,Film je — Hollywood ili, opéenito, americka kinematografija —
takoder postao integriranim izvorom diskursa za politicku kulturu, koja sada u odredenoj mjeri
ne moze biti dorasla nizu dogadaja koji se zbivaju u stvarnom svijetu. Medutim, [...] u

Hollywoodu se stvari, ni ranije ni danas, ne vrte oko ponavljanja i prezentacije; rije¢ je o

3 Usp. HAASET AL., 2015: 78.

4 Usp. ScoTT, 2011: 5.

% Ako nije drukgije izri¢ito navedeno, prijevodi svih citata sa stranih jezika, poglavito engleskog, na hrvatski jezik
djelo su autora disertacije.



propitkivanju i primjeni.” ® Premda je Hollywood, i to s pravom’, bio optuZivan za
pojednostavljenje javnopoliticke debate, srediste americke filmske industrije odigralo je
kljuénu ulogu u jacanju naSiroko rasprostranjene druStvene i kulturalne osvijeStenosti o
nacinima na koji americke institucije funkcioniraju, a takoder je zasluzan za usadivanje
temeljnih nacela i ideala nacije u brojne naraStaje filmskih gledatelja putem ideoloskih,
ikonografskih, simboli¢kih i didaktickih nacina.

Dakle, povezanost politickog miljea i americke kinematografije vrlo je bliska i postoji
gotovo od samih pocetaka sedme umjetnosti, odnosno njezina statusa kao masovnog medija te
S njome imanentno povezanih §to propagandistickih, $to financijskih reperkusija. Hollywood,
srediSte americke filmske produkcije u americkoj saveznoj drzavi Kaliforniji, i Washington,
D. C., glavni grad SAD-a, od samih su zacetaka filmske umjetnosti i njezine masovne
distribucije, nolens volens, povezani, pri ¢emu je diktirani drustvenopoliticki aspekt, kao sto je
vidljivo na primjeru taktickog dogovora oko prikaza ,,Rata protiv terorizma”, povremeno imao
prednost pred filmsko-umjetni¢kim. Mo¢ filma kao medija s velikim dosegom i odjekom, koji
se moze neprestano iznova reproducirati i tako pronositi odredenu informaciju potencijalno
beskonacnom broju gledatelja, prepoznata je ve¢ pri samom pocetku filmske distribucije u
20. stoljecu, a uloga koju ¢e on odigrati i¢i ¢e, uz osnovnu, zabavnu komponentu, i u korist
promicanju ideoloSkih aspekata, koji ¢e se u cijelosti poceti ocCitovati u akademskim,
amerikanistickim i filmoloskim istrazivanjima tek tijekom posljednjih nekoliko desetljeca.
Medutim, Sto je ustvari politicki film? Kako ga se moze — i moze li ga se uopée — usustaviti u
jednu koherentnu cjelinu? Koje su filmske vrste i Zanrovi zastupljeni unutar takve cjeline? 1
koji su status i odrednice politickog trilera, podzanra trilera, kako unutar te cjeline tako i u
suvremenoj americkoj kinematografiji u prvim dvama desetlje¢ima 21. stoljeca, okvirno od
napada na Svjetski trgovacki centar u New Yorku 2001. godine do pocetka pandemije
koronavirusa 2020. godine? Ova se pitanja ubrajaju medu okosnice istrazivackog rada ove
disertacije te se podrobnije obraduju u nastavku.

Kada je rijec o 21. stoljecu, ocito je da se razdoblje nakon 11. rujna 2001. godine mora
smatrati odvojenim od tekovina 20. stoljec¢a. Jedan od tih razloga jest, dakako, ekranizacija
samog Cina teroristickog napada na njujorSki Svjetski trgovacki centar, a ta je snimljena

stvarnost postala indikativnijom od bilo kakve uprizorene akcijske fikcije:

8 U izvorniku: ,,Film—Hollywood, American cinema more generally—has also become an integrated source of
discourse for the political culture that in some respects now cannot match the thread of events that take place in
the real world. Nevertheless, [...] Hollywood is not, and never really has been, solely about replication and
presentation; it is about examination and application.” ScoTT, 2011: 31.

" Usp. ScoTT, 2011: 10 i dalje.



Kada je Svjetski trgovacki centar buknuo u plamenu i srucio se na tlo dana 11. rujna [2001.
godine, K. B.], brojni ljudi mislili su da gledaju holivudski film kojem je udahnut Zivot. A kada
se 0 americkom filmu razgovaralo u tomu kontekstu, brojni sugovornici izrazili su misljenje da
¢e Hollywood od sada morati promijeniti svoj nacin djelovanja. Dan 11. rujna, kako je receno,
ucinio je odredenu vrstu filma izlisnom. To je bio akcijski film koji je prstao od eksplozija,
masovnih ubojstava i domiSljata junaka kojeg je sve to unistenje zabavljalo i ostavilo
neokrznutim.®

No akcijski triler ruSenja jednog od simbola New Yorka i SAD-a te pogibije brojnih ljudi,
ujedno prvi izravni napad strane sile na teritorij Sjedinjenih Ameri¢kih Drzava®, ustvari je bio
politicka ,,no¢na mora”. Nesto manje vizualno spektakularan, no u pogledu politicke motivacije
JO§ izrazeniji, bio je istovremeni napad na sjediSte americke vojske, zgradu Pentagona, u
saveznoj drzavi VirdZiniji, a on je jos indikativniji za razinu politic¢kog djelovanja uklju¢enu u
planiranje i provedbu ovog plana. Dakle, taj se dan s pravom moze smatrati prekretnicom u
nac¢inu djelovanja americke, ali i svjetske politike te, ipso facto, reprezentacije politike u
okviru, u ovom sluc¢aju, vizualnih medija. Hoce li i kako ¢e 11. rujna utjecati na buducu filmsku
proizvodnju? Kako ¢e taj utjecaj izgledati? U kojoj se mjeri u igranim filmovima smije
rekreirati ili prikazivati nasilje, osobito ono politicki motivirano? Koje su teme kojima ¢e se
buduca holivudska produkcija baviti? To su zasigurno neka od pitanja o kojima su Valenti i
Rove razgovarali tijekom sastanka.

Na temelju do sada iznesenog, jasno je da je doba Rata protiv terorizma, koje je u
21. stoljecu otpocelo 11. rujna te je popraceno ratom u Iraku i nemirima na Bliskom istoku
opcenito, razdoblje tijekom kojega, kako glasi jedna od hipoteza ove disertacije, u americkom
drustvu i politici vlada istovremeni strah od ,,vanjskog” i ,,unutarnjeg” neprijatelja. Bojazan od
napada izvana, koji su se dokazali mogu¢ima na vizualno krajnje upecatljiv nacin, kao i od
gubitka osnovnih prava na privatnost, pravedno postupanje u sluc¢aju sumnje na eventualno
pocinjenje zlodjela i sli¢no, dodatno je pojacana stupanjem na snagu ,,Domoljubnog zakona”
tijekom mandata predsjednika Georgea W. Busha krajem 2001. godine, i to nakon §to je u
Ovalni ured zasjeo nakon prilicno neizvjesnih i, do danasnjeg dana, krajnje kontroverznih

izbora, tijesno pobijedivsi svojeg protukandidata i Clintonova potpredsjednika Ala Gorea.

8 U izvorniku: ,,When the World Trade Center erupted in fireballs and came crashing down on 9/11, many people
felt they were seeing a Hollywood movie come to life. And when American film was discussed in this context,
many respondents ventured the opinion that Hollywood henceforth would have to change its ways. 9/11, it was
said, made a certain kind of film obsolete. That was the action film bristling with explosions, mass death, and a
wisecracking hero who was amused and unscathed by all the carnage.” Istaknuo K. B. PRINCE, 2009: 1.

% Kada je Japansko Carstvo 7. prosinca 1941. godine izvr$ilo napad na ameri¢ku vojnu bazu u Pearl Harboru,
Havaji jos nisu imali status americke savezne drzave (tek od 12. kolovoza 1959. godine). Takoder, bombaski
napad u Oklahoma Cityju 19. travnja 1995. godine, najpogubniji teroristicki napad na tlu SAD-a do 11. rujna, bio
je ¢in domaceg terorista.



Zajamc¢ene slobode americkog naroda tim su zakonom dovedene u pitanje, a
pojedinacne ovlasti koje on omogucava tijelima drZzavne vlasti inace se kao ikonografija mogu
pronaci samo u svijetu politickih trilera ili pak tragedija. Medutim, kao §to je eksplicirano u
daljnjem tijeku ove disertacije, Bush je pri tome korac¢ao stazama prethodnih predsjednickih
administracija, napose one predsjednika Harryja S. Trumana, tijekom koje je doSlo do
ograni¢avanja sloboda i sumnji¢enja ameri¢kih gradana pocetkom Hladnoga rata'®. Takoder,
kao Sto je spomenuto, dana 11. rujna zapocela je shizofrena situacija s borbom protiv terorizma
na domacoj i stranoj fronti, no on nije jedina prijetnja s kojom se americko drustvo do sada
moralo suociti U 21. stoljecu. Posljedice financijske krize u 2008. godini osje¢aju se do danas,
a njezini uzroci pokazali su, izmedu ostalog, da multinacionalne korporacije, koje su na temelju
svojih golemih resursa gotovo istovjetne manjim drzavama, mogu predstavljati jednaku
prijetnju americkom politickom poretku poput bilo kojeg drugog neprijatelja, ali i imati
znaCajan utjecaj na njega. Usto, napori za suzbijanje terorizma, ¢iji su glavni provoditelji
klju¢ne istrazno-obavjestajne agencije, FBI i CIA, iznijeli su na vidjelo te uveli u raspravljacki
diskurs pitanja o opravdanosti upotrebe novih, masovnih i drustvenih medija te digitalnih
tehnologija u podrucju ratovanja u inozemstvu i nadzora ,,kod kuce”.

Uza te nove dosege koje je ,,digitalno doba” omogucéilo, pojavila su se i neka stara
pitanja o nehumanu ophodenju s politi¢kim zatvorenicima i zato¢enicima, ¢ime se eksplicitno
bavi film Zero Dark Thirty (2012.) Kathryn Bigelow. Ozracje u Americi tijekom 21. stoljeca
iz politickog je aspekta iznimno zaoStreno, Sto samo po sebi, dakako, nije nikakav novitet, no
digitalno je doba omogucilo da dode do istovremena repliciranja i inverzije radnje filma TV
mreza (Network) (1976.) Sidneyja Lumeta — televizijska mreza koja cini¢no iskoristava
histeri¢ni nastup voditelja Howarda Bealea (Peter Finch) radi zabave gledatelja i povecanja
gledanosti u suvremeno je doba postala digitalnim Levijatanom Kkoji histeriju gledatelj,
odnosno sustvaratelja sadrZaja, iskoristava u svrhu prikupljanja njihovih podataka, a time i
stjecanja nadzora. Stoga se namece zakljucak da je politicki film, a napose politi¢ki triler,
izvrstan alat kojim se ta alegorizacija stvarnosti medunarodnog korporativnog utjecaja, medija,
nadzora, rata i njihova raskrinkavanja putem zvizdaca moze provesti. Takoder, pri tome se
namece zakljucak kako je takva stvarnost paranoicna te da u njoj vlada ozracje pesimizma.

Stoga ni ne cudi Sto politicki triler u engleskomu zargonu ima i nesluzbeni naziv
,paranoi¢ni film” (,,paranoia film/movie’), kojim se istovremeno aludira na ozracje koje u

njemu vlada jer kao takav u svojoj unutarfilmskoj stvarnosti reflektira, alegorizira i sublimira

10 Za vise informacija o tome usp. WESTAD, 2021.



onu — paranoicnu i, takoder Cesto, pesimisticnu — izvanfilmsku. Upravo se zbog toga
istovremeno mimeti¢kog i hiperboliziranog uéinka za politi¢ki triler u americkoj
kinematografiji moze ustvrditi da je vazna konstanta u americkomu sociopolitickom diskursu
jer sluzi kao vizualni repozitorij i refleksija sire shva¢enog razdoblja u kojemu se snima i
prikazuje. U njegovu se srediStu gotovo uvijek, u skladu s na¢elima kriminalisticke fikcije,
nalazi jedan protagonist-Zrtva ili nekolicina njih koji bivaju suoceni s prijetnjom kako za njih
tako i za status quo u kojemu se trenuta¢no nalaze. Dakle, svijet, odnosno stvarnost koja se u
njemu prikazuje izbaCena je iz ravnoteze 1 istovremeno krajnje egzistencijalistiCka, a
protagonisti se moraj hvatati u kostac sa situacijama koje nadilaze ,,0bi¢no” i pri tomu zadiru
u ,izvanredno”, no uvijek konkretno povezano sa ,stvarnom”, izvanfilmskom realnoscu.
Politicki se triler odlikuje tim $ire shva¢enim narativnim okvirom te ga povezuje s dramatskim
sukobima politicke naravi, istrazivaCkom radnjom, arhetipskim antagonistima i
potkapacitiranim protagonistima koji su povezani sa sociopolitickom stvarno$c¢u, napose
americkom. Koje su odlike stvarnosti koja se prikazuje i alegorizira u politickom trileru? Koji
su arhetipski shvaceni likovi protagonista, a koji antagonista americkoga politickog trilera te
razlikuju li se oni u pogledu kinematografije 20. i u odnosu na 21. stolje¢e? Koji su filmovi
prethodili politiCkom trileru u americkoj kinematografiji i kakvo je bilo sociopoliticko ozracje
I povijesno razdoblje tijekom kojega je on, kao filmski podZanr, nastao?

Ova disertacija bavi se upravo tim pitanjima i preokupacijama. U njezinim prvim
dvama poglavljima, koja zajednicki tvore preliminarni, uvodni dio, nastojat ¢e se prikazati kako
se motivski kompleks ,,politiCkog” uprizoruje u filmovima i kako se njegovo postojanje
izraZava u narativu, temi te na vizualnoj ravni, da spomenemo samo neke od njih. Politicki film
kao amalgam politicke sfere i filmske razine propitkuje status obaju ¢imbenika u tomu podrucju
dodira. Sto ustvari jest politicki film? Moze li se klasificirati kao Zanr ili je ipak rije¢ o
filmoloSkoj kategoriji koja je nadZanrovska komponenta te kojoj su raznoliki i raznovrsni
filmski Zanrovi podredeni? I, naposljetku, sto je ustvari politicki triler? Moze li uopée postojati
definicija politic¢kog trilera kao potkategorije te ionako disparatne i ambivalentne zanrovske
odrednice? Koja su obiljezja trilera i zasto je, u svrhu pisanja ove disertacije, upravo on odabran
kao sredstvo kojim se nastoji pokazati alegorizacija shizofreno nastrojene stvarnosti u
suvremenoj americ¢koj kinematografiji? Naposljetku, koji je to metodoloski postupak kojim ¢e
se filmovi karakterizirani kao politicki trileri u suvremenoj ameri¢koj kinematografiji
analizirati i tumaciti? Dosadasnja istrazivanja iscrpno su se bavila statusom politickog filma u
americkoj kinematografiji, no segment politickog trilera spomenut je samo kao njezin

integrativni dio, istovjetan svim ostalima. Razloga tomu je nekoliko. Politi¢ki triler doZivio je



najvece procvate tijekom 1960-ih, 1970-ih i pocetkom 1990-ih godina, Sto su, retrospektivno
gledano, politi¢ki ujedno najzao$trenija razdoblja u americ¢koj povijesti 20. stolje¢a. No s
obzirom na Cinjenicu da je 21. stoljece polucilo do sada nevidenim reperkusijama u pogledu
politi¢ke situacije i stvarnosti, politicki je triler, Sto je ujedno jedna od hipoteza ove disertacije,
dobio na znacaju te svojom hiperboliziranom i superlativnom tematizacijom zbivanja u
stvarnom svijetu postaje idealnim sredstvom za alegorizirano uprizorenje te nove stvarnosti.
Te ¢e preokupacije ujedno predstavljati temelj za istrazivacki i analiticki rad u narednim
poglavljima.

Tre¢e poglavlje ove disertacije bavi se problematizacijom statusa politickog filma,
implicitno, te politickog trilera, eksplicitno, u americ¢koj kinematografiji 20. stolje¢a. Tijekom
tih stotinu godina tehnoloSki doseg snimanja, pohrane i, naposljetku, ekranizacije uveo je
revoluciju u nacin informiranja i zabave Sirih slojeva drustva, a prodro je i u sferu politickoga
kao idealan nacin za dopiranje do ciljnog birackog tijela putem prizora isprva na velikom
platnu, a zatim i na malim ekranima. Moguc¢nosti koje su time bile pruzene u pogledu
promicanja odredena misljenja, politickog opredjeljenja ili ideoloSke didaktike stubokom su
promijenile nacin na koji se — svakodnevna, drustvena i politicka — kultura percipira, recipira
i, naposljetku, generira. Nakon Sto se u prvim dvama, uvodnim poglavljima podrobnije
elaboriralo $to politicki film i, napose, politicki triler u kontekstu ameri¢ke kinematografije u
znaenjskom, vizualnom i narativnom pogledu jesu te koji se metodolosSki okvir moze
primijeniti na analizu filmskih politickih trilera, tre¢e je poglavlje podijeljeno na Cetiri
potpoglavlja. U prvom potpoglavlju daje se kratak politi¢ko-povijesni pregled razdoblja od
1930-ih do 1950-ih godina u Sjedinjenim Americkim Drzavama, desetlje¢a koja su klju¢na i
koja su prethodila pojavi politickog trilera na pocetkom 1960-ih godina. U drugom
potpoglavlju, nakon takve politicko-povijesne eksplikacije, tematiziraju se tri filmska uratka iz
1950-ih godina koji se mogu smatrati neposrednim tematskim i motivskim preteCama filmova
podzanra politickog trilera po¢etkom 1960-ih godina. Pri tome je rije¢ o filmovima Moj sin,
John (My Son John) (1952.) Lea McCareyja, Invazija tjelokradica (Invasion of the Body
Snatchers) (1956.) Dona Siegela te Sjever-sjeverozapad (North by Northwest) (1959.) Alfreda
Hitchcocka. Dakako, kao sredis$nji istrazivacko-analiticki korpus, kako za analizu drugih u
ovomu poglavlju analiziranih filmova, tako i za pripremu analiticko-istrazivackog rada u petom
poglavlju, sluzi Mandzurijski kandidat (The Manchurian Candidate) (1962.) Johna
Frankenheimera, srediste tre¢eg potpoglavlja, a Ciji se remake Jonathana Demmea iz 2004.
godine analizira u petom, analitickom poglavlju. Za filmskom analizom MandzZurijskog

kandidata slijedi cetvrto potpoglavlje koje sadrZzava pregled politickih trilera do kraja



20. stolje¢a, medu kojima se posebno isticu Ubojice i svjedoci (The Parallax View) (1974.)
Alana Jaya Pakule, Tri Kondorova dana (Three Days of the Condor) (1975.) Sidneyja Pollacka
te Gradani opasnih namjera (Arlington Road) (1999.) Marka Pellingtona. Spomenuti filmovi
sluze kao kontekst i, zbog svojih politicko-filmskih motiva i narativa, kao interpretativne
orijentacijske tocke pri faktickom, linearnom pruZanju takva razvojnog pregleda. Ta vrsta
filmoloSke analize ujedno predstavlja modus operandi pri tumacéenju filmova u petom,
analitickom poglavlju disertacije. Kako je nastajao politicki triler i Koji je njegov status unutar
filmske povijesti 20. stolje¢a? Ovim se pitanjima bavi tre¢e poglavlje, eksplicitno se pri tome
nadovezujuéi na drugo i implicitno polazué¢i temelj za naredna, istrazivacka i analitiCka
poglavlja ove disertacije.

TeziSte cetvrtog poglavlja disertacije razvoj su i status politi¢kog trilera u 21. stoljecu.
Nadovezujuéi se izravno na treée poglavlje disertacije, ovo poglavlje tematizira razdoblje
nakon kulturoloSko-politickog reza izmedu 20. i 21. stoljeca, Kkoji je uslijedio nakon
teroristickih napada 11. rujna 2001. godine, zbog ¢ega je novo tisucljece dobilo jednu do tada
nepostojecu tematsku komponentu, ali i drustvenu preokupaciju. Novonastala zbivanja koja su
uslijedila kao reakcija na taj dogadaj, kao Sto je u ovomu poglavlju ve¢ u kratkim crtama
objasnjeno, u velikoj ¢e se mjeri odraziti i na tematsku dimenziju ameri¢koga politickog filma,
a nove geopoliticke silnice bit ¢e pogodan katalizator za razvoj podzanra politickog trilera.
Motivsko-tematski kompleksi koje su, kao $to ¢e biti razvidno iz treceg poglavlja, uspostavili
politi¢ki filmovi 20. stoljeca nastavit ¢e se i u novom tisucljecu, no oni ¢e biti dodatno zaostreni
u novoj drusStvenopolitickoj stvarnosti. Ona je, uz klju¢nu 2001. godinu, obiljezena
cjelokupnim predsjedni¢kim mandatom Georgea Walkera Busha i invazijom na Bliski istok,
financijskom krizom koja je poharala americke i svjetske burze 2008. godine, dolaskom na
vlast prvoga afroamerickog predsjednika, Baracka Husseina Obame, predsjednickim
mandatom Donalda Johna Trumpa te pocetkom globalne pandemije bolesti COVID-19
2020. godine, ¢ime ¢e se zaokruziti prvi vremenski odjeljak 21. stoljeca te ¢e ta godina ujedno
predstavljati zavrSnu za potrebe ovog istrazivanja. Indikativno je Sto su ova zbivanja prva dva
desetljeca 21. stolje¢a ucinila epohom bez presedana u americkoj, ali i svjetskoj povijesti.

lako je Hladni rat sluzbeno okoncan krajem 20. stolje¢a, novostvoreni drustveni
poredak i okolnosti bili su okida¢ za poCetak Rata protiv terorizma koji je, uz inozemne vojne
intervencije, izmedu ostalog, pobudio i, donekle, ujedno produbio sumnju da lik ,,drzavnog
neprijatelja” vise ne potjec¢e samo izvan domaceg okruzenja, ve¢ da se on krije (i) u ,,vlastitim
redovima”, §to je odredba o domacéem terorizmu ,,Domoljubnog zakona” i potvrdila. Politicki

film, op¢enito gledano, i politicki triler, uze shvaceno, u suvremenoj americkoj kinematografiji



pri tome odraZzavaju stvarnost tako Sto se, u jo§ vecoj mjeri od svojih preteca, usredotocuju na
aspekte kao Sto su mediji i ratno stanje, no na temelju novih prilika, moguénosti i tehnoloskih
dosega takoder se bave novim politickim temama, na primjer, obavjestajnim i korporativnim
zvizdac¢ima, utjecaju masovnih medija i internetske mreze na politicke procese ili pak ratnim
zbivanjima kao ¢voriStem silnica politic¢ko-obavjeStajnog utjecaja, koji u novijoj povijesti usto
poprima korporativhu komponentu. Dodatni ¢imbenik u takvu diskursu predstavlja, kako se u
ovoj disertaciji naziva, ,,digitalno doba”, koje u svojem danasnjem obliku u 20. stoljecu nije
postojalo i koje teme nadzora, propagande te Cak i ratovanja podize na jednu sasvim novu
razinu. Koje su znacajke politickog trilera u 21. stolje¢u? Po ¢emu ti filmovi nalikuju i na
temelju Cega se razlikuju od svojih preteca iz 20. stolje¢a? Ovo poglavlje u okviru disertacije
sluzi kao dodatni eksplikacijski okvir, unutar kojeg se isticu glavne sli¢nosti i razlike s 20.
stolje¢em, kako drustveno-politicke tako i filmoloSke, iznesene u trecem poglavlju te se
postavlja interpretacijski temelj za naredni, analiticki dio u petom poglavlju disertacije.

Za Cetvrtim, istrazivackim poglavljem slijedi peto poglavlje, koje ujedno predstavlja
sredi$nji, analiticki korpus ove disertacije. Na temelju ¢injenica o filmoloskim i podzanrovskim
odrednicama politickog trilera te druStvenopolitickom okolnostima u Sjedinjenim Americkim
Drzavama tijekom 20. i 21. stolje¢a iznesenih u prethodnim poglavljima disertacije, ovo je
poglavlje podijeljeno na pet potpoglavlja. Svako od njih tematizira jedan od kljuc¢nih aspekata
americkoga drustvenog i politickog zZivota putem politickih trilera koji se u njima analiziraju.
S obzirom na glavne implikacije iznesene u prethodnim poglavljima, napose u ¢etvrtomu, koje
tematizira situaciju u 21. stoljecu, njihove su preokupacije ,,Korporacije i politika”, ,,Mediji i
politika”, ,,ObavjeStajne agencije i politika”, ,,Rat i politika” te ,,Zvizdaci i politika”, a u
svakom od njih provodi se komparativna filmoloska analiza dvaju politickih trilera
reprezentativnih za doticni motivsko-tematski kompleks. Analiza filmova provodi se
filmoloSkom metodologijom analize i interpretacije narativa, semantic¢ke razine i ikonografije
koju odredeni film posreduje, uz amerikanisticko, kulturoloSko 1 politolosko citanje te
tumacenje analiziranih motiva.

U prvom potpoglavlju ,,Korporacije i politika” analiziraju se filmovi Mandzurijski
kandidat (The Manchurian Candidate) Jonathana Demmea, remake Frankenheimerova filma
iz 1962. godine, i Syriana (2005.) Stephena Gaghana, koji predstavljaju paradigmatske
primjere korporativnog utjecaja na sferu politickoga. U drugom potpoglavlju ,,Mediji i
politika” analiziraju se filmovi U vrtlogu igre (State of Play) (2009.) Kevina Macdonalda i
Martovske ide (The Ides of March) (2011.) Georgea Clooneyja o medusobnoj povezanosti

politi¢ke sfere i medijskih kanala te utjecaju koji potonji mogu imati. U trecem potpoglavlju



»,Obavjestajne agencije i politika” analiziraju se filmovi PoStena igra (Fair Game) (2010.)
Douga Limana i Zero Dark Thirty (2012.) Kathryn Bigelow o utjecaju koji obavjeStajne
agencije imaju na pojedinca, kao i mogucnostima djelovanja pojedinca unutar njihova dosega.
U cetvrtom potpoglavlju ,,Rat i politika” analiziraju se filmovi Slobodna zona (Green Zone)
(2010.) Paula Greengrassa i Jedini preZivjeli (Lone Survivor) (2013.) Petera Berga o suvremenu
nacinu ratovanja i utjecaju takve vrste ratovanja na pojedinca koji u njemu sudjeluje. U petom
I posljednjem potpoglavlju, ,,Zvizdaci i politika”, analiziraju se filmovi Snowden (2016.)
Olivera Stonea i lzvjeStaj (The Report) (2019.) Scotta Z. Burnsa o zataSkavanju klju¢nih
informacija i nezakonitim radnjama u okviru rada obavjeStajnih agencija i vladinih tijela te
pojedincima koji su takve nepravilnosti naposljetku raskrinkali. Koji su novi motivsko-
-tematski kompleksi politickog trilera u suvremenoj americkoj kinematografiji? Korespondira
li njihova motivsko-narativna razina s onom njihovih preteca i u kojoj to mjeri ¢ini? Postoje li
naznake za buduc¢i smjer razvoja politiCkog trilera u americkoj kinematografiji? Ovim
filmovima pruza se sadrzajni pregled politickih trilera u suvremenoj americkoj kinematografiji
te se nastoji odgovoriti na ova sredisnja pitanja, a pri njihovoj analizi u obzir se uzimaju kako
filmoloski tako i kulturoloski te politoloski aspekti.

U Sestom i zavrsnom poglavlju ove disertacije saZzimaju se saznanja dobivena na
temelju istrazivaCko-analitickog rada provedena u njezinim prethodnim petorim poglavljima
te ponovno isticanje triju hipoteza koje predstavljaju njezin izvorni znanstveni doprinos. Ovo
istrazivanje stoga predstavlja izvorni znanstveni doprinos dvjema disciplinama. Kao prvo, u
okviru filmoloSkog ¢itanja nastoji promisliti 1 pojasniti terminoloSke nejasnoc¢e kada je rijec o
segmentu filmske genealogije, ponajprije u odnosu izmedu trilera kao Zanra i politi¢kog trilera
kao njegova podzanra, ali i u okviru kategorizacije politickog filma. Kao drugo, ostvaruje se
doprinos disciplini amerikanistike tako Sto doprinosi shvacanju nacina na koji politicki film
(opcenito) i politicki triler (konkretno) alegoriziraju americku sociopoliticku stvarnost,
odnosno kakva je stvarnost na temelju koje to ¢ine. Zbog tih dviju instanci moguce je tumaciti
filmsku ikonografiju kao imanentno povezanu sa svijetom u kojemu pociva i stoga ovisnu o
njemu, bas kao i aktera koji na tu stvarnosnu sferu istovremeno utjece. S obzirom na globalni
doseg americ¢ke kinematografije, time se iznova potvrduje opravdanost ovakva pothvata te
njegova prikladnost u pogledu anticipacije i problematizacije tendencija koje se mogu o€itovati
1 u drugim nacionalnim kulturama spram njihovih politi¢kih sustava.

Kada je u intervjuu u britanskom filmskom ¢asopisu Picturegoer u 1936. godini Alfred
Hitchcock, redatelj koji je u tomu trenutku joS stvarao u okviru britanske kinematografije,

izjavio: ,,NaSa nas je civilizacija u tolikoj mjeri zastitila i zagradila da iz prve ruke nije moguce
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dozivjeti dovoljnu koli¢inu wuzbudenja” ', pozvao se na mondeni i monotoni karakter
svakodnevice te ¢injenicu kako su onodobni svijet i drustvo rezultat urbane industrijalizacije,
masovne socijalizacije, u¢émalosti srednje klase i tlapnji dvadesetog stolje¢a opéenito. Stoga ne
¢udi Sto je triler kao filmski Zanr usmjeren na to da probije granice ,,svakodnevnoga” i ucini ga
ne¢im ,,posebnim”, S§to predstavlja uzbudljiv bijeg iz monotonosti svijeta koji se u svojoj srzi
ne smatra gotovo nimalo uzbudljivim. Naposljetku, etimologija rije¢i ,triler” potjece od
srednjoengleskog pojma to thrill, koji u prijevodu znaéi ,,probiti”, odnosno ,,probusiti”.*2
Dakle, triler nastoji nadoknaditi nepustolovni karakter suvremenosti i upotpuniti ga dasSkom
uzbudenja, pri ¢emu ne odlazi u predindustrijsku proslost, ve¢ se poigrava temporalnim
razinama tehnoloski napredna druStva. Medutim, kada mu se pridoda eksplicitno politicka
komponenta, okruzi ga se neprestanim priljevom podrazaja digitalnog doba te ga se postavi u
srediSte kaoti¢nih zbivanja 21. stoljeca, moze li i dalje biti rije¢ 0 jednakoj potrebi ili zelji za
ydodatnim uzbudenjem”, za ,probijanjem svakodnevice”? Kada prikazi na vijestima po¢nu
nalikovati onome $to inace gledamo u akcijskim i politickim trilerima, a stvarne mjere koje
vlast donosi nalikuju onima distopi¢nih rezima, hoce li se i filmske preokupacije voditi za
njima? I, naposljetku, u kojoj se mjeri stvarnost unutar filmskog imaginarija zaista alegorizira,

a u kojoj se zapravo imitira? Cilj ove disertacije jest ponuditi odgovore upravo na ova pitanja.

11U izvorniku: ,,Our civilization has so screened and sheltered us that it isn’t practicable to experience sufficient
thrills at firsthand.” Istaknuo K. B. Cit. prema RUBIN, 1999: 15.
12 Usp. RuBIN, 1999: 7 - 8.
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2. Tipoloske, semanti¢ke, sintakticke, motivske i tematske odrednice ameri¢koga
politi¢kog filma i politickog trilera

Tijekom 20. stoljeca najznacajniji je doprinos kako domacoj, americkoj, popularnoj kulturi
tako i njezinu globalnom izvozu nesumnjivo ostvarila americ¢ka filmska industrija. Pri tome je
Hollywood kao njezino srediSte djelovao poput, kako to Michael Coyne naziva, ,,dvosmjernog
zrcala”!® — kroza nj ostatak svijeta moze vidjeti Ameriku, dok Amerikanci vide iskljudivo sebe.
Filmski stvaratelji tako su se s pomocu filmskog medija i umjetnosti Koristili receptivno
iznimno prikladnim — vizualnim — sredstvom kako bi domac¢im gledateljima instruktivno, a
ostatku globalne publike deskriptivno mogli predociti klju¢ne nacionalne mitove kao odraze
kako pojedina¢nih stremljenja pojedinca tako i drustva te oc¢ekivanja koja ono ima prema
pojedincu. Takoder, taj se konacni rezultat u obliku filmskog uratka zatim moze izvoziti ostatku
svijeta kao vjesto zapakiran primjerak americke ideologije.

Ta je ideologija od samih pocetaka americkog sudjelovanja u proizvodnji sedme
umjetnosti i masovne distribucije kona¢nih proizvoda toga pothvata imala vrlo uzak
moralisticki spektar koji je film u svojem kona¢nom obliku morao ispunjavati. Na primjer,
drustveni izopCenici koji u vesternima jasu na konjima i bore se protiv hirova mjesnih despota,
oslobadajuci stanovniStvo, medu kojem je Cesto i poneka ljepotica, od njegova jarma. Junacki
podvizi tijekom brojnih ratova u kojima je Amerika u 20. stolje¢u sudjelovala kao odrazi
domoljublja i pravilna na¢ina sudjelovanja u druStvenom poretku, bilo kao pobjednici ili
ponosni gubitnici. Politicke zakulisne igre uvijek se mogu razrijesiti, dobro ¢e naposljetku
prevladati nad zlom, a ako trenuta¢ni vlastodrzac ve¢ nije utjelovljenje najvisih vrlina kojima
¢e ,,spasiti dan”, naposljetku ¢e njegovo mjesto zauzeti netko tko ¢e se odlikovati upravo njima.
Naime, za spasavanje americkog druStvenog poretka i vrijednosti potreban je samo taj ,,jedan
dobar ¢ovjek”. Naposljetku, jedan od najboljih odraza te americke ideologije jest ¢injenica Sto,
u skladu s uzusima, film mora zavrsiti sretno. Sretan zavrSetak — happy end — holivudskih
uradaka kultura je odavanja poc¢asti maksimi da se dobrota i pravednost uvijek isplate, a da ¢e
na kraju pobijediti onaj tko to svojim vrlinama i zasluzi. ,,Holivudska Amerika zemlja je sretnih
zavrSetaka”, kaze Michael Coyne. ,,U americkim se filmovima posvuda moze pronaci
ideologija.”*4

Takvo uprizorenje ideologije, dakako, ne smije djelovati kao da se namece eksplicitno

didaktickim metodama po nacelu pokude, ,,mahanja kaziprstom”, ve¢ mora biti zakamuflirano

13 Usp. CoYNE, 2008: 7 i dalje.
14U izvorniku: ,,Hollywood’s America is the land of happy endings. In American movies, ideology is
everywhere.” Istaknuo K. B. COYNE, 2008: 8.
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zabavnim karakterom po kojemu bi se filmska industrija prvenstveno i, barem naocigled,
trebala odlikovati. Ta kamuflaza, barem kada je rije¢ o domacoj, ameri¢koj publici, provodi se
ad nauseam. Naime, ideologija je instanca koja nam pomaze da pojmimo svijet oko sebe.
Njezina je glavna odlika Sto, u njezinu poimanju, recipijent shvaca kako trenutacni status quo
izgleda te je li zadovoljan njime ili ga Zeli odbaciti. Stanovnici ,,zemlje slobodnih i doma
hrabrih”, osim temeljnih vrlina ,Zivota, slobode i potrage za srecom”, pravno-ideoloskih
ustavnih odrednica, smatraju da se ne vode nikakvom posebnom ideologijom te da ona ustvari
predstavlja komponentu koja se izravno kosi upravo s tim osnovnim nacelima na kojima se
americko drustvo temelji. Stoga se i svako posredovanje ideologije, pa tako i ono filmsko, mora
Ciniti kao da nije to Sto jest, ve¢ da je nesSto sasvim drugo. A $to kada je rije¢ o politici, toj
~najmrskijoj” > od svih ideoloskih pojavnica? | to jo§ u filmovima kao primjerima par
excellence odmaka od stvarnog zivota i njegove romantizacije?

Brojni zanrovi ameri¢ke kinematografije u odredenoj mjeri poc¢ivaju na nacelu da je
potrebno prikazati pojedinca koji, iako je bio podvrgnut raznim kusnjama u okviru filmske
radnje, nadvladava sve prepreke koje mu se isprijece na putu — ¢injenicom $to je u konacnici
djelovao unutar postojeceg poretka te s pomocu alata koji su u okviru njega dostupni i
prihvatljivi — te da se naposljetku drustvenopoliticki poredak ponovno uspostavlja u onoj mjeri
u kojoj bi to i ,,morao”, zbog ¢ega gledatelj filma nakon odjavne $pice moze predahnuti i biti
siguran da je status quo, kako filmski tako i stvarni, onakav kakav bi i trebao biti. Medutim,
takva pasivnost indikativna je, kao Sto je eksplicirano u daljnjem tijeku ove disertacije, upravo
za Zanr trilera, za gledateljsku instancu koja se, poistovje¢ivanjem s filmskim junakom,
pasivizira do te mjere da se u cijelosti prepusti tijeku radnje. Medutim, koliko god je to dobro
— te ¢ak 1 pozeljno — za gledateljski dozivljaj i recepciju filma, subliminalna ideologija koja se
time posreduje prilicno je konzervativna te u suprotnosti s politickim liberalizmom i
pluralizmom koje ,,najstarija svjetska demokracija” naposljetku i predstavlja.

Drugo poglavlje disertacije podijeljeno je na Sest potpoglavlja. U prvim trima
tematiziraju se tipoloske, semanticke i sintakticke odrednice ameri¢koga politickog filma
opcenito, pri ¢emu ¢e on biti shvaden kao istovremeno nadredeni i suplementarni pojam

politi¢kom trileru. Zatim se eksplicira moZe li se politicki film shvatiti kao zasebna Zanrovska

15 Ispitivanja javnog mnijenja pokazala su da je povjerenje Amerikanaca u politi¢are i politicki sustav vrlo nisko.
Zanimanje ,,politi¢ara” puno je niZe svrstano od medicinskih, pravnih, inZenjerskih, obrazovnih, stomatoloskih ili
vjerskih. Gallupovo istrazivanje provedeno 2013. godine pokazalo je da bi svega 8 % ispitanika ocijenilo iskrenost
i eti¢ke standarde zastupnika u Kongresu ,,visokima” ili ,,vrlo visokima”, pri ¢emu su jedino lobisti dobili nizu
ocjenu od 6 %. Medicinske sestre, farmaceuti i osnovnoskolski ucitelji bili su pri samom vrhu kada je rije¢ o
visokim ocjenama. Takoder, poc¢etkom 2013. godine, ocjena odobrenja za zastupnike u Kongresu bila je pri
vrijedno$¢u od svega 14 %, $to je, prema Gallupu, najniZa ocjena u povijesti. Usp. HAASET AL., 2015: 17 i dalje.
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odrednica ili je pri tome ipak rije¢ o filmoloskoj kategoriji koja obuhvaca veci broj filmskih
Zanrova te se analiziraju dodatne implikacije povezane s takvom problematikom. Takoder, ta
potpoglavlja sluze kao dodatni eksplikacijski diskurs za naredna tri potpoglavlja, koja se
isklju¢ivo bave politickim trilerom te njegovim semantickim i narativnim odrednicama,
motivsko-tematskim kompleksima od kojih se sastoji i na koje je podijeljen, kao i njegovim
poloZajem unutar sociopoliticke sfere ameri¢kog drustva. Pri tome se nastoji odrediti poloZaj
politickog trilera u okviru americke kinematografije te njegovo dodatno zaoStravanje tumacene
I prikazane (politicke) stvarnosti. Cilj ovakve ras¢lambe jest pruziti pregled konstelacije
politickog filma te politickog trilera unutar ameri¢ke kinematografije, zasebno, te njihove
komplementarnosti i imanentne povezanosti nadzanra trilera i podzanra politickog trilera, $to
¢e ujedno posluziti kao metodoloski okvir za tumacenje filmskih uradaka u narednim

poglavljima ove disertacije.

2.1. Tipoloske odrednice americkoga politickog filma

Kao Sto Elizabeth i Peter J. Haas te Terry Christensen u svojem drugom, proSirenom izdanju
studije Projecting Politics: Political Messages in American Films isticu: ,,Filmovi su uvijek
viSe od puke zabave. Oni mogu rasvijetliti nase drustvo i politi¢ki sustav. Mogu pobolj3ati
razumijevanje vladavine i politike. Neki od njih mogu i oblikovati na¢in na koji mislimo te
kako se osjecamo u vezi s politikom i sudjelovanjem u politickom procesu. Pojedini filmovi
uvelike se trude uvjeravati, promicuéi politicka stajalidta o trenutadnim zbivanjima.” 8
Prvenstveni je cilj ,,filmova o politici”, odnosno ,.filmova s politickim motivima ili aspektima”,
dakle, promicati odredenu zamisao, ideju ili informaciju. Zbog ekonomicnosti, ali i
prikladnosti te uvrijezenosti toga pojma, ,,politicki film” odnosit ¢e se U okviru ove disertacije,
kao nadredeni pojam, na brojne inacice tumacenja filmova koji sadrZze politicke motive.
Hollywood, srediste ameri¢ke filmske proizvodnje, od svojih je zaCetaka ozbiljno shvacao
svoju ulogu svojevrsne ,,nacionalne dalekovidnice” i promicatelja americkih demokratskih
vrijednosti te je, u skladu s time, i pronaSao svoje mjesto pod suncem americkih politickih
analiza. ,,Sudbina nas kao nacije”, rekao je ameri¢ki povjesnicar Richard Hofstadter, pozivajuci

se, dakako, na ameri¢ku naciju, ,,nije imati ideologiju, ve¢ biti ideologija.”*’ Ideologija kao

16 U izvorniku: ,,Movies are always more than mere entertainment. They can illuminate our society and political
system. They can increase our understanding of government and politics. Some also can shape the way we think
and feel about politics and political participation. Some films try very hard to persuade, advocating policy
positions on current issues.” HAAS ET AL., 2015: 53.

17 U izvorniku: ,,[O]ur fate as a nation is not to have an ideology, but to be one.” Istaknuo K. B. Cit. prema ScoTT,
2011: 21.
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sustav vrijednosti u svojoj se Zeljenoj inadici replicira toliko puta da ne samo da postaje
odrazom statusa quo, ve¢ i njegovim utjelovljenjem, subverzivnim, ali sveprisutnim. Upravo
je ta ideoloSka subverzivnost i sveprisutnost, odnosno inherentnost, polaziste tumacenja
politi¢kih motiva u americkoj kinematografiji.

Niposto ne negirajuci niti dovodeci u pitanje umjetnicku ni zabavljacku vrijednost koju
filmski uradak sam po sebi ima, osnovna analiza filmskih uradaka i proizvodnje za potrebe ove
disertacije usredotocena je na njihovu povezanost s ameri¢kim politickim sustavom. Medutim,
pri tome se postavlja pitanje kako se jedan medij koji je upravo poznat po svojoj ,,zabavljackoj”
ulozi moZe opteretiti prili¢éno nepopularnom simbolikom, kao $to je ona politicka, te svejedno
poZeti uspjeh, barem do te mjere da ne bude potpuno zaboravljen u filmskoj povijesti? Haasovi
i Christensen u pogledu toga isti¢u: ,,Politicka namjera u pravilu nalikuje normativnoj (ili
osudujucoj) politickoj teoriji zato Sto namjerava prosuditi, propisati i/ili uvjeriti. Filmovi koji
prste od namjernih politickih poruka eksplicitno preispituju vrijednosti publike te je ¢ak mogu
nagnati na politicko djelovanje. S druge strane, politicke poruke brojnih filmova mozda nece
biti oc¢igledne publici zbog izobilja medusobno konkurentnih kinematografskih tema — koje su
prije osobne nego politicke.”*® U ovomu kratkom opisu saZeta je i glavna premisa koja se krije
iza pitanja Sto politicki film ustvari jest, odnosno od ¢ega se on sastoji. 1z navedenog se moze
iS¢itati da je (politicka) ideologija svakako osnovna komponenta na kojoj politi¢ki film pociva,
odnosno namjera da posreduje odredenu, politicki obojenu poruku, misao ili stav, iako je prikaz
takve ideologije u vecini slucajeva iskrivljen, prenategnut ili pak, naizgled, nepostojeci.
»Vecina americkih filmova izbjegava, zanemaruje, suvise pojednostavljuje ili omalovazava
politicku ideologiju, no ideologija je klju¢na za naSe razumijevanje politike. Ideologije nam
pomazu pronaci smisao u svijetu koji nas okruzuje. One nam pomazu donijeti odluku o tome
jesmo li zadovoljni statusom quo ili ga zelimo promijeniti. Svi mi [(americki) gledatelji, K. B.]
imamo odredenu ideologiju, no brojni Amerikanci pretvaraju se da je nemaju, a to €ini i vecina
nasih filmova.”*® Dakle, ideoloska subverzivnost americ¢koga politickog filma ono je §to ga i

¢ini toliko pogodnim za propagiranje odredene, politicko-ideoloSki motivirane zamisli —

18 U izvorniku: ,Political intent generally resembles normative (or judgmental) political theory in that it seeks to
judge, prescribe, and/or persuade. Films that are loaded with intentional political messages explicitly challenge
the values of the audience and may even incite it to political action. On the other hand, the political messages of
many movies may be lost on the audience amid a sea of competing cinematic themes—usually more personal than
political.” HAAS ET AL., 2015: 10.

19U izvorniku: ,,Most Americans avoid, ignore, oversimplify, or denigrate political ideology, yet ideology is
essential if we are to understand politics. Ideologies help us make sense of the world around us. They help us
decide whether we are satisfied with the status quo or willing to change it. All of us have some sort of ideology,
but many Americans pretend they have none, and so do most of our movies.” HAAS ET AL., 2015: 18.
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Cinjenica $to se moze ¢initi da je nema, no ona gotovo uvijek, na razini film — gledatelj, u
odredenu obliku ipak postoji.

Takva polivalentnost i, unato¢ prili¢no jasno definiranoj osnovi, odnosno upravo zbog
nje, postojanje ,ideoloskog aspekta” razlozi su zasto je americki politicki film uvelike
razgranat sustav unutar filmoloskih istraZivanja. Sto je ustvari politicki film? Postoji li Zanr
politickog filma ili je on konstrukt naknadnih Citanja i povezivanja necega $to je rasprSeno po
brojnim razinama filmoloskih analiza, zanrova i motivskih kompleksa? Koje su njegove odlike
i po ¢emu se za odredeni film moze reé¢i da je ,,politicki”? Jedna od osnovnih metoda jest
tumaciti odredeni film prema njegovu sadrzaju, 0dnosno prema koli¢ini politi¢kih motiva koje

uprizoruje ili koji u njemu postoje na subverzivnoj ravni. U okviru takva pristupa

politickim se filmovima smatraju oni koji prikazuju razne aspekte politickog sustava, posebno
(no ne i nuzno) politicke ustanove, politicke aktere i/ili politicki sustav. Dok bi gotovo svaki
film koji se usredotoCuje na politi¢ki sadrzaj takve vrste ispunjavao uvjete da ga se smatra
dovoljno politi¢kim, brojni drugi filmovi, od kojih su neki gotovo u potpunosti liseni
eksplicitnih politickih referenci, iskljuceni su uslijed takva pristupa. No u odredenu smislu
svaki film ima politi¢ki znac¢aj i znacenje. Svi filmovi posreduju ideje o politickoj vaznosti, ¢ak
i ako samo pripovijedaju neke pri¢e umjesto drugih ili ako daju prednost stajalistu jednog lika
umjesto nekog drugog.?

Politicki film, dakle, prvenstveno se odlikuje ideoloSkom komponentom koja moze biti
izrazena na razliCite nadine, no pri tome se postavljaju dva pitanja u vezi s daljnjim
odrednicama politickog filma: kako se ta ideologija ispoljava, odnosno vizualizira, te je li
politi¢ki film ustvari filmski rod ili Zanr ili ipak drukcija filmska kategorija? Kada je rije¢ o
prvom pitanju, komponenta ideoloskog sadrzaja cesto je i jedina poveznica izmedu
cjelokupnog, iznimno disparatnog niza filmova koji se mogu karakterizirati kao ,,politi¢ki”.
Iako zanimljiva za filmolo$ko tumacenje, politi¢ka poruka u filmovima moze se ispoljavati kao
suviSe monotona ne povezZe li se s ve¢ ustaljenim Zanrovskim odrednicama filma, bilo
komedijom, dramom, satirom ili trilerom, te ne iskoristi li njegov ve¢ dokazani modus operandi
za uspjelo uprizorenje toga nastojanja. Film kao Sto je Prijedlog i usvajanje (Advise & Consent)
(1962.) Otta Premingera izrazito je prikladan za akademsko tumacenje u filmu sadrZane

politi¢ke intencije, no ovu dramu, ¢ija se radnja odvija u demokratskom srediStu zgrade

20U izvorniku: ,,political films are presumed to be those that depict various aspects of the political system,
especially (but not necessarily) political institutions, political actors, and/or the political system. Whereas nearly
every movie that focuses on political content of this type would probably qualify as sufficiently political, many
other films, some entirely devoid of explicit political references, are excluded using this approach. But in a sense,
every film has political significance and meaning. All films transmit ideas of political importance if only by telling
some stories instead of others or by favoring one character’s point of view over another’s.” HAAS ET AL., 2015: 5.
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ameri¢kog Kongresa na Capitol Hillu u Washingtonu, D. C., ,,obi¢ni” gledatelj mozZe smatrati
suhoparnom, monotonom i nezanimljivom. IdeoloSko se posredovanje, dakle, stoga povezuje
s ve¢ poznatim zanrovskim odrednicama kako bi i poruka koju prenosi bila prijemciva i
zanimljiva Sirem gledateljstvu. No bez obzira na vrijednosni sud, Ian Scott isti¢e kako je
Hollywoodu uprizorenje ideologije poslo za rukom jer mu je, uza stapanje s ve¢ ustaljenim
zanrovima, uspjelo politicku ideologiju povezati s mitologijom: ,,Ono u $to je Hollywood
znakovito prodro bila je mitologija u srcu americke demokracije. Demokratski simboli nacije
u jednakoj su mjeri povezani svojim ikonickim politi¢kim strukturama kao i bilo kojim drugim
oblicima amerikanizma. Hollywood se pazZljivo koristio tim slikovitim prikazima kao
odrednicom politickog diskursa u brojnim filmskim Zanrovima.”?! Ikonografija Bijele kuce,
Capitol Hilla ili spomenika Lincoln Memorial, bas poput predsjednickih nali¢ja iz americke
proSlosti i sadasnjosti, indikatori su postojanja (ideoloske) politicke poruke te pomoc¢ pri
njezinoj vizualizaciji i posredovanju.

Odredivsi temeljni na¢in uprizorenja politickih poruka u politickom filmu, dolazimo do
drugog pitanja, odnosno kako se on tumaci u filmoloskom okviru? Kako Janet Staiger istice:
,,Holivudski filmovi nikada nisu bili '¢isti' — odnosno, jednostavno djeljivi u kategorije. Jedino
§to je bilo &isto jesu iskreni pokusaji pronalaska reda u raznolikosti.” > Uz opéenitu
primjenjivost te tvrdnje, situacija se dodatno zaostrava kada se pokusa odrediti Sto ,,politicki
film” — shvacen kao rod, zanr ili pak kao kategorija — ustvari jest. lako politicki triler JFK
(1991.) Olivera Stonea, pri¢a o druk¢ijem tumacenju dogadaja u vezi s ubojstvom predsjednika
Johna Fitzgeralda Kennedyja iz 1963. godine, svakako jest film koji se moZe uvrstiti u
kategoriju ,,politickoga”, moze li se isto uciniti s dramom Wall Street (1987.) istog redatelja o
korporativnim i burzovnim makinacijama? Je li eksplicitni karakter trilera JFK o politickim
spletkama na najvisoj razini razlog da se Wall Street kao ,,obi¢na” drama ne uvrsti u istu
kategoriju jer nije rije¢ o teoriji zavjere? oko ubojstva predsjednika, veé uprizorenju na¢ina
funkcioniranja americkog monetarno-financijskog sustava, koji bi se jednako tako mogao
smatrati politicki relevantnim? Takoder, je li psiholoski triler Taksist (Taxi Driver) (1976.)
Martina Scorseseja, u kojemu Travis Bickle (Robert De Niro) planira ubojstvo predsjedni¢kog
kandidata, politicki film, dok to biografska komedija Vuk s Wall Streeta (The Wolf of Wall

2L U izvorniku: ,,What Hollywood has tapped into more meaningfully has been the mythology at the heart of
American democracy. The nation’s democratic symbols are as much tied together by its iconic political structures
as by other forms of Americanism. Hollywood has been careful to utilise this imagery as a signifier of political
discourse in many genres of movie-making.” SCOTT, 2011: 24 - 25.

22\ izvorniku: ,,Hollywood films have never been ‘pure’—that is, easily arranged into categories. All that has
been pure has been sincere attempts to find order among variety.” Cit. prema HAAS ET AL., 2015: 11.

23 Za viSe informacija o tome usp. KNIGHT, 2001.
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Street) (2013.) istog redatelja, u kojoj se raskrinkava medunarodna zavjera s pranjem novca i
financijskim prijevarama, nije jer su takvi motivi za ,razinu nizi” od (visoko)politickih?
Ovakvih je primjera u filmskoj povijesti nebrojeno, zbog ¢ega u nacelu postoji podjela na ,,¢isto
politicke” i ,,politicko-reflektivne” filmove, koji se razlikuju po ve¢em ili manjem udjelu
sadrzaja politicko-ideoloSkih motiva u odredenom filmu, a 0 koja se podrobnije tematizira u
daljnjem tijeku rada.

Dakle, kao Sto je ve¢ navedeno, holivudska filmska produkcija oduvijek je bila
neposredno povezana s politiCkim zbivanjima u SAD-u, a 21. stolje¢e nanovo je definiralo
razmjer te opseg toga utjecaja i isprepletenosti. Razdoblje ,,Rata protiv terorizma” koje je zatim
uslijedilo u americkoj i svjetskoj politici protezalo se duz nekoliko instanci, od onih najvise
politicke mo¢i do emocionalne reakcije ,,obicnih gradana”. U svojoj je estetici nasilje bilo
toliko intrinzi¢no i sveobuhvatno da se ¢inilo gotovo nesavladivim. Dakako, bojazan i strahovi
od napada stranih, neprijateljski nastrojenih sila ne predstavljaju nista novo — Amerika je
sudjelovala u Drugom svjetskom ratu upravo zato da smanji vjerojatnost njihova nastupanja,
dok je Hladni rat koji je uslijedio nakon njega bio ispit za zivce kako politi¢ara tako i Sirokih
slojeva gradanstva — cjelokupne zapadne hemisfere — tijekom gotovo pola stolje¢a. Ti su
obrasci razmis$ljanja utrli temelje poimanju politike i terorizma u ozrafju psiholoskog
ratovanja, gdje se ,,nista ne dogada”, no u svakom se trenutku ,,nesto moze dogoditi”, a taj
nacin razmisljanja niposto nije nestao sa sluzbenim krajem Hladnog rata pocetkom 1990-ih
godina. Razlog tomu djelomic¢no je taj Sto zapadni demokratski rezimi, pa tako i americki,
neprestano Zive u stanju pripravnosti na nove napade, a pripremanje na njih ne moze se provesti
bez krSenja odredenih tradicija, na primjer, onih demokratskog poretka, kojima se jamce
osobne slobode i neometana, nenadzirana komunikacija. Ozra¢je straha tako je postalo
sastavnim dijelom suvremena zivota. Kako Stephen Prince istice: ,,Politicko nasilje postoji ve¢
stolje¢ima. Ono Sto ga danas Cini smrtonosnijim i u vecoj mjeri zastrasujucim jesu nNove
tehnologije nasilja i masovne komunikacije.”?*

Stoga se americka filmska produkcija u 21. stoljecu od one u 20. stoljecu razlikuje po
nekoliko odlu¢uju¢ih ¢imbenika. Kao $to je navedeno, to su poglavito globalna borba protiv
terorizma, u koju se uklju¢io SAD i njegovi vojni saveznici, neprestana prijetnja od napada na
domacem, americkom, tlu te postojanje sredstava masovne komunikacije kojima se

omogucavaju kako suvremeni nacini ratovanja, tako i dalekosezna koordinacija u okviru

24 U izvorniku: ,,Political violence is centuries old. What makes it deadlier today and more intimidating are new
technologies of violence and mass communication.” Istaknuo K. B. PRINCE, 2009: 3.
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organizacije potencijalnih napada. Naravno, osim tehnoloskog napretka, niSta od toga,
pojedinacno gledano, ne predstavlja novitet, no sagledano u kontekstu sinkroniciteta, rezultat
je shizofrena situacija u kojoj pojedinac istovremeno strahuje za svoj zivot na zrakoplovnim
letovima, u neboderima ili na cesti uslijed djelovanja stranih sila, dok ga istovremeno tlace
ogranicenja njegove osobne slobode kretanja i komuniciranja koje je proglasila domaca viada,
a Ciji je cilj, paradoksalno, umanjiti vjerojatnost nastupanja prvih dogadaja. Dihotomija stranog
I domaceg, saveznika i neprijatelja pri tome poprima dvojake razmjere, a u odredenim se
aspektima i medusobno preklapa. Moglo bi se re¢i da se spektakl akcijskog trilera koji je
videosnimka 11. rujna predstavljala pretvara u subverzivniji, politicki triler koji se nadovezuje
na te dogadaje kao njegova neposredna posljedica. Prisluskivanje, korporativne makinacije,
medijski utjecaj, nadzor obavjeStajnih agencija i prijavitelji, odnosno, takozvani ,,zvizdaci”
koji raskrinkavaju zakulisne spletke u sredistima moci — bojazni i stvarnost danasnjice, no
svakako ne 1 noviteti. Americka filmska industrija ve¢ se viSe od pola stolje¢a bavi tim
aspektima psiho-politickog djelovanja u okviru ve¢ spomenute podZanrovske odrednice, one
politi¢kog trilera.

Medutim, kada se spomene ,,akcijski triler” ili ,,politicki triler”, namece se pitanje o
tome koja je konkretna razlika izmedu tih podZanrovskih odrednica? | koliko je indikativna
Cinjenica $to su oba ova filmoloSka pojma odredena istim nazivom — anglizmom ,.triler”? Kako
bi se dublje prodrlo u ovaj tematski kompleks, potrebno je postaviti pitanje o tome Sto filmski
zanr uopce jest. Nikica Gili¢ u pogledu toga argumentira: ,,S obzirom na raznovrsnost
igranofilmskih zanrova, za pocetak je najbolje iskusati tek provizornu i radnu definiciju prema
kojoj je filmski Zanr naziv za skupinu filmova slicnog sadrzaja, odnosno teme, a ¢esto i1 forme,
pri ¢emu je i prepoznavanje tih sli¢nosti U interpretativnoj zajednici (gledatelja, stvaratelja,
kriti¢ara...) od presudne vaznosti.”? Dakle, okvirno se moze re¢i da je zanr skupina filmova
¢iji sadrzaj korespondira s drugim filmovima jednakog sadrzaja i koji se naknadno mogu
svrstati u jednu te istu zanrovsku kategoriju. Na temelju takve sli¢nosti sadrzaja i obzora
o¢ekivanja pojednostavljeno se moze ustvrditi da filmski scenarist/redatelj zna kako mora
postupiti da bi, u najSirem smislu gledano, ispunio odredena ocekivanja filmskog gledatelja.
Dakako, postoji i1 razlika izmedu igranofilmskih, dokumentaristickih i eksperimentalnih
filmskih Zanrova, no za potrebe ove disertacije tematiziraju se Zanrovske odrednice

igranofilmskih uradaka.

2 GILIC, 2013: 45.
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Detaljniju definiciju igranofilmskih Zanrova nudi Tom Ryall: ,Zanrovi se mogu
definirati kao sheme/oblici/stilovi/strukture koje nadilaze pojedina umjetnicka djela, a nadziru
i umjetnikovo stvaranje djela i nacin na koji ih publika ¢ita.”?® Prema tomu se tumadenju
filmski Zanr ne moZe jednostavno shvatiti kao skupina filmova s ve¢om ili manjom sli¢nos¢u
medu tematskim kompleksima koje dijele, ve¢ kao svojevrsna nadfilmska struktura koja u sebi
takoder objedinjuje naizgled disparatne i konkurentne uratke u Siru strukturu. lako Ryallova
definicija ne spominje izricito ,,sadrzaj”, ipak su s njime povezane ,,sheme” 1 ,,0blici” — tema,
motivsko-vizualna koherentnost te narativ?’ — implicitno obuhvaceni. Dakle, za filmski se Zanr
moze re¢i da je nadredena kategorija odredenoj skupini filmova koja nije temporalno
uvjetovana — odnosno, neovisna je o godini nastanka filma — ve¢ je na temelju odredene
koli¢ine shema, motiva i tema od kojih se filmski uradak sastoji zanrovska kategorizacija
uvrstava u svoj, semanticko-klasifikacijski utvrdeni sustav. Na tragu tomu je i tumacenje zanra
kao konstrukta koji prema Cvetanu Todorovu, Fredricu Jamesonu, Ricku Altmanu te drugim
teoretiCarima i analitiarima zanra funkcionira na dvije razine: semantickoj, povezanoj sa
specificnim znakovima s pomocu kojih se znacenje proizvodi, i sintaktickoj, koja upuéuje na
opéenitu vezu izmedu tih znakova.?® lako su se autori ove, u ovom primjeru, dakako,
pojednostavljeno prikazane, teorije prvenstveno referirali na Zanrove u knjizevnosti, osnovna
paralela zbog fabularne i tematske sli¢nosti izmedu narativa odnosi se i na sve ostale zanrove,
pa tako i one filmske.

Dakle, prema tome se, na primjer, u zanr vesterna moze uvrstiti svaki film ¢ija se radnja
odvija na ameri¢kom (,,Divljem”) zapadu sredinom i u drugoj polovici 19. stolje¢a, bez obzira
nato je lirije¢ o filmu Velika pljacka viaka (The Great Train Robbery) (1903.), prvom vesternu
uopce, redatelja Edwina S. Portera, Dobar, 108, zao (The Good, the Bad and the Ugly) (1966.),
legendarnom Spageti-vesternu Sergija Leonea (v. Slika 1., str. 21), ili Ples s vukovima (Dances
With Wolves) (1990.), epskom vesternu Kevina Costnera, jer se oni, unato¢ neizbjeznim
promjenama u pogledu nacina snimanja, tematskih preokupacija i razlicitih podzanrovskih
oblika koji se tijekom vremena i uz razvoj tehnoloskih moguénosti, umjetnickog izrazaja i
gledateljskih preferencija neminovno mijenjaju, i dalje mogu prepoznati kao medusobno
srodni. Zanr je, dakle, kao uZe shvaéeni hiperonim i nadredena kategorija razli¢itim filmovima,

dovoljno fiksan sustav da bi ujedno bio porozan i promjenjiv te da bi se — tijekom vremena,

26 Cit. prema GILIC, 2013. Usp. LACEY, 2000.
27 Za vise informacija o tome usp. CHATMAN, 1978.
28 Usp. RUBIN, 1999: 4 i dalje.
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napretkom tehnologije i sl. — mogle preispitivati te nanovo definirati njegove semanticke i
29

sintakti¢ke odrednice.

£ = ‘ T by = SR =IO T £ ol T

Slika 1. Antljunak Blondie / COVJek bez imena (Clint Eastwood) u filmu Dobar, 103, zao (1966.) Serglja
Leonea. Vec je na temelju ovoga kadra, zbog kostimografije i scenografije, o¢igledno da je rije¢ o
prizoru iz vesterna.

lako je vestern zbog svoje motivike — dakle, ikonografije — prili¢no prepoznatljiv Zanr, koji i u
svoj svojoj raznolikosti ipak posjeduje indikativne poveznice zbog kojih se moZe jednostavno
drzati na okupu, $to je sa zanrom trilera? Gili¢ o trileru kaze: ,, Triler, s prototipskim i vrhunskim
primjerima iz Hitchcockova opusa [...] formira svijet oko temeljne ugrozenosti junaka. Klju¢no
je pritom izazivanje suosje¢anja s junakom pomoc¢u niza dramaturSkih ikonografskih i
fokalizacijskih mehanizama (gledatelj mora vidjeti ono Sto junak vidi, osjetiti njegove ugode i
nelagode), kombinirano s djelomic¢no 'sveznaju¢im' postupnim odavanjem informacija koje
junak ne zna, a koje gledatelju pojasnjavaju opasnost situacije.”3® Osvréudéi se na filmski opus
britanskog filmskog redatelja Alfreda Hitchcocka®!, Gili¢ uz njegovo redateljsko djelovanje i
razdoblje oko 1940. godine smjesta pocetak trilera kao zasebnog filmskog zanra. Medutim,
usporedi li se Zanr vesterna i zanr trilera, zbog goleme koli¢ine filmova koji se mogu svrstati u
potonji jednostavno nije moguce govoriti o jednakom klasifikacijskom postupku pri

odredivanju pripada li odredeni film Zanru trilera ili ne.

29 Usp. BoGGs, 2020.

% staknuo K. B. GILIC, 2013: 68.

31 Alfred Hitchcock ujedno je prvi filmski redatelj koji je na velikom platnu prikazao teroristicko bombardiranje
u svojem filmu Sabotaza (Sabotage) (1936.). Medutim, tu ne moze biti rije¢ o prvom takvu prikazu u americkoj
kinematografiji jer je Hitchcock tada jo$ djelovao u okviru britanske. Usp. PRINCE, 2019.
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Kako se to onda moze, odnosno moZze li se uopée uciniti? Kako naglasava Martin Rubin
U svojoj studiji o filmskim trilerima: ,,Koncept 'trilera' okvirno se nalazi u podru¢ju izmedu
propisne zanrovske odrednice i opisne kvalitete koja je povezana s drugim, jasnije definiranim
zanrovima — kao Sto su Spijunski triler, detektivski triler, horor-triler. Ne postoji definicija za
Cisti, zasebni 'triler-triler’. Triler se moze konceptualizirati kao 'metazanr' koji pod svojim
okriljem okuplja razne druge Zanrove te kao odjeljak spektra kojim je obojen svaki od tih
zasebnih Zanrova.”*? Stoga se hibridnost filmskog Zanra trilera oéituje i na razinama koje inace
sluze za konkretnije definiranje zanrovskih odrednica per se, a proizlaze iz semanticko-
sadrzajne i sintakticko-korelativne razine. To su znaCenjska razina, u koju se ubrajaju odredene
teme i, dakako, motivika i ikonografija— dakle, sadrZaj — s jedne te nacin povezivanja opéenitih
veza, uzoraka i strukturalnih elemenata — dakle, meduodnos — s druge strane. Uzme |i se
ponovno kao primjer toga vestern, na semantickoj se razini mogu istaknuti teme kao Sto su
odjeca — kaubojske ¢izme, Sesiri — i scenografija — praSnjava mjestasca, zadimljeni salooni — te
krajolici jugozapadnog SAD-a, teme osvete, borbe protiv lokalnih despota ili usvajanja
temeljnih vrlina i vrijednosti kojima se ameri¢ki narod i demokracija odlikuju, dok su
sintakticki usko povezane teme drustvene izop¢enosti i naknadne socijalne integracije junaka,
borbe izmedu sila ,,dobra” i ,zla”, opre¢nosti izmedu ,divljine” i ,.civilizacije” ili pak
suoCavanja s neprijateljem. Medutim, zbog hibridnosti trilera i njegove pozicije kao
svojevrsnog ,,metazanra” gotovo je nemoguce izdvojiti tek nekoliko indikativnih ikonografskih
elemenata koji bi posluzili kao klasi¢ne konotacije pojmu ,trilera”, zbog Cega je takav
semanticki pristup pri njegovu odredivanju, u najmanju ruku, nedorecen. U trileru se mogu
pojavljivati, na primjer, kiborzi, lopovi, vanzemaljci i duhovi ili pak teroristi, predsjednici, tajni
agenti i vojnici. Dakle, pri odredivanju zanra trilera presudna je njegova sintakticka razina,
koja se izrazava u elementima koncepta, fabularno-motivskih meduodnosa i strukture.

Medutim, Sto je onda jedna od glavnih odrednica trilera, bio on akcijski ili politicki,
kada ve¢ sam po sebi ne mozZe biti, kako to Rubin navodi, ,.triler-triler”? Ima li John McClane
(Bruce Willis), odvazni njujorski policajac u filmu Umri muski (Die Hard) (1988.) Johna
McTiernana, ikakve druge veze s vratolomijama agenta Ethana Hunta (Tom Cruise) iz filma
Nemogucéa misija (Mission: Impossible) (1996.) Briana De Palme, osim Sto je kod obaju

filmova rije¢ o visokobudzetnim produkcijama koje su kasnije prerasle u filmske serijale? Kod

32 U izvorniku: ,, The concept of ‘thriller’ falls somewhere between a genre proper and a descriptive quality that is
attached to other, more clearly defined genres—such as spy thriller, detective thriller, horror thriller. There is
possibly no such thing as a pure, freestanding “thriller thriller.” The thriller can be conceptualized as a ‘metagenre’
that gathers several other genres under its umbrella, and as a band in the spectrum that colors each of those
particular genres.” RUBIN, 1999: 4.
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ovih dvaju akcijskih filmova sli¢nost se jo§ moze nazreti, no §to je s filmom Sedam (Seven)
(1995.) Davida Finchera? lako je i on po svojoj Zanrovskoj odrednici triler (doduse,
kriminalisticki), prosjecan bi se gledatelj na spomen filma Umri muski vjerojatno prije sjetio
Nemoguce misije nego Fincherova klasika. Pridodamo li ovom nizu primjera jo$ Sesto culo
(Sixth Sense) (1999.) M. Nighta Shyamalana (nadnaravni psiholoski triler) ili Cijenu istine (The
Lincoln Lawyer) (2011.) Brada Furmana (pravni triler), o¢igledno je da semanticko-sadrzajna
razina zbilja nije ono po ¢emu bi ih gledatelj povezao. No pri tome je upravo gledateljska
instanca ono Sto Martin Rubin istice kao jedan od klju¢eva za tumacenje i medusobno

usustavljivanje filmova u Zanr trilera:

Trileri se u pravilu odlikuju iznimnim stupnjem pasivnosti u pogledu junaka s kojima se mi kao
gledatelji poistovjecujemo. Ti junaci ¢eS¢e podnose djelovanje nego §to oni sami djeluju; oni
su uhvaceni u kovitlacu zbivanja nad kojima imaju vrlo malo kontrole. Triler pobuduje, kako
u junaku tako i u gledatelju, snazan osjecaj prepustenosti zbivanjima, gubitka kontrole. Pitanje
kontrole srediSnja je dijalektika trilera, usko povezana sa sadomazohizmom. Triler je oblik s
izrazenom sadomazohistickom privla¢no$¢u: crpimo uzitak iz promatranja patnje likova (npr.
Caryja Granta kako visi s ruba litice u [Hitchcockovu filmu, K. B.] Sjever-sjeverozapad), no i

mi sami patimo uslijed poistovjecivanja s tim likovima. Triler dobrano iscrpljuje kako junaka
tako i publiku.

Aspekt gubitka kontrole, nemoguénosti potpunog poimanja svih razmjera protivnika ili sile
kojoj je junak, ali i gledatelj izloZen te posljedi¢ni osjecaji nesigurnosti, paranoje i straha
ujedno podsjecaju na snimke teroristickih napada 11. rujna. Iako pri tome, dakako, nije rije¢ o
filmskoj fikciji, ve¢ o surovoj stvarnosti, percepcija gledanja necega i nacin poistovjecivanja s
necime $to se do tada doimalo nemoguéim gotovo su jednaki. Sadomazohisti¢ki uzitak, prema
Rubinovu tumacenju, promatranja rusenja tornjeva Svjetskoga trgovackog centra i stvarne
pogibije nekoliko tisuéa ljudi kod promatraca je, barem u veéini slucajeva, izostao, a napetost
koja je proizlazila iz cjelokupne situacije nije imala ni natruhu katarze, veé¢, uslijed
poistovje¢ivanja sa zrtvama, gotovo iskljucivo traume, i to kolektivne. Skoro staromodan ¢in
otmice prometnog sredstva, u ovom slucaju zrakoplova, i njegova zabijanja u zgrade popracen
suvremenim emitiranjem uZivo internetskim putem i na televizijskim postajama diljem svijeta

nalikuje neCemu §to bi se moglo dogoditi, na primjer, u filmu Umri muski ili Nemoguca misija.

33 U izvorniku: ,, Thrillers characteristically feature a remarkable degree of passivity on the part of the heroes with
whom we as spectators identify. These heroes are often acted upon more than they act; they are swept up in a rush
of events over which they have little control. The thriller creates, in both hero and spectator, a strong sense of
being carried away, of surrendering oneself. Control-vulnerability is a central dialectic of the thriller, closely
related to sadism-masochism. The thriller is a form with strong sadomasochistic appeal: We derive pleasure from
watching characters suffer (e.g., Cary Grant hanging from the edge of a cliff in North by Northwest), but we
ourselves also suffer by virtue of identifying with those characters. The thriller puts both hero and audience
through the wringer.” RUBIN, 1999: 7.
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Tako je granica izmedu fikcionalnog svijeta filma i stvarnosti bila izbrisana, no rezultat nije
bio benigan kao Sto je slu¢aj s Trumpovim poistovjeéivanjem sa Supermanom ili Obaminim
lapsusom koji je razjario obozavatelje znanstvenofantasticnoga filmskog zanra.

Obrazlozivsi osnovne premise politickog filma, koje se detaljnije analiziraju u daljnjem
tijeku ovog poglavlja, potrebno je spomenuti da je americki politicki film neprestano prisutna
kategorija u holivudskoj produkciji ve¢ od 1930-ih godina, iako je svoje istaknute pocetke imao
I ranije, sto se podrobnije tematizira u tre¢em poglavlju ove disertacije. Kao §to je vec
navedeno, politi¢ki film nikada nije bio kljucan ¢imbenik u postizanju dalekoseznog trzisnog
uspjeha, a u skladu s time ni pretjerane omiljenosti medu gledateljima, ali je zato njegov
kvalitativni doprinos kako filmskoj povijesti, tako i ameri¢koj popularnoj te politi¢koj kulturi
tijekom 20. i 21. stoljeca itekako znacajan. lako postoji bojazan od toga da je ,,Cisto politicki”
film na blagajnama kinodvorana ujedno siguran znak za njegov neuspjeh, ovaj se ,,zanr” — kako
ga Michael Coyne naziva3* — iskazao kao sastavni dio ameri¢ke kinematografije koji tematizira
i uprizoruje neke od glavnih tema, problema i situacija u samoj srzi americkoga (politickog)
zivota. Njegov utjecaj, dakle, seze od razdoblja Velike depresije tijekom 1930-ih i Drugoga
svjetskog rata, japanskog napada na Pearl Harbor i sudbine americkih vojnika na europskim
bojistima, preko politi¢kih procesa pod ,,redateljskom palicom” senatora Josepha McCarthyja®
tijekom 1950-ih i ubojstva Johna F. Kennedyja 1963. sve do Vijetnamskog rata i afere
Watergate u 1970-ima, Reaganovih 1980-ih i Clintonovih 1990-ih te do 21. stolje¢a nakon 11.
rujna 2001. godine, pandemije bolesti COVID-19 i pocetka ruske invazije na Ukrajinu, pri
¢emu je pasivno dokumentirao, no i aktivno sudjelovao u oblikovanju americkog, ali i
medunarodnog svakodnevnog i politickog Zivota. Kako Michael Coyne isti¢e: ,,Zanr [politicki
film] se zasigurno stilski promijenio od 1930-ih godina, no teme pravednosti, jednakopravnosti
i predanosti americkom idealu demokracije dosljedno su ostale sastavni dio velikog dijela tih
filmova — uz kljucne, prepoznatljive nadnarativne komponente koje su izrazeno i redovito
prisutne.”® Dakle, ovdje iznova dolazimo do dvaju temeljnih istrazivackih pitanja o tome $to

politicki film ustvari jest, odnosno koja su njegova temeljna obiljezja — dakle, njegova

3 COYNE, 2008: 10.

% O dosezima McCarthyjeva utjecaja govori i ameri¢ki politi¢ki novinar Richard Rovere kada 1960. godine pise
o tome kako su McCarthyjevi ,,taoci” bili i dvojica ameri¢kih predsjednika, barem u onoj mjeri u kojoj su to
predsjednici uop¢e mogli biti, i to upravo Harry S. Truman te njegov nasljednik Dwight David Eisenhower, jer su
od 1950. do 1954. godine svoje planove morali uskladivati s McCarthyjevima i odborima kojima je on predsjedao,
zbog Cega katkad uopce niti nisu mogli djelovati. Usp. ROVERE, 1960: 5 — 6.

3 U izvorniku: ,, The genre has certainly changed stylistically since the early 1930s, but the themes of fairness,
equality and devotion to the American ideal of democracy have consistently remained integral to the vast majority
of these films—with crucial identifiable (ber-narrative components featuring prominently and regularly.”
Istaknuo K. B. COYNE, 2008: 10.
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semanticka razina — te je li kod njega — sintakticki gledano — posrijedi Zanrovska ili ipak

nadzanrovska kategorija, $to se problematizira u narednim potpoglavljima.

2.2. Semanticke odrednice ameri¢koga politickog filma — ideologija i ikonografija

Iz politickog se aspekta za film zbilja moze re¢i da je kao druStvena pojava jedinstven.
Neograni¢ena mogucnost reprodukcije, dopiranje do Sirokih slojeva drustva i, ne i najmanje
vazno, financijski troSak potreban za njegovu produkciju te dobit koja se na temelju njegove
distribucije moZe ostvariti, a koja je s vremenom i popratnim proizvodima povezanim s
ikonografijom odredenog filma samo rasla, govore u prilog tome. Stoga ne ¢udi $to je njegova
politizacija uslijedila ve¢ pri samom pocetku njegove distribucije i pridobivanja statusa kao
masovnog zabavljatkog medija. Medutim, njegov je status u pogledu Prvog amandmana
ameri¢kog Ustava o pravu na slobodu govora i misljenja bio nejasan.®’ Je li rije¢ o
umjetnickom izriaju? Ili je ipak posrijedi opravdana bojazan po utjecaj koji ima na Sire
drustvene slojeve, koja se ne moze prepustiti zabavljackoj industriji? A Sto je s moralnom i
etickom komponentom — s ideologijom — koju filmski prizori — dakle, njegova ikonografija —
posreduju u okviru razvoja filmske radnje — dakle, narativa?

Kada je rije¢ o ideologiji, uvijek je istovremeno rije¢ o svojevrsnoj mitologiji jer je
ideologija, u svojoj srzi, narativ koji se temelji na odredenim druStvenim okosnicama, koje s
vremenom postaju mitovima i koja se ponavlja ad infinitum, do mjere u kojoj gube svoj
kredibilitet — kao i potrebu za njegovim posjedovanjem uopée — veé postaju ustaljenom
maksimom koja je gotovo isklju¢ivo monolitna i nepromjenjiva. Upravo je to posrijedi kada je
rije¢ o americkoj ideologiji, za koju Richard Hofstadter kaze da je Amerika ustvari nema, nego
da ona sama po sebi jest ideologija, i njezinu prikazu u filmovima, koji je per se politiziran. A
pocelo te ideologije seze natrag u povijest, sve do dolaska prvih engleskih kolonizatora na tlo
danasnjih Sjedinjenih Americ¢kih DrZava. Od broda Mayflower na kojem su se otisnuli iz
Europe i dospjeli do Plymouthske stijene, na kojoj su se 1620. godine kolonizatori i iskrcali,
pa do donoSenja Deklaracije o neovisnosti od Ujedinjene Kraljevine 4. srpnja 1776. godine te
preko Georgea Washingtona, prvoga americkog predsjednika, Gradanskog rata i Abrahama
Lincolna, Franklina Delana Roosevelta i Velike depresije sve do ubojstva Johna Fitzgeralda

Kennedyja i afere Watergate, prema rijeCima Michaela Coynea, ,,americki osjec¢aj nacionalne

37 Usp. GIANOS, 1998: 45 i dalje.
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pripadnosti temelji se u jednakoj mjeri na mitologiji kao i na republikanskoj filozofiji, vojnim
pobjedama ili priru¢nicima za samopomo¢.”3®

To su ujedno neki od omiljenih motiva — ikonografskih elemenata — koje politicki film
prikazuje jer se smatraju paradigmatskima i ,,sigurnima” — Abraham Lincoln kao iskupitelj
robova i moralni pobjednik ameri¢koga Gradanskog rata poprimio je gotovo mesijanske
dimenzije u filmskim prikazima, a preispitivanje ili revaloriziranje njegova statusa tabuizirano
je i ,neprimjereno”. Dapace, stvarne politicke li¢nosti iz proslosti, kao Sto su Lincoln — na
primjer, u filmu Abraham Lincoln (1930.) Davida Warka Griffitha — ili Franklin Delano
Roosevelt, u filmovima se prikazuju toliko hagiografski da ¢ak postaju ,,dosadnima i
neuvjerljivima”*®. Motivska vaznost Abrahama Lincolna u razvoju politi¢kog trilera dodatno
¢e biti eksplicirana na filmskim primjerima u narednim poglavljima ove disertacije, ¢ime se
dodatno mitologizira njegov ideoloski status unutar americke historiografije i kinematografije.
Dakle, preuzevsi primat promicanja ideala o jedinstvu americ¢ke nacije — unato¢ svim njezinim
razli¢itostima — ili postojanju ameri¢kih vrlina kao istaknutih vrijednosti kojima svaki gradanin
mora stremiti, a koje utjelovljuju li¢nosti kao $to je ,,Dobri Abe”, film je 20. stoljece obiljezio
kao nijedan masovni medij do tada te je, zbog ve¢ navedenih razloga, odabran kao idealno
sredstvo za njihovo propagiranje.

Bez obzira na ideoloSke implikacije i ikonografske reprezentacije, namece se pitanje
kako njihova kombinacija ustvari tvori semantiku politickog filma, odnosno moze li se takva
znacenjska ravan ,,politickog” uopce $ire definirati kako bi se mogli izlu¢iti filmovi koji ustvari
jesu ,,politicki” te razlikovati od onih koji to nisu? U sustini, kao §to je ve¢ navedeno, na
funkcionalno-pragmatickoj razini moze se smatrati da je svaki odabir u pogledu radnje,
narativa ili, primjerice, odnosa medu filmskim likovima politi¢ki konotiran te da ipso facto
predstavlja odredeno politicko opredjeljenje. Davanje prednosti videnju jednog lika pred
drugim, preferiranje, recimo, konzervativnog svjetonazora naspram liberalnog — $to je Cesta
pojava u filmovima Zanra vesterna — ili pak pripovijedanja ,,muskih” i ,,zenskih” pri¢a, odnosno
polozaja zena u stvarnom drustvu alegoriziranom u americkim filmovima 1930-ih i 1940-ih
godina, moze se smatrati odlukom za ovo ili ono politicko opredjeljenje, odnosno svrstavanje
cjelokupnog filma u sferu ,,politickog”.

Dakako, takva je kategorizacija suviSe pojednostavljena te ona u vecoj mjeri sprjecava

usustavljivanje nego sto ga omogucuje, zbog Cega se u svrhu daljnjeg istrazivackog rada u

3 U izvorniku: ,,America’s sense of nationhood was founded as much on mythology as on republican philosophy,
military victories or self-help manuals.” Istaknuo K. B. COYNE, 2008: 10.
39 Usp. HAASET AL., 2015: 16 — 17.
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okviru ove disertacije smatra da je politi¢ki film onaj koji se odlikuje stvarnim, eksplicitnim
politickim sadrzajem na ideoloskoj i ikonografskoj razini. Uz taj ideoloSko-ikonografski
politicki sadrzaj, vazno je spomenuti i namjeru. Film se kao umjetnicki uradak i medij, kao Sto
je ve¢ spomenuto, prvenstveno odlikuje svojom namjerom da ,zabavi” i ,zaradi”, Sto
korespondira s pojmom entertainment industry (,,zabavljacka industrija”, odnosno sprega
zabave i zarade), a ¢iji je film integrativni dio. Medutim, i ovdje se postavlja pitanje o tome je
li filmski uradak ustvari rezultat rada pojedinca ili ipak skupine koja istovremeno ovisi 0
zadovoljavanju uzusa filmskog svijeta i ukusa filmske publike koja, naposljetku, plac¢a da ga
pogleda? Politi¢ke poruke koje se mogu is¢itati iz bilo kojeg filma u vecoj su mjeri ipak odraz
opcenite namjere, videnja i svjetonazora instance tumaca nego filmskog redatelja.

Stoga se ta sinestezija empirijskog i normativnog ocituje u sprezi sadrzaja i namjere.
Dakle, politickim se filmom moze smatrati svaki film ¢iji je sadrzaj, ma koliko alegoriziran,
subverzivan ili realistican bio, ustvari ,,politicki”. Ta se ideoloSka premisa empirijskog zatim
ocituje na normativnoj razini ikonografskog, odnosno filmskog uprizorenja. Naravno, za film
Lincoln (2012.) Stevena Spielberga gledatelju ¢e odmah, ve¢ i po nazivu filma, biti jasno $to
moze ocekivati od njega — politicku biografiju, mozda ¢ak i hagiografiju, jedne od najvecih
politi¢kih li¢nosti americke povijesti, pri cemu su empirijska i normativna razina — dakle,
sadrZaja i namjere — gotovo samorazumljive. ldeologija je u tomu primjeru neprikosnovena i
bjelodana. Medutim, Sto je s ve¢ spomenutim pravnim trilerom Cijena istine (2011.), ¢iji naslov
u engleskom izvorniku glasi The Lincoln Lawyer? Dok se narativ filma Brada Furmana razvija,
postaje evidentno da se naslov odnosi na ¢injenicu da glavni lik Mick Haller (Matthew
McConaughey) svoje odvjetnicko-pravne poslove uglavnom sklapa i provodi iz svojeg
automobila marke Lincoln. Indikativan je i prijevod filmskog naslova na hrvatski jezik jer je
Haller uvjeren da je njegov klijent kriv, a radnja filma temelji se na tome kako da mu tu krivnju
i dokaze, odnosno koja je ,,cijena istine” koju ¢e taj naizgled opori i mrzovoljni, ali moralno
svejedno pozitivni odvjetnik na kraju morati platiti kako bi ,,dobro” moglo prevagnuti nad
»Zlim”. Sadrzajno, dakle, empirijski, Furmanov film nije u jednakoj kategoriji ,,politickog”
poput Spielbergova Lincolna, iako se, zbog svoje tematike, implicitno referira i na stanje
ameri¢kog pravosuda u cijelosti, no njegov naslov zasigurno je namjeravana, dakle, normativna
aluzija na status nedodirljive li¢nosti americke povijesti. Cinjenica $to je i sim ,,Dobri Abe” po
zanimanju bio odvjetnik dodatni je indikator takva nahodenja, a, unato¢ tome $to je implicitno
ikonografski — vizualni — element izostao, onaj ideoloski — nomenklatura — itekako je prisutan,

Sto je zasigurno bila svjesna — politi¢ka — odluka u pogledu distribucije filma, njegova pohoda
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na kinoblagajne i ocekivane recepcije potencijalnih gledatelja. Zato je u politickom filmu,
napose u ameri¢koj kinematografiji, uvijek rije¢ 0 sadrZaju i namjeri te sprezi izmedu njih.

Takoder, kada je rije¢ o americkom filmu, moze se ustvrditi da je u vecini slucajeva
rije¢ o uprizorenju americke ideologije. Hofstadterovo bivanje ideologijom umjesto imanja
ideologije Cest je motiv americkoga politickog filma, bez obzira na to pojavljuju li se
istovremeno predsjednici, vaSingtonske znamenitosti ili klju¢ni povijesni dogadaji. Zato se za
americki politi¢ki film moze rec¢i da se bavi temeljnim americkim preokupacijama. Americke
vrline ,,igranja po pravilima”, napornog rada i nesputanih mogucnosti sredstva su kojima se
dolazi do cilja ostvarivanja takozvanog ,,americkog sna”, ¢ije su temelje utrli motivi
Mayflowera, Deklaracije o neovisnosti i Gradanskog rata. S obzirom na to da se smatraju
uzvisenima, mitologizirane su i utkane u tkivo ideologije koja jest Amerika. Medutim, uz
¢injenicu da ih je potrebno ocuvati, potrebno ih je i obraniti pred onima koji podrivaju
mogucnost ostvarivanja americkog sna. Stoga velika koli¢ina americkih politickih filmova
tematizira prijetnje tomu poretku iznutra, iz ,vlastitih redova”, pogotovo prije razdoblja
zahuktavanja Hladnog rata 1960-ih, nakon ¢ega se fokus premjeSta na vanjskog neprijatelja,
koji se mora infiltrirati u americki poredak da bi mu zaista mogao nauditi. Izvana, naime, ve¢
same americke vrline Stite poredak od svakog negativnog utjecaja. ,,Ameri¢ka izuzetnost,
predodzba o tome da se Sjedinjene Americke Drzave razlikuju od svih drugih druStava i da su
im, implicitno, nadmo¢ne, nazire se ispod povrsine brojnih americkih politickih filmova, a
istovremeno tvori dio diskursa brojnih [...] holivudskih Zanrova (medu kojima je najistaknutiji
vestern).”*% Prema toj se logici moze izvuéi zakljudak da Americi, ako je zaista druké&ija i bolja
od drugih, jedino njezini pripadnici, Amerikanci, mogu nanijeti Stetu. Takvo je misljenje
postupno gubilo na zamahu u drugoj polovici 20. stoljeca, a naprasno je prekinuto 11. rujna
2001. godine. Americki je ekscepcionalizam smatrao da jedino neposlus$ni gradani koji djeluju
protivno nacelima vrline i dobrohotnosti ¢ije su putove utabali George Washington ili Abraham
Lincoln, arhetipski mitovi koji se perpetuiraju ideologijom, mogu predstavljati prijetnju
postojecem poretku, a da vanjski neprijatelj nema nikakve izglede da to ucini.

U takvoj je dihotomiji o¢igledno da postoji opreka izmedu individualnog i kolektivnog,
da ¢e odredeni pojedinac mozda pokusati pociniti zlodjelo, no da je naposljetku i samo jedan

pojedinac potreban da se ta nepravda ispravi ili prijetnja otkloni. To bi se, nac¢elno, moglo

40 U izvorniku: ,, American exceptionalism, the notion that the United States is different from (and, by implication,
superior to) all other societies, is discernible beneath the surface of many American political films, just as it
constitutes part of the discourse of several [...] Hollywood genres (most notably, the Western).” CoYNE, 2008:
12. Za vise informacija u vezi s pojmom ,,ameri¢kog ekscepcionalizma” usp. SPANOS, 2008; PEASE, 2009; NEAL,
2010; HADENIUS, 2015.
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smatrati po¢elom americ¢ke ideologije, da se ,,dan spaSava” i ,,opasnost otklanja” mitom o
konac¢noj pobjedi ,,dobra”, ¢ije je utjelovljenje sama Amerika. Medutim, takvo romantizirano
videnje ameri¢ke stvarnosti prevladavalo je u prvoj polovici 20. stolje¢a. Nadilazenje
posljedica Velike depresije i pobjeda u Drugom svjetskom ratu dodatno su osnazili to videnje
nedodirljivosti i ispravnosti ameri¢kog ,,na¢ina zivota”, a status Franklina D. Roosevelta i tropa
ameri¢kog vojnika uzdigli na onaj Washingtona ili Lincolna. Pojedinac je taj koji odlucuje
hoce li djelovati u skladu s tim vrlinama ili protivno njima te hoce li svojim radnjama ugroziti
kolektiv ili ga spasiti.

lako tre¢e poglavlje ove disertacije temeljitije tematizira ove aspekte, ovdje se
zaklju¢no moze reé¢i da je perpetuiranje ideologije izmedu sadrZaja i namjere — na filmskoj
razini — te pojedinca i kolektiva — na narativnoj razini — temeljna odlika stupnja politickog
opredjeljenja odredenog filma. Kako istice Vivian C. Sobchack: ,,Americki filmovi suocavali
su se kako prikriveno tako i otvoreno s napetostima koje su inherentne naSem [ameri¢kom]
konceptu osobnog uspjeha i njegovoj paradoksalnoj rastrganosti izmedu dvaju impulsa —
demokratskog, etickog, socijalnog i usmjerenog na rad s jedne te elitistickog, pragmati¢nog,
individualistickog i usmjerenog na nagradu s druge strane.” % Instance ,,prikrivenog” i
»otvorenog” ili ,subverzivnog” i ,,0¢itog” ono su na ¢emu pociva i pokusaj klasifikacije
politi¢kog filma kao nadredenog pojma kada je potrebno odrediti moze li se odredeni film
smatrati ,,politickim” ili ne.

Stoga se kao pokusSaj definiranja tipologije politickog filma pojednostavljeno moze reci
da je rije¢ o stupnju na koji odredeni film otvoreno ili prikriveno tematizira politicke teme.
Ideologija i ikonografija koje su prisutne u filmu takoder su indikativan pokazatelj za to moze
li se odredeni film karakterizirati kao ,,politicki”, no one, dakako, nisu jedine odrednice s
pomocu kojih se to ¢ini. Kao temelj pri tome moze posluziti tipologija navedena u studiji
Projecting Politics: Political Messages in American Films. U njoj autori Elizabeth Haas, Terry
Christensen i Peter J. Haas pruzaju matricu u koju se moze svrstati vecina filmova bilo koje
odrednice, dakle, ne samo oni otvoreno politicki, a s pomocu nje moguce je odrediti stupanj
politickoga koji odredeni film posjeduje.*? U osnovi se ta tipologija temelji na odredivanju
filmova koji su ,,éisto politi¢ki”, dakle, ¢ija su poruka, motivika, tema i/ili narativ otvorenog

politickog karaktera, te ,,politicko-reflektivni”, odnosno, ¢ije su odrednice prikrivene naravi

4L U izvorniku: ,American films have both covertly and overtly confronted the tensions inherent in our concept
of personal success and its paradoxical suspension of two contradictory impulses—one democratic, ethical, social,
and work-oriented, the other elitist, pragmatic, individualistic, and reward-oriented.” Istaknuo K. B. SOBCHACK,
1980: 291.

42 Usp. HAAS ET AL., 2015: 10 i dalje.
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kada je rije¢ o uprizorenju politike. Stoga je ocigledno da se ti filmovi razlikuju i u pogledu
politi¢ke namjere, sprege empirijskog i normativa: logi¢no je da ¢e otvoreni, ,.¢isto politi¢ki”
filmovi imati ve¢i udio politickih narativa, dok ¢e kod prikrivenih, ,,politicko-reflektivnih”
filmova taj udio, dakako, biti maniji.

Medutim, pri tome je, kako i sami autori navode, potrebno obratiti pozornost na to da
Cinjenica §to se odredeni film karakterizira kao ,,¢isto politicki” za sobom ne povlaci nuzno
zakljucak da je taj film u vecoj ili manjoj mjeri ,,politicki” od drugih. U ovomu pokusSaju
pronalaska reda u raznolikosti to jedino znaci da ¢e njegov normativ, dakle, njegova namjera,
na temelju empirijskih, dakle, sadrZajnih datosti, recipijentu vjerojatno biti trenutno ocita, kao
kada je rije¢, na primjer, o Spielbergovu Lincolnu. Unato¢ pogodnosti takva filma za
amerikanisticko i filmolosko Citanje u politickom kljucu, ta ociglednost i samorazumljivost
odredenom dijelu Sire publike mogu, zbog ve¢ spomenute nepopularnosti teme politickoga, biti
odbojne te mu njegova ocita transparentnost ustvari, posljedi¢no, moZe narusiti izglede
postizanja uspjeha i povoljne kriticke recepcije. Stoga se moze zakljuéiti kako su ,,¢isto
politi¢ki” filmovi oni Koji se empirijski referiraju na izbore, politi¢are, politicke procese,
vladina tijelaili politicka zbivanja. Filmovi koji se analiziraju u petom poglavlju ove disertacije
takoder se ubrajaju u tipolosku kategoriju ,,Cisto politickih™ filmova.

S druge se strane ovoga tipoloskog spektra nalaze ,,politicko-reflektivni” filmovi,
0dnosno oni koji, unato¢ djelomicno ¢ak i o¢itom politickom sadrzaju, ne posreduju nikakvu
indikativnu politicku poruku. Takvi se filmovi prakti¢no koriste politickim imaginarijem —
obnaSateljima politickih duznosti, institucijama, procesima — koji zatim sluzi kao popriste
radnje koja, naposljetku, nema nikakve izravne poveznice s miljeom politickog, ve¢ im on
samo sluzi kao pozadina. lako to ¢ine na subverzivan nacin, ovakvi filmovi posebno su znacajni
u pogledu podastiranja simbolickih referencijalnih tocki kada je rije¢ o politickim fenomenima.
To je utoliko vaZnije ukoliko se osvijesti ¢injenica da masovna publika, dakle, Siri slojevi
gradanstva, ne dozivljavaju svijet politickog kao nesto s ¢ime imaju izravan doticaj, vec¢ se
njihove percepcije 0 njemu temelje na simbolickim reprezentacijama i kroz njih filtriraju, a
medij filma jedna je od, kao §to je ve¢ spomenuto, najeksplicitnijih. Filmovi smjeSteni u
kvazipoliticki kontekst, u kojemu je za potrebe uprizorenja izdvojeno ono najreprezentativnije,
dakle, ikonografija koja je naSiroko poznata i koja se bez poteskoca prepoznaje kao politicka,
izvori su simbolickog sadrzaja koji sluzi informiranju o radu politi¢kog sustava u cijelosti. lako
Haasovi i Christensen u svojoj tipologiji navode jo§ dva primjera, one ,,autorskih politi¢kih”
filmova i ,,socijalno-reflektivnih” filmova, potrebno je uzeti u obzir da oni samo predstavljaju

gradaciju ,,Cisto politi¢kih” i ,,politicko-reflektivnih” i prilicno disparatne medukategorije koje
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su suviSe subjektivizirane i ambivalentne te se u previSe primjera podudaraju s temeljnim
odrednicama ,,¢isto politickih” i ,,politicko-reflektivnih” filmova, a da bi ih bilo potrebno

dodatno uzimati u obzir ili provoditi daljnju ras¢lambu u okviru ove disertacije.*

Slika 2. Mickey Haller (Matthew McConaughey) i njegov voza¢ Earl (Laurence Mason) u Hallerovu
Lincolnu, dok Haller obavlja poslovne telefonske pozive, u filmu Cijena istine (2011.) Brada Furmana.
Pojam ,Lincoln” u engleskom nazivu filma, The Lincoln Lawyer, odmah evocira poveznicu s
Abrahamom Lincolnom kako zbog automobila koji nosi njegovo ime, tako i po odvjetni¢kom radu koji
Haller obavlja. Iako nije ,,¢isto-politi¢ki” film, Furmanova Cijena istine referira se na Lincolnov lik i
emocije koje evocira medu gledateljima.

Kada je rije¢ o filmskoj biografiji predsjednika Abrahama Lincolna, gledatelj je svjestan da taj
film ispunjava sve razine potrebne da ga se klasificira kao politicki: ideologiju — razdoblje
ameri¢koga Gradanskog rata i ulogu koju je Abraham Lincoln tijekom njega imao — koju
posreduje ve¢ poznatom ikonografijom — odgovarajuca kostimografija i scenografija —
upotpunjuje eksplicitnim politickim sadrzajem — rat i podijeljenost SAD-a sredinom 19.
stoljeca te Lincoln kao predsjednik drzave — uz iskljucivo takvu namjeru — svjesno snimanje
biografskog filma. Dakle, kod Griffithova filma Abraham Lincoln ili Spielbergova Lincolna
zasigurno je rije¢ o ,,¢isto politickim” filmovima. Uzme |i se, s druge strane, kao primjer
Furmanova Cijena istine, odnosno The Lincoln Lawyer (v. Slika 2.), moze se reéi da ispunjava
ideoloski kriterij — Karijeristicki odvjetnik kojemu je ipak stalo do pobjede dobra, pravde i
pravednosti —no ve¢ pri ikonografiji situacija nije toliko jednozna¢na kao kod ,,¢isto politi¢kih”
filmova jer je samo sporadi¢no politicka, jednako kao i sadrzaj ili namjera, pri ¢emu se

postojanje barem nekakve politicke angaziranosti ovoga filma moze is€itati, kao Sto je veé

43 Za vise informacija o ovim dvjema kategorijama usp. HAAS ET AL., 2015: 13 - 14.
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spomenuto, iz njegova naslova. Stoga se moze do¢i do zakljucka kako je kod Furmanova filma
rije¢ o ,,politi¢ko-reflektivnom” filmu.

Dakle, u okviru odredivanja semantike americ¢koga politickog filma potrebno je
naglasiti da ona poc¢iva na dvama nacelima: empirijsko-normativnom (ideologija i ikonografija
kojom se ona prikazuje) te politicke namjere i politickog sadrzaja (opseg kojim odredeni film
odrazava politi¢ki imaginarij te razina namjere kojom to ¢ini). Kao $to je ve¢ spomenuto, motiv
predsjednika Lincolna pronaci ¢e svoje istaknuto mjesto i medu prvim izdancima podzanra
politickoga trilera te filmovima koji su mu izravno prethodili, Sto se podrobnije tematizira u
narednom poglavlju ove disertacije. Naposljetku, nakon sto se evaluiraju sve komponente koje
je potrebno zadovoljiti, moguce je do¢i do zakljucka da je kod politickog filma koji se analizira
rije¢ o ,,Cisto politickom” ili ,,politicko-reflektivnom” filmu, pri ¢emu prvi zadovoljava vise
navedenih kriterija, a potonji manje. Sve druge razlike izmedu semantickih odrednica
politickog filma pocivaju u korelacijama izmedu tih odrednica. Medutim, nakon odredivanja
semantike ameri¢koga politickog filma, postavlja se pitanje kako se filmovi sintakticki
kategoriziraju u tomu pogledu? Zanrovski, kao $to su to uéinili autori nekolicina studija o
americkomu politickom filmu? Ili pak nadzanrovski, kao zasebnu cjelinu koja je neovisna o

Zanru?

2.3. Sintakti¢ke odrednice ameri¢koga politickog filma — Zanr ili nadZanrovska
kategorija?
Kao $to je ve¢ spomenuto, Michael Coyne u svojoj studiji Hollywood Goes to Washington
politi¢ki film kao filmolosku kategoriju dosljedno naziva pojmom ,,zanr”. Isto ¢ini Ian Scott
kada u uvodnom poglavlju svoje studije American Politics in Hollywood Film problematizira
status filmskog Zanra te propitkuje moze li se politicki film sa svojim brojnim i raznovrsnim
inaCicama takoder svrstati pod pojam filmskog Zanra. Coyne to pitanje uopée ne
problematizira, a na jednom mjestu navodi da je politicki film ,,transzanrovski”, usporedujuci
ga ¢ak i sa Zanrom trilera*, odnosno da u sebi moZe sadrZavati razne Zanrovske odrednice i da
ne ovisi 0 njima, no pri tome ne ¢ini nikakvu terminolosku distinkciju, ve¢ od pocetka i
dosljedno rabi pojam ,,Zanra” kada govori o politickom filmu kao filmoloskoj kategoriji.
Takva terminoloSka diskrepancija ipak je zbunjujuca za ovaj prilicno vazan filmoloski
aspekt. Za razliku od njega, Scott se ipak podrobnije doti¢e toga problema, no ne nudi

konkretan odgovor na pitanje moze li se politi¢ki film smatrati zasebnim zanrom ili je ipak

4 Usp. COYNE, 2008: 9.
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nadredena kategorija raznim Zanrovskim oblicima. Konkretnija polemika o tome povela se u
ve¢ spomenutoj studiji Projecting Politics: Political Messages in American Films. U njoj autori
isti¢u da u dosadasnjim akademskim i kritickim bavljenjima temom politickog filma nije bilo
jednoglasnog zakljucka o tome je li pri tome rije¢ o, jednostavno receno, zanrovskoj ili
nadzanrovskoj filmoloskoj kategoriji. Autori se pri tome pozivaju na dva primjera. Prvi je taj
Sto se u ¢etvrtom izdanju publikacije iz 2012. godine Film Genre Reader, mjerodavnom vodic¢u
za filmoloSke studije i zanrovsku tematiku, medu trideset i Sest poglavlja nijedno ne bavi
izri¢ito temom politickog filma. Za razliku od toga, drugi je primjer publikacija Moving Image
Genre Form Guide ameri¢ke Kongresne knjiznice, koja medu svojim iscrpnim popisom 0d
ukupno 125 filmskih Zanrova, u okviru kojih se mogu pronaci i neki dubioznih naziva poput
»gradska simfonija” (city symphony), pod zanrom ,politickoga” navodi jednu donekle
zbunjujucu definiciju toga Sto politicki film ustvari jest: , Fikcijsko djelo usredotoceno na
politi¢ki milje, naj¢eS¢e kandidata, izbora te izabranih ili imenovanih duznosnika. Pojedini
protagonisti mogu biti korumpirani ili imati diktatorske crte.”*® Cinjenica $to politi¢ki film nije
uvrsten u Film Genre Reader, no nalazi se na iscrpnom popisu vise od stotinu filmskih zanrova
uvrstenih u Moving Image Genre Form Guide, nije toliko naznaka oskudice ili nepostojanja
dovoljne koli¢ine filmova koji bi se mogli smatrati politickima koliko Siroko rasprostranjena
izostanka konsenzusa o tome koje su to kvalitete po kojima se politicki film — shvacen kao
Zanr, kategorija ili ipak nesto treée — odlikuje.®

Razloga tomu je nekoliko, a ponajprije taj koliko se monolitnim ili poroznim shvati
sam pojam filmskog Zanra. Kao §to je ve¢ bilo spomenuto, filmski Zanr predstavlja konsenzus
izmedu filmskih autora i njihove publike, kategoriju koja je dovoljno ¢vrsta da bi mogla imati
svoje uhodane i utvrdene konvencije te dovoljno promjenjiva da bi mogla i¢i ukorak s
vremenom i razvojem Sto tehnologije, Sto ukusa. S autorske strane postoji potreba za
ispunjavanjem odredenih oc¢ekivanja, dok gledateljska instanca, dakle, u Sirem pojmu publika,
na temelju Zanrovske odrednice naslu¢uje osnovne informacije o filmu koji namjerava
pogledati te u skladu s time Sto, u najSirem smislu, od toga uratka moze ocekivati. Ako im je
do smijeha, vjerojatno se nece odluciti za Schindlerovu listu (Schindler’s List) (1993.), epsku
povijesnu dramu Stevena Spielberga, kao Sto ni od 10 razloga zasto te mrzim (10 Things | Hate
About You) (1999.) Gila Jungera zasigurno nec¢e oc¢ekivati suvise filmsko-narativne dubine ili

historicistickih tema. Dakle, Zanrovska je komponenta ujedno estetska percepcija i drustvena

4 U izvorniku: ,,Fictional work centering on the political milieu, often of candidates, elections, and elective or
appointive office. Some of the protagonists may be corrupt or dictatorial.” Cit. prema HAAS ET AL., 2015: 6.
4 Usp. HAASET AL., 2015: 5 - 7.
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recepcija — ono Sto Zanr kao monolitnu kategoriju uvijek iznova potvrduje jest upravo njegov
obzor oc¢ekivanja i mjera u kojoj ga, u ovom slucaju, film kao izdanak i predmet uvrStavanja
ispunjava. Medutim, kategorija zanra uvijek je per definitionem i porozna, barem do odredene
mjere, ¢ime se jam¢i mogucénost njegova razvoja i daljnjeg napretka. Kako to Phillip L. Gianos

u svojoj studiji Politics and Politicians in American Film naglaSava:

Dio zadovoljstva u promatranju i analizi zanrovskih filmova pociva u varijacijama koje zanr
dopusta. Zreli Zanr stvara i definira zatvoreni, autoreferencijalni svemir o kojemu publika
posjeduje pregrst znanja, no u kojemu postoji prostor za varijacije, pod uvjetom da one ne
odstupaju suvie od konvencija Zanra. Zanrovi nisu ludacke kosulje za kreativne filmase nista
vide negoli je forma sonate za skladatelje ili haikua za pjesnike. Cak i jasno definirana
umjetnost — odnosno, mozZda upravo ona koja je jasno definirana — dopusta kreativnost u
pogledu varijacija.*’

No je li ta zanrovska komponenta, koliko god istovremeno monolitna i porozna bila, prikladna
za upotrebu kada je rije¢ o politickom filmu? Je li on ravnopravan, recimo, vesternu, trileru,
drami ili komediji? Ili je, upravo zbog njegove svestranosti, potrebno koristiti se druké¢ijim
pojmom za njegovu jednoznacn(ij)u definiciju? lako bi se time ova problematika uvelike
pojednostavnila i unato¢ tome $to je prakti¢nije, uslijed ve¢ spomenuta izostanka konsenzusa,
rabiti pojam ,,zanr” kada je rije¢ o politickom filmu, na temelju iznesenih ¢injenica, on ipak ne
predstavlja filmski Zanr u smislu, recimo, vesterna, trilera, drame ili komedije. Za filmsku
trilogiju o trima ameri¢kim predsjednicima, JFK (1991.), Nixon (1995.) i W. (2008.)* Olivera
Stonea, svakako se moze reci da je rije¢ o ,,Cisto politickim” filmovima, $to je razvidno vec¢ i
iz njihovih naslova. No jesu li oni ,,istovjetni” filmu Predsjednicke lazi (Wag the Dog) (1997.)
Barryja Levinsona, komedije o fiktivnoj americkoj invaziji na Albaniju u svrhu zataSkavanja
skandala sa seksualnim napastovanjem u Bijeloj kuci, koja je izaSla otprilike u isto vrijeme
kada je izbio skandal na relaciji Clinton — Lewinsky? Stoneove biografske drame i Levinsonova
politi¢ka komedija svakako dijele poveznicu ,,politickoga”, no je li to dovoljno da ih se svrsta

u jedan te isti Zanr?

47U izvorniku: ,,Part of the pleasure in viewing and analyzing genre films lies in the variations a genre permits.
A mature genre creates and defines a closed, selfreferential universe about which much is known by the audience
but in which there is room for variations provided they do not stray too far from the genre’s conventions. Genres
are not straitjackets for creative filmmakers any more than the sonata form is for composers or haiku is for poets.
Even a well-defined art form—perhaps especially a well-defined one—invites creativity in the development of
variations.” GIANOS, 1998: 7.

8 Naziv Stoneova filma W. odnosi se na srednje ime 43. americkog predsjednika Georgea Walkera Busha, a taj
je nadimak dobio u svrhu razlikovanja od 41. ameri¢kog predsjednika, Georgea Herberta Walkera Busha, njegova
oca.
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Uvedemo li jo§ tre¢u komponentu, film Svi predsjednikovi ljudi (All the President’s
Men) Alana J. Pakule, postavlja se pitanje moze li se i on shvatiti kao biografsko predstavljanje
predsjednickog mandata Richarda Milhousa Nixona i afere Watergate koji je istovjetan
Stoneovu Nixonu ili pak komediji Dick (1999.) Andrewa Fleminga sa satirickim prikazom 37.
ameri¢kog predsjednika? Ma koliko monolitan i ujedno porozan bio, tradicionalno shvaé¢enu
filmskom Zanru nedostaje potrebna clasti¢nost da bi pomirio sve ove, ve¢ na prvi pogled
oc¢igledne, disparatne i medusobno nepomirljive razlike. lako se mozda moze doimati
pausalnom ili trivijalnom, ve¢ ovakva osnovna usporedba pokazuje da situacija u vezi sa
zanrovskom odrednicom politi¢kog filma nije nimalo jednostavna te da posljedi¢no otvara vise
pitanja no Sto daje zadovoljavajuc¢ih odgovora.

U prilog takvu videnju govori i eksplikacija razloga u studiji Haasovih i Christensena
0 tome zasto se politicki film, naposljetku, ne moze smatrati filmskim Zanrom. Autori u tu
svrhu navode Cetiri razloga: (a) politickim filmovima nedostaje interna konzistencija drugih
filmskih Zanrova, a njihovi pojavni oblici uvelike se razlikuju; (b) politicki filmovi ne dijele
jednaku koli¢inu konvencija radnje, likova i ikonografije kao Sto je posrijedi kod drugih
filmskih Zanrova; (c) otvoreno politicki filmovi dopustaju cijeli niz varijacija unutar Zanra
povezivanjem opisa kao S§to su, na primjer, ,politicka komedija” ili, za ovu disertaciju
najvazniji, ,,politicki triler”; te (d) kako filmski autori, tako i istaknuti kriti¢ari strahuju od
oznake politi¢kog filma zbog bojazni od njegova zakazivanja na kinoblagajnama, uslijed cega
filmasi svjesno izbjegavaju politicki film, alegoriziraju politicke teme radi kamufliranja
politi¢ke intencije ili pak depolitiziraju politicke filmove i onda kada ih, naposljetku, snime.*°
Dakle, politicki se film moze smatrati multiZanrovskom kategorijom koja je, nalik svojstvima
filmskog Zanra, dovoljno monolitna da moze egzistirati kao preskriptivna kategorija za filmove
s politickim sadrzajem te jednako tako porozna da bi u sebe mogla uvrstiti filmove podredenih,
raznolikih Zanrova.

U okviru istrazivackog rada ove disertacije stoga se smatra da politicki film ne
predstavlja filmski Zzanr u tradicionalnom smislu kao $to to ¢ine vestern, komedija ili, za ovu
disertaciju najvazniji, triler, ve¢ da je pri tome rije¢ 0 nadzanrovskom konstruktu koji u sebi
objedinjuje filmove raznovrsnih Zanrovskih odrednica politickog sadrzaja, odnosno

ikonografije, koji se, kao Sto je u prethodnom potpoglavlju spomenuto, dijele na ,isto

49 Usp. HAAS ET AL., 2015: 7. Kao primjer depolitizacije autori navode film Argo (2012.) Bena Afflecka, koji
porice bilo kakvu eksplicitnu politicku namjeru koju je imao pri snimanju toga filma, pa tako i onu da je Zelio
stvoriti filmski uradak koji ¢e se na medunarodnoj razini naknadno politizirati, unato¢ ¢injenici $to je rije¢ o
diplomatskoj talackoj krizi krajem 1970-ih i po¢etkom 1980-ih na relaciji SAD — Iran te 8to je u doba pojavljivanja
filma odnos izmedu tih dviju drZava i dalje napet.
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politi¢ke” 1,,politi¢ko-reflektivne” filmove. Odredivsi te genealoske odrednice politi¢kog filma
kao hiperonima politickom trileru, u narednim dvama potpoglavljima bit ¢e podrobnije
elaborirano koje su, s jedne strane, ideoloSke i ikonografske, odnosno motivsko-tematske, a
koje, s druge strane, narativne odrednice upravo toga filmskog podzanra koji tvori

istrazivacko-analiticku odrednicu cjelokupne disertacije.

2.4. Motivske odrednice ameri¢koga politi¢kog trilera

Podzanrovska odrednica ,,politickog trilera” moze se, na temelju do sada iznesenog, svrstati u
podrucje ,,Cisto politickih” filmova. Razlog tomu je bjelodan: narativ politickog trilera ne moze
imati motiviku ni tematiku, odnosno, ideologiju i ikonografiju, politickoga kao sekundarnu
pojavu ili sporednu radnju koja tek donekle povezuje zbivanja i likove s tim miljeom, veé
,»(Cisto) politicko” mora biti u prvomu planu radnje i likova, ¢ime se ostvaruje dramaticna
premisa cjelokupnog filma. Jedno od prvih tumacenja politickog trilera u akademskoj literaturi
pruza Charles Derry, navodeci kako se politicki triler odlikuje arhetipskim narativom ,,zavjere
s ciljem ubojstva politicke li¢nosti ili razotkrivanja temeljne zavjerenic¢ke naravi tijela vlasti i
zlo¢ina podinjenih protiv njihova naroda.”*® Motiv zavjere, zakulisnih igara i ,,vise istine”,
Cesto turobnije i opasnije od one kakva se ,,na prvi pogled” ¢ini, a koja se krije iza postojeceg
politi¢kog poretka, jedan je od temeljnih motiva narativnog konstrukta politickog trilera. Pablo
Castrillo i Pablo Echart u svojem ¢lanku ,,Towards a Narrative Definition of the American
Political Thriller Film”, na koji se pozivamo i u daljnjem eksplikacijskom tijeku ovog
potpoglavlja, no 1 cjelokupne disertacije, u pogledu toga isti¢u: ,,Na temelju opceprihvacene
¢injenice da je glavni dramaturski sukob narativa u pravilu element koji ga u najve¢oj mjeri

definira kao zanrovsku iteraciju, politicki triler tada bi morao biti djelo kriminalisticke fikcije

[...]¢C1i]
,politickoga”, kao $to mu ve¢ i sdm naziv govori, mora biti u samoj srzi kako motivike,

e sredisnji sukob po svojoj naravi politicki.”® Stoga je i per se razumljivo da taj motiv

tematike i narativa, tako i cjelokupnog filma kao teksta.
Zavjera pri tome implicira i pasivnost koju Rubin isti¢e kao jednu od glavnih
karakteristika likova u trileru, prepustanje zbivanjima i gubitak kontrole koju svojim

djelovanjem pokusSavaju naknadno ste¢i. Za razliku od, na primjer, akcijskog trilera,

50U izvorniku: ,,a plot to assassinate a political figure or a revelation of the essential conspiratorial nature of
governments and their crimes against their people.” DERRY, 1988: 106.

51 U izvorniku: ,,Based on the commonly accepted fact that the main dramatic conflict of a narrative is usually its
most defining element as a generic iteration, the political thriller, then, must be a work of crime fiction [...] whose
central conflict is political in nature.” Istaknuo K. B. CASTRILLO; ECHART, 2015: 113.
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protagonisti® politickog trilera ¢esto su puta ulovljeni u taj gustik dogadaja pukim sludajem.
Dok, na primjer, Ethan Hunt u Nemogucoj misiji, dakle, akcijskom trileru, moZze okvirno, iako,
dakako, zbog dramaturSkog klimaksa ne i u potpunosti, naslutiti Sto ga ocekuje, Joe Turner
(Robert Redford) u politickom trileru Tri Kondorova dana (Three Days of the Condor) (1975.)
Sydneyja Pollacka biva uvucen u narativ pukim slu¢ajem jer je u trenutku pocinjavanja
ubojstava izbivao iz ureda tijekom stanke za rucak, a sve $to ¢e uslijediti, dakle, zavjera u kojoj
¢e se pronadi, bit ¢e odredeno upravo tim nasumi¢nim dogadajem. Paranoja koja se pri tome
razvija proizlazi iz ¢injenice Sto je protagonist upleten u zavjeru razmjera koje na samom
pocetku joS uopc¢e ne moze pojmiti.

Kako Mark Fenster u pogledu teme ,,zavjere” istice: ,,Velike teorije zavjere impliciraju
da je postojeci poredak prijevara i da nije potrebno niSta manje doli sveobuhvatne politicke,
drustvene i gospodarske transformacije nacije, a mozda i svijeta. One se mozda ne usredotoc¢uju
samo na politiku u njezinu relativno uskom, klasi¢no liberalnom smislu jer je tajna kontrola
zavjere nad tijelima vlasti samo jedan aspekt njezine moci. Medutim, osvajanje driave
pojavljuje se kao jedan od najvecih trijumfa zavjera.”>® Opéenito ozra¢je pesimizma ovih ve¢
spomenutih politickih zavjera, koje sezu do najvisih politickih eSalona, postaju glavnim
odrednicama podzanra politi¢kog trilera, a one su i glavni putokazi po kojima se odredeni film
moZe Kategorizirati kao politicki, a ne, recimo, akcijski triler, kao $to je rije¢ kod De Palmine
Nemoguce misije. Takoder, Fenster u pogledu povezanosti zavjera i paranoje isti¢e: ,,Na
primjer, paradoksi paranoje predstavljaju koristan na¢in razmisljanja s pomocu teorije zavjere
kao interpretativnog okvira. Kao $to je slu¢aj u klini¢koj paranoji, interpretativne prakse teorije
zavjere u brojnim su pogledima obmanjujuce, no strukturirane su na nacin koji je interno

dosljedan i logican.”®* lako donekle amorfni pojmovi, politi¢ka zavjera i paranoja mogu imati

52U svrhu jezi¢ne ekonomije, rabljeni pojmovi ,,gledatelja” i ,protagonista” u muskom rodu arhetipski su i
svakako se odnose i na gledatelje te protagoniste svih spolnih i rodnih odrednica. Medutim, takoder je potrebno
spomenuti da je, gotovo sve do pocetka 21. stoljeca, lik protagonista u politickom trileru bio u velikoj veéini
slucajeva bijelac americke nacionalnosti. Jedan od razloga svakako je ¢injenica §to je politicki triler proizasao iz
gangsterskog i Spijunskog filma, a kao temelj posluzio mu je i film noir, u kojima su protagonisti paradigmatski
muskarci. (Usp. GIANOs, 1998) lako je, kao i u politi¢kim trilerima iz 21. stolje¢a koji se analiziraju u okviru ove
disertacije, jasno da postoje istaknuti filmovi toga podZanra s protagonisticama, to je do kraja 1990-ih godina
vecinom bila iznimka.

58 U izvorniku: ,,Grand conspiracy theories propose that the existing order is a sham and nothing short of a
comprehensive political, social, and economic transformation of the nation—and perhaps the world—is necessary.
They may not focus solely on politics in its relatively narrow, classically liberal sense because the conspiracy’s
secret control of the government is merely one aspect of its power. Nevertheless, the capture of the state looms as
one of the conspiracy’s great triumphs.” Istaknuo K. B. FENSTER, 2008: 23.

% U izvorniku: ,, The paradoxes of paranoia, for example, provide a useful way of thinking through conspiracy
theory’s role as an interpretive framework. As with clinical paranoia, the interpretive practices of conspiracy
theory are in many instances delusional but are structured in a manner that is internally consistent and logical.”
Istaknuo K. Bo. FENSTER, 2008: 95.
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realistican karakter, i to upravo zbog ¢injenice §to u svojoj unutarnjoj dezorganizaciji,
naposljetku, ipak jesu utemeljene u stvarnosti.

Te su glavne motivsko-tematske okosnice odredene filmom koji je u filmskoj povijesti,
opcenito, te povijesti americke kinematografije, konkretno, postao prvim politickim trilerom,
a ¢iji ¢e primjer slijediti ostali izdanci toga podzanra u 1970-im godinama, ali i do danasnjeg
dana. Pri tome je rije¢ o MandzZurijskom kandidatu (1962.) Johna Frankenheimera, filmskom
uratku koji je po svojoj ideoloskoj, ikonografskoj, stilskoj, motivskoj i tematskoj preokupaciji
utro put za razvoj ovoga podzanra i koji se, unato¢ pojedinim protivnicima takva shvac¢anja®®,
smatra prvim filmskim politickim trilerom uopée. Snimljen po knjizevnom predloSku
istoimena romana Richarda Condona iz 1959. godine, njegov prikaz makartistickog senatora,
komunisticke kinesko-sovjetske zavjere koja seze do najvisih instanci americkoga politickog
poretka, komunisticke prijetnje ,,zemlji slobodnih” i manipulacije koja obuhvaca psihicku
kontrolu — hladnoratovskih tema par excellence — bit ¢e gotovo jezivo predskazanje kako
ubojstva predsjednika Johna Fitzgeralda Kennedyja u studenom 1963. godine tako i
predstojeceg desetljeca i pol — Vijetnamski rat, afera Watergate, gradanski prosvjedi — kako na
politi¢ko-kulturoloskoj, tako i na filmskoj ravni. Kako o Frankenheimerovu Mandzurijskom
kandidatu, tako i o politi¢kim trilerima koji su uslijedili za njime, temeljitije se bavi naredno,
trece poglavlje ove disertacije.

Sagledaju li se te temeljne odrednice osnovne, odnosno opcenite kategorizacije
politi¢kog trilera, dakle, paranoja, pesimizam i politicka zavjera, moze se ustvrditi da je pri
tome rije¢ o ideoloskim determinantama. Dakle, politi¢ki triler na svojoj semantickoj razini
izraZzava ovu aliteraciju odrednica te se na temelju njih moze i prepoznati kao film koji pripada
tomu podzanru. Medutim, kako se te znacenjske odrednice mogu vizualizirati, odnosno koja je
njihova motivsko-ikonografska komponenta unutar filmskog svijeta? Prema ve¢ obrazlozenu
tumacenju, Zanr trilera, dakle, hiperonim drugim podZanrovskim odrednicama trilera, pa tako
i politickog, ne odlikuje se toliko jednozna¢nim ikonografsko-vizualnim miljeom poput, na
primjer, vesterna ili horora. Kao Sto je eksplicirano u narednim poglavljima, politicki se trileri
koriste jednakim imaginarijem motiva poput, opcenito shvaceno, politickih filmova ili, uze

shvaceno, trilera. Ameri¢ka nacionalna obiljezja (zastava, himna ili ,,crvene, bijele i plave”

55 Za vise informacija o tome usp. BowMAN, 2014. Autorica u svojoj doktorskoj disertaciji navodi kako su
ameri¢ki film noir i njegovi izdanci ustvari prvi politi¢ki trileri u ameri¢koj kinematografiji te da njegova povijest
suverenog i suvremenog podzanra seze davno prije 1962. godine. Medutim, unato¢ uzimanju odredenih
argumenata takva videnja u obzir, u ovoj disertaciji ishodistem politickog trilera smatrat ¢e se Frankenheimerov
MandZurijski kandidat koji u cijelosti i jednozna¢no ispunjava zanrovsko-narativne odrednice politi¢kog trilera,
dok, prema argumentaciji koju iznosi Bowman, brojni filmovi koje navodi kao paradigmatske nisu u skladu,
djelomiéno ili ¢ak u potpunosti, s tim odrednicama.
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drzavne boje), znamenitosti (Capitol Hill ili Planina Rushmore), ustanove (savezne
istrazivacko-obavjeStajne agencije FBI ili CIA) ili pak vazne povijesne li¢nosti (Abraham
Lincoln ili George Washington) takoder se rabe u svrhu postizanja osvijeStenosti kod gledatelja
da je doti¢ni film, u manjoj ili ve¢oj mjeri, politicki konotiran, odnosno da je njegova radnja
usidrena u milje politickoga.

Iterativnost te motivike, odnosno ucestalost njezina prikazivanja, pri tome odreduje
hoce li se odredeni film mo¢i svrstati u kategoriju ,,politicko-reflektivnih™ ili ,,¢isto-politickih”
filmova. Za politicke je trilere to, dakako, klju¢no te ujedno jedna od prvih naznaka da je kod
doti¢nog filma rije¢ o ,,Cisto politickom” politiCkom trileru. No motiv Abrahama Lincolna
pojavljuje se kako u Furmanovoj Cijeni istine tako i — kako ¢e se eksplicirati u narednom,
tre¢cem poglavlju, gotovo ad absurdum — u Frankenheimerovu Mandzurijskom kandidatu kao
jedan od srediSnjih, no pri tome se samo potonji moze kategorizirati kao politicki triler.
Americka SrediSnja obavjeStajna agencija, odnosno CIA, jedan je od klju¢nih motiva kako u
De Palminoj Nemogucoj misiji tako i u Pollackovu filmu Tri Kondorova dana, no i u ovom se
slucaju samo potonji filmski uradak moze smatrati politickim trilerom, dok je prvi akcijski.
Dakle, odredeni film nije moguée jednoznacno uvrstiti u podzanrovsku kategoriju politickog
trilera samo prema ideoloskim i ikonografskim motivima koji se u njemu pojavljuju i prikazuju.
Na temelju Cega se to onda moze uciniti? Odgovor na to pitanje pruzaju upravo tematsko-
narativne odrednice politi¢kog trilera, a one se mogu svrstati u tri kategorije: (a) potraga za
znanjem; (b) pitanje aktivnog djelovanja; i (c) protivnici Amerike.®® U narednom potpoglavlju
podrobnije se ekspliciraju upravo te tri dodatne delimitante podZanra americkoga politickog

trilera, kojima se motivsko-tematski kompleks koji odreduje politic¢ki triler dodatno pojasnjava.

2.5. Tematske odrednice ameri¢koga politickog trilera

Kao §to je ve¢ spomenuto, na samom pocetku tematske kategorizacije politickog trilera nalazi
se pitanje politicke zavjere u kojoj su se likovi igrom slucaja pronasli, a na temelju koje se
razvijaju dodatni motivi paranoje i pesimizma koji pokrecu filmsku radnju. Temeljem te
paranoje, koja je naposljetku uzro¢nik prevladavajuceg pesimizma kojim se filmska radnja i
djelovanje likova u okviru nje odlikuju, dolazi do daljnjeg razvoja i rasplitanja unutarfilmske
radnje koja moze i¢i u tri smjera, a koji se medusobno ne iskljucuju, veé, stovise, ispreplicu i

nadopunjuju. Te instance nazivamo ,,tematskim odrednicama” te su, iako usko povezane s

% Ova je kategorizacija nadahnuta ¢lankom Pabla Castrilla i Pabla Echarta, iako je usustavljena druk&ije no $to
su to ova dvojica autora predloZila, dijelom zato $to ne rabe punu distinkciju izmedu semanti¢ko-ideoloSke i
vizualno-ikonografske razine te time dolazi do interferencije diskursa. Usp. CASTRILLO; ECHART, 2015.
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njima, ipak odvojene od motivskih — ideoloskih i ikonografskin — te pruzaju dodatni
eksplikacijski temelj za narativnu analizu i kategorizaciju politickih trilera te motivsko-
tematskih kompleksa od kojih se oni sastoje.

Prva od tih tematsko-narativnih odrednica svakako bi bila potraga za znanjem.
Protagonistu radnje koji se, ve¢ spomenutim, nasumi¢nim spletom okolnosti pronasao uvucen
u svijet politicke zavjere, potrebne su informacije, podatci, dakle, znanje, kako bi saznao gdje
se u trenutatnom poretku nalazi te $to mu je potrebno ¢initi u daljnjem tijeku kako bi Sto prije
dospio do razrjesenja situacije u kojoj se nalazi. Kako navode Castrillo i Echart: ,,[P]oliticki su
trileri u svojoj srzi istrazivacki narativi u kojima se protagonist mora suociti s fizickim i
moralnim prijetnjama kako bi dokué¢io skrivenu istinu i prenio je narodu.”®” Dakle, novonastala
situacija u kojoj se protagonist pronasao dvojaka je: on istovremeno ima osnovnu, bioloSku
funkciju prezivljavanja, odnosno, izbjegavanja opasnosti i ,spaSavanja vlastite koze” te
uzviSenu moralnu duznost dokucivanja konacne istine i njezina objelodanjivanja, kako ga
Castrillo i Echart nazivaju, ,,narodu”, odnosno ,,gledateljstvu” koje je shvac¢eno kao ,,politicki
subjekt” ili ,,gradanstvo”. Na tomu ga putu ,,neprijatelj” ili ,,protivnik”, koji je cesto utjelovljen
u liku jedne osobe ili skupine osoba, no koji gotovo uvijek simbolizira jednu viSu, amorfnu
(drzavno-politicku) instancu, antagonisticki pokuSava navesti na pogre$an trag tako Sto od
njega skriva konac¢nu istinu koju bi morao dokuciti te time spasiti kako ,,postoje¢i poredak”
tako i ,,zivu glavu”. Upravo je takva zakucasta, labirintska struktura nesto sto, prema Rubinovu
videnju, i jest odlika politickog trilera, a to je ,,junak koji ulazi u slozen svijet nalik labirintu
kako bi porazio zlikovca u klimaktickom dvoboju te, naposljetku, [...] pronasao put iz
misterioznog labirinta na svjetlo dana.”® Takva labirintska struktura posreduje osjeéaj —
paranoju — da nista nije onakvo kakvim se ¢ini te da protagonist, a na temelju suzivljavanja s
njime i gledatelj, pesimisticno moraju ustvrditi da ¢e na tomu putu prema izlasku iz labirinta i
politicke zavjere morati nabasati na brojne slijepe ulice kojima subjekt koji se krije iza zavjere
pokuSava zamesti svoje tragove. Kao $to Mark Fenster isti¢e, povezanost paranoje i zavjere
ima svoju skrivenu i zakucastu, dakle, labirintsku strukturu, no istovremeno utemeljenje u
stvarnosti.

Uslijed potrage za znanjem cesto dolazi do takozvana ,,udvostru¢avanja narativa”, $to

je u skladu s pojmom labirinta kao isprepletenog gustika raznih moguénosti, upucujuéi na to

57U izvorniku: ,[P]olitical thrillers are at their core investigative narratives in which the protagonist must face
physical and moral threats so as to retrieve a hidden truth and hand it over to the people.” CASTRILLO; ECHART,
2015: 114.

%8 U izvorniku: ,,a hero descending into a complicated, mazelike world in order to defeat the villain in a climactic
duel and finally [...] making his way out of the mysterious maze and into the light of day.” RuBIN, 1998: 24.
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da protagonist/gledatelj vidi samo dio spektra informacija za kojima traga, ali ne i njihovu
cjelinu. lzvrstan je primjer toga film Ubojice i svjedoci (The Parallax View) (1974.) Alana J.
Pakule, u kojemu Joseph Frady (Warren Beatty) tek postupno i fragmentarno saznaje Sto se
krije iza urote ubojstva predsjednickog kandidata Charlesa Carolla (William Joyce), a
zahvaljuju¢i takvu pristupu film od samog pocetka odiSe paranojom i sumnjom u
benevolentnost drzavnog aparata. Fragmentarno dokucivanje informacija takoder je uzrok za
ozracje paranoje i pesimizma uslijed naizgled bezizlazne situacije i za Joea Turnera u filmu Tri
Kondorova dana, a zavjera s CIA-om, koja se tek postupno razotkriva, povod je za nastanak
dvaju paralelnih tematsko-narativnih ogranaka, pri ¢emu je onaj protagonistov ujedno jednak
gledateljevu. Medutim, ni u jednom od ovih filmova ne dolazi do potpunog razrjeSavanja
misteriozne situacije koja je uzrokovala paranoju i pesimizam. Fradyjeva potraga za znanjem
zavrsila je njegovom smréu, a kraj filma, koji tek ponavlja njegov pocetak, alegorija je
repetitivne cikli¢nosti i sveprisutnosti sustava protiv kojega pojedinac niSta ne moze uciniti,
dok se Turnerova potraga okoncava otvorenim pitanjem, bez pruzanja konkretnog odgovora i
zadovoljavajuceg razrjeSenja. Oba se ova filma detaljnije analiziraju u narednom poglavlju ove
disertacije. Ova narativna odrednica potrage za znanjem tako postaje temeljnim ¢imbenikom
koji pokrece radnju i motivira djelovanje protagonista, a upravo je ta okolnost na koju ona
utjece, dakle, pitanje mogucnosti proaktivnog postupanja, tematsko-narativna odrednica koja
je usko povezana te slijedi neposredno nakon potrage za znanjem, odnosno, odvija se paralelno
S njome.

Ta druga narativna odrednica politickog trilera jest, ve¢ spomenuto, kako ga nazivamo,
pitanje aktivnog djelovanja. Kao $to je ve¢ ranije navedeno, prema Rubinovu tumacenju,
likovi/gledatelji u (politiCkom) trileru pasivni su, nemilice uhvaéeni u mrezu koja nadilazi
njihove moguénosti, sposobnosti ili Zelje. Castrillo i Echart u pogledu toga isti¢u: ,,Cinjenica
Sto svijetom politickog trilera vladaju sile koje su vece od pojedinca, zajednice, a katkad 1
drzave, uzrokuje odredeno smanjenje sposobnosti ucinkovita djelovanja kada je rije¢ 0
protagonistu. To se manifestira u nestru¢nim likovima koji se suocavaju sa slozenim istragama
ili pak stru¢njacima ¢iji repozitorij vjestina ili poloZaj nije dorastao zahtjevima istrage.”*® Kao
Sto je ve¢ spomenuto, dogadaj koji predstavlja okida¢ za daljnji razvoj unutarfilmske radnje

naj¢esée je slucajan i nasumican, odnosno, protagonist se nalazi ,,u pogreSno vrijeme na

59 U izvorniku: ,,The fact that the world of the political thriller is governed by forces larger than the individual,
the community, and sometimes even the state, decrees a certain reduction of effective agency on the side of the
protagonist. This is manifested in non-professional characters confronting complex investigations, or
professionals whose skill set or rank are inferior to what the investigation demands.” CASTRILLO; ECHART, 2015:
116.
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pogreSnom mjestu”. Frady u Pakulinu filmu Ubojice i svjedoci biva ulovljen u zavjeru oko
ubojstva predsjednickog kandidata samo zato $to je izvrSavao svoje novinarske duznosti, dok
Turnerov ve¢ spomenuti odlazak po uzinu u trenutku ubojstva njegovih suradnika protagonista
filma Tri Kondorova dana izlaze opasnosti zbog puke fizioloSke potrebe za konzumacijom
hrane. Likovi u Frankenheimerovu MandZurijskom kandidatu takoder se mogu smatrati
zrtvama igre slucaja: iako donekle vjesti u ratovanju, vojnici Shaw i Marco ipak se ne mogu
nositi s komunistickim agentima, koji im naposljetku ispiru mozgove. Kao $to je eksplicirano
u petom poglavlju, odnosno glavnom analitickom dijelu ove disertacije, sluzbenik u
ameri¢kom Senatu Daniel J. Jones (Adam Driver) u lzvjeStaju i agentica CIA-e Maya (Jessica
Chastain) u filmu Zero Dark Thirty, iako dorasli zadacima s kojima su suoceni, dodatan su
primjer likova koji na pocetku filmske radnje ipak ne mogu u cijelosti pojmiti kakvo ¢e pitanje
aktivnog djelovanja daljnji razvoj dogadaja od njih iziskivati.

Takoder, gradacija unutarfilmske paranoje moze, kao Sto je slucaj u Pakulinim
Ubojicama i svjedocima te Gradanima opasnih namjera (Arlington Road) (1999.) Marka
Pellingtona, sezati sve do toga da je pitanje aktivnog djelovanja u cijelosti dovedeno u pitanje
jer protagonisti, Frady u Ubojicama i Michael Faraday (Jeff Bridges) — prezimena sumnjivo
sli¢éna Fradyjevu, a Sto se moZe shvatiti kao svojevrstan hommage prethodnome filmu — u
Gradanima, naposljetku, ne samo da nemaju kontrolu nad onime Sto se njima dogada, ve¢ ni
nad time sto se dogada s predodzbom o njima samima nakon smrti, Sto dodatno zaokruzuje
bezizlaznost situacije potrage za znanjem i pokuSaja aktivnog djelovanja, ¢ime se razmjeri
politicke zavjere Koja je prikazana u unutarfilmskom svijetu, a ¢iji je najéeS¢i cilj narusSiti i
potkopati trenutacni americki sustav i njegove vrijednosti, ¢ine naizgled gigantskima i
nesavladivima.

Time dolazimo i do tre¢e tematsko-narativne odrednice podzanra politi¢kog trilera, a
ona sa sobom donosi i odredene motivske, odnosno ideolosko-ikonografske konotacije, koje su
utkane u narativno tkivo unutarfilmske radnje. Pri tome je rije¢ o protivnicima Amerike,
odnosno akterima koji se kriju iza zavjere, bez obzira na to jesu li oni pojedinci loSih namjera
ili pak strani politi¢ki poretci i akteri, medunarodne korporacije ili ¢ak predstavnici domacih
drZzavnih tijela koji svojim djelovanjem Zele nanijeti Stetu kako njima tako i politickom poretku
pokazuju znatne slabosti jer bivaju manipulirani, emocionalno osujeceni te im prijeti opasnost
dehumanizacije, antagonisti se doimaju kao da su u puno manjoj mjeri definirani s gledista

karakterizacije, no da su, opéenito gledano, povezani s odredenim izvorima politicke i
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institucionalne mo¢i.”®® Takav prikaz ,,domacdeg neprijatelja”, za razliku od drugih odrednica

koje je uveo u podruc¢je kinematografije, niposto nije novum za koji je zasluzan iskljucivo

politi¢ki triler.

5
Slika 3. Predsjednik Jordan Lyman (Fredric March), okruzen americkim ikonografskim simbolima,
vizualno se svrstavajuéi kao pobornik Amerike, okruZen zastavom i bistom Benjamina Franklina u
pozadini u Ovalnom uredu, za razliku od njezina protivnika Jamesa Mattona Scotta (Burt Lancaster),
koji joj Zeli nauditi, u filmu Sedam dana u svibnju (1964.) Johna Frankenheimera. Kada je rije¢ o
ikonografiji, na temelju ovoga kadra takoder je oCigledno da je rije¢ o, u najmanju ruku, politicko-
reflektivnom filmu.

Filmski protivnici Amerike tijekom 1930-ih godina bili su ve¢inom $pijuni i zlo¢inci koji su
spletkama i silom Zeljeli narusiti postojeci poredak. Tijekom 1940-ih godina taj se ikonografski
prikaz pretoc¢io u naciste koji su predstavljali najvecu prijetnju usred Drugoga svjetskog rata,
dok su to tijekom 1950-ih godina, nakon nacistickog poraza, postali komunisti, svega desetak
godina ranije saveznici u borbi protiv Tre¢ega Reicha. Tijekom 1960-ih, na primjeru
Frankenheimerova Mandzurijskog kandidata, o¢igledno je da je i dalje rije¢ o hladnoratovskoj
konstelaciji komunistic¢ke ,,prijetnje s Istoka”, a takvo je ozracje bilo potaknuto i dogadanjima

u izvanfilmskom svijetu kao Sto su, ponajprije, Korejski rat, a potom i Kubanska raketna

0 U izvorniku: ,,While protagonists in the political thriller display significant weaknesses in how they are
manipulated, emotionally crippled, and at risk of becoming dehumanized, antagonists appear to be much less
defined from the perspective of characterization, but more generally associated with certain political and
institutional powers.” CASTRILLO; ECHART, 2015: 116.

43



kriza®!, neprestana prijetnja nuklearnim napadom, bas kao i po¢etci Vijetnamskog rata tijekom
predsjednickog mandata Johna Fitzgeralda Kennedyja te njegovo rasplamsavanje tijekom
mandata Lyndona Bainesa Johnsona i Richarda Milhousa Nixona.

U pogledu toga takoder je potrebno spomenuti Frankenheimerov uradak koji, uz
Mandzurijskog kandidata i film Drugi (Seconds) (1966.), tvori svojevrsnu filmsku trilogiju
ovoga redatelja, a rije¢ je o politickom trileru Sedam dana u svibnju (Seven Days in May)
(1964.). U njemu pukovnik Martin ,,Jiggs” Casey (Kirk Douglas) razotkriva zavjeru iza koje
se krije radikalno desni general ameri¢ke vojske James Mattoon Scott (Burt Lancaster), koji
namjerava izvrsiti drzavni udar i atentat na (fiktivnog) predsjednika Jordana Lymana (Fredric
March) jer Lyman namjerava potpisati sporazum o razoruzanju s (tadasnjim) prototipskim
protivnikom Amerike — Sovjetskim Savezom (v. Slika 3., str. 43). I1zokrenuvsi tematiku koju je
postavio u ekranizaciji Condonova romana, Frankenheimerov film Sedam dana u svibnju
uprizoruje dijametralno suprotnog ,,domaceg neprijatelja” od Eleanor Iselin (Angela Lansbury)
u Mandzurijskom kandidatu, pri ¢emu on, za razliku od nje, nije strani, sovjetski operativac,
ve¢ domaci fanatik s fasistickim crtama, ¢ime se zeli pokazati da nijedna od tih neprijateljskih
vizura ,,nije dobra” i da su obje — ,,premalo” ili ,,previse” domoljublja — jednako kobne.

Tijekom 1970-ih godina, kada je i nastao cijeli niz ,,paranoi¢nih filmova” — ,,paranoia
films” — koji predstavljaju neke od najboljih izdanaka podzanrovske kategorije ameri¢koga
politi¢kog trilera, kao protivnik Amerike sve su se ¢esce pocele pojavljivati i americke domace
ustanove, napose one obavjeStajno-istraznog karaktera, kao Sto su SrediSnja obavjeStajna
agencija (Central Intelligence Agency, CIA) i Savezni istrazni ured (Federal Bureau of
Investigation, FBI). Neki od glavnih filmskih primjera u pogledu toga svakako su ve¢
spomenuti Ubojice i svjedoci i Tri Kondorova dana, ali i Svi predsjednikovi ljudi te TV mreza,
koji motiv neprijatelja s ,,dalekog Istoka” u sve ve¢oj mjeri zamjenjuju domacom infiltracijom
i agiranjem uslijed, na primjer, tada aktualne afere Watergate. Tijekom predsjedni¢kog
mandata Ronalda Wilsona Reagana u 1980-im i njegovih nasljednika, Georgea Herberta
Walkera Busha pa sve do Williama Jeffersona Clintona u 1990-im godinama, prijetnja od
komunistickoga napada i drzavnog udara i dalje je prisutna u filmskom miljeu, a to pokazuju
politi¢ki filmovi kao $to su Crvena zora (Red Dawn) (1984.) Johna Miliusa o sovjetskoj invaziji

na americko tlo ili pak trilogija akcijskih filmova Rambo (1982. — 1988.), ¢iji je jedan od

61 Za vise informacija 0 Kubanskoj raketnoj krizi, razlozima za njezin pocetak i raspletu u iscrpnom povijesnom
istraZivanju usp. FURSENKO; NAFTALI, 1997.

44



srediSnjih motiva, za razliku od svega Sacice do tada snimljenih politi¢kih filmova, Vijetnamski
rat.

Medutim, kako je taj rat minuo, na pomolu je jedan novi protivnik Amerike koji se
nalazi na istoj strani svijeta kao i dosadasnji komunisticki, no ovaj je sada teokratskog karaktera
— naime, islamski svijet.%? lako to podneblje niposto nije ,,neprijateljski novum” u ameri¢koj
kulturi, o ¢emu je viSe rije¢i u nastavku ove disertacije, izvanfilmska dogadanja u narednim
desetlje¢ima, koja su zapocela Iranskom talackom krizom krajem 1970-ih godina, prelila se u
Zaljevski rat krajem 1980-ih i pocetkom 1990-ih godina te kulminirala u teroristickim
napadima u New Yorku 11. rujna 2001. godine, ponovno ¢e u srediSte pozornosti dovesti motiv
»Zlokobnog” islamskog svijeta koji vojno-politickim intervencijama podriva postojeci
americki poredak. S obzirom na epohalna dogadanja koja su se odvila u relaciji SAD — Bliski
istok, taj je prikaz protivnika Amerike najindikativniji i pri analizi korpusa politickih trilera 21.
stolje¢a u okviru analitickog rada ove disertacije.

Pridodaju li se ovom ratnom kompleksu i neke od okosnica 21. stoljeca, kao $to su
korporacije, obavjestajne agencije, masovni mediji i njihov utjecaj te zvizdaci koji s njihovom
pomocu raskrinkavaju politicke makinacije, moze se dospjeti do sintagme ,,motivsko-
tematskog kompleksa”, koji se sastoji od svega Sto je spomenuto u proteklim dvama
potpoglavljima i koji ujedno predstavlja metodoloski okvir za ra§¢lambu po kategorijama u
petomu, analitickom poglavlju disertacije. Hipoteza koja se analizom nastoji potvrditi glasi da
politicki triler u suvremenoj americkoj kinematografiji ustvari ima pet tih ,,motivsko-tematskih
kompleksa”, pri ¢emu se svaki politi¢ki triler mozZe primarno uvrstiti u jedan od njih, dok
sekundarno najées¢e ima odredena obiljezja i pojavnosti ostalih Cetiriju, Sto samo dodatno
potkrjepljuje valjanost takva nacina poimanja i analiticko-metodoloskog pristupa. Koje su
izvanfilmske datosti dovele do nastanka tih, opéenito shvaéenih, no svejedno konkretno
primjenjivih ,,motivsko-tematskih kompleksa”? Na temelju ¢ega je moguce odrediti upravo
njih pet, uzimajuéi u obzir cjelokupni metodoloski aparat naveden u ovomu poglavlju, kao
mjerodavne za suvremeni filmski politicki triler? Detaljnije se ti motivsko-tematski kompleksi
tematiziraju u narednom istrazivackom radu, no ovdje je potrebno napomenuti kako se,
analitickim slijedom, dospjelo do toga pojma te kako on ustvari predstavlja hipotezu analiticko-

metodoloskog tumacenja politickih trilera u suvremenoj americ¢koj kinematografiji.

62 7a vise informacija o prikazu Arapa i arapskog svijeta u ameri¢koj kinematografiji usp. SEMMERLING, 2006.

45



2.6. Americki politi¢ki triler kao sociokulturni fenomen

Odredivsi ideoloske i ikonografske odrednice kako trilera kao hiperonima tako i politickog
trilera kao njegova podzanra, bilo je vazno istaknuti tematsko-narativne odrednice kao dodatnu
diferencijaciju i gradaciju pojma politickog trilera u americ¢koj kinematografiji. Upravo se tim
dodatnim razlikovanjem ionako porozni i ambivalentni svijet trilera, s njegovim malobrojnim
ikonografskim, no vrlo vaznim ideoloskim odrednicama, moZe detaljnije razgraniéiti od drugih
podzanrova trilera. Kako Martin Rubin zaklju¢no isti¢e u svojoj epohalnoj analizi filmskog
zanratrilera: ,,[T]riler je poznat, no neprecizan koncept: zanr koji nije zanr ili, u najmanju ruku,
Zanr Kkoji se ne moze podvrgnuti jednakoj definicijskoj preciznosti poput drugih,
razgranicenijih Zanrova. Triler je velika, nedovoljno definirana regija, ¢iji su obzori ¢udesni
svjetovi romantike i pustolovine u jednom smjeru (tradicionalno, prema Istoku) te mondene,
niskomimeti¢ke domene komedije i melodrame u drugom.”® Upravo je ovaj ,,Istok” klju¢an
pri pokuSaju detaljnijeg poimanja i daljnjeg razgraniCenja ideoloskih, ikonografskih i
narativnih odrednica ovoga filmskog podZanra. S obzirom na to da je nastao tijekom razdoblja
Hladnog rata, tadasnji Sovjetski Savez indikativno se namece kao prva asocijacija na pojam
»lstoka”.

Medutim, kao $to je eksplicirano u narednom poglavlju, taj se ,,Istok” odnosi i na Daleki
istok, na kinesko-ruski komunisticki savez, koji je jedan od srediS$njih elemenata — kako mu to
ve¢ sam naslov daje naslutiti — Frankenheimerova Mandzurijskog kandidata. Subverzija toga
pojma, njegovo obezli¢enje i korporatizacija u 21. stolje¢u, kako sugerira Demmeov remake
Frankenheimerova filma iz 2004. godine, dodatni su pokazatelji razvoja i promjene podZanra
uvjetovanih izvanfilmskim drustvenim i politiCkim datostima. Medutim, teZiSte toga ,,Istoka”
—iako je danasnja Ruska Federacija i dalje svojevrstan ,,naslijedeni”, no ipak donekle benigniji
motiv od Sovjetskog Saveza — preselilo se na Bliski istok ve¢ tijekom 1980-ih godina, a ondje
¢e poglavito prebivati, uslijed ve¢ spomenutih dogadaja, do danaSnjeg dana. Dakle, u pogledu
ikonografskih odrednica, prijetnja s Istoka gotovo da se moZe poistovjetiti s narativnom
odrednicom protivnika Amerike.

Medutim, drugi ¢imbenik koji Rubin navodi takoder je svakako potrebno uzeti u obzir,

ato je upravo ¢imbenik pustolovine. U skladu s Hitchcockovim videnjem iznesenim u intervjuu

8 U izvorniku: ,,[T]he thriller is a familiar but imprecise concept: a genre that isn’t a genre, or, at least, a genre
that cannot be subjected to the same definitional precision as other, more delimited genres. The thriller is a vast,
ill-defined region whose horizons are the marvelous realms of romance and adventure in one direction
(traditionally, the East) and the mundane, low-mimetic domains of comedy and melodrama in the other direction.”
Istaknuo K. B. RUBIN, 1999: 259.
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za Casopis Picturegoer iz 1936. godine o ,,nedovoljnoj koli¢ini uzbudenja” i ,,mondenosti
karaktera danasnjeg svijeta”, Rubin takoder identificira triler kao bijeg od stvarnosti, kao gustik
dogadaja, vizualnih prikaza i likova koji nadilaze svakodnevicu i koji gledatelja uvlace u svijet
izvan granica njegova poimanja, kamoli svakodnevice veéine. ,,U trilerima”, naglasava Rubin,
»maksima glasi: 'Navedi me da se vrpoljim." Ili, drugim rije¢ima: 'Uzbudi me intenzivnim, ¢ak
i muénim senzacijama koje ¢e transformirati moj obi¢ni svijet i proZeti ga pustolovnim
duhom.”%* Stoga se triler moZe shvatiti kao drustveni i kulturni fenomen koji, iako u teoriji
teSko odrediv i razgraniCiv, ipak ima svoj jednoznacan, konaéni cilj: navesti gledatelja,
primatelja poruke, odnosno ¢itatelja filmskog teksta, da dozivi odredeni repozitorij emocija i
previranja svijesti koji su, iako valjani i svakako postojeci, u akademskoj analizi filmskog
teksta teSko obuhvatljivi, no potpuno ih odbaciti kao isklju¢ivo subjektivnu senzaciju bilo bi
suvide pretenciozno.® Didakticki, zabavni i emocionalni karakter koji odlikuje triler kao
filmski Zanr dodatno je zaoStren u filmskim uratcima podzanra politi¢kog trilera uslijed
hibridizacije politickog motiva iz postojeceg svijeta koji se, kao neminovno postojeci, ujedno
pojavljuje kao protkan tajnama i, viSe ili manje eksplicitno, zlokoban. Dakako, tematske
preokupacije politickog trilera usidrene su u stvarnom svijetu i pocivaju na stvarnim
dogadajima, no njegovo izobli¢avanje ,,sluzbene stvarnosti” i raskrinkavanje ,,zakulisnih igara”
koje se, barem kada je rije¢ o americkoj kinematografiji, odvijaju u korelaciji s motivikom
Bijele kuce ili Capitol Hilla, omogu¢ava mu da u svojom kontroverznom tematikom propitkuje
trenutacno stanje dogadaja.

Dakle, na temelju do sada iznesenih ideoloskih, ikonografskih i narativnih odrednica
podZanra ,,Cisto politicki” klasificiranog politickog trilera, moguce je ustvrditi da se u samoj
srzi politickog trilera nalazi pojedinac suocen s izazovima Sto ih pred njega postavlja sustav
koji ga ujedno nadilazi. Taj je kontrast ¢esto prikazan dihotomijom ,,pojedinac/sustav”, bez
obziranato je li varijacija na temu ,,0bi¢ni gradanin protiv drzavnog aparata”, ,,stru¢njak/agent
protiv institucionalne mo¢i” ili neka treca — bit je u tome da je (stvarno) ljudsko bi¢e suoceno
s ne¢im dehumaniziraju¢im i/ili nadljudskim, odnosno ne¢ime Sto premasuje granice ,,0bi¢nog
ljudskog”. Tako ta dehumaniziraju¢a/nadljudska instanca moze — ikonografski — imati ljudsko
nali¢je, simbolizirano jednim antagonistom ili skupinom antagonista, na Semantickoj —

ideoloskoj — razini ti su likovi tek simboli ve¢eg aparata, bio on drzavni, institucionalni,

8 U izvorniku: ,,In thrillers the mandate is ‘Make me squirm.” Or, to put it another way: Pierce me with intense,
even agonizing sensations that will transform my ordinary world and charge it with the spirit of adventure.”
RuBIN, 1999: 264.

8 Za vise informacija o emotivnom gledateljskom doZivljaju tijekom gledanja trilera (i horora) usp. HANICH,
2010.
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korporativni ili na druk¢iji na¢in politicki, protiv kojeg pojedinac, naSavsi se, najéesce slucajno,
u prekarnoj situaciji, nema nikakve izglede za pobjedu jer te instance ne prezu ni pred kime ni
¢ime kako bi zadrzale svoju mo¢ i uklonile sve opozicijske ili suprotstavljene glasove, pa tako
ni pred mucenjem, sakacenjem ni ubojstvom. Ta je antagonisticka pokretacka sila
dehumaniziraju¢a, odnosno nadilazi granice humanoga jer ne primjenjuje nikakve moralne ni
eticke vrijednosti u svojem rasudivanju ili postupanju.

Radnja, odnosno tematsko-narativna odrednica, ¢esto je ponukana tim naposljetku
nedoraslim pojedincem koji je suocen s nekakvim oblikom zavjere, bez obzira na to je li rije¢
o politickom ubojstvu, nastojanju da se to politicko ubojstvo sprije¢i, korporativnim
makinacijama ili ne¢ime drugim. Bilo kako bilo, rije¢ je o dogadajima koji odskacu od svijeta
,,obi¢nog”, ,svakodnevnog” i ,,mondenog”, Koji mu remete ravnotezu te koji predstavljaju
nesto posebno i neoc¢ekivano. Dakle, moguce je poopéeno ustvrditi da je tomu pojedincu na
samom pocetku razvoja radnje, odnosno narativa, oc¢igledno potrebna potraga za znanjem
kako bi spasio sebe ili sprije¢io dovrSavanje, odnosno ispunjavanje cilja disruptivnih dogadaja
koje je prozreo. U sociokulturnom okruzenju takvi dogadaji mogu i u potpunosti, a ne samo
metaforicki, po¢ivati u stvarnosti, kao $to je tematizacija korupcijske® afere Watergate u filmu
Svi predsjednikovi ljudi ili potrage za Osamom bin Ladenom u Zero Dark Thirty. Medutim, u
nastojanju prikupljanja informacija doti¢ni pojedinac/protagonist ¢esto dolazi do zakljucka da
mu predstoji suoCavanje s instancama Kojih nije u potpunosti niti svjestan, a u americkoj
kinematografiji to su gotovo uvijek protivnici Amerike, odnosno trenutacnog drzavnopravnog
i druStvenog poretka. Iako ti neprijatelji mogu biti i domacéi, kao §to je ve¢ spomenuti slucaj
vojnog generala u Frankenheimerovu filmu Sedam dana u svibnju ili pak najvisih americkih
politi¢kih eSalona u Pakulinu filmu Svi predsjednikovi ljudi, ti protivnici Amerike cesto dolaze
I ,izvana”, kao strana sila koja moze nanijeti Stetu tomu ,,0bi¢cnom pojedincu” i, na temelju
toga, u teoriji bilo kojem gledatelju/drzavljaninu.

Tre¢a, mozda ¢ak i klju¢na tematsko-narativna odrednica podzanra politickog trilera
jest pitanje aktivnog djelovanja, odnosno mogucénosti koje pojedincu/protagonistu uopce stoje
na raspolaganju kada je suocen s necime S$to nadilazi razinu ljudskih sposobnosti ili $to
predstavlja nepravedan drzavni, institucionalni ili korporativni poredak. To je pitanje aktivnog
djelovanja, koje je, dakako, sredi$nji motiv u svim politi¢kim trilerima analiziranima u petom
poglavlju, posebno indikativno u petom potpoglavlju te cjeline s nazivom ,,Zvizdaci i politika”,

koja tematizira filmove u okviru kojih ¢e se pojedinac/protagonist morati suociti s dvojakim,

8 Za vise informacija o razmjerima korupcije u filmskom podzanru politi¢kog trilera usp. WILLEMS, 2017.
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odnosno evoluiranim ,,protivnikom” — sustavom, korporacijom, institucijom proZetom
dostignué¢ima digitalne revolucije ili pak, Sto je takoder Cest slucaj, amalgamom svih tih
instanci. Pitanje aktivnog djelovanja, odnosno njegova relativizacija i propitkivanje, dovode
do rasta i razvoja pesimizma i paranoje, osjecaja koji su utkani u radnju i koji predstavljaju
dodatnu dimenziju u analitiCkom ¢itanju te, napose, ne I manje vaznom gledateljskom
dozivljaju politi¢kog trilera. Naime, unato¢ potrazi za znanjem i naknadnom raskrinkavanju
protivnika Amerike na temelju njih, pitanje aktivnog djelovanja ne mora nuzno biti razrijeSeno
I, kao Sto je eksplicirano u narednim poglavljima, filmska radnja moze se okoncati
pesimisticnom ili paranoicnom notom, ne pruzajuci adekvatan ili zadovoljavajuci odgovor ili
antiklimaks, ve¢ postavljaju¢i dodatna i nova pitanja te metafori¢ki upuéujuci na daljnje
postojanje ili cak potpunu nemoguénost otklanjanja ,,opasnosti”.

Iznijevsi u ovomu drugom poglavlju disertacije metodoloski okvir zanrovskih
karakteristika te semanticko-ideolodkih, motivsko-ikonografskih te tematsko-narativnih
odrednica podzanra politi¢kog trilera, postavljeni su temelji za potrebe daljnjeg istrazivacko-
analitickog rada ove disertacije. Filmski primjeri spomenuti u ovomu poglavlju dodatno su
eksplicirani u narednima, a metodologija koja se upotrebljava u okviru kako kinematografske
periodizacije tako i filmoloSke analize iznesena je u ovomu poglavlju i sluZi kao analiti¢ki
poligon. Ostvarivsi cilj metodoloskog odredivanja nacina tumacenja i identifikacije podzanra
politi¢kog trilera, u narednom, trecem poglavlju eksplicira se koji je bio razvojni put politickog
trilera tijekom 20. stoljeca. Pri tome, kao $to je ve¢ spomenuto, Frankenheimerov Mandzurijski
kandidat iz 1962. godine sluzi kao temeljni predlozak za periodizacijsko razvrstavanje, ali i
analiti¢ko Citanje filmskih tekstova politickih trilera tijekom 20. stoljeca. Pri tome se, dakako,
sekundarno u obzir uzimaju i istaknuti filmski uratci koji se ne mogu klasificirati kao politicki
trileri per se, no koji su — buduci da politicki triler, dakako, nije nastao ,,ni iz ¢ega” — odigrali
klju¢nu ulogu u nastanku toga kinematografskog podzanra. Cilj narednoga, treceg poglavlja
jest primijeniti u ovomu, drugom poglavlju iznesenu metodolosku teoriju na prakti¢nim
primjerima te stvoriti daljnje preduvjete za analitiCko-istrazivacki rad u Cetvrtom i petom

poglavlju ove disertacije.
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3. Razvoj americkoga politickog filma i politickog trilera u 20. stoljec¢u

Kada je Mandzurijski kandidat redatelja Johna Frankenheimera sluzbeno krenuo u distribuciju
kinodvoranama diljem Sjedinjenih Americkih Drzava dana 24. listopada 1962. godine,
¢injenica §to je istovremeno u Bijeloj ku¢i Johna Fitzgeralda Kennedyja u punom jeku bila
mozda i najveca vojno-politi¢ka kriza nakon Drugoga svjetskog rata, Kubanska raketna kriza
(Cuban Missile Crisis), samo je jedna od brojnih okolnosti koje povezuju Frankenheimerov
filmski uradak, ujedno prvi politicki triler per se u ameri¢koj kinematografiji, te Ameriku

tijekom mandata njezina 35. predsjednika. Pri tome je rije¢ o filmu koji Greil Marcus s pravom

prvih dvaju nastavaka Kuma [Francisa Forda Coppole, K. B.]”%, a ¢&iji je utjecaj kako na
americku kinematografiju i popularnu kulturu, op¢enito, tako i, konkretno, na razvoj podzanra
politickog trilera, iznimno velik. Nastao prema knjizevnom predlosku istoimena romana
Richarda Condona iz 1959. godine, Mandzurijski kandidat Johna Frankenheimera na veliko je
platno uveo diskurs koji je kako odraZavao tadaSnje — hladnoratovsko, paranoicno i
pesimisticno — razdoblje, tako i postavio tematske, stilske te motivske preokupacije koje ¢e
americki politicki film, a napose podzanr politickog trilera, u narednim desetlje¢ima uvijek
iznova perpetuirati i revalorizirati. Motivi kao Sto su metode psiholoSke manipulacije, kontrola
putem stranih sila ili izdaja americ¢kih vrijednosti samo su neke od preokupacija ovoga slojevita
I viSedimenzionalnog filmskog uratka. Dozivjevsi remake u 2004. godini, ¢iji je redatelj
Jonathan Demme, filmski je narativ uspio dokazati da moze izdrzati ispit vremena, unato¢ tome
Sto su se, kao Sto je eksplicirano u nastavku ove disertacije, neke od njegovih glavnih ideoloskih
i ikonografskih odrednica promijenile, dok su s druge strane tematkso-narativne, sluzeci se
terminologijom ekspliciranom u drugom poglavlju ove disertacije, uvelike ostale netaknute.
Narativ, kako romaneskni, tako i filmski, Mandzurijskog kandidata ispunjen je snaznim
kontrastima i dihotomijama. Protukomunisti¢ki pohod predvode komunisti¢ki agenti, vojna
odlikovanja dodjeljuju se ubojicama, a ti isti neprijateljski agenti i inicijatori ubojstava
naposljetku bi, prode li sve po planu, morali zasjesti u Ovalni ured, odnosno do¢i u njegovu
neposrednu blizinu. ,,Udete li pet minuta nakon pocetka ovog filma”, glasio je natpis na
filmskom plakatu tijekom rane kinodistribucije filma 1962. godine, ,,necete znati $to se dogada!

Nakon $to ga odgledate, zaklet ¢ete se da do sada niste vidjeli nista sli¢no!”’%® Teme psiholoske

7 U izvorniku: ,the most exciting American movie from Citizen Kane to the first two Godfather pictures”.
MARcus, 2002: 33.

8 U izvorniku: ,,If you come in five minutes after this picture begins, you won’t know what it’s all about! When
you've seen it all, you’ll swear there’s never been anything like it!” Filmski plakat MandZurijskog kandidata Johna
Frankenheimera (1962.), v. Slika 4., str. 51.
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rosuces s GEORGE. AXELROD e JOHN FRANKENHEIMER oiectes w JOHN FRANKENHEIMER
Screenplay byGEORGE AXELROD Based upon a Novel by RICHARD CONDON Executive PVE:duCErHOWARDVW. KOCH ;

An M. C. PRODUCTION RELEASED THRU UNITED ARTISTS

Slika 4. Filmski plakat za MandZurijski kandidat (1962.) Johna Frankenheimera. Poruka sadrZana na
filmskim plakatima bit ¢e vazna i za politi¢ke trilere iz 21. stolje¢a, na primjer, film Syriana (2005.)
Stephena Gaghana.
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kontrole, zaposjedanja uma, politicki vaznih li¢nosti koje se eliminiraju strani agenti,
arhetipska pitanja o instancama dobra i zla te protagonist koji mora uciniti sve kako bi
raskrinkao odgovorne i ponovno uspostavio uzdrmani poredak indikativne su za radnju
istinskoga politickog trilera. Ukratko, ona se vrti oko Raymonda Shawa (Laurence Harvey),
ameri¢kog vojnika koji sudjeluje u Korejskom ratu te koji, kao i njegov cjelokupni vod, pada
u neprijateljske ruke. U neposrednoj blizini granice s MandZurijom kineski i sovjetski psihijatri
ispiru im mozgove, nakon ¢ega Shaw biva pretvoren u savrsenog ubojicu te, zajedno s vodom,
vraéen u Koreju i, nakon toga, u Ameriku. Clanovima Shawova voda, medu koje se ubraja i
satnik Bennett Marco (Frank Sinatra), u podsvijest su implantirane fiktivne pojedinosti o tome
kako im Shaw spaSava Zivote, §to je podvig koji mu naposljetku priskrbljuje i Medalju Casti.
Shaw se tako u Ameriku vraca kao junacki posinak Johna Yerkesa Iselina (James Gregory),
americkog senatora koji u filmu uvelike fingira kao metafora Josepha Raymonda McCarthyja,
te bioloski sin njegove supruge Eleanor Iselin, a bra¢ni par Iselin, kako Citatelj/gledatelj saznaje
tijekom razvoja radnje, ustvari su komunisticki agenti s ciljem osvajanja predsjednickih izbora
krajem 1960. godine (upravo poput onih na kojima je u izvanfilmskom svijetu Richarda
Milhousa Nixona porazio John Fitzgerald Kennedy). Budué¢i da mu je mozak ispran, Shawova
je (pod)svijest kondicionirana tako da im pomogne pri tomu naumu, a naposljetku ¢e satniku
Marcu biti prepusteno da se pitanjem aktivnog djelovanja upusti u potragu za znanjem te tako,
u konacnici, raskrinka i onesposobi protivnike Amerike. Dakle, o¢igledno je da se u pogledu
koordinata narativa Condonov roman / Frankenheimerov film moze, u skladu s metodologijom
iznesenom u prethodnom, drugom poglavlju ove disertacije, uvrstiti u sferu politickog trilera.
No 5to je s takozvanim izvanfilmskim svijetom? Naposljetku, radnja filma/romana nije
mogla nastati ,,ni iz cega”, bez ikakve motivacije i uporista u stvarnim, povijesnim, politickim
ili drustvenim zbivanjima. Koji su dogadaji, odnosno koje su okolnosti doprinijele njezinu
nastanku, Kubanskoj raketnoj krizi i inim dogadajima koji su obiljezili razdoblje ranih 1960-
ih godina? Takoder, imanentno filmoloski, koji su mu filmovi prethodili i kako je razvoj
dotadasnjeg politickog filma doveo do stvaranja rodonacelnika politickog trilera u americkoj
kinematografiji? Kako bi se ti odgovori doku¢ili i eksplicirali, ovo poglavlje podijeljeno je na
Cetiri potpoglavlja. Prvo potpoglavlje bavi se povijesno-politickim zbivanjima koja su dovela
do ozracja pesimizma i paranoje, hladnoratovske atmosfere sredinom 20. stolje¢a i koja je
eksplicitno postavila pitanje o razmjerima kontrole drzavnog aparata nad ameri¢kim
stanovnistvom. Pri tome ¢e se tematizirati razdoblje okvirno od 1945. do 1960. godine, S
teZziStem na Korejskom ratu, senatskim sasluSanjima Josepha Raymonda McCarthyja te

djelovanjem odbora HUAC jer je upravo to razdoblje mjerodavno za tematski kompleks ove
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disertacije, a ne obuhvatan povijesni pregled prve polovice 20. stolje¢a. Nakon prvoga, u
srediStu drugoga potpoglavlja nalaze se tri filmska uratka iz 1950-ih godina za koje tvrdimo da
se mogu smatrati ideoloskim, motivsko-ikonografskim te tematsko-narativnim preteCama
Frankenheimerova Mandzurijskog kandidata. Zatim se, u treCem potpoglavlju, pozivajuéi se
na metodoloski okvir ekspliciran u drugomu poglavlju ove disertacije, analiziraju ideoloske,
ikonografske i narativne odrednice Frankenheimerova Mandzurijskog kandidata, Sto ujedno
predstavlja analiticki modus operandi za interpretaciju politickih trilera iz 21. stoljeca u
petomu, analitickom poglavlju ove disertacije. Zakljucno se, u ¢etvrtomu potpoglavlju, pruza
analiza izbora politi¢kih trilera nastalih do 2000. godine, ¢ime Ce se posti¢i zaokruzen pregled
razvoja politickog filma te druStvenih, povijesnih i politi¢kih zbivanja koja su dovela do
nastanka podzanra politickog trilera u americ¢koj kinematografiji, S posebnim naglaskom na
film Mandzurijski kandidat, kao i njegov daljnji razvoj tijekom, napose, 1970-ih i 1990-ih
godina. Kao $to je ve¢ spomenuto, ovakva eksplikacija ima dvojaku ulogu. S jedne strane nudi
analiticki okvir i1 temelj za komparativnu analizu politickih trilera 21. stolje¢a u petomu
poglavlju, dok s druge strane pruza fokusiran pregled zbivanja koja su dovela kako do nastanka
politi¢kog trilera (i Frankenheimerova Mandzurijskog kandidata) kao podzanra u americkoj
kinematografiji tako i onih filmskih uradaka koji su uslijedili te koji tvore poveznicu i
kontinuitet do 2000-ih godina i 21. stoljeca, razdoblja koje je tematska preokupacija narednoga,

cetvrtog poglavlja ove disertacije.

3.1. Sociopoliti¢ki i povijesni kontekst Hladnog rata

Kada je rije¢ o sredini 20. stolje¢a u americkoj, ali i cjelokupnoj svjetskoj povijesti, kako
drustveno-politi¢koj tako i kulturalnoj, pojam ,,Hladnog rata” nemogucée je izbje¢i.®® Razdoblje
koje je uslijedilo nakon kapitulacije Tre¢ega Reicha i Japanskog Carstva u svibnju i kolovozu
1945. godine okoncalo je do tada (a i do danas) najveci ,,vru¢i”, dakle, oruzani sukob u
svjetskoj povijesti, no neposredno nakon njega zapocelo je razdoblje ,,hladnog” vojevanja,
poglavito na relaciji Washington, D. C. — Moskva, a koje je imalo kljucan znacaj za dogadanja
na globalnoj politickoj sceni. Pocetno razdoblje Hladnog rata prvi je put dovelo do sveopce
bojazni od napada strane sile i njezine vojne, ali i ideoloSke okupacije Amerike, ¢emu je, uz

niz drugih ¢imbenika, kumovalo i postojanje masovnih medija kao $to su, isprva, radio, a zatim

8 Cinjenice iznesene u ovomu potpoglavlju svjesno su prikazane samo iz ameri¢ke vizure. Ne namjeravajuéi pri
tome relativizirati sloZenost situacije na globalnoj politi¢koj sceni niti ulaziti u diskusiju o njima ili provoditi
njihovu revalorizaciju, za potrebe ove disertacije u obzir ¢e se ipak uzeti stajalista americke strane, potrebna za
ilustraciju povijesnog razdoblja na koja se doti¢ni dijelovi teksta odnose.
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kinodistribucija i, naposljetku, televizija. Ovi se procesi usto nastavljaju do kraja 20. i pocetka
21. stoljeca, pri cemu ¢e pojava Interneta unijeti dodatnu dimenziju u informiranje i kontrolu
putem novoga, digitalnog medija, no to je jedno od tezista narednoga, ¢etvrtog poglavlja ove
disertacije.

Ovdje je potrebno ukratko eksplicirati vaznost Hladnog rata — kao hiperonima i krovnog
fenomena — koji je imao utjecaj na transformaciju ameri¢kog druStva, a time i americke
(popularne) kulture. Sraz dviju ,,superila”, Amerike i Sovjetskog Saveza,® koje su dominirale
globalnom politickom scenom sve do 1990-ih godina zapoceo je gotovo odmah nakon
okonc¢avanja Drugoga svjetskog rata, s time da su nesuglasice izmedu njihovih voda tijekom
trajanja Drugoga svjetskog rata, Franklina Delana Roosevelta i Josifa Visarionovi¢a Staljina,

kako to navode Matthew Frye Jacobson i Gaspar Gonzalez, bile evidentne i ranije:

MoZe se istaknuti da je savezniStvo izmedu SAD-a i Sovjetskog Saveza tijekom Drugoga
svjetskog rata od samog pocetka bio brak iz koristi te da se obostrana netrpeljivost izrazavala
¢ak i tijekom razdoblja trajanja rata. To se, na primjer, o€ituje u Zustrim raspravama izmedu
predsjednika Franklina D. Roosevelta i sovjetskog vode Josifa Staljina oko toga gdje bi i kada
Sjedinjene Americke Drzave morale otvoriti drugu frontu protiv Njemacke, kao i u napetim
razgovorima na Jalti i u Potsdamu oko toga kako ¢e poslijeratni svijet to¢no izgledati.”

Uslijed takvih pretenzija nad globalnom prevlaséu komunisticke su drzave, koje su iz americke
vizure bile represivne i predstavljale gotovo potpunu suprotnost ,,slobodi” koja vlada u Americi
te na kojoj, naposljetku, americke vrijednosti i pocivaju, predstavljale sve vecu prijetnju
njezinu drzavnom poretku, uz Sovjetski Savez kao predvodnika toga novostvorenog ,,Isto¢nog
bloka”. Hladni rat, koji je, kao $to je ve¢ spomenuto, Otpoceo ve¢ tijekom prvih poslijeratnih
dana 1945. godine, iskristalizirao se kao stvaran i sveprisutan te je svoj prvi vrhunac iz
americkog aspekta doZivio objavljivanjem takozvane Bijele knjige (White Paper) pod nazivom
NSC-68 1950. godine, tijekom predsjednickog mandata Harryja S. Trumana, 33. po redu
americkog predsjednika. On je kao potpredsjednik naslijedio Franklina Delana Roosevelta, koji

0 Pri tome je potrebno napomenuti da, iako se Washington, D. C. i Moskva smatraju gravitacijskim tezistima
Hladnoga rata, on obuhvaca sve drzave koje se ubrajaju kao saveznici Amerike, odnosno Sovjetskog Saveza. U
pogledu te napete situacije kljucnu je ulogu imao europski teritorij, koji je bio podijeljen na takozvanu Zapadnu i
Isto¢nu Europu, odnosno americ¢ke saveznike i drzave ¢lanice VarSavskog pakta sklopljenog 14. svibnja 1955.
godine, kao i nesvrstane drZave, nakon ¢ega dolazi do dodatnog zaoStravanja na relaciji Washington, D. C. —
Moskva, a ono ¢e kulminirati ve¢ spomenutom Kubanskom raketnom krizom, poc¢etkom gradnje Berlinskog zida
na podrucju tadasnjeg Isto¢nog Berlina 13. kolovoza 1961. godine i nizom drugih dogadaja. Usp. KERSHAW,
2018.

LU izvorniku: ,,One might point out that the U.S.-Soviet alliance during World War 1l was a marriage of
convenience to begin with, and that the mutual dislike was expressed even during wartime—as, for example, in
President Franklin D. Roosevelt’s and Soviet leader Joseph Stalin’s heated exchanges over when and where the
United States would open up a second front against Germany, and in the tense discussions at Yalta and Potsdam
over precisely what shape the post-war world might assume.” JACOBSON; GONZALEZ, 2006: 31.
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je preminuo 12. travnja 1945. godine, ni mjesec dana prije zavrSetka Drugoga svjetskog rata,
tijekom Kkojeg je, uz savezni¢kog britanskog premijera Winstona Churchilla i sovjetskog vodu
Josifa Staljina, odigrao golemu ulogu. Tim je drzavnim aktom predsjednik Truman ustoli¢io
ekspanzivne pojmove ,globalne prijetnje” koju je osvajacki stav komunistickog sustava
predstavljao i ,,nacionalne odlu¢nosti” kojom ¢e se Amerika, kao predvodnica ,,slobodnog
svijeta”, protiv njega boriti.

Prva prilika ,,za spaSavanje slobode” pojavit ¢e se pocetkom 1950-ih godina u Aziji,
to¢nije, na Korejskom poluotoku. Uvjeren da se sjevernokorejska invazija i pokuSaj osvajanja
Juzne Koreje ne bi dogodili bez intervencije Sovjetskog Saveza, €iji je Sjeverna Koreja bila
neposredni saveznik, kao i da zbivanja na Korejskom poluotoku ustvari simbolic¢ki
predstavljaju puno veée razmjere vlastohlepnosti komunistickog bloka predvodenog
Sovjetskim Savezom, pa time i prijetnju americkoj ,,nacionalnoj” sigurnosti, predsjednik
Truman u jednom je radijskom intervjuu tijekom 1950. godine izjavio: ,,Dopustimo li da
agresija u Koreji uspije, to bi bila otvorena pozivnica za nove ¢inove agresije drugdje. [...] Ne
mozemo se nadati da éemo zadrzati vlastitu slobodu ako se sloboda drugdje istrjebljuje.”’?
Tijekom Korejskoga rata (koji je trajao od 25. lipnja 1950. do, sluzbeno, 27. srpnja 1953.
godine) americ¢ka je ,,nacionalna” sigurnost uistinu postala globalnim pitanjem, a to je prvi u
nizu oruzanih sukoba na, Sto zapadnom S$to isto¢nom, azijskom kontinentu koji, gotovo u
kontinuitetu, traju od sredine 20. stoljeca sve do danas. Takoder, upravo je Korejski rat
ishodiSte Frankenheimerova Mandzurijskog kandidata jer je nacisticka prijetnja iz Drugoga
svjetskog rata porazena, a komunisticka strana ona je koja naposljetku predstavlja novu,
»stvarnu’” ugrozu.

Medutim, upravo je u tomu razdoblju i podvigu Amerika imala priliku dokazati se kao
istinska ,,supersila”; ,,Kasne 1940-e i rane 1950-e godine predstavljale su trenutak stupanja
[americke] nacije kao vrhovne sile na svjetsku scenu, gospodarski, kulturalno, politi¢ki, vojno
— bila je to svjetska premijera nacije [...] u svojstvu vodeée civilizacije.”’® lako Amerika
sluzbeno nije niti pobijedila niti izgubila u tomu sukobu, u kojemu je podrzavala juznokorejske
vojne snage — Korejski rat okoncan je primirjem — te s obzirom na to da je uspjela u svojem

naumu sprjecavanja prodiranja sjevernokorejskih snaga, potpomognutih Kinom i Sovjetskim

72U izvorniku: ,,If aggression were allowed to succeed in Korea, it would be an open invitation to new acts of
aggression elsewhere. [...] We cannot hope to maintain our own freedom if freedom elsewhere is wiped out.”
GADDIS, 1982: 110.

38U izvorniku: ,,The late 1940s and the 1950s represented the nation’s moment of arrival as a supreme power on
the world scene, economically, culturally, politically, militarily—it was the nation’s world premiere [...] as a
leading civilization.” JACOBSON; GONZALEZ, 2006: 32.
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Savezom, i njihova osvajanja cjelokupnog Korejskog poluotoka, americ¢ko je stanovnistvo
pocelo izrazavati sve vecu razinu neslaganja kako sa sluzbenom americ¢kom politikom u
inozemstvu tako i S nacinom suzbijanja Sirenja komunisticke ,,ugroze” na domacem,
americkom terenu, Sto se ocitovalo u znanstvenim, knjizevno-umjetnickim i filmskim
krugovima te njihovu djelovanju, a $to se ujedno moze nazvati svojevrsnom ,,hladnoratovskom
kulturom”.

Naime, posljedice odmjeravanja snaga izmedu dviju novih supersila na globalnoj sceni
ostavilo je traga i na opcenitu ozra¢ju medu Sirim slojevima ameri¢koga stanovnistva, a pri
tome se moze reci da je ono bilo pesimisticno u pogledu daljnjeg razvoja dogadaja i paranoicno
u smislu neprestane prijetnje, ¢iju su opasnost dodatno potpirivali drzavni informativni
(propagandni) kanali. Veselje u vezi s pobjedom nad silama Osovine i okon¢avanje Drugoga
svjetskog rata u 1945. godini nedugo je zatim zamijenila bojazan od moguénosti pocetka
novoga, Tre¢ega svjetskog rata. Ni tjedan dana nakon kapitulacije Japanskog Carstva u
kolovozu 1945. godine, novinar Edward R. Murrow, koji ¢e kasnije dignuti glas protiv
djelovanja senatora Josepha McCarthyja i njegova protukomunistickog ,,progona”, izjavio je
da je ,rijetko kada, ako uopce ikada jest, zavrsetak rata medu pobjednicima pobudio toliki
osjecaj nesigurnosti i straha uz spoznaju da ¢e buducnost biti nejasna i da opstanak nece biti
zajaméen.” ™

Takvo novo ,,predratno” ozracje, s nedefiniranim neprijateljem koji moze napasti bilo
kada i na bilo koji nac¢in, predsjednik Truman ovjekovjecio je svojom Trumanovom doktrinom
od 12. oZujka 1947. godine, pokuSajem da pridobije podrsku kako americkog Kongresa, tako i
naroda za svoje napore koji prethode Korejskom ratu — naime, suzbijanju komunisti¢kih
previranja u Turskoj i Grckoj. Takoder, u tomu je planu sadrzan trenutak pocetka
hladnoratovske ofenzive te konacan izraz protivljenja i neprijateljstva prema Sovjetskom
Savezu, a time je otpocela i americ¢ka kultura suzbijanja i intervencionizma koja ¢e se nakon
Hladnoga rata, kako je eksplicirano u nastavku ove disertacije, preseliti na Bliski istok. Truman

navodi u svojem govoru povodom stupanja na snagu Trumanove doktrine:

U ovomu trenutku u svjetskoj povijesti gotovo svaka nacija mora birati izmedu alternativnih
nacina Zivota. Taj izbor €esto nije slobodan. Jedan nacin Zivota temelji se na volji vec¢ine i istie
se po slobodi institucija, predstavnickoj vlasti, slobodnim izborima, jamstvima pojedina¢ne
slobode, slobodi govora i vjeroispovijesti te izostanku politicke represije. Drugi nacin Zivota
temelji se na volji manjine koja se nasilno namecée vecini. On se oslanja na strahovladu i

" U izvorniku: ,seldom, if ever, has a war ended leaving the victors with such a sense of uncertainty and fear,
with such a realization that the future is obscure and that survival is not assured.” Cit. prema JACOBSON;
GONZzALEZ, 2006: 38.
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potlacivanje, kontrolirani tisak i radio, namjeStene izbore te ograni¢avanje osobnih sloboda.
Smatram da politika Sjedinjenih Americkih Drzava mora biti pruZanje podrske slobodnim
narodima koji se protive pokuSajima podjarmljivanja putem naoruZzane manjine ili vanjskog
pritiska.”™

Predsjednik Truman smatrao je da se ne smije prezati ni pred kojim sredstvima da bi se sloboda
prema americkom nacinu shvacanja ocuvala i prosirila, pa tako ni pred vojnom intervencijom
tri godine kasnije. Shvacajuci to razdoblje nakon 1945. godine kao konkretno ,,poslijeratno” i
amorfno ,,predratno”, vise zbog same pomisli na mogu¢nost narednog (Trecega svjetskog) rata
uslijed prevladavajuceg pesimizma i paranoje te, naposljetku, ,,pruzanja podrske slobodnom
narodu” Juzne Koreje tijekom Korejskog rata, potrebno je u obzir uzeti i ono Sto se odvijalo
istovremeno s njime, a nije bilo toliko usmjereno na ameri¢ku vanjsku politiku — borbu protiv
komunizma - u inozemstvu, ve¢ na unutarnjopoliticku, odnosno suzbijanje Sirenja
komunistickih agitacija na domacem terenu, a $to istovremeno uvelike podsjeca na restrikcije
u svrhu jamcenja slobode koje je dodatno uveo takozvani ,,Domoljubni zakon” tijekom
predsjednickog mandata Georgea Walkera Busha pedesetak godina kasnije.

Pri tome se rijetko koji drugi lik namece koji bi bio poznatiji, omrazeniji i ozloglaseniji
u politickom, umjetnicko-stvaralaCkom 1 opcéenitom kontekstu od Josepha Raymonda
McCarthyja, republikanskog senatora iz americke savezne drzave Wisconsin, zahvaljujuéi,
kako to istice Thomas Doherty, usponu tijekom doba ekspanzije televizije. Kako Doherty,
donekle poeti¢no, navodi, misle¢i pri tome na razdoblje od 1950. do 1954. godine koje ¢e u
americkoj svijesti ostati zapaméeno kao McCarthyjevsko, odnosno makartisticko: ,,0d svih
verbalnih batina koje pokre¢u politi¢ki motiviranu debatu — faSizam, komunizam, rasizam —
jedino je 'makartizam' autohton i svojstven americ¢koj kulturi. Nijedna druga prezimenska
izvedenica ne prelazi preko jezika toliko glatko u svojstvu ostrog epiteta. Stoga ne zacuduje
$to se Joseph McCarthy danas u puno veéoj mjeri smatra '-izmom' nego ¢ovjekom.”’® Bududéi

da su do sada bili razloZeni poglavito vanjskopoliti¢ki razlozi za pesimizam i paranoju od

S U izvorniku: ,,At the present moment in world history nearly every nation must choose between alternative
ways of life. The choice is often not a free one. One way of life is based on the will of the majority, and is
distinguished by free institutions, representative government, free elections, guarantees of individual liberty,
freedom of speech and religion, and freedom from political repression. The second way of life is based upon the
will of a minority forcibly imposed upon the majority. It relies upon terror and oppression, a controlled press and
radio, fixed elections, and the suppression of personal freedoms. | believe that it must be the policy of the United
States to support free peoples who are resisting attempted subjugation by armed minorities or outside pressures.”
FREELAND, 1985: 85 — 86.

8 U izvorniku: ,,Of all the verbal bludgeons that propel politically driven debate—Fascism, communism,
racism—only ‘McCarthyism’ is indigenous and peculiar to American culture. No other surname coinage trips off
the tongue so smoothly as a slashing epithet. Little wonder that today Joseph McCarthy seems more “-ism’ than
man.” DOHERTY, 2005: 13.
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pocetka Hladnoga rata sredinom 1940-ih kao jedan kljuéni ¢imbenik, u nastavku ovoga
potpoglavlja ekspliciraju se drugi, unutarnjopoliticki, koji su imali klju¢an utjecaj na
oblikovanje opc¢enitog ozracja toga razdoblja.

Kao $to je ve¢ spomenuto, politika utjelovljena u Trumanovoj doktrini te obveza koju
je americ¢ka nacija preuzela kao jamac mira i demokracije na globalnoj sceni znacila je da se
svaki oblik subverzije, djelovanja protivno tim nacelima koje je valjalo obraniti u inozemstvu,
mora suzbiti i ,.kod kuc¢e”. Matthew Frye Jacobson i Gaspar Gonzalez u pogledu toga ne
negiraju vaznost senatskih ispitivanja kojima je predsjedao Joseph R. McCarthy, no isti¢u da
legitimacija takva rigidnog progona, ba$ kao ni sama geneza podzanra politiCkog trilera u
americkoj kinematografiji, nipo$to nije mogla nastati ,,ni iz ¢ega” te da je njihova povijest dulja

od vremenskog odsjecka u kojem je Joseph McCarthy djelovao:

Cesto se sje¢amo jarkih svjetala McCarthyjevih saslusanja, no Odbor Predstavni¢kog doma za
neamericke aktivnosti (HUAC), koji su predvodili Martin Dies i zatim [John, K. B.] Parnell
Thomas, izdavao je sudske pozive i ispitivao svjedoke vec¢ od 1938. godine, puno prije stupanja
Josepha McCarthyja na scenu, te da je taj '-izam', nastao po senatoru iz Wisconsina, svoju
dugacku uzicu i svoje izvanredne politicke zube dugovao ve¢ revidiranim definicijama "pobune’
toga doba, ve¢ suzenim predodzbama o legitimnu neistomi$ljeniStvu, inovacijama u nadzoru
ve¢ razvijenim unutar FBI-a [Johna, K. B.] Edgara Hoovera te programima sigurnosti i
jam&enja lojalnosti koje je ve¢ pokrenuo [predsjednik, K. B.] Truman.”’

Tako je ve¢ 1946. godine predsjednik Truman predsjedni¢kim dekretom ustanovio Privremeni
odbor za procjenu lojalnosti zaposlenika (Temporary Commission on Employee Loyalty) kako
bi se subverzije na koje se sumnjalo da postoje medu zaposlenicima tijela savezne vlade srezale
u korijenu. U skladu s naputcima toga odbora, ,,pripadnost, suradnja ili simpatiziranje s bilo
kojom stranom ili domac¢om organizacijom, savezom, pokretom, skupinom ili kombinacijom
osoba koje su, prema odluci drzavnog odvjetnika, totalitarne, faSisticke, komunisticke ili
subverzivne [...]” " bit ¢e uzeti u obzir pri procjeni ,lojalnosti” svakog zaposlenika tijela
savezne vlade. Dakako, mo¢ koja je americkomu drzavnom odvjetniku bila dodijeljena pri

sastavljanju toga popisa nepozeljnih i subverzivnih organizacija ili ¢ak ,,skupina osoba” te

U izvorniku: ,,We tend to remember the harsh lights of the McCarthy hearings; but the House Un-American
Activities Committee (HUAC), headed by Martin Dies and then J. Parnell Thomas, had been issuing subpoenas
and grilling witnesses since 1938, long before Joseph McCarthy burst onto the scene; and that ‘ism” devised by
the Wisconsin senator owed its long leash and its extraordinary political teeth to the era’s already revised
definitions of ‘sedition,” already narrowed notions of legitimate dissent, innovations in surveillance already
developed within J. Edgar Hoover’s FBI, and the security and loyalty programs already put in place by Truman.”
JACOBSON; GONZALEZ, 2006: 33 — 34.

8 U izvorniku: ,,membership in, affiliation with, or sympathetic association with any foreign or domestic
organization, association, movement, group or combination of persons designated by the Attorney General as
totalitarian, fascist, communist, or subversive [...]” Cit. prema JACOBSON; GONZALEZ, 2006: 34.
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spektar aktivnosti koje su implicirane u prili¢no nedore¢enim frazama, kao Sto su ,,suradnja”
ili ¢ak ,,simpatiziranje”, u velikoj su mjeri indikativni u pogledu stupnja restrikcija s kojim ¢e
se americko stanovnistvo morati suociti te koje ¢e, nolens volens, morati tolerirati kada je rije¢
o jamcenju i obrani Svojih ustavom zajaméenih sloboda. Medutim, te su slobode, od kojih je
jedna od glavnih pravo na slobodu izrazavanja, misljenja i stvaralastva, bile ugrozene i kada je
rije¢ o filmskoj produkciji, a ,,sedma umjetnost”, odnosno Hollywood, zbog svojeg je utjecaja
I profitabilnosti trpio cenzuru gotovo od samog pocetka 20. stoljeca, a najkasnije tijekom 1920-
ih godina.

Aktivnosti Odbora Predstavnickog doma za neamericke aktivnosti, odnosno, kako mu
glasi akronim na engleskom jeziku, HUAC-a’®, nisu se ograni¢avale samo na zaposlenike
drzavnih ustanova. U pogledu filmoloske povijesti, takoder je vazno istaknuti da su i filmski te
televizijski djelatnici bili pozivani na ispitivanja. Tvrdec¢i kako se ve¢ spomenuta subverzija
provodila i u Hollywoodu uslijed djelovanja inozemnih komunistickih operatora, HUAC je u
svojem nastojanju javnog raskrinkavanja agenata Sovjetskog Saveza na sasluSanja pozivao i
poznate filmske djelatnike. Takoder, veéi je utjecaj HUAC-ovih saslusanja bila reakcija
Hollywooda na njih, a ona se u biti sastojala u tome da se pojedince koji odbiju suradivati s
odborom tako $to ¢e im, na primjer, podastrijeti imena svojih suradnika koji bi mogli biti
povezani s komunisti¢kom agitacijom, stavljalo na crni popis®. Rukovodeée snage holivudske
studijske konglomeracije tako su odbijale zaposljavati takve osobe ili suradivati s njima, a to
je samo jedan u nizu holivudskih kompromisa da, s jedne strane, zastiti svoj ugled te da, s druge
strane, ne uzburka duhove publike koja, naposljetku, i kupuje ulaznice za filmske projekcije u
kinodvoranama.

Takav modus operandi Hollywooda samo je nastavak onoga $to je €inio i ranije, U
razdoblju 1920-ih i 1930-ih godina, kada su odredene gradanske i vjerske skupine prijetile
bojkotom holivudske filmske produkcije uslijed upitne moralnosti sadrZaja koji se u filmovima

prikazuje, Sto je predstavljalo izravnu prijetnju holivudskoj egzistenciji te moguénost

8 Puni naziv ovoga odbora na engleskom jeziku glasi House Committee on Un-American Activities te bi njegov
akronim stoga morao glasiti ,,HCUA”, no oblik ,,HUAC” (House Un-American Activities Committee) ustaljen je
u sekundarnoj literaturi te se stoga kao takav rabi i u okviru ove disertacije.

80 Kao $to je ve¢ spomenuto, filmska industrija samo je jedna u nizu velikih ameri¢kih ustanova koje su se nasle
pod istragom protukomunisti¢kih inkvizitora. Medutim, ona je bila u posebnom srediStu pozornosti zbog goleme
medijske pokrivenosti te, kao $to je takoder spomenuto, zbog utjecaja koji filmska produkcija ima na Sire
gledateljstvo, odnosno stanovnistvo. U skladu s Lenjinovom izjavom iz 1922. godine da je, ,,0d svih umjetnosti,
kinematografija najvaznija”, prokomunisticki operatori naporno su radili na regrutiranju pristasa u holivudskim
redovima, a kao glavnu zadacu nalagali su im da, ako nista drugo, drze protusovjetski ,,agitprop” izvan filmova
na kojima rade. lako su komunisti¢ki utjecaji do sredine 1930-ih godina imali odreden uspjeh, Staljinove ,,éistke”
i sporazum o nenapadanju sklopljen s Tre¢im Reichom usporili su njihove napretke, dok ih je HUAC tijekom
1950-ih godina gotovo u potpunosti zaustavio. Usp. HAAS ET AL., 2015: 66 — 78.
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intervencije tijela drzavnih vlasti u njegov nacin rada. Stoga je Hollywood u pogledu HUAC-
ovih saslusanja tijekom 1940-ih i 1950-ih godina postupao jednako kao nekoliko desetljeca
ranije — tako Sto je provodio preventivnu cenzuru filmskih uradaka te vrsio pritisak nad radom
I stvaralastvom glumaca, redatelja i scenarista. Kako isticu Haasovi i Christensen: ,,Hollywood
se zbog HUAC-a angaZirao na popravljanju dojma o komunistiCkom utjecaju prije no sto je
Kongres mogao donijeti restriktivne, dalekosezne propise ili okaljati ugled kinematografije
medu publikom — ili pak oboje.”®! Istrage HUAC-a tako su predstavljale priliku da politicka
sfera izravno utjece na zbivanja u Hollywoodu, a tu je priliku i iskoristila. Nekoliko desetaka
filmskih djelatnika bilo je pritvoreno, najé¢esée po nalogu Kongresa i njegova Odbora, jer nisu
zeljeli svjedociti protiv svojih prijatelja, poznanika i suradnika, a medu najpoznatije zrtve toga
progona svakako se ubrajaju ¢lanovi takozvane ,,Holivudske desetorice” (The Hollywood Ten),
istaknuti filmski radnici, ve¢inom filmski redatelji, koji su, uslijed odbijanja suradnje s HUAC-
om, bili osudeni na Sestomjeseéne i jednogodisnje zatvorske kazne.®? S druge strane, neki su u
svrhu spaSavanja vlastitih karijera bili primorani suradivati, $to je, iako ne nuZno trenutno, ipak
dugoroc¢no nastetilo njihovu ugledu u filmaskim krugovima.®

Sve ove aspekte povijesnih zbivanja potrebno je istaknuti kako bi se jasnije predocile
mogucnosti, odnosno prepreke koje su, okvirno, do sredine 20. stolje¢a postojale u pogledu
filmske produkcije, pa tako i one politickog filma te, za ovu disertaciju najvaznijeg, podzanra
politickog trilera. ldeoloski ,,progoni” HUAC-a, koji su obuhvacali i filmske djelatnike,
provodili su se ve¢ od kraja 1930-ih godina, a u doba McCarthyjevih senatskih sasluSanja
poprimili su jo$ izraZeniju dimenziju — uz ¢uvanje ¢udoreda medu americkim gledateljstvom,
odnosno stanovnistvom, sada su oni postali i pitanjem nacionalne sigurnosti. Filmski djelatnici
osumnjic¢eni za politicku subverziju tako su postali personae non gratae kada bi ih se dovelo u
vezu s jednom ne nuzno novom prijetnjom, onom komunisticko-propagandnom, no prijetnjom
koja je tada, pri zacetku Hladnoga rata, bila izraZenija nego ikada.

Medutim, ¢uvanje ¢udoreda i cenzura u americkoj filmskoj proizvodnji okolnosti su i
starijeg datuma, zbog Cega je nakratko pogled potrebno svrnuti nekoliko desetlje¢a unatrag.
Naime, tijekom 1920-ih godina, u posljednjem desetljec¢u nijemog filma i pri njegovu prelasku
u audiovizualnu sferu, bojazan koja se o€itovala u sniZzavanju moralnih standarda medu

americkim gledateljima holivudskih filmskih uradaka razmahala se uslijed intervencije

8L U izvorniku: ,,With HUAC, Hollywood moved to expunge the appearance of Communist influence before
Congress could either pass restrictive, wide-reaching regulations or tarnish the cinema’s reputation with
audiences, or both.” HAAS ET AL., 2015: 64.

82 Za vise informacija o tome usp. ECKSTEIN, 2004.

8 Za viSe informacija o tome usp. HAAS ET AL., 2015: 64 i dalje. Usp. i WALD, 2017.

60



odredenih konzervativnih gradanskih struja kao reakcije na niz holivudskih skandala koji su
ukljucivali nepocudne spolne odnose i konzumaciju droga, uslijed Cega je 1930. godine
donesen takozvani Haysov kodeks (Hays Code). Cilj toga cenzorskoga kodeksa, iako on nije
predstavljao cenzuru putem tijela vlasti per se — jer su mu se ¢lanovi Americkog udruzenja
filmskih producenata i distributera (Motion Picture Producers and Distributors of America)
dobrovoljno podcinjavali — bio je onemogucditi da se u filmovima prikazuju osjetljiva drustvena
pitanja ili radikalne politicke teme. Medutim, dijapazon tema i aspekata koje su ta dva Siroko
shvadena pojma obuhvacala bio je dalekosezan — homoseksualnost, medurasni odnosi,
odstupanja od ,,op¢eprihvacena poretka”, aluzija na spolne odnose, nezakonito raspacavanje
opijata, da spomenemo samo neke — i njih je bilo zabranjeno prikazivati, bas kao i suvise
otvorenu ili oStru kritiku drzavnog aparata i vlade. Dakako, takav se pristup stvaranju filmskih

uradaka odrazio i na politicke filmove. Kako Haasovi i Christensen isticu:

Tako je u rijetkim slu¢ajevima bio usmjeren specifiéno na politicke filmove, ovaj je oblik
cenzure zasigurno obeshrabrio one koji su razmatrali snimanje takvih filmova. Odredeni
promatraci tvrde da su granice u pogledu izraZavanja stvorene Haysovim kodeksom bile glavni
razlog za gotovo potpuni nestanak druStvene i politiCke kritike iz neko¢ progresivne
komercijalne filmske industrije. Drugi pak tvrde da je zabranjivanjem subverzivna izraZavanja
cenzura prisilila filmove na kultiviranje sofisticiranijeg vizualnog jezika za uprizorenje
zlo¢ina¢kih obrazaca ponasanja, seksualnih aluzija i politicke kritike.3

Ovakav represivni mehanizam, koji je postojao ¢ak dva puna desetljeca prije pocetka Hladnog
rata, ogranicavao je moguénost nesputana umjetnickog izrazavanja u filmskim uratcima, a
prikazi, na primjer, politike, morali su biti aluzije ili metafore na, u vecoj ili manjoj mjeri,
stvarna i pozitivna politicka zbivanja. Medutim, budu¢i da je pojam ,,politickoga” vrlo Siroko
shvacen, on obuhvaca i one aspekte drustvenoga zivota koji se, naposljetku, mogu ispolitizirati.
Holivudska je filmska produkcija stoga gotovo od samoga pocetka bila ograni¢ena u $irini
svojeg dosega djelovanja, dijelom zbog intervencije vlasti, a dijelom i zbog bojazni od
financijskog neuspjeha filma i politickog progona djelatnika uklju¢enih u njegovo stvaranje. |
dok je do, okvirno, Drugoga svjetskog rata taj mehanizam (auto)cenzure bio implementiran
kako se domace cudorede ne bi okaljalo neumjesnim prizorima medurasnih odnosa,

homoseksualnosti ili pak pobune protiv drzavnopravnog poretka ,,zemlje slobodnih i doma

84 U izvorniku: ,, Though rarely specifically directed at political films, this censorship must have discouraged those
who considered producing such movies. Some observers argue that the limits on expression created by the Hays
Code were a primary reason for the near disappearance of social and political criticism from a once-progressive
mainstream film industry. Others postulate that by forbidding subversive expression, censorship forced movies to
cultivate a more sophisticated visual language to signify criminal attitudes, sexual innuendo, and political
critique.” HAAS ET AL., 2015: 70.
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hrabrih”, zbivanja tijekom Drugoga svjetskog rata i nakon njega dovela su do zamjene jedne
ugroze drugom, od ,,domaceg” do ,,vanjskog” izazova. Medutim, vidljivo je da je taj razvoj
obrane ¢udoreda od domacih ,,napadaca” bio eksponencijalan, tako da su donoSenje Haysova
kodeksa i pojava HUAC-a tijekom 1930-ih ustvari utjelovljenje logicnog slijeda dogadaja koji
¢e se tijekom narednih godina dodatno poostriti, a koji svoje korijene vuku joS od 1906. godine
i pojave filmske protodistribucije.?® Naime, u okviru studije zapleta ameri¢kih filmova od
okvirno 1920. do 1960. godine ispostavilo se da je doSlo do nagla rasta broja onih koji su
prikazivali ,strane elemente kao opasnost junaku/junakinji” u razdoblju od 1940. do 1944.
godine, odnosno, tijekom trajanja Drugoga svjetskog rata,® a taj je razvoj tekao u dva smjera
te se moZe podijeliti na dvije instance, i to na razdoblje prije pocetka i nakon zavrsetka, odnosno
(takoder) americke pobjede u Drugomu svjetskom ratu.

Prva od tih instanci svakako je ¢injenica $to je americko drustvo do pocetka Drugoga
svjetskog rata bilo rasno, kulturno, vjerski i inace krajnje polarizirana cjelina, pri ¢emu je
polariziranost u svim aspektima bila gotovo i zakonski institucionalizirana. DruStvene
okolnosti otprilike do 1930-ih godina bile su karakterizirane daleko nizim zivotnim standardom
vecéinskoga stanovniStva od danasSnjeg prosjeka, no ipak donekle koherentnim videnjem i
suglasno$¢u medu vecinskim stanovni$tvom 0 opravdanosti koju status quo uZiva te nacelima
naporna rada i odricanja u svrhu postizanja vece dobrobiti. Gospodarska previranja pocetkom
1930-ih godina, koja su naposljetku dovela do Velike depresije, poljuljala su takvu monolitnu
vjeru u intaktnost sustava te dobrohotnost politicke elite koja njime upravlja. ,,[Velika, K. B.]
depresija”, kako isticu Haasovi i Christensen, ,,uzrokovala je dalekosezno propitkivanje
tradicionalnih vrijednosti, vjere u prednosti naporna rada i pravednosti ameri¢kog sustava.”8’
S obzirom na sve vecu sumnju u opravdanost trenuta¢nog politickog sustava, ne ¢udi §to je
pocetak 1930-ih godina ujedno obiljezio pojavu prvih eksplicitnih politickih filmova koji su u
pitanje dovodili taj, do nekoliko godina prije toga gotovo nedodirljivi, status quo protkan
ideologijom i mitovima koji su sezali joS do kraja Gradanskog rata sredinom 19. stoljeca.
»Eksplicitno politicki filmovi o vladi i izabranim sluzbenicima gotovo su postali samostalnim
zanrom tijekom 1930-ih godina dok je nacija, nezadovoljna na¢inom na koji su njome vladali

poslusni republikanci predsjednika Herberta [Clarka, K. B.] Hoovera, tragala za novim

8 Za viSe informacija o tome usp. HAAS ET AL., 2015: 67.

8 Za viSe informacija o tome usp. HAAS ET AL., 2015: 62.

87 U izvorniku: ,, The Depression caused a widespread questioning of traditional values, faith in the rewards for
hard work, and the fairness of the American system.” HAAS ET AL., 2015: 106.
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1 88

rjeSenjima i novim vodom”®®, a ti su izabrani sluZzbenici, odnosno politi¢ari, ¢esto bili

prikazivani kao zlikovci i prevaranti.

Slika 5. ,,Gospodin Smith”, Jefferson ,,Jeff” Smith (James Stewart), sém se bori protiv drZzavnog aparata
u filmu Gospodin Smith ide u Washington (1939.) Franka Capre, pokazujuci da je ,,jedan po$ten ¢ovjek”
dovoljan da uzdrma status quo. Takav ¢e nacin videnja odnosa pojedinca i politike perpetuirati brojni
politicki trileri do danasnjeg doba.

Stoga ni ne ¢udi $to se donosenje Haysova kodeksa vremenski otprilike podudara s promjenom
u nacinu poimanja politickog sustava te kako pojedinaca tako i skupina koje njime rukovode.
RjeSenje koje se nametalo bilo je da, unato¢ svim neda¢ama koje su snasle ameri¢ku naciju,
jedan Covjek moze predstavljati spasenje. U prologu filma Fantomski predsjednik (The
Phantom President) (1932.) Normana Tauroga prikazuju se ozivljeni portreti mitoloskih
americkih predsjednika Georgea Washingtona, Thomasa Jeffersona, Theodorea Roosevelta i
Abrahama Lincolna — cetvorice ¢iji su profili u tomu trenutku bivali uklesani na Planinu

Rushmore u Juznoj Dakoti — koji pjevaju pjesmu ,,Zemlji je potreban ¢ovjek” (,,The Country

8 U izvorniku: ,,Explicitly political films about government and elected officials nearly became a genre in and of
themselves during the early 1930s, as a nation dissatisfied with the way it had been governed by president Herbert
Hoover’s complacent Republicans searched for new solutions and a new leader.” HAAS ET AL., 2015: 109.
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Needs a Man”) da bi je izvukao iz Velike depresije.®® Sedam godina kasnije Jefferson Smith
(James Stewart) u filmu Gospodin Smith ide u Washington (Mr. Smith Goes to Washington)
(1939.) Franka Capre pokazat ¢e da ¢ovjek koji ,,spasava dan” moze potjecati i iz naroda te da
su, kada je suocen s kafkijanskim aparatom vlasti i moci, on i njegova dobrohotnost dovoljni
da mu se usprotive (v. Slika 5., str. 63).

Unato¢ revitalizaciji americkog gospodarstva uslijed New Deala i dalekoseZnih reformi
tijekom 1930-ih godina, bojazan od komunisticke infiltracije tijekom toga desetljeca te i
nadalje pretezito konzervativan Zeitgeist dovest ¢e do formiranja HUAC-a i drugih struja koje
¢e se boriti protiv svega $to je ,,neamericko” i §to podriva ameri¢ki drustvenopoliticki sustav.
Takva potreba za zastitom americkih vrijednosti ujedno je sjeme specifi¢nog, hladnoratovskog
oblika americkog ekscepcionalizma, dakle, predodzbe o americkoj jedinstvenosti i
superiornosti u pogledu drugih nacija i politickih poredaka, a koji obiljezava i drugu polovicu
20. stolje¢a. Upravo se ovdje mogu prepoznati prve natruhe paranoje i pesimizma koje ¢e, dva
desetljeca kasnije, stvoriti ozra¢je Condonova romana te Frankenheimerova filma.

Druga instanca razvoja obuhvaca razdoblje koje seze od neposrednog poraca sve do
kraja 1950-ih godina, tijekom kojega se prvi put ozbiljnije pocinje strahovati od strane invazije
na ameri¢ko tlo. TehnoloSki napredak koji je stupio na scenu nakon Kkraja rata omogucio je
nagli rast svjetskog gospodarstva, a Amerika je u srazu supersila, koje su se iskristalizirale
nakon rata na relaciji Washington, D. C. — Moskva, zauzela polozaj branitelja ,,slobodnog
svijeta”. Dojucerasnji savezniCi sada su postali ogorceni neprijatelji, a tehnoloski napredak,
koji je donio pomak kako u industrijalizaciji tako i unaprjedenju komunikacijskih sustava,
predstavljao je startni pucanj utrke u naoruzZanju, nacelima trzisne slobode i nadmo¢i do tada
nevidenih razmjera. U skladu s ve¢ vaze¢om premisom kako su americke vrijednosti nesto §to
se pod svaku cijenu mora ocuvati, odnosno da su nadmoc¢ne u usporedbi s drugim i druk¢ijim
politi¢ko-svjetonazorskim sustavima, one su predstavljale kako povod za svoje Sirenje, tako i
cilj — zastitu od stranog utjecaja te ¢ak i osvajanja. Uvidjevsi razmjere poslijeratnih pretenzija
Sovjetskog Saveza nad europskim kontinentom i globalno, zastita americkih interesa i
vrijednosti prerasla je iz domaceg projekta u globalni pothvat, a jedno od prvih poprista na
kojima Ce se to poslanje ocitovati bit ¢e ve¢ spomenuti Korejski rat, za kojim ¢e, tijekom druge
polovice 20. i u 21. stoljecu, uslijediti i drugi. Kako se Jacobson i Gonzélez u pogledu toga s

pravom, no donekle i retoricki pitaju:

8 Troni¢no je $to ¢e na taj polozaj naposljetku biti izabran rodak jednoga od te Cetvorice, Franklin Delano
Roosevelt, koji ¢e obnasati duznost 32. ameri¢kog predsjednika od 1933. do svoje smrti 12. travnja 1945. godine.
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[Alko je [americ¢ka, K. B.] drZava, u svojoj pokretackoj predanosti slobodi, svojoj tehnolo3koj
domisljatosti i geniju svoje organizacije slobodnog trZista, zbilja toliko nadmoéna svim ostalim
poznatim svjetskim alternativama, kako bi uopée mogla izgubiti u globalnom natjecanju protiv
pisljive diktature kao Sto je Sovjetski Savez? Nisu li same predodZbe o 'ameri¢koj nadmodi' i
'sovjetskoj prijetnji' nekompatibilne uslijed ¢injenice S$to 'prijetnja’ koju jedna strana
predstavlja, u ovoj ili onoj dimenziji, za sobom povla¢i moguénost inferiornosti druge?®

Trumanova doktrina, Bijela knjiga NSC-68, nastavak HUAC-ovih saslusanja i progona te ¢ak
I pojava novih varijacija na temu, onih u obliku senatora Josepha McCarthyja, primjeri su
sredstava pred kojima Amerika nije prezala kako bi zastitila svoju superiornost i prosperitet
svojih gradana. Kao $to ¢e se o€itovati gotovo pola stoljeca kasnije u pogledu odnosa Amerike
I Bliskog istoka te ameri¢kih vrijednosti pod napadom ,.islamisticke ugroze”, ocuvanje sloboda
u osvit Hladnog rata znadilo je ogranicavanje nekih od tih sloboda, medu kojima se kao
najvaznije isti¢u sloboda govora i prava na privatnost. To je jedan od najvecih paradoksa i
kontradikcija s kojima ¢e se to razdoblje morati suoditi, uz ozrac¢je pesimizma i paranoje od
neprestane prijetnje ,,s Istoka”, temeljnih ideoloskih, ikonografskih i narativnih motiva
politi¢kog trilera koje ¢e, kao prvi u nizu njih, tematizirati Frankenheimerov Mandzurijski
kandidat. On ¢e takoder pokazati da Jacobson i Gonzalez svojim pitanjem nisu u potpunosti u
krivu, ve¢ da se privid ameri¢ke superiornosti uvijek iznova mora dokazivati, no i da ga se
moze podrivati iznutra na nacine koji pocivaju na jednako paradoksalnim i kontradiktornim
temeljima poput njega sama. Takoder, to se pitanje moze prenijeti i na situaciju u 21. stoljecu,
a zamijeni li se ,,Sovjetski Savez” ,,Bliskim istokom”, ocigledno je da je njegova vaznost i dalje
postojana, kao §to ¢e pokazati politicki trileri koji se analiziraju u petom, analitickom poglavlju
ove disertacije.

Naposljetku, svrha ovoga povijesnog pregleda bila je pruziti podrobniji uvid u ona
povijesno-politicka zbivanja koja su dovela do moguénosti nastanka narativa kao $to su
Condonov roman i Frankenheimerov film. Oslobodivsi se ograni¢enja koja su joj nametali
Haysov kodeks, koji je krajem 1960-ih u potpunosti stavljen izvan snage, te HUAC, koji je,
iako je sluzbeno postojao sve do 1975. godine, otprilike u isto vrijeme kao i Haysov kodeks
izgubio svoju vjerodostojnost uslijed dalekoseznih drustvenopolitickih promjena, americka
kinematografija iznjedrila je film koji ¢e, metodoloskim rje¢nikom, ideolo3ki, ikonografski i

narativno predstavljati size svega onoga $to se dogadalo tijekom 1950-ih godina, paranoju i

% U izvorniku: ,[I]f the country is really so far superior to all the world’s known alternatives—in its animating
commitment to liberty, its technological ingenuity, and the genius of its free-market organization—then how can
it possibly lose a global competition to a two-bit dictatorship like the Soviet Union? Are not the very notions of
‘American superiority’ and ‘Soviet threat’ incompatible, in that the ‘threat’ posed by one implies the possible
inferiority of the other, in some dimension or another?” JACOBSON; GONZALEZ, 2006: 46.
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pesimizam kojima se odlikovalo to razdoblje, ali i ranija desetlje¢a. Dakako, njegova pojava
nije oznacavala kraj takvih zbivanja — dapace, prikladnije bi bilo reci da je tek nagovijestila
novu fazu tijekom narednih desetljeca. No njegova pojava ujedno je oznacila da je doslo do
dalekoseznih promjena u americkom drustvu koje su, izmedu ostaloga, doprinijele pokretima i
zbivanjima tijekom razdoblja 1960-ih godina. Nakon Sto se takozvana ,hladnoratovska
kultura” paranoje i pesimizma ustoli¢ila kao primat onodobna ameri¢kog drustva, njezini
izdanci tijekom narednih desetljeca, a napose tijekom 1970-ih godina, kao Sto je eksplicirano
u nastavku ovog poglavlja, dozivjet ¢e svoj vrhunac u kinematografiji, i to u pogledu politickih
trilera. No koji se filmovi americ¢ke kinematografije koja mu je neposredno prethodila mogu
smatrati preteCama Frankenheimerova? Koje je od njih moguce istaknuti kao redateljevo
moguée nadahnuée u pogledu ideoloskih, ikonografskih i narativnih odrednica, unatoc¢
¢injenici $to je potonji uvelike odreden radnjom Condonova romana? Naredno potpoglavlje
podrobnije eksplicira tri filmska uratka iz 1950-ih godina, desetlje¢a u kojemu je nastao
Condonov romaneskni predlozak te koje je neposredno prethodilo Frankenheimerovu

Mandzurijskom kandidatu.

3.2. Ideoloski, ikonografski i narativni filmski prete¢e Frankenheimerova Mandzurijskog
kandidata

Kada je rijec o bilo kojem filmu, a napose ako ga se smatra rodonacelnikom podzanra, u ovomu
slu¢aju, politickog trilera, uz razne je druge implikacije potrebno zapitati se na temelju kojih je
filmskih predloZaka, dakle, svojevrsnih nadahnuca, on nastao. Pojam ,,nastanka” pri tome se
ne odnosi nuzno samo na temu ili radnju, koja je u sluc¢aju Frankenheimerova Mandzurijskog
kandidata ocita — kao knjizevni predlozak implicitno je posluzio istoimeni roman Richarda
Condona objavljen 1959. godine, a eksplicitno scenarij koji supotpisuju redatelj filma, John
Frankenheimer, te George Axelrod, koji je, izmedu ostalog, zasluZzan za scenarij filma Dorucak
kod Tiffanyja (Breakfast at Tiffany’s) (1961.) Blakea Edwardsa prema istoimenoj pripovijesti
Trumana Capotea iz 1958. godine. Genealogija, odnosno pojam ,,nastanka” filma pri tome se
odnosi na odredene nacine filmskog prikaza, kadriranja ili motivsko-tematskih izbora koji su,
zbog Cinjenice $to su ti filmovi ve¢ postojali | po svojoj kako popularnosti tako i tematici, bili
prikladni te mogli posluziti za crpljenje nadahnuéa. Cak i ako to u pogledu redateljsko-
scenaristickih odluka i nisu, njihova podudarnost s, u ovomu slu¢aju, Frankenheimerovim
Mandzurijskim kandidatom suviSe je frapantna, a da se ne bi uzela u obzir i da se ne bi povukle

odredene paralele izmedu njih.
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Razlozivsi u prethodnomu potpoglavlju ukratko drustveno-povijesna zbivanja koja su
prethodila nastanku MandZurijskog kandidata te ozracja iz kojeg je izrastao kako Condonov
roman tako i Frankenheimerov film, to se u ovomu potpoglavlju dodatno eksplicira na temelju
triju filmskih uradaka iz razdoblja 1950-ih godina. Pri tome je rije¢ o filmovima Moj sin, John
(My Son John) (1952.) Lea McCareyja, Invazija tjelokradica (Invasion of the Body Snatchers)
(1956.) Dona Siegela te Sjever-sjeverozapad (North by Northwest) (1959.) Alfreda Hitchcocka.
U nastavku ovoga potpoglavlja obrazlaze se zaSto su upravo ova tri filma uzeta kao
paradigmatski — ideoloSki, motivsko-ikonografski i tematsko-narativni — primjeri preteca
Frankenheimerova Mandzurijskog kandidata. Ova su tri filmska primjera odabrana kako zbog
svojeg nacina prikazivanja i tematiziranja imanentno hladnoratovskih tema koje su obiljezile
kako desetljece u kojemu su nastale tako i u skladu s filmskim odrednicama koje se kasnije
repliciraju u Frankenheimerovu filmu.

Dakako, oc¢igledno je kako se uzimanjem triju filmskih predlozaka-prete¢a istovremeno
iskljucuje velik broj drugih koji bi u jednakoj mjeri, zbog odredenih pojedinosti mozda i
uspjesnije, predstavljali korpus koji je prethodio prvomu politickom trileru u americkoj
kinematografiji. Ograni¢imo li se iznova samo na razdoblje 1950-ih godina, dakle, desetljece
koje je neposredno prethodilo Frankenheimerovu filmu, kao jedan od glavnih svakako se
namece film Iznenada (Suddenly) (1954.) Lewisa Allena, u kojemu ulogu glavnog lika, Johna
Barona, koji zaposjeda obiteljski dom iz kojeg ima savrSen pogled na vlak ameri¢kog
predsjednika, koji ¢e imati neplaniranu stanku u Suddenlyju, kalifornijskom gradi¢u, ne tumaci
nitko drugi doli Frank Sinatra, bojnik Bennett Marco iz Frankenheimerova filma. Nalik ulozi
koju ¢e Raymond Shaw odigrati u Frankenheimerovu filmu, Baron u svojstvu pla¢enog ubojice
ustvari ne zna da mu je meta upravo americki predsjednik, iako ¢in ubojstva namjerava izvrsiti
svjesno, a ne nesvjesno poput Shawa. Ovaj ¢e film u povijesnim zbivanjima nakon izlaska
Mandzurijskog kandidata osam godina kasnije odigrati posebnu ulogu, kako filmolosku tako i
povijesnu, buduci da ¢e Marina Oswald, supruga Leeja Harveyja Oswalda, u intervjuima nakon
ubojstva predsjednika Johna Fitzgeralda Kennedyja 22. studenog 1963. godine u medije
istupiti s tvrdnjom da je motivaciju za predsjednikovo ubojstvo njezin suprug crpio upravo iz
Allenova filma Iznenada, koji je, prema njezinu iskazu, pogledao na televiziji nekoliko tjedana

prije predsjednikova dolaska u Dallas, u &ijem je predgradu bra¢ni par Oswald Zivio.®! Unatod

% Tako je ova ¢injenica o Oswaldovoj motivaciji za ubojstvo predsjednika Kennedyja naknadno bila osporavana,
kasnije istrage price Marine Oswald otkrile su da je Allenov film zaista bio prikazan 19. listopada 1963. godine,
no ne na svakoj partnerskoj mrezi i, $to je najzanimljivije, ne u predgradu Dallasa u kojemu su Oswaldovi u tomu
trenutku Zivjeli. Za viSe informacija o tome usp. SCoTT, 2011: 133 — 134.
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tomu povijesnom kuriozitetu, Iznenada po svojem narativu, koji se vrti oko ubojstva americkog
predsjednika, najvise podsjeca na motiv ubojstva u Frankenheimerovu MandZzurijskom
kandidatu, iako je u njemu rije¢ o ubojstvu predsjednic¢kog kandidata, a ne izabranog
predsjednika.

Kao drugi se film izostavljen iz uvrStavanja u uZi izbor indikativno namece i film
Uzbuna na ulicama (Panic in the Streets) (1950.) Elije Kazana, u kojemu zdravstveni djelatnik
i lijecnik Clinton Reed (Richard Widmark) te policijski nacelnik Tom Warren (Paul Douglas)
imaju svega dva dana za suzbijanje Sirenja pluéne kuge New Orleansom. Ozracje paranoje
koje vlada u filmu vrlo je nalik paranoji od Sirenja ,,zaraze komunizmom” koja je odlika kako
1950-ih godina tako i Frankenheimerova filma, a Reed uvelike nalikuje bojniku Marcu koji
juri za Shawom na izbornoj konvenciji s namjerom da ga sprijeci u izvrSavanju subliminalno
implantirane naredbe o ubojstvu. Takoder, Kazanov film obiluje temama strane infiltracije i
stanja nacionalne krize, sveprisutnosti drZzavnog aparata i ovisnosti o intervenciji vladinih
stru¢njaka, motivima koji su aktualni i danas, tijekom, u ovomu slucaju ne nacionalne, ve¢
globalne pandemije koronavirusa i bolesti COVID-19. Medutim, kao $to je ve¢ navedeno, za
potrebe ove disertacije i filmoloske eksplikacije geneze Mandzurijskog kandidata, po koli¢ini
podudarnih i kompatibilnih parametara odabrani su upravo McCareyjev, Siegelov i

Hitchcockov film.

3.2.1. Nuklearna obitelj i odnos izmedu majke i sina — Moj sin, John (1952.)

Eksplikacija prete¢a Frankenheimerova MandZurijskog kandidata prema, kao Sto je veé
spomenuto, kronoloskom redoslijedu, a ne vrijednosnome sudu, zapocet ¢e filmom Moj sin,
John Lea McCareyja iz 1952. godine, koji se po zanrovskoj kategorizaciji moze odrediti kao
drama. McCarey je snimio ovaj iznimno protukomunisticki nastrojeni film dijelom i zato Sto
je suradivao s HUAC-om te se zalagao za zastitu ameri¢ke kulture od ,,neameri¢kih aktivnosti”.
Cinjenica $to je njegov film Moj sin, John nastao u razdoblju vrhunca McCarthyjevih i HUAC-
ovih sasluSanja s kojima je, kao $to je ve¢ spomenuto, McCarey u odredenoj mjeri suradivao
te je ¢ak i primio nominaciju za filmsku nagradu Oscar za najbolji originalni scenarij, $to se
kasnije tumacilo kao signal kojim je Hollywood htio pokazati da je odan protukomunisti¢koj
kampanji koja je u tomu razdoblju bila u punom jeku.%? U sredistu su McCareyjeva uratka
nuklearna obitelj te odnos izmedu majke i sina, motivi koje ¢e imati kljucan polozaj i u

Mandzurijskom kandidatu deset godina kasnije.

92 Za viSe informacija o tome usp. WHITFIELD, 1991: 136 i dalje.
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U filmu je rije¢ o idealiziranom prikazu naizgled savrSene americke obitelji Jefferson,
Sto je ujedno aluzija na legendarnog, tre¢ega americkog predsjednika Thomasa Jeffersona.
Lucille (Helen Hayes) i Dan Jefferson (Dean Jagger) imaju trojicu sinova: mlade, Chucka
(Richard Jaeckel) i Bena (James Young), te najstarijeg, Johna (Robert Walker). Otac radi kao
ucitelj te je sluzio u Americkoj legiji, poboZna majka Lucille paradigmatski je primjer idealne
americke Zene, a dvojica mladih sinova, Chuck i Ben, u srednjoj su Skoli, poput egzemplarnih
americkih mladica, igrali americki nogomet, te se sada spremaju krenuti oCevim stopama u
vojsku, to¢nije, u (tada aktualni) Korejski rat. Idealnu predodzbu obitelji donekle remeti
najstariji sin, John — stekavsi sveuc¢ilisnu diplomu, on ne dijeli poboZnost ostatka obitelji, a
takoder je jedini medu pomlatkom koji nije igrao americki nogomet, $to je, kako ¢e se radnja
filma razvijati, dodatni razlog sumnje u njegovo politi¢ki subverzivno djelovanje. A radnja
filma otpocinje oprostajnom vecerom koju su Lucille i Dan priredili za svoje najmlade sinove,
prikazane u vojnickim odorama, kojima predstoji odlazak u Korejski rat. John se ispri¢ao Sto
ne moZze prisustvovati toj prigodi zbog poslovnih obveza koje ima kao zaposlenik savezne
vlade — na nepreciziranoj duznosti — u Washingtonu, D. C.

John ¢e obitelj posjetiti tjedan dana kasnije, povodom ¢ega ¢e se dodatno objelodaniti
kako je — bas poput Raymonda Shawa — ,,majc¢in sin”, dok ¢e svojeg oca Dana podbadati zbog
njegova suvise izrazenog domoljublja i patrijarhalnosti. Tom ¢e se prilikom takoder otkriti
kako John krije tajnu. Roditeljska pitanja o tome Sto bi ta tajna mogla biti sezu od nagadanja o
tome ima li John djevojku sve do - dakako, samo implicirane — sumnje na njegovu
homoseksualnost. Ta implikacija ne ¢udi zbog ¢injenice $to je glumac koji tumaci lik Johna
Jeffersona, Robert Walker, godinu dana prije tumacio implicitno homoseksualni lik Bruna
Antonyja u filmu Stranci u vlaku (Strangers on a Train) (1951.) Alfreda Hitchcocka. Medutim,
nije posrijedi ni to, ve¢ se ofeva najveca bojazan ocituje u tome da bi njegov najstariji sin
mogao biti komunist, a pokaZe li se ona istinitom, on svojem sinu implicitno prijeti da bi ga u
tomu slucaju morao ubiti. Unato¢ Lucilleinim strahovanjima, zbog kojih John ¢ak ide tako
daleko da polaze ruku na Bibliju i priseze kako nikada nije bio niti jest ¢lan komunisticke
partije, ta je prisega naposljetku laz jer se tijekom daljnjeg razvoja filmske radnje ocituje da
John ustvari jest komunist i da zbog njegova subverzivnog djelovanja za njime traga ¢ak i FBI,
pod vodstvom pronicljiva agenta Stedmana (Van Heflin).

Prekretnica u filmu dogada se nakon Sto John, koji se u meduvremenu vratio u
Washington, D. C., upucuje poziv kuc¢i i moli svoju majku da pronade par hlaca pokidanih u
njegovu fizickom okrSaju s ocem, a koje je donirala lokalnoj crkvi, zato §to se u dZzepu hlaca

nalazi vrlo vazan klju¢. Nakon §to je pronasla kako hlace tako i klju¢, Lucille se prvi put u
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svojem Zivotu ukrcava u zrakoplov i odlazi u Washington, D. C. kako bi od svojeg sina
napokon saznala kona¢nu istinu. Suoen s njome u svojem vaSingtonskom uredu, John joj
ponovno laze i tvrdi da taj kljuc otvara vrata njegova stana, iako je to ustvari klju¢ ulaznih vrata
druge komunisticke operativke, Cije je postojanje Lucille otkrio agent Stedman. Motivsko-
ikonografski takoder je vazno istaknuti ¢injenicu $to iza Johna u njegovu uredu visi portret
Abrahama Lincolna, motiv koji ¢e u Frankenheimerovu filmu biti dosljedno rabljen, no to nije
jedina pojava ,,Dobrog Abea” u filmu (v. Slika 6.). Razo¢arana novim i za nju nevjerojatnim
saznanjima o svojem najstarijem sinu, Lucille rezignirano shvacéa da joj preostaje samo jedna
mogucnost, i to ona, domoljubno gledano, jedina ispravna — prijaviti ga nadleznim tijelima i
priop¢iti im sve §to zna. Tada se pocinje ocitovati i Johnova iznenadna beskrupuloznost prema
majci nasuprot nekadasnjoj privrzenosti te joj prijeti da ¢e pobiti njezine tvrdnje mizoginim
iskazima o njezinoj hormonalnoj neuravnotezenosti uslijed menopauze, bojazni za drugu

dvojicu sinova koji sluze u Korejskom ratu te tabletama koje uzima za smirenje Zivaca.

Slika 6. John (Robert Walker ) i Lucille Jefferson (Helen Hayes) u Johnovu vaSingtonskom uredu.
SuviSe prisan odnos majke i sina te ikonografija Abrahama Lincolna o€ituju se jednako kao u
Frankenheimerovu filmu deset godina kasnije.
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Nakon $to agent Stedman ponovno — kao na pocetku filma, kada se jo$ pretvara da nije agent
FBI-a — dolazi u obiteljski dom Jeffersonovih, John se i dalje ¢ini nepokolebljivim u svojem
naumu, no, kao da biva prosvijetljen zagovaranjem svoje majke, naposljetku ipak posustaje te
se izjaSnjava spremnim, u maniri McCarthyjevih i HUAC-ovih saslusanja, priopéiti imena
svojih komunisti¢kih suuéesnika. Stedman snima Johnovo priznanje, no nedugo zatim njihov
je automobil propucan hitcima iz crne limuzine koja je vozila pokraj njih, a da se ikonografija
Abrahama Lincolna ne bi okonc¢ala samo ve¢ spomenutim portretom u Johnovu uredu, njihov
se osteceni automobil naposljetku zabija u stepenice podno Lincolnova spomenika. Film
zavrSava time Sto se Johnovo snimljeno priznanje, u skladu s njegovim Zeljama, reproducira
povodom zavrdne ceremonije katoli¢kog sveuciliSta na kojem je studira, a kojim denuncira
intelektualizam i komunisticku ideologiju, invertiraju¢i marksisticki ,,opijum” iz prvobitno
religijskog konteksta, a okupljene studente upozorava da ih nasmijeSeni sovjetski agenti
zasigurno ve¢ vrbuju te da Zele iskoristiti njihove dobrohotne i liberalne namjere. Johnovi
roditelji, koji su prisustvovali ceremoniji, napustaju dvoranu, a Lucille Jefferson, uz pratnju
kreSenda zborskih glasova, navodi da je potrebno moliti za Johna te da okupljeni moraju
zapamtiti ono Sto im je tim povodom — makar i ,,iz groba” — porucio, ¢ime se nuklearna obitelj,
izvorna ameri¢ka vrijednost koja se nastojala obraniti od ,,poSasti” komunizma, iznova
pokazala spasonosnom i pogubnom istovremeno.

Budu¢i da filmovi te epohe nisu smjeli locirati americke gospodarske ni drustvene
okolnosti kao razloge za bavljenje komunistickim aktivnostima ili njihovo simpatiziranje,
Stephen J. Whitfield istice: ,,McCarey nije definirao obitelj samo kao utocite sigurnosti i
komfora zasti¢eno od pritisaka javne sfere, bas kao ni tradicionalnu ustanovu koja je na najbolji
nacin opravdavala neumornu borbu protiv komunizma. Obitelj se takoder mogla shvatiti kao
izvor toga problema. Dinamike roditeljstva predstavljale su jednak izvor opasnosti poput
bezlicnih povijesnih sila koje su vrebale izvana (no koje viSe nisu mogle biti filmski
prikazane).”% Majka Lucille, koja je morala birati izmedu ljubavi prema prvorodenom sinu i
ljubavi prema ameri¢koj domovini, naposljetku je odabrala potonju te Johnu time potpisala
smrtnu presudu, ¢ime je doSlo do probijanja okvira nuklearne obitelji, ¢ija je uloga bila
pruzanje utocCiSta protiv prijetnji koje, kako Whitfield istice, ,,vrebaju izvana”. Motiv majke pri

tome je komplementaran motivu nacije, prema kojoj je ljubav u Lucilleinu slu¢aju naposljetku

% U izvorniku: ,,For McCarey defined the family not only as the refuge of security and comfort against the
pressures of the public realm, and not only as the traditional institution that best justified the remorseless struggle
against Communism. The family could also be seen as the source of the problem. The dynamics of parenting were
as much a source of danger as the impersonal historical forces that lurked outside (but that could no longer be
depicted cinematically).” Istaknuo K. B. WHITFIELD, 1991: 136 — 137.
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i prevagnula jer, ako moZe na svijet donijeti dvojicu najmladih sinova, koji ispunjavaju duznost
prema svojoj domovini, tako moze i ,izdajicu” kao Sto je John, koji idealni domovinski
integritet naposljetku potkopava. Motiv domoljubne majke i izdajnickog sina u okviru
motiv Abrahama Lincolna kao utjelovljenja americkog ideala, bit ¢e dvije okosnice, iako

donekle invertirane, i Frankenheimerova filma deset godina kasnije.

3.2.2. Zaposjedanje putem sila ,,izvana” — Invazija tjelokradica (1956.)

Drugi film u ovomu pregledu predstavlja Invazija tjelokradica Dona Siegela. USavsi u
kinodistribuciju Cetiri godine nakon McCareyjeva i Sest godina prije Frankenheimerova filma,
ovaj znanstvenofantasti¢ni horor odlikuje se motivom zaposjedanja putem ,,vanjske” sile, a ta
se alegorizirana predodzba u filmu manifestira u motivu pocetka izvanzemaljske okupacije
stanovniStva u fiktivnom kalifornijskom gradi¢u Santa Miri. lako je Siegelu kao filmski i
tematski predlozak posluzio film Napadaci s Marsa (Invaders from Mars) (1953.) Williama
Camerona Menziesa, ujedno prvog prikaza izvanzemaljske invazije u boji u filmskoj povijesti,
Siegelov film inkorporira znanstvenofantasti¢éni motivsko-tematski kompleks izvanzemaljske
infiltracije te ga smjeSta unutar filmskog svijeta koji je vise nalik noir filmu nego
znanstvenofantasti¢noj ili ratnoj drami, a takva je atmosfera takoder indikativnija za
Frankenheimerov film. Kao sto McCareyjev Moj sin, John tematizira subverzivnu ,,invaziju”
na arhetipski ameri¢ki poredak u obliku destruiranja nuklearne obitelji i vrijednosti koje ona
predstavlja, Siegelov film ide korak dalje u prikazu prodiranja izvana, uslijed kojega je, barem
iz vizualnog aspekta, ,,sve jednako”, no ustvari je ,,sve drukcije”.

Film zapocinje prikazom rastresena Milesa Bennella (Kevin McCarthy), za kojeg se,
razbaruSene kose i neugledne vanjstine, ¢ini da mu je potrebna skrb dezurnog lije¢nika Hilla
(Whit Bissell) %, psihijatra kojeg policija poziva u odjel za hitni prijam neimenovane
kalifornijske bolnice. Bennell objasnjava Hillu da je i on sdm lije¢nik po struci te da su se u
obliznjem gradi¢u Santa Miri poceli odvijati dogadaji koje joS nitko od okupljenih nije imao
priliku vidjeti, a koje ¢e im priopéiti u retrospektivnom naratoloSkom — i filmskom — prikazu.
Naime, sve je zapocelo time Sto je uvidio da je nekolicina ljudi u Santa Miri, gradi¢u u kojem
se nalazi njegova ordinacija, patila od Capgrasova sindroma, deluzijskog poremecaja zbog

kojeg smatraju da je ¢lan njihove obitelji ili druga bliska osoba zamijenjena identi¢nim

% Bisell ¢e u Frankenheimerovu Mandzurijskom kandidatu ujedno tumagiti ulogu ¢lana vojnog lije¢nickog
osoblja koji ¢e Raymondu Shawu dijagnosticirati posttraumatsku reakciju nakon sudjelovanja u Korejskom ratu.
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dvojnikom. lako su im vanjStine potpuno istovjetne, neSto u njihovu ,,pogledu” i ,,na¢inu
izraZzavanja” nagnalo bi doti¢ne 0sobe na sumnju. Za isti mu je takav slu¢aj priop¢ila i Becky
Driscoll (Dana Wynter), Bennellova stara simpatija, koja se nakon nedavnog razvoda vratila u
rodnu Santa Miru. Njezina rodakinja Wilma Lentz (Virginia Christine) odbija vjerovati da je
Beckyjin ujak Ira Lentz (Tom Fadden) Wilmin otac te smatra da je ustvari rije¢ o njegovu
dvojniku. Na pitanje $to ju je navelo na takav zaklju¢ak, Wilma izrazava svoje misljenje da Iri
»,nesto nedostaje”. Bennell joj za Wilmu preporucuje Dana Kauffmanna (Larry Gates),
psihijatra, kojeg Bennell iste veceri susrece te koji mu, na pitanje o tome $to bi mogao biti
povod takvoj ,,masovnoj histeriji”’, nonsalantno odgovara da bi ona mogla biti povezana i ,,s

dogadanjima u svijetu”.

Slika 7. ,Invazija tjelokradica” u kalifornijskoj Santa Miri, gdje tamo3nje stanovniStvo postupno
zamjenjuju bica iz zelenih ¢ahura, a Miles Bennell (Kevin McCarthy) i Becky Driscoll (Dana Wynter)
jedini su jo$ neasimilirani u filmu Invazija tjelokradica (1956.) Dona Siegela. Strah od posvemasnje
ideoloske asimilacije” Cest je motiv u politickim trilerima tijekom hladnoratovskog razdoblja.

Iste veceri, nakon $to Becky pristane oti¢i s njim na veceru, Bennell dobiva poziv od Jacka
(King Donovan) i Theodore ,, Teddy” (Carolyn Jones) Belicec, bracnog para koji poznaje i koji
ga moli da dode k njima. Nakon §to se s Becky uputi onamo, Bennell na biljarskom stolu ugleda
tijelo koje se doima kao da je mrtvo, no ustvari se i dalje formira, a izgleda jednako poput
njegova prijatelja Jacka. Kada mu zeli provjeriti otiske prstiju, uvida da ih tijelo nema te da
prsti ostavljaju samo otiske mrlja. Bennell daje naputak Jacku da ostane uz tijelo te da ga
nazove bude li se neSto dogodilo, a Jack ga na kraju i zove jer se na dlanu ruke tijela pojavila
porezotina bas poput one koju je zadobio dok su Bennell i Becky bili kod njih. Bennell uskoro
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uvida odakle ti dvojnici dolaze: iz zelenih ¢ahura u kojima rastu bica istovjetna osobama koje
Zele zaposjesti i ,,ukrasti im tijela”. Uvidjevsi da ipak nije rije¢ o epidemiji masovne histerije
ni Capgrasova sindroma, Bennell i Becky shvacaju da su oni ostali jedini ,ljudi” u Santa Miri,
a da su tjelokradice zaposjele sve ostale stanovnike toga gradica (v. Slika 7., str. 73). Kretnje
su im mehanicke, izrazi na licima bez ikakvih emocija, a ponaSanje hladnokrvno. Strahujuci za
svoje Zivote, Bennell i Becky upuc¢uju se u obliznju Spilju kako bi izbjegli da ih tjelokradice
zaposjednu, odnosno zamijene tijekom spavanja — Sto su identificirali kao modus operandi
izvanzemaljskih napadaca. | dok se ,,novi” stanovnici Santa Mire upuéuju u potragu za
jedinima koji jo$ nisu asimilirani, Becky ¢ini kljuénu pogresku i od iscrpljenosti na trenutak
utone u san, Sto je dovoljno vremena da i ona bude zamijenjena izvanzemaljskim bi¢em iz
Cahure.

Bennell se, nakon Sto Becky nahuska rulju na njega, upuc¢uje do autoceste, a ondje ga
doceka prizor iz no¢ne more. Naime, vozaci vozila medu kojima tréi i koja zaustavlja u nadi
da ih odgovori od odlaska u Santa Miru odguruju ga i dobacuju mu da se makne s ceste, a kada
se popne na jedno teretno vozilo, ispod cerade vidi da je natovareno gomilom novih ¢ahura.
,Veé su ovdje. Vi ste sljedeci!”® vristi Bennell u kameru, ravno u gledatelje, probijaju¢i na
trenutak Cetvrti zid i upozoravajuci na opasnost po pojedinca i drustvo koja je ve¢ uzela previse
maha. Time ujedno zavrSava njegova retrospektivna eksplikacija dogadaja koji su doveli do
toga trenutka, no okupljeni mu lije¢nici i policajci ne vjeruju. Ipak, naposljetku je u hitnom
prijmu zaprimljen voza¢ kamiona kojeg je osoblje hitne sluzbe moralo iskopati ispod gomile
,,cudnovatih predmeta” koji su nalikovali ,,éahurama”. Nakon $to je potvrdeno da voza¢ dolazi
iz Santa Mire, Bennellova je prica potvrdena i policajci krecu u alarmiranje drzavnih sluzbi.
Kraj Siegelova filma ne nudi razrjeSenje, osim nadu u mehanizam drzavne vlasti i njihovu
kompetenciju da se uhvati ukostac sa svime, pa tako i s izvanzemaljskom invazijom.

Filmolog Peter Biskind smatra Invaziju tjelokradica primjerom filma desnoga
politickog spektra. ,,DruStvo Cahura poznata je mehanisticka utopija koja se u pravilu (i s
pravom) uzima kao metafora za komunizam. To je svijet u kojemu su 'svi jednaki' [...].”%
Takvo je citanje mozda suviSe suzeno i populisticko te pri tome svjesno iskljucuje druge
motive, pa bi s druge strane politiCkoga spektra takoder bilo moguce tvrditi da je to Kkritika
nacina na koji desna protukomunisti¢ka propaganda od sviju iziskuje jednaku vrstu politicki

poslusnog angazmana i razmisljanja. Stoga je Invazija tjelokradica, bas poput Mandzurijskog

% U izvorniku: ,,They’re here already! You’re next!” INVAZIJA TIELOKRADICA, 1956: 1:18:04 — 1:18:07.
% U izvorniku: ,, The pod society is the familiar mechanistic utopia usually (and rightly) taken as a metaphor for
Communism. This is a world in which ‘everyone is the same’ [...].” BISKIND, 2000: 27.
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kandidata, svojevrstan filmski ambigvitet koji takvu protukomunisticku — makartisticku —
propagandu ismijava te istovremeno Zeli potvrditi, a mozda ¢ak i premasiti, strahove od
komunizma koji su prevladavali tijekom toga razdoblja®’. Takvo je ,,drustvo ¢ahura”, kako ga
naziva Biskind, takoder poveznica izmedu Siegelova i Frankenheimerova politickog trilera jer
su ,,prazan pogled”, ,,izostanak emocija” i ,,mehanicke kretnje” ujedno pojmovi kojima bi se
mogao opisati Raymond Shaw svaki put kada ga netko upita zaSto ne bi odigrao partiju
pasijansa. PsiholoSka kontrola i njezin izvor ,jizvana” prikazani u Siegelovu filmu tako ¢e

posluziti kao moguc¢i filmski preteca Frankenheimerovoj ekranizaciji Condonova romana.

3.2.3. Propitkivanje identiteta i susreti u vlaku — Sjever-sjeverozapad (1959.)
Tre¢i film koji smatramo preteCom Frankenheimerova MandZurijskog kandidata ujedno je
jedini film koji je snimljen u koloru i koji, u ve¢oj mjeri no $to to ¢ini ¢ak i McCareyjev, a
napose Siegelov, ikonografski eksplicitno inkorporira aspekt politickih motiva. Naposljetku,
klimaks Hitchcockova filma Sjever-sjeverozapad odvija se na ,oltaru demokracije”, na
nacionalnom spomeniku Planine Rushmore, gdje se pred licima americkih predsjednika
Georgea Washingtona, Thomasa Jeffersona, Theodorea Roosevelta i Abrahama Lincolna
,slu¢ajni $pijun” Roger Thornhill (Cary Grant) bori protiv stranih i domacih agenata.®® No to
nije prvi put da su britanskom redatelju istaknuti americki spomenici posluzili kao popriste
napetih akcijskih scena — u njegovu Spijunskom trileru Saboter (Saboteur) (1942.) uzarena se
talacka kriza odvija na njujorSkom Kipu slobode, a takoder njujorSko SjediSte TajniStva
Ujedinjenih naroda veé¢ bilo je jedno od kljuénih poprista i u filmu Sjever-sjeverozapad.
Medutim, to je samo klimaks, kako radnje tako i politicke ikonografije, kojima je prozet
cjelokupni film, a u pravoj maniri britanskog ,,majstora neizvjesnosti”, filmska radnja koja je
dovela do toga trenutka nalikuje onoj neizvjesnosti kojom se odlikuje i Frankenheimerov film.
Takoder, klju¢na je scena i ona iz vlaka, tijekom susreta Thornhilla i fatalne plavuSe, koja
uvelike nalikuje susretu Bennetta Marca i Rosie (Janet Leigh) u MandZurijskom kandidatu.
Radnja ovog Hitchcockova filma slozena je i gusto isprepletena. Glavna je premisa da
glavni lik Rogera Thornhilla, marketinskog rukovoditelja s Madison Avenuea, pogreSkom biva

zamijenjen za Georgea Kaplana, osobu za kojom se ustvari traga. Kao i u slu¢aju Siegelove

97 Za viSe informacija u vezi s time usp. JACOBSON; GONZALEZ, 2006: 79 — 80.

% Haasovi i Christensen isti¢u da Ministarstvo unutarnjih poslova SAD-a nije blagonaklono gledalo na prikaze
»borbe do smrti” izmedu komunisti¢kih i CIA-inih agenata na kraju Hitchcockova filma te ih je smatralo
oskvrnuéem poznatoga nacionalnog spomenika. Stovie, Ameri¢ko filmsko udruzenje (Motion Picture
Association of America) zatrazilo je da se Haysov kodeks ubuduce prosiri i na takve scene, no taj im pokus$aj nije
uspio. Usp. HAAS ET AL., 2015: 70.
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Invazije tjelokradica, glavni je pokreta¢ radnje zamjena identiteta, sSamo Sto je u Hitchcockovu
filmu ona invertirana i protagonist ustvari nije niti se Zeli predstavljati kao osoba kojom ga
drugi smatraju. Medutim, poricanje mu ne ide u korist te ga grubijani koji su dosli po izvjesnog
Kaplana odvode na Long Island, u dom Lestera Townsenda (Philip Ober). Nakon Sto ga ispita
Spijun Phillip Vandamm (James Mason), Thornhill bi morao poginuti u insceniranoj
automobilskoj nesrec¢i koju je skrivio vozeéi pod utjecajem alkohola. Medutim, Thornhill ju je
prezivio, no kako policija tako ni njegova majka ne vjeruju u njegovu inacicu price, ¢ime se
unutarfilmsko ozra¢je paranoje dodatno intenzivira. Buduéi da nije u moguénosti dokazati
svoje tvrdnje pred institucijama koje bi ga morale zastititi, Thornhill uzima stvar u svoje ruke

te se upucuje u potragu za tajanstvenim Kaplanom.

Slika 8. Roger Thonrhill (Cary Grant) i Eve Kendall (Eva Marie Saint) u klimakti¢koj sceni filma
Sjever-sjeverozapad (1959.) Alfreda Hitchcocka na Planini Rushmore. VaZnost ovoga motivsko-
-ikonografskog prikaza, s, izmedu ostalog, licem Abrahama Lincolna u pozadini (zadnji zdesna),
ponavlja se i u Frankenheimerovu filmu.

Kako bi uz pomo¢ Lestera Townsenda mogao dokazati Sto se dogadalo tijekom te za njega
kobne no¢i, on se upucuje u njujorsko Sjediste TajniStva Ujedinjenih naroda u potrazi za njime,
no kada se napokon susretnu, shvaca da to nije isti Townsend u ¢ijem je domu bio. U tomu
trenutku huligani koji ga progone bacaju noz u stvarnog Townsenda i ubijaju ga, a Thornhill
biva fotografiran kako u ruci drzi predmet kojim je po¢injeno ubojstvo. Budu¢i da sada, uz one
misteriozne, i zakonske sile tragaju za njime, Thornhill se upucuje u bijeg vlakom iz New

Yorka prema Chicagu, u kojemu upoznaje Eve Kendall (Eva Maria Saint), koja ga u svojem

76



kupeu skriva od policijskih sluzbenika. Njih dvoje zapo¢inju intiman odnos, no motivacija
Kendall za to jest ¢injenica Sto ve¢ suraduje s Vandammom. Upoznata sa situacijom, Kendall
Thornhillu priopéuje da je dogovorila sastanak s Kaplanom na zabacenoj ruralnoj autobusnoj
postaji, gdje nastaje jedna od najpoznatijih scena u filmskoj povijesti, ona kako Thornhilla lovi
zrakoplov za zapraSivanje polja. Nakon Sto se zrakoplov zabija u teretno vozilo koje je
Thornhill zaustavio tako Sto je stao ispred njega i time okonc¢ava tu akcijsku scenu, vraca se u
Chicago te nastavlja svoju potragu za Kaplanom.

Film zavr$ava okr$ajem izmedu Thornhilla i Kendall s jedne te Vandamma i Leonarda
(Martin Landau) s druge strane, i to pred kamenim nali¢jima ¢etvorice americkih predsjednika
(v. Slika 8., str. 76). Paranoicna filmska radnja okoncava se napetim prizorima borbe izmedu
dviju alegorickih strana politickog spektra — Thornhilla, prosjecnoga, ali ipak reprezentativnog
pripadnika americke srednje klase, 1 stranih agenata/protivnika koji njemu/Americi zele nauditi
upravo ondje, u jednom od simboli¢kih srediSta ameri¢ke nacionalne ikonografije. Indikativno
je takoder to $to, kada zeli spasiti Kendall koja visi s litice, Thornhill pruza ruku prema njoj i
u hipu filmska radnja biva izmjeStena s Planine Rushmore u kupe za spavanje vlaka, gdje se
Thornhill prema Eve sada obrac¢a kao prema ,,gospodi Thornhill”. Posljednji prizor u filmu jest
onaj kako taj vlak ulazi u tunel, a iznad osvijetljenih prozora kupea pocinje kliziti odjavna
Spica. Vlak kao sredisnji i odjavni motiv u Hitchcockovu filmu ujedno je aluzija na jednu od
kljucnih scena iz Frankenheimerova.

Hitchcockov Sjever-sjeverozapad dvojako je vazan za Frankenheimerov film, koji se
pojavio tri godine nakon njega. Prvi je razlog taj $to je cjelokupni film povezan s opéim
ozra¢jem paranoje i neizvjesnosti koji se javlja u filmu. Zamjena identiteta, dvostrukost uloga
te dojam kako ,,niSta nije onakvo kakvim se ¢ini” Stvaraju atmosferu napetosti koja je i
svojstvena za trilere, pa tako i za Spijunski triler kao Sto je Sjever-sjeverozapad. Thornhill i
Marco mogu se smatrati srodnim likovima jer su se obojica pronasli ulovljeni u zavjeru koja je
,,veta od njih” te se stoga moraju uputiti u potragu za znanjem. Ipak, ta je dimenzija vaznosti
implicitna i neizravna jer Sjever-sjeverozapad sa sobom ne donosi nikakav novum u pogledu
takva generiranja paranoje, a Hitchcockov je nadimak tada ve¢ viSe od jednog desetljeca ipak
»majstor neizvjesnosti” (,,Master of Suspense”), dok je ,,gubitak identiteta” tema je koja se, uz
Sjever-sjeverozapad, pojavljuje i u njegovim filmovima Vrtoglavica (Vertigo) (1958.) i Psiho
(Psycho) (1960.) te koja ova tri filma povezuje u svojevrsnu trilogiju propitkivanja identiteta. %

Drugi je razlog scena u vlaku iz Hitchcockova filma, koja uvelike nalikuje onoj iz

9 Usp. MCDEVITT; SAN JUAN, 2009: 284.
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Frankenheimerova filma. Naravno, ni ona nije novum unutar opusa ovog redatelja — u ve¢
spomenutom filmu Stranci u vlaku ovo je prijevozno sredstvo svojevrstan naslovni lik. No u
filmu Sjever-sjeverozapad prikazan je motivsko-ikonografski temelj na koji se Frankenheimer
poziva — muskarac u nevolji ima sudbonosan susret s fatalnom plavusom. Muskarci, u
Hitchcockovu sluc¢aju Thornhill te u Frankenheimerovu sluéaju Bennett i Shaw, nisu u
potpunosti sigurni u svoje identitete te su podlozni utjecaju drugih.

Zbog takve politicki intonirane ikonografije i klju¢ne scene u vlaku, koja ¢e nece biti
samo puko tematsko nadahnuce, ve¢ ¢e predstavljati i eksplicitni motivsko-ikonografski
predloZzak, smatramo da je dio Hitchcockova redateljskog opusa, a napose film Sjever-
sjeverozapad, posluzio kao eksplicitno nadahnuée odredenim ikonografskim motivima
Frankenheimerova Mandzurijskog kandidata. Cinjenica §to Janet Leigh nakon Hitchcockova
Psiha, u kojemu je tumacila ulogu Marion Crane, u Frankenheimerovu filmu glumi fatalnu
plavusu po uzoru na Eve Kendall, dodatan je razlog zasto se moze do¢i do zakljucka kako je
Frankenheimer crpio nadahnuce iz, izmedu ostalog, ovoga i drugih Hitchcockovih filmova.
Navodenjem ovih triju filmskih uradaka kao mogucih preteca Frankenheimerovu politickom
trileru, ujedno, kako tvrdimo, prvom per se politickom trileru u americkoj kinematografiji,
Zeljeli smo eksplicirati neke njegovih od ideoloskih, ikonografskih i narativnih preteca.

Nuklearna obitelj, zaposjedanje ,,izvana” i volatilnost identiteta, tri vazna motivska
kompleksa eksploatirana u Mandzurijskom kandidatu, govore u prilog ¢injenici da se taj film
nadovezuje na Zeitgeist americ¢kih 1950-ih godina i razdoblja ranoga Hladnog rata. McCarey
je pokazao da suviSe privrZzena maj¢inska ljubav — bila ona benevolentna ili ne — moZze stvoriti
protivnika Amerike, a Frankenheimer je to u svojem filmu dodatno potvrdio. Siegelove
izvanzemaljske Cahure u Stanju su stvoriti mehanizirane replike ljudske vanjstine, a u
Frankenheimerovu filmu isto je moguce psiholoskom kontrolom i mentalnom manipulacijom.
Tijekom potrage za znanjem o vlastitu identitetu u Hitchcockovu filmu propitkuju se odnosi s
neposrednom okolinom te moze li se vjerovati vlastitim o¢ima, a u Frankenheimerovu filmu
pitanje aktivnog djelovanja poprima jednu sasvim novu dimenziju. lako su ovdje tek
fragmentarno protumaceni, ovi filmovi obuhvacaju ideoloske, motivsko-ikonografske i
tematsko-narativne odrednice koje ¢e se eksplicitno stopiti u MandZurijskom kandidatu, a u
skladu s iznesenim metodoloskim okvirom tumacenja politickih trilera u americkoj
kinematografiji, u nastavku ovog poglavlja iznosi se analiza ovoga Frankenheimerova filma,
za kojom slijedi pregled odabranih i za potrebe ove disertacije kljucnih politickih trilera u

nastavku 20. stoljeca.
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3.3. Mandzurijski kandidat (1962.) Johna Frankenheimera kao politi¢ki triler

Akcijski plan koji Eleanor lIselin, majka Raymonda Shawa i supruga buduceg kandidata za
americkog (pot)predsjednika objelodanjuje, glasi: dvije minute nakon Sto u Madison Square
Gardenu u New Yorku kandidat za sljedeceg americkog predsjednika bude drzao govor,
povodom kojega ¢e prihvatiti nominaciju svoje stranke, Raymond Shaw upucat ¢e ga
snajperom u glavu sa sigurne lokacije unutar zgrade u kojoj ¢e se odrZavati republikanska
konvencija. Potpredsjednicki kandidat, njezin suprug i Raymondov oc¢uh, senator John Yerkes
Iselin (James Gregory), zatim ¢e se junacki uzdiéi, podici tijelo netom ubijena kandidata u
naru¢ju i obratiti se svim televizijskim gledateljima koji prate taj dogadaj. Tim ¢e ¢inom
Eleanorin suprug ,,dovesti naciju televizijskih gledatelja do histerije, a nas ¢e uvesti u Bijelu
kuéu s ovlastima uz koje ée se ratno stanje doimati poput anarhije.”® Nakon toga svojem sinu,
kojega ujedno psihicki kontrolira, joS i prizna da nije znala kako ¢e njezini komunisticki
suradnici odabrati upravo njega kao ubojicu kojim ¢e ona upravljati, priblizava svoje lice
njegovu te ga, uz polovi¢nu cenzuru vlastitim dlanom, unato¢ kojemu je gledatelju i viSe nego
jasno §to ¢ini, ljubi u usta. lako to nije erotski toliko elaboriran incestuozni ¢in poput onoga
opisanog u Condonovu romanu'®, taj je prizor svejedno, pogotovo za razdoblje u kojemu je
film izaSao i Cinjenicu S§to Haysov kodeks joS§ nije bio potpuno svrgnut, nista drugo doli —
Sokantan, a u njegovu ¢e filmskom prikazu Jonathan Demme imati razrjeSenije ruke ¢etrdesetak
godina kasnije, kada ¢e snimati svoj remake Mandzurijskog kandidata. Moguca buduca Druga,
odnosno Prva dama Amerike ustvari je sovjetski agent, a njezin sin, odlikovan Medaljom ¢asti
za zasluge u Korejskom ratu, njezino je oruzje za ubijanje.

Pokusati odrediti $to je rodonacelnik jednoga Zanra, pokreta ili kategorije, pa tako i one
podzanra politickog trilera unutar americke kinematografije, u konacnici je prilicno nezahvalna
zadaca. Za eksplikacijske potrebe ove disertacije kao poc¢etna se godina i prvi uradak filmskoga
podzanra politickog trilera, u obliku koji je danas poznat te koji se i dalje snima, Sezdesetak
godina nakon njegova nastanka, uzimaju 1962. i MandZurijski kandidat Johna Frankenheimera.
Koji su razlozi za to $to je Frankenheimerov film i sada, viSe od pola stolje¢a nakon $to je
izaSao, i dalje relevantan? Naposljetku, hladnoratovska epoha iz koje je proizasao te koju je
istovremeno kako potvrdio tako i subvertirao minula je prije tridesetak godina. Takoder, teme
napada ,,izvana”, strane infiltracije u najvise eSalone americke politike i opasnosti koju takav

slijed dogadaja predstavlja, nisu nesto Sto su Condon u romanu i Frankenheimer u filmu prvi

100 U izvorniku: ,,rallying a nation of television viewers into hysteria, to sweep us up into the White House with
powers that will make martial law seem like anarchy.” MANDZURIJSKI KANDIDAT, 1962: 1:51:24 — 1:51:31.
101 Usp. CONDON, 2013: 234.
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put iznijeli na vidjelo. Kao $to je spomenuto u prethodnom potpoglavlju, takve teme prozimaju
ameri¢ku kinematografiju najkasnije od pocetka 1950-ih godina i razdoblja zahuktavanja
Hladnog rata na relaciji Washington, D. C. — Moskva, a Frankenheimerov ih film perpetuira,
iako uz uspjeliji filmski izricaj te, ipak, odredene motivsko-tematske komplekse koji se do tada
nisu mogli vidjeti na velikom platnu. U ¢emu je, dakle, njegova vaznost?

Charles Ramirez Berg navodi kako Frankenheimerov film i dalje opstaje ,,zato Sto su
njegov stil 1 nacin pripovijedanja druk¢iji te zato Sto uznemiruje, djelotvorno i zabavno
predstavljaju¢i ultimativnu ameri¢ku noénu moru: gubitak mogucnosti djelovanja, slobodne
volje i individualizma.” % Upravo se u takvu ,,gubitku moguénosti djelovanja” relativizira
jedna od glavnih narativnih premisa podzanra politiCkog trilera, a to je pitanje aktivnog
djelovanja. Na pocetku filma bez njega su kako Raymond Shaw tako i Bennett Marco, no dok
ga Shaw ponovno stjece tek pred sam kraj filma, Marcu to uspijeva poci za rukom i ranije,
zbog Cega se on moze smatrati Stvarnim protagonistom MandZurijskog kandidata. Matthew
Frye Jacobson i Gaspar Gonzélez slozni su s ovakvim videnjem Frankenheimerova filma te
dodatno ekspliciraju: ,,U njemu [Frankenheimerovu filmu, K. B.] rije¢ je 0 prepoznatljivo
suvremenim previranjima oko individualna djelovanja i slobodne volje, o upravljanju i masi, o
zbunjenim pokuS$ajima uskladivanja vlastitih misli i radnji te o naSim tastim, do iznemoglosti
zakrivenim pogledima na 'istinu' u svijetu koji nije samo ispunjen prijevarom i intrigom, ve¢ i
svijetu ¢ija je glavna epistema posredovanje ove ili one vrste izvana.”1%3

Tematsko-narativni size Mandzurijskog kandidata, bas kao i politicka konstelacija koja
se nalazi u njegovu sredistu, klasi¢na je manihejska prica o arhetipskoj dihotomiji dobra i zla,
a glavno su pocelo krajnje kontrastirane nesuglasice, kontradikcije i polariteti. Istovremeno, ti
medusobno naizgled suprotstavljeni elementi nisu onakvi kakvima se na prvi pogled mogu
doimati, a glavna je premisa da protukomunisticki pohod ujedno predstavlja prokomunisticku
zavjeru. Medalje casti dodjeljuju se ubojicama, dok pozitivni likovi umiru zbog posljedica
zavjere koje niti nisu bili u potpunosti svjesni, manipulatorima se manipulira, a ubojice bivaju
ubijeni. Kako isticu Jacobson i Gonzélez: ,,Kako briljantnost filmske satire, tako i odjek
njegovih sredi$njih tema uvelike potjecu od prirodne gestacije price, onakve kakva jest, unutar

kulture ¢iji su i vlastiti, nepomirljivi polariteti u stvarnosti bili paradoksalni i koji su se, na

192 U izvorniku: ,,The film endures because its style and storytelling are different and because it disturbs,
effectively and entertainingly presenting the ultimate American nightmare: the loss of agency, free will, and
individualism.” Istaknuo K. B. RAMIREZ BERG, 2011: 29.

103 U izvorniku: ,,It is about distinctively modern struggles over individual agency and free will, about governance
and the mass, about baffled attempts to compose one’s own thoughts and actions, and about our vain, impossibly
gauzed glimpses at “truth’ in a world not just of deceit or intrigue, but a world whose chief episteme is mediation
of one sort or another from without.” Istaknuto u izvorniku. JACOBSON; GONZALEZ, 2006: 50 — 51.
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trenutke, samourudavali.” 1® Dakako, kultura o kojoj je ovdje rije¢ jest americka
hladnoratovska kultura obiljezena polariziranim strahom od istovremeno ,,stranog” neprijatelja
I ,domaceg” suucesnika, a Mandzurijski kandidat smjelo je uskladio tu dvojaku bojazan u liku
jedne te iste osobe, a to je Eleanor Iselin. Brizna majka i hladnokrvni tiranin istovremeno, ona
je usporediva s likom Lucille Jefferson iz McCareyjeva filma Moj sin, John, iako je u
Condonovoj/Frankenheimerovoj ina¢ici maj¢instva njezin lik izopac¢en ad nauseam. Ona je
istovremeno ,,strani” tiranin i ,,domaci” dusebriznik, arhetipska figura koja fingira na dva
nacina i koja dovodi do identitetske rascijepljenosti njezina sina/ubojice te pokusaja svrgavanja
ameri¢koga demokratskog poretka i uzurpiranja Ovalnog ureda. Politicka je konotacija

Mandzurijskog kandidata ne samo implicitno zao$trena, ve¢ i eksplicitno evidentna.

3.3.1. Pozadinska pri¢a o0 MandZurijskom kandidatu Johna Frankenheimera

lako se Frankenheimerov film veé po svojim tematsko-narativnim te motivsko-ikonografskim
I ideoloskim determinantama moze okarakterizirati kao prvi politicki triler u americkoj
kinematografiji, na ovom je mjestu potrebno spomenuti i niz nasumi¢nih okolnosti zbog kojih
je Mandzurijski kandidat povezan s izvanfilmskim dogadanjima koja predstavljaju inacicu
politi¢kog trilera u ,,stvarnom svijetu”. Iako to nije vazan ¢imbenik za filmolosko Citanje, taj je
niz okolnosti suviSe indikativan, kako za recepciju filma u razdoblju u kojemu je izaSao, tako
I tridesetak godina kasnije, a da se ne bi spomenuo. Naime, Frank Sinatra, koji tumaci lik
bojnika Bennetta Marca u filmu, u stvarnom je Zivotu u to vrijeme bio prisno povezan s
demokratskom strankom i 35. ameri¢kim predsjednikom Johnom Fitzgeraldom Kennedyjem.
Sinatra tako spominje jedan od njihovih susreta u rujnu 1961. godine u Hyannis Portu,
ljetovaliStu obitelji Kennedy u njihovoj mati¢noj saveznoj drzavi Massachusetts, povodom
kojega ga je predsjednik upitao koji mu je sljedeci projekt. Kada je Sinatra odgovorio da je to
ekranizacija romana Mandzurijski kandidat Richarda Condona, Kennedy je odgovorio:
,0dli¢no, tko ée glumiti majku?!% Predsjednik Kennedy takoder je odigrao ulogu posrednika
izmedu redateljsko-producentskog tima i United Artistsa, filmskog studija koji je trebao
producirati film, jer je studijsko rukovodstvo strahovalo od toga Sto je, u tomu razdoblju

hladnoratovskog ozracja, pri¢a romana Richarda Condona prema njihovu misljenju ,,suvise

104 U izvorniku: ,,Both the brilliance of the film’s satire and the resonance of its central themes derive in large part
from the tale’s natural gestation, as it were, within a culture whose own unforgiving polarities were in fact
paradoxical and, at moments, self-collapsing.” JACOBSON; GONZALEZ, 2006: 30 — 31.

195 U izvorniku: ,,Great, who’s going to play the mother?” Cit. prema JACOBSON; GONZALEZ, 2006: 19.
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proturuska”. No projekt je dobio odobrenje te je snimanje zapocelo na lokacijama u Kaliforniji
i New Yorku u sije¢nju 1962. godine.%

Takoder, ponovno je potrebno naglasiti ozracje razdoblja u kojemu su se ti dogadaji
odvijali te unutar kojega je nastajao Frankenheimerov film, a Rebecca Bell-Meterau u pogledu

toga istice:

Hollywood i nacija poceli su izlaziti iz doba Josepha McCarthyja, crnih popisa i Odbora
predstavni¢kog doma za neamerike aktivnosti. Obavje$tajni sektor u sve je ve¢oj mjeri bio
svjestan rada Ureda za strateSke usluge te pokusa Sredidnje obavjestajne agencije s ispiranjem
mozga i drogama, metodama mucenja i drugim upitnim, tajnim operacijama, no ljudi nisu bili
sigurni kako bi se trebali osjec¢ati u vezi s tim otkri¢ima. [...] Povijest koja okruzuje produkciju
Mandzurijskog kandidata proZeta je jednakom anksioznoséu i paranojom poput sama filma. %

Film je po zavrSetku snimanja bio privatno prikazan u Bijeloj kuéi 29. kolovoza 1962. godine,
isti dan kada je Spijunski zrakoplov U-2 izvijestio da je za dovrSetak postavljanja sovjetskih
raketnih instalacija na Kubi potrebno jo svega nekoliko tjedana.'% Kao §to je veé spomenuto
u uvodnom dijelu ovog poglavlja, u sluzbenu kinodistribuciju usao je 24. listopada, ni dva
mjeseca nakon potvrdivanja ove informacije, dok je Kubanska raketna kriza bila u punom jeku.
Medutim, najveca poveznica s dogadajima u izvanfilmskom svijetu i ovoga filma svakako je
dogadaj koji se odvio nesto vise od godinu dana nakon pocetka njegove kinodistribucije, a to
je ubojstvo predsjednika Johna Fitzgeralda Kennedyja u Dallasu 22. studenog 1963. godine.
Paralela koju su Condonov roman i Frankenheimerov film uspostavili sa stvarnim svijetom,
odnosno anticipatorni karakter fabule, dodatno je aktualizirao film. ,,Je li MandzZurijski film bio
proro¢anski?”1% gak je glasio naslov jednoga ¢lanka u novinama Hollywood Citizen-News
povodom Kennedyjeva ubojstva.

Nedugo je zatim Frankenheimerov film povucen iz sluzbene distribucije, a glavni je
razlog upravo bila ,,proro¢anska”, odnosno, uznemiruju¢a povezanost izmedu dogadaja u filmu
i dogadaja u izvanfilmskom svijetu. Ramirez Berg u pogledu ,,nestanka” filma takoder istice:

,Mozda je doSlo do pravnih i financijskih prepirki izmedu studija i zvijezde Franka Sinatre,

106 Usp. JACOBSON; GONZALEZ, 2006: 19.

107 U izvorniku: ,,Hollywood and the nation were beginning to emerge from the era of Joseph McCarthy, blacklists,
and the House Un-American Activities Committee. The intelligentsia was becoming increasingly aware of the
Office of Strategic Services and the Central Intelligence Agency’s brainwashing and drug experimentation, torture
methods, and other questionable covert operations, but people were torn over how to feel about these revelations.
[...] The history surrounding the production of The Manchurian Candidate is as fraught with anxiety and paranoia
as the film itself.” Istaknuo K. B. BELL-METERAU, 2011: 49.

108 Usp. JACOBSON; GONZALEZ, 2006: 172.

109 U izvorniku: ,Was ‘Manchurian’ Film a Prophet?” Cit. prema JACOBSON; GONZALEZ, 2006: 172.
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koji je 1972. godine stekao prava na film, iako je Sinatra kasnije odbacivao takve tvrdnje.”*
Takoder, potrebno je naglasiti da se, na savjet uzeg kruga suradnika te ¢ak i svojeg brata,
Roberta ,,Bobbyja” Kennedyja, predsjednik Kennedy nekoliko mjeseci prije atentata postupno
udaljavao od Sinatre zbog njegove navodne povezanosti s ¢ikaskim mafijaskim krugovima.
Sinatra, ¢ovjek koji je predsjedniku Kennedyju organizirao inauguracijski bal, tako vjerojatno
nije Zelio da ga se i dalje povezuje s ubijenim predsjednikom i demokratskim korijenima, koje
je postupno zamjenjivao republikanskima te i predsjedniku Ronaldu Reaganu, dvadesetak
godina nakon Kennedyjevih, organizirao inauguracijske svec¢anosti poc¢etkom i sredinom 1980-
ih.lll

Bilo kako bilo, MandzZurijski kandidat dobio je priliku za vrijednosnu revalorizaciju
1987. godine, pred sém kraj predsjednic¢kog mandata Ronalda Reagana, kada je bio prikazan
na dvadeset i petom izdanju Njujorskog filmskog festivala (New York Film Festival). Publika
ga je tako dobro i pozitivno prihvatila da je studio United Artists planirao njegovo izdavanje
na VHS-u, a takoder je ponovno u3ao u 3iru kinodistribuciju diljem ameri¢kih velegradova.*?
Cinjenica za to mogla bi biti i reevaluacija dogadaja koji su se odvili u Dallasu toga 22.
studenog 1963. godine nakon vremenskog odmaka od gotovo trideset godina. U prilog tome
govori i ¢injenica $to je tri godine kasnije izaSao film JFK (1991.) Olivera Stonea, a sedamnaest
godina kasnije i remake Jonathana Demmea (2004.), o kojem ¢e biti viSe rije¢i u nastavku ove

disertacije.

3.3.2. ldeoloski, ikonografski i narativni aspekti Mandzurijskog kandidata Johna
Frankenheimera

PokuSamo li ovaj film analizirati u skladu s njegovim ideoloSkim, motivsko-ikonografskim i
tematsko-narativnim odrednicama kako bismo ga mogli uvrstiti u sferu politickog filma, Sire
gledano, odnosno politi¢kog trilera, uZze promatrano, u ideoloskom je aspektu oc¢igledno da je
rije¢ o politickom trileru zbog takozvane ,.aliteracije odrednica” paranoje, pesimizma i
politicke zavjere. Kao Sto je Bell-Meterau ve¢ istaknula, ozra¢je razdoblja u kojem je film
nastao bilo je ispunjeno ,,anksioznoscéu” i ,,paranojom”, zbog ¢ega ne ¢udi $to se i sém film
odlikuje takvim ideoloskim aspektima. Ozraéje paranoje unutar filma pri tome stvaraju

dogadaji u okviru same radnje i njihovo fragmentarno iznosenje, pri ¢emu ni likovima ni

110y izvorniku: ,, There may have been legal and financial haggling between the studio and star Frank Sinatra,
who gained the rights to the picture in 1972, although Sinatra later disavowed such stories.” RAMIREZ BERG, 2011:
30.

111 Usp. JACOBSON; GONZALEZ, 2006: 183.

112 Usp. RAMIREZ BERG, 2011: 30.
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gledatelju na pocetku razvoja filmskog narativa nije jasno $to odredene scene znace niti $to bi
se kasnije moglo dogoditi s likovima. Dakle, pri tome se takoder stvara pojam uzbudenja i
labirintske strukture koju Castrillo, Echart i Rubin spominju u svojoj tipologizaciji politickih
trilera te koja likove i gledatelje odvodi u joS nepoznatu smjeru.

Ona se ocituje ve¢ na samom pocetku filma, kada bojnik Marco ima neobican san o
Zzenskom vrtlarskom klubu u New Jerseyju, a njegove ¢lanice postupno bivaju nadomjesStene
sovjetskim i kineskim funkcionerima, koji promatraju ameri¢ke vojnike okupljene na podiju
kako izvrSavaju njihove naredbe, napose Raymond Shaw, te ubijaju druge vojnike. U toj su
sekvenci veé vidljive pocetne koordinate psihologke kontrole i ,,ispiranja mozga”**3, koje ¢e
biti kljuéne za filmsku radnju. Dakako, ta ¢e pocetna zbunjenost kasnije biti razjasnjena, no
time se osjecaj paranoje ne¢e umanjiti, ve¢ ¢e se dodatno naglasiti. Naime, Marco pocinje
istrazivati zaSto mu se taj isti san ponavlja, pri cemu se obraca i svojim vojnim nadredenicima,
no oni to odbacuju kao naznake paranoje i mogucega posttraumatskog poremecaja uslijed
ratnih dogadanja. S osjecajem paranoje ujedno je povezano ozracje pesimizma, odnosno
anticipacije kako radnja filma nece protjecati u pozitivnom ozracju, ve¢ da ¢e imati negativan,
pesimistican zaokret ili ¢ak i ishod.

Pojam politicke zavjere, koji se takoder nalazi u samoj srzi radnje MandZurijskog
kandidata, sugerira se ve¢ na samom pocetku filma te daje naslutiti kako ¢e politika biti
sredisnji motiv u cjelokupnoj filmskoj radnji. Pocetni prikaz vojnika tijekom Korejskog rata,
Shawov docek u zra¢noj luci nakon njegova povratka u Ameriku i dodjele Medalje Casti,
njegova majka i oCuh-senator nakon veé¢ spomenute, paranoicne sekvence Marcova sna i
daljnje istrage u koju se on upusta, dodatno pojacavaju takva o¢ekivanja. Sama Cinjenica §to
postoji diskrepancija izmedu sluzbene inacice dogadaja (Raymond Shaw spasio je svoj
cjelokupni vod) te one koje se Marco i ostali po€inju prisjecati i dokucivati je (Raymond Shaw
ubojica je i neprijateljski agent) pobuduje sumnju u to da je posrijedi utjecaj ,,viSih (politi¢kih)
sila”. Cinjenica $to se Raymondov o¢uh, senator John Iselin, usto natjece za mjesto ameri¢koga
potpredsjednika dodatno potpiruje sumnju u to kako su posrijedi politicke makinacije. Dakako,
Sto ¢e filmska radnja vise odmicati, postat ¢e ocitiji razmjeri politicke zavjere Koja je posrijedi
te kako je ustvari rije¢ 0 zavjeri najviSe razine — ubojstvu predsjedni¢kog kandidata. Poveznica
izmedu svih tih silnica — paranoje oko toga tko ustvari upravlja Raymondom i u koju svrhu,

pesimizma oko toga Sto se to stanje ¢ini nepromjenjivim, a predstojeca katastrofa neizbjeznom,

113 Pojam ,,ispiranje mozga” (,.brainwashing”) prvi je skovao novinar Edward Hunter 1950. godine. Usp.
BowMAN, 2014: 147.
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politicka zavjera koju Eleanor Iselin ** kuje u suradnji sa stranim, neameri¢kim,
komunistickim i ,,neprijateljskim” silama — predstavljaju ideoloske determinante zbog kojih se
Frankenheimerov MandZurijski kandidat moZe svrstati u nadZanrovsku kategoriju ,,éisto
politi¢kih” filmova te podzanr politickih trilera.!*> U tim saZetim determinantama takoder se
ocituju motivske i tematske poveznice s McCareyjevim i Siegelovim filmom, dok je ozradje
paranoje nalik onom u Hitchcockovu.

Slika 9. Motivsko-ikonografski prikaz predsjednika Abrahama Lincolna u Frankenheimerovu
Mandzurijskom kandidatu (1962.), dok je u staklu portreta vidljiv odraz senatora Johna Yerkesa Iselina
(James Gregory).

Iz motivsko-ikonografskog se aspekta Frankenheimerov film odlikuje obiljem simbola i
prikaza iz politickog miljea koji ga dodatno nedvojbeno svrstavaju u sferu ,,¢isto politickih”
filmova. Taj se ikonografski aspekt pri tome objelodanjuje ve¢ na samomu pocetku filma i u
dihotomiénoj dinamici izmedu hladnoratovskih suparnika koje film Zeli uspostaviti. U pogledu

toga takoder je indikativna prva klju¢na scena u filmu, ona Zenskoga vrtlarskog kluba, odnosno

114 Utjecaj motiva ,,zenskoga” u filmu MandZurijski kandidat jedan je od klju¢nih simboli¢kih kompleksa toga
filma. Od Shawove majke do susreta Marca i Rosie u vlaku, odnosa izmedu Shawa i njegove zarucnice Jocelyn
te kartaSkog motiva kraljice karo u pasijansu koji sluzi kao okidaé za Shawovo padanje u trans i izvrS§avanje
naredbi kojih se naknadno nece sjecati, filmoloSka tumacenja Frankenheimerova filma u kljucu utjecaja
»Z2enskoga” na radnju i likove neizostavna je. Za viSe informacija u vezi s time te poimanjem motiva ,,Zenskoga”
u razdoblju kada je film nastao usp. poglavlje ,,Crvenakraljica” (,,The Red Queen”), JACOBSON; GONZALEZ, 2006:
130 - 149.

115 Za vise informacija o motivu paranoje u Frankenheimerovim drugim filmovima uz Mandzurijskog kandidata
usp. STERRITT, 2011.
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neprijateljskih znanstvenika. Naime, biljke vrtlarskog kluba u obratu bivaju zamijenjene
velikim portretima Josifa Visarionovica Staljina i Maa Ce-tunga, izmedu kojih visi golema
(logi¢no pretpostavljamo, zbog Cinjenice $to je film snimljen u crno-bijeloj tehnici) crvena
zvijezda. Za razliku od toga, u domu Iselinovih vidljivi su, bas kao u uredu Johna Jeffersona te
u zavrsnoj sceni McCareyjeva filma Moj sin, John, vizualni prikazi Abrahama Lincolna u
raznim inacicama: U obliku portreta, kipova ili ¢ak jednostavnog cilindarskog SeSira po kojem
se taj americki predsjednik moze simbolicki identificirati.

Medutim, motivsko-ikonografski prikaz predsjednika Lincolna u Frankenheimerovu je
filmu otiSao korak dalje: naime, senator Iselin na Eleanorinoj se zabavi ¢ak odijeva u 16.
americkog predsjednika. Njegova supruga Eleanor pri tome je odjevena u pastiricu, ¢ime je u
unutarfilmskoj konstelaciji nadredena ¢ak i ,,vrhovnom zapovjedniku” jer je ona upravo ta koja
eksplicitnom kontrolom svojeg sina — no i supruga — drzi ,,obiteljsko stado” te (politicki) ishod
u svojim rukama. U retrospektivnoj sceni u kojoj se Shaw prisjeca Jocelyn iz mladosti takoder
je prisutan Lincoln, ba$ kao i kada Eleanor nagovara sina da prekine svoj odnos s kéeri
protukandidata njezina supruga. Takva upotreba Lincolnova motiva ad nauseam u
Frankenheimerovu filmu sluzi kao svojevrstan kontrapunkt izmedu ,,Oca nacije” i travestija
koje se pocinjavaju ,,pred njegovim o¢ima” da je i sém Frankenheimer, godinama nakon
snimanja filma, izjavio da je pred kraj filma ,,bilo dovoljno jednostavno prikazati Lincolna, a
publika bi znala §to ée zatim uslijediti.”**® Torta s motivom americke zastave na Eleanorinoj
zabavi i republikanska predsjednicka konvencija samo su neki od dodatnih prizora i poprista
kojima se Frankenheimerov film i motivsko-ikonografski moze neupitno uvrstiti u sferu ,,¢isto
politi¢kih” filmova (v. Slika 9., str. 85).

Kada je rije¢ 0 narativnim odrednicama Frankenheimerova Mandzurijskog kandidata,
potrebno je istaknuti kako se njima, uz ideoloske i ikonografske koje ga svrstavaju u sferu ,,éisto
politi¢kih” filmova, u konacnici uvrstava i u podzanr politickog trilera. Pri tome je vazno
odrediti u kojoj su mjeri izrazeni aspekti potrage za znanjem, pitanja aktivnog djelovanja i
protivnika Amerike, a moguce je ustvrditi da je ovaj film, barem kada je rije¢ o podzanru
politickog trilera u americkoj kinematografiji, prvi koji je postavio temelje za ovakav
metodoloski nacin Citanja i analize. Krenemo li od prvoga tematsko-narativnog aspekta,
potrage za znanjem, ponovno se vracamo na Krucijalnu scenu psiholoske kontrole i ispiranja

mozga na samom pocetku filma. Ta je scena klju¢an generator kako paranoje, zbog djeld,

116 U izvorniku: ,[i]t was enough simply to show Lincoln, and the audience would know what was coming.” Cit.
prema JACOBSON; GONZALEZ, 2006: 66.
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odnosno ubojstava koja su se ondje odvila, tako i potrebe za potragom za znanjem, odnosno
dokucivanjem je li rijec ,,samo o snu” ili je ipak posrijedi sjecanje na dogadaje koji su se stvarno
dogodili. Nakon Sto Marco sazna da i drugog vojnika iz voda, takoder prisutna u njegovu snu,
Allena Melvina (James Edwards), ¢esto muci ista noéna mora, Marco zna da je na dobrom
putu. Znanje za kojim Marco pri tome traga jest kako je doSlo do Shawove psiholoSke kontrole,
tko ga ustvari kontrolira te koji je konacni cilj te kontrole. Ta potraga za znanjem u
unutarfilmskom svijetu gotovo je u potpunosti vezana za Bennetta Marca, dok svi ostali likovi
sluze kao izvori informacija kojima on zeli dokuciti konac¢nu svrhu i stvoriti znanje o tome Sto
se dogada. Takvim postupkom protagonist/gledatelj istovremeno dokucuje fragmentarne
informacije kojima raspolaze, a u tomu procesu istovremeno se postavlja pitanje tko djeluje,
odnosno tko aktivno provodi radnju. Je li to Shaw? Ili ipak njegova majka? Provodi li se to
djelovanje uime vlastitih, domacih i americkih ili pak stranih, neprijateljskih interesa? Kada
potraga za znanjem naposljetku poluci ¢injenicom da je cilj ubojstvo predsjednickog
kandidata, politicka konotacija poprima oblik politickog trilera.

Time se dolazi do drugoga tematsko-narativnog aspekta, a to je upravo pitanje aktivnog
djelovanja. Iako su vojnici koji su za svoje zasluge dobili promaknuca (Marco u bojnika) ili
Cak Medalje ¢asti (Raymond Shaw), oni bivaju ulovljeni u zavjeru koja nadilazi njihove
sposobnosti i moguénosti. Nasavsi se ,,u pogreSno vrijeme na pogreShom mjestu” dok su
obavljali svoju domoljubnu duznost i sluzili kao vojnici u ratu, postaju sluc¢ajnim zrtvama sino-
sovjetske zavjere, Ciji je srediSnji lik upravo Raymond Shaw zbog Cinjenice da je posinak
ameri¢kog senatora. Svi ostali ondje su pukim slu¢ajem, a na njihovu mjestu mogao bi biti bilo
tko drugi — najvazniji je lik za izvrSavanje toga plana upravo Shaw. lako se Marco trudi
oduprijeti ispiranju mozga kojemu je bio podvrgnut, u cemu naposljetku i uspijeva, Shawu to
polazi za rukom tek na samom kraju filma, kada ne izvrSi Eleanorinu naredbu te naposljetku
ubija nju, ocuha i sebe. Pri tome se kao aktivno djelovanje moze okarakterizirati Marcova
potraga za znanjem o tome tko i zaSto upravlja Shawom. Jedina dva lika unutar filma za koje
se mogu rec¢i da imaju puno aktivno djelovanje jesu Bennett Marco i Eleanor Iselin, pri ¢emu
Marco kre¢e u aktivnu potragu za znanjem, dok Iselin upravlja kako svojim suprugom u
njegovim politickim naumima tako i umom i djelima svojeg sina.

To pitanje aktivnog djelovanja, nalik Rogeru Thornhillu i Hitchcockovu filmu Sjever-
sjeverozapad, kojemu drugi namecu identitet te time njegov postojec¢i dovode u pitanje, biva
invertirano u liku Raymonda Shawa — iako upravo on vlastoru¢no pocinjava ubojstva koja su
naposljetku generator filmske radnje, on to ¢ini bez vlastita znanja i pod potpunim psiholoskim

utjecajem, u ovom slucaju, svoje majke. Njegov se identitet ne dovodi u pitanje — dapace,
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upravo zbog svojeg identiteta on i biva podvrgnut ispiranju mozga, zbog ¢ega nalikuje
izvanzemaljskim replikantima iz Siegelove Invazije tjelokradica. Dakle, aktivno djelovanje,
odnosno pokusaji aktivnog djelovanja, mogu se pripisati jedino Marcu i Iselin koja provodi
svoj politicki plan pridobivanja ovlasti ,,uz koje ¢e se ratno stanje doimati poput anarhije”.
Nakon $to programirani Raymond, na majéinu zapovijed, ubije svoju zaru¢nicu Jocelyn i
njezina oca, senatora Thomasa Jordana, Marco ¢ak izjavljuje: ,,To ustvari nije u¢inio Raymond.
Na neki sam nacin to bio ja.”** Pri tome aludira na svoj poku3aj deprogramiranja Shawova
uma, koji Marcu, kako se ispostavilo nakon ubojstava, ipak nije uspio. Upravo je takav motiv
gubitka identiteta i individualnosti, nemoguc¢nosti aktivna provodenja djelovanja ve¢ pasivna
bivanja podvrgnutim djelovanju jedan od paranoicnih aspekata kako ozra¢ja hladnoratovskog
razdoblja tijekom kojega je Mandzurijski kandidat nastao tako i narativnih aspekata te
gledateljskog dozivljaja politickog trilera. Pri tome je pitanje aktivnog djelovanja bojnika
Marca ipak viSe pitanje pokuSaja nego uspjeha — ne uspijeva dokuciti kako deprogramirati
Shawa, ne uspijeva spasiti zrtve programiranih ubojstava — dok Eleanor, sve do samog kraja,
uspjesno provodi svoje — odnosno, neprijateljske i protuamericke — planove.

U takvoj konstelaciji dogadaja i likova kao treca se tematsko-narativna odrednica
unutar Frankenheimerova MandzZurijskog kandidata kao politi¢kog trilera ispoljava i pitanje o
tome tko je pobornik, a tko protivnik Amerike. Budu¢i da je cjelokupna filmska radnja, njegova
ideologija i ikonografija, uvelike politicki konotirana i u samom se srediStu filmske radnje
nalazi politicka zavjera s ciljem rusenja trenutacnog poretka, Eleanor Iselin ispostavlja se kao
»Strana”, prosovjetska agentica i Shawova ,,domaca”, protuameri¢ka upravljacica. Takav
antagonisticki polozaj Eleanor Iselin unutar filmske konstelacije istovremeno opcenito
potvrduje i djelomi¢no opovrgava postulat Castrilla i Echarta o tome kako su antagonisti u
politi¢kim trilerima manje karakterno definirani, no da su povezani s izvorima politicko-
institucionalne mo¢i. To se na primjeru Iselin o€ituje ¢ak na dvama primjerima — dok je s jedne
strane, kako moZemo naslutiti, prosovjetska agentica koja je povezana sa ,stranim”,
»heprijateljskim”, dakle, protuameri¢kim izvorima mo¢i, istovremeno je putem svojeg supruga
povezana s instancom ameri¢kog Senata, a ubudu¢e mozda ¢ak i Bijele ku¢e. Posvemasnjom
dehumanizacijom svojeg sina, tako Sto ga liSava slobodne volje i individualnosti — tih iskonskih
americkih vrijednosti — Iselin postaje primjerom politickog antagonista par excellence, a on i

ostali likovi protiv kojih poc¢injava zlodjela postaju njezinim zrtvama kao i zrtvama — ,,stranih”,

17U izvorniku: ,,1t wasn’t Raymond that really did it. In a way, it was me.” Mandzurijski kandidat, 1962: 1:40:47
- 1:40:53.
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»heprijateljskih” — institucija koje ona predstavlja. Inverzija maj¢inske ljubavi iz McCareyjeva
filma Moj sin, John dovela je do toga da se njezinim prevelikim ispoljavanjem stvori ne
slu¢ajni, ve¢ ,,idealni” strani agent — onaj koji, bas poput replikanata u Siegelovoj Invaziji
tjelokradica, izgleda poput ameri¢kog junaka, a da pri tome niti ne zna da je Sino-sovjetski
agent.

lako ne u onolikoj mjeri poput Eleanor, senatorom McCarthyjem nadahnuti lik njezina
supruga Johna Iselina takoder se moze smatrati protivnikom Amerike. Naime, i ,,preobilje
domoljublja” moze biti jednako negativno poput njegova ,,manjka”. Kada senator Thomas
Jordan (John McGiver), Iselinov suparnik i otac Raymondove zaru¢nice Jocelyn, izjavi: ,,Kada
bi John Iselin bio placeni sovjetski agent, ne bi mogao pociniti vecu Stetu ovoj zemlji no Sto je
¢ini sada” 8, pozitivni lik senatora Jordana poziva se na protukomunisticki ,,progon vijestica”
koji Iselin provodi u maniri Josepha McCarthyja, nazivajuéi ¢ak i Iselinov politicki modus
operandi ,iselinizmom” po uzoru na sintagmu ,,makartizam”. Jacobson i Gonzalez Cak su
misljenja kako John ,,Johnny” — kako mu Eleanor tepa, usto izrazavajuci svoju dominaciju nad
njime — Iselin ustvari jest sam McCarthy: ,,Lik Johnnyja Iselina toliko je nedvojbeno sém
Joseph McCarthy da bi izjava kako je on 'temeljen na McCarthyju' bilo suludo pogresno
predstavljanje. To nipoSto nije mala stvar jer je prikaz u MandZurijskom kandidatu bio jedna
od prvih punokrvnih satira McCarthyja, a i dalje je jedna od najboljih.”**® Dvojac koji su
Eleanor i John Iselin manifestirali u Frankenheimerovu Mandzurijskom kandidatu ustvari je
predstavljao spregu koja se o€itovala u politickom Zivotu Amerike u razdoblju oko 1960-ih
godina: McCarthyjevo je nasljede bilo u tolikoj mjeri denuncirano da je satirizacija njegova
lika bila itekako moguca, no njegovo je djelo za sobom ostavilo vokabular i modus operandi
zbog kojega komunisticka prijetnja, pa tako i drzavnim udarom, nije predstavljala samo temu
za djelo nevjerojatne fikcije, vec i onu plauzibilnoga, pr(a)voga politickog trilera u americkoj

kinematografiji.

3.3.3. Sociokulturni zna¢aj Frankenheimerova MandZurijskog kandidata
S obzirom na ovu analizu u metodoloskom klju¢u politickih trilera iznesenom u drugom

poglavlju ove disertacije, moguce je zakljucno ustvrditi kako Frankenheimerov MandzZurijski

118 U izvorniku: ,,1 think if John Iselin were a paid Soviet agent, he could not do more harm to this country than
he’s doing now.” MandZurijski kandidat, 1962: TC 1:28:58 — 1:29:03.

119 U izvorniku: ,, The figure of Johnny Iselin is so patently Joseph McCarthy himself that to say he is ‘a McCarthy
type’ would be a ludicrous misrepresentation. This is no small matter, as The Manchurian Candidate’s depiction
was among the very first full-throated satires of McCarthy, and it remains among the very best.” JACOBSON;
GONZzALEZ, 2006: 82.
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kandidat ispunjava semanticko-ideoloske, motivsko-ikonografske te tematsko-narativne uvjete
za uvrstavanje u podzanr politickog trilera. Obilje politickih ikonografskih motiva, ideoloSka
tema politicke zavjere koja se nalazi u njegovoj srzi te prikaz pojedinca koji, u svojoj potrazi
za znanjem, kre¢e u pohod na protivnike Amerike te propitkuje granice i moguénosti aktivnog
djelovanja, predstavljaju putokaz za buduce politi¢ke trilere i narastaje filmskih redatelja koji
¢e se okusati u ovomu podzanru. Kako istiCe Stephen Badsey u monografiji o
Frankenheimerovu filmu: ,,Prvenstveno, kao politicki triler svojeg doba, Mandzurijski
kandidat film je namijenjen povjesni¢arima. On ne spada samo u povijest Hollywooda i
filmova, ve¢ i u Siru politi¢ku i drustvenu povijest koja mu je udahnula zivot te utjecala na
njegovu recepciju. On je tekst, no u jos je vecoj mjeri kontekst.”*?°

lako Frankenheimerova trilogija filmskih politickih trilera, koja je zapocela
Mandzurijskim kandidatom te je, uz Sedam dana u svibnju (1964.), obuhvacala i film Drugi
(1966.), predstavlja zapaZene filmske uratke u redateljevu opusu, ostala dva svakako su u sjeni
kako komercijalnog uspjeha tako i filmoloSke vaZznosti Mandzurijskog kandidata. | redateljevi
kasniji filmovi, koji su se takoder u ve¢oj ili manjoj mjeri bavili politickim temama, nisu uspjeli
pozeti jednak uspjeh poput njegova filma iz 1962. godine. Corey K. Creekmur kao razlog za
to navodi sljedece: ,,I dok je kontinuirano priznavanje srediSnje vaznosti Frankenheimerovih
hladnoratovskih filmova opravdano, njihovim isticanjem njegov je kasniji rad ¢esto sveden ne
samo na minoran status unutar njegove dugacke karijere, ve¢ i na svojevrsnu povijesnu
irelevantnost u svjetlu smjele sposobnosti ranijih filmova da u tolikoj punini obuhvate Zeitgeist
svojeg hladnoratovskog konteksta.”'?! Takoder, pojam ,,Mandzurijskog kandidata” postao je
sinonimom za osobu na visokoj, naj¢esc¢e politi¢koj, no i korporativnoj, vojnoj ili sli¢noj
duznosti, a za koju se — zbog onoga §to radi ili nacina na koji se ponasa — sumnja da je
»heprijateljski” agent, odnosno da njezinim poloZajem moci netko upravlja protivno interesima
tekucega drzavnog poretka. Iako je Condon svojim romanom skovao termin ,,MandZurijskog

kandidata” u knjizevnom diskursu, Frankenheimerov filmski politi¢ki triler uveo u ga je i u

120y izvorniku: ,,Above all, as a political thriller of its time, The Manchurian Candidate is a historian’s film. It
belongs not only to the history of Hollywood and the movies, but also to the wider political and social history that
gave it life and shaped its reception. It is text, but even more it is context.” Istaknuo K. B. BADSEY, 1998: 8.

121 U izvorniku: ,,While the ongoing appreciation of the central importance of Frankenheimer’s cold war [sic]
films is justified, the emphasis on them tends to reduce his later work not only to minor status within his own long
career but to a kind of historical irrelevance in light of the keen ability of the earlier films to so fully capture the
zeitgeist [sic] of their cold war [sic] context.” CREEKMUR, 2011: 105.
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javno-drustveni. Bas poput sfere zavjere iz koje taj pojam i proistjece, teorije koje se kriju iza
takvih optuzbi &esto se mogu doimati pristranima ili, jednostavno, paranoicnima.?2

Stoga ni ne ¢udi §to ovaj film ima istaknuto mjesto u americkoj filmologiji, ali i
historiografiji te kulturi opcenito. Nakon Sto je gotovo u potpunosti nestao iz optjecaja nakon
ubojstva predsjednika Kennedyja te ponovno bio prikazan gotovo cetvrt stoljec¢a kasnije,
pojavio se u drustveno-politickom kontekstu koji se uvelike razlikovao od razdoblja u kojemu
je nastao i u kojemu je isprva bio prikazivan, no koji mu je ipak bio donekle srodan. Franku
Sinatri, koji je glumio protagonista filma, bojnika Bennetta Marca, dvije je godine ranije
predsjednik Ronald Reagan dodijelio Predsjedni¢ko odli¢je slobode (Presidential Medal of
Freedom) — koje je, povijesnom ironijom, ustanovio upravo Kennedy na pocetku svojeg
predsjednickog mandata. Politi¢ki zaokret koji je prozivio Frankenheimerov Mandzurijski
protagonist metafora je i za promjenu u sferi politickih trilera koji su nastali tijekom tih
dvadeset i pet godina te niza drugih zbivanja koja su uvjetovala kontekste, druk¢ije od
zaoStrenog hladnoratovskog, no ne ipak manje zaoStrene per se, u kojima su oni nastali.

Kao §to je ve¢ spomenuto U 0voj disertaciji, jedna od zadaca americkoga filma, pa tako
i politickog, jest utjeloviti ideoloSku funkciju etosa, mogli bismo re¢i, i mita 0 americkom
individualizmu i ekscepcionalizmu. Frankenheimerov Mandzurijski kandidat u puno je manjoj
mjeri mitolo3ki. Stovise, tu mitologiju dak i razara te je postavlja na glavu. 1z prethodne analize
takoder se moze izvuéi zakljucak kako je odgovor na pitanje aktivhog djelovanja u
Frankenheimerovu filmu ustvari nemogucnost takva aktivnog djelovanja, tegoba pri provedbi
odluka donesenih vlastitom voljom te neuspjeh pri shvacanju rezultiraju¢ih uzro¢no-
posljedi¢nih veza. Marco ne uspijeva sprije€iti ubojstva, iako antagonisti na kraju pogibaju, no
ne njegovom zaslugom. Prekasno dolazi na mjesto klimaksa filmske radnje i njegov konacni
pokuSaj spasavanja Shawa naposljetku biva uzaludan. Pocast koju mu odaje nakon njegova
samoubojstva — i konaénog oslobodenja — doima se poput simboli¢ke utjehe. Citajuéi iz knjige
0 dobitnicima Medalje ¢asti, Marco Shawu smislja vlastiti epitaf: ,,Prisiljen da pocini djela
toliko grozna da ih se ovdje niti ne moze spomenuti, od neprijatelja koji mu je utamnicio um i
dusu. Naposljetku se oslobodio i na kraju je, junacki i bespogovorno, dao zivot kako bi spasio

svoju zemlju.”*?3 Umjesto da pruzi slavodobitnu afirmaciju junackog aspekta individualizma,

122 7a informacije u vezi s takvom teorijom zavjere, prema kojoj je prvi americki afroamericki predsjednik Barrack
Hussein Obama ustvari takav ,,Mandzurijski kandidat” te operativac tajnih sluzbi, ¢iji je cilj svrgnuti americki
demokratski poredak, usp. TARPLEY, 2008.

123 U izvorniku: ,,Made to commit acts too unspeakable to be cited here, by an enemy who had captured his mind
and soul. He freed himself at last, and in the end, heroically and unhesitatingly, gave his life to save his country.”
Istaknuo K. B. MandZurijski kandidat, 1962: 2:05:53 — 2:06:26.
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dvosmislenost koja okruzuje kraj filma postavlja uznemirujuca pitanja o nekim od temeljnih
americkih uvjerenja. Sto ako pojedinac ne kontrolira vlastitu sudbinu? Sto ako bojnik Bennett
Marco / Frank Sinatra, privlacan muskarac ugodna osmijeha, idealizirani prikaz Amerikanca,
uza silnu mo¢ i pomo¢ americkih oruzanih snaga i drzavne vlasti, ipak zakaze?

Upravo je takvom demitologizacijom americkog mita o ekscepcionalizmu John
Frankenheimer, na predloSku Condonova romana, no ipak uz prili¢ne intervencije u filmskom

scenarijut?*

, uspio postaviti pitanja o moguénosti prijetnje iznutra I izvana, pa bila ta prijetnja
i jednostavna nemoguénost djelovanja uslijed sila koje nadilaze pojedinca ili ¢ak i naciju. U
nastavku ovoga poglavlja navodi se koji su politicki trileri uslijedili nakon pojave
Frankenheimerova filma sve do kraja 20. stoljeca. Taj prikaz nece biti iscrpan ni potpun, veé
¢e obuhvacati filmove koji su, kako zbog svoje filmoloske vaznosti tako i vaznosti za potrebe
pisanja ove disertacije, od posebna znacaja. Time se zaokruzuje prikaz politickih trilera nastalih
tijekom 20. stoljeca, $to ujedno predstavlja eksplikacijski temelj te poveznicu s drustveno-

politickim zbivanjima te politickim trilerima nastalima pocetkom 1 tijekom 21. stolje¢a u

cetvrtom te petom, glavnom i analitickom poglavlju ove disertacije.

3.4. Politi¢ki trileri nakon Frankenheimerova Mandzurijskog kandidata do 2000-ih

Da bi se pruzio pregled politickih trilera od pocetka 1960-ih godina, kada je nastao i
Frankenheimerov Mandzurijski kandidat, pa sve do kraja 20. stoljeca, potrebno je istaknuti
nekoliko okolnosti unutar kojih je americka filmska produkcija funkcionirala, napose tijekom
razdoblja toga politicki zaoStrena — ubojstvo predsjednika Kennedyja, pokret za gradanska
prava, Vijetnamski rat — desetljeca, u kojemu se pojavio i prvi politicki triler u okviru americke
kinematografije. Frankenheimerov se film neupitno isti¢e zato Sto je svojim odbijanjem
konformizma i statusa quo, demitologizacijom americkog ekscepcionalizma te propitkivanjem
granica i moguc¢nosti slobode djelovanja uveo promjenu u diskurs, a na poéetku toga desetljeca
gotovo da mu niti nema premca. Medu filmove koji su uspjeli posti¢i zapazen uspjeh ubraja se
Prijedlog i usvajanje Otta Premingera iz te iste, 1962. godine, no njegov klimaks i kraj suvise
nalikuju optimisti¢cnom potvrdivanju funkcioniranja sustava i statusa quo u maniri Gospodin
Smith ide u Washington Franka Capre. Do razdoblja Kennedyjeva ubojstva takoder se istice
film PT 109 (1963.) redatelja Leslieja Herberta Martinsona i Lewisa Milestonea o
Kennedyjevim junackim dogodovstinama tijekom Drugoga svjetskog rata, Sto je ujedno prvi

komercijalni film o jednom aktualnom americkom predsjedniku. Taj je film uSao u

124 Usp. JACOBSON; GONZALEZ, 2006: 1 — 15; CONDON, 2013.
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kinodistribuciju u lipnju te godine, svega pet mjeseci prije atentata na Kennedyja u Dallasu.
Medutim, pri nastojanju pruzanja pregleda politickih trilera od pocetka 1960-ih godina do kraja
20. stoljeca, uz izrazeno hladnoratovsko ozracje i osjecaj paranoje, potrebno je spomenuti i
dvije okolnosti koje su imale znacajan utjecaj na filmsku produkciju toga, ali i kasnijih
desetljeca.

Prva je okolnost ¢injenica $to je pocetkom 1960-ih godina broj posjetitelja kinodvorana
u prosjeku iznosio 40 milijuna, Sto je upola manje no tijekom 1940-ih godina, a do 1970-ih
godina i taj ¢e se broj prepoloviti na svega 20 milijuna gledatelja.?® Razloga tomu je nekoliko,
a medu glavnima se isticu smanjenje broja funkcionalnih kinodvorana diljem zemlje te raspad
dotadasSnjega filmskog studijskog sustava, za S$to su dijelom zasluzne multinacionalne
korporacije koje su ih kupile. Stoga su rukovoditeljske garniture filmske produkcije postupale
oprezno, usredotocujuci se na profit koji se moze ostvariti uz ionako smanjenu bazu posjetitelja
kinodvorana, no ni ti, pretezito visokobudzetni, blockbuster filmovi koje su producirali, nisu
se mogli pohvaliti suviSe velikim uspjehom. Ova je okolnost usko povezana sa Sirenjem
televizijske mreze i dostupnosc¢u prijemnih uredaja u americkim kucanstvima. S jedne su se
strane producenti i redatelji mogli usredotoc¢iti na teme koje su zanimale kako njih tako i vjerne
gledatelje te preuzeti odredene rizike, pa tako i one politicke naravi, no ti su rizici Cesto bili
uvjetovani lukrativno$¢u naknadnoga televizijskog prikaza tih filmova i Zeljom televizijskih
kuca za njihovim otkupljivanjem. Medutim, ovakva je liberalizacija trzista filmske produkcije
dovela i do pojave manjih, nezavisnih projekata te etabliranja novog naraStaja eminentnih
redatelja, kao Sto su Sidney Lumet, Stanley Kubrick i Alan Jay Pakula, koji su se svojim
uratcima ipak uspjeli pribliZiti novoj — i u prosjeku ¢esto mladoj — gledateljskoj bazi.'?

Druga je okolnost Cinjenica $to su ograniCenja postavljena Haysovim kodeksom
tijekom vala liberalizacije koji se odvijao tijekom 1960-ih godina uvelike bila otklonjena.
Razlog tomu usko je povezan s prvom spomenutom okolno$¢u, a to je pruZiti posjetiteljima
kinodvorana filmski sadrzaj koji ne¢e moéi vidjeti na televizijskim uredajima u svojim
domovima. Pri tome je Haysov kodeks do 1966. godine imao savjetodavnu, a ne vise
preskriptivnu ulogu, iako se filmska produkcija ipak morala orijentirati prema donekle

125 Do 1976. godine 76 % gledatelja bilo je mlade od trideset godina, a to je vrijednost koja se od tada tek neznatno
smanjila. Broj kinodvorana smanjio se na 13 500, iako ¢e takozvani ,,multipleksi” nedugo zatim ponovno povecati
tu vrijednost. Tjedna posjecenost kinodvorana pocela je blago rasti i iznosila je 18,4 milijuna posjetitelja tijekom
1976. godine nakon $to ih je 1970. godine bilo 17,7 milijuna. Filmska produkcija takoder se povecala 1976. godine
uz 353 izdana filma, najvise od 1950. godine. Medutim, najvedi utjecaj bio je sve manji prosjeéni broj godina
posjetitelja kinodvorana, a njih u pravilu nisu zanimali analiti¢ki ni politi¢ki konotirani filmovi, §to se nec¢e uvelike
mijenjati ni tijekom narednih desetljeca. Usp. HAASET AL., 2015: 171.

126 Usp. HAAS ET AL., 2015: 154 — 155.
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amorfnim nacelima o¢uvanja javnog morala i ¢udoreda, medu kojima se najviSe isticao
seksualno konotirani sadrZaj. Uzme li se to u obzir, incestuozna scena poljupca izmedu Eleanor
Iselin i Raymonda Shawa cetiri godine ranije doima se joS skandaloznijom. Godine 1968.
Haysov je kodeks u potpunosti svrgnuo i nadomjestio sustav ocjenjivanja koji je na snazi i
danas, a on kategorizira filmove po prikladnosti odredenim dobnim skupinama gledatelja.
Naime, svrha je takva sustava zastititi mladu publiku od opscenosti, nasilja i vulgarnosti. lako
je rukovodstvo filmske industrije zasigurno s veseljem docekalo svrgavanje Haysova kodeksa,
njihovi su ulagaci i publika 1 dalje sluzili kao svojevrsno cenzorsko tijelo koje je diktiralo Sto
je isplativo i prikladno snimati, dakle, $to Ce se ,,gledati”, a §to ne. Medutim, bez toga dogadaja,
svrgavanja cenzure, politi¢ki triler poput filma Svi predsjednikovi ljudi vjerojatno se ne bi
mogao snimiti u tomu obliku ni Sest godina kasnije.

lako su ove dvije okolnosti, mogu¢nost prikaza riskantnijih, pa tako i politickih tema te
nepostojanje propisa u vezi s onime Sto je dopusteno, a Sto nije, u teoriji idealno okruzenje za
produkciju ,,Cisto politickih” filmova, Haasovi i Christensen naglaSavaju da se tijekom

Sezdesetih godina u Americi dogodilo upravo suprotno:

lako je Hollywood iznimno sporo iSao ukorak s politikom toga desetljeca, nekoliko politickih
filmova nastalih tijekom 1960-ih oznacava pocetak razdoblja tijekom kojega su americki
filmski stvaratelji spremnije kritizirali dominantne vrijednosti svojeg drustva. Ironi¢no, tijekom
desetljeca koje se smatra politicki najnabijenijim u ameri¢koj povijesti nastalo je manje
politickih filmova no tijekom 1950-ih, koje su bile usmjerene na konsenzus, ili ¢ak 1920-ih
godina.t?’

Razlog zasto su politicko eksplicitni, odnosno ,,¢isto politicki” filmovi, uglavnom izostali
tijekom toga desetljeca vjerojatno se dijelom moze pripisati i Cinjenici Sto su politicka
previranja bila toliko izraZzena da ih nije bilo potrebno umjetnicki alegorizirati te perpetuirati i
na velikom platnu. Od ubojstva predsjednika Kennedyja do eskalacije pitanja o gradanskim
pravima te sve do zaoStravanja Vijetnamskog rata tijekom 1960-ih godina, ,,politicki
najnabijenije desetljece u americkoj povijesti”, kako isticu Haasovi i Christensen, mozda je,
sli¢no kao i ameri¢ke 1980-e godine, propustilo dati istaknutiji obol sferi politickog filma, no
desetljece koje ¢e za njim uslijediti svakako se moze smatrati jednim od najplodnijih, napose
za podzanr politi¢kog trilera. Za razliku od ranih 1960-ih godina, kada su paranoju i pesimizam

poglavito generirali strah od nuklearnog napada i komunisti¢ke invazije, deset godina kasnije

127U izvorniku: ,,Although Hollywood was slow to pick up the politics of the decade, a number of political films
of the 1960s mark the beginning of a period during which American filmmakers more willingly criticized the
dominant values of their society. Ironically, the decade that is often perceived as America’s most political
produced fewer political films than the consensus-oriented 1950s or even the 1920s.” HAAS ET AL., 2015: 156.
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to su isto ozracje stvarale okolnosti koje su nastale ,,kod kuce”, na ameri¢kom tlu. Invazija u
KambodZi, nezadovoljstvo ameri¢kom uklju¢enosc¢u u Vijetnamski rat i ostavka koju je uslijed
afere Watergate dao predsjednik Richard Milhous Nixon, kao prvi americki predsjednik u
povijesti koji je to ucinio, na samom pocetku 1970-ih godina, do izbora predsjednika Ronalda
Wilsona Reagana na pocetku 1980-ih, pocetni su i zavr$ni dogadaji desetljeca koje je u
konacnici ustoli¢ilo pesimizam prema vlastodrScima, i to ne viSe kao tek marginalno
razmiSljanje: ,,Ameriku su 1970-e godine odvele od Nixona i Kambodze do [predsjednika
Geralda Rudolpha, K. B.] Forda, [predsjednika Jamesa Earla, K. B.] Cartera i produljene
talacke krize u Iranu, a okoncale su se pravim holivudskim glumcem u Bijeloj kuci
[predsjednikom Ronaldom Wilsonom Reaganom, K. B.]. Rijetko je koje desetljece vidjelo
toliko promjena, a filmovi toga razdoblja odrazavaju njegovu turbulentnost.”*2® Upravo se ta
,turbulentnost” najbolje o€ituje upravo u pojmu paranoje.

lako 1970-e godine vrve od ,.Cisto politickih” filmova koji potkrjepljuju ovu tvrdnju,
za potrebe ove disertacije u sredistu ¢e se pronaci dva politi¢ka trilera: Ubojice i svjedoci (The
Parallax View) (1974.) Alana Jaya Pakule i Tri Kondorova dana (Three Days of the Condor)
(1975.) Sydneyja Pollacka.?® Njihove ideolodke, motivsko-ikonografske i tematsko-narativne
odrednice optimalno saZimaju ono ¢ime se i drugi politi¢ki filmovi, a napose politicki trileri,
ovoga razdoblja odlikuju: paranoja u vezi s trenutacnim politi¢ko-drustvenim poretkom i
statusom quo, ulovljenost u labirintsku strukturu zavjere u kojoj se sémo pitanje aktivnog
djelovanja dovodi u sumnju, a potraga za znanjem u sve ve¢oj mjeri razotkriva da su na djelu
sile kojima upravljaju protivnici Amerike. Pri tome se takoder pozivaju na odredene komplekse
koji su odredili klju¢na povijesna zbivanja tijekom prethodnih desetak godina, a to su
prvenstveno ubojstvo predsjednika Kennedyja, utjecaj korporacija (Ubojice i svjedoci) te mo¢
koju imaju obavjestajne agencije i mediji (Tri Kondorova dana). Nadovezujuéi se na jednaku

politicku paranoju kojom se odlikovao Frankenheimerov Mandzurijski kandidat te

128 izvorniku: ,,[TThe 1970s took America from Nixon and Cambodia to Ford, Carter, and a prolonged hostage
crisis in Iran, concluding with a genuine Hollywood actor in the White House. Few decades have seen so much
change, and the films of the era reflect its turbulence.” Istaknuo K. B. HAAS ET AL., 2015: 170.

129 Kao dodatan istaknuti primjer politickog trilera toga razdoblja, no koji se za potrebe ove disertacije nece
podrobnije tematizirati, svakako je film Svi predsjednikovi ljudi (All the President’s Men) (1976.) Alana Jaya
Pakule. Tako nastao vremenski gotovo sukcesivno nakon ovih dvaju filmova, pri ¢emu ga je rezirao isti redatelj
kao film Ubojice i svjedoci, ovaj se film ipak donekle razlikuje od ,klasiénih” paranoicnih politickih trilera
nastalih 1970-ih godina. U sredistu filma nalazi se razotkrivanje afere Watergate, u koju je bio ukljucen
predsjednik Nixon, putem dvojice novinara koji rade za The Washington Post. lako nam drugi Pakulin film
priopéuje kako ljudi zlih namjera mogu ste¢i golemu mo¢, takoder signalizira kako ih ,,dobri ljudi”, sloboda
govora i o¢uvanje demokratskog poretka mogu svrgnuti s vlasti, $to je priliéno tradicionalan prikaz holivudske
maksime o ,.trijumfu dobra”. S druge strane, film Ubojice i svjedoci sugerira kako je zloba korporativno-politicke
masinerije nepobjediva, dok Tri Kondorova dana, za razliku od filma Svi predsjednikovi ljudi, dovode u pitanje
integritet tiskovina i medija opéenito.
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uspostavljaju¢i motivsko-tematske komplekse i preokupacije (mediji, obavjeStajne agencije,
korporacije) za filmove u narednim desetlje¢ima, ovi su filmovi stvorili interpretativni okvir
prema kojemu ¢e se orijentirati i novi narastaji politickih trilera krajem 20. i tijekom 21.

stoljeca.

3.4.1. Preobilje paranoje ili stvarna sumnja — Ubojice i svjedoci (1974.)

Kod Pakulina filma Ubojice i svjedoci rije¢ je o jednom od klju¢nih paranoicnih filmova
nastalih tijekom 1970-ih godina. Njegova se radnja donekle nadovezuje na film Akcija za
atentat (Executive Action) (1973.) Davida Millera, u ¢ijem se sredisStu nalaze zavjera oko
ubojstva predsjednika Kennedyja i iznenadne te ,,sumnjivo sluc¢ajne” smrti svjedokad toga
atentata. Takoder, scenarij filma temelji se na predlosSku istoimena romana Lorena Singera iz
1970. godine. Pronicljiva istrazivacka novinarka Lee Carter (Paula Prentiss) svjedoci ubojstvu
ameri¢koga predsjednic¢kog kandidata, senatora Charlesa Carrolla*®® (William Joyce), kojega
ubija konobar tijekom domjenka na vrhu tornja Svemirska igla (Space Needle) u Seattleu, u
americkoj saveznoj drzavi Washington, na sdm americki Dan nezavisnosti, 4. srpnja. Ubojstvo
senatora i predsjednickog kandidata Carrolla k tomu vizualno uvelike nalikuje ubojstvu
Roberta Kennedyja, brata predsjednika Kennedyja, iz 1968. godine, ¢ime je uspostavljen
dodatni kontinuitet izmedu atentata tijekom desetak godina koje su prethodile snimanju filma.
Sluzbena presuda, koju donosi sedmeroclana komisija u zamracenoj prostoriji nalik sudnici,
stvara dodatnu poveznicu s atentatom na predsjednika Kennedyja zbog cinjenice Sto ona
uvelike nalikuje tzv. ,,Warrenovoj komisiji’*3!, koja je istrazivala okolnosti u vezi s atentatom
na predsjednika Kennedyja. Takoder, zaklju¢ci ove komisije jednoznacni su: Carrollov ubojica
djelovao je samostalno i ne postoji razlog za sumnju da bi mogao postojati drugi sudionik.
Medutim, gledateljsko je oko ve¢ moglo vidjeti kako drugi sumnjivac bjezi s poprista zlocina,

Sto je prvi generator paranoje u filmskoj radnji. Dakle, film se ve¢ zbog zbivanja na svojem

130 Filmski senator biva ustoli¢en kao veliki domoljub, uz nadnevak ubojstva, i zbog &injenice $to svoje ime dijeli
s jednim od supotpisnika ameri¢ke Deklaracije o neovisnosti, senatorom Charlesom Carrollom (1737. — 1832.) iz
Carolltona u ameri¢koj saveznoj drZzavi Maryland.

131 Predsjedni¢ka komisija za atentat na predsjednika Kennedyja (President’s Commission on the Assassination
of President Kennedy), kolokvijalna naziva ,,Warrenova komisija” koji je dobila prema Earlu Warrenu, tadaSnjem
predsjedniku ameri¢koga Vrhovnog suda, poseban je odbor koji je 29. studenog 1963. godine ustanovio
predsjednik Lyndon Baines Johnson u svrhu istrage okolnosti o atentatu na svojeg prethodnika. Budu¢i da je Lee
Harvey Oswald, glavni osumnji¢enik za ubojstvo predsjednika Kennedyja, i s4m bio ubijen prije no §to je mogao
iza¢i pred sud, Warrenova komisija zakljucila je da je Oswald djelovao samostalno i da nije imao drugih
pomocnika. Taj je zaklju¢ak predsjedniku Johnsonu dostavljen 24. rujna 1964. godine, a tri dana kasnije objavljen
javnosti, no takav je ishod doveo do nastanka daljnjih kontroverzi i teorija zavjera, o ¢emu, izmedu ostalog,
svjedo¢i i JFK (1991.) Olivera Stonea.
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samom pocetku ideoloski opredjeljuje kao politicki, S natruhama zavjere, a razlozi za to bit ¢e

Slika 10. Joseph Frady (Warren Beatty) netom prije scene pokusa koji provodi Parallax Corporation u
filmu Ubojice i svjedoci (1974.) Alana J. Pakule. Sirokokutni prikaz omjera veli¢ina goleme naprave
korporacije i malenog ¢ovjeka uprizorenje je moci koju korporacije imaju.

Tijekom razdoblja od tri godine nakon Carrollova ubojstva u sumnjivim je okolnostima umrlo
Cak Sestero svjedoka toga ¢ina. Lee Carter, koja je i sama prisustvovala dogadaju, sada strahuje
za vlastiti Zivot te pomoc¢ trazi od svojeg novinarskog kolege i bivSeg ljubavnika Joea Fradyja
(Warren Beatty). lako je Frady isprva i sim bio sumnji¢av u pogledu zakljucaka komisije,
shvatio je kako ipak nema razloga za sumnju u sluzbene iskaze vlasti. Medutim, nedugo zatim
Carter biva pronadena mrtva, a kao razlog njezine sumnjive smrti navodi se prekomjerna
konzumacija alkohola i droga. Frady tada zakljucuje kako bi se ta situacija morala nastaviti
istraZivati, ¢ime se upusta u potragu za znanjem. Njegova ga potraga naposljetku dovodi do
sumnjiva korporativnog poduzeca naziva Parallax Corporation, u koje se zeli infiltrirati kako
kojega se ispitanika bombardira prikazima emotivnog, seksualnog i politickog nasilja kako bi
se u njemu pobudile eventualne ideoloski kontroverzne i psihopatske tendencije, a on uvelike
nalikuje slicnoj kultnoj sceni iz filma Paklena naranca (A Clockwork Orange) (1971.)
Stanleyja Kubricka (v. Slika 10.). Uvjeren da je glavni cilj Parallax Corporationa regrutiranje
pla¢enih ubojica, Frady namjerava zagrepsti ispod povrSine i dokuciti planove njegovih
operativaca.

Medutim, upravo se u tomu naumu ocituje da Frady nije dorastao silama koje se kriju

iza korporacije. Pokusavajué¢i osujetiti planove protivnika Amerike koji diskretno ubijaju
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Clanove najvisih tijela vlasti, Fradyju naposljetku uspijeva infiltracija u Parallax Corporation
te njegova potraga za znanjem krece dalje. Medutim, napustajuci jednog dana urede sredisnjice
korporacije u Los Angelesu, primjeéuje da je jedan od korporativnih operativaca drugi konobar
s domjenka u Seattleu otprije tri godine, kojeg mu je Carter pokazala na fotografiji. Odlu¢an u
namjeri da sprijeci atentat na jo$ jednoga americkog senatora, ovaj put Georgea Hammonda
(Jim Davis), Frady izdaje lazno upozorenje za bombu na zrakoplovu u koji se ukrcao nakon
vjerojatnog ubojice, shvativsi da mu je meta senator koji se nalazi u njemu. Nakon $to Fradyju
taj pokusaj pode za rukom, nedugo zatim ponovno se nalazi na popristu moguceg atentata, no
izgledi su mu ovaj put loSiji. Na generalnoj probi za politicki skup senatora Hammonda Frady
slijedi istoga, misterioznog agenta Parallax Corporation, u nadi da ¢e moc¢i spasiti Hammonda.
Vizualno impresivna i politicki krajnje nabijena scenografija toga skupa dodaje i izrazeno
ikonografsku notu Pakulinu filmu. Nakon Sto nevidljivi snajperist upuca senatora Hammonda
s povisene lokacije, Frady napokon uvida da mu operativci korporacije Zele smjestiti ubojstvo.
Nakon Sto pokuSa pobjeci, isti ga misteriozni lik ubija. Kraj filma istovjetan je pocetku: ista
tajnovita, sedmeroc¢lana komisija pilatovski zakljucuje kako je Frady djelovao samostalno u
ubojstvu senatora Hammonda, ¢ime se njegovo pitanje aktivnog djelovanja izvrée te on postaje
Zrtvom spleta okolnosti i ¢injenice da, zbog politickih implikacija, prava istina mozda nikada
nece izaci na vidjelo.

lako se tijekom cjelokupne filmske radnje doimao kao da je ,,na dobrom putu”, Frady
na kraju postaje zrtvom sustava i njemu biva pripisana krivnja. Takav je kraj paradigmatski za
ovu vrstu politickih trilera nastalih tijekom 1970-ih, a Pakulin film zavrSava s vise
neodgovorenih pitanja od tek Fradyjeva pitanja aktivnog djelovanja. Tko se krije iza tajnovite
korporacije? Cije interese ona ustvari zastupa? Je li jedan te isti placeni/serijski ubojica
zasluzan za smrt svjedoka Carrollova ubojstva, Carter i Fradyja? Neke od tih okolnosti i pitanja

koja ostaju nerazjasnjena spominje i Michael Coyne:

Nije jasno jesu li [ubijeni senatori, K. B.] Carroll i Hammond bili liberali ili konzervativci (kao
filmski 'tipovi', Carroll je vjerojatno bio liberalan, dok je Hammond bio konzervativan), zbog
¢ega nikada nismo [mi, gledatelji, K. B.] sigurni zasto bi itko Zelio ubiti obojicu ni tko je,
ustvari, platio metke, kao ni je li Parallax Corporation (jeziva podnaslova 'Odjel za ljudski
inZenjering') imao vlastiti, sveobuhvatni ideolo3ki plan te se urotio da ¢e u Bijelu ku¢u dovesti
odredenog politi¢ara. Takoder, ne znamo ni je li korporacija Parallax bila tek korporativna
nakupina psihopatskih placenika koji su radili za onoga tko ponudi najveéu cijenu.*?

132 U izvorniku: ,,It is not clear whether Carroll and Hammond were liberals or conservatives (as movie ‘types’, it
is likely that Carroll was liberal and Hammond conservative), so we are never sure why anyone should want to
kill them both; or who, in fact, paid for the bullets; or whether the Parallax Corporation (creepily subtitled
‘Division of Human Engineering’) had its own overarching ideological agenda and was plotting to put a particular
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Ozracje paranoje kojim se odlikuje Pakulin film dodatno je, uz ideoloSke, movitsko-
ikonografske i tematsko-narativne odrednice, naglaseno turobnom glazbom i rasvjetom, ¢ime
se dodatno povecava osjecaj kako tematsko-narativnog neznanja tako i gledateljske napetosti
i uzbudenja. Dok u Frankenheimerovu Mandzurijskom kandidatu odmah imamo priliku vidjeti
tko je ubojica koji je pocinio atentate, u Pakulinu filmu uboji¢in identitet ostaje nerazjasnjen,
unato¢ sluzbenoj inadici i zakljucku tajnovite komisije. Kao frustriraju¢i se ¢imbenik moze
shvatiti i ¢injenica Sto gledatelj naposljetku, bas kao ni Frady, ne saznaje tko se krije iza
cjelokupne zavjere, no takoder se u konac¢nici moze zakljuciti kako su neznanje i slutnje,
ambivalentnost pitanja aktivnog djelovanja te amorfni prikaz pravosudnog aparata sastavni

dijelovi kako paranoje tako i uspjelosti narativa Pakulina filma.

3.4.2. Mo¢ medija ili obavjeStajna obmana — Tri Kondorova dana (1975.)

Dok je Pakulin film u svojem srediStu imao korporativne interese — a korporacija u njegovu
filmu viSe nalikuje zlo¢inackoj $pijunskoj organizaciji nego kapitalisticCkom konglomeratu — te
(ne)mo¢ pojedinca koji se pronade u njezinim raljama, u Pollackovu su filmu Tri Kondorova
dana u sredisStu zbivanja obavjestajne agencije, mediji i njihova moc¢ te pitanje tko njima ustvari
upravlja. Danasnji je prikaz obavjeStajnih agencija, napose CIA-e i FBIl-a, u americkoj
kinematografiji uobicajen i priliéno neproblemati¢an. Velike filmske franSize poput onih o
Jasonu Bourneu govore u prilog tome, dok se televizijska serija Domovina (Homeland) (2011.
— 2020.) u cijelosti temelji upravo na ameri¢koj SrediSnjoj obavjeStajnoj agenciji i njezinim
agentima. Medutim, prikaz obavjestajnih agencija, barem onih koje zaista postoje, nije bio Cest
slu¢aj u dotada$njoj americkoj kinematografiji.®® Kako James Grady, autor romana Sest
Kondorovih dana (Six Days of the Condor) (1974.), koji je posluzio kao predlozak za scenarij
Pollackova filma, istic¢e: ,,Prije [romana] Kondora — broj knjiga o Agenciji [ameri¢koj CIA-I,
K. B.] u prosje¢noj knjizari bio je ravan nuli... Fikcija se prema CIA-i odnosila kao prema

duhu oko kojega su svi tapkali, no nitko ga nije dirao.”*** Razloga tomu bilo je nekoliko, a svi

politician in the White House; or if, instead, Parallax was just a corporate collection of psychopathic hired guns
working for the highest bidder.” CovyNE, 2008: 176.

133 pryva velika holivudska produkcija u kojoj se eksplicitno spominje CIA bio je, u ovoj disertaciji ve¢ obradeni,
film Sjever-sjeverozapad Alfreda Hitchcocka. Naime, jedan od ranih radnih naziva za taj film glasio je Prica o
ClA-i (The C.1.A. Story), a naziv agencije izravno se spominje krajem filma u razgovoru izmedu glavnog lika,
Rogera Thornhilla, i lika ,,Profesora”, kada on, na Thornhillovo pitanje o tome radi li za FBI, odgovara ,,FBI,
CIA, ONI - svi smo mi ista juha od slova”. To nije bila slu¢ajnost, a taj je dio scenarija pravni odjel MGM-a,
studija koji je producirao Hitchcockov film, pomno uredio tako da bude u skladu sa Zeljama agencije osnovane
desetak godina ranije te da se zakamuflira jo3 jednim akronimom. Usp. WILLMETTS, 2013: 139 — 141.

134 U izvorniku: ,,Before Condor [sic]—the average bookstore carried zero books about the Agency... Fictionally,
the CIA was treated like a ghost everyone tiptoed around but no one touched.” Istaknuto u izvorniku. Cit. prema
WILLMETTS, 2013: 146.
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se oni u manjoj ili ve¢oj mjeri svode na ozracje Hladnog rata i potrebu za Cuvanjem tajnosti
podataka kako od ,,domacih”, tako i od ,,stranih” o¢iju. Stoga Tri Kondorova dana, bilo kao
izvedenica Gradyjeva romana ili Pollackov film, dobivaju dodatnu vaznost kao politi¢ki triler
unutar americke Kinematografije, ali i kulture opc¢enito.

Film Tri Kondorova dana zapocinje prikazom Joea Turnera (Robert Redford),
zaposlenika Americ¢koga knjizevnopovijesnog drustva (American Literary Historical Society)
u New Yorku, gdje mu je zadatak citati knjizevna izdanja i na temelju njihova sadrzaja
ekstrahirati informacije koje bi mogle biti vazne ili korisne. Medutim, to je DruStvo prikriveni
ured americ¢ke SrediSnje obavjestajne agencije, CIA-e, a rad koji se u okviru njega obavlja od
nacionalne je vaznosti. U okviru svojeg rada Turner je nabasao na triler-roman s ¢udnovatim
fabularnim zapletima, a koji je, unato¢ slaboj prodaji, preveden na brojne jezike, te tu ¢injenicu
prijavljuje sjediStu CIA-e. Prvi generator radnje u filmu nastaje kada Turner odlazi po uzinu za
sebe i svoje suradnike, a tijekom njegova izbivanja naoruZani ubojice upadaju u sjediSte
Drustva te ubijaju Sestero Turnerovih suradnika. Nakon Sto se vrati, prestravljen prizorom koji
vidi, Turner uzima vatreno oruzje te bjezi iz Drustva.

Stupivsi u kontakt sa sjedisStem CIA-e u Svjetskom trgovackom centru u New Yorku iz
javne telefonske govornice i izvijestivsi tamosnje agente o kobnom dogadaju, dobiva upute da
se sastane s izvjesnim Wicksom (Michael Kane), navodnim voditeljem njegova odjela.
Medutim, budu¢i da jo$ nikada nije upoznao Wicksa, sumnjicavi Turner ustraje na tome da
Wicks dode u pratnji nekoga koga Turner poznaje. DoSavsi u pratnji Sama Barbera (Walter
McGinn), Turnerova fakultetskog prijatelja, Wicks uskoro potvrduje Turnerove sumnje: rije¢
je o stupici jer Turner uopcée nije smio prezivjeti masakr u DruStvu. Turner uspijeva pobjeci, a
Wicks naposljetku ubija Barbera, dok u bolnici, uslijed rane koju mu je Turner nanio tijekom
bijega, biva ubijen od nepoznatog pocinitelja. U unutarfilmskoj radnji jasno je da se od samog
povratka u Drustvo Turner upustio u potragu za znanjem o tome $to se ustvari dogodilo. Kada
igrom slucaja sretne Kathy Hale (Faye Dunaway), Turner je prisiljava da ga odvede u svoj stan.
Hale postaje Turnerovom taokinjom, no postupno pridobiva njegovo povjerenje, dok Turner u
okviru potrage za znanjem pokusava dokuciti $to se to ustvari dogada i zasto su njegovi
suradnici pobijeni.

Filmska se radnja, a u skladu s njome i ozracje paranoje, dodatno pocinje intenzivirati
kada Joubert (Max von Sydow), Europljanin koji je bio zaduzen za ubojstva u Drustvu, krece
u potragu za Turnerom. Joubert pokusava ubiti Turnera, no to mu ne uspijeva, a Turner uspijeva
svladati i placenog ubojicu odjevena u postara koji se pojavljuje u Haleinu stanu. Uvjeren kako

viSe nikome unutar Agencije ne moZe vjerovati, Turner u svojoj potrazi za znanjem preuzima
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pitanje aktivnog djelovanja u svoje ruke te, s pomoc¢u Hale, otima Higginsa (Cliff Robertson),
njujorskog Sefa CIA-¢, od kojega saznaje da je upravo Joubert plac¢eni ubojica zasluzan za smrt
Turnerovih suradnika, a koji operira po nalogu CIA-e. Turner stupa u kontakt i s Leonardom
Atwoodom (Addison Powell), zamjenikom direktora Cl1A-e za Bliski istok, koji mu priopéuje
da je izvjesStaj koji je Turner podnio povezan s tajnom operacijom preuzimanja bliskoisto¢nih
naftnih polja, a kako se to ne bi saznalo te jer nije znao tko je sve raspolagao tom informacijom,

Atwood je naredio ubojstvo svih zaposlenika Drustva.

Slika 11. Teretno vozilo uvozi kolute papira za tisak u sjediSte novina The New York Times, na kojima
¢e se vjerojatno tiskati i pri¢a koju je priop¢io Joseph Turner (Robert Redford). No hoce li zbilja, pita
se Higgins (Cliff Robertson), intenziviraju¢i ozrac¢je paranoje u filmu Tri Kondorova dana Sydneyja
Pollacka.

Zavrsetkom filma, tijekom posljednjeg susreta s Higginsom u neposrednoj blizini Times
Squarea, Turnerova se potraga za znanjem naizgled razrjeSava. Naime, Higgins mu objasnjava
kako je plan s preuzimanjem naftnih polja ustvari bio rezervni plan u slucaju da dode do
nestasSice nafte i kako bi se, u tomu slucaju, Amerikancima mogao osigurati nastavak lagodna
zivota na koji su naviknuti, no da je taj naum bio tajan jer nije imao sva potrebna odobrenja
visih tijela vlasti. ,,Ispri¢ao sam im pri¢u”'*®, kaze Turner, misle¢i na The New York Times i
¢injenicu §to im je priopcio sve informacije koje je stekao u SV0jOj paranoicnoj potrazi za
znanjem (v. Slika 11.). Filmska se radnja u ovom trenutku ¢ini razrijeSenom: jedna od najvecih
americkih tiskovina raskrinkat ¢e politicku zavjeru koja seze do najviSih razina vlasti, Turner
¢e biti spasen, a njegov ugled iskupljen. Medutim, na samom kraju filma, dok se Turner okrece

i slavodobitno odlazi od Higginsa, ovaj ga pita kako zna da ¢e zaista objaviti ono §to im je

135 U izvorniku: I told them a story.” Tri Kondorova dana, 1975: 1:55:08 — 1:55:09.
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priopéio. ,,Kako zna$?” ¢ glasi zadniji dio dijaloga u filmu, nakon ¢ega kre¢u odjavne 3pice. Je
li novinski gigant kao Sto je The New York Times takoder pod kontrolom i cenzurom vlasti?
Tim zadnjim pitanjem stvara se dodatno ozracje paranoje koje nadilazi i sumnje u samom
filmu.

Pollackov film tako staje uz rame Pakulinu u pogledu toga $to mu kraj nije u potpunosti
razjasnjen. Medutim, upravo je to odlika paranoicnih filmova — stvoriti ozra¢je paranoje koje
se proteze i nakon odjavne Spice. Turnerova potraga za znanjem, koja je svakako iznjedrila
pozitivan odgovor na pitanje aktivnog djelovanja zbog vjestina i umijeca kojim se Turner
probijao kroz gustik zavjere, ipak je poluéila ambivalentan rezultat u pogledu toga tko je u
filmu protivnik Amerike. Bez obzira na to uperi li se prst u CIA-u ili The New York Times, bilo
koja od tih moguénosti doima se zastrasujuc¢om jer je rije¢ o dvjema americkim institucijama,
jednoj politickoj, a drugoj medijskoj. Iako nema konkretna zakljucka, sdmo dovodenje u pitanje
mogucnosti da bi pri¢a ovakvih politickih razmjera mogla biti cenzurirana i neobjavljena
sugerira da je infiltracija onih koji Zele nauditi americkom statusu quo i njezinu demokratskom
poretku opcenito ne samo otpocela, ve¢ i uzela maha. Dakako, potrebno je u obzir i uzeti da je
izvanfilmsko ozra¢je Pollackova filma upravo razdoblje afere Watergate. Dok je Pollackov
film aluzija na to razdoblje i takvu drustveno-politicku konstelaciju, Pakulin film Svi
predsjednikovi ljudi, koji je izaSao naredne godine, podrobnije se bavi tom tematikom te

pitanjem uloge i slobode medija u paranoicnim 1970-im godinama.

3.4.3. Nacionalni junak ili drzavni neprijatelj — Gradani opasnih namjera (1999.)

Kada je na kraju minulog tisuclje¢a u ¢asopisu The Nation od 5. travnja 1999. godine Jon Clark
pisao o americkoj kinematografiji tijekom 1990-ih godina, istaknuo je: ,,Svi se u Hollywoodu
slazu oko jedne stvari: studiji nevoljko snimaju politicke ili ¢ak i ozbiljne filmove. Onim
filmskim stvarateljima koje proglase 'politickima’ to je ¢esto smrtna presuda.”*3” Medutim,
unato¢ takvoj ,,nevoljkosti studija”, kako isti¢e Clark, 1990-e godine iznjedrile su eminentne,
,»cisto politicke” filmove unutar americke kinematografije, medu kojima se posebno isti¢u
Predsjednicke lazi (Wag the Dog) (1997.) Barryja Levinsona te Predsjednicke boje (Primary
Colors) (1998.) Mikea Nicholsa. Unato¢ njihovoj vaznosti za sferu ameri¢koga politickog

filma, Clarkovu je tvrdnju potvrdila Cinjenica §to su ovi filmovi, unato¢ zvucnoj glumackoj

136 U izvorniku: ,,How do you know?” Tri Kondorova dana, 1975: 1:56:06 — 1:56:07.

137 U izvorniku: ,,Everyone in Hollywood agrees on one thing: The studios are reluctant to make political or even
serious pictures. For moviemakers, being called ‘political’ is often the kiss of death.” Cit. prema HAAS ET AL.,
2015: 218.
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postavi i studijskoj marketindkoj magineriji, bili neuspjesni na kinoblagajnama.*® Desetljeée
koje je zapocelo tijekom predsjednickog mandata predsjednika Georgea H. W. Busha te se
protezalo preko Zaljevskog rata sve do turbulentnog predsjednickog mandata Williama
Jeffersona Clintona — koji je i sredisnji, alegorizirani lik Levinsonova i Nicholsova filma —
predstavljalo je politicki zanimljivo razdoblje unutar americ¢ke povijesti, a oni malobrojni, no
svejedno istaknuti politicki filmovi kojima je obiljezeno to i potvrduju.

Kada je rije¢ o politickim trilerima, 1990-e godine bile su razdoblje ,,specijalnih
efekata”, odnosno filmova koji se mogu uvrstiti u nadzanr trilera” i ¢ija je namjera prije bila
pruZziti vizualni spektakl nego se istaknuti alegorizacijom izvanfilmskog svijeta. Jedan je takav
primjer Nemoguca misija (1996.) Briana De Palme, prvi film jedne od najuspjesnijih akcijsko-
trilerskih fransiza u kinematografiji uopce, dok bi drugi mogao biti kronoloski Cetvrti, no
fabularno prvi nastavak fransize Zvjezdani ratovi naziva Fantomska prijetnja (The Phantom
Menace) (1999.) Georgea Lucasa, politicki tumacen, uz znanstvenofantasticku alegorizaciju
globalnih politi¢kih konstelacija, i po ¢injenici $to se predsjednik Ronald Reagan u prethodnom
desetljecu posluzio pojmom ,Carstva zla” (Evil Empire) iz te franSize pri opisivanju
Sovjetskog Saveza. A upravo je Sovjetski Savez, odnosno njegov raspad i sluzbeni zavrSetak
Hladnog rata, jedno od glavnih obiljezja na politi¢koj sceni 1990-ih godina, iako su trzavice
izmedu ovih dviju velesila, odnosno, Ruske Federacije kao nasljednice, i dalje postojale.

Filmski je primjer toga politicko-akcijski triler Air Force One (1997.) Wolfganga
Petersena, u kojemu predsjednik James Marshall (Harrison Ford) mora nadmudriti teroriste
predvodene Egorom KorSunovom (Gary Oldman), koji su oteli predsjednicki zrakoplov te
ucjenjuju cjelokupnu vladu, a oni su upravo — bivsi Sovjeti, odnosno Kazahstanci. lako krajnje
politicki nabijen te uz brojne ideoloske, motivsko-ikonografske i tematsko-narativne odrednice
koji bi ga mogli okarakterizirati kao politicki triler, Petersenov Air Force One, s Marshallovim
vratolomijama, scenama okrSaja do smrti te prili¢no plitkom ideologijom i ikonografijom — u
pokuSaju detoniranja bombe, Marshall izjavljuje kako ga kombinacija ,,crvenih, bijelih i plavih
zica”, boja americke zastave, nikada nije iznevjerila, pa se nada da nece ni sada — prvenstveno
se ipak moze smatrati akcijskim filmom, a ne trilerom. Drugi film s ponesto diskretnijom
politickom tematikom jest Dan nezavisnosti (Independence Day) (1996.) Rolanda Emmericha

0 invaziji izvanzemaljaca na Zemlju — odnosno, Ameriku — s akcijskim scenama eksplozija

138 Na primjer, film Predsjednicke lazi na domaéim je, ameri¢kim kinoblagajnama uspio ostvariti bruto zaradu od
oko 46 milijuna ameri¢kih dolara. Usporedbe radi, tek dvadeseti najpopularniji film toga desetlje¢a, Prica o
igrackama (Toy Story) (1995.) Johna Lassetera, na domaéim je kinoblagajnama uspio ostvariti zaradu od oko
192 milijuna americkih dolara i gotovo jo§ jedanput toliko globalno. Usp. HAASET AL., 2015: 220.
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nekih od klju¢nih ameri¢kih ikonografskih obiljeZja, nebodera Empire State Building u New
Yorku i Bijele kuce, a protiv njih bori se i junacki predsjednik Thomas J. Whitmore (Bill
Pullman), veteran Zaljevskog rata. Iako nije ,,¢isto politicki” film poput Petersenova Air Force
One, Emmerichov Dan nezavisnosti obiluje joS i ve¢om koli¢inom specijalnih efekata te
donekle perpetuira mit o americkom ekscepcionalizmu jer je Amerika glavna drZava svijeta na
koju bi se eventualna izvanzemaljska invazija okomila. Takoder, scena napada na New York
vazna je utoliko S§to ¢e, pet godina kasnije, do¢i do slicna dogadaja, napada na Svjetski
trgovacki centar, uslijed, ipak, ovozemaljske ,invazije”. No bivS§im gradanima Sovjetskog
Saveza i izvanzemaljcima kao omiljenim napada¢ima na Ameriku u devedesetima pridruzuje
se jo$ jedna skupina, ona teroristi¢ka, islamsko-arapsko-bliskoisto¢na, koja ¢e, iako vazna i za
ovo desetljece — §to potvrduju filmovi kao Sto su Istinite lazi (True Lies) (1994.) Jamesa
Camerona ili Konacna odluka (Executive Decision) (1996.) Stuarta Bairda — ipak biti aktualnija
nakon dogadaja 11. rujna 2001. godine, o Cemu je vise rije¢i u nastavku ove disertacije.

Kada je rije€ o terorizmu, devedesete su godine 20. stolje¢a svakako postavile presedan
koji ¢e se, kao §to je spomenuto, u potpunosti redefinirati u 21. stolje¢u. Medutim, dogadaj koji
se odvio sredinom devedesetih godina proslog stolje¢a odjeknuo je kao rijetko koji u novijoj
povijesti, upravo zato Sto se dogodio na ameriCckom tlu. Rije¢ je o detonaciji bombe u
Oklahoma Cityju 19. travnja 1995. godine, kada je Timothy McVeigh, u suradnji s Terryjem
Nicholsom, postavio bombu pred saveznom zgradom Alfred P. Murrah u Oklahoma Cityju,
¢ija je eksplozija uzrokovala dalekoseznu Stetu i dovela do gotovo 170 pogibija. Pri tome je
rije¢ o najveCemu teroristickom napadu na americkom tlu do napada u New Yorku i
sjeveroistoku Amerike koji ¢e uslijediti gotovo Sest godina kasnije. No za razliku od njih, koji
su bili ¢in medunarodnog terorizma, kod Oklahoma Cityja rije¢ je o drukéijem, odnosno
domacem terorizmu.

Kako Gregory D. Miller u svojem ¢lanku o novom americkom terorizmu istice:
»,Bombaski napad u Oklahoma Cityju 1995. godine, kojim je Timothy McVeigh kanio zapoceti
rat protiv americke vlade, dogodio se u SAD-u, pocinili su ga gradani SAD-a te je bio usmjeren
protiv drugih gradana SAD-a. To je prototipski primjer domacega teroristickog napada.”**®
Iako je taj dogadaj, iz danaSnje perspektive, donekle zaboravljen, poglavito zasjenjen
njujorskim napadima iz 2001. godine, ipak je predstavljao opasan presedan i povod za dodatnu

paranoju u americkom javnom diskursu kako se i medu ameri¢kim drzavljanima kriju ,,gradani

139 U izvorniku: ,,[T]he Oklahoma City bombing in 1995, which Timothy McVeigh intended to start a war against
the U.S. government, occurred in the U.S., perpetrated by U.S. citizens, and directed against other U.S. citizens.
That is the prototypical domestic terrorist attack.” Istaknuo K. B. MILLER, 2019: 64.
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opasnih namjera”. Nju je pobudio i dogadaj koji se dogodio dvije godine ranije, i to bas pred
Svjetskim trgovackim centrom, kada je skupina islamisti¢kih radikala bombom Zeljela srusiti
oba njegova tornja, no to im tada nije uspjelo. lako je i taj dogadaj zasjenjen napadom i
uspjeSnim rusenjem tornjeva osam godina kasnije, on je dodatna karika u nizu turbulentnih
politi¢kih previranja i paranoje koji su prozimali i posljednje desetlje¢e minulog tisu¢ljeca u
Americi.

Filmski izri¢aj takva paranoicnog ozracja, koje je u odredenim aspektima podsjecalo i
naono iz 1970-ih godina, svakako je film Gradani opasnih namjera (1999.) Marka Pellingtona.
Vaznost ovoga politickog trilera jest ta Sto mu je glavna preokupacija tema koja ¢e prozimati i
one iz narednog tisucljeca, a to su teroristicki napadi, osobe koje ih pocinjavaju te posljedice
tih ¢inova. U Pellingtonovu je filmu rije¢ 0 paranoji koja se postupno gradi i za koju nije odmah
jasno kamo to¢no vodi, je li politicki motivirana i u kojoj to mjeri jest ili nije. Udovac Michael
Faraday (Jeff Bridges), profesor kriminalisti¢ke povijesti na Sveucilistu u Washingtonu, vozeci
se jednoga dana svojim mirnim susjedstvom, na cesti primje¢uje djeCaka s teSkim ozljedama
dlanova. Nakon Sto ga odvede u bolnicu, Faraday uvida da je kod 10-godisnjeg dje¢aka Bradyja
(Mason Gamble) rije¢ o sinu Olivera (Tim Robbins) i Cheryl Lang (Joan Cusack), njegovih
susjeda, te vrSnjaku njegova sina Granta (Spencer Treat Clark). Medu susjedima se ubrzo
pocinje razvijati prisan odnos, a njihovi sinovi postaju bliskim prijateljima. Medutim, Faraday
ubrzo uvida da informacije 0 Svojim privatnim Zivotima koje mu novosteceni poznanici pruzaju
nisu u potpunosti dosljedne. U tomu trenutku pocinje Faradayeva potraga za znanjem, a ona
ga u pocetku vodi do sumnje u navodni identitet Langovih, napose Oliverov, njegovo
podrijetlo, fakultet koji je navodno pohadao te njegove poslovne aktivnosti.

U Faradayevoj potrazi za znanjem pomo¢ mu pruzaju djevojka Brooke Wolfe (Hope
Davis) i agent FBI-a Whit Carver (Robert Gossett), bivsi partner njegove ubijene Zene Lee
(Laura Poe), takoder agentice FBI-a. Iznijevsi im svoje sumnje, Wolfe i Carver isprva odbacuju
Faradayeve pretpostavke kao paranoju, no nedugo zatim svi pocinju uvidati da bi odredeni
aspekti njegove sumnje zbilja mogli biti opravdani. U svojem daljnjem istrazivatkom radu
Faraday dolazi do podatka o tome kako je pravo ime Olivera Langa ustvari William Fenimore
te da je kao tinejdZer pokusao postaviti bombu u poStanskom uredu u saveznoj drzavi Kansas.
Uvjeren kako bra¢ni par Lang/Fenimore krije jos tajni, Faraday ne Zeli da se Grant, koji razvija
sve prisniji odnos s Oliverom/Williamom, viSe druzi s Bradyjem. Takoder, Faraday nije jedini
¢ije se sumnje gomilaju. Njegova djevojka Brooke vidi kako Oliver/William razmjenjuje
automobil s neznancem te ga prati do deponija metalnih spremnika, nakon ¢ega s javne

telefonske govornice ostavlja poruku na Faradayevoj telefonskoj sekretarici, no u trag joj ulazi
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Cheryl Lang. Faraday putem televizijskog prijenosa vijesti saznaje da je njegova djevojka
poginula u navodnoj prometnoj nesreci, a takoder primjecuje da mu je netko izbrisao sve
poruke s telefonske sekretarice, pa tako i onu koju je ostavila Brooke. Faradayeva potraga za

znanjem u tomu se trenutku dodatno paranoizira te on moli agenta Carvera da pronade jos

Slika 12. Eksplozija zgrade J. Edgar Hoover, sjediSta FBI-ja u Washingtonu, D. C. u filmu Gradani
opasnih namjera (1999.) Marka Pellingtona. Vizualno se referiraju¢i na detonaciju bombe u Oklahoma
Cityju Cetiri godine ranije, a Michael Faraday (Jeff Bridges) proglasen je jedinim krivcem, iako
gledateljska instanca zna da tomu nije tako.

Tijekom potrage za znanjem ¢ini se kako Faraday poc€inje drzati sve viSe konaca u svojim
rukama te da se stoga njegovo pitanje aktivnog djelovanja doima uspjeSnim. Takoder, pocinje
uvidati da je na tragu protivnicima Amerike, odnosno sumnja na to da su bra¢ni par
Lang/Fenimore teroristi. Faraday ¢ak i unajmljuje automobil kako bi mogao potvrditi svoje
sumnje. Prozrevsi makinacije koje se odvijaju s dostavnim vozilima i metalnim kutijama na
koje ga je pokusala upozoriti i Brooke, Faraday pocinje pratiti dostavno vozilo sve do sjedista
FBI-a, zgrade J. Edgar Hoover u Washingtonu, D. C. — ideologija i ikonografija — i podzemne
garaze, kamo se to dostavno vozilo i uputilo. Upucuje telefonski poziv agentu Carveru kako bi
ga upozorio na moguéi napad, no nakon provjere dostavnog vozila, Carver Faradayu priopéuje
kako je jedina osoba, odnosno jedino vozilo koje je neovlasteno ondje, upravo Faradayevo.
Shvativsi da je rije¢ o zavjeri u ¢ijem se srediStu pronasao, Faraday se vrac¢a do svojeg vozila,
a u prtljazniku pronalazi bombu, do ¢ije je detonacije preostalo svega nekoliko sekundi. Nakon

Sto eksplodira, prikazuje se scena djelomi¢nog uniStenja zgrade sjediSta FBI-a koju Oliver
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anticipira rije¢ju ,,.Bum!” *° u samom trenutku eksplozije, promatrajuéi je sa sigurne
udaljenosti (v. Slika 12., str. 106). Time je Faraday postao jedinim odgovornim za taj ¢in
domaceg terorizma, u prilog ¢emu govori i montazni prikaz isjeaka iz vijesti kojim se
Faradaya proglasava jedinim krivcem za taj teroristi¢ki napad. U Sv0joj se potrazi za znanjem
Faraday upustio i u paranoicno i rastreseno ponasanje, Sto potkrjepljuje iskaz njegova studenta
i koji dodatno ucvrscéuje stav kako se Faraday zbog smrti svoje supruge / agentice Lee Zelio
osvetiti FBI-u. Posljednja scena filma prikazuje bra¢ni par Lang/Fenimore kako stoji ispred
kuce, koja se sada prodaje, te da se sele nekamo drugamo, vjerojatno kako bi se bavili slicnim
zlo¢ina¢kim aktivnostima kao i na Arlington Roadu, ulici po kojoj je film i nazvan na
engleskom jeziku.

Nalik Joeu Fradyju iz filma Ubojice i svjedoci, snimljenom Cetvrt stoljeca ranije, pitanje
aktivnog djelovanja Michaela Faradaya — kao S§to je ve¢ spomenuto, indikativno sli¢na
prezimena protagonistu Pakulina filma — u konacnici biva razrijeSeno njegovom pasivnoscu,
odnosno neuspjehom. Frady i Faraday Zrtve su instanci koje su premaSivale njihove
mogucnosti 1 sposobnosti bijega iz labirintske strukture zavjere unutar koje su se pronasli, pri
¢emu je Fradyju presudila amorfna korporacija, ¢ime je stupanj paranoje u Pakulinu filmu
mozda nesto visi nego u Pellingtonovu, no i Faraday svakako djeluje kao lik koji naposljetku
podlijeZe silama s kojima se nije mogao uspjeSno uhvatiti ukostac. Teroristicki napadi u New
Yorku i, onaj indikativniji za ovaj film, Oklahoma Cityju predstavljali su recentno uporiste
klju¢nih politickih zbivanja, kao §to su to za Pakulin film bila u tomu razdoblju recentna
ubojstva brace Kennedy i izvjeStaj Warrenove komisije. Fradyju je presudila sudska komisija,
a Faradayu javni sud. No temeljna je poruka obaju ovih politi¢kih trilera jednaka — stvari nisu
onakvima kakvima se ¢ine, a rasplitanje paranoicnog narativa vodi do saznanja s kojima se
pojedinac, ma koliko naizgled opremljen potrebnim temeljnim znanjima i vjeStinama — Frady
je bio iskusni istrazivacki novinar, a Faraday profesor kriminalisti¢ke povijesti — naposljetku
ne moze nositi, ¢ime se perpetuiraju paranoja i pesimizam svojstveni za podzanr politi¢kog
trilera.

Kada je rije¢ o Faradayevu pitanju aktivnog djelovanja, ono $to se sredinom filma ¢inilo
kao proaktivno ponaSanje u skladu s ¢injenicama do kojih ga je potraga za znanjem dovela, na
samom se kraju ispostavlja da su gotovo sva njegova djela, od budenja sumnje u susjede i
pocetka potrage za znanjem, Faradaya ustvari dovela do tragi¢nog kraja. Od prvog kontakta s
agentom Carverom do dolaska do garaze podno Hooverove zgrade proaktivno se moze

140 U izvorniku: ,,Boom!” Gradani opasnih namjera, 1999: 1:47:57.
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zakljuciti kako je njegovo postupanje logi¢no te kako djeluje ocekivano s obzirom na ¢injenice
koje saznaje. Kako gledatelj i prati samu filmsku radnju iz Faradayeve perspektive, njegovo je
ponaSanje plauzibilno. No na tragu te premise David H. Richter komentira nedosljednost unutar
narativnih odrednica Pellingtonova filma. Naime, kada se u sceni klimaksa filmske radnje,
odnosno eksplozije bombe u Faradayevu prtljazniku, fokus premjeSta s Faradaya na
Olivera/Williama i njegov ,,Bum!”, moguce je zakljuciti kako je svaka Faradayeva radnja
rezultat Langova/Fenimoreova plana te ,kako ¢emo mi [gledatelji, K. B.] vjerojatno postati
svjesni ¢injenice u kojoj su mjeri Faradayeve radnje otpocetka bile nevjerojatno kontingentne.
Odnosno, da mozemo prihvatiti dogadaje kao one koji bi se mozda i mogli dogoditi, no ne kao
vjerojatan ishod pomna planiranja.”**! Medutim, unato¢ takvu prividnom propustu unutar
scenaristicke sfere, poruka koja se time zeli prenijeti i ozracje koje se zeli stvoriti nadredeni su
prividnoj logici koja, naposljetku, ipak predstavlja samo jedno moguce tumacenje nacina na
koji su se dogadaji odvili. Okrivljavanjem pozitivno konotiranih filmskih likova za pocinjenje
zlodjela koja su svojim djelovanjem protiv protivnika Amerike ustvari nastojali sprijeciti
alegoriziraju se volatilnost i viseznacnost sluzbenih zakljucaka koji postaju dijelom sluzbenih
vijesti, a time i povijesti. U tomu pogledu ozrac¢je paranoje iz 1970-ih pronalazi svoje mjesto i
na samom kraju 1990-ih godina unutar americ¢ke kinematografije.

Politicki triler kao filmski podzanr figurira kao odraz strahova i paranoja odredenog
povijesnog razdoblja. Na kraju ovoga, treceg poglavlja o politickim trilerima u 20. stolje¢u
moguce je zakljuciti kako su tijekom njegove druge polovice oni proveli alegorizaciju americke
politicke zbilje na zaoStren nacin i tako doprinijeli demitologizaciji ekscepcionalizma,
ocuvanja gledateljskog ¢udoreda i kulture happy enda koje je americka filmska industrija
propagirala gotovo od svojih zacetaka. Njihov je razvoj usko povezan sa stvarnim politickim
zbivanjima i dogadanjima, pri ¢emu prati neke ustaljene oblike i obrasce — ideoloSke, motivsko-
ikonografske i tematsko-narativne — no koji se, sa svakim nadolaze¢im razdobljem,
modificiraju 1 prilagodavaju. Sposobnost politickog trilera da bude u skladu s vremenom i
istovremeno bezvremenski dokazuje Frankenheimerov Mandzurijski kandidat, ,tekst” i
»kontekst” istovremeno, koji je polozio temelje za daljnji razvoj ovoga podzanra u americkoj
kinematografiji. ,,Paranoicne 1970-e” svojom su raznovrsno$¢u prokazale i nacele teme koje
seZu sve do danas — utjecaj korporacija, medija, obavjeStajnih agencija, rata i koje postaju

konstantom unutar narativa, opcenito gledano, ,,¢isto politickih” filmova i, uze promatrano,

141 U izvorniku: ,that we are likely to become conscious of how improbably contingent Faraday’s actions have
been all along. That is, we can accept the events as ones that might possibly happen but not as the probable
outcome of a careful plan.” RICHTER, 2005: 16.
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politi¢kih trilera. To se o€ituje i tijekom 1990-ih, kada su prvi veéi teroristicki napadi te
ponovni intenzivniji vojni angazmani Amerike nakon Vijetnamskog rata, ovaj put na Bliskom
istoku, stvorili tematski okvir koji je izravno utjecao na naredno desetlje¢e i pocetak novog
milenija. Pri tome se razdoblje ,,digitalizacije” i stare-nove ,,bliskoisto¢ne prijetnje” oCituje kao
paradigma koja ¢e imati nepovratan i svekolik utjecaj na prvih dvadesetak godina 21. stoljeca,
tijekom kojih su nastali politicki trileri u suvremenoj americkoj kinematografiji, @ 0 ¢emu Se

raspravlja u narednom, ¢etvrtom poglavlju ove disertacije.
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4. Razvoj ameri¢koga politickog filma i politickog trilera u 21. stoljec¢u
Dana 18. sije¢nja 2002. godine Pad crnog jastreba (Black Hawk Down) (2001.) Ridleyja Scotta
usao je u sluzbenu americku kinodistribuciju, nakon $to je 28. prosinca 2001. godine krenuo u
ograni¢enu. Scottov ratni film tematizirao je ameri¢ku vojnu intervenciju u MogadiSuu tijekom
1993. godine i americko uplitanje u somalski gradanski rat, koji je bjesnio od 1991. godine, te
poku$aj svrgavanja s vlasti Mohameda Farraha Aidida, koji je nakon vojnog udara kontrolirao
vecinu te drzave te odbijao suradivati S UN-ovim mirovnim snagama. Takoder, Scottov je film
bio jedan u nizu americkih ratnih filmova koji su se pojavili izmedu prosinca 2001. i lipnja
2002. godine: oni su, na primjer, 1za neprijateljskih linija (Behind Enemy Lines) (2001.) Marka
Griffithsa, koji je u kinodistribuciju usao u prosincu 2001. godine, Bili smo vojnici (We Were
Soldiers) (2002.) Randalla Wallacea, u kinodistribuciji od ozujka 2002. godine, te Glasnici
vjetra (Windtalkers) (2002.) Johna Woo0a'*?, koji su ameri¢ki posjetitelji kinodvorana mogli
gledati od lipnja 2002. godine. Svi oni svjedo¢ili su o ameri¢kim ratnim podvizima od Drugoga
svjetskog rata naovamo. Pretpremijeri filma Pad crnog jastreba tijekom prosinca 2001. godine
nazoCili su novoizabrani americki potpredsjednik Richard Bruce ,,Dick” Cheney, ministar
obrane SAD-a Donald Henry Rumsfeld te njegov zamjenik Paul Dundes Wolfowitz, dok je
tadasSnji ministar oruzanih snaga SAD-a Thomas Eugene White za Scottov film izjavio da su
»vrijednosti koje su ovdje [u filmu, K. B.] prikazane u cijelosti to¢ne. One predstavljaju
temeljnu etiku americke vojske o hrabrosti i nesebi¢noj sluzbi.”*** Wallaceov film Bili smo
vojnici imao je i medijski iznimno popraéeno prikazivanje u Bijeloj ku¢i Georgea W. Busha, a
predsjednik i njegov uZi kabinet izrazili su pozitivno misljenje o njemu. Promicanje americkih
vojnih pobjeda, moralne opravdanosti djelovanja oruZzanih snaga te potrebe za vojnom
intervencijom u inozemstvu radi obrane nacionalnog integriteta u tomu je razdoblju bilo
najvaznije politicko orude, a toliko sveobuhvatna kampanja nije bila videna jo§ od Drugoga
svjetskog rata. Dakako, tim dogadajima u prosincu prethodio je jedan zbog kojeg je pocetak
kinodistribucije spomenutih filmova bio pomaknut, a koji se u New Yorku i na drugim
lokacijama sjeveroistoka Amerike dogodio nesto viSe od tri mjeseca ranije, to¢nije — 11. rujna
2001. godine.

Teroristicki napadi iz rujna 2001. godine predstavljaju apsolutni presedan u

ameri¢komu drustveno-politickom Zivotu. Osim S§to su se, unazad i iz historiografske

142 Uz iznimku Wallaceova filma, produkciju ovih filmova izdasno je potpomagao ameri¢ki Pentagon, zauzvrat
trazeéi odredene scenaristicke prilagodbe kako bi se ameri¢ke oruzane snage prikazale u $to boljem svjetlu, §to
govori u prilog politizaciji i osiguravanju politi¢ke asimilacije tih filmova. Usp. WESTWELL, 2014: 22 i dalje.

143 Uizvorniku: ,,the values portrayed here are absolutely authentic. They represent the core Army ethic of courage
and selfless service.” Cit. prema WESTWELL, 2014: 22
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perspektive promatrano, dogodili upravo u trenutku koji predstavlja potpuni vremenski rez
izmedu starog i novog stoljeca i tisu¢lje¢a, 11. rujna usto predstavlja prekretnicu kada je rije¢
upravo o nastavku odredenog nacina zivota iz prethodnog stolje¢a u Sjedinjenim Americkim
Drzavama, ali i na globalnoj razini. Posljedice toga dogadaja ocituju se i danas, nakon vise od
dva desetljeca, a utjecaj koji je on imao na sve sfere drustveno-politickog konteksta odraZzava
se u brojnim aspektima, pa tako i u onom kulturne, a u slu¢aju analiti¢ko-istrazivackog interesa
ove disertacije, filmske proizvodnje. Stephen Prince, kao S§to je ve¢ istaknuto u uvodnom
poglavlju ove disertacije, tvrdi da su dogadaji 11. rujna ustvari ,.holivudski film koji je postao
stvaran”. Ekranizacija toga ¢ina predstavljala je ishodisni trenutak cijelog niza propitkivanja i
revaloriziranja na¢ina na koji su se stvari ,,do tada radile”, odnosno prikazivale, tematizirale i

predocavale.

Slika 13. Narednik John McLoughlin (Nicolas Cage) gleda u goruce tornjeve Svjetskog trgovackog
centra u filmu Svjetski trgovacki centar (2006.) Olivera Stonea. Nekoliko sekundi ranije bio je vidljiv
prikaz osobe kako zrakom pada u smrt, bacivsi se kroz jedan od prozora napadnutog tornja; mucan i
donekle tabuiziran prizor koji je Stone inkorporirao u svoj film kao jedan od prvih igranofilmskih
redatelja.

Kao 5to Prince isti¢e U vezi s kasnijim igranofilmskim prikazima tih dogadaja: ,,Dramatizirani
prikazi 11. rujna [...] imali su velikih poteskoca pri pronalasku svoje publike. Brojni gledatelji
nisu imali zelju gledati film o groznom dogadaju za koji su smatrali da ga veé ionako predobro
poznaju. [...] Razlozi zbog kojih bi holivudski filmski autor ponudio dramatizirani prikaz nisu

bili sasvim jasni publici koja je vidjela toliko prizora nastalih 11. rujna u elektronickim
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medijskim servisima u tjednima nakon napada.”** Za razliku od dokumentarnih filmova, za
koje je postojalo odredeno razumijevanje u pogledu potrebe za evidentiranjem dogadaja,
poopceno receno, ,,onako kako su se i zbili”, fikcijski filmovi s eksplicitnim prikazom tih
dogadaja postojali su, no nisu pozeli toliki uspjeh, barem u neposrednom razdoblju nakon
teroristickih napada. Kasnije ¢e filmovi poput United 93 (2006.) Paula Greengrassa i Svjetski
trgovacki centar (World Trade Center) (2006.) Olivera Stonea (v. Slika 13., str. 111) ostvariti
prili¢no dobru zaradu na kinoblagajnama, iako su ti filmovi u filmoloskoj kronologiji ostali
zapaméeni vise po motivici i tematici, a ne nuzno i po estetskoj vrijednosti. Takoder,
najistaknutiji primjer dokumentarnog filma koji tematizira 11. rujna te politi¢ko stanje nacije
pod vladavinom Georgea Walkera Busha, njezina 43. predsjednika, svakako je Fahrenheit 9/11
(2004.) Michaela Moorea, koji je na kinoblagajnama zaradio vise od milijardu americkih dolara
te tako postao, financijski gledano, najisplativijim dokumentarnim filmom svih vremena.
Dakle, dogadaji koji su se odvili 11. rujna predstavljali su, kao $to je ve¢ spomenuto,
prekretnicu bez presedana u ameri¢koj unutarnjoj i vanjskoj, ali i globalnoj politici. Za potrebe
pisanja ove disertacije nece se dublje ulaziti u analitiCko-istrazivacki diskurs o nacinu
uprizorenja tih konkretnih dogadaja — rusenje tornjeva Svjetskoga trgovackog centra, napad na
Pentagon — u ameri¢koj kinematografiji jer su o tome ve¢ pisane brojne filmoloske studije®®,
a za potrebe istrazivanja filmskog podzanra politiCkog trilera, u skladu s metodoloSkim
pristupom ekspliciranim u drugom poglavlju ove disertacije, takvi filmovi nisu u cijelosti
koherentni s njegovim motivsko-ikonografskim, ideoloskim ni tematsko-narativnim
odrednicama, odnosno poglavito ne pripadaju tomu podZanru. Medutim, radi daljnjega
istrazivaCko-analitickog rada te potrebe za predo¢avanjem odredenih klju¢nih aspekata koji mu
doprinose, potrebno je istaknuti vaznost toga trenutka u drusStveno-politickom, ali i
kulturoloskom zivotu Amerike te utjecaj koji ¢e, kao $to je spomenuto, imati na gotovo sve
aspekte tih sfera u razdoblju sve do danas. Kako Tim Jon Semmerling precizno isti¢e u svojoj

studiji o prikazu ,,zlih Arapa” u americkoj popularnoj kinematografiji:

[O]ni [dogadaji 11. rujna, K. B.] su kondenzirani u svete i indeksi¢ne pojmove '11. rujna’ ili
'9/11', poprimivsi transcendentalnu srZ koja iziskuje golemo emotivno i domoljubno Stovanje
u americkom drustvu. Dan 11. rujna toliko je jedinstven i, povijesno gledano, toliko vazan da
mu ¢ak nije ni potrebna godina kako bi ga se moglo kronoloski ili historiografski razlikovati

144 U izvorniku: ,,Dramatizations of 9/11 [...] had great problems finding an audience. Many viewers had no desire
to see a film about a terrible event that they felt they already knew only too well. [...] The reasons why a
Hollywood filmmaker would offer a dramatization were less clear to audiences who had seen so much 9/11
imagery in the electronic news media during the weeks following the attacks.” Istaknuo K. B. PRINCE, 2009: 7.
Za viSe informacija o traumatskom iskustvu toga doZivljaja usp. CVEK, 2011.

145 Na primjer, usp. MORGAN, 2009; PRINCE, 2009; KELLNER, 2010; MARKERT, 2011; WESTWELL, 2014 i drugi.
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od bilo kojeg drugog datuma. Predsjednik George W. Bush govori nam sljedece: dan 11. rujna
postao je nacionalnom tragedijom tuge i Zalovanja; Amerika je pretrpjela golem gubitak i
ispunjena je nevjericom te tihom i neumoljivom ljutnjom; dogadaji 11. rujna dogadaji su bez
presedana koji zasluZuju prijezir i koji su doveli do masovnog ubojstva nevinih ljudi, a koje je
pocinila zla sila, utjelovljujuéi najgore aspekte ljudske naravi, unutar samo jednog dana, a zbog
njih smo primorani Zivjeti u drukcijem svijetu.46

Pod pojmom ,zle sile”, parafraziraju¢i izjavu predsjednika Georgea W. Busha,
podrazumijevaju se, dakako, zemlje Bliskog istoka te paravojne postrojbe koje su djelovale u
tim drZzavama i bile odgovorne za teroristicke napade, napose Al-Kaida i njezin tadasnji
predvodnik Osama bin Laden, zbog ¢ijih je djela ujedno doslo do stvaranja ,,druk¢ijeg svijeta”.
Okosnica toga Bushova ,,druk¢ijeg svijeta” svakako je takozvani ,,Rat protiv terorizma” (War
on Terror) koji je njegova administracija pokrenula, a koji je, uz vanjskopoliticke (poglavito
vojne) intervencije sa sobom donio i cijeli niz unutarnjopoliti¢kih promjena u Americi, o cemu
¢e biti vise rijeci u nastavku ovog poglavlja i disertacije. Medutim, prijetnja koju je Al-Kaida
predstavljala niposto nije bila svojstvena samo novom tisucljecu te nije jedinstven dogadaj koji
se dogodio 11. rujna 2001. godine, ve¢ je, kao $to je bilo rijeci u prethodnom, trecem poglavlju,
i starijeg datuma, pri ¢emu se poglavito misli na prijas$nji, neuspjesni napad na njujorski
Svjetski trgovacki centar od 26. veljace 1993. godine, a za koji je odgovornost takoder preuzela
Al-Kaida, no i ¢in ,,domaceg”, americkog terorizma, bombaski napad u Oklahoma Cityju od
19. travnja 1995. godine.

Kako Jason Ralph u svojoj studiji o americkom suceljavanju s terorizmom, koje je

isprva bilo ,,borba”, sve dok nije, nakon 11. rujna, preraslo u ,,rat”, istice:

[P]rethodne americke administracije [prije one Georgea W. Busha, K. B.] prijetnju Al-Kaide
poglavito su promatrale kroz le¢u mirnodopskih redarstvenih snaga, a ne oruzanog sukoba.
Clintonova se administracija jest posluZila vojnom silom kao odgovorom na napade Al-Kaide,
no te su radnje poglavito smatrane dijelom politike kojom bi se 'borilo’ protiv terorizma, a ne
proglasavalo 'ratom' protiv njega. Stoga, kada je Al-Kaida 1993. godine napala Svjetski
trgovacki centar, poCinitelji nisu bili proglaSeni neprijateljskim borcima. Prema njima se
postupalo kao prema obi¢nim zlo¢incima te ih se izvelo pred ameri¢ki savezni sud.#

146 U izvorniku: ,,[T]hey have been condensed into the sacred and indexical terms ‘September 11" or ‘9/11,’
which have taken on a transcendent essence requiring great emotional and patriotic reverence in American society.
September 11™ is so unique and historically important that it does not even require the year to distinguish it
chronologically or historically from any other date. President George W. Bush tells us that: September 11" has
become a national tragedy of grief and sorrow; America has suffered great loss and is filled with disbelief and a
quiet and unyielding anger; the events of September 11" are unprecedented despicable acts resulting in the mass
murder of innocents, perpetrated by an evil force, the very worst of human nature, within a single day, and thereby
forcing us into a different world.” Istaknuo K. B. SEMMERLING, 2006: 206.

147°U izvorniku: ,,[P]revious US administrations had tended to see the al Qaeda threat through a peacetime law
enforcement lens rather than an armed conflict. The Clinton administration did use military force in response to
al Qaeda attacks, but these actions were generally seen as part of a policy that would ‘counter’ terrorism rather
than wage ‘war’ on it. Thus, when al Qaeda attacked the World Trade Center in 1993 the perpetrators were not
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Medutim, kako je iz izjave predsjednika Busha razvidno da je nakon 11. rujna rije¢ o
»drukéijem svijetu” i ,ratu” protiv ,,sile zla”, taj dogadaj ,,bez presedana” zasluZio je i sasvim
nov nacin suceljavanja: ,,Za Bushovu administraciju [...] operativci Al-Kaide nisu bili civili
optuzeni da su pocinili uobicajene zlocine ili ih planirali. Oni su bili prepoznati kao snazno
politizirani akteri te stoga dostojni naziva 'neprijatelj’. K tomu su pokazali sposobnost da
pocine nasilje na drzavnoj razini te su stoga zasluzili da ih se naziva 'ratnicima’.”**® Amerika
se, dakle, pocetkom novog stoljeca i tisu¢lje¢a pronasla u situaciji koju do tada nije poznavala,
a rat protiv te nove vrste vanjskog neprijatelja postat ¢e ujedno jednim od najduljih u povijesti
drzave.

Za razliku od drugih ratova u kojima je bila jedan od glavnih aktera — Drugi svjetski,
Vijetnamski, Hladni ili Zaljevski rat — ovo je ,,novo” ratno stanje, uz novacenje domaceg
stanovniStva, imalo i druge posljedice kako na unutarnjopolitickom, tako i na
vanjskopolitiCkom planu. Ekranizirani prizori 11. rujna u New Yorku jednako su tako
predstavljali trenutak propitkivanja uloge i svrhe filmske industrije, koja je, zbog utjecaja
politicke sfere i svojeg inherentnog politickog utjecaja na drustveni zivot, takoder bila suocena
sa situacijom bez presedana. Po ¢emu se americki politicki film opéenito i, preciznije, podzanr
politi¢kog trilera u 21. stolje¢u razlikuju od tekovina 20. stolje¢a? Koji su utjecaji i posljedice
s kojima je americka kinematografija bila suo¢ena pocetkom 21. stoljeca te u naknadnim
dvama desetljecima? Koji su glavni motivsko-tematski kompleksi unutar kojih se politi¢ki film
i politicki triler u novijoj americkoj kinematografiji krecu? To su mahom pitanja kojima se bavi
ovo, ¢etvrto poglavlje disertacije.

Nakon uvodnih promisljanja o dogadajima koji su zadali ton novom desetljecu i
tisu¢ljecu te filmovima ¢ija je namjera bila pobuditi americki ,,ratnic¢ki” i ,,domoljubni” duh,
prvo potpoglavlje ovog poglavlja bavi se izvanfilmskom kontekstualizacijom filmske
proizvodnje kao posljedicom dogadaja 11. rujna. Drugo potpoglavlje donosi kronoloski prikaz
dogadaja neposredno nakon 11. rujna u kinematografsko-filmoloSkoj sferi prema ideoloskim,
ikonografskim i narativnim kategorijama te s time povezanom pojavom ,,nove-stare” vrste
filmskoga vanjskog neprijatelja, naime, bliskoistocno-arapskog. Za njim slijedi trece

potpoglavlje, u okviru kojeg se analizira teroristicka prijetnja u sferi americkoga drustveno-

labelled enemy combatants. They were instead treated as common criminals and prosecuted in a US federal court.”
Istaknuo K. B. RALPH, 2013: 1.

148 U izvorniku: ,,For the Bush administration [...] al Qaeda operatives were not civilians guilty of committing or
plotting normal crimes. They were recognized as heavily politicized actors and therefore worthy of the title
‘enemy’. They had, moreover, demonstrated the capability to deliver state-like levels of violence and therefore
were worthy of ‘combatant’ status.” Istaknuo K. B. RALPH, 2013: 4.
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politickog zivota krajem 20. i poCetkom 21. stolje¢a. U Cetvrtom, posljednjem potpoglavlju
ovog poglavlja ekspliciraju se politi¢ke posljedice spomenute u prvim trima potpoglavljima te
se navode kako nacela za njihovo tumacenje, tako i uvertira u naredno, peto poglavlje
disertacije, u okviru kojeg se kontrastivno analiziraju po dva americka politicka trilera unutar
doti¢nih motivsko-tematskih kompleksa. Dakle, svrha ovoga ¢etvrtog poglavlja jest dati Sto
potpuniji prikaz dogadaja koji su utjecali na filmsku produkciju i odabir filmskih tema i
preokupacija pocetkom 21. stoljeca te objasniti kako su politicki dogadaji u izvanfilmskom
svijetu utjecali na ideoloSke, motivsko-ikonografske i tematsko-narativne odrednice unutar,

opcenito, tih filmova te, konkretnije, unutar domene politickih trilera.

4.1. Americ¢ki film kao odraz politi¢kih zbivanja pocetkom 21. stoljeéa

Tijekom listopada 2001. godine, otprilike mjesec dana nakon 11. rujna, ¢etrdesetak holivudskih
izvr$nih producenata nazocilo je u Bijeloj kuc¢i sastanku s Chrisom Henickom, zamjenikom
predsjednikova pomo¢nika, te Adamom Goldmanom, zamjenikom voditelja Ureda za odnose
s javnoscu Bijele kuce. Svrha toga sastanka bila je ocigledna: kako Hollywood moze pomoci
trenuta¢noj administraciji U suceljavanju s terorizmom i prikazivanju rata na Bliskom istoku —
to¢nije, u pogledu nastavka postojeceg rata u Afganistanu te pocetka novog rata u Iraku, a koji
se doimao sve izvjesnijim. Za njim je uslijedio i drugi, poznatiji susret, takozvani ,,Sastanak na
vrhu u Beverly Hillsu” (Beverly Hills Summit), koji se odrzao mjesec dana kasnije, 8. studenog
2001. godine. *° U okviru njega se, kako navodi Marilyn B. Young, ,manja skupina
holivudskih rukovoditelja, zajedno s predstavnicima televizijskih mreZa, sindikata i vlasnika
Cineplexa, odazvala na poziv Karla Rovea, viseg savjetnika u Bijeloj kuci, radi usredotocenijeg
I intenzivnijeg razgovora o tome kako bi Hollywood mogao pruziti potporu pri ratnim

naporima.” >

149 Michael C. Frank navodi kako je odrZan jo$ jedan, strogo povjerljivi trodnevni sastanak tijekom listopada 2001.
godine, na koji su u tajnosti bili pozvani izvrdni holivudski filmski producenti, redatelj i scenaristi, a koji je odrZzan
na vojno financiranom Institutu za kreativnu tehnologiju (Institute for Creative Technology) Sveucilista Juzne
Kalifornije. Svrha toga sastanka na Institutu, inaée namijenjenom stvaranju virtualnih scenarija u kojima bi se
pripadnici americkih oruzanih snaga mogli zateci, bilo je promisljati o mogu¢im metama teroristickih napada i
nacinima na koji bi se oni mogli provesti u Americi nakon dogadaja 11. rujna. lako sluzbeni zapisi o njemu ne
postoje, ¢asopis Variety navodi kako su u okviru njega sudjelovali redatelji poput Davida Finchera i Spikea Jonzea
te scenaristi poput Stevena E. de Souze (suautora scenarija za McTiernanov film Umri muski). Prema nekim
tumacenjima, svrha toga sastanka bila je od vodec¢ih filmskih aktera ishoditi ideje gdje bi se, kako i kada buducéi
teroristicki ¢inovi mogli pociniti jer su se oni njima bavili u okviru svojih filmova, koji su mogli nadahnuti i same
teroriste odgovorne za dogadaje 11. rujna. Za viSe informacija u vezi s time usp. FRANK, 2015: 489 i dalje.

10 U izvorniku: ,,a smaller group of Hollywood executives, along with representatives of the television networks,
labor unions, and Cineplex owners as well, responded to an invitation from Karl Rove, senior White House
advisor, for a more focused and high-powered discussion of how Hollywood might help the war effort.” YOUNG,
2003: 256.
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Iako sfera politickog, kao $to je ve¢ bilo spomenuto, ima neporeciv utjecaj na filmsku
proizvodnju, donekle iznenaduje da bi visi duznosnik Bijele kuce Zelio taj utjecaj provoditi na
tako izravan nacin. Medutim, Cini se da je Rove kanio upravo to uciniti jer je holivudskim
izvrSnim rukovoditeljima posredovao potrebu da buduce filmske ekranizacije americkih ratnih
napora postuju sedam glavnih nacela: ,,da je to rat protiv terorizma, a ne islama; da se
Amerikance mora potaknuti na nacionalnu sluzbu; da bi Amerikanci morali podrZavati vojsku;
da je pri tome rije¢ o globalnom ratu koji iziskuje globalni odgovor; da je pri tome rije¢ o ratu
protiv zla; da je potrebno umiriti americku djecu; i da je, umjesto propagande, ratnim naporima
potreban narativ koji je potrebno ispricati [...] precizno i iskreno.”*®! Predsjednik George W.
Bush netom je nakon teroristickih napada 11. rujna najavio Sto ¢e u politi¢koj sferi biti potrebno
za novi oblik borbe, tocnije ,;rata” protiv terorizma, aludiraju¢i na americko domoljublje i
potrebu za jedinstvom nacije povodom toga ,,dogadaja bez presedana”. Ne navodeci podrobnije
Sto bi takav ,,precizan” i ,iskren” narativ sve mogao podrazumijevati, o¢igledno je da se
ostavlja dovoljno prostora za tumacenje te da je implicitno prenesena eksplicitna potreba za
postivanjem politike tadasnje — Bushove — administracije u pogledu daljnje filmske produkcije.

Kao Sto je spomenuto u uvodnom dijelu ovog poglavlja, Roveove su upute pale na
plodno tlo. Izvrdno rukovodstvo holivudske filmske produkcije niposto nije Zeljelo riskirati
politi¢ku retalijaciju, napose u doba koje je bilo toliko snazno nabijeno domoljubnim
sentimentima. Oni su dolazili kako iz samoga politickog vrha, tako i iz zapovjedniStva
americkih oruzanih snaga: ,,Prevladavajuce kulturno ozracje [...] — koje se jasno ocitovalo u
manihejskoj konstrukciji Georgea W. Busha 'lli ste na nasoj strani ili ste na strani terorista’ —
osiguralo je da se svaki odgovor na 11. rujna kojim bi se nastojalo prkositi pozivu na osvetu i
pokuSaju prikazivanja napada kao, iako djelomicno, rezultata slozenih, dijalektickih odnosa
izmedu SAD-a i ostatka svijeta, barem kada je rije¢ o Siroj javnoj sferi, brzo raspline u
dominantnom medijskom diskursu.”**> Uloga medija u pogledu politizacije filma i politickog
filma tema je koja se ukratko obraduje u nastavku ovoga, ali jo$ opSirnije narednoga, petog
poglavlja. Stoga je, barem kada je rije¢ o razdoblju neposredno nakon 11. rujna, holivudska
filmska produkcija poduzela niz koraka kako ne bi u pitanje dovela potrebu za ,,domoljubnim”

151 U izvorniku: ,that the war is against terrorism, not Islam; that Americans must be called to national service;
that Americans should support the troops; that this is a global war that needs a global response; that this is a war
against evil; that American children have to be reassured; and that instead of propaganda, the war effort needs a
narrative that should be told [...] with accuracy and honesty.” Istaknuo K. B. Cit. prema WESTWELL, 2014: 20.
152 U izvorniku: ,,The prevailing cultural mood [...]—seen clearly in George W. Bush’s Manichean construct,
‘Either you are with us, or you are with the terrorists’—ensured that any response to 9/11 that sought to resist the
call for retribution and attempted to figure the attacks as, at least in part, the result of complex, dialectical relations
between the US and the rest of the world was, in the wider public sphere at least, quickly subsumed by the
dominant media discourse.” Istaknuo K. B. WESTWELL, 2014: 39.
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djelovanjem. Upravo se ta potreba ocitovala zbog statusa koji su dogadaji 11. rujna poceli
zauzimati u tadasnjem politickom diskursu, a taj je datum ,,uvrSten u anale americke povijesti
kako bi stajao uz bok Gettysburgu i Pearl Harboru; 11. rujna postao je americkom tragedijom
naSeg doba.”®® A ta ,tragedija” i ,,dogadaj bez presedana” zahtijevali su poseban tretman,
kojem je ton zadavala politika, a Cije su se reperkusije odraZzavale, izmedu ostaloga, i u filmskoj
produkciji. Kako su one izgledale? Koje su nove ideoloske, motivsko-ikonografske i tematsko-
narativne preokupacije unutar ameri¢ke kinematografije nastale u razdoblju neposredno nakon

njih? U nastavku ovog poglavlja nastojat ¢emo pruziti odgovore na ta pitanja.

4.2. Ideoloske, ikonografske i narativne odrednice politickog filma pocetkom 21. stolje¢a
Nadovezujuci se na ve¢ spomenuto, jedna od njih jest ideoloSke naravi i ve¢ je bila spomenuta
na pocetku poglavlja. Premijere i pocetci sluzbene kinodistribucije Scottova, Griffithsova i
Wooova ratnog filma pomaknute su za nekoliko mjeseci, a uz intervenciju Pentagona, scenariji
su im bili donekle prilagodeni kako bi se americke oruzane snage prikazale u Sto boljem svjetlu,
dok je Wallaceov film dobio ,,sluzbeno odobrenje” nakon medijski popra¢enog prikazivanja u
Bijeloj ku¢i. Retrospektivno gledano, to je uvertira u dogadaje koji se nisu mogli u potpunosti
predvidjeti: donoSenje zakona USA PATRIOT Act, s ¢ime je usko povezano djelovanje
obavjeStajnih agencija i zvizdaca koji su razotkrili njihova djela, vojne intervencije na Bliskom
istoku — nastavak rata u Afganistanu i pocetak rata u lraku — te uloge multinacionalnih
korporacija u ratnom naoruzanju, poput Halliburtona, ¢iji je izvr$ni direktor sve do
preuzimanja nove (visoko)politicke duznosti bio tadasnji potpredsjednik Richard Bruce ,,Dick”
Cheney. Dakle, cCetiri tematsko-analiticke okosnice ove disertacije dodatno su popraéene i
zaokruzene medijskom asimilacijom koja se ocituje u ve¢ spomenutom ,,Sastanku na vrhu u
Beverly Hillsu” te time tvori petu istrazivacku okosnicu ove disertacije.

Stoga se ukratko moze zakljuciti da su dogadaji 11. rujna bili okida¢ za ozradje
paranoje u jo$ vecoj mjeri nego Sto je to bilo tijekom razdoblja nastanka, na primjer,
Frankenheimerova Mandzurijskog kandidata, Pakulina filma Svi predsjednikovi ljudi ili
Pollackova Tri Kondorova dana u drugoj polovici 20. stolje¢a. Dok su dogadaji koji su se
odvijali tijekom 1960-ih godina — na primjer, Kennedyjevo ubojstvo, Vijetnamski rat,
gradanski prosvjedi diljem drzave — svjedocili o odredenom stupnju nepovjerenja u izvrSnu

vlast, 11. rujna posluZio je kao, barem privremeni, ¢imbenik povezivanja i ujedinjavanja. Kao

183 U izvorniku: ,,inducted into the annals of American history to stand along with Gettysburg and Pearl Harbor;
September 11" has become the American tragedy of our times.” SEMMERLING, 2006: 206.
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Sto se ocCituje u Bushovoj dihotomiji ,,ili ste na nasoj strani ili ste na strani terorista”, doslo je
do amalgamiranja americkog identiteta na jedinstvenoj nacionalnoj i domoljubnoj razini, a
pojmovi mi i oni dobili su joS oStriji zaokret i jasnije odredenje — pausalno sro¢eno, domoljublje
je priklanjanje smjeru aktualne politicke garniture, dok je djelovanje protiv nje povezano s
terorizmom, ba$ kao u vrijeme neposrednog pora¢a nakon Drugoga svjetskog i pocetka
Hladnoga rata: ,,Ta javno deklarirana domoljubna reakcija mogla se prona¢i u masovnim
medijima, u govorima politi¢ara i donositelja politickih odluka te u Sirokim sferama popularne
kulture, ukljuéujuci filmsku industriju, koja se koristila autocenzurom i rekonfiguracijom
datuma izdavanja cijelog niza filmova kako bi se prilagodila prevladavaju¢em kulturnom
ozragju.” >

Pomicanje datuma filmskih premijera jedan je od nacina na koji je politicka sfera
izravno utjecala na filmsku, dok je druga upravo spomenuta ,,autocenzura”, a ona, izmedu
ostaloga, predstavlja motivsko-ikonografsku odrednicu. Naime, nakon ruSenja simbola
njujorske gradske panorame, tornjeva Svjetskoga trgovackog centra, nastala je praznina koja
nije svojim postojanjem, ve¢ upravo svojim izostankom, perpetuirala traumatska zbivanja.
Buduc¢i da bi svaki prizor u kojemu ti tornjevi postoje podsjec¢ao na njihov nestanak, odnosno
izostanak, odredeni filmovi koji su bili dovrSeni oko toga razdoblja i iS¢ekivali pocetak svoje
kinodistribucije morali su se nanovo montirati, odnosno (auto)cenzurirati. Tako su ,,Blizanci”,
Sto je kolokvijalni naziv za tornjeve Svjetskoga trgovackog centra, naknadno uklonjeni iz
filmova kao Sto su romanti¢na komedija Igra sudbine (Serendipity) (2001.) Petera Chelsoma,
kriminalisticke drame Skandal (People | Know) (2002.) Daniela Algranta te
znanstvenofantasti¢ne akcijske komedije Ljudi u crnom 2 (Men in Black 11) (2002.) Barryja
Sonnenfelda prije pocetka njihove kinodistribucije. Takoder, prizori ,,Blizanaca” izrezani su iz
promidzbenih materijala za znanstvenofantasti¢ni akcijski film Spider-Man (2002.) Sama
Raimija te se, dakako, nisu pojavljivali ni u samom filmu, koji je u kinodistribuciju usao u
prvoj polovici 2002. godine.'®® Cak je i film koji je bio u skladu s tada prevladavaju¢im
diskursom, akcijski film Osveta (Collateral Damage) (2002.) Andrewa Davisa, 0 vatrogascu —
tumaci ga U tomu razdoblju vrlo popularni i republikanski nastrojeni Arnold Schwarzenegger
— koji se upusta u potragu za teroristima i ubojicama supruge i sina, prosao svojevrsnu vrstu

autocenzure, a njegov promidzbeni materijal nije se u potpunosti oglasavao do pustanja filma

154 U izvorniku: ,,This avowedly patriotic response could be found in the mass media, in the speeches made by
politicians and policymakers and across significant realms of popular culture, including the film industry, which
used self-censorship and the reconfiguration of the release dates of a number of films to align itself with the
prevailing cultural mood.” Istaknuo K. B. WESTWELL, 2014: 36.

155 Usp. SCHNEIDER, 2004: 30 i dalje.
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u kinodistribuciju pocetkom veljace 2002. godine, nekoliko mjeseci nakon prvobitno
planiranog datuma.*°®

Dodatni je zanimljiv primjer film Donnie Darko (2001.) Richarda Kelleyja, ¢ija je
kinodistribucija zapocela u cetvrtak, 11. listopada 2001. godine, tocno mjesec dana nakon
dogadaja 11. rujna. Medutim, film je povucen iz kinodistribucije nakon $to se prikazivao svega
jedan vikend jer se za scenu u kojoj mlazni motor zrakoplova pada na krov iznad Donniejeve
(Jake Gyllenhaal) spavace sobe smatralo da suvise podsjeca na dogadaje 11. rujna. Kako Irene
Musumeci u vezi s time precizno istice: ,,Donnie Darko predstavlja fascinantan slucaj za
procjenu senzibiliteta nakon 11. rujna, koji je filmskom uznemiruju¢em, metafizickom narativu
prije 11. rujna pripisao naknadne strahove — ¢ime se dodatno jaca mo¢ ovog filma kao
fantasticnog prikaza putovanja kroz vrijeme i sprjeavanja Katastrofe.”>” Ovakav pristup
gotovo prekomjernog opreza u pogledu onoga Sto ¢e biti prikazano na filmskom platnu sluzio
je kao obrambeni sustav Hollywooda kojim je ideolodki, odnosno odgadanjem filmskih
premijera, te motivsko-ikonografski, vizualnom prilagodbom ,,nepo¢udnih” filmskih prizora,
zelio sebe zastititi od mogucih optuzbi da djeluje na suvise politicki nacin, odnosno da politizira
filmove koji, ustvari, s tim miljeom nemaju gotovo nikakve veze.

Medutim, u razdoblju neposredno nakon 11. rujna doSlo je do prilagodbe filmske
produkcije i na trecoj razini, i to tematsko-narativnoj. Naime, kao §to je ve¢ spomenuto, Svako
prekomjerno odstupanje od stavova tadasnje predsjednicke administracije te njezine —
konzervativno-republikanske — politike ustvari se moglo proglasiti, u najmanju ruku,
»,hedomoljubnim”. Stoga se politicki utjecaj na tematsko-narativnu razinu filmskog prikaza
oc¢itovao na dvojak nac¢in. Prvi od njih odnosi se na pomicanje pocetka kinodistribucije
odredenih filmova. I dok se ta rekonfiguracija datumé za filmove kao Sto su Scottov film Pad
crnog jastreba ili Wooov Glasnici vjetra oc¢itovala u potrebi za odgadanjem radi postizanja §to
pozitivnijeg ucinka — pridobivanja suglasnosti za buduce vojne intervencije, dihotomijskog
prikaza Amerike kao Zrtve / stranaca kao vanjskih neprijatelja — za neke je druge provedena
radi sto veéeg ublazavanja eventualnog ,negativnog” ucinka koji bi uslijed konfiguracije
svojeg narativa mogli imati.

Prvi je primjer toga film Vojnici bizoni (Buffalo Soldiers) (2001.) Gregora Jordana, ¢iji

se narativ usredotoCuje na skupinu americ¢kih vojnika stacioniranih u tadasSnjoj Zapadnoj

156 Usp. WESTWELL, 2014: 21 i dalje.

157U izvorniku: ,,Donnie Darko provides a fascinating case for the assessment of a post-9/11 sensibility that
invested the film’s unsettling, pre-9/11, metaphysical narrative, with later anxieties—something that strengthens
the film’s powers as a fantasy about time-travelling and the prevention of disaster.” MusumEcl, 2012: 28.
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Njemackoj, i to neposredno prije pada Berlinskog zida, pri ¢emu film predstavlja crnohumornu
satiru stanja u americ¢koj vojsci tijekom Hladnoga rata, ali i op¢enito. Film je dovrSen u
studenom 2000. godine te je prikazan na Toronto International Film Festivalu 8. rujna 2001.
godine. Tim su povodom producenti filma pridobili suglasnost filmskog studija Miramax za
americ¢ku Kinodistribuciju sporazumom sklopljenim 10. rujna 2001. godine. lako je Miramax
ugovorom bio obvezan izdati film unutar narednih godinu dana, studio je odgodio pocetak
distribucije zbog bojazni da bi se filmski narativ mogao doimati ,,protuameri¢kim” i tako
odagnati odredeni dio potencijalne publike. Film je naposljetku izdan gotovo dvije godine
kasnije, u srpnju 2003. godine, bez gotovo ikakve promidzbe te znacajnijeg kritickog ili
komercijalnog odaziva.®

Sli¢nu je sudbinu dozivio film Mirni Amerikanac (The Quiet American) (2002.) Phillipa
Noycea, ekranizacija istoimena romana Grahama Greena (1955.), ¢ija je distribucijska prava
otkupio — ponovno — Miramax, a film je bio dovrsen prije dogadaja koji su se odvili 11. rujna.
Iako je film trebao uéi u kinodistribuciju ujesen 2001. godine, Harvey Weinstein, jedan od
izvrdnih rukovoditelja studija, izjavio je: ,,Ovaj se film ne moze izdati sada; nedomoljuban je.
Amerika mora biti slozna i drzati se na okupu. Bojali smo se da viSe nitko nema zeludac za
film o logim Amerikancima.”**® Pri tome se pojam ,,l08i Amerikanci” vide ne odnosi samo na
osobe koje Zele nanijeti zlo Americi, ve¢, prema Weinsteinu, i na osobe dvojbenih moralnih
radnji — zbog ljubavnog trokuta izmedu Thomasa Fowlera (Michael Caine), mladog americkog
lijeénika / tajnog agenta CIA-e Aldena Pylea (Brendan Fraiser) te mlade Vijetnamke (Bd Thi
Hai Yén). Dakle, Weinsteinova je izjava indikativna za ozra&je u kojemu su se ti dogadaji
odvili, a ujedno predstavlja izravnu aluziju na politicke filmove i politicke trilere 20. stoljeca,
neizravno se referiraju¢i, izmedu ostaloga, na Eleanor Iselin ili pak Olivera i Cheryl Lang.
Medutim, zbog internih pritisaka glavne zvijezde filma, Michaela Cainea, koji je tumacio lik
britanskog novinara Thomasa Fowlera, film je naposljetku usao u kinodistribuciju tijekom
2002. godine.'® lako se ovdje ne navode filmovi koji se mogu svrstati u podzanr politickog

trilera, njihovo je spominjanje indikativno za polozaj koji su politicki trileri mogli zauzimati

158 Usp. WESTWELL, 2014: 23 i dalje.

159 U izvorniku: ,,You can’t release this film now; it’s unpatriotic. America has to be cohesive and band together.
We were worried that nobody had the stomach for a movie about bad Americans anymore.” Istaknuo K. B. Cit.
prema BERRA, 2008: 175.

160 Michael Caine ustrajao je na pustanju filma u kinodistribuciju, pri tome tvrde¢i sljedeée: ,,Ne bih snimio
protuamericki film — ja sam jedan od najvecih ljubitelja Amerike koje poznajem. Volim Ameriku i Amerikance.”
(U izvorniku: ,,I wouldn’t make an anti-American movie—I’m one of the most pro-American foreigners | know.
| love America and Americans.” Cit. prema BERRA, 2008: 175) Iako je film imao dobar kriti¢ki odaziv te Caineu
¢ak priskrbio nominaciju za nagradu Oscar u kategoriji Najbolji glumac, film nije uSao u Siru kinodistribuciju.
Usp. BERRA, 2008: 176 i dalje.
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tijekom toga razdoblja otprilike godinu dana nakon 11. rujna, a to je da njihovo pojavljivanje
nije bilo nuzno poZeljno kada su se ve¢ i ,,politi¢ko-reflektivni” filmovi — u najSirem moguc¢em
tumacenju toga pojma — smatrali nepozeljnima. Dakle, filmski je narativ, pa iako tek prikriveno
politicki, bio dovoljan razlog za u manjoj ili vecoj mjeri izrazenu eksplicitnu cenzuru filmova

i odgadanje, ograni¢avanje ili pak pomicanje termina njihove distribucije unaprijed ili unatrag.

4.2.1. Promjene u filmskom narativu o vanjskom neprijatelju

Usporedo s time, pojavila se jo$ jedna tendencija kada je rije¢ o narativu koja je objedinjavala
ideoloske i motivsko-ikonografske silnice. Dok se s jedne strane, kao Sto je spomenuto, filmska
distribucija ogranicavala i odgadala zbog neprikladnosti filmskog narativa, upitnosti njegove
ideologije ili nepoZeljnosti ikonografije koju je prikazivao, s druge je strane doslo do jacanja
jedne posebne vrste ideologije unutar narativa. Kao $to je ve¢ spomenuto, ratni filmovi u
maniri onih Franka Capre — Zasto se borimo (Why We Fight) (1942. — 1945.), niz od sedam
»informativnih”, no ustvari propagandnih filmova o pridobivanju suglasnosti Sirih slojeva
americkog stanovniStva za ulazak i ostanak u Drugom svjetskom ratu — bili su predvideni za
promicanje Roveova ,,poziva ha naoruzanje”, a da se taj podvig, za razliku od Caprinih filmova,
ne protumaci kao izravna propaganda, odnosno da se ,,Rat protiv terorizma” ne ekranizira
eksplicitno.®! Uz potrebu za implicitnim uprizorenjem dogadaja koja se u tomu razdoblju
oCitovala, bilo je potrebno dodatno pojacati narativ Amerike kao zrtve i njezina ,,novog”,
vanjskog neprijatelja i napadac¢a. Pojam ,,novi” namjerno je stavljen pod navodnike jer, iako su
dogadaji 11. rujna svakako predstavljali pocetak dodatnog zaostravanja, predodzbu o ,,zlim
Arapima” s teroristickim tendencijama, koja seze unatrag sve do 1970-ih godina, odnosno ¢ak
1 1950-ih godina i pocetka Hladnog rata, zasjenila je jedino ona u tomu razdoblju izrazenija —
sovjetska.

Dok se protiv Sovjetskog Saveza vodila utrka u naoruzanju i globalnom drustvenom,
politickom i tehnoloSkom primatu te je on bio imenovan ,,supersilom” — jedinom uz Sjedinjene
Americke Drzave — Bliski istok i zemlje Arapskog poluotoka smatrane su konkurencijom
Americi zbog drugog razloga, a to je bilo izobilje vrijednih naftnih zaliha. Kako Tim Jon
Semmerling istice: ,,Za americku kulturu, koja je sebe smatrala ekonomski sretnom i moralno
zasluznom za poslijeratni gospodarski oporavak, arapsko obilje bilo je neo¢ekivano bogatstvo

koje je palo u nezrele i neodgovorne ruke stanovnika Treceg svijeta. Arapsko bogatstvo postalo

161 Usp. VALANTIN, 2005: 90 i dalje.
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je predmetom americke ljubomore, suparnidtva i straha.”'®? Sovjetska prijetnja ameri¢kim
vrijednostima o€itovala se na druk¢iji nacin od arapske — pokusi s tajnim tehnologijama dovest
¢e do toga da se Sovjeti infiltriraju u americko drustvo i tako provode svoj utjecaj na njega, §to
je izvrsno alegorizirao, na primjer, Frankenheimerov Mandzurijski kandidat. A netom po
zavrSetku desetljeca Kubanske raketne krize i relativne normalizacije odnosa na relaciji
Washington, D. C. — Moskva, arapske nacije pocele su pocetkom 1970-ih godina od Amerike
traziti razne ustupke, od kojih je jedan od najzvuc¢nijih bio promjena blagonaklonog odnosa
prema lzraelu. Zbog izostanka reakcije s americke strane uslijedio je embargo na izvoz nafte
1973. godine uz istovremeno izbijanje Jomkipurskog rata (6. — 25. listopada 1973.) izmedu
Egipta i Izraela, nanosec¢i tim (ne)izravnim ¢inom vecéu Stetu Americi nego $to je to ucinila

gotovo bilo koja sovjetska intervencija: 163

Tijekom toga desetlje¢a [1970-ih godina, K. B.] Amerika se osjecala nelagodno u vezi s
Bliskim istokom. Americki strahovi i osje¢aji nemo¢i sa sobom su donijeli dalekosezna
poopcavanja koja su se s lako¢om prelila na brojne nearapske drzave (napose lran) unutar
prijeteCeg globalnog imaginarija, ¢ime su se goleme koli¢ine stanovni$tva, kulturd,
gospodarstava, krajolika, politickih dogadaja i islamskih praksi nezasluzeno strovalile u
bezli¢nu Drugost koju je esto simbolizirala predodzba o islamskom teroristickom Arapinu i
njegovu naftnom bogatstvu.4

lako nije eksplicitno filmski prikazivana, takva je situacija zasigurno doprinijela paranoicnom
ozrac¢ju tijekom 1970-ih godina, a tijekom toga desetljeca, odnosno 1979. godine, kulminirala
je Iranskom talackom krizom tijekom mandata predsjednika Jamesa Earla Cartera, ,,novom
niskom to¢kom u ameri¢koj samopredodzbi u odnosu na Bliski istok.”'%> Moze se smatrati da
je upravo ona predstavljala apsolutnu prekretnicu, odnosno afirmaciju negativnih predodzbi u
pogledu na arapski svijet iz americke vizure, a koja ¢e poceti kulminirati daljnjim dogadajima
petnaestak (prvi, neuspjesni napad na Svjetski trgovacki centar 26. veljace 1993. godine),

odnosno dvadesetak (teroristi¢ki napadi 11. rujna 2001.) godina kasnije.

162 U izvorniku: ,,For an American culture that saw itself as economically fortunate from and morally deserving
of the postwar economic boom, Arab wealth was a windfall of riches into the immature and irresponsible hands
of Third Worlders. Arab wealth became an object of American jealousy, rivalry, and fear.” Istaknuo K. B.
SEMMERLING, 2006: 10.

163 7a dodatne informacije o Jomkipurskom (Listopadskom) ratu, arapskom naftnom embargu i odnosu izmedu
arapskih drzava i SAD-a tijekom toga razdoblja usp. SEMMERLING, 2004: 13 — 14 i dalje.

164 U izvorniku: ,, Throughout this decade, America felt ill at ease about the Middle East. American fears and
feelings of impotence brought about sweeping generalizations that easily engulfed many non-Arab countries (Iran
in particular) within a threatening global imaginary and thereby lumped vast populations, cultures, economies,
landscapes, political events, and Islamic practices erroneously into an amorphous Otherness that was often
symbolized by the image of the oil-rich, Islamic terrorist Arab.” Istaknuo K. B. SEMMERLING, 2004: 18.

185 U izvorniku: ,,a new low in the American self-image in relation to the Middle East.” SEMMERLING, 2014: 20.
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Prvi je takav film 21. stolje¢a, u kojemu se arapsko stanovnistvo prikazuje kao
barbarsko, ratna i sudska drama Ratna pravila (Rules of Engagement) (2000.) Williama
Friedkina, u okviru koje se ubijeni jemenski civili oko americkog veleposlanstva (i, opéenito,
cijeli narod) prikazuju kroz izrazito islamofobnu prizmu (v. Slika 14., str. 125). Kao $to je veé
spomenuto, takav nacin stereotipizacije i ksenofobnog prikazivanja, odnosno, svojevrsne
autocenzure, vuce svoje korijene jos iz razdoblja pocetka i zahuktavanja Hladnog rata. Tako u
filmu Sirocco (1951.) Curtisa Bernhardta sirijski ,,fanatici” napadaju francuske vojnike i
americkog krijumcara oruzja Harryja Smitha (Humphrey Bogart), a njihov je prikaz iznimno
islamofoban i stereotipiziran.'%® Ovakav razvoj dogadaja iz 1970-ih godina nastavio se i u
1980-ima, uz republikansko-desni zaokret, koji su u tomu desetlje¢u i pri pocetku 1990-ih
godina predstavljali predsjednicki mandati Ronalda Wilsona Reagana i Georgea H. W. Busha.

Tijekom Clintonova mandata (neuspjeli) napad na Svjetski trgovacki centar tijekom
1993. godine te drugi napadi na americke diplomatske objekte u Africi krajem desetljeca
predstavljali su dodatnu uvertiru koja je, kao $to je ve¢ poznato, kulminirala 11. rujna 2001.

godine. Kako Semmerling satiricki istice:

Novim, poboljsanim i koordiniranim teroristickim napadima Al-Kaide na ameri¢ke mete u
tuzemstvu i inozemstvu tijekom Clintonova razdoblja te strahovitim napadima 11. rujna
2001. godine otpocelo je novo razdoblje 'zlih' Arapa koje je proSirilo taj strah na muslimane,
gdje god se oni nalazili. Strahovi od toga da bi nasilje tijekom 1970-ih na Bliskom istoku
[izmedu ostalog, Jomkipurski rat, K. B.] moglo dospjeti do Amerike napokon su se obistinili:
stigli su 'zli' Arapi; oni zive medu nama i financiraju se obiljem naftnog gospodarstva; i oni
studiozno kuju planove protiv nas te strpljivo i8¢ekuju po&initi najgnjusnije zlo¢ine.®’

Semmerling u ovom citatu parafrazira izjave Stevena Emersona, americkog novinara koji je
zbog svojih tekstova i1 nastupa bio proglasavan islamofobom, ¢ime takoder implicira
(ne)sluzbeni stav tadasnje americke vlade pod vodstvom predsjednika Georgea W. Busha.
Stvarnost neprimjetne ,,neprijateljske” infiltracije u domace stanovnistvo, koju je Siegelov film
Invazija tjelokradica ili Frankenheimerov MandZurijski kandidat dramatski uprizorio gotovo

pola stoljeca ranije, €inila se stvarno$¢u, barem kada je rije¢ o javnom diskursu.

166 7a dodatne informacije Usp. SERDOUK, 2021.

167 U izvorniku: ,, The new, improved, and coordinated terrorist attacks of al-Qaeda on American targets at home
and overseas during the Clinton period, and its sublime attacks of September 11, 2001, begat [sic] a new era of
fear of the ‘evil” Arabs that broadened this fear to Muslims everywhere. The fears of the 1970s of Middle East
violence coming to America had finally been realized: the ‘evil’ Arabs have arrived; they live among us and are
funded with the wealth of the oil economy; and they meticulously plan against us and wait patiently to commit
the most heinous of crimes.” SEMMERLING, 2004: 23.
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lako se neprijatelj promijenio, odnosno, nekadaSnju je sovjetsku prijetnju zamijenila
arapsko-islamska, njegov je modus operandi od kojega se strepilo ostao gotovo nepromijenjen,
samo 3to se sada doimalo kako se unutarfilmska stvarnost prelila u izvanfilmsku. ,,[C]ini se da
su Arapi dokazali da su neprijatelji Amerike, a orijentalisticki strah nije bio samo prirodna i
prikladna reakcija, ve¢ i opravdan stav.”*®® Jedan od filmskih primjera islamofobnog pristupa
I paranoje iz toga razdoblja svakako je satiri¢éna drama TV mreza (1976.) Sidneyja Lumeta. U
srediStu filmskog zbivanja nalazi se korporacija — televizijska mreza — koja ne preze ni pred
¢ime da bi povecala kvote gledanosti, pa tako unajmljuje teroristicke frakcije da pocine zloCine
koji se prenose uzivo putem televizije. Televizijski voditelj Howard Beale (Peter Finch) svoju
publiku jednom prigodom izvjes¢uje da mati¢no drustvo televizijske mreze, CAA, otkupljuje
drustvo uime Arapa, ¢ime se otvara prostor za to da ¢e uskoro imati moguénost kontrolirati §to
se sve prikazuje na televiziji te da ionako ve¢ posjeduju pozamasne koli¢ine novca u Americi,
Kanadi i Ujedinjenoj Kraljevini. PredodZba o ,,zlim Arapima” tako je dobila premisu kako nece
samo poslovati unutar americkog gospodarstva, ve¢ i da ¢e se baviti intrinzi¢nim
»KulturoloSko-mentalnim” utjecajem na ameri¢ko stanovnistvo.

Iz svega spomenutoga vidljivo je da islamofoban stav prema jednoj cijeloj civilizaciji,
odnosno kulturi i zemljopisnom predjelu, nije stasao ,,preko no¢i” nakon teroristi¢kih napada
11. rujna, ve¢ da njegovo podrijetlo seze (najmanje) tridesetak godina u proslost, da bi po
zavrSetku Hladnog rata poc¢etkom 1990-ih godina umjesto ,,bezboznih komunista” ,,neprijatelji
Amerike” u sve su vecoj mjeri bivali ,bombaski islamisti”. Medutim, Bliski istok ustvari je
,hajzapadnija tocka Istoka” kada je rijeC o stereotipiziranom, ksenofobi¢nom i donekle
rasistickom prikazu stanovnika slijedom raznih orijentalistickih poimanja ,,Istoka”. Kako u

pogledu toga isti¢u Jacobson i Gonzalez:

lako ¢e se sredinom dvadesetog stolje¢a americki orijentalizam napokon fiksirati na Bliski
istok, tijekom velikog dijela americke povijesti glavni su predmet takva razmisljanja bili Daleki
istok i njegovi narodi: Kinezi tijekom razdoblja Zakona o kineskom iskljuéenju, Japanci
tijekom razdoblja Zute poasti, popularni zlikovci na filmskom platnu poput Fu Manchua
tijekom 1930-ih godina ili pak beskrupulozni i dvoli¢ni Koreanci i Kinezi [Frankenheimerova,
K. B.] MandZurijskog kandidata tijekom Hladnog rata.®°

168 U izvorniku: ,,[1]t would seem, the Arabs had proven themselves to be America’s enemies, and Orientalist fear
was not only a natural and proper reaction but also a blameless attitude.” Istaknuo K. B. SEMMERLING, 2004: 202.
169 U izvorniku: ,,Although in the mid-twentieth century American Orientalism would fix upon the Middle East at
last, throughout much of U.S. history the chief object of this kind of thinking has been the Far East and its peoples:
the Chinese during the Exclusion era, the Japanese in the era of the Yellow Peril, popular silver-screen villains
like Fu Manchu in the 1930s, or, indeed, the inscrutable and duplicitous Koreans and Chinese of The Manchurian
Candidate during the Cold War.” Istaknuo K. B. JACOBSON; GONZALEZ, 2006: 105.
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Dakle, americka ,,bojazan od orijentalnog” duljeg je vijeka od 20. stoljeca i filmskog prikaza,
a nakon teroristickih napada i saveznistva s dalekoisto¢nim zemljama — osim Kine — nakon

kraja Drugoga svjetskog rata, gotovo se u cijelosti preselila na ,,najzapadniji dio Istoka”.*"

Slika 14. Djeca u tradicionalnim jemenskim noSnjama pucaju iz vatrenog oruZja na tamo3nje americ¢ko
veleposlanstvo. Film Ratna pravila (2000.) Williama Friedkina ostvario je golem uspjeh na
kinoblagajnama, no kasnije je bio obasut kritikama o stereotipizaciji i rasistickom (dzingoistickom)
prikazu stanovnika Bliskog istoka kao gotovo neciviliziranih barbara koji Zele nauditi Americi.

Pojam neprijatelja Amerike, protiv kojega se, kao to je u okviru ove disertacije ve¢ spomenuto,
glavni lik u politickom trileru pitanjem aktivnog djelovanja bori usporedno, odnosno u okviru
svoje potrage za znanjem, time je dobio novo nali¢je i novi na¢in poimanja prijetnje. Kao prvo,
ona je bila prisutnija i vidljivija: od ranih islamofobnih filmskih prikaza, poput Bernhardtova
filma Sirocco, preko naftnog embarga te sve do teroristi¢kih ¢inova prije 11. rujna, radikalni
islamisti pocinili su veéu (stvarnu) Stetu Americi i njezinim interesima no $to su to politicki
filmovi, odnosno politicki trileri, mogli (fiktivno) prikazati kada je rijeC o ,,sovjetskoj prijetnji”.
Fraser A. Sherman u svojoj studiji takoder isti¢e kako postoji temeljna razlika izmedu tih dviju
kategorija filmskih neprijatelja Amerike: ,,Sovjetski zloCinci, na primjer, nikada nisu
motivirani ljubavlju ili domoljubljem prema vlastitoj zemlji, ve¢ samo mrznjom prema
Americi. S&m SSSR u vecini filmova nema nikakav drugi znac¢aj doli biti 'neprijatelj’; nema
povijest, krajobrazne ljepote, knjizevnost ni glazbu, nista Sto bi moglo nagnati na privrZzenost

prema njegovim stanovnicima.”’* Potreba za asimilacijom ,,sovjetskog neprijatelja” ustvari je

170 Za dodatne informacije o orijentalistickom poimanju i stereotipizaciji ,,isto¢nog neprijatelja” usp. poglavlje
,»Kao Fu Manchu” (,,Like Fu Manchu™) u JACOBSON; GONZALEZ, 2006: 100 — 129.

171U izvorniku: ,,Soviet villains, for example, are never motivated by love or patriotism for their own country,
but only by hate for America. The USSR itself has no character in most movies other than to be ‘the enemy’; it
has no history, no scenic beauty, no literature or music, nothing that might inspire affection from its citizens.”
Istaknuo K. B. SHERMAN, 2011: 3.
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potpuna: Eleanor Iselin ne bi mogla izvrSavati moskovske interese i naredbe da nije bila u
cijelosti asimilirana u americ¢ko drustvo, i to u sdm njegov vrh, Johna Jeffersona prozreli bi
vjerojatno i ranije da nije bio zaposlenik americke vlade, a Siegelovi ,,Jjudi iz ¢ahura” takoder
su alegorija toga kako je prijetnja od sovjetizacije Amerike ustvari prijetnja od potpune,
medusobne i bezli¢ne asimilacije. Usto, takva prijetnja ne preze ni pred kime, ve¢ joj je cilj
potpuno obezli¢avanje drustva, svojevrsna ,,vlast radi vlasti”, deduktivna diktatura kojoj su
podvrgnuti svi drustveni stalezi, bez obzira na vjersku pripadnost ili nacionalnost, dakle,
upravo ona vrsta ,,bezboznog druStva” ¢iji nastanak svojim teroristickim ¢inovima Oliver i
Cheryl Lang u Pellingtonovim Gradanima opasnih namjera zele sprijeciti.

lako je s njome blisko povezana, bojazan od ,islamskog neprijatelja” donekle se
razlikuje od straha od bivseg ,,sovjetskog” neprijatelja. Kako Sherman istice, kada govori o
stereotipnim 1 generaliziranim predodzbama o americkim muslimanima: ,,Oni se ne Zzele
asimilirati, njihova vjera od njih traZi da ubijaju nevjernike, a oni bi mogli jednostavno preuzeti
vlast tako da se razmnoze viSe od bijelaca, kao §to su to ve¢ navodno ucinili u Europi. [...]
Stvarna odanost ameri¢kih muslimana namijenjena je vanjskom gospodaru: ako njihova vjera
od njih trazi ubijanje nevjernika i uspostavljanje islamskog zakona u Americi, oni se u pogledu
toga neée ustrucavati.”!’?> Ba$ kao 3to je ,,odanost” vanjskih neprijatelja tijekom vrhunca
Hladnog rata bila utjelovljena u Moskvi, tako i odanost ,,islamskog neprijatelja” poc¢iva u sferi
koja se nalazi izvan americkog teritorija i, §to je jo§ vaznije, americkih interesa.

Neposredno prije pocetka novog tisu¢ljeca takva je fiktivna situacija — niz teroristickih
napada u New Yorku i rusenje ameri¢koga demokratskog poretka radi uspostavljanja
islamisti¢ke vladavine — bila srediStem narativa akcijskog trilera Opsadno stanje (The Siege)
(1998.) Edwarda Zwicka, a agent FBl-a Anthony Hubbard (Denzel Washington) i njegov
libanonsko-americki partner Frank Haddad (Tony Shalhoub) bore se protiv islamistickih
teroristickih napada i opsade njujorskih gradskih cetvrti te za ponovno uspostavljanje
ameri¢koga demokratskog poretka. Slicnu ¢e motiviku i tematiku eksploatirati i podzanr
politickog trilera u 21. stolje¢u, no, kao Sto je spomenuto u nastavku disertacije, na nesto
druk¢iji nacin. Takoder, u nastavku ovog poglavlja detaljnije se eksplicira kako je retorika

americkih predsjednika takoder uvelike utjecala na to da strah od ,,islamisti¢ckog terorizma”

172U izvorniku: ,, They won’t assimilate, their religion requires them to kill unbelievers, and they could take over
just by outbreeding the white people, as they’ve supposedly already done in Europe. [...] American Muslims’ real
loyalty is to an outside master: If their religion requires them to kill infidels and impose Islamic law on America,
they won’t hesitate.” Istaknuo K. B. SHERMAN, 2011: 89.
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preuzme vodstvo pred opasnoscu od, u tomu trenutku ve¢ poglavito minule, iako ne potpuno

iS¢ezle, ,,(rusko-)sovjetske prijetnje”.

4.3. Terorizam kao prijetnja u americkom politickom diskursu krajem 20. i
pocetkom 21. stoljeca
Americki politi¢ki film — bio on ,,¢isto politicki” ili ,,politicko-reflektivni” — u drugoj polovici

dvadesetog stoljeéa, a napose krajem njega, po zavrietku Hladnog rata'”

, preinacio je narativ
0 neprijateljima Amerike koji su, ipak, ostali vanjski, dakle, koji dolaze izvan primarne sfere
americkog utjecaja, ali koji se Zele infiltrirati u njega te u vecoj (sovjetski) ili manjoj (islamski)
mjeri asimilirati sebe i destabilizirati poredak oko sebe. Motiv vanjskog neprijatelja Amerike
tako je evoluirao i svoje ina¢ice pronalazio u raznim povijesno-politickim razdobljima druge
polovice 20. stoljeca, a njegovu su kulminaciju, dakako, predstavljali dogadaji 11. rujna.
Takoder, potrebno je naglasiti da se povod za takvo dihotomi¢no poimanje okolnosti u
konacnici temeljio na trima ¢imbenicima, a to su (a) americki ekscepcionalizam i status koji je
njime pripisan Americi u okviru svjetskoga geopolitickog poretka, (b) potreba za unutarnjim
nacionalnim ujedinjavanjem pod okriljem vlasti i izvr$nih naredbi jednozna¢nog politickog
usmjerenja pri hvatanju u koStac s vanjskim neprijateljem te (c) suocavanje s upravo tim
neprijateljem u ,,novom dobu”, koje je obuhvacalo razne ¢imbenike, od promjene globalnih
strateskih pozicija u pogledu naoruzavanja do novih tehnologija koje su predstavljale prijetnju
postojec¢em poretku kako izvana tako i iznutra.

Vecina tih ¢imbenika moze se svesti pod hiperonim ideologije, odnosno ocuvanja
trenutaénog — americkog, demokratskog i jedinstvenog — ideoloskog poretka obranom od tude,
strane i vanjske inacice ideologije, pod ¢imbenik ,,straha od toga da bi se, bez nacionalne svrhe
koja bi povezivala njegove gradane, ameri¢ko drustvo strovalilo u nihilisticki kaos te se ne bi
moglo zastiti unutar medunarodnog sustava koji je oduvijek karakteriziran natjecanjem za
moé.”"* Kao §to Carol Winkler precizno isti¢e u vezi s poimanjem i tumadenjem terorizma i
teroristiCkih napada koji su se dogodili: ,, Terorizam funkcionira kao odrednica americkog
identiteta, odredujuéi za Sto 1 protiv cega Se nacija zalaze. Taj pojam odvaja one koji su
civilizirani od onih koji su necivilizirani, one koji brane ekonomsku slobodu od onih koji bi

napali americki nacin zivota te one koji podrzavaju demokraciju od onih koji bi je zeljeli

173 Za vise informacija o tome usp. SERVICE, 2015.

174 U izvorniku: ,fear that without a national purpose to bind its citizens, American society will descend into
nihilistic chaos and will be unable to secure itself in an international system that is always characterized by power
competition.” RALPH, 2013: 8.
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podrivati.” 1> Takav podvig uvelike podsjeéa na neposredno razdoblje poraéa Drugog
svjetskog rata, McCarthyjevih odbora i opéenita prokazivanja neprijateljskog djelovanja unutar
vlastitih redova.

Odredivsi neprijateljsku silu — islamisti¢ko-teroristicku — protiv koje je mogla
odmjeravati svoje snhage, a koja je snazan udarac americkom ekscepcionalizmu zadala
dogadajima 11. rujna 2001. godine (a), retorika americke izvr$ne vlasti pronasla je uporiste u
kojemu se moze kako ujediniti iznutra tako i prokazivati neprijatelja koji joj je nanio Stetu
izvana (b), i to metodama kako napada tako i planiranja napada koje prije doba
rasprostranjenih, naprednih tehnologija nije bilo moguce (c). Stephen Prince isti¢e u pogledu
posljednje navedene tocke: ,,Nove tehnologije nasilja — napadi na Zivote civila upotrebom
bioloskog ili nuklearnog oruzja — glavna su bojazan zapadnih demokracija dok zamisljaju kako
bi ti napadi u buduénosti mogli izgledati.”*’® Dogadaji 11. rujna postavili su opasan presedan,
a mogucnosti koje je tehnoloSki napredak pruzao bile su istovremeno zapanjujuce i
zastraSujuce. BaS§ kao i Kubanska raketna kriza Cetrdesetak ili vrhunac Vijetnamskog rata
tridesetak godina ranije, 11. rujna predstavljao je uvertiru u novo razdoblje straha i s njime
povezane paranoje, koje ¢e se o€itovati i u filmskoj produkciji na jedan sasvim nov nacin. |
dok je paranoja tijekom 1970-ih godina i dalje bila povezana s prijetnjom koja je dolazila
izvana, no koja jos nije u cijelosti doprla unutra, dogadaji 11. rujna stubokom su i nepovratno
promijenili takvo poimanje te americkom drustvu pokazali da se napad moze dogoditi bilo kada
I bilo gdje, pa tako i ujutro jednog rujanskog utorka. Kako naglasava Stephen Prince, tim je
dogadajem otpocela nova ,,kultura tjeskobe”, a ona se odrazila na gotovo sve sfere drustveno-
politickog Zivota u 21. stolje¢u naovamo, ¢ime se takoder osvrée na sferu politickih filmova,

pa tako i1 podZanra politi¢kog trilera:

Za Amerikance su posljedice 11. rujna podrazumijevale pojavu nove kulture tjeskobe. Putnik
tijekom leta zrakoplovom koji sjedi pokraj vas mogao bi pokusati aktivirati osigura¢ u svojoj
cipeli — ne mozete biti sigurni da se takvo $to nece dogoditi. Ta tjeskoba maskirana je
¢udnovatim osje¢ajem ravnodusnosti potaknutim prolaskom cijelog niza godina [nakon rujna
2001. godine, u trenutku u kojima je Prince pisao ovaj tekst, otprilike osam, K. B.] u kojima do
drugog, masivnog napada unutar Sjedinjenih Americ¢kih Drzava nije doslo. No strah ostaje
temeljnom znacajkom americkog Zivota u novom tisucljeéu, a njime je postavljen problemati¢an
kontekst za istraZzivanja holivudskog filma. Poricanje straha ili njegovo ublaZavanje

175U izvorniku: ,, Terrorism functions as a signifier of American identity, defining what the nation stands for and
against. The term divides those who are civilized from those who are uncivilized, those who defend economic
freedom from those who would attack America’s way of life, and those who support democracy from those who
would disrupt it.” Istaknuo K. B. WINKLER, 2006: 2.

176 U izvorniku: ,,The new technologies of violence—attempts on civilian lives using biological or nuclear
weapons—are the primal fear of Western democracies as they envision how the attacks might come in the future.”
Istaknuo K. B. PRINCE, 2009: 3.
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fantasti¢nim elementima i lagodnim komedijama sigurniji je nacin ostvarivanja profitabilnosti
od snimanja riskantnih filmova koji ljude podsjec¢aju na nesiguran svijet u kojemu zive ili Koji
prikazuju iznimno neugodne dogadaje, poput onih 11. rujna, kojima je toliki broj ljudi svjedocio
iz prve ruke putem elektronickih medijskih servisa.*”’

Ta ,,nova kultura tjeskobe” koju Prince spominje ustvari predstavlja nastavak ve¢ poznate
»Kulture paranoje” koja je kulminirala, barem iz filmoloSke perspektive, tridesetak godina
ranije, tijekom 1970-ih, Sto ujedno naglasava izjavom kako je strah i dalje konstanta”
americkog Zivota u 21. stolje¢u. Uz ,,novog-starog” vanjskog neprijatelja, koji je svoj polozZaj
u potpunosti konsolidirao nakon fikcionalizacije teroristickih napada jedno desetljece ranije, te
domoljubni poziv na nacionalno ujedinjenje, otprilike prve Cetiri godine koje su uslijedile za
rujnom 2001. bile su, kao Sto je ve¢ spomenuto i potkrijepljeno filmskim primjerima, iznimno
konzervativne.

Kada je rije¢ o politickim trilerima, zanimljivo je — ali ujedno o¢ekivano i plauzibilno
— da je upravo izdanak toga podzanra bio prvi film koji je prikazivao ratne, ,,neugodne

dogadaje”. Douglas Kellner u pogledu toga istice:

Nakon 11. rujna Hollywood je uvelike promicao konzervativne politicke trilere. lza
neprijateljskih linija (2002.) [sic] Johna Moorea prikazuje ekstremni militarizam i
konzervativizam koji su uslijedili nakon napada 11. rujna. | dok je narativno nekoherentan,
film je izravno reakcionaran u pogledu svojeg politickog diskursa. To je bio prvi film izdan
nakon 11. rujna koji se bavio ratom, a njegov entuzijasti¢ni patriotizam potaknuo je studio Fox
na pomicanje njegova izdanja nekoliko mjeseci unaprijed, u kasni studeni 2001. godine.*”®

lako je Kellner dobro smjestio film unutar kronoloskog tijeka zbivanja, u njegovu je tekstu
navedena pogresna godina izdanja filma, koja bi, dakako, trebala biti 2001. Dakle, osim Sto je
politi¢ki triler i unato¢ ¢injenici $to njegova umjetnicka vrijednost za ovaj podzanr nije toliko
izrazena da bismo se u okviru ove disertacije temeljitije bavili njime, ¢injenica da je pocetak

distribucije ovoga filma, za razliku od, primjerice, Davisova filma Osveta, pomaknut

17U izvorniku: ,,For Americans, the fallout from 9/11 has included the emergence of a new culture of anxiety.
The airplane passenger sitting next to you on the flight might try to light a fuse in his shoe—one cannot know for
sure that something like this will not happen. This anxiety is masked by a curious sense of apathy induced by the
passage of many years in which a second, massive attack inside the United States did not occur. But fear remains
a continuing feature of American life in the new millennium, and it has set a difficult context for the Hollywood
film studios. Denying fear or assuaging it with fantasy and pleasant comedy is a surer means toward profitability
than is making risky films that remind people of the uncertain world in which they live or that portray very
unpleasant events, like those of 9/11, that so many people witnessed firsthand or in real time via the electronic
news media.” Istaknuo K. B. PRINCE, 2009: 3.

178 U izvorniku: ,,After 9/11, Hollywood heavily promoted conservative political thrillers. John Moore’s Behind
Enemy Lines (2002) puts on display the extreme militarism and conservativism that followed the 9/11 attacks.
While it is narratively incoherent, it is straight-up reactionary in its political discourse. It was the first movie
dealing with war released after 9/11, and its gung-ho patriotism led the Fox studio to move up its release a couple
of months to late November 2001.” Istaknuo K. B. KELLNER, 2010: 24.
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unaprijed, govori u prilog vaznosti koju politi¢ki triler kao podzanr koji se potragom za
znanjem i pitanjem aktivnog djelovanja bavi prikazom borbe protiv neprijatelja Amerike i
dokazuje njezin , kljuéni status” u suzbijanju terorizma i nasilja naposljetku uziva.’

Za njim ¢e do sredine 2000-ih godina uslijediti cijeli niz ,,riskantnih”, prema Princeu,
odnosno ,,konzervativnih”, prema Kellneru, politi¢kih filmova, koji ¢e se na manje ili vise
izraZzen nacin baviti ve¢ spomenutim temama i propitkivati nacine prikazivanja dogadaja
11. rujna, novog ozracja tjeskobe i paranoje te americkih vojno-redarstvenih akcija na Bliskom
istoku koje su uslijedile za njima. Kao i tijekom razdoblja neposrednog poraca nakon Drugog
svjetskog rata, rije¢ je bila o obrani, kako Carol Winkler isti¢e, civilizacijskog napretka od onih
koji ,,nisu civilizirani” i koji Zele omesti njegov razvoj. Pogledamo li unatrag u (filmsku)
povijest, ocituje se da je motiv terorizma u (politickim) filmovima pojava koja se ocituje tek
posljednjih dvadesetak godina 20. stoljeca. ,,O0d 1980-ih godina filmovi o terorizmu publici su
nudili obe¢anje masovnog uni$tenja kao na¢in pruzanja zabave. No prije 1980-ih godina to je
bila rijetkost — do tada se tek nekoliko americkih filmova usredoto¢ivalo na terorizam. Ustvari,
u usporedbi s knjizevnoscu, gdje je terorizam bio tema koja je zanimala velik broj pisaca, do
prije nekoliko godina on je zauzimao tek malu nidu u ameri¢koj kinematografiji.” 8 Takoder,
Prince isti¢e kako ,,1970. godine terorizam nije bio na radaru Hollywooda.” 8

Motiv (islamistickog) terorizma kao ozbiljnije prijetnje u izvanfilmskom svijetu
pojavio se otprilike sredinom 1980-ih godina, u doba sovjetske Perestrojke i zatopljivanja
odnosa izmedu Istoka i Zapada krajem Hladnog rata. U govoru odrzanom tijekom svibnja 1985.
godine, predsjednik Reagan u pogledu toga nanovo je srocio svoj cilj u borbi protiv terorizma.
Gabriel Rubin u pogledu toga istice: ,,On [predsjednik Reagan] vise nece reci da je Sovjetski
Savez stajao iza cjelokupnog medunarodnog terorizma. Umjesto toga naveo je pet drzava koje
su bile drzavni sponzori terorizma: Iran, Kubu, Libiju, Sjevernu Koreju i Nikaragvu (Sirija i
Juzni Jemen, drzave koje je Drzavno tajnis$tvo Sjedinjenih Americ¢kih Drzava identificiralo u

te svrhe, zacudo se nisu nasle na tomu popisu).” 8 Izrekavsi osnovu za ,,0sovinu zla” (Axis of

179 Prizori iz Mooreova filma 1za neprijateljskih linija inkorporirani su u popularni oglas za novacenje americke
ratne mornarice koji se mjesecima prikazivao u kinodvoranama i na televiziji. Usp. KELLNER, 2010: 25.

180 U izvorniku: ,,Since the 1980s, movies about terrorism had been offering audiences the promise of mass
destruction as a means of providing entertainment. But before the 1980s this was rare—until then few American
films focused on terrorism. Indeed, in comparison with literature, where terrorism is a subject that has interested
a great many writers, it occupied a small niche in American cinema until recent years.” Istaknuo K. B. PRINCE,
2009: 21.

181 U izvorniku: ,,in 1970 terrorism wasn’t on Hollywood’s radar.” PRINCE, 2009: 22.

182 U izvorniku: ,,No longer would he say that the Soviet Union was behind all international terrorism. Instead, he
named five states that were state sponsors of terrorism: Iran, Cuba, Libya, North Korea, and Nicaragua (Syria and
South Yemen, identified for these purposes by the State Department, were curiously not on the list).” Istaknuo K.
B. RUBIN, 2020: 57.
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Evil) koju ¢e predsjednik George W. Bush imenovati sedamnaest godina kasnije povodom
Govora o stanju Unije 2002. godine, a koja je obuhvacala Iran, Sjevernu Koreju i — drzavu koja
se nije naSla na Reaganovu popisu — Irak, Reagan je utro put ameri¢kom poimanju suvremenog
terorizma i njegovih financijera, koji ¢e imati dalekosezne posljedice za razdoblje nakon
njegova predsjednickog mandata.

Kada je rije¢ o Clintonovu predsjedni¢kom mandatu i ,,borbi protiv terorizma” tijekom

njega, Rubin istice sljedece:

Dok se o terorizmu nije u tolikoj mjeri raspravljalo tijekom Clintonova razdoblja, predsjednik
Bill Clinton bio je suocen s nizom tuzemnih i medunarodnih incidenata, ukljucuju¢i bombaski
napad na Svjetski trgovacki centar 1993. godine, bombaski napad u Oklahoma Cityju te napade
na veleposlanstva SAD-a u Keniji i Tanzaniji u 1998. godini. Clinton je smatrao da se suo¢ava
S novom, 'suvremenom teroristickom prijetnjom’, koja je obuhvacala kiberneticke napade i
teroriste koji su trazili na¢ine kako se koristiti oruzjem za masovno unistenje.” ¢

Pojmovi kao $to su ,kiberneti¢ki napadi” i ,,0oruzje za masovno unistenje” kljucni su za
razumijevanje opsega teroristicke prijetnje i suoCavanja s njome tijekom predsjednickog
mandata Georgea W. Busha i razdoblja nakon 11. rujna 2001. godine. Rubin u vezi s time
nastavlja: ,,Predsjednik Clinton izjavio je 1996. godine da je Osama bin Laden 'vodeci
organizator i financijer medunarodnog terorizma u dananjem svijetu'.” 184

Clintonov je — demokratsko-liberalni — predsjednicki mandat takoder bio obiljezen
blazim pristupom prema americkom muslimanskom stanovnistvu, iako su izjave koje su na
tragu onih koje Winkler spominje o razgrani¢avanju izmedu ,,civiliziranih” 1 ,,neciviliziranih”
predjela svijeta takoder izraz inherentnoga ameri¢kog ekscepcionalizma i s njime povezane
ideologije. Tako je 1994. godine predsjednik Clinton izjavio da je ono ,Sto Sjedinjene
Americke Drzave zZele jest usprotiviti se terorizmu i destruktivnom fundamentalizmu te stati
na stranu islamskih naroda koji Zele biti punim c¢lanovima svjetske zajednice, i to u skladu s
pravilima koja bi svi civilizirani narodi morali postivati.”*® Dakle, prema Clintonovoj izjavi,

,clanstvo u svjetskoj zajednici” podrazumijeva odredene tekovine ,,civiliziranih naroda”, koje

183 U izvorniku: ,,While terrorism was less prominently discussed during the Clinton era, President Bill Clinton
did face a number of domestic and international incidents including the 1993 World Trade Center bombing, the
1995 Oklahoma City bombing, and the 1998 attacks on US embassies in Kenya and Tanzania. Clinton believed
that he was facing a new ‘modern terrorist threat’ that included cyber-attacks and terrorists looking to use weapons
of mass destruction.” Istaknuo K. B. RUBIN, 2020: 58.

184 U izvorniku: ,,President Clinton in 1996 stated that Osama bin Laden was ‘the preeminent organizer and
financier of international terrorism in the world today.”” RuBIN, 2020: 58.

185 U izvorniku: ,,‘what the United States wants to do is to stand up against terrorism and against destructive
fundamentalism, and to stand with the people of Islam who wish to be full members of the world community,
according to the rules that all civilized people should follow.”” Istaknuo K. B. Cit. prema WINKLER, 2006: 154.
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su opre¢ne teroristickim ¢inovima i djelovanju, a filmovi kao $to je Opsada, nastao tijekom
njegova mandata, ili pak ratni filmovi spomenuti na pocetku poglavlja, nastali krajem njegova
i pocetkom predsjednickog mandata njegova nasljednika, Georgea W. Busha, staju u obranu
takvu poimanju globalne geopolitike te potkrjepljuju njezin primat.

4.4. Politicke posljedice teroristickih napada 11. rujna 2001. i njihov filmski odjek
Prikazavsi u dosadasSnjem tijeku poglavlja ukratko razvoj dogadaja koji su neposredno vodili
do ovakva diskursa u protuteroristickim naporima u 21. stoljecu iz politi¢ke perspektive, moze
se do¢i do zakljucka kako je velik dio takvih reakcija, barem kada je rije¢ o neposrednom
razdoblju nakon 11. rujna, s jedne strane bio plauzibilan i opravdan. Kao Sto je razvidno iz
spomenutog, domoljubna mobilizacija u tomu razdoblju uvelike je podsjecala na onu tijekom
Drugoga svjetskog rata i pri pocCetku izbijanja Vijetnamskog rata, a (ne)propagandni filmovi
dodatno su poticali na nacionalno ujedinjenje, dihotomi¢an prikaz Amerike/zrtve i vanjskog
neprijatelja/napadaca te sluzili kao pomo¢no sredstvo pridobivanja — svesrdnog ili barem
preSutnog — odobrenja Sirih slojeva stanovniStva za pocetak provedbe vojnih invazija na
bliskoisto¢ne pocinitelje. Medutim, upravo zbog izrazene razine globaliziranosti svijeta te
njegove medusobne isprepletenosti na vise razina, napose onoj digitalnoj ili ,,kibernetickoj”, 0
kojoj je govorio i Clinton, bilo je potrebno pridobiti — ponovno, svesrdno ili presutno —
odobrenje ne samo za slanje vojnika na Bliski istok, vec¢ i za provedbu, u manjoj ili ve¢oj mjeri,
represivnih mjera ,,kod kuce”.

Medutim, novitet u ovom ,,ratu protiv terorizma” po¢etkom 21. stoljeca bio je taj Sto se
kao pocinitelj zasluzan za teroristicke napade 11. rujna ustvari nije izjasnila nijedna
medunarodno priznata drzava, ve¢ §to je to ucinila paravojna teroristicka skupina koja
disparatno operira u, opéenito receno, vise drZzava Bliskog istoka te ,,kiberneticki”, neovisno o
lokaciji, regrutirajuci svoje ¢lanove i prenoseci im svoje naredbe ¢ak i unutar granica Amerike.
Reakcija Bushove administracije i americke vladajuce garniture opcenito na taj slijed dogadaja
bila je Cetverostruka, a ocitovala se u donosenju zakona USA PATRIOT Act (Uniting and
Strengthening America by Providing Appropriate Tools Required to Intercept and Obstruct
Terrorism) tijekom 2001. godine, uspostavljanju Ministarstva domovinske sigurnosti

(Department of Homeland Security) 18, otvaranju vojnog zatvora u kubanskom zaljevu

18 U prilog izrazenoj koli¢ini paranoje toga razdoblja u politi¢koj sferi govori i ¢injenica da se uspostavljanje
tijela poput Ministarstva domovinske sigurnosti SAD-a nije smatralo potrebnim tijekom cjelokupnog, gotovo
polustoljetnog trajanja Hladnog rata te da se Sacica aktera koji djeluju na poddrzavnoj razini smatrala znatno
ve¢om prijetnjom SAD-u od cjelokupnoga bivseg ,,Istoénog bloka”. Usp. FRANK, 2015: 487.
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Guantanamo krajem 2001. i poc¢etkom 2002. te vojnoj invaziji na Irak tijekom 2003. godine.
Ove su Cetiri ,,reakcije” ujedno odrednice zasto je sljedece, analiti¢ko poglavlje ove disertacije
podijeljeno na ve¢ spomenutih pet potkategorija, motivsko-tematskih kompleksa, u pogledu
odnosa politike te korporacija, medija, obavjestajnih agencija, rata i zvizdaca u americkom
politickom filmu (opc¢enito) te podzanru politickog trilera (konkretno), a o ¢emu je vise rijeci
u narednom poglavlju. U nastavku ovog poglavlja pruza se objasnjenje pozadinskih ¢imbenika
koji su se prelili iz politicke sfere u unutarfilmsku stvarnost, a koji pridonose boljem
razumijevanju filmoloSke analize politickih trilera u okviru sljedec¢eg poglavlja.

Kada je rije¢ o utjecaju izvanfilmskih zbivanja na ideoloSku, motivsko-ikonografsku i
tematsko-narativnu unutarfilmsku sferu u pogledu podzanra politickog trilera, ve¢ je u
prethodnom poglavlju bilo spomenuto da su te dvije razine suovisne te da izvanfilmska uvelike
utjee na unutarfilmsku. Pri tome se politicki triler unutar kinematografije ujedno predstavlja
kao optimalan kanal u okviru kojeg se moZe tematizirati, problematizirati i razradivati ozracje
odredene politicke konstelacije. Sagleda li se razdoblje nastanka Frankenheimerova
Mandzurijskog kandidata ili pak Demmeova remakea toga Frankenheimerova filma
Cetrdesetak godina kasnije, razvidno je kako je rije¢ o, barem §to se ti¢e ozracja i politicke
klime, iznimno sli¢énim razdobljima. Hladni rat za Frankenheimera i Rat u Iraku za Demmea
predstavljaju gotovo jednako ishodiSte za filmsku reinterpretaciju Condonova romana. Naime,
i kod jednog i kod drugog je ozracja rije¢ prvenstveno o neizvjesnosti. Hoce li Sovjetski Savez
naposljetku iskoristiti svoj nuklearni arsenal? Hoce li do¢i do ponavljanja teroristickih napada
11. rujna? Do kojih ¢e sve razvoja dogadaja do¢i u Ratu u Iraku?

lako pausalno i donekle banalno postavljena, ova pitanja zbilja odrazavaju ozracje
unutar kojega politicki triler u kinematografiji pokusava, ako ve¢ ne dati konacan rasplet
dogadaja, onda barem temeljitije sagledati pitanje i pokusati dati odgovor koji ¢e ga donekle
problematizirati i kontekstualizirati te tako pridonijeti njegovu razrjeSenju u razdoblju
iS¢ekivanja i, ponovno, neizvjesnosti. Pri tome je ta neizvjesnost ujedno generator paranoje i
potrage za znanjem da se aktivnim djelovanjem ustvari pretvori u informacije kojima ¢e se
sprijeCiti — joS nepoznati — naumi neprijatelja Amerike, kao $to su to ¢inili bojnik Bennett
Marco u Frankenheimerovu, Joseph Frady u Pakulinu ili pak Michael Faraday u Pellingtonovu
filmu, pri ¢emu je Faraday bio u najvecoj mjeri suocen S jednakom — iako domacom,
americkom — teroristickom prijetnjom s kojom ¢e se suocavati likovi u politickim trilerima
21. stoljeca.

Generator paranoje je, dakle, razina neizvjesnosti i neznanja o dogadajima Kkoji bi

mogli, ali i ne moraju uslijediti. Kao Sto je Prince istaknuo, suputnik u zrakoplovu moze, ali i
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ne mora, ,,aktivirati osigurac u cipeli”, obiteljska idila u susjednoj kuc¢i mozda i nije u cijelosti
onakva kakvom se ¢ini, a drzavna sigurnosno-obavjestajna agencija, koja bi trebala tititi svoje
gradane, mozda ih ustvari zeli likvidirati, no jednaka je vjerojatnost da se niSta takvo nece
dogoditi. Sredingerovsko supostojanje tih dviju razina moguénosti, s jednakom vjerojatnodéu
da hoce i da nece uslijediti, stvara neizvjesnost koja naposljetku vodi do paranoje. Kada je rije¢
0 terorizmu, ta je neizvjesnost utkana u samu srz pojma. ,,Akteri koji se upusStaju u terorizam
smisljaju 1 pripremaju svoje napade u tajnosti. Kako bi mogli uspjesno izvrsiti svoje naume,

oni moraju prikriti svoje radnje i namjere.”8

Slika 15. Zaposlenike ameri¢kog veleposlanstva u Teheranu odvode tamo3nje vojne postrojbe, a jedna
od njih pri odlasku simboli¢ki dodiruje plakat s prikazom New Yorka i tornjeva Svjetskog trgovackog
centra u filmu Argo (2012.) Bena Afflecka. Simboli¢nost uzro¢no-posljedi¢ne povezanosti tih dvaju
zbivanja, koje dijeli nesto viSe od dva desetljeca, oigledna je.

lako je bilo jasno tko je taj vanjski neprijatelj koji prijeti Americi — Al-Kaida pod njezinim
tadasnjim vodom Osamom bin Ladenom — te je jasno Sto je do sada u¢injeno — dogadaji 11.
rujna — istinskom se prijetnjom smatralo sve ono ,,$to jo$ nije ucinjeno, a §to bi se na temelju
ve¢ ucinjenog jo§ moglo uciniti”, a u pogledu politicke reakcije oboje se tretiralo gotovo
istovjetno. Upravo je zato u lipnju 2002. godine tadasnji americki predsjednik George W. Bush
izdao izvrsni prijedlog naziva The Department of Homeland Security, kojim je predloZeno
pokretanje ve¢ spomenutog, novog ministarstva u okviru njegove administracije. U tomu

dekretu predsjednik Bush isti¢e kako ,,teroristi danas mogu napasti na bilo kojem mjestu, u bilo

187 U izvorniku: ,Actors engaging in terrorism devise and prepare their attacks clandestinely. In order to
successfully execute their plots, they have to conceal their actions and intentions.” Istaknuo K. B. FRANK, 2015:
493.
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koje vrijeme i gotovo bilo kakvim oruzjem”8 te da je stoga potrebno ustanoviti ,,novu vladinu
strukturu koja bi titila od nevidljivih neprijatelja”*®®. Dakle, vanjski je neprijatelj poznat, no
istovremeno ,,nevidljiv”, a njegove su ,,radnje” i ,,namjere” ujedno ,,prikrivene”, zbog Cega je
njegova prijetnja utoliko veca.

Takvo su ozracje i modus operandi ve¢ poznati iz razdoblja Hladnog rata, osim §to se
moguca prijetnja od neprijateljskih teroristickih napada 20. stoljeca prelila u stvarnu prijetnju
21. stoljeca. Kubanska raketna kriza uspjesno je razrijeSena, a i potraga za znanjem te njegovo
stjecanje pridonijeli su razrje3avanju spomenute situacije. Zrtve Iranske talacke krize uspje3no
su spaSene, unato¢ nemogucnosti CIA-e da predvidi revoluciju u toj zemlji i tako, ako je ve¢ i
ne sprijeci, onda barem doprinese sigurnoj eksfiltraciji zaposlenika tamosnjeg ameri¢kog
veleposlanstva, Sto je tema kojom se bavi film Bena Afflecka Argo iz 2012. godine (v. Slika
15., str. 134).1%° Dogadaje 11. rujna 2001. godine — iako, retrospektivno gledano, postoje
naznake da su se mogle u vecoj ili manjoj mjeri naslutiti — ipak je bilo gotovo nemoguce
predvidjeti u pogledu preciznih kategorija mjesta, vremena i oruzja. Upravo je ta nemoguénost
prospektivnog predvidanja, ve¢ samo retrospektivnog analiziranja, ono Sto povezuje sfere

terorizma i paranoje:

[O]no $to karakterizira terorizam nije u tolikoj mjeri pojedinaéni ¢in nasilja, ve¢ Cinjenica da
se taj ¢in smatra pocetkom, ili dijelom, potencijalnog niza te da se o¢ekuje provedba daljnjih
¢inova. Kako bi postigao taj odredujuci efekt — kolektivni strah od dodatnog nasilja koje ¢e
uslijediti — terorizam se oslanja na uvjerenje da sljede¢i napad predstoji te da bi se mogao
dogoditi bilo gdje i bilo kada. U pogledu toga, teror uzrokovan terorizmom predstavlja
prijelazno stanje izmedu realnog (stvarni napadi i njihove opipljive posljedice) te imaginarnog
(moguéi bududéi napadi).***

Dakle, u politickoj je sferi ta neizvjesnost u jednom pogledu dovela do uspostavljanja
americkog Ministarstva domovinske sigurnosti, koje je s radom zapocelo tijekom 2003. godine

te Ciji je cilj bio, ako ve¢ ne u potpunosti predvidjeti, onda barem u $to ve¢oj mjeri sprijeciti

eventualni ,,potencijalni niz” ,,;moguéih buducih” teroristi¢kih napada koji bi uslijedili nakon

188 U izvorniku: ,,[t]errorists today can strike at any place, at any time, and with virtually any weapon”. Istaknuo
K. B. BUsH, 2002: 8.

189 U izvorniku: ,,a new government structure to protect against invisible enemies”. Istaknuo K. B. BUSH, 2002:
1.

190 7a vise informacija o tome usp. SHAW; JENKINS, 2017.

1 U izvorniku: ,,[W]hat characterizes terrorism is less the single act of violence than it is the fact that this act is
perceived to be the beginning, or part, of a potential series, and that further acts are expected to occur. To achieve
its defining effect—collective fear of more violence to come—terrorism relies on the belief that the next attack is
impending, and that it could happen anywhere, anytime. In this sense, the terror caused by terrorism is a halfway
house between the real (actual attacks and their tangible aftermath) and the imaginary (possible future assaults).”
Istaknuo K. B. FRANK, 2015: 494.
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11. rujna. lako ne postoji ni dvadeset godina, Ministarstvo domovinske sigurnosti uspjelo se u
kinematografiji i televizijskoj produkciji promaknuti u aktera koji stoji uz rame vladinim
agencijama FBI-a i CIA-e s viSedesetljetnim pedigreom, a njima ¢e se baviti potpoglavlje o
motivsko-tematskom kompleksu americkih obavjeStajnih agencija i politici u narednom
poglavlju te politi¢ki trileri kao Sto su Zero Dark Thirty i PoStena igra, ali i druga potpoglavlja.
Definiravsi prvi izvanfilmski politicki utjecaj koji ¢e se odraziti na paranoju u politickim
trilerima 21. stoljeca koji se analiziraju u okviru ove disertacije, vazno je napomenuti da su sva
Cetiri ve¢ spomenuta — Ministarstvo domovinske sigurnosti, donoSenje zakona USA PATRIOT
Act, uspostavljanje vojnog zatvora u zaljevu Guantanamo te pocetak rat(ov)a na Bliskom istoku
— blisko medusobno povezani te da se svima njima generira ozraje paranoje kako u
izvanfilmskoj sferi kada je rije¢ o drustveno-politicCkom djelovanju, tako i na unutarfilmskoj
razini holivudske filmske proizvodnje, no svaki od tih utjecaja generira ozra¢je paranoje na
nesto druk¢iji nacin. Takoder, kod svakog od njih vazan je ¢imbenik potraga za znanjem,
odnosno prikupljanje informacija, radi Sto preciznijeg predvidanja i sprjeCavanja buduceg
aktivnog djelovanja neprijatelja Amerike.

Medutim, kako bi ta potraga za znanjem mogla uroditi plodom, bilo je potrebno
preispitati i nanovo definirati koja znanja, odnosno informacije, podlijezu pravima o zastiti
privatnosti, a kojima od njih drZzava — kao hiperonim, izmedu ostalog, americkim obavjeStajnim
agencijama — moze i smije ostvariti pristup te se koristiti njima u svojoj potrazi. Kako istice
Amitai Etzioni u svojoj studiji o zakonu USA PATRIOT Act:

Kada je ljudima bilo izri¢ito postavljeno pitanje 'Biste li bili voljni odrec¢i se odredenih sloboda
koje imamo u ovoj drZavi kako bi vlada mogla suzbiti terorizam ili ne biste?’, [...] nedugo
nakon bombaskih napada na Saveznu zgradu Murrah u Oklahoma Cityju u travnju 1995. godine
solidna vecina (59 %) bila bi pristala odreé¢i se odredenih sloboda. Ta se vrijednost nakon
mjesec dana pocela smanjivati na 52 %, samo da bi skocila na oko 66 % Amerikanaca nakon
11. rujna 2001.1%

Jedan od glavnih ¢imbenika ovoga pitanja upravo je uloga ,,vlade”, odnosno vladinih i drzavnih
tijela, s kojima se uspostavlja suodnos izmedu pojedinca/gradanina i njegovih prava te obveze
vlade/drzave da ih Stiti. Etzioni istie sljedece: ,,Spremnost ljudi na odricanje prava radi

suzbijanja terorizma i njihova percepcija o tome hocée li se morati odreéi nekih svojih prava

192 U izvorniku: ,,When people were asked explicitly, “Would you be willing to give up some of the liberties we
have in this country in order for the government to crack down on terrorism, or not?’, [...] [s]hortly after the
bombing of the Murrah Federal Building in Oklahoma City in April 1995, a hefty majority (59 percent) favored
giving up some liberties. After a month, the numbers began to subside to 52 percent, only to zoom to about 66
percent of Americans following September 11, 2001.” Istaknuo K. B. ETZIONI, 2004: 17.
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takoder je povezana s njihovom razinom straha.”®® Spomenuto Etzionija vodi do logi¢nog
zakljucka da ,,5to je vecéi strah, 10 je veca spremnost na odricanje slobode radi zaStite
sigurnosti”®, pri ¢emu se podrazumijeva odredeno povjerenje u sposobnost vladinih tijela da
to 1 uéini. Medutim, takav iskaz javnog mnijenja ujedno je odraz prijetnje i paranoje koji su
napadi na americkom tlu iz 1993., 1995. 1 2001. godine prouzroéili, a kulminirala je u potrebi
za preispitivanjem ,,odredenih sloboda”, medu kojima se kao najistaknutije isticalo pravo na
zaStitu privatnosti.

Kako tvrdi Firmin DeBrabander u svojoj studiji o stanju zastite privatnosti u Americi:
»Privatnost nije spomenuta u Ustavu SAD-a. Medutim, struénjaci su tvrdili da zastite
privatnosti potjeCu od vrijednosti 1 iskustava utemeljitelja nacije te su jasno implicirane u
Povelji o pravima.”1% Tvrdnja Fredericka S. Lanea u skladu je s DeBrabanderovom, kada kaZe
da je ,,povijest Amerike povijest prava na privatnost.”2% lako se u okviru ove disertacije nece
dublje prodirati u podru¢je povijesti zaStite privatnosti u Americi, ipak je vazno ukratko
spomenuti njezin pravni status, odnosno poloZaj unutar drzavnog aparata na temelju kojega
ona ustvari predstavlja ,,slobodu” ili ,,pravo” pojedinca koji ,,vlada” zauzvrat moze ili ne mora

oduzeti ili ga se pojedinac moze odrec¢i. DeBrabander navodi:

Pojam 'privatnost' naveden je u samo 88 slu¢ajeva [ameri¢koga] Vrhovnog suda prije 1960-ih
godina, no u 107 slucajeva tijekom mandata Earla Warrena, ¢ime se implicira da je "Warrenov
sud privatnost u¢inio srediSnjim pravnim konceptom unutar americkog prava.' Sudac William
O. Douglas [...] u jednom je poznatom sluéaju, Griswold protiv Connecticuta, [...] napisao
vecinsko misljenje te objasnio da, iako odredena prava nisu izri¢ito spomenuta u [ameri¢kom,
K. B.] ustavu ni u bilo kojoj zasebnoj odredbi toga dokumenta, ona se o€ituju provedemo li u
cijelosti odredbe iz Povelje o pravima. Pravo na privatnost jedno je od tih prava — i implicirano
je Prvim amandmanom. Ne moZemo iskoriStavati svoje pravo na slobodu govora, okupljanja
ni vjeroispovijesti bez prethodnog prava na privatnost, ¢ime se stvara nepovredivo podrucje u
koje vlada ni druge sile i interesi ne smiju zadirati.*®’

193 U izvorniku: ,,The willingness of people to give up rights in order to fight terrorism, and their perception of
whether or not they will need to give up some of their own rights, is also tied to their level of fear.” Istaknuo K.
B. ETzIONI, 2004: 17.

194 U izvorniku: ,,the higher the fear, the greater the willingness to curtail liberty to protect safety.” Istaknuo K. B.
ETzIoNI, 2004: 21.

195 U izvorniku: ,,Privacy is not mentioned in the US Constitution. Nevertheless, scholars have argued that privacy
protections stem from the values and experiences of the nation’s founders, and are clearly implied in the Bill of
Rights.” DEBRABANDER, 2020: 1.

19 U izvorniku: ,the history of America is the history of the right to privacy.” LANE, 2009: 1.

197 U izvorniku: ,, The term “privacy’ is pronounced in only 88 Supreme Court cases prior to the 1960s, but in 107
cases under Earl Warren’s tenure, suggesting that ‘the Warren Court made privacy a central legal concept in
American law. Justice William O. Douglas [...] [i]n one notable case, Griswold v. Connecticut, [...] wrote the
majority opinion, and explained that while certain rights are not explicitly mentioned in the Constitution or under
any single provision of the document, they become evident if we would hope to fully enact the provisions of the
Bill of Rights. The right to privacy is one such right—and is implied by the First Amendment. We cannot exercise
freedom of speech, assembly, or religion without an antecedent right to privacy, which creates an inviolate zone
that government, or other powers and interests, dare not trespass.” Istaknuo K. B. DEBRABANDER, 2020: 4.
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Stoga se moze zakljuciti da, 1ako nije izri€ito spomenuto, pravo na ,,zastitu privatnosti” ustvari
impliciraju druge odredbe americkog ustava i Povelje o pravima, a kako DeBrabander sazima
misljenja pravnih stru¢njaka, nijedno vladino tijelo ne smije ga zaobi¢i niti ,,u njega zadirati”.
Medutim, donoSenjem zakona USA PATRIOT Act krajem 2001. godine donesena je odredba,
izmedu ostalog, da se proSire ovlasti koje su vladinim tijelima osigurane u okviru americkog
Zakona o nadzoru stranih obavjestajnih sluzbi (Foreign Intelligence Surveillance Act) iz 1978.
godine te Zakon o privatnosti elektronickih komunikacija (Electronic Communications Privacy
Act) iz 1986. godine. Kako Etzioni istice: ,,Godine 1980. sav potreban komunikacijski nadzor
mogao se s lako¢om provesti montazom jednostavnih uredaja na osumnji¢enikovu fiksnu
telefonsku liniju.”'%® Medutim, budu¢i da su u narednih dvadesetak godina komunikacijske
tehnologije uvelike napredovale, bili su potrebni i druk¢iji mehanizmi nadzora kojima bi se
mogle presresti informacije, izmedu ostalog, internetska veza, elektronicka posta, mobilni
telefoni i razne druge mrezne usluge.*®® Usporedo s drustveno-tehnoloskim napretkom nastala
je i potreba da se, kada je rije¢ o drzavnom nadzoru, ide ukorak s njime. Takoder, zakon USA
PATRIOT Act omogucio je neometanu razmjenu informacija izmedu pojedinih obavjestajnih
agencija, koje do tada ustvari nisu imale moguénost takva zajednickog komunikacijskog
kanala, a sa svrhom §to brzeg i u¢inkovitijeg proziranja nezakonitih ili ¢ak teroristickih radnji.
,,Prije teroristickih napada 11. rujna Kineski je zid odvajao obavjeStajne agencije kao $to su
CIA i NSA te agencije redarstvenih snaga — prvenstveno FBI. Kao Sto je to glavni drzavni
odvjetnik [John David, K. B.] Ashcroft sro¢io u svojem svjedoc¢enju u srpnju 2002. godine pred
Senatom: 'Kriminalisticki istrazivac koji istrazuje teroristicki napad ne bi se mogao koordinirati
sa sluzbenikom obavjestajne agencije koji istrazuje iste osumnji¢enike za terorizam."””?% lako
je sa sobom donio neke pozitivne promjene, kao $to je olaksana komunikacija medu pojedinim
obavjeStajnim agencijama, najteze bi teoretske posljedice za nju uglavnom snosili ve¢inom
nevini, ,,obi¢ni” Amerikanci.

A upravo zbog ¢injenice $to su teroristi¢ki napadi i radnje nepredvidljivi, Sto iza njih
moze stajati ,,bilo tko” te Sto se vrijeme ni mjesto, cak ni uz povecan nadzor, nisu mogli
jednoznac¢no utvrditi, gotovo je svatko mogao postati navodnim sudionikom u protudrzavnoj

ili teroristickoj uroti. Uz doba neprestane teroristicke prijetnje, razdoblje koje je uslijedilo

198 U izvorniku: ,,In 1980 all necessary communications surveillance could be carried out easily by attaching
simple devices to a suspect’s one landline telephone.” ETzIONI, 2004: 46.

199 7a dodatne informacije o tome usp. ETzIONI, 2004: 43 i dalje.

200U izvorniku: ,,Before the September 11 terrorist attack, a Chinese wall separated intelligence agencies such as
the CIA and NSA and law enforcement agencies—above all, the FBI. As Attorney General Ashcroft put it in his
July 2002 testimony before the Senate, ‘a criminal investigator examining a terrorist attack could not coordinate
with an intelligence officer investigating the same suspected terrorists.”” Istaknuo K. B. ETZIONI, 2004: 31.
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(najkasnije) poslije 11. rujna 2001. godine ujedno je postalo razdobljem ,digitalne
tehnologije”, u okviru kojega su pitanja poput ,,prava na privatnost” bila stubokom preispitana
I redefinirana, kao i Sto sve pojam ,.elektronicke komunikacije” ustvari obuhvaca, ¢ime se
ozra¢je paranoje dodatno zaoStrava. Budu¢i da se pitanje o drzavnom nadzoru i pravu na
privatnost pojedinaca nije pojavilo tek 11. rujna niti je u proslosti bilo jednozna¢no definirano
i postivano, filmovi koji spadaju u tu tematsku kategoriju te je problematiziraju, da spomenemo
samo one iz toga razdoblja, su Drzavni neprijatelj (Enemy of the State) Tonyja Scotta ili
Trumanov show (The Truman Show) Petera Weira, oba iz 1998. godine, a kada je rije¢ o
razdoblju nakon 11. rujna, medu istaknutijim primjerima svakako je Specijalni izvjestaj
(Minority Report) (2002.) Stevena Spielberga — ¢iji se scenarij temelji na istoimenoj kratkoj
pri¢i Philipa K. Dicka iz hladnoratovske 1956. godine — Kkoji kroz prizmu distopi¢noga
znanstvenofantastiénog narativa tumaci kako vladina tijela mogu intervenirati ve¢ i prije no
Sto se stvarni zlo€in pocini jer je ustvari potrebna tek namjera ili potencijalna mogucnost da se
on uopce pocini (V. Slika 16.). Tematizaciju toga motivsko-tematskog kompleksa u suvremenoj

americkoj kinematografiji pruzit ¢e politic¢ki triler Snowden, koji se analizira u narednom

poglavlju.

.
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Slika 16. John Anderton (Tom Cruise) nad Prorocima (Precogs) u filmu Specijalni izvjestaj (2002.)
Stevena Spielberga. Proroci zadiru u umove ljudi te mogu vidjeti i sprijeciti zlo€in i prije nego §to se
dogodi. Ova distopi¢na pri¢a postavlja pitanje o opravdanosti i ucinkovitosti takva oblika nadzora
putem drZavnih tijela.

Dakle, prva dva ¢imbenika, uspostavljanje Ministarstva domovinske sigurnosti i njegovo
povezivanje s drugim, ve¢ postojeim sigurnosno-obavjeStajnim agencijama te donoSenje
zakona USA PATRIOT Act, predstavljali su najve¢u promjenu za domace, ameri¢ko

stanovniStvo u 21. stolje¢u u usporedbi s minulim, 20. stolje¢em. Ograni¢enja koja su te dvije
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Cinjenice sa sobom donijele u pogledu odredenih gradanskih sloboda i prava, medu kojima se
kao najvece isti¢e ono na privatnost, no i relativno visoka razina podrske medu $irim slojevima
stanovniStva u razdoblju neposredno nakon teroristickih napada 11. rujna, takoder govore u
prilog relativno blagonaklonom videnju u pogledu odluka administracije predsjednika Georgea
W. Busha i njezine politike. Kao $to je spomenuto, to je prvenstveno rezultat povecane razine
straha, nepovjerenja i paranoje medu ameri¢kim gradanima te povjerenja koje su ukazivali
Bushovu kabinetu u pogledu sposobnosti borbe protiv terorizma i sprjecavanja mogucih
buducih napada. To je raspolozenje dijelom bilo opravdano proklamiranom potrebom za
takvim djelovanjem, a isprva je bila rije¢ o tek privremenom i vremenski ograni¢enom
mehanizmu koji ¢e se, buduci da se nadalo kako ¢e ,,Rat protiv terorizma” biti kratka vijeka, u
Sto kracem roku ukinuti.

Kako tumace Melvin J. Dubnick, Dorothy F. Olshfski i Kathe Callahan u pogledu toga

kratkog trajanja:

Privremeno stanje odraZava uvjerenje da su mjere provedene tijekom rata potrebne, ali
kratkoro¢ne. Narativ o privremenom stanju odrazava drevnu rimsku doktrinu inter arma silent
leges — idiomatski: 'tijekom rata zakoni Sute'. UtiSavanje i/ili krSenje gradanskih sloboda
prihvaca se zato §to je privremeno. Uvjerenje glasi da to prije eliminiramo neprijatelja, to ¢e
se prije zivot vratiti u normalu. Netko tko '¢uje’ narativ o privremenom stanju slozio bi se da je
krSenje pojedinaénih gradanskih sloboda dopustivo dokle god je kratka vijeka.?*

Dakle, tijekom sigurnosno-obavjestajnog ,,Rata protiv terorizma” i vojnih akcija na Bliskom
istoku u okviru klasi¢nog, ,,stvarnog” ratovanja, a koji su otpoceli tijekom 2003. godine,
suzavanje i ograni¢avanje gradanskih sloboda te ,,utiSavanje zakond”, izmedu ostalog o zastiti
privatnosti, bilo je prihvaceno jer su otpocetka bili ,,ogranicena vijeka trajanja”.

Upravo je takvo drustveno-politi¢ko ozracje uvelike nalikovalo onome tematiziranom
u prethodnom poglavlju ove disertacije, odnosno, polovicom 20. stolje¢a. Dakle, kada je rijec¢
0 klimi u kojoj su nastajali politicki filmovi te politicki trileri pocetkom 21. stoljeca,
sigurnosno-obavjestajne agencije i rat, ovaj put ne Hladni, ve¢ onaj ,,protiv terorizma”, bili su
temeljni ¢imbenici. Time se perpetuira motiv o ,,neprijatelju” koji je primarno vanjski, no koji

77 ¥

takoder mozZe dolaziti iznutra, iz ,vlastitih redova”, sto uvelike podsje¢a na prevladavajucu

doktrinu McCarthyjevih odbora sredinom 20. stoljeca. Dakle, vojevanje rata protiv neprijatelja

201 | izvorniku: ,, The temporary state reflects the belief that the measures taken during war are necessary but short
term. The temporary state narrative reflects the ancient Roman doctrine inter arma silent leges—idiomatically:
‘in time of war, the laws are silent.” The silence and or violation of civil liberties are accepted because they are
temporary. The belief is that the sooner we eliminate the enemy, the sooner life returns to normal. Someone who
‘hears’ the temporary state narrative would agree that the violation of individual civil liberties is permissible, as
long as it is short term.” Istaknuo K. B. DUBNICK ET AL., 2009: 15.
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Amerike provodilo se na dvije fronte: domacoj (Sigurnosno-obavjestajnoj) i bliskoisto¢noj
(vojnoj), a oba su se rata, dijelom i zbog americke ,,ekscepcionalne” predodzbe o sebi, smatrali

opravdanima. Kako objasnjava Richard Jackson:

Tijekom prvih dana nakon napada [11. rujna, K. B.] [Bushova, K. B.] administracija tvrdila je
da je, zato Sto su to bili '¢inovi rata', 'Rat protiv terorizma’ bio potreban i opravdan odgovor.
Stovise, to bi bio 'dobar rat', 'pravedan rat', 'nova i drukcija vrsta rata' te 'dugacak rat'.
Diskurzivno je gledano rat protiv terorizma bio ¢vrsto usidren u povijesnoj tradiciji Drugoga
svjetskog rata i Hladnog rata, a sugeriralo se da se Amerika morala odazvati svojem
'povijesnom pozivu' kao 'ekscepcionalna’ nacija kako bi ponovno zastitila slobodan svijet od
totalitarizma.”2%?

Prema sluzbenom ameri¢kom politickom diskursu, taj je ,,pravedni” rat ujedno bio ,,nova i
druk¢ija” vrsta rata.

Taj ,,novi” rat sa sobom je donio, uz sigurnosno-obavjestajni aspekt te stupanje na
snagu restriktivnog zakona USA PATRIOT Act, i otvaranje vojnog zatvora u kubanskom
zaljevu Guantanamo, Sto je jedna od njegovih dodatnih represivnih posljedica, uz optuzbe za
mucenje i neljudsko postupanje, o ¢emu je viSe rije¢i u narednom poglavlju disertacije.
Holivudska filmska produkcija tijekom toga razdoblja, kao Sto je bilo ve¢ pojasnjeno na
primjeru Mooreova politickog trilera Iza neprijateljskih linija te filmova ratne tematike
pocetkom 21. stoljeca, donekle je podrzavala sluzbenu politiku Bijele kuc¢e toga razdoblja.
Medutim, taj ,,novi i druk¢iji rat” nije bio najavljen kao ad hoc potreba za invazijom druge
drzave, ve¢, kako isti¢e politolog John Mueller, kao nastavak politike tijekom Zaljevskog rata
desetak godina ranije, kada je Irak prvi put postao vojnom metom Sjedinjenih Americkih
DrZava nakon irac¢ke aneksije Kuvajta.

Retorika predsjednika Busha starijeg tijekom toga razdoblja uspjela je
kontekstualizirati rat kao gotovo jedinu valjanu alternativu, a sagleda li se u kontekstu njegova
sina, Busha mladeg, desetak godina kasnije, vidljivo je da su te dvije situacije gotovo

istovjetne:

[O]n [George H. W. Bush, K. B.] uspio je odvesti drzavu [Ameriku, K. B.] u rat zato 5to je, u
svojstvu predsjednika, taj problem mogao dulje vrijeme isticati kao vaZzan; zato $to je mogao
vlastoru¢no povesti drzavu putem kojim se dramati¢no povecao osjecaj fatalizma o ratu te se
njime moZda uspjelo uvjeriti mnoge da ¢asna alternativa ratu ne postoji; zato $to su on i njegovi

202 | izvorniku: ,,In the first days after the attacks, the administration asserted that because they were “acts of war,’
a “‘war on terrorism’ was the necessary and legitimate response. Moreover, it would be a ‘good war,” a ‘just war,’
a ‘new and different kind of war,” and a ‘long war.” Discursively, the war on terrorism was firmly located within
the historical tradition of the Second World War and the cold war [sic], and it was suggested that America had to
respond to its ‘historic calling’ as the ‘exceptional’ nation to once again protect the free world from
totalitarianism.” Istaknuo K. B. JACKSON, 2009: 28.
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glavni pomo¢énici tijekom toga razdoblja uzivali poprilicnu koli¢inu povjerenja u pogledu
vanjske politike; i zato $to se Sadam Hussein u ulozi zlikovca tako vjesto snalazio.?®

Sagleda li se iz danasnje perspektive, vidljivo je da su obje ratne agitacije predsjednickog oca
i sina bile gotovo istovjetne, uz odredenu vremensku razliku, a Zaljevski rat u tolikoj ¢e mjeri,
barem kada je rije¢ o pobudama za njegovo pokretanje opcenito, nalikovati Ratu u Iraku —
nazvanom i ,,Drugi Zaljevski rat” — pokrenutom 2003. godine da ¢e, na primjer, Demme u
svojem remakeu Frankenheimerova Mandzurijskog kandidata, umjesto Condonova, odnosno
Frankenheimerova Korejskog pola stolje¢a ranije, Zaljevski rat Busha starijeg uzeti kao
alegoriju Rata u Iraku tijekom mandata Busha mladeg.

Medutim, uzrok, ali i posljedice napada na Irak Busha starijeg i mladeg donekle se
razlikuju. Dok je za Busha starijeg to bila iracka aneksija Kuvajta, Bush mladi morao je pronaci
razlog kako da djelovanje paravojne, nedrZzavne Al-Kaide pripiSe djelovanju Husseinova
rezima, a mogucéi je odgovor pronasao u ,,0ruZju za masovno unistenje” kojim je iracki diktator
navodno raspolagao. U govoru pred njujorSskom Opéom skupstinom Ujedinjenih naroda,
odrzanom 12. rujna 2002. godine, gotovo to¢no godinu dana nakon dogadaja 11. rujna,
predsjednik Bush iznio je tvrdnje kako Bagdad raspolaze velikom koli¢inom oruzja za
masovno unistenje te da je u tu svrhu potrebna vojna intervencija. Bushov uZi kabinet,
ukljucujuéi visokorangirane duznosnike poput tadasnjeg drzavnog tajnika Collina Powella,
svojim su izjavama potkrijepili Bushove tvrdnje, a javnost, koja je i dalje strahovala od daljnjih
teroristickih napada, prihvatila je taj diskurs. O ulozi medija kao posrednika izmedu politickih
stavova Bijele kuce i Sirih slojeva stanovnistva govori i ¢injenica koju je istaknuo Anthony R.
DiMaggio, spomenuvsi kako je ¢ak 73,6 % prica objavljenih u visokotiraznim novinama The
New York Times mjesec dana nakon Bushova govora pred Opcom skupstinom Ujedinjenih
naroda ,,sugeriralo da Irak ima ili da bi mogao imati oruzje za masovno unistenje.”2%

Konzervativni televizijski kanal Fox News pri tome se smatra jednim od predvodnika
promicanja tadasnje, konzervativno-republikanske politike Bijele kuce te napadanja sviju koji
su joj se protivili, a utjecaj koji je takvo ozra¢je imalo u razdoblju paranoje u svojevrsnom

politickom vakuumu izmedu kraja 2001. i pocetka 2003. godine ocituje se u €injenici $to su i

208 Y izvorniku: ,,[H]e managed to lead the country to war because, as President, he was able to keep the issue
brewing as an important one; because he could unilaterally commit the country to a path that dramatically
increased a sense of fatalism about war and perhaps convinced many that there was no honorable alternative to
war; because he could credibly promise a short, beneficial, and relatively painless war; because he and his top
aides enjoyed a fair amount of trust in matters of foreign policy at the time; and because Saddam Hussein played
the role of a villain with such consummate skill.” Istaknuo K. B. MUELLER, 1994: 58.

204 U izvorniku: ,,suggested Iraq did or may have WMDs.” DIMAGGIO, 2015: 77.
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drugi medijski servisi bili u manjoj ili ve¢oj mjeri priklonjeni promicanju tih stavova kako bi
bili medu prvima koji izvjeS¢uju 0 takvim optuzbama protiv Iraka te kako ih druge medijske
kuée ne bi ,,prestigle”?®. Ozragje paranoje i straha stvoreno napadima, uz potrebu za §to veéim
stopama gledanosti, isli su u prilog Bushovoj agendi te su pridonijeli dogadajima koji ¢e od
20. oZujka 2003. godine prerasti u Rat u Iraku. O c¢injenici da su tvrdnje o irackom
posjedovanju oruzja za masovno unistenje bile gotovo u cijelosti izmisljene i iskrivljene govore
i ratni politicki trileri koji ¢e se analizirati u narednom poglavlju, Greengrassova Slobodna zona
I Bergov Jedini prezivjeli, a o tome je ve¢ iscrpno bilo pisano u dosadasnjim istrazivanjima o
toj temi.

Takva isprepletenost medija i politike, pri c¢emu mediji sluze kao katalizator 1 svojevrsni
barometar politickog raspolozenja stanovniStva, dodatna je tema kojom ¢e se baviti naredno,
analiticko poglavlje u pogledu filmskog prikaza u americkim politickim trilerima. Politicki
trileri kao Sto su Macdonaldov U vrtlogu igre i Clooneyjev Martovske ide prikazuju
isprepletenost i medusobni utjecaj koji mediji imaju na sferu politickog i obrnuto. U razdoblju
u kojemu je rije¢ o opcéenitoj paranoji medu stanovnistvom ustvari je rije¢ o paranoicnom
medijskom prikazu takva stanja i raspleta dogadaja. lako se ova dva politicka trilera ne bave
eksplicitno medijskim prikazom ,,Rata protiv terorizma” te je o njima vise rije¢i u narednom
poglavlju disertacije, u ovom je kontekstu obrazlaganja odabira ovih pet analiti¢kih kategorija,
odnosno motivsko-tematskih kompleksa, i filmova koji se u njih mogu svrstati potrebno
istaknuti kako je kategorija medija ustvari neraskidivo povezana s korporativnom sferom koja
ih financira i uglavnom posjeduje te, u skladu s njime, upravlja njima.

Tijekom paranoic¢nih 1970-ih filmski je prikaz na tragu toga pruzio Pollackov film Tri
Kondorova dana, a napose njegov kraj, kada Joseph Turner uvida da medijsko razotkrivanje
urote koju je raskrinkao nece biti jednostavno — stojec¢i upravo pred zgradom sjediSta novina
The New York Times. Temom korporativne moci i utjecaja bavio se Pakulin film Ubojice i
svjedoci, a Anthony R. DiMaggio smatra kako su se ta dva utjecaja do dolaska Bushove

administracije na vlast u potpunosti ispreplela:

Najvazniji cilj medija [u 21. stolje¢u, K. B.] ostaje, kao sto je to slucaj sa svakom korporacijom,
povecanje dobiti. Bez stalne i rastuce korporativne dobiti medijski konglomerati ne bi zadrzali
golemu snagu i doseg koji danas imaju. Cini se da je veéina javnosti itekako svjesna glavnog
profitnog interesa korporativnih medija; na pitanje 'do ¢ega je informativnim organizacijama

205 7a dodatne informacije u vezi s time usp. RUBIN, 2020: 30 i dalje.
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za vijesti vise stalo’, 75 % anketiranih osoba odgovorilo je da je ¢injenica da korporacije nastoje
'privuéi najvecu publiku' vaznija od 'osiguravanja informiranosti javnosti'.”2%

Taj korporativni, pa tako i politicki utjecaj koji postoji u sferi (masovnih) medija 21. stoljeca,
objelodanjuje se i u tome o kojim se vijestima i kako izvje$¢uje. DiMaggio takoder smatra
Bushovu politiku u pogledu Rata u Iraku tijekom njegovih dvaju predsjednickih mandata te
nacin na koji su joj mediji bili priklonjeni potvrdom svoje tvrdnje: ,,Kada korporativni medijski
servisi kritiziraju politiku SAD-a u Iraku, oni se u pravilu oslanjaju na skucene procjene
Bushove administracije, namijenjene prvenstveno povecanju ucinkovitosti i djelotvornosti
ratne kampanje. Ta predanost podrSci Ratu u Iraku oslanja se na pragmati¢ne, proratne okvire,
pri ¢emu se akteri unutar korporativnih medija usredoto¢uju na najbolje nacine na koje bi se
vojni sukobi mogli promicati (uz tek mali broj izazova na tomu putu).”?%” Dakle, uz potporu
kako korporacija tako i medija, dvaju subjekata ¢ije su radnje i motivi uvelike povezani, Rat u
Iraku i Rat protiv terorizma opc¢enito, sa svojim dodatnim sigurnosno-obavjestajnim aspektom
na ameri¢kom tlu i medu domacim stanovnistvom, prokazuju se kao uistinu temeljni stupovi
sagledavanja politicke situacije u Americi na samom pocetku 21. stolje¢a, dok su joj sve ostale
radnje podredene.

Taj sigurnosno-obavjestajni aspekt poglavito, iako je postojao i u 20. stolje¢u, poprima
sasvim novo nali¢je postojanjem i naSiroko rasprostranjenom upotrebom digitalnih —
,kibernetickih” — tehnologija, dok je moguénost kontroliranja javnog mnijenja korporativnim
lobiranjem jednostavnija i, ujedno, opasnija nego ikada. DiMaggio u pogledu toga navodi
izjavu Jeffa Cohena, bivSeg producenta medijske ku¢e MSNBC, koji je u pogledu medijskog
izvjes¢ivanja o Ratu u Iraku tijekom Bushova mandata izjavio sljedece: ,,Najvec¢i medijski
servisi dopustaju neslaganje u pogledu rata — no naj¢esce samo kada je rijec o taktikama, a ne
I motivima. Prihvatljivo je kritizirati Rat u Iraku kao loSe isplaniran ili loSe proveden, no

neprihvatljivo je sugerirati da u pogledu rata nije toliko rije¢ o slobodi i demokraciji koliko o

206 U izvorniku: ,,The media’s most important objective remains, as with any corporation, the maximization of
profit. Without steady and increasing corporate profits, media conglomerates would [sic] retain the enormous
strength and reach that they do today. Much of the public seems to be well aware of the corporate media’s primary
concern with profits; when asked ‘what news organization scare about more,” 75 percent of respondents polled
answered that corporations consider ‘attracting [the] biggest audience’ to be more important than ‘keeping the
public informed.”” Istaknuo K. B. DIMAGGIO, 2008: 17.

2074 izvorniku: ,,When corporate media outlets do criticize U.S. policy in Irag, they typically rely on narrow
assessments of the Bush administration, intended primarily to increase the efficiency and effectiveness of the war
campaign. This commitment to supporting the Iraq war relies on pragmatic, pro-war frames, whereby those within
the corporate press focus on the best ways to pursue military conflicts (posing only minor challenges along the
way).” DIMAGGIO, 2008: 22.
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politici ili imperijalnim teznjama ili vojnim bazama ili nafti.”?% Tijekom dvaju predsjednickih
mandata Baracka Husseina Obame, koji su uslijedili nakon dvaju Bushovih, ta ¢e se retorika
donekle ublaziti te ¢e, zbog Obaminih napora za deeskalacijom situacije na Bliskom istoku,
do¢i do temeljitijeg preispitivanja americke uloge u tomu ratu, ¢emu je uvelike, kao Sto ¢e biti
eksplicirano u narednom poglavlju, pridonijela i filmska proizvodnja, primjerice, filmom Zero
Dark Thirty, ali i Gaghanov film Syriana sedam godina ranije.

Usporedi li se ta situacija s prvim medijsko — u skladu s danasnjim shvacanjem medija
kao masovnog fenomena dostupnog Sirokim slojevima stanovniStva — popra¢enim ratom U
americkoj povijesti, Vijetnamskim, tridesetak godina ranije, iz danasnje je perspektive moguce
dokuciti prekretnicu koja je stubokom promijenila ameri¢ko javno mnijenje i podrSku za daljnji
tijek toga rata, takozvana ,,Ofenziva Tet”. Tada je ostvaren napredak u borbi protiv oruzanih
snaga Sjevernog Vijetnama, no pri tome je takoder postalo ocigledno da ¢e biti potrebno
unovaciti jo§ nekoliko stotina tisu¢a americkih boraca, $to je dovelo do izbijanja masovnih
prosvjeda diljem Amerike. Pozitivan stav prema tomu ratu nikada ne¢e dose¢i vrijednosti koje
je imao prije nje. Film Zelene beretke (The Green Berets) (1968.) Raya Kelloga i Johna
Waynea, s Wayneom u glavnoj ulozi pukovnika Mikea Kirbyja, izaSao je nakon spomenute
vojne ofenzive te je, unato¢ financijskom uspjehu i ¢injenici $to ga je tadasnji americki
predsjednik Lyndon Baines Johnson podrZzao punom suradnjom resursa oruZzanih snaga,
dozivio kriti¢ki debakl, Sto dodatno potkrjepljuje tvrdnju da je ,,Ofenziva Tet” predstavljala
nepovratni prijelomni trenutak. Dakle, Wayneov i Kellogov film postao je zrtvom proturatnog
sentimenta te su na njega utjecale izvanfilmske politicke okolnosti.

Medutim, kada je rije¢ o Ratu u Iraku tijekom 21. stoljeca, taj trenutak na prvi pogled
nije toliko oc¢igledan. Bushovo osvajanje drugoga predsjedni¢kog mandata govorilo je u prilog
popularnosti medu birackim tijelom te ¢injenici da se stvari kre¢u u dobrom smjeru. Kako John
Markert u pogledu toga istie: ,,Bush je pomeo predsjedni¢ku utrku 2004. godine, Sto je
naznaka ne samo njegove onodobne popularnosti ve¢ i poruka americkog naroda da 'zadrZi
smjer'. No filmovi nastali tijekom 2004. godine bili su rani nagovjestaj promjene raspolozenja
zemlje. Tijekom 2004. i 2005. godine javna rasprava o americ¢koj prisutnosti na Bliskom istoku

pocela je jacati, a to neslaganje jasno se odrzava u filmovima koji procjenjuju americko

208 U izvorniku: ,,Mainstream media allow dissent about war-but usually only on tactics, not motives. It’s
acceptable to critique the Iraq war as ill-planned or ill-executed, but not to suggest that the war was less about
freedom and democracy than about politics or empire or military bases or oil.” Istaknuto u izvorniku. Cit. prema
DIMAGGIO, 2008: 22. Za vise informacija u vezi s americkim imperijalizmom usp. FERGUSON, 2011.
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sudjelovanje u Iraku.”?% Upravo politi¢ki trileri koji se ubrajaju u kategoriju korporativnih i
koji ¢e biti analizirani u narednom poglavlju ove disertacije, Mandzurijski kandidat Jonathana
Demmea iz 2004. i Syriana Stephena Gaghana iz 2005. godine, predstavljaju idealne primjere
toga kako je filmska proizvodnja, unato¢ onodobnom politickom ozracju i okolnostima, uspjela
prozreti tadasnji Zeitgeist te ga filmski uprizoriti.

U ovom su se poglavlju iz politoloske, socio-kulturne, ali i filmoloSke vizure
obrazlozile pojedine temeljne kategorije koje su postojale u americkoj politickoj sferi krajem
20. stoljeca i na samom pocetku 21. stoljeca. Ozra¢je paranoje, uzrokovano teroristickim
napadima u New Yorku i Washingtonu, D. C. 11. rujna 2001. godine, republikansko-
konzervativna i ratna retorika tijekom dvaju predsjedni¢kih mandata Georgea W. Busha te
posljedice koje su imale razne zakonodavne intervencije pokazuju kako njihovu medusobnu
isprepletenost, tako i okolnosti koje su uvelike podsjecale na razdoblje vrhunca Hladnog rata
gotovo pola stoljeca ranije. Politicki trileri koji su nastali u tomu razdoblju ranoga 21. stoljeca,
a koje se u disertaciji naziva ,,suvremenom ameri¢kom kinematografijom”, istovremeno su
odraz takve politike i reakcija na njega, crpe¢i svoje narative iz tadasnjih politickih okolnosti
i prelijevajuci ih u ideoloske i ikonografske motive koji se mogu protumaciti kao da tu politicku
situaciju, u najmanju ruku, pokuSavaju revalorizirati. Rat protiv terorizma kao svojevrstan
modus vivendi te Rat u Iraku kao njegova realizacija sa sobom su donijeli niz promjena koje je
filmska proizvodnja uspjeSno prepoznala i pokusala revalorizirati. U narednom, analitickom
poglavlju pokazuje se kako su to politi¢ki trileri novije americke kinematografije nastojali

uciniti unutar svojih motivsko-tematskih kompleksa.

209 U izvorniku: ,,Bush swept the 2004 presidential race, an indication not only of his popularity at the time but a
message from the American people to ‘stay the course.” But the movies in 2004 were an early harbinger of the
country’s mood swing. In 2004 and 2005 the public debate over America’s involvement in the Middle East began
to intensify and this dissension is clearly reflected in the movies that assess America’s involvement in Iraq.”
Istaknuo K. B. MARKERT, 2011: xvii.
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5. Analiza politi¢kih trilera suvremene americke kinematografije

Esej francuskog filozofa Jeana Baudrillarda, indikativna naziva Duh terorizma (The Spirit of
Terrorism; L’esprit du terrorisme), iz 2002. godine odjeknuo je kulturalno-medijskim
prostorom ranoga 21. stoljeca te se i danas, dva desetlje¢a nakon objavljivanja, Smatra jednim
od klju¢nih tekstova za razumijevanje kako nastanka tako i posljedica koje su dogadaji
11. rujna imali za Ameriku, ali i svijet opcenito. Bave¢i se temama terorizma u suvremenu
dobu te s njime povezanom, kako uzro¢nom tako i posljedicnom, instancom koja se naziva
»globalizacija”, Baudrillard u svojem tekstu iznosi premise koje tematiziraju okolnosti koje su
dovele do njujorskih teroristickih napada te njihove posljedice na drustveno-politicki poredak
Amerike i — globaliziranog — svijeta. Dogadaje koji su se odvili u New Yorku 11. rujna naziva
,»[-..] apsolutnim dogadajem, 'majkom' svih dogadaja, ¢istim dogadajem koji u sebi objedinjuje
sve dogadaje koji se nikada nisu dogodili.”?*® Piguéi ovaj tekst prije pocetka americ¢kih vojnih
invazija na Afganistan i Irak, no istovremeno ih u odredenim dijelovima i implicitno
nagovijeStaju¢i, Baudrillard istovremenim uzrokom i posljedicom dogadaja toga dana
naposljetku smatra globalizaciju, a terorizam jednim od brojnih oblika koji ona poprima.
Obrazlazu¢i razliku izmedu pojmova ,,globalnog” i ,,univerzalnog”, koji se, kako Baudrillard
navodi, odlikuju ,,prijevarnom sli¢no$¢u”, u eseju naslova Nasilje globalnog (The Violence of
the Global; La violence du monde) istice kako se ,,globalizacijom”, odnosno prisilnim
obezlicenjem pojma ,,univerzalnoga”, dakle, onoga pod ¢ime se podrazumijeva univerzalnost
ljudskih prava ili pak demokracije, ujedno obezvrjeduje ono Sto ,,univerzalno” — dakle, na neki

nacin i ,,moralno” ili ,,eti¢cno” — ustvari jest:

Globalizacijom trgovine dokida se univerzalnost vrijednosti. To je trijumf jednoli¢nog
razmiljanja nad univerzalnom mislju. Ono 3to se prvo globalizira jest trZiste, obilje razmjena
i svih proizvoda, neprekidan tijek novca. Kulturalno gledano, to je promiskuitet svih znakova
i vrijednosti ili, drugim rijecima, pornografija. Naime, globalno rasprSivanje bilo ¢ega i svacega
putem mreZa jest pornografija: nema potrebe za seksualnom opsceno$¢u, ova je interaktivna
kopulacija dovoljna. Na kraju ovoga procesa Vvise ne postoji razlika izmedu globalnog i
univerzalnog. Samo univerzalno postaje globalizirano; demokracija i ljudska prava kruze ba$
poput bilo kojega drugog globalnog proizvoda — poput nafte ili kapitala.?!!

20U izvorniku: ,,[...] the absolute event, the ‘mother’ of all events, the pure event uniting in itself all the events
that have never taken place.” BAUDRILLARD, 2003: 4.

211 U izvorniku: ,,The globalization of trade puts an end to the universality of values. It is the triumph of single-
-track thinking over universal thought. What globalizes first is the market, the profusion of exchanges and of all
products, the perpetual flow of money. Culturally, it is the promiscuity of all signs and values or, in other words,
pornography. For the global diffusion of anything and everything over the networks is pornography: no need for
sexual obscenity, this interactive copulation is enough. At the end of this process, there is no longer any difference
between the global and the universal. The universal itself is globalized; democracy and human rights circulate just
like any other global product—Ilike oil or capital.” Istaknuto u izvorniku. BAUDRILLARD, 2003: 89 — 90. Za
dodatne informacije o temi globalizacije usp. ZUBOFF, 2019.
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Procesom globalizacije time, prema Baudrillardu, ne dolazi do unifikacije, ve¢, upravo
suprotno, izoblicavanja i rasprSivanja vrijednosti koje su do tada, u vecéoj ili manjoj mjeri,
tvorile i osiguravale opstojnost drustvenog poretka — dakle, ,,univerzalnog”. ,,Nakon nestanka
univerzalnog”, nastavlja Baudrillard, ,,sve §to ostaje jest svemoguca globalna tehnostruktura,
polegnuta preko singularitetd koji se sada izopéuju u divljinu i prepustaju samima sebi.”?*2
Iako je Baudrillardov tekst nastao prije po¢etka, odnosno nastavka vojnih intervencija u Iraku
I Afganistanu te drugih dogadaja u okviru Ratu protiv terorizma, istovremeno ih je u odredenoj
mjeri anticipirao te je pruzio okvir za tumacenje njihovih druStveno-politickih kako uzroka,
tako i posljedica.

Prije prelaska na glavnu preokupaciju ovoga, petog poglavlja disertacije, komparativnu
analizu politickih trilera suvremene americ¢ke kinematografije, bilo je vazno ponovno istaknuti
pojam ,.globalizacije” te njegov natkriljujuci utjecaj na americka, ali i globalna politicka
zbivanja tijekom 21. stolje¢a. Istaknuvsi ideoloSke, motivsko-ikonografske i tematsko-
-narativne odrednice filmskog podzanra politiCkog trilera u drugom, obrazloziv§i njegov
razvoj i transformaciju tijekom 20. stoljeca u trecem te navevsi glavne odrednice americkoga
drustvenog i politickog poretka u ¢etvrtom poglavlju, u ovom se petom, analitickom poglavlju
disertacije nastoji pokazati kako se utjecaj (globaliziranog) politickog uprizoruje u filmovima
koji su karakterizirani kao politi¢ki trileri u ameri¢koj kinematografiji (dosadasnjeg) 21.
stolje¢a. Potkategorije, odnosno motivsko-tematski kompleksi na koje su ti filmovi u ovom
poglavlju podijeljeni odabrani su upravo u skladu s glavnim komponentama globaliziranog
videnja svijeta nakon 11. rujna 2001. godine, a putem komparativne analize koja slijedi nastoji
se pokazati kako se politicki trileri suvremene ameri¢ke kinematografije mogu rasporediti na
njih ukupno pet.

Prvi analiticki motivsko-tematski kompleks jest ,,Korporacije i politika”, u okviru
kojega se analizira utjecaj globalizacije i globalnog utjecaja kapital(izm)a kako na sfere izvrine
politi¢ke moc¢i, tako i na pojedince na koje se takva konstelacija odraZzava, a politi¢ki trileri koji
¢e posluziti za analizu su Mandzurijski kandidat Jonathana Demmea i Syriana Stephena
Gaghana. Za prvim, korporativnim slijedi drugo potpoglavlje, koje se bavi inherentno
povezanim medijskim utjecajem na sferu politickog i osobnog u filmskog prikazu, ,,Mediji i
politika”, u okviru kojeg ¢e se analizirati filmovi U vrtlogu igre Kevina Macdonalda i

Martovske ide Georgea Clooneyja. Nadovezujuéi se na drugo, medijski usmjereno

212 U izvorniku: ,,Once the universal has disappeared, all that remains is the all-powerful global technostructure,
set over against singularities that are now returned to the wild and left to themselves.” Istaknuo K. B.
BAUDRILLARD, 2003: 91.
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potpoglavlje, tre¢i je motivsko-tematski kompleks ,,ObavjeStajne agencije i politika”, dakle,
politi¢ki utjecaj koji se provodi prikriveno, izvan vidokruga javnosti, te koji sluZi postizanju
izvr$nih politi¢kih ciljeva, u svrhu Cega se analiziraju politicki trileri PoStena igra Douga
Limana i Zero Dark Thirty Kathryn Bigelow. Cetvrto potpoglavlje eksplicira temu rata u
politi¢kim trilerima, ujedno uzrok i posljedicu korporativnih, medijskih i sigurnosno-
-obavjestajnih preokupacija, u pogledu ¢ega se analiziraju politicki trileri Slobodna zona Paula
Greengrassa 1 Jedini prezivjeli Petera Berga. Kao protuteza i svojevrsni bunt protiv
Baudrillardove hipoteze ,,obezlicavanja”, analiticko poglavlje zavrSava petim potpoglavljem,
motivsko-tematskim kompleksom ,,Zvizdaéi i politika”, pojedincima koji su se izri¢ito
pobunili protiv sigurnosno-obavjestajne hegemonije i koji je, prkoseci joj, zele kako raskrinkati
tako i unaprijediti, za $to su analiti¢ki korpus filmovi Snowden Olivera Stonea i 1zvjeStaj Scotta
Z. Burnsa.

Koje su glavne ideoloSke, motivsko-ikonografske i tematsko-narativne preokupacije
suvremenoga filmskog podzanra ameri¢kog politickog trilera? Na koje se klju¢ne motivsko-
-tematske komplekse taj filmski podzanr u suvremenoj americkoj kinematografiji moze
ras¢laniti? U kojoj je mjeri globalizacija vazna za poimanje suvremene americke
kinematografije i podzanra politickog trilera u okviru nje? Ovo analiticko poglavlje nastoji
pruZiti odgovore na spomenuta pitanja. Analiza se provodi na temelju tumacenja filmskog
prikaza, pri cemu se filmske tehnike poput montaze, rasvjete ili mizanscene, osim kada nisu
prijeko potrebne i indikativne za navedene motivsko-tematske komplekse, ne uzimaju u obzir.
Takoder, analiza ne pruza nikakav estetski ni vrijednosni sud o filmovima koji se obraduju, veé¢
se iskljucivo usredotocuje na motivsko-tematske komplekse koji se njima uprizoruju, a koji su
indikativni za tumacenje spomenutih aspekata. Medutim, cilj toga nije selektivno isticanje
pojedinih kompleksa naustrb ispustanja ili namjerna zanemarivanja drugih, niti bi se ovakav
nac¢in analitiCkog rada trebao smatrati pristranim ili neZeljeno selektivnim. Uslijed obilja
filmske produkcije, pa tako i politickih trilera, tijekom proteklih dvaju desetljeca 21. stoljeca,
spomenuti filmovi odabrani su na temelju njihove indikativnosti za motivsko-tematski
kompleks unutar kojega se obraduju, a konacna svrha njihove analize jest pruZziti opéenitu
predodZbu o doti¢nim skupinama u politi¢kim trilerima suvremene americke kinematografije.

Jesu li pri tome oni isklju¢ivo pripadnici te odredene 1 nijedne druge skupine? Niposto.
U Demmeovu Mandzurijskom kandidatu pojavljuje se teme medija i obavjeStajnih agencija,
jednako kao i u Zero Dark Thirty Kathryn Bigelow, baS kao Sto je Zero Dark Thirty prozet
ratnim motivima poput Greengrassova filma Slobodna zona. U Stoneovu filmu Snowden

korporacije takoder igraju odredenu ulogu, ba$ kao $to se u Gaghanovoj Syriani pojavljuju
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metode mucenja nalik onima u Bigelowicinu filmu. Naposljetku, i U vrtlogu igre ustvari se
moZe karakterizirati i kao korporativni, a ne (samo) medijski politi¢ki triler. Primjera je jos$
mnogo, no oni jednostavno jesu ,,iznimka koja potvrduje pravilo”, i to upravo zbog dvaju
¢imbenika. Prvi od njih je taj $to se odabrani filmovi analiziraju i razvrstavaju po doti¢énim
kategorijama upravo zbog preteZite motivsko-tematske konstelacije koja je presudna za njihov
ideoloski, motivsko-ikonografski i/ili tematsko-narativni prikaz. Ti motivi takoder su
indikativni pokazatelji drugog ¢imbenika, a to je taj da slicnost motivsko-tematskih kompleksa
ustvari potvrduje cinjenicu da je odabranih pet potkategorija mjerodavno za opcenitu
kategorizaciju i tumacenje politi¢kih trilera u suvremenoj americ¢koj kinematografiji te govori
u prilog medusobnoj isprepletenosti kako globaliziranog svijeta, tako i kategorija unutar kojih
politi¢ka (re)prezentacija unutar filmske produkcije djeluje. Pri tome se isticu odredene kljuéne
tocke koje se mogu smatrati zajednickima politickim trilerima ameri¢ke kinematografije, a
analizom koja se provodi u nastavku ovog poglavlja disertacije nastoji se potvrditi upravo ta

hipoteza.

5.1. Korporacije i politika — Mandzurijski kandidat (2004.) i Syriana (2005.)

Uz radnju smjeStenu u kvazi-distopi¢nu 2008. godinu, u kojoj korporativni utjecaj, ekoloska
degradacija uslijed klimatskih promjena i ksenofobi¢no-mizogini®*® drustveni ustroj stvaraju
ozra¢je paranoje specificno za filmski podzanr politickih trilera, Mandzurijski kandidat

Jonathana Demmea, remake 2%

istoimena filma Johna Frankenheimera iz 1962. godine,
uprizoruje motivsko-tematski kompleks korporativnog utjecaja na najviSe sfere izvrSne
politicke mo¢i. Zastupnik u americkom Kongresu Raymond Prentiss Shaw (Liev Schreiber),
junak Zaljevskog rata — umjesto Frankenheimerova Korejskog — iz 1991. godine, koji je za

svoje ratne podvige odlikovan i Medaljom ¢asti, kre¢e u utrku za ameri¢kog potpredsjednika,

213 Za dodatne informacije u vezi s tim usp. WILDERMUTH, 2008.

214 Tako u se u ovom radu ne¢e dublje zadirati u tematizaciju teorije filmskih adaptacija, potrebno je spomenuti
kategorizaciju Thomasa M. Leitcha, koji razlikuje izmedu Cetiriju vrsta filmskih remakeova: ,,hommage” je
prvenstveno namijenjen odavanju podasti originalnom filmu; ,.istinski remake”, kako ga Leitch donekle
zbunjujuce naziva, pokuSava nadmasiti i tako uéinkovito izbrisati potrebu za originalom; ,readaptacija” je u
manjoj mjeri zabrinuta ve¢ postojecom filmskom verzijom i prvenstveno se referira na raniji knjizevni predlozak,
naj¢e$¢e roman ili dramski tekst, a ,update” prilagodava pri¢u prikazanu u originalnom filmu ili ranijem
knjizevnom predlosku kako bi je uinio relevantnom za izmijenjeni drustveni i kulturalni kontekst. Usp. BUTTER,
2015: 41. U okviru ovoga rada, Demmeov film mogao bi se istovremeno svrstati u kategorije ,,hommagea” i
»updatea”, iako ¢e ga se, u svrhu izbjegavanja mijeSanja pojmova, u ovomu radu nazivati remakeom. U prilog
tomu takoder govori Butter: ,,On [Demme, K. B.] ne spominje ¢injenicu da Frankenheimerov film pomno slijedi
Condonov roman u pogledu uprizorenja ubojstava, nesvjesno isticu¢i da film nije prvenstveno readaptacija, ve¢
remake, jer je njegova glavna referentna tocka nije roman, ve¢ Frankenheimerov film.” (U izvorniku: ,,He leaves
out that Frankenheimer’s film closely follows Condon’s novel in its staging of the killings, unwittingly bringing
to the fore that the film is not primarily a re-adaption but a remake, as its major point of reference is not the novel,
but Frankenheimer’s film.”) BUTTER, 2015: 43.

150



istisnuvsi iz nje iskusnog senatora Thomasa Jordana (Jon Voight), oca svoje mladenacke
simpatije Jocelyn Jordan (Vera Farmiga), i to nakon intervencija i makinacija svoje ambiciozne
majke, senatorice Eleanor Prentiss Shaw (Meryl Streep).

Putem medijskog eksponiranja koje je uslijedilo nakon proglasavanja mladoga
potpredsjednickog kandidata, bojnik Bennett Marco (Denzel Washington), zapovjednik
Shawova voda tijekom Zaljevskog rata, pocinje uvidati da njegova sje¢anja na Shawove ratne
podvige, pa tako ni sluzbena pri¢a o navodnom junaku toga Zaljevskog rata, na temelju koje
stjeCe popularnost medu birackim tijelom, ustvari nisu istinita. Naime, nakon uspostavljanja
kontakta s kaplarom Alom Melvinom (Jeffrey Wright, koji ujedno tumaci lik Bennetta
Holidaya u Gaghanovoj Syriani i senatora Franklina Thompsona u Clooneyjevu filmu
Martovske ide), Marco dolazi do saznanja da su apstrakine noéne more koje proganjaju
Melvina, a koje i on pocinje imati, ustvari stvarni prikazi onoga sto se dogadalo u Kuvajtu (iz
perspektive filmske radnje gledano) sedamnaest godina ranije. To je ujedno trenutak pravog
pokretanja radnje i potrage za znanjem putem aktivnog djelovanja kako bi otkrio $to se
dogodilo te tko su protivnici Amerike koji su djelovali — i jos djeluju.

U toj potrazi za znanjem Marco dolazi do saznanja da je za Melvinove i njegove
Cudnovate no¢ne more 0 Kuvajtskom istrazivatkom centru, misterioznom znanstveniku u
laboratorijskoj kuti i prizorima Zena prekrivenih burkama, ustvari zasluzna tajnovita
korporacija koja se sluzbeno bavi amorfnom djelatnos¢u ,,privatnoga vlasnickog kapitala” i
¢ije se djelovanje proteze diljem zemaljske kugle. Kao i u Pakulinu filmu Ubojice i svjedoci,
ta je korporacija, nalik Parallax Corporation, tajnovita i spominje se samo sporadi¢no, a uslijed
izostanka podrobnijih podataka o0 njoj, jedino $to se uistinu moze naslutiti jesu mo¢ i globalni
utjecaj koje ima. U Demmeovu se filmu ta korporacija naziva Manchurian Global?®®, a golem
politicki utjecaj koji ima Marcu obrazlaze senator Jordan: ,,Medu dionicima Manchurian
Globala, objave li ikad popis, a sto nece uciniti, pronasao bi bivSe predsjednike, svrgnute
kraljeve, teroriste s pristupom zakladama, zbac¢ene komunisti¢ke diktatore, ajatolahe, africke

ratne gospodare i umirovljene premijere.”?!® Time se ozradje paranoje dodatno naglasava te

215 Qvaj naziv za korporaciju dosjetka je redatelja filma Jonathana Demmea i scenarista Daniela Pynea, koji su
nekako morali opravdati upotrebu naziva ,,mandzurijski” u skladu s Condonovim romanom i Frankenheimerovim
filmom. Medu popratnim materijalom na sluzbenom DVD-u filma Demme izjavljuje da je jedan od najvecih
izazova bio ,,nekako opravdati naslov Mandzurijski kandidat. U prvom filmu, ba$ kao i u knjizi, on se odnosi na
Mandzuriju kao na leglo komunizma.” (U izvorniku: ,,somehow justifying the title Manchurian Candidate. In the
first movie, and in the book, it refers to Manchuria as a hotbed of communism.”) BUTTER, 2015: 43.

216 U izvorniku: ,,Among the shareholders in Manchurian Global, were they to ever publish a list, which they
won't, you would find former presidents, deposed kings, trust fund terrorists, fallen communist dictators,
Ayatollahs, African War-Lords, and retired prime ministers.” Istaknuo K. B. MandZurijski kandidat, 2004:
1:24:01 - 1:24:17.
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istovremeno precizira i apstrahira utjecaj koji Manchurian Global u svojstvu korporacije ima,
a koji je golem i nesaglediv. Marco, nalik Fradyju u Pakulinu filmu, upleten je u situaciju koja
nalikuje (globalnoj) zavjeri, koja je zapocela dvadesetak godina ranije, na drugoj strani svijeta,
tijekom rata u Kuvajtu, te ¢iji je cilj dovesti njegova suborca Shawa na sdm vrh americke
izvrSne vlasti. Zbog cinjenice $to se medu dionicima Manchurian Globala nalaze najvisi
politi¢ki duznosnici, a §to ,,neCe biti objavljeno”, korporativni utjecaj koji ima dodatno se
zamagljuje i izoblicava te se posreduje da amorfni pojam ,,privatnoga vlasnickog kapitala”,

kojim se ta korporacija sluzbeno bavi, ustvari pokriva cijeli niz moralno dvojbenih znacenja.

Slika 17. Raymond Prentiss Shaw (Liev Schreiber) u limuzini, dok se preko njega ,,prelijevaju” prikazi
globalizacije i kapitalistiCkih konglomerata, ¢iji je on ustvari istovremeno proizvod i Zrtva, u filmu
MandZurijski kandidat (2004.) Jonathana Demmea. Shaw kao oli¢enje korporativne mo¢i Manchurian

Globala alegoricki prikazuje granice njihove mo¢i, odnosno ¢injenicu da one prakti¢ki ne postoje.

Dakle, utjecaj koji multinacionalne korporacije imaju u globaliziranom svijetu danasnjice
Demme je u svojem filmu prikazao zamjenom negdasnje MandZurije, kao poprista globalne
komunisticke prijetnje, poduzecem Manchurian Global, no prijetnja koju i to tijelo predstavlja
pobuduje jednako ozracje paranoje poput nekadasnje komunisticke kod Condona odnosno
Frankenheimera. Dok se u prvim ina¢icama MandZurijskog kandidata kontrola koju Shawova
majka ima nad njime i Marcom omogucavala ,,ispiranjem mozga” sa svrhom kontrole uma, u
Demmeovu se remakeu isto postize implantatima u ramenu/mozgu Marca, Shawa i ostalih

prezivjelih ¢lanova zatoCenog voda iz Kuvajta tijekom Zaljevskog rata (v. Slika 17). ,,Oni ne
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bi smjeli postojati”?t’, zabezeknuto izjavljuje Delp (Bruno Ganz), ekscentri¢ni znanstvenik
kojem Marco odnosi implantat koji je izgrizao iz Shawova ramena. ,,Oni postoje samo u
teoriji.”?!8 Tajni (bio)tehnolo3ki napredak i ¢injenica da je rije¢ o Krajnje povjerljivu projektu
u sprezi s americkom vladom dodatno isticu mo¢ Manchurian Globala te financijska i politi¢ka
sredstva kojima raspolaze.

Takoder, ovim se motivom dodatno naglasavaju kako intrinzicnost korporativne moc¢i,
koja sada seze do same tjelesne unutrasnjosti i pretvara pogodene u svojevrsne kiborge, tako i
(bio)tehnoloski napredak koji je ostvaren postojanjem tih uredaja koji se implantiraju. Eleanor
Prentiss Shaw, udovica koja je, za razliku od Frankenheimerove Eleanor Iselin, i sama dijelom
vladajuée politicke strukture, sada vise ne treba Spil karata ni damu karo kako bi ,,aktivirala”
svojeg sina i ostale ,,agente-spavace”, ve¢ to moze uciniti jednostavnom glasovnom naredbom
izgovorenom uzivo ili putem — takoder u Sirokoj upotrebi — (mobilnog) telefona. KrSenje
ograni¢enja koje nalaze bioetika, tehnoloski napredak koji je ostvaren i zadiranje u ,,privatnost”
putem korporativnih makinacija, iako skrovitih i dijelom nezakonitih, u ovom politickom
trileru idu korak dalje nego Sto je to bio slucaj Cetrdesetak godina ranije te podsjecaju na
izvanfilmske posljedice koje je zakon USA PATRIOT Act imao po americko stanovnistvo, kao
Sto je eksplicirano u prethodnom poglaviju.

Pozadina svih tih zbivanja s korporativnim klju¢em u Demmeovu filmu jest stanje
politickih tenzija nalik onima na vrhuncu Hladnog rata, odnosno tijekom razdoblja nastanka
Frankenheimerova filmskog uratka. Budu¢i da je nastao nakon 11. rujna 2001. godine te se
ustvari neizravno referira na dogadaje koji su uslijedili nakon toga datuma, a koji su
eksplicirani u ranijim poglavljima ove disertacije, indikativnho je $to se u Demmeovu
Mandzurijskom kandidatu nikada izravno ne spominje taj, prema Baudrillardovu videnju,
,»-apsolutni dogadaj”. U sceni pri pocetku filma, kada Marco nakon obavljene kupovine ulazi u

svoj stan, iz pozadine se moze Cuti glas televizijskog voditelja:

Zbog strahova javnosti ponovno potaknutih dogadajima Krvavog petka, uz Rat protiv terorizma
koji se prelijeva u jo$ jednu godinu, bez izgleda za kraj, brige se jednostavno nastavljaju
povecavati. Ankete pokazuju da je sve viSe biraca zabrinuto zbog sigurnosti svojih obitelji i
ekonomske sigurnosti, strahujuci da ¢e jos vise poslova oti¢i u inozemstvo ili da ¢e ih uzeti
nezakoniti imigranti. Zabrinuti su zbog kakvoce zraka i naSih voda, pogorSanja uzrokovana
ponistavanjem ekolo3kih regulacija, vjerske i rasne polarizacije, rijeke mrtvackih vreéa koje
pristizu iz svih dijelova svijeta. Americki narod spreman je za novu politiku, no zato $to je ova

217 U izvorniku: ,, These are not supposed to exist.” Mandzurijski kandidat, 2004: 1:07:35 — 1:07:36.
218 U izvorniku: ,, These are only theoretical.” Mandzurijski kandidat, 2004: 1:07:45 — 1:07:46.
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stranka podijeljena u pogledu tolikog broja problema, odabir potpredsjednickog kandidata
mogao bi biti ujedinjujuéi ¢&imbenik za delegate ove konvencije.?!®

Distopicno ozra¢je Demmeova filma, spomenuto na pocetku analize, sazeto je u televizijskom
prijenosu predstojecih predsjednickih izbora, pri ¢emu se putem vijesti posreduje zaoStreno
stanje. Iako se Rat protiv terorizma izri¢ito spominje, ba$ kao i fiktivni dogadaji koji daju
naslutiti teroristicke napade ili rat (,,Krvavi petak”), stvarni napadi koji su se odvili 11. rujna —
svojevrsnog ,,Krvavog utorka”?? — ostaju visjeti izmedu redaka i dio su samo neizravno
indicirane stvarnosti. Kao $to ¢e se navesti u nastavku ovog potpoglavlja, u Syriani se 11. rujna
spominje svega jedanput. Takvo je namjerno presucivanje dogadaja koji se zbio svega nekoliko
godina ranije, i u ¢ijoj sjeni se filmski narativ ustvari odvija, pokazatelj njegove simbolicke
vaznosti te da je samim spomenom rijeci ,,terorizam” u kljucu ranoga 21. stoljeca jasno na Sto
se to¢no odnosi, iako je moralo proteéi jo§ vremena prije no $to se on bude mogao spomenuti
bez vec¢ih implikacija, kao $to je slu¢aj u kasnijim politi¢kim trilerima ovoga poglavlja.
Takoder, analogno s globalizacijom dodatno se naglaSava teza sinkroniciteta zbivanja
— da se sve ustvari odvija istovremeno i da je sve medusobno povezano — o ¢emu dodatno
svjedo¢i policentri¢na narativna struktura Gaghanova filma Syriana — a u Demmeovu se filmu
ocituje montaznim intervencijama, primjerice, u dijelu filma kada Marco na televiziji slusa
govor (tada jos najizglednijeg potpredsjednickog kandidata) Thomasa Jordana, a u trenutku
kada on izgovara da je najveéa opasnost koja Americi prijeti ,,ukidanje gradanskih sloboda”??!,
prizor prelazi na Shawa kako ustvari ¢ini istu stvar poput Marca — jede tjesteninu i gleda
prijenos Jordanova politiCkog govora na televiziji. Znac¢aj toga trenutka jest upravo taj $to je
konacna svrha Shawa kao (pot)predsjednika-spavaca pod kontrolom svoje majke, a putem nje
I Manchurian Globala, uciniti upravo to — ukinuti gradanske slobode i proglasiti izvanredno
stanje. Kasnijim Eleanorinim zalaganjem Thomas Jordan ispast ¢e iz utrke za americkog
potpredsjednika, a njegovu ¢e kandidaturu, kao $to je ve¢ spomenuto, preuzeti upravo

Raymond Shaw.

219 U izvorniku: ,,With public anxiety rekindled by the events of Bloody Friday, with the war on terror continuing
yet into another year, no end in sight, the worries just continue to grow. Polls indicate that more and more voters
are concerned with personal family safety, with economic security, fearing more and more jobs going overseas or
being taken by illegal immigrants. They’re concerned with the quality of air and our water, degradation caused
by the rollback in environmental regulations, by religious and racial polarization, with the drumbeat from body
bags coming from all over the globe. The American people are ready for a new agenda, but because this party is
so divided on so many issues, the choice of a vice-presidential nominee may very well be the unifying factor for
delegates at this convention.” Istaknuo K. B. Mandzurijski kandidat, 2004: 11:59 — 13:00.

220 OQvaj se ,,Krvavi utorak” mozda referira na rasnu polarizaciju ameri¢kog drustva i na 9. lipnja 1964. godine u
Tuscaloosi, u ameri¢koj saveznoj drzavi Alabami, te ,Krvavu nedjelju”, koja se odvila godinu dana kasnije,
tijekom prosvjednog marsa u Selmi u Alabami.

221 U izvorniku: ,,suspending civil liberties”. Mandzurijski kandidat, 2004: 13:29 — 13:30.
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Dakle, u Demmeovu filmu dolazi do zaoStravanja motivsko-tematskih silnica koje su
temeljne za radnju Condonova romana i Frankenheimerova filma. Tehnoloski napredak, koji
se ocituje u masovnim medijima i tehnoloskim napravama koje likovima stoje na raspolaganju,
bas kao i korporativni utjecaj, glavni su pokretaci i motivsko-tematski okvir radnje. Bas kao
Sto je to bio slucaj Cetrdesetak godina ranije, likovi u Demmeovu filmu strahuju od intervencije
»Strane sile”, tj. od ponavljanja teroristickih napada, niti ne slute¢i da im jo§ vecu prijetnju
predstavlja ,,unutarnji”’, odnosno ,,domaci”, ,,americki” neprijatelj. S obzirom na to da je zbog
galopirajuce globalizacije i ¢injenice Sto je svijet postao isprepleten ad infinitum samo uvjetno
moguce govoriti o ,,stranoj”, dakle, ujedno ,neprijateljskoj” sili, prema hladnoratovskoj
konstelaciji tumacenja iz Frankenheimerova filma, ta se polarizacija relativizira, a rigidna
dihotomija izmedu ,,vlastitog” i ,,stranog” postaje poroznom i viSeznacnom.

Ova se okolnost u najvecoj mjeri o€ituje na samom kraju filma, nakon $to je Eleanor
aktivirala Marca da izvrSi atentat na novoizabranoga americkog predsjednika, guvernera
Roberta ,,Boba” Arthura (Tom Stechschulte), kako bi njezin sin mogao zasjesti za stol Resolute
u Ovalnom uredu Bijele kuce. Tijekom izborne no¢i, nakon $to je nesumnjivo moguce govoriti
o pobjedi Arthura/Shawa na predsjednic¢kim izborima, spavaci Shaw i Marco prkose planu koji
su skovali Eleanor i, putem nje, Manchurian Global. Umjesto ubijanja Arthura, nakon $to Shaw
ne staje na predvideno mjesto — oznaceno crvenom zvijezdom, $to je moguc¢i hommage
Frankenheimeru??? i , komunisti¢koj prijetnji” u hladnoratovskom razdoblju — te jo$ i poziva
svoju majku na pobjednicki ples, Marco iz prikrajka puca na njih te ih ubija, a majka i sin
padaju, pokoSeni metkom, pred digitalnom projekcijom Planine Rushmore, na koju su
tehnikom fotografskog retuSiranja i manipuliranja, uz Cetiri ve¢ poznata predsjednicka lica,
dodana Arthurovo i Shawovo. Taj ikonografski indikativan trenutak sluzi svojevrsnoj
narativnoj katarzi: protivnici Amerike iz politi¢kih trilera bit ¢e uklonjeni, bez obzira na cijenu,
koja je, kako u Frankenheimerovu tako i Demmeovu filmu, Raymonda Shawa koStala Zivota,
a potraga za znanjem urodila je plodom aktivnog djelovanja u pobjedi nad neprijateljskim
nastojanjima.

Tehnikom digitalnog retusSiranja vojno i obavjestajno osoblje takoder je manipuliralo
snimkom nadzorne kamere iz hotela u kojemu se odrZavalo proglaSavanje pobjednika

predsjednickih izbora, kada je snimka bojnika Marca — Afroamerikanca u punoj vojnoj odori

222 Dodatni homage Frankenheimerovoj ikonografskoj upotrebi lika predsjednika Abrahama Lincolna nije izostao
ni iz Demmeova remakea. Naime, u sceni kada agentica Eugenie/Rosie (Kimberly Elise) pretraZuje 3kolu, u kojoj
se odrzavaju predsjedni¢ki izbori na kojima glasuje Shaw, u potrazi za u meduvremenu ,,aktiviranim” Marcom,
upada na $kolsku predstavu u kojoj djeca glume glavne americ¢ke ikonografske motive, poput Kipa slobode, ali i
Abrahama Lincolna, koji objaSnjava vaznost Povelje o pravima. Mandzurijski kandidat, 2004: 1:45:55.
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— zamijenjena onom Klausa Bachmanna (Craig Branham), bijelca i agenta britanske
podruznice Manchurian Globala, kojeg se ve¢ godinama smatralo mrtvim. Nakon $to se taj
prilog emitirao na televizijskim vijestima, moze se vidjeti rukovodstvo Manchurian Globala
kako se, zabrinuto i Sokirano, drzi za glave, te kako atmosfera u prostoriji, u kojoj se trebala
odrzati zabava povodom pobjede ,,njihova” kandidata, postaje turobnom. Takoder, time se
pokazuje da su spletke ove korporacije raskrinkane te da postupak uspostavljanja pravde
napokon moze zapoceti.

Globalizirani karakter korporativnog djelovanja u filmu dodatno se istiCe na njegovu
samom kraju, kada Marco odlazi na popriste ,.ispiranja mozga” tijekom razdoblja kada je bio
stacioniran u Kuvajtu, gdje vidi ruSevine u kojima ih je ,,misteriozni ¢ovjek u bijeloj kuti” iz
njegovih i Melvinovih no¢nih mora — zapravo juznoafri¢ki znanstvenik Atticus Noyle (Simon
McBurney), koji je provodio istrazivanja po nalogu Manchurian Globala — naveo da pocine
zlodjela. Kada se u zavrsnoj sceni filma tehnikom voiceovera Cuje razgovor kojim je Noyle
kondicionirao svoje subjekte, na Noyleovo pitanje o tome je li bilo Zrtava, Marco odgovara:
,U ratu uvijek ima Zrtava, gospodine.”??® Dvozna¢nost te izjave odnosi se kako na prisilna
ubojstva suboraca u vodu u Kuvajtu tijekom Prvoga zaljevskog rata, tako i na ,,zrtvu”, doslovnu
i figurativnu, koju predstavlja smrt Raymonda Shawa, kako za Ameriku tako i za svijet
opcenito, tijekom ogranicavanja gradanskih i ljudskih prava u Ratu protiv terorizma.

Za razliku od Demmeova Mandzurijskog kandidata, kojemu je Bliski istok, u njegovu
slucaju Kuvajt, dislocirano popriste no¢nih mora i ratne proslosti, u Gaghanovoj Syriani on je
svakodnevna stvarnost. Scenarij ovog filma temelji se, poput Demmeova, na romanu, i to Ne
vidite zlo (See No Evil) Roberta Baera (2002.)%?4, autobiografskom tekstu bivieg ClA-ina
agenta, koji obuhvaca razdoblje od otprilike dva desetlje¢a. Ako je sinkronicitet u Demmeovu
filmu bio implicitno naznacen (na primjer, u sceni kada Marco i Shaw istovremeno jedu i
gledaju televizijski prijenos), naznacujué¢i da su u globaliziranom svijetu sve instance
povezane, Gaghanova Syriana ide joS jedan korak dalje — naposljetku, na sluzbenom plakatu
filma nalazi se podnaslov ,,Sve je povezano”??°, prelijepljen indikativno, u obliku trake, preko
Barnesovih/Clooneyjevih usta. Naime, cjelokupna je radnja sazdana od nekoliko tematsko-

-narativnih cjelina koje se medusobno ispreplicu i nadopunjuju, obuhvacaju nekoliko

22 U izvorniku: ,, There’s always casualties in war, sir.” Istaknuo K. B. Mandzurijski kandidat, 2004: 2:03:26 —
2:03:28.

224 lako je Baerov knjizevni predloZak zbilja u velikoj mijeri posluzio kao materijal za Gaghanov scenarij,
redatelj/scenarist Gaghan na kraju filma montira kratku izjavu prema kojoj su, iako se temelje na publicistickom
djelu, svi likovi 1 dogadaji prikazani u filmu (uz iznimku pokojeg montiranog arhivskog materijala) fiktivni.

225 U izvorniku: ,,Everything is connected.”
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kontinenata i cijeli niz moralno dvojbenih filmskih likova. Irene Musumeci sljede¢im rije¢ima
istice vaznost Gaghanova filma za shvacanje svijeta nakon teroristickih napada iz rujna
2001. godine: ,Karakterizacijom i meduigrom CIA-inih Spijuna, vladinih lobista, trzisnih
analitiCara, islamskih voda, migrantskih djelatnika, velikin korporacija i bombaSa-
-samoubojica, Syriana ucinkovito ocrtava mikropovijesnu konstelaciju svijeta nakon
11. rujna.”?? lako se, kao 3to Musumeci navodi i kao 3to je razvidno iz samog filma, Syriana
sastoji od cijelog niza likova, motivsko-tematskih kompleksa i narativnih nizova, za potrebe
analitickog rada u okviru ove disertacije usredotoc¢it cemo se na onaj korporativni.

Na samom pocetku Gaghanove Syriane, nakon prikaza turbulentnih zbivanja u Iranu i
naznake da je radnja filma ustvari smjestena na Bliski istok, prikazuje se razgovor izmedu
Deana Whitinga (Christopher Plummer), voditelja eminentnog odvjetnickog ureda iz
Washingtona, D. C.-ja, ¢iji je glavni klijent (fiktivna) naftna kompanija Connex Oil, i Bennetta
Holidaya (Jeffrey Wright), o tome kako je do tada gotovo nepoznata ameri¢ka naftna
kompanija, (takoder fiktivni) Killen, dobila prava na naftnu eksploataciju u Kazahstanu, a na
Bliskom istoku jedno je naftno polje preslo iz americkih u kineske ruke, Sto je poprili¢no
razjarilo sdm vrh americke vlasti. Propitkujuéi tu neoc¢ekivanu odluku, obje naftne kompanije
dogovaraju spajanje u megakorporaciju Connex-Killen Corporation (v. Slika 18., str. 159) kako
bi ameri¢ki profiti bili osigurani, a rastu¢i kinesko-ruski utjecaj suzbijen. Na pocetku filma
vidljive su snimke sjednice upravnih odbora, korporativnih privatnih zrakoplova i telefonskih
razgovora medu izvrSnim duznosnicima kompanija, ¢ime se zadaje ton kako su profit i
korporativni duh te zapadnjacka eksploatacija energetskih zaliha na Bliskom istoku nit vodilja
filmskog narativa. lako je Syriana podijeljena na ukupno cCetiri tematsko-narativna niza —
zbivanja u emiratu, politicko ubojstvo, borba za prezivljavanje pakistanskog migranta te
spajanje Connex Oila i Killena — te se isprva ¢ini kako, osim poveznice Bliski istok — Zapad,
nema suvise dodirnih to¢aka, osim odredenih sporadi¢nih, $to se filmska radnja viSe razvija, to
gledatelj vise uvida da je, kako i sdm filmski plakat naznacuje, ,,Sve povezano”, a da je ta
natkriljuju¢a poveznica, naposljetku, korporativni profit te pitanje kako ga optimalno povecati,
makar i po cijenu ljudskih zivota.

Dok je u Demmeovu Mandzurijskom kandidatu korporacija Manchurian Global
prikazana kao tajnovito tijelo koje djeluje prikriveno te o kojemu se, osim raspolaganja iznimno

naprednim biotehnoloskim napravama i rukovodstva sacinjena od glavnih globalnih politickih

226 U izvorniku: ,,Through the characterisation and interplay of CIA spies, government lobbyists, market analysts,
Islamic leaders, migrant workers, big corporations, and suicide bombers, Syriana effectively outlines the micro-
-historic constellation of the post-9/11 world.” Istaknuo K. B. MUSUMECI, 2012: 129.
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aktera, ne zna puno viSe, u Syriani je korporativni motivsko-tematski kompleks, utjelovljen
poglavito u Connex-Killen Corporationu, uvelike prisutan i filmski eksploatiran. Dapace, kako
bi se njezina veli¢ina i utjecaj postavili u kontekst, na pocetku filma cuje se prilog iz vijesti,
tijekom kojeg se, uz prizor naftnih buSotina i teretnjaka, cuje glas spikerice o tome kako ¢e
nova korporacija, Connex-Killen Corporation, spajanjem postati petom najve¢om naftnom
kompanijom na svijetu, da taj potez pogada 37 000 radnika u 160 drZava, a da prihodi
premasuju bruto domace proizvode Pakistana ili Danske, zahvaljuju¢i ¢emu ¢e postati
23. najvecim svjetskim gospodarstvom.??” Sagleda li se iz te perspektive, politi¢ki utjecaj koji
ovaj filmski motiv ima itekako je vazan i oCigledan. Takoder, zbog veli¢ine koja je iznesena u
nekoliko statistickih podataka, ocituje se utjecaj koji to novo, amalgamirano tijelo ima na
relaciji Bliski istok — Zapad, bas kao i po politickoj konstelaciji te korporativnom sustavu u
kojemu se likovi u filmu (pro)nalaze.

Kada je rije¢ o narativu, Gaghanova Syriana sazdana je, kao $to je ve¢ spomenuto, od
Cetiri tematsko-narativna niza koji funkcioniraju neovisno i zasebno, no koji se ispreplicu i
kojima je ¢imbenik korporativno-profitnog djelovanja izravno nadreden. Od narativnog niza
upravnih odbora korporacija, koji provode spajanje kompanija, sve do onog Saleema Ahmeda
Khana (Shahid Ahmed) i njegova sina Wasima Khana (Mazhar Munir), pakistanskih
migrantskih radnika koje to spajanje naposljetku koSta posla, uzro¢no-posljedi¢na veza
korporativnog djelovanja i ovisnosti o nafti, bliskoisto¢énom ,,crnom zlatu”, objedinjujuca je
komponenta svih Cetiriju nizova. Takoder, u pogledu toga, ispoljavaju se dvije motivsko-
-tematske sfere koje su zajednicke svim dijelovima narativa i motivacije filmskih likova:
potreba za naftnim bogatstvom Bliskog istoka s jedne te odrZavanje stanja kaoti¢nosti na

Bliskom istoku radi Sto povoljnije eksploatacije nafte s druge strane. Kao Sto Musumeci istice:

[O]no $to u Syriani pokrece svijet jest svojevrsna ovisnost: o¢ajni¢ka, samoubilacka potreba i
Zelja za Zivotnim stilom ovisnim o nafti u trenutku kada se svjetske zalihe nafte iscrpljuju. Sve
je u Syriani povezano ne zato $to izbori nekoga imaju posljedice za drugoga, kao ni zbog logike
napada i obrane, ne zato §to smo 'mi' [Zapad, K. B.] protiv 'njih' [Bliski istok, K. B.], ¢ak ni
zato Sto smo 'mi' poput 'njih', ve¢ zato $to unutar toga zatvorenog sustava svatko zeli istu stvar,
ato je izostanak promijene unutar statusa quo.??

227 Syriana, 2005: 10:52 — 11:15.

228 | izvorniku: ,,[W]hat makes the world go round in Syriana is a sort of addiction: a desperate, suicidal need
and desire for an oil-dependent lifestyle just as the world’s resources of oil are running out. Everything in Syriana
is connected not because the choices of one have consequences on the other, not because of a logic of attack and
defence, not because ‘we’ are against ‘them’, and not even because ‘we’ are like ‘them’, but because in this closed
system everybody wants the same thing, and that is no change in the status quo.” Istaknuo K. B. MUSUMECI, 2012:
141. Za dodatne informacije o tome usp. BECKMAN, 2012.
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Upravo je taj status quo ono S$to se Cini da je uzdrmano na kraju Demmeova Mandzurijskog
kandidata, kada se nakon politiCkog atentata na Shawove mogu vidjeti zabrinuti dionici
Manchurian Globala. Otvoreno je pitanje Demmeova filma, naposljetku, je li taj status quo,
koji se do tada revno odrzavao onakvim kakav jest, ustvari bio uzdrman? U pogledu poretka u
kojem se odvija narativ Gaghanove Syriane, kao i kod Demmeova filma, rije¢ je o nastavku
americke politike prema Bliskom istoku koja je pokrenuta krajem 1970-ih godina, a koja se
protezala preko Zaljevskog rata pocetkom 1990-ih godina i kulminirala u rujnu 2001. godine.
Takoder, sam naslov Gaghanova filma aludira na Pax Syriana iz 1976. godine, pojam koji je
skovan prema historiografskom pojmu Pax Romana, a prema kojemu bi Sirija mogla utjecati
na svoje neposredne susjede, naroc¢ito Libanon, s kojim je tada bila u napetim odnosima, i to u
korist Sjedinjenih Americkih Drzava, Sto je bio diplomatsko-politicki pokusaj kontrole stanja
na Bliskom istoku krajem 20. stolje¢a. Medutim, nakon Baudrillardova ,,apsolutnog dogadaja”,
11. rujna, takav se odnos prema Bliskom istoku kao ,,vanjskom neprijatelju” iz temelja

promijenio i doslo je do reorganizacije politickih, korporativnih i vojnih nastojanja.

connexk

Slika 18. Dogadaj povodom spajanja naftnih kompanija Connex i Killen u filmu Syriana (2005.)
Stephena Gaghana. Njezini izvréni direktori, Leland Janus (Peter Gerety) (slijeva) i Jimmy Pope (Chris
Cooper) (zdesna), slavodobitno se rukuju, no taj ¢e korporativni ¢in imati dalekosezne posljedice na
drugom kraju svijeta.

Za razliku od distopi¢nog ozracja u Demmeovu Mandzurijskom kandidatu, u kojemu se Rat
protiv terorizma spominje, no ne i dogadaji 11. rujna, u Gaghanovoj Syriani taj se dogadaj
spominje samo jedanput, u razgovoru izmedu CIA-inih agenata u sredini filma.??° Time se

oznacava da su dogadaji koji se prikazuju u Syriani ,,stvarni”, odnosno da pocivaju u realnom

229 Syriana, 2005: 1:10:58 — 1:11:00.
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svijetu, ali da se, kako Irene Musumeci tvrdi, odvijaju u dijegetskom prostoru u kojemu se
takav ekstradijegetski dogadaj odvio, no nije imao suviSe utjecaja na strukturu sustava koji se
prikazuje.?° Medutim, ovdje iznosimo tvrdnju da je takvo tumacenje samo djelomiéno to¢no.
Naime, ovakvo sporadi¢no spominjanje, kao s§to je slucaj u Syriani, odnosno izostanak
spominjanja, kao u MandzZurijskom kandidatu, poja¢ava tumacenje 11. rujna kao ,,apsolutnog
dogadaja”, koji se toliko usidrio u americkoj svijesti i svakodnevnom Zivotu da njegovo
konkretno spominjanje nije niti suvise potrebno, ve¢ da je dovoljno prikazati stvarnost — kako
u Americi tako i, kao u ovom slucaju, na Bliskom istoku — koju je on stubokom promijenio.
Pri tome se, uz korporativni kompleks, odnosno usporedno s njim, isti¢e jo$ jedna komponenta
koja je vazna kako za njegov uspon tako i opstanak, a to je, kao Sto se uskoro eksplicira,
tehnoloski napredak suvremenog doba.

Kaoti¢nost Bliskog istoka tako se ocituje ve¢ u prvoj sceni filma, kao Sto je spomenuto,
kada Bob Barnes (George Clooney), agent CIA-e, nazoci razuzdanoj zabavi u Teheranu s inace
zabranjenim alkoholom, opijatima i nepokrivenim, StoviSe, polugolim Zenama — alegorija na
¢injenicu da stvari na Bliskom istoku nisu uvijek onakve kakvima se ¢ine — dok netom kasnije
odlazi na tajnu misiju prodaje vojnog oruzja. Takoder, neposredno nakon izlaska iz te
Hliberalne oaze”, prikazuje se scena kako donedavno oskudno odjevna Zena visoke potpetice
zamjenjuje zatvorenim natikacama, a Svoje razgoli¢eno tijelo prekriva burkom. Takva
dvoznacnost i binarnost identitetd u Syriani prikazana je i u scenama kada se Barnes sluzi
farsijem ili pak kada kineski klijenti emirata pri¢aju te¢nim arapskim jezikom. Polifoni¢nost?3!
Bliskog istoka u Syriani, gdje se radnja filma i (pretezito) odvija, ujedno je oznaka njegove
kaoti¢nosti i svojevrsne neusustavljenosti, barem kada je rije¢ o pojmu sustava kakav odgovara,
prvenstveno, Zapadu s jedne ili pak, kao Sto se moze naslutiti s kineskom naftnom koncesijom,
Dalekom istoku s druge strane. Ta Kkaoti¢nost Bliskog istoka pogoduje korporativnim
interesima, kojima se namjeravaju unijeti red i sustavnost u to podrucje bogato naftom, no
njegova inherentna kontradiktornost pri tome stvara poteSkoce. Naposljetku, takva je
kontradiktornost naznaka hibridnosti i ,,sveopc¢e povezanosti” koju Syriana motivsko-tematski,
ali i narativno posreduje.

Medutim, takav politi¢ko-korporativni sustav koji Amerika provodi i koji namece

Bliskom istoku i sdm se naposljetku raskrinkava kao problematican i strukturalno nepravedan.

230 Usp. MUSUMECI, 2012: 131.

281 Osim farsija i arapskog (sa standardnim, egipatskim i pakistanskim inagicama), u Gaghanovoj Syriani jo$ se
mogu Cuti engleski (s americ¢kim, britanskim i kanadskim naglascima), urdu, mandarinski kineski, francuski i
njemacki jezik.
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Kada izraste u gorostasa, koji po prihodima i financijskom kapitalu kojim raspolaze parira
stvarnim drZzavama, korporativna mo¢ i njezine zakulisne igre mogu doci u proturje¢je sa
zakonodavstvom, odnosno znaju ga i u cijelosti krsiti. Kada Wright suo¢ava Dannyja Daltona
(Tim Blake Nelson) s ¢injenicom da ¢e ameri¢ko Ministarstvo pravosuda protiv naftne

korporacije, ¢iji je Dalton bliski suradnik, pokrenuti optuzbu protiv korupcije, Dalton zapocinje

razjaren monolog u vezi s korupcijom i trenutacnim stanjem stvari:

Korupcija? Korupcija je vladino zadiranje u trziSnu djelotvornost u obliku regulacije. To su
rije¢i Miltona Friedmana. On je dobio prokletu Nobelovu nagradu. Imamo zakone protiv nje
upravo zato da bismo se njome mogli izvu¢i nekaznjeno. Korupcija je naSa zastita. Korupcija
nam jam¢i sigurnost i toplinu! Korupcija je razlog zas$to ti i ja paradiramo ovuda i ne borimo
se oko ostataka mesa na ulici. Korupcija je razlog zasto pobjedujemo.**

Pozivajuéi se na renomiranog ekonomista, Dalton — ¢ije prezime moze posluziti kao alegorija
nemogucnosti raspoznavanja izmedu ,,dobrog” i,,lo8eg” — ne porice korupciju, vec je brani kao
sastavni dio trenutacnog politicko-korporativnog poretka, odnosno statusa quo. A upravo je
takav poredak stvari potreban kako bi se Bliski istok zadrzao pod kontrolom Zapada/Amerike
u svrhu njegove eksploatacije, dok se kinesko-ruska prijetnja — nalik konstelaciji politicke
prevlasti tijekom Hladnog rata — sve viSe nazire. Pri tome bi emancipator trebao biti sin
trenutaénog emira, princ Nasir Al-Subaai (Alexander Siddig), koji se bori protiv zapadnjacke
korporativne korupcije i ¢ije je nastojanje da njegov (fiktivni) emirat bude samostalan i
neovisan te zacetnik svojevrsnog ,,Arapskog proljeca”. Obrazovan, liberalan i napredan, princ
Nasir predstavlja hibridno utjelovljenje Zapada i Bliskog istoka, buduceg emira koji je
doktorirao na Oxfordu i koji se te¢no sluzi besprijekornim engleskim jezikom te jedno od
oli¢enja ,,sveopc¢e global(izira)ne povezanosti” Syriane. Medutim, politicko-korporativnom
kompleksu — koji takoder obuhvaéa vojni — to nipoSto nije po volji. Dok status quo u
Demmeovu filmu donekle biva uzdrman ¢injenicom §to su Shaw i Marco pomrsili planove
Manchurian Globala, u Gaghanovu se filmu, unato¢ ¢injenici $to se razvojem narativne radnje
filma oslobadanje stranog utjecaja u bliskoisto¢nom emiratu ¢ini sve izglednijim — zbog
¢injenice $to ¢e upravo Nasir, a ne njegov korumpirani mladi brat Meshal (Akbar Kurtha),

naslijediti oca Hameda (Nadim Sawalha) — to se, naposljetku, ipak ne ostvaruje.

2324 izvorniku: ,,Corruption is government intrusion into market efficiencies in the form of regulation. That’s
Milton Friedman. He got a goddamn Nobel Prize. We have laws against it precisely so we can get away with it.
Corruption is our protection. Corruption keeps us safe and warm! Corruption is why you and | are prancing around
in here instead of fighting over scraps of meat out in the street. Corruption is why we win.” Istaknuo K. B. Syriana,
2005: 1:22:34 — 1:23:00.
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Naime, u klimakti¢noj sceni filma, bespilotna raketna letjelica s daljinskim navodenjem
— §tovise, s drugog kraja svijeta, iz Amerike?*® — niani konvoj u kojemu se nalaze Nasir i
njegova obitelj. Saznavsi u svojoj potrazi za znanjem za taj obavjestajno-vojni plan americkih
vlasti, Barnes svim silama nastoji upozoriti budu¢eg emira. Nakon $to Nasir shvati da je veé
negdje vidio Barnesa — ponovno, ,,Sve je povezano” — uvida da on ustvari nije Kanadanin
kojega je prethodno bio upoznao, ve¢ upravo americki agent CIA-e koji je doSao do trenutka
prosvjetljenja. No Barnesov plemeniti naum nije urodio plodom, ve¢ je iz bespilotne letjelice
ispaljen projektil na Nasirov automobil, pri ¢emu, izmedu ostalih zrtava, pogibaju on i Barnes.
Ta je scena ispresijecana prizorima dodjele nagrada za Osobu godine na drugom Kraju svijeta,
u Americi, na kojoj nagradu odnosi Leland Janus (Peter Gerety), izvrs$ni direktor naftne
kompanije Connex-Killen Corporation. Iz publike mu pljes¢e Nasirov mladi brat,
novookrunjeni emir Meshal, koji je ve¢ sklopio poslovni sporazum s ameri¢kom korporacijom
te koji ¢e joj omoguciti daljnje poslovanje i crpljenje nafte u svojem emiratu. Ni Wasimova
zrtva, u meduvremenu radikaliziranog islamista, pred sam kraj filma, kada se s raketnim
projektilom natovarenim na ribarski ¢amac zabija u naftni tanker Connex-Killen Corporationa,
uslijed ¢ega i pogiba, ne moze okrznuti status quo, a jedino Sto je vidljivo kao posljedica jest
bijela boja prikazana preko cijelog ekrana, svojevrsna alegorija filmskog lika Whitinga i
njegova naftnog klijenta. Likovi u Gaghanovoj Syriani tako svojim aktivnim djelovanjem
naposljetku ne uspijevaju poraziti protivnike Amerike, a film zavrsava donekle pesimisticnom
notom.

Kao $to je razvidno iz provedene komparativne filmske analize, korporativni motivsko-
-tematski kompleks u politickim trilerima suvremene americke kinematografije poglavito ima
negativan predznak. Multinacionalne korporacije, koje su, u obliku u kojem ih danas
poznajemo, stasale u drugoj polovici 20. stoljeca, tehnoloSkim napretkom postaju
nadinstitucionalna tijela s golemim financijskim sredstvima, a stoga i utjecajem na politicki i
drustveni Zivot. Njihova filmska alegorizacija prikazuje ih kao bezli¢ne orijase koji ne prezu
ni pred ¢ime, pa tako ni ubojstvima, kako bi ostvarili svoje naume, a koji su, u filmskom svijetu,
prvenstveno kontrola, bilo politi¢cko-drustvena posredno putem jednog aktera (Demmeov
Mandzurijski kandidat) ili financijska, putem politickog lobiranja, nad prirodnim ili

tehnoloskim bogatstvom (Gaghanova Syriana). Dozivjevsi ve¢ takav tretman u paranoicnim

233 Tema daljinskog i bespilotno navodenog ubijanja letjelicama, odnosno moralnih i eti¢kih dvojbi koje takav
nadin suvremenog ratovanja podrazumijeva, izvrsno je obradena u britanskom trileru Pogled s neba (Eye in the
Sky) (2015.) Gavina Hooda, gdje glavnu ulogu pukovnice Katherine Powell tumac¢i Macdonaldova glavna
novinska urednica u filmu U vrtlogu igre Helen Mirren.
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trilerima iz 1970-ih godina, napose Pakulinim Ubojicama i svjedocima ili, takoder njegovu,
Stucaju Pelikan (The Pelican Brief) (1993.) ili pak Probudena savjest (The Insider) (1999.)
Michaela Manna dvadesetak godina kasnije, ocituje se kako su njihovi zavrsetci i otvorena
pitanja koja ostavljaju indikativniji i od onih u filmovima iz ,paranoicnih sedamdesetih”.
Sredstva i metode ubijanja i kontrole pri tome postaju rafiniranijima, a digitalni i biotehnoloski
napredak pruza dodatni manevarski prostor za prikriveniju i obuhvatniju kontrolu, o ¢emu je
posebno rije¢ u potpoglavlju ,,Zvizdaci i politika”. Ovakav je tretman ovoga motivsko-
-tematskog kompleksa u skladu s ozracjem paranoje koje se Zzeli stvoriti, a tehnoloskim
napretkom ostvarenim u posljednjim desetlje¢ima, za koji su dijelom zasluzne i same
korporacije, te zakonodavstvom donesenim nakon 11. rujna, takvi podvizi postaju jo$ lakSima.
U Demmeovu filmu oruzjem se uzdrmao status quo, dok se u Gaghanovu samo dodatno
ucvrstio. Ipak, zavrSeci ovih filmova ostaju otvoreni, bas kao i pitanje koje ¢e biti posljedice

daljnje potrage za znanjem u pogledu korporativnih makinacija.

5.2. Mediji i politika — U vrtlogu igre (2009.) i Martovske ide (2011.)

Ako se Demmeov MandZurijski kandidat moze smatrati remakeom Frankenheimerova filma iz
1960-ih godina, U vrtlogu igre Kevina Macdonalda prema istoj se logici moZe okarakterizirati
kao hommage Pakulinu filmu Svi predsjednikovi ljudi iz ,,paranoic¢nih sedamdesetih”. Prizori
uredniStva vaznoga (ali fiktivnoga) vasingtonskog dnevnog lista, Washington Globea, prikazi
novinskih naslovnica koje plutaju ekranom i ekscentri¢ni novinar koji se upusta u potragu za
znanjem kako bi pronaSao poveznicu izmedu — isprva i naizgled — dvaju potpuno nepovezanih
slucajeva ubojstava u Macdonaldovu filmu predstavljaju polazisne tocke koje svakako
podsjecaju na pri¢u o Carlu Bernsteinu (Dustin Hoffman) i Bobu Woodwardu (Robert Redford)
iz Pakulina politickog trilera snimljenog Cetrdesetak godine ranije. lako, kao $to je navedeno u
uvodnom dijelu ovog poglavlja, glavni fokus analitickog rada ove disertacije nije kontrastivna
analiza filmskih preteca i nasljednika, ve¢ komparativna analiza politi¢kih trilera suvremene
americke kinematografije, u slucaju filma U vrtlogu igre svakako je vazno napomenuti mjeru
u kojoj se oslanja na kinematografsku tradiciju te kako, za razliku od Demmeova
Mandzurijskog kandidata, ne predstavlja reinterpretaciju, ve¢ svojevrsnu evoluciju ovoga
filmskog podzanra. Kako napominje Ian Scott u svojoj studiji o ameri¢kom politickom filmu,

U vrtlogu igre predstavlja hommage Pakulinu filmu, izmedu ostalog, zato §to

sadrZi scene u zgradi Watergate te u anonimnim podzemnim parkirnim garazama. Doista,
Macdonald i njegov snimatelj Rodrigo Prieto otisli su tako daleko da su ¢ak rekreirali velik dio

163



fotografskog iskustva koje je u tolikoj mjeri utjecalo na na¢in snimanja Gordona Willisa kako
filma Svi predsjednikovi ljudi, tako i Ubojice i svjedoci, ukljucujuci Sirokokutno snimanje.
Uredi novina Washington Globe u prié¢i besprijekorno su izgradeni, a rasvjeta zgrade, kao i
no¢ni prikaz [Washingtona, K. B.] D. C.-ja — uklju¢uju¢i snimke spomenika Lincoln Memorial,
kongresnih ureda i povezanih prikaza — opremljeni su vlastitom paletom boja te osebujnim
zvukom i slikovnim snimkama.?3*

Osim Sto predstavlja hommage jednom od najvazniji politickih trilera — no i opéenito filmova
— americke kinematografije, U vrtlogu igre takoder je filmska ekranizacija istoimene, iznimno
popularne britanske televizijske serije redatelja Davida Yatesa i scenarista Paula Abbotta, koja
se u Sest nastavaka emitirala od 18. svibnja do 22. lipnja 2003. godine na britanskom
televizijskom programu BBC One, a likovi te serije, dakle, (gotovo sva) njihova imena, i
opCenita tematsko-narativna radnja, u amerikaniziranoj inacici, izravno su preuzeti u
Macdonaldov film. lako za ovu analizu nisu toliko presudni, ove se izvanfilmske okolnosti,
zbog teme disertacije, svakako moraju istaknuti, izmedu ostalog, 1 kako bi se dvama
podudarnim primjerima mogla prikazati evolucija politickog trilera u americkoj
kinematografiji tijekom gotovo pola stoljeca s jedne te iznova istaknuti vaznost filmova
wparanoicnih sedamdesetih” za politicke trilere suvremene americke kinematografije s druge
strane.

Radnja Macdonaldova filma tako zapocinje ubojstvima mladog Afroamerikanca
Deshauna Stagga (LaDell Preston) u zakucastoj vaSingtonskoj sporednoj ulici — kao i
ranjavanjem dostavljaca pizze koji je tomu ¢inu svjedocio — te naizgled nepovezanoj i slu¢ajnoj
smrti Sonije Baker (Maria Thayer), pomoc¢nice ameri¢koga kongresnog zastupnika Stephena
Collinsa (Ben Affleck), u vasingtonskoj podzemnoj zeljeznici. Ta pri¢a postaje jo$
zamrSenijom dok se tijekom razvoja filmske radnje saznaje kako su Collins i Baker imali tajnu
ljubavnu vezu, a koja se odvijala iza leda Collinsove supruge Anne (Robin Wright). Ovom se
pri¢om uskoro pocinje baviti Cal McAffrey (Russell Crowe), novinar Washington Globea i
dugogodisnji prijatelj Stephena, ali i Anne Collins, s kojom je takoder, kako saznajemo tijekom
razvoja filmske radnje, imao tajnu ljubavnu aferu. Dok novinarski veteran McAffrey u svojoj
potrazi za znanjem otkriva sve viSe pojedinosti u vezi s obama ubojstvima, i to s pomoc¢u mlade

novinarske uzdanice Delle Frye (Rachel McAdams), kojoj je to prva ,,velika pri¢a”, u sve vecoj

234 U izvorniku: ,,having scenes at the Watergate building as well as in anonymous underground car parks. Indeed,
MacDonald [sic] and his cinematographer Rodrigo Prieto went so far as to recreate a lot of the photographic
experience that had so informed Gordon Willis’s shooting of both President’s Men [sic] and The Parallax View,
including filming in widescreen. The offices of the Washington Globe newspaper in the story are meticulously
constructed and the lighting of the building, as well as the night-time settings in DC [sic]—including shots of the
Lincoln Memorial, the congressional offices and associated ephemera—are all given their own colour palettes
and discrete tone and imagery.” ScoTT, 2011: 153.
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mjeri uvida da su ova dva, isprva naizgled potpuno nepovezana slucaja, ustvari itekako
povezana (v. Slika 19., str. 165). Medutim, pojedinosti koje McAffrey i Frye saznaju, o
upletenosti vojne korporacije PointCorp, zakulisnim igrama na Capitol Hillu i intimnoj
povezanosti Baker i Collinsa, pri¢a za kojom tragaju, a u skladu s time i filmska radnja, u sve

vecoj mjeri po¢inju poprimati ozracje paranoje.

LN gy
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Slika 19. Della Frye (Rachel McAdams) i Cal McAffrey (Russell Crowe) u njegovu dijelu urednistva
Washington Globea u filmu U vrtlogu igre (2009.) Kevina Macdonalda. Unato¢ ¢injenici $to je zatrpan
brojnim predmetima, jasno je vidljiv hrbat knjige Politics, Sto je ikonografska alegorija kako na
McATffreyjevu povezanost sa senatorom Stephenom Collinsom (Ben Affleck), tako i na ,,¢isto politicku”
pozadinu price koju istrazuju.

U Macdonaldovu je filmu, zbog ¢&injenice 3to je hommage 2*° upravo ,zlatnom dobu”
istrazivackog novinarstva iz 1970-ih, kada je $adica novinara uspjela razotkriti ,,zavjeru” koja
se krila iza dogadaja u hotelu Watergate i upletenosti Richarda Nixona, tadaSnjeg americkog
predsjednika, a koja je naposljetku dovela do njegove ostavke, rije¢ o suvremenom stanju u
medijskom prostoru te srazu ,starog”, tiskanog, (McAffrey) i ,,novog”, digitalnog, (Frye)
svijeta. U takvoj je dihotomiji potraga za ,,velikim pri¢ama” ustvari anakronizam minulog
doba, a tomu svjedoci i izjava same glavne urednice Washington Globea, Cameron Lynne
(Helen Mirren) — dominantne plavuse koja preuzima glavnu uredni¢ku palicu Bena Bradleeja

(Jason Robards) iz Pakulina filma — kako kao reakciju na McAffreyjevo ocrtavanje price, za

2% Dodatna je vizualna referencija na Pakulin film &injenica §to je urednistvo Washington Globea oblijepljeno
crno-bijelim tapetama americkih predsjednika. U sceni tijekom prve polovice filma, nakon jedne od pocetnih
nesuglasica izmedu McAffreyja i Frye, kroz staklenu stijenu prostorije vide se prikazi predsjednikd Jimmyja
Cartera i Ronalda Reagana. Nakon $to ona napusti prostoriju, dok otvara vrata, jasno se i isklju¢ivo kroz procjep
vrata na zidu vidi crno-bijeli portret Richarda Nixona. U vrtlogu igre, 2009: 28:57.
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koju misli da joj je na tragu, govori Frye: ,,Daj mu 24 sata i tijelo u sporednoj ulici, a ovaj
starkelja preto¢it ¢e to u punokrvnu korporativnu zavjeru.”?% Ova je izjava indikativna zbog
dviju okolnosti. Prva je ta Sto se engleski kolokvijalizam geezer, odnosno u prijevodu starkelja,
koji Lynne upotrebljava, odnosi kako na visegodiSnje iskustvo, no tako i na svojevrsnu
»Zastarjelost” McAffreyjevih novinarsko-istrazivackih metoda, a druga je Cinjenica ta Sto je
posrijedi moguca senzacionalizacija, U tomu trenutku filmske radnje, jo$ ne potpuno bjelodane
veze izmedu smrti Stagga i Baker te korporacije PointCorp, u ¢ijem kongresnom odboru za
odobrenje suradnje sa saveznom vladom sjedi upravo McAffreyjev prijatelj Collins.

Sli¢no kao u Gaghanovoj Syriani, u U vrtlogu igre pri pocetku se filma, i takoder putem
televizijskih vijesti, predocavaju veli¢ina i status koji korporacija PointCorp, kao jedan od
srediSnjih motiva filma, uziva: ,,Prema jednima placenici, a drugima spasitelji, PointCorp,
kontroverzni privatni vojni ugovaratelj, navodno je najveéi primatelj sredstava [ameri¢kog, K.
B.] Ministarstva obrane za eksternalizaciju u Iraku i Afganistanu.”?¥’ Za razliku od naftaskog
poslovanja Connex-Killen Corporationa u Gaghanovu filmu i ustvari nedefinirana djelovanja
Manchurian Globala u Demmeovu, PointCorp u Macdonaldovu filmu takoder zauzima
srediSnju ulogu, onu koju su u Pakulinu filmu utjelovili dogadaji u Watergateu i zataskavanje
putem tadasSnjeg predsjednika Nixona. Usto, u U vrtlogu igre radnja se takoder vremenski
kontekstualizira u razdoblje nakon 11. rujna i poCetka Rata protiv terorizma, i to Collinsovom
izjavom na kongresnom sasluSanju kojom suocava izvrSnog direktora PointCorpa (Tuck
Milligan): ,,Od proglaSavanja Rata protiv terorizma, je li se vase osobno bogatstvo povecalo
vise od 250 milijuna dolara?” ?® Djelovanje PointCorpa i njegova rukovodstva tako se
raskrinkava kao usmjereno iskljué¢ivo na povecanje dobiti, ne mareéi za ljudske Zrtve na
Bliskom istoku, kojih, kako Marco naglaSava na kraju Mandzurijskog kandidata, ,,uvijek ima”,
ali i u Americi, izmedu ostalog, zbog ubojstava Stagga i Baker.

Dok su u Demmeovu i Gaghanovu filmu ove korporacije bile donekle maskirane i
alegorizirane, bilo tajnovito$¢u ili drugim nac¢inima poslovanja, PointCorp svakako jest prva
izravna aluzija na Halliburton, vojnu korporaciju kojoj je na ¢elu bio Richard Bruce ,,Dick”
Cheney prije stupanja na duznost americkog potpredsjednika u mandatu predsjednika Georgea

W. Busha. Ulovivsi se za taj trag, daljnjim istrazivackim radom — potragom za znanjem —

236 U izvorniku: ,,You give him 24 hours, body in the alley, and this geezer will turn it into a full-blown corporate
conspiracy.” Istaknuo K. B. U vrtlogu igre, 2009: 35:48 — 35:54.

237 U izvorniku: ,,Called mercenaries by some and saviours by others, PointCorp, the controversial private military
contractor, is said to be the biggest beneficiary in the Defense Department’s outsourcing in Iraq and Afghanistan.”
U vrtlogu igre, 2009: 11:06 — 11:19.

238 U izvorniku: ,,Since a war on terror was declared, has your personal net worth gone up by more than $250
million?” U vrtlogu igre, 2009: 50:17 — 50:25.
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novinarskog dvojca McAffrey/Frye klupko ,,korporativne zavjere”, koju je urednica Lynne
isprva izrugivala, sve se viSe pocinje raspetljavati. Medutim, u Macdonaldovu filmu u prvom
su planu mediji i medijski rad, a ne korporacije i njihov utjecaj, koji, iako kljucni za taj
novinarsko-istrazivacki rad — ¢ija bi se djela onda uopce i istrazivala? — ustvari postaju
njegovim objektom, a ne subjektom. Novinari preuzimaju ulogu aktivnog djelovanja, oni su ti
koji povezuju Cinjenice i otkrivaju dodatne pojedinosti, dok policijski sluzbenici, €iji je to inace
posao, tapkaju u mraku i dolaze do sasvim pogresnih zakljucaka. ,,Bili bismo prokleti kada ne
bismo mogli napraviti bolji posao s time od onih murjaka” 23, izjavljuje Lynne svojim
karakteristi¢énim britanskim naglaskom — koji se moze protumaciti i kao aluzija na originalnu
britansku seriju — povodom preraspodjele istrazivackih uloga u urednistvu Washington Globea.
S obzirom na to, koliko god da je korporativna pri¢a u samom sredistu zbivanja i stvarni
pokretac radnje, medijski su predstavnici ti koji radnju pokrecu i ustvari vode do klimaksa te
utjelovljuju pitanje aktivnog djelovanja.

Dakle, u Macdonaldovu su filmu mediji prikazani kao svojevrstan drustveni korektiv,
moralna sila koja se svojom pronicljivosc¢u zalaze za ,,pravu stvar”, dok se protivnici Amerike
iznova, kao i u Demmeovu i Gaghanovu filmu, ispostavljaju kao korporacije koje profitiraju
od statusa quo rata i ljudske patnje nakon teroristickih napada 11. rujna, datuma koji se ni u
Macdonaldovu filmu nijedanput izri¢ito ne spominje. Njihova sveprisutnost, a istovremena
bezlicnost posredovana je ¢injenicom Sto njihovi sadasnji/bivsi djelatnici nemaju imena, veé¢
se njihove uloge unutar korporacije samo opisuju.?*° Jedini lik koji je povezan s njome, a da je
izri¢ito imenovan, jest Robert Bingham (Michael Berresse), ubojica zasluZzan za smrti, u
najmanju ruku, Stagga i Baker. Novinarska moralnost i eti¢nost pri upustanju u po Zivot opasno
razrjeSavanje te spletke u proturjecju su s beskrupuloznoscéu korporativnih makinacija, kojima
je stalo do amoralnog financijskog bogacenja. Tijekom tajnog sastanka na ribljoj trznici s —
neimenovanim — bivSim zaposlenikom i poznavateljem unutarnjeg nacina djelovanja
PointCorpa (David Harbour), na McAffreyjevo pitanje o tome na koji nacin ta korporacija
funkcionira i1 koji su njezini ciljevi, dobiva sljede¢i, zloguki odgovor: ,,Kvragu, oni ¢ine §to
god pozele. Ti vojnici ne odgovaraju nikome. Nisu odani ni¢emu drugome doli platnoj listi. To
je zlatna groznica muslimanskog terorizma.” ?*! Beskrupulozno izrabljivanje trenuta¢nog

statusa quo, dakle, ratova na Bliskom istoku i proglaSavanja Rata protiv terorizma, tako postaje

239 U izvorniku: ,,Damned if we can’t do a better job of it than those cops.” U vrtlogu igre, 2009: 48:21 — 48:24.
240 Na samom zavrsetku filma, u odjavnoj $pici, iz opisa ispod slike u novinama moze se vidjeti da je ime izvr$nog
direktora PointCorpa ustvari Erick Garibay, no ono se nijedanput ne izgovara tijekom filma.

241 U izvorniku: ,, They do whatever the hell they want. These soldiers are answerable to no one. They’re loyal to
nothing but a paycheck. It's the Muslim terror gold rush.” Istaknuo K. B. U vrtlogu igre, 2009: 57:30 — 57:39.
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kritikom kapitalistiCko-korporativne korupcijske mreze, a islam se, iako posredno, uvla¢i u
motivsko-tematski kompleks filma.

Za razliku od zavrSetka Pollackova filma Tri Kondorova dana, gdje iz razgovora
izmedu Turnera i Higginsa nije jasno hoc¢e li The New York Times zaista povjerovati Turnerovoj
pri¢i o zavjeri koju im je iznio i objaviti je, u Macdonaldovu se filmu konacan rasplet
korporativne zavjere ujedno doima kao moralna pobjeda. Nakon raskrinkavanja da se
korumpirani zastupnik Collins i ubojica Bingham poznaju jos iz davne 1991. godine, dok su
tijekom Zaljevskog rata bili stacionirani u — kao i u Demmeovu filmu — Kuvajtu, ¢ini se kako
je pravda zadovoljena. Odjavna Spica filma, koja prikazuje postupak tiskanja novog izdanja
Washington Globea, gdje se putem novinskih naslovnica, a ne digitalnih ¢lanaka — dodatni
hommage ,,starom nacinu novinarskog rada” u Pakulinu filmu — ocituje da je Collins uhicen i
da je direktor PointCorpa pod istragom zbog sumnje na podmiéivanje, U pozadini se ¢uje Long
As | Can See The Light Creedence Clearwater Revivala (1970.), rijeCima pjesme i razdobljem
u kojem je nastala Macdonaldov dodatni hommage ,,paranoicnim sedamdesetima”, opcenito, i
Pakulinu filmu, konkretno.

Kao Sto se u Pakulinu filmu raskrinkavaju kriminalna djela poc€injena tijekom Nixonova
predsjednickog mandata, tako i Macdonaldov film aludira na ve¢ spomenutu uklju¢enost u
koruptivne radnje tijekom Bushovih dvaju mandata, koji su u trenutku snimanja i izlaska filma
bili okoncani, a u Bijeloj kuci boravio je predsjednik Obama. Medutim, iako se ne referira
izri¢ito na njih, iz medijskih napisa iz toga razdoblja jasno je da je posrijedi referenciranje
upravo Halliburtona i Cheneyja. Iako uz donekle romantizirano videnje (pozitivhe) mocdi,
djelovanja i utjecaja medija, napose u hiperdigitaliziranom dobu 21. stoljeca, kada je njihova
uloga, kao $to je ranije vec bilo eksplicirano, dvojaka i sama u sluzbi korporativnog profita —
na Sto izvrsna urednica Lynne i u samom filmu aludira — Macdonaldov film ipak posreduje
poruku o medijskim predstavnicima kao ,,svjetlonoSama”, u skladu s ¢ime se moze tumaciti i
izbor glazbenog naslova za odjavnu Spicu filma, u medijski (pre)zasi¢enom prostoru
suvremenog doba. Medutim, za razliku od Pakulina, o pri¢i kako je naposljetku svrgnut
predsjednik Nixon, Macdonaldov film, poput Demmeova i Gaghanova, iznova prikazuje
motivsko-tematski kompleks (multinacionalnih) korporacija kao nadinstitucionalnih entiteta
koji zadiru u najdublje sfere drustveno-politickog zivota. Stoga i U vrtlogu igre, unato¢
opCenito pozitivnu ozra¢ju, naposljetku i iz medijskog kompleksa perpetuira pesimistican
pogled na korporativnu tematiku.

Dok Macdonaldov politicki triler tematizira ,,moralnu” stranu medijskog diskursa,

dakle, novinare-istrazivace koji razotkrivaju politicke spletke i korupciju, film Martovske ide
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Georgea Clooneyja bavi se drugom, ,,amoralnom” stranom iste medalje, upravo onom koju ti
novinari-istrazivac¢i nastoje (raz)otkriti. Kada je rije¢ o filmskim prete¢ama i nasljednicima te
¢injenici Sto se Macdonaldov film moze smatrati izravnom evolucijom Pakulina politickog
trilera Svi predsjednikovi ljudi iz ,,paranoicnih sedamdesetih”, Clooneyjev filmski uradak — u
kojemu je istovremeno redatelj i glavni lik — predstavlja hommage filmu Kandidat (The
Candidate) (1972.) Michaela Ritchieja. U srediStu obaju filmova nalazi se politicar-kandidat,
netko tko mora biti spreman pristati na odredene kompromise kako bi se njegov cilj —i cilj onih
koji ga medijski, financijski i drugim sredstvima podupiru — mogao ispuniti. Dodatna je
paralela izmedu tih filmova ta Sto Redford i Clooney tumace glavne likove / politicke kandidate
u njima te Sto su obojica pripadnici Demokratske stranke. Medutim, dok u Ritchiejevu filmu
politicki novak Bill McKay, kojeg Redford ?*? i tumaci, zbog neobiéne konstelacije
kalifornijske politicke utrke za senat — utrka je namjeStena i njezin je ishod ve¢ poznat, odnosno
taj da ¢e senator Crocker Jarmon (Don Porter) pobijediti — ima pravo govoriti $to god poZzeli,
Clooneyjev Mike Morris, guverner Pennsylvanije i kandidat za najviSu duznost u drZavi, onu
predsjednicku, ne uziva blagodati te slobode. Upravo na toj dihotomiji — slobode govora i
protoka informacija te njihovu sprjeCavanju — pociva Clooneyjev politicki triler 0
korumpiranom svijetu zakulisnih politickih igara.

Na pocetku Clooneyjeva filma, sli¢no kao u Syriani i U vrtlogu igre, kontekst filma
postavlja se putem sazetka dogadaja koji pruza televizijska spikerica. Tijekom njezina
prijenosa vidljivi su prizori kampanjskih plakata, novinskih isje¢aka i naslovnica ¢asopisa na
kojima je prikazan guverner Pennsylvanije Mike Morris. Dakako, taj prilog iz vijesti ima svoju
ulogu. Naime, predstoje preliminarni izbori Demokratske stranke u Ohiju (Ohio Primary) za
kandidata za americkog predsjednika, a natjecanje izmedu Morrisa i njegova protukandidata,
Teda Pullmana (Michael Mantell), senatora iz Arkansasa, tijesna je. lako su obojica svaki za
sebe postigli relativno dobre rezultate u dosadasnjim preliminarnim izborima, posebice Morris,
ipak bi 161 delegat iz Ohija mogao preokrenuti stvar u Pullmanovu korist. ,,Iznova se pokazuje
istinitim — kako odlu¢i Ohio, tako ¢e i nacija.”?*® Kao i u prethodna dva filmska primjera,
medijska komponenta na pocetku Clooneyjeva filma ima narativnu ulogu, pri ¢emu s jedne

strane posreduje da je rije¢ o visokoprofilnom, u ovom slucaju politickom, dogadaju, dok s

242 Dodatna su kinematografska poveznica izmedu ovih dvojice redatelja/glumaca Redfordov film Kviz (Quiz
Show) (1994.) i Clooneyjev film Laku no¢ i sretmo (Good Night, and Good Luck) (2005.). Oba filma bave se
temom sputavanja medijskih sloboda tijekom 1950-ih godina, Clooneyjev o okrsaju izmedu radijskog voditelja
Eda Murrowa i Josepha McCarthyja, a Redfordov o korupciji u medijskom prostoru toga hladnoratovskog
desetljeca.

243 U izvorniku: ,,Once again, it is true—as goes Ohio, so goes the nation.” Martovske ide, 2011: 4:01 — 4:05.
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druge strane sluzi kao prakti¢na filmska metoda za kontekstualizaciju radnje u svega nekoliko
minuta, objasnjavanje trenuta¢ne situacije i naznac¢avanje njezina nastavka.

U srediStu zbivanja preliminarnih izbora u Ohiju nalaze se Morris, voditelj njegove
kampanje Paul Zara (Philip Seymour Hoffman) i njegov pomo¢nik Stephen Meyers (Ryan
Gosling). Pripremajuci se za odrzavanje gotovo odlucujuéih izbora, cilj je istovremeno
osigurati sljedecu etapu, a to je 356 delegata kojima Franklin Thompson (Jeffrey Wright),
demokratski senator iz Sjeverne Karoline, raspolaze, ¢ime bi Morris ili Pullman, ovisno o tome
tko prije uspije pridobiti Thompsona na svoju stranu, postao de facto demokratskim
kandidatom na predstoje¢im predsjednickim izborima. Dakle, glavna premisa filma jest
neprestana neumoljivost politicke maSinerije, napose na najvisoj razini, u okviru koje je uvijek
potrebno razmisljati nekoliko koraka unaprijed. | iako se na pocetku filma ¢ini kako Morrisovoj
pobjedi u Ohiju niSta ne moze stajati na putu, uvelike zahvaljujuci snaznom i kompetentnom
timu za vodenje kampanje koji je okupio, uskoro se ispostavlja kako ¢e stvari krenuti druk¢ijim
smjerom od onog koji se isprva €ini.

Na pocetku filma lik Stephena Meyersa predstavlja se kao lik ambicioznog, no svejedno
principijelnog djelatnika u politickoj kampanji. lako se otpocetka ocituje da je politika ,,prljava
igra”, Sto se moZze vidjeti iz djelovanja njegova svojevrsnog mentora, Paula Zare, Meyers se
ipak drzi odredenih nepisanih pravila: njegovanje, ako ve¢ ne dobrih, onda barem korektnih
odnosa s vodstvom kampanje Morrisova protukandidata Pullmana s jedne te novinarima,
odnosno predstavnicima medija, s druge. Svjestan da su politicke kampanje, napose medu
redovima vlastite stranke, jedan veliki quid pro quo, Meyers djeluje ,,na terenu” i bavi se
svakodnevnim odnosima izmedu staZista u Morrisovu predizbornom stoZeru u Cincinnatiju,
glavnom gradu savezne drzave Ohio, te komunikacijom s akterima izvan kampanje. To se
ponajprije ocituje u odnosu s [Idom Horowicz (Marisa Tomei) u sceni pri samom pocetku filma,
kada njih dvoje ima prijateljski nastrojen igrokaz oko informacija koje su ovoj novinarki The
New York Timesa potrebne kao materijal za izvje$¢ivanje. Stovise, u toj razmjeni s prekaljenom
novinarkom Horowicz Meyers se doima donekle naivnim i neiskusnim, zagrizajuéi njezin
mamac i odajudi joj jos$ i vise informacija nego $to je isprva kanio uéiniti. Nakon Sto Horowicz
od Meyersa ipak ne dobiva kona¢nu potvrdu o informacijama koje je pokusala izvu¢i iz njega,

s poloZaja iskusne akterke, koja politicke kampanje promatra puno dulje od njega, govori mu:

HorowiIcz: Stvarno si popusio sva ova sranja. Sve ove gluposti oko ,,ponovnog preuzimanja
drzave”.

MEYERS: Ida, nisam naivan, u redu? Radio sam na viSe kampanja nego Sto to veéini ljudi uspije
do 40. godine. KaZzem ti, ovaj je onaj pravi.
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HoRrowICz: Stvarno jesi popio Kool-Aid.
MEYERS: Popio sam ga. Ukusan je.?*

Fraza ,,popiti Kool-Aid” (Drinking the Kool-Aid) aluzija je na smrt vise od 900 ¢lanova kulta
Peoples Temple u Jonestownu u Gvajani 18. studenog 1978. godine, kada su, po naredbi vode
kulta Jima Jonesa, popili cijanidom otrovani sok Kool-Aid kako bi po¢inili, prema Jonesovim
uputama, ,,revolucionarno samoubojstvo”. Pripadnosc¢u svojevrsnom ,,Morrisovu politickom
kultu”, kojom Horowicz aludira kako na Meyersovu indoktriniranost tako i na nezrelost,
Horowicz kao medijska predstavnica razgranicava sebe od Meyersa te se, S 0zbirom na to da
je njezin glavni informant ustvari njegov Sef, Zara, zeli prikazati u nadredenom polozaju.
Takoder, Meyersovim priznanjem da zaista jest popio Morrisov / politicki otrovni pripravak
on priznaje da je postao aktivnim dijelom toga sustava, dok je Horowicz ostala postrani, kao
promatracica i izvjestiteljica politickih zbivanja, no koja svojim nac¢inom prikaza dogadaja ipak
moze utjecati na taj svijet politickog i konstelacije unutar njega. Kao Sto ¢e se ispostaviti
tijekom daljnjeg razvoja filmskog narativa, taj ¢e se odnos izmedu predstavnice medija i
predstavnika politickog miljea uvelike promijeniti.

Morrisova predizborna kampanja u Clooneyjevu se filmu doima kao zatvorena cjelina.
U tom politickom mikrokozmosu Sve je usmjereno na to da se kandidat, Morris, prema van,
dakle, medijskim putem, prikaze u Sto boljem svjetlu. Neodobrena komunikacija s vanjskim
svijetom, a pogotovo s clanovima protivnickog stozera, nije kako dopustena tako ni uobicajena.
Medutim, Meyers se odaziva na poziv iskusnog voditelja kampanje Morrisova protivnika
Pullmana, Toma Duffyja (Paul Giamatti), te se susre¢e s njime. Duffy Zeli pridobiti
perspektivnog politickog savjetnika Meyersa za svoj tabor, no Meyers vehementno odbija,
zale¢i $to se uopce bio odazvao Duffyjevu pozivu jer je znao da je time prekrSio uzuse dobrog
politickog djelovanja. PreSutjevsi taj susret s Duffyjem vodstvu vlastite kampanje, pa cak i
samom Zari, svojem Sefu i mentoru, Meyers se istovremeno upusta u ljubavnu aferu s mladom
stazisticom Morrisove kampanje, Molly Stearns (Evan Rachel Wood), kéeri Jacka Stearnsa
(Gregory ltzin), bivSeg senatora i trenuta¢nog direktora Demokratskog nacionalnog odbora.
Tijekom njihova odnosa Meyers slu¢ajno saznaje da on nije jedini ¢lan kampanje s kojim je
Molly imala spolni odnos, ve¢ da je bila intimna i sa samim Morrisom, a zbog ¢injenice §to on

ima Zenu, Cindy (Jennifer Ehle), ta je informacija kompromitiraju¢a i ne smije se saznati.

244U izvorniku: ,,Horowicz: You really bought into all this crap. All this ‘take back the country’ nonsense. /
MEYERS: Ida, I’m not naive, okay? I’ve worked on more campaigns than most people have by the time they’re
40. I’'m telling you; this is the one. / HOrRowICz: You really have drunk the Kool-Aid. / MEYERS: | have drunk it.
It’s delicious.” Istaknuo K. B. Martovske ide, 2011: 9:36 — 9:52.
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Medutim, ona ujedno postaje moénim oruzjem U Meyersovim rukama koje bi, dospije li u
medije, moglo pokopati integritet demokratskoga predsjednickog kandidata.

To je ujedno aluzija na istiniti skandal tijekom drugog mandata predsjednika Williama
,»Billa” Clintona, kada je bio optuzen za neumjesne odnose sa stazisticom Bijele ku¢e Monicom
Lewinsky. Medijsko pokrivanje te pri¢e Clintona je gotovo koStalo mandata, a to je zasigurno
nesto $to bi Morrisu unistilo daljnju politi¢ku Karijeru. Znajuc¢i da u svojim rukama drzi moéno
oruzje, Meyers ne dvoumi nakon $to ga Horowicz suocava s ¢injenicom da zna za njegov susret
s Duffyjem i da ¢e napisati ¢lanak o njemu, kao ni nakon Sto ga Zara otpusta, iako mu je Meyers
naposljetku priznao susret, jer je time prekrsio nac¢ela odanosti, koja je, prema Zarinim rije¢ima,
najvaznija. Pri tome je ,,odanost” klju¢ni pojam za razumijevanje Clooneyjeva filma: Horowicz
je blagonaklona prema Zari zato $to joj isporucuje dovoljno internih informacija, Zara je dobar
voditelj kampanje jer je odan ljudima koje zastupa, a Molly je odana svojem ocu, direktoru
Demokratskog nacionalnog odbora, zbog ¢ega ne Zeli kompromitirati Morrisa i baciti sjenu na
demokratsku stranku zbog njihova ljubavnog odnosa te ¢injenice da mora i¢i na pobacaj djeteta
koje su tijekom njega zaceli. Nacelo quid pro quo iz ovoga politickog mikrokozmosa moze se
prenijeti i na makrokozmos, gdje se stvari, kao sto je vidljivo iz Syriane na relaciji izmedu
korporacija i politike, ¢esto odvijaju prema tomu nacelu. Takoder, pojam ,,0odanosti” bit ¢e
klju¢an za razumijevanje daljnjeg raspleta filmske radnje, pa tako i u medijskom aspektu

izmedu Meyersa i Horowicz, €iji ¢e se prisan suradnic¢ki odnos uvelike pogorsati.

DEVELOPING S

Slika 20. Demokratski predsjednicki kandidat Mike Morris (George Clooney) nijemo zuri sa svojeg
izbornog plakata u medijski prijenos vijesti o smrti staZistice Molly Stearns (Evan Rachel Wood), kéeri
predsjednika Demokratskog nacionalnog odbora Jacka Stearnsa (Gregory Itzin), u filmu Martovske ide
(2011.) Georgea Clooneyja. Ovaj kadar alegorizira Morrisov portret kao ,,pravu stvar” u maniri izbornih
plakata Baracka Obame, no ujedno simbolizira Morrisovu nemo¢, njegovu ,,nijemost”, pred moéi
medija.
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Nakon Mollyjina predoziranja lijekovima, koje je uzimala kao preventivno lijeCenje nakon
pobacaja Morrisova djeteta te s time povezane, nehoti¢ne smrti, mozZe se vidjeti scena kako
vatrogasno vozilo odvozi tijelo ,kéeri predsjednika Demokratskoga nacionalnog odbora”.
Morris sa svojeg izbornog plakata (v. Slika 20.) — koji uvelike podsjeca na estetiku izbornih
plakata predsjednika Barracka Obame iz 2008. godine, oznacavajuéi ,,tektonsku promjenu”
koju bi Morris u Bijeloj ku¢i predstavljao, da je on ,,prava stvar” prema Meyersovim rije¢ima
— nijemo zuri u televizijski prijenos. Njegova je kampanja, ali i stranka, zavrsila u medijskom
prijenosu zbog neCega za §to je on posredno odgovoran, N0 on mora ostati ,nijem” i
»hepristran” kako se taj privatni incident ne bi prelio u sferu javnog, politickog — i medijskog.
Mediji su takoder ti kojima mora podastrijeti sluzbenu pri¢u o smrti jedne od svojih stazistica,
a tu se stvari po€inju komplicirati za njega.

Meyers, ogorCen SvVojim izbacivanjem iz kampanje i spreman na osvetu, ucjenjuje
Morrisa ¢injenicom $to zna za njegov odnos s Molly, njezinim pobacaj i — havodno — pismo
oporuke koje je ostavila prije svojeg ,,samoubojstva”. Aludiraju¢i na aferu koju je predsjednik
Clinton imao sa stazisticom Lewinsky, Meyers podsje¢a Morrisa na to Sto narod moze oprostiti
predsjedniku, a za Sto mu ipak ne moze progledati kroz prste. Nakon $to mu Meyers iznese
svoje uvjete pod kojima ¢e drzati jezik za zubima, Morris ga pita zaSto bi ih prihvatio, na Sto
mu Meyers odgovara: ,,Zato Sto Zeli$ pobijediti. Zato Sto si prekrsio jedino pravilo u politici.
Zeli3 biti predsjednik? MoZe$ pokrenuti rat, moZe$ lagati, moze$ varati, moze$ drzavu dovesti
do bankrota, ali ne smije$ jebati staZistice.”*® Daju¢i mu implicitno do znanja da ve¢ postoji
presedan prema kojemu je jedna politicka karijera gotovo bila uniStena, ujedno smjestajuci
narativ filma Martovske ide u dijegetski prostor stvarnog svijeta, Morris nema izbora doli
pristati na Meyersove zahtjeve. Takva ucjena, kao i prijetnja odlaskom u protivnicki tabor 1i,
Sto je joS vaznije, medije, naposljetku predstavljaju pravi pokretaé¢ filmske radnje.

Scenarij za Clooneyjev film Martovske ide temelji se na dramskom predlosSku Farragut
North (2008.) Beaua Willimona o izbornoj kampanji guvernera Vermonta Howarda Deana
tijekom 2004. godine. Takoder, njegov se naziv temelji na 74. danu Rimskog kalendara (Idus
Martiae, Sto bi u danasnjem datumskom sustavu bio 15. ozujka), kada se 44. godine prije nove
ere dogodilo ubojstvo Julija Cezara u rimskom senatu, o kojemu svjedo¢i rimski povjesnicar
Plutarh. Taj je naslov indikativan upravo zato $to je Zarino nacelo ,,odanosti” bilo izdano, kao

Sto su Brut i Gaj Kasije Longin izdali Cezara. Meyersova zelja za mo¢i dovela ga je do toga da

245 U izvorniku: ,,Because you wanna win. Because you broke the only rule in politics. You wanna be president?
You can start a war, you can lie, you can cheat, you can bankrupt the country, but you can’t fuck the interns.”
Martovske ide, 2011: 1:19:36 — 1:19:51.
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izda svojeg profesionalnog mentora (Zaru) i politiCkog uzora (Morrisa): po njegovu nalogu
Zara dobiva otkaz kao voditelj Morrisove kampanje, a na njegovo mjesto dolazi upravo
Meyers, Morris dobiva Thompsonove delegate i time naposljetku osvaja demokratsku
nominaciju za predsjednika. Meyers, o kojem je Horowicz donedavno jos izvijestila da je
uklonjen iz Morrisove kampanje, sada je odjedanput vodi. Pitanja su mnogobrojna, a mediji
nemaju odgovor ni na jedno od njih.

Upitavsi Meyersa pred sam kraj filma kako je do toga doslo, pruzaju¢i mu priliku da
komentira njezinu sljede¢u pricu 0 tome kako je on zasjeo na mjesto Paula Zare jer je Morrisu
osigurao Thompsona, ona ni ne zna koliko se dodatnih zbivanja ustvari krije iza cijele situacije
koja je nastala. Nakon Sto pitanje koje Horowicz postavlja ostaje neodgovoreno, ona pita
Meyersa: ,,Hajde, Stephen, zar vise nismo prijatelji?”’2*, na $to on odgovara: ,, Ti si mi najbolja
prijateljica, Ida.”?*” Ovom cini¢nom izjavom Meyers istovremeno pokazuje svoju nadredenu
poziciju u pogledu Horowicz — Paula vise nema, morat ¢e se sprijateljiti s njime — no
istovremeno priznaje kako zbilja ne moZe bez nje, kako politicki uspjeh njegova kandidata,
ipso facto i uspjeh Meyersa kao voditelja kampanje, velikim dijelom ovisi 0 tome Sto medijski
predstavnici znaju ili ne znaju te kako ¢e prikazivati Morrisa kao kandidata za ameri¢kog
predsjednika. Ovakav odnos u skladu s nacelima quid pro quo i ,,odanosti” istovremeno
raskrinkava animozitet koji politika moZe imati prema medijima i medijskim predstavnicima,
kao S§to je sluc¢aj u U vrtlogu igre, ali i stupanj ovisnosti o njima, kao §to je to slucaj u
Clooneyjevu filmu Martovske ide. Rubikon je, u pogledu napetosti situacije, svakako prijeden,
a politi¢ki zatrovani Kool-Aid ispijen.

Nakon provedene analize medijskog motivsko-tematskog kompleksa u politickim
trilerima suvremene ameri¢ke kinematografije na primjeru Macdonaldova filmova U vrtlogu
igre i Clooneyjeva Martovske ide, dolazimo do zakljucka kako su mediji i medijski
predstavnici u suvremenom, digitalnom dobu 21. stolje¢a donekle izgubili svoju ulogu koju su
imali joS tijekom ,paranoicnih sedamdesetih”, odnosno da se njihov poloZaj donekle
promijenio. Ono Sto Macdonaldov film anticipira, a Sto Clooneyjev film implicitno
podrazumijeva, jest odredena nemo¢ suvremenih medija u osiguravanju promjene ili
raskrinkavanju ,,zlikovaca”. Della Frye vjerojatno nikada ne bi dosla do istih zaklju¢aka bez
iskusne pomoc¢i Cala McAffreyja, prekaljenog ,,starkelje” te svojevrsnog anakronizma u svijetu

brze izmjene naslovnica i digitalizacije novinarskog rada, a lda Horowicz sputana je i ovisna

246 U izvorniku: ,,Come on, Stephen, aren’t we friends anymore?” Martovske ide, 2011: 1:32:07 — 1:32:09.
247 U izvorniku: ,,You’re my best friend, 1da.” Martovske ide, 2011: 1:32:13 — 1:32:14.
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samo o informacijama koje joj je isporucivao Zara. Bez njegove pomoci ne moze napisati
nijednu utemeljenu pricu, a sve glasine koje bi objavila svrstale bi se u rang novinarskog Zutila
i tabloida. Dok Macdonaldov film predstavlja evoluciju Pakulina, ujedno predstavlja i labudi
pjev istrazivatkog novinarstva, Koje je postojalo jo§ svega Cetiri desetlje¢a ranije. U prilog
tomu govore i drugi primjeri suvremene americke kinematografije, poput filma Novine (The
Post) (2017.) Stevena Spielberga, koji se bavi temom objave takozvanih ,,Pentagonskih papira”
0 viSedesetljetnoj ukljucenosti Amerike u Vijetnamski rat, a ¢ija je radnja takoder smjestena u
sedamdesete godine 20. stoljeca i ,,zlatno doba” istrazivackog novinarstva. lako se danasnji
novinarski istrazivacki rad nipoSto ne smije podcjenjivati, alegorizacija putem politickih trilera,
kao $to je vidljivo na temelju ovdje analiziranih filmova, govori u prilog da je njihov posao, s
preplavljivanjem pretezito vizualnim digitalnim medijskim sadrzajem u suvremenom dobu,

teZi nego ikada.?*8

5.3. Obavjestajne agencije i politika — Postena igra (2010.) i Zero Dark Thirty (2012.)

Dok se filmovi koji su do sada bili analizirani poglavito bave alegorizacijom dogadaja 11. rujna
i razdoblja koje je uslijedilo te pruzaju odredeni vremenski odmak od njega, narativ filma
Postena igra Douga Limana smjeSten je u razdoblje neposredno nakon rujna 2001. godine te
obuhvacda dogadaje od listopada te godine do otprilike 2007. Takoder, dok se ostali do sada
analizirani filmovi bave fiktivnim dogadajima, koji, u maniri politi¢kih trilera, svejedno
pruzaju alegorizaciju i metaforizaciju stvarnosti, scenarij za Limanov film, koji potpisuju

Jeremy i John Butterworth, temelji se na dvama stvarnim politickim memoarima?*°

, prema
kojima su nastali predloSci za glavne likove Valerie Plame i Josepha C. Wilsona. Pri tome su
srediSnji motivsko-tematski kompleks Limanova politickog trilera medijska hajka koja je bila
usmjerena na bra¢ni par Plame/Wilson, ba$ kao i njihov profesionalni i politi¢ki progon. lako
mediji imaju kljuénu ulogu u Limanovu filmu, odnosno, oni predstavljaju pokretac radnje, ipak
su donekle pasivizirani: osim medijskih natpisa i izvjes¢ivanja 0 zbivanjima, mediji
predstavljaju amorfnu komponentu tipi¢nu za novo, digitalno doba, senzacionalisti¢ki
nastrojenu i uvijek u potrazi za ,,sljede¢om velikom pri¢om”. Mediji su u mandatu predsjednika
Georgea W. Busha pri tome institucionalizirani kao produZetak izvrsne vlasti, zbog ¢ega je,
iako vrlo vazan, motivsko-tematski kompleks koji oni predstavljaju u Limanovu filmu ipak

podreden jednome drugome, a upravo je on sredi$nja tema ovoga analitiCkog potpoglavlja.

248 7a vise informacija o tome usp. BLOCH-ELKON; NACOs, 2014.
249 Pri tome je rije¢ 0 memoarima Politika istine (The Politics of Truth) (2004.) Josepha C. Wilsona i Postena igra
(Fair Game) (2007.) Valerie Plame.
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Rije¢ je, dakako, o obavjestajnim agencijama, informativnim tijelima koja su u sluzbi izvrsne
drZzavne, u ovom sluc¢aju americke, vlasti, koja rade po njezinu nalogu i ¢iji je cilj zaStita
americkih interesa, kako na americkom tlu, tako i diljem svijeta.

Limanov film PoStena igra tako zapocinje prikazom tornjeva Petronas u malezijskoj
prijestolnici Kuala Lumpuru, $to se moze protumaciti kao izravna vizualna referencija na
tornjeve Svjetskoga trgovackog centra i ¢injenicu da ih u Americi vise nema, no da na Dalekom
istoku te donedavno najvise zgrade svijeta i dalje stoje. Ondje se na poc¢etku filma nalazi Jessica
McDowell, poslovna Zena i predstavnica korporacije Gnosos Chemicals, a njezin je cilj
podastrijeti bogatom malezijskom poduzetniku poslovnu ponudu za suradnju. Kada ne uspijeva
doprijeti do njega, umjesto toga svoju ponudu izlaze njegovu ne¢aku Hafizu (Anand Tiwari),
Sto joj otpocetka i jest bio cilj te kojeg naposljetku pretvara u americkog informanta iza leda
njegova mocénog strica zbog opravdanih sumnji na njegovu ukljucenost u globalni terorizam.
Nakon Hafizova prvobitnog odupiranja i nevjerice u to u kojoj mu mjeri moze nauditi,
McDowell mu odgovara: ,,U ovom trenutku niti ne zna$ Sto mozemo ili Sto ne moZemo
uéiniti.”?*° Prvo lice mnoZzine na koje se McDowell pri tome poziva u tomu trenutku u filmu
JoS nije u cijelosti otkriveno, no ve¢ se nakon nekoliko trenutaka objelodanjuje da je rijec
upravo o ClA-i, ameri¢koj SrediSnjoj obavjeStajnoj agenciji, te da McDowell nije Kanadanka
iz Toronta koja radi za kemijski koncern, ve¢ Valerie Plame (Naomi Watts) — kao i u Syriani,
kada agent Bob Barnes prelazi iz kanadske krinke u americkog agenta — agentica CIA-e koja
je trenutacno na tajnom zadatku na Dalekom istoku. Nakon Sto Hafiz pristane na njezine uvjete,
njezina misija u tajnoj borbi protiv globalnog terorizma odlazi korak dalje.

Naime, radnja Limanova filma smjeStena je upravo u tomu razdoblju neposredno nakon
teroristickih napada 2001. i pocetka Rata u Iraku 2003. godine. Plame kao CIA-ina agentica
ukljucena je u brojne terenske misije na Bliskom 1 Dalekom istoku kako bi usla u trag moguéim
teroristickim nastojanjima, napose irackim, u pogledu izgradnje nuklearne bombe i oruzja za
masovno unistenje. Ta je Cinjenica istaknuta tehnikom montaze, u ovom slucaju stvarnog,
arhivskog medijskog materijala, s izjavama predsjednika Busha, potpredsjednika Cheneyja,
drzavnog tajnika Colina Powella i drugih izvr$nih duznosnika americke vlasti o tome kako
postoje opravdane sumnje da Sadam Hussein u Bagdadu raspolaze oruzjem za masovno
unistenje, $to je bio i povod americ¢ke invazije Iraka 2003. godine. Ponovno se ispostavlja da

je za kontekstualizaciju mjesta i vremena radnje, kao i u vecini do sada analiziranih filmova u

20 U izvorniku: ,,Right now you have no idea what we can and cannot do.” Istaknuo K. B. Postena igra, 2010:
5:35 -5:37.
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okviru ovoga poglavlja, kolaz medijskih isjecaka, $to stvarnih §to fiktivnih, iznimno praktic¢an
I u¢inkovit kinematografski alat koji poc¢iva na prethodnom gledalackom iskustvu te koji
jednoznacno implicira uzi kontekst daljnje filmske radnje.

lako je ustvari tajna agentica s misijama u okviru kojih zavrsava u raznim dijelovima
svijeta, te su Cinjenice svjesni samo njezin suprug, Joseph C. Wilson (Sean Penn), i njezini
roditelji. Kao $to se ispostavlja na samom pocetku filma, na upit poznanika o tome ¢ime se
Plame bavi, ona odgovara: ,Bavim se poduzetnickim kapitalom. U poduzecu Brewster
Jennings, ovdje u Georgetownu.”?! Dodatno obrazlazué¢i kako pomaze internetskim start-up
poduzeéima pri uspostavljanju i provedbi poslovanja, svoju naufenu mantru zavr$ava
ironi¢nom izjavom: ,Sve je to ustvari priliéno dosadno.” %2 Igrokaz koji braéni par
Plame/Wilson mora izigravati pred ,,vanjskim svijetom”, pa Cak i ljudima koje smatraju
najblizim prijateljima, dokaz je podvojenog zivota koji Plame i njezini suradnici u CIA-i vode
te kako takav Zivot katkad moze biti vrlo usamljen. Takoder, ¢injenica da jedno poduzece
,,pokriva” izmisljenu pricu o njezinu identitetu takoder neizravno upucuje na stupanj moci koju
drzavni obavjestajno-sigurnosni aparat ima. Naposljetku, osim ¢injenice da se ona (ustvari)
bavi time ¢ime se bavi, ni njezin suprug ne zna puno vise toga kada je rije¢ o svakodnevnom
radu i misijama na koje odlazi, ¢esto i u gluho doba no¢i.

To je uprizoreno u sceni kada se iskrada iz kuce oko Cetiri Sata ujutro, a njezin je suprug
stize uhvatiti pri izlasku na kuénim vratima. Frustriran i ozalo$¢en ¢injenicom §to mu supruga
vodi tajni zivot o kojemu, osim opisa radnog mjesta, ne zna gotovo nista, sa stepenista joj
govori: ,,Ne znam kamo ides$. S kime se susreces. Jesi li negdje u zatvoru. Lezi$ li u nekom
jarku u Jordanu ili Beirutu. Da nestanes, ne bih to mogao nikome re¢i jer ti nikada niti nisi bila
ondje. Nikada ne bih saznao $to se dogodilo s tobom.”?% Cinjenica §to rad u sigurnosno-
-obavjestajnoj agenciji zbilja podrazumijeva vodenje dvostrukog Zivota, ¢ak i kada su najblize
osobe u pitanju, prikaz je dodatne Zrtve koju agenti junacki poduzimaju u svrhu zaStite
americkih interesa, eksplicitno, a ipso facto i obiteljskih, implicitno. Limanov politi¢ki triler
tako u prvi plan ne dovodi samo misije na koje CIA-ini agenti odlaze, ve¢ i moralne i eticke
dileme te meduljudske implikacije koje su povezane s takvim na¢inom rada, ali i Zivota.

Tijekom vecere s prijateljima u domu Plame/Wilson, nakon Zustre rasprave za blagovaoni¢kim

21 U izvorniku: ,,1 work in venture capital. Brewster Jennings, here in Georgetown.” Postena igra, 2010: 8:13 —
8:16.

22 U izvorniku: ,,It’s actually pretty boring.” Postena igra, 2010: 8:22 — 8:23.

23 U izvorniku: ,,1 don’t know where you go. Who you meet. If you’re in jail somewhere. If you’re in a ditch
somewhere in Jordan, Beirut. If you went missing, | couldn’t tell anybody because you were never there. I’d never
know what happened to you.” Postena igra, 2010: 38:58 — 39:23.
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stolom oko aluminijskih cijevi koje su u medijima putem drzavnog vrha predstavljene kao alat
za iraCku proizvodnju oruZja za masovno uniStenje, no koje vjerojatno, kako CIA-ino
rukovodstvo i Plame znaju, ipak ne sluze tome, obiteljska prijateljica Sue (Jessica Hecht) u
kuhinji vodi razgovor s Plame o tome kako je politika zamrSena igra i kako je teSko razaznati
Sto je istinito, a Sto nije s nedavnim zbivanjima u Iraku / na Bliskom istoku. ,,Nitko ne zna to
se ondje dogada. Na kraju dana, tko to ustvari zna?”?°, pita Sue, na 3to joj Plame odgovara:
,U pravu si, Sue.”?>® Medutim, Plame ,to ustvari zna”, ili je barem u aktivnoj potrazi za
znanjem da sazna Sto viSe informacija o tome, no osim Wilsona, nitko drugi ne smije saznati
da je tomu tako.

Motivsko-tematski kompleks obavjesStajnih agencija u Limanovu filmu stoga, kao $to
je spomenuto, poprima i izrazen ljudski obris. lako je cilj istraga i tajnih misija na koje Plame
odlazi biti korak ispred globalnog terorizma, ona pla¢a danak u pogledu prijateljskih i
obiteljskih odnosa, znaju¢i da njezina sluzba zemlji podrazumijeva tajnovitost i nocna
iskradanja. Medutim, i njezin suprug Joseph ,,Joe” Wilson politicki je upleten i povezan s
americkom izvr§nom vlas¢u, a svoju najistaknutiju ulogu u drzavnim poslovima imao je u
svojstvu ameri¢kog veleposlanika u africkoj drzavi Niger. Potkovan potrebnim poznavanjem
drustveno-politicke situacije na africkom kontinentu i raspolazué¢i potrebnim lokalnim
kontaktima, prema nalogu CIA-e i na prijedlog svoje supruge Valerie odlazi u Niger kako bi
provjerio istinitost tvrdnji sluzbene americke politike da je Niger Iraku prodao petstotinjak tona
obogacenog — takozvanog yellowcake — uranija. Nakon Sto dospije do saznanja da bi
nesluzbena prodaja tolike koli¢ine obogacenog uranija bila nemoguca, poglavito zbog
Cinjenice $to je Niger gospodarski i infrastrukturno zaostala zemlja i Sto bi lokalno stanovnistvo
zasigurno primijetilo koli¢inu vozila potrebnu za prijevoz toga tereta — ,,Bio bi to najveci
dogadaj u nekoliko mjeseci. Re¢i da su zaboravili na njega bilo bi jednako djeci koja zaborave
Bozi¢.”?% — Wilson sluzbeno navodi kako su tvrdnje Bijele kuée, kada je rije¢ o tome, u
cijelosti neutemeljene.

Nakon prvobitna zanemarivanja njegova zakljucka i nastavka sluzbene propagande o
tome da Irak raspolaze obogacenim uranijem radi proizvodnje oruzja za masovno unistenje,
sluzbeni stav Bijele kuce bio je da se ta opovrgnuta tvrdnja o postojanju veze na relaciji Niamey

— Bagdad ustvari lazno navede kao jedan od razloga za pokretanje vojne invazije. Razjaren tim

254 U izvorniku: ,,Nobody knows what’s going on over there. At the end of the day, who really knows?” Postena
igra, 2010: 46:34 — 46:38.

25 U izvorniku: ,, That’s right, Sue.” Postena igra, 2010: 46:39 — 46:40.

2%6 U izvorniku: ,,1t would be the biggest event for months. To say they forgot, it’s like kids forgetting Christmas.”
Postena igra, 2010: 24:51 — 24:57.
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¢inom, Wilson pise ¢lanak o tome ,,5to nije pronasao u Africi”, koji dobiva velik medijski odjek
i za koji saznaje Lewis ,,Scooter” Libby (David Andrews), Sef kabineta potpredsjednika
Roberta ,,Dicka” Cheneyja, jednog od najvecih zagovaratelja vojne invazije u Iraku. Kao
odmazdu, sluzbeni potpredsjedni¢ki ured u medije pusta demanti Wilsonovih navoda te
informaciju da je Wilsonova supruga, Valerie Plame, ustvari ClA-ina agentica. Time je bio
kompromitiran rad cjelokupne CIA-e, tajne misije u koje je Plame bila ukljucena, ali i njezin
zivot, samo kako bi se potvrdio casus belli koji sluzbena Bijela kuéa svesrdno zagovara.
Cinjenicom da se u Limanovu filmu spominju stvarni dogadaji koji su uvelike odjeknuli
medijskim prostorom pocetkom i sredinom 2010-ih uprizoruju se sredstva kojima je Bushova
Bijela kuca opravdavala svoje ciljeve: tvrde¢i kako Irak raspolaze oruzjem za masovno
uniStenje, Sto nije istina, nastavilo je vojnu invaziju na tu bliskoisto¢nu drzavu predstavljati kao
opravdan i neizbjezan potez, Sto je moralno i eti¢ki pogresno. Kao $to se ocituje u nastavku
ovog poglavlja, Slobodna zona Paula Greengrassa bavi se jednakom temom (ne)postojanja
oruZja za masovno unistenje u lraku, jednim od najveéih skandala Bushove administracije.
Stjerana u kut i izopcena iz svojih obavjestajnih misija, u okviru kojih ¢e desetine ljudi
koje je obecala zastititi u zamjenu za prijeko potrebne informacije smrtno stradati, Plame se
povlaci iz medijskog diskursa, dok se njezin suprug Joe svesrdno upusta u njega. Braneci svoje
tvrdnje i boreéi se protiv politi¢kih smicalica koje se njemu i njegovoj obitelji podmecu putem
medija, on brani obraz sebe i svoje supruge, no implicitno i ClA-e kao glavne americke
obavjeStajne agencije, kojoj je ovaj skandal uvelike naStetio. U sceni kada Plame sa
zamjenikom direktora za operacije u ClA-i, Jamesom Pavittom (Bruce McGill), razgovara na
Klupi u parku, s koje se pruza pogled na stablima prekrivenu vizuru Bijele kuce, Pavitt Cestita
Plame i zahvaljuje joj Sto svojim neizlaskom u medije, za razliku od njezina supruga, koji
vehementno napada Bijelu kucu, i dalje Stiti interese ClA-e te, u izravnoj uzro¢no-posljedi¢noj
vezi, Amerike (v. Slika 21., str. 180). Nakon §to mu se poZzali da, iako ona zbilja stiti CIA-ine
interese, agencija njoj i njezinoj obitelji ustvari oteZava Zivot, Pavitt joj odgovara: ,,Joe Wilson
protiv Bijele kuce, ha? Pa, sve §to ti mogu reci jest: 'Sretno’. No kao prijatelj, mislim da bih ti
morao reéi da su ti ljudi, da je sacica tih ljudi u onoj zgradi ondje”, mislec¢i, dakako, na Bijelu
kuéu, ,,najmocniji ljudi u povijesti svijeta.”*®
Cini se da u Zrvnju izmedu najvece obavjestajne agencije svijeta i najmo¢énijih ljudi u

njegovoj povijesti Plame i Wilson nemaju prevelike izglede za uspjeh. Njihova potraga za

27U izvorniku: ,,Joe Wilson versus the White House, huh? Well, all | can say is ‘good luck.” But | feel, as a
friend, I should tell you that those men, those few men in that building over there, are the most powerful men in
the history of the world.” Istaknuo K. B. Postena igra, 2010: 1:21:29 — 1:21:42.
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znanjem i aktivno djelovanje u suzbijanju protivnika Amerike iznijeli su na vidjelo da se ti
protivnici Amerike ustvari ne nalaze (samo) na Bliskom istoku, ve¢ da ih se moze pronaéi i
medu ,,8acicom ljudi” na izvr$noj vlasti. LaZi koje se pri tome iznose na vidjelo isprva mozda
mogu podsjecati na razne identitete — na primjer, Kanadanku McDowell s pocetka filma — koje

je Plame preuzimala te ih glumila u svrhu postizanja Zeljenog cilja, no takav silogizam niposto

Slika 21. Valerie Plame (Naomi Watts) odlazi, u pravoj maniri filmskog prikaza agenata Cl1A-e, na tajni
sastanak sa zamjenikom Jamesom Pavittom (Bruce McGill) u filmu PoStena igra (2010.) Douga
Limana. Njoj zdesna vidljiva je Bijela kuca, protiv koje se ona i njezin suprug Joseph Wilson (Sean
Penn) moraju boriti, §to govori u prilog obezlicavanju neprijatelja iz osobe u ustanovu. Unatoc¢
skandaloznim okolnostima pod kojima je otpuStena s duZnosti, bivsa agentica Plame, u domoljubnoj
maniri, ne odlazi u medije kako ne bi nastetila Americi.

ne bi bio to¢an. U sceni kada Plame nagovara lije¢nicu Zahrau (Liraz Charhi) da otide u Irak i
stupi u kontakt sa svojim bratom radi informacija koje su prijeko potrebne CIA-i, a za koju je
Plame u tomu trenutku filmskog narativa jos radila, Zahraa je pita: ,,Kako to uspijevas? Lagati
nekome u lice”?®8, aludiraju¢i na tu plejadu identiteta koju Plame u svojstvu agentice preuzima,
na §to joj ona odgovara: ,,Mora$ znati. Znati za3to laze$ i nikada ne zaboraviti istinu.”?%
Upravo je ,,istina” ono $to je Bijela kuc¢a ocigledno zaboravila pri svojem naumu pokretanja
rata na temelju laznih optuZbi i pogresnih ¢injenica, a to se ujedno moze smatrati jednom od
temeljnih premisa Limanova politickog trilera: tko laZe da bi zastitio Ameriku — obavjeStajne
agencije i njihovi agenti — a tko je svojim laZzima naposljetku ugroZzava — pripadnici

korumpirane izvrdne vlasti.

28 U izvorniku: ,,How do you do it? Lie to someone to their face.” Postena igra, 2010: 41:45 — 41:49.
29 U izvorniku: ,,You have to know. Know why you’re lying and never forget the truth.” Postena igra, 2010:
41:56 — 42:03.
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Iako se Cinilo kako ¢e napori bracnog para Wilson/Plame biti uzaludni, na kraju filma
ispostavlja se kako je Lewis ,,Scooter” Libby ipak podnio ostavku na mjesto Cheneyjeva Sefa
kabineta, a naknadnim sudskim procesom osuden je na dvije godine zatvora. Medutim, zbog
intervencije predsjednika Busha, Libby nije proveo nijedan dan iza resetaka.?®® U posljednjoj
sceni filma, kada Plame odlazi u Kongres na sasluanje pred posebnim sigurnosnim odborom,
prikaz Plame, ¢iji lik tumaci Watts, prelazi u arhivsku snimku Valerie Plame Wilson kako
svjedoc¢i pred Kongresom, Sto je intervencija kojom Liman u¢vrscuje i ponovno istice ¢injenicu
da je u njegovu filmu rije¢ o ,stvarnim dogadajima”. Motivsko-tematski kompleks
obavjestajnih agencija u PoStenoj igri stoga ima dvojak kontekst: iako su, s jedne strane, u
svojim naporima da zaStite ameri¢ke interese njezini agenti upozoravali na ¢injenicu da se
izvrsna vlast koristi pogresnim i laznim informacijama za provedbu svoje politike, s druge je
strane ipak prikazana kao beskrupulozna masSinerija i produzetak izvrsne vlasti kojemu je, u
konacnici, stalo do osiguravanja statusa quo, bez obzira na moguce — ljudske — posljedice.
Plame i Wilson svoju su rehabilitaciju dobili vlastitim naporima, dok su se obavjeStajne
agencije oglusile na medijski progon kojem je bracni par bio izloZzen. Ovakav rasplet dogadaja
takoder se moze shvatiti kao americka paradigma ,,borbe Davida protiv Golijata” i kako
»pravda naposljetku uvijek pobjeduje” te kako su ,,prave vrijednosti” — istine, domoljublja i
pozrtvovnosti — moralne vertikale svakog ,,pravog” Amerikanca, makar morao riskirati vlastiti
zivot da bi ih ostvario.

I dok se Limanov film temelji na istinitoj pri¢i agentice Plame i njezinu odnosu s
obavjeStajnom agencijom, CIA-om, za koju je radila, u Bigelowi¢inu filmu protagonistica
Maya Harris (Jessica Chastain) fiktivan je lik koji dijegetski djeluje u realnom svijetu, odnosno
alegorijski protumacenim i stvarnim dogadajima koji su uslijedili nakon 11. rujna. Dok je u
srediStu Postene igre potraga za oruzjem za masovno unistenje i reperkusijama koje je njihov
izostanak imao po ljude koji su 0 njemu javno govorili — ili kanili govoriti — okosnica filma
Zero Dark Thirty jest medunarodna potraga za Osamom bin Ladenom. Razdoblje u kojemu
Plame u Postenoj igri operira u Bigelowi¢inu je filmu poglavito usredoto¢eno na unutarnje
procese CIA-e, a Harris odlazi i korak dalje od Plame kako bi doprla do informacija vaznih za
CIA-u i Ameriku, odnosno ,,domovinu” (homeland), kako je se u Zero Dark Thirty ¢esto
metaforizira. Medutim, Bigelowi¢in film vremenski se proteZze daleko nakon Plameina

otpustanja iz aktivne sluzbe, pa ¢ak i njezina sasluSanja u Kongresu, te kulminira dogadajima

260 Redatelj Doug Liman povodom izdanja filma Postena igra 2018. godine na Netflixu nanovo je montirao film
iz 2010. godine te na sdm kraj filma ubacio izjavu kako je predsjednik Donald J. Trump Libbyju jos pruZio puno
predsjednic¢ko pomilovanje. Takoder, verzija iz 2018. traje Sest minuta dulje od izvorne inacice Limanova filma.
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koji su se odvili u no¢i 2.svibnja 2011. godine, pokrivaju¢i razdoblje od gotovo osam
kalendarskih godina. Tvore¢i svojevrsni nastavak Bigelowi¢inu filmu Narednik James (The
Hurt Locker) iz 2008. godine, ¢iji scenarij takoder potpisuje Mark Boal, Zero Dark Thirty
predstavlja epohalni doprinos americkoj kinematografiji. Za razliku od Narednika Jamesa, u
¢ijem su srediStu prizori ratnih zbivanja na Bliskom istoku, ovaj to ¢ini iz aspekta obavjeStajnih
agencija koje su u tomu ratu sudjelovale iz prikrajka.

Film Zero Dark Thirty tako zapocinje jednakim postupkom kolaziranja arhivskih
medijskih snimaka, kako bi se gledatelju predocio tocan vremenski okvir o kojem je rije¢. I
dok to vec¢ina do sada u ovom poglavlju analiziranih filmova ¢ini upotrebom — §to stvarnih $to
fiktivnih — medijskih isjecaka, Bigelowi¢in film otpocinje snimkama telefonskih razgovora
putnika na letu United 93, dakle, u zrakoplovu koji se naposljetku 11. rujna 2001. godine zabio
u jedan od tornjeva Svjetskoga trgovackog centra, te ljudi koji su se nalazili unutar samih
tornjeva. Jezivost takva vizualno-auditivnog pristupa dodatno je naglasena ¢injenicom $§to je
zvuc¢ni sadrZaj popracen iskljuc¢ivo crnom pozadinom. Medutim, upravo takav nacin tretiranja
dogadaja 11. rujna, vizualnih prizora koji su itekako poznati Sirem gledateljstvu i koji tvore
jedno od opc¢ih mjesta medijske povijesti — Baudrillardova ,,apsolutnog dogadaja” — putem
potresnih osobnih svjedodenja — ,Nadam se da ¢u ti ponovno mo¢i vidjeti lice, duso”?®* ili,
postavljajuci pitanje telefonskoj operaterki uplakanim glasom iz tornja Svjetskog trgovackog
centra koji guta plamen: ,,Umrijet éu, zar ne?”’?%2 — posreduje intenzivniji emotivni doZivljaj od
repriziranja vizualnog materijala zabijanja zrakoplova i ruSenja tornjeva otprije viSe od deset
godina. Takoder, moze se protumaciti da takav emotivno nabijen prikaz predstavlja kako
ishodiste tako i svojevrsno opravdanje za dogadaje koji ¢e uslijediti, u zbilji i u filmu, nakon
njega.

Motiv obavjestajnih agencija u Bigelowi¢inu filmu oc€ituje se od samog pocetka,
odnosno ve¢ u njegovu prvom dijelu. Medutim, istovremeno se ocituje i modus operandi
obavjestajnih agencija, kojim ispituju zatvorenike, ve¢inom s Bliskog istoka, za koje se sumnja
da su povezani s teroristima odgovornima za 11. rujna i, ipso facto, Osamom bin Ladenom.
Tako se prvih dvadeset i pet minuta filma usredotouje na ispitivanja zatvorenika na
neimenovanim lokacijama, a koja, upotrebom metoda mucenja, provodi CIA-in stru¢njak za
ispitivanja Dan Fuller (Jason Clarke), i to u prizorima u kojima se vidi kako ispituje/muci

Ammara (Reda Kateb), za kojeg se — opravdano — sumnja da posjeduje saznanja o budué¢im

261 U izvorniku: ,,I hope to be able to see your face again, baby.” Zero Dark Thirty, 2012: 1:22 — 1:25.
262\ izvorniku: ,,I’m gonna die, aren’t 1?” Zero Dark Thirty, 2012: 1:48 — 1:49.
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teroristickim napadima diljem svijeta. Tim dogadajima nazo¢i i Harris, promatrajuéi iz
pozadine kako Fuller i njegovi pomo¢nici ,,pojaéanim ispitivackim tehnikama” (Enhanced
Interrogation Techniques), deminutivom pojma ,,mucenja”, nastoje izvuci informacije iz
Ammara. ,,Zeli$ li ponovno vodu?”’?®3, pita Fuller Ammara, rabeéi jednu naizgled nevinu rijeé
za ¢in mucenja, takozvani waterboarding, odnosno mucenje simulacijom utapanja, $to veé
ionako izmu¢enog Ammara vidno uznemiruje. ,,Za djelomi¢ne informacije ide$ u kutiju”2%,
prijeti Fuller, znaju¢i vrlo dobro $to jo$ jedna naizgled bezopasna rije¢ — koja oznaCava
zatvaranje u skuceni drveni sanduk u fetalnom polozaju — znaci izmu¢enom Ammaru.

Medutim, koliko god taj prizor bio muéan, kadar iz prizora mu¢enja na nepoznatoj CIA-
inoj lokaciji prelazi na prizor samog teroristickog napada za koji je Ammar znao te koji su
Fuller i Harris, sluzbenici CIA-e, pokusali sprijeciti, makar i po cijenu mucenja svojeg
zatvorenika, pri cemu je rije¢ o pokolju u Al-Khobaru u Saudijskoj Arabiji 29. svibnja 2004.
godine. Jednako se kontrastiranje izmedu ClA-ina mucenja zatvorenika i dogadaja u ,,stvarnom
svijetu” koji se time nastoje sprijeciti provodi u pogledu teroristickih napada u Londonu od
7. srpnja 2005. ili bombasSkog napada na hotel Marriott u Islamabadu 20. rujna 2018. godine.
Filmski prikaz tako iznova nastoji pokazati da su, iako nehumane, takve ispitivacke metode
ipak potrebne kako bi se, u okviru potrage za znanjem, do$lo do prijeko potrebnih informacija.
Mucenje, odnosno ono §to se u filmu naziva ,,pojaGanim ispitivackim tehnikama”, pri tome je
samo sredstvo koje opravdava cilj, napose u prvim godinama nakon 11. rujna i tijekom prvog
razdoblja ratova u Iraku i Afganistanu.

Takoder, film metaforickim prikazom Fullera i Harris posreduje da oni niposto nisu
izoliran slucaj: ,,Zero Dark Thirty implicira da muskarci poput Dana [Fullera, K. B.] i Ammara
postoje na brojnim tajnim lokacijama CIA-e diljem svijeta te da je Agencija ve¢ cijeli niz
godina ukljuena u mucenje i ispitivanje zatvorenika.”?% Iako se u okviru analitickog rada u

ovoj disertaciji ne¢emo temeljitije baviti pitanjem filmskog prizora muéenja 2%

, ipak je
potrebno istaknuti kako je Zero Dark Thirty kljucan politi¢ki triler u suvremenoj americkoj
kinematografiji koji tematizira, i to ne isklju¢ivo na neutralan na¢in u maniri ,,cilj opravdava

sredstvo”, to mraéno poglavlje u suvremenoj americkoj povijesti. Cinjenica da se

263 U izvorniku: ,,Do you want the water again?” Istaknuo K. B. Zero Dark Thirty, 2012: 18:39 — 18:41.

264 U izvorniku: ,,Partial information, you’re gonna go in the box!” Istaknuo K. B. Zero Dark Thirty, 2012: 22:03
—22:06.

265 U izvorniku: ,,Zero Dark Thirty implies that men like Dan and Ammar exist in numerous CIA black sites
around the globe and that the agency has been engaging in the torture and interrogation of prisoners for many
years.” SHAW; JENKINS, 2017: 97.

266 7a vige informacija o temi filmskog prizora mucenja, posebice nakon 11. rujna 2001. godine, usp. MITCHELL,
2011. Za filozofsku raspravu o ishodistima i posljedicama mucenja u politickom kontekstu usp. BUsH, 2014. Za
detaljniji prikaz mucenja u filmu Zero Dark Thirty usp. HAJAR, 2017 i SCHLAG, 2019.
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intermedijalno citira i u Burnsovu lzvjeStaju sedam godina kasnije, o ¢emu ¢e biti rijec tijekom
daljnjega analitickog rada, takoder govori u prilog golemom kulturnom utjecaju Koji
Bigelowicin politicki triler uziva.

Ukratko rec¢eno, glavna je premisa filma Zero Dark Thirty filmska naracija povijesnih
prizora, naizgled nasumi¢nih i tek donekle koherentnih, u globalnoj potrazi za ,,najtrazenijim
Covjekom svijeta”, Osamom bin Ladenom. Bigelowi¢in film pokriva tematsko-narativno
razdoblje od otprilike osam godina, i to od 2003. do 2011. godine. Film pri tome nastojati
dosljedno, tematski-narativno, ali i kauzalno, povezati naizgled nekoherentni niz dogadaja i
povijesnih zbivanja te poprista rasprsenih diljem svijeta, od Langleyja u saveznoj drZavi
Virdziniji — ClA-ina sjediSta — do Islamabada u Pakistanu. Kao $to je ve¢ spomenuto, lik Maye
Harris, za razliku od Valerie Plame, nije utemeljen na stvarnoj osobi, ve¢ je karakterno, u nekim
aspektima i androgino, prilagoden kako bi svojim aktivnim djelovanjem mogao doprinijeti
pronalasku i ubijanju protivnika Amerike. Amorfne vremenske koordinate, citiranje stvarnoga
arhivskog materijala i bjesomué¢na potraga za znanjem, kojoj na putu stoje brojne prepreke,
odraz su iznimne isprepletenosti zbivanja u tih turbulentnih deset godina americke, ali i
svjetske povijesti te Rata protiv terorizma.

Kako James Gilmore navodi u vezi s Bigelowic¢inim filmom: ,,Ako je Rat protiv
terorizma dijelom rat slika i1 ikona, sumnjivo je $to jedna od najvecih samoprozvanih pobjeda
rata — ubojstvo Osame bin Ladena — nema odgovarajuéi prikaz. Dio privla¢nosti filma Zero
Dark Thirty stoga je predstaviti tu sliku u njezinoj odsutnosti i uéiniti je dijelom kolektivnog
dozivljaja povijesti Rata protiv terorizma.”?%” Unato¢ preobilju slika i prizora, indikativno je
Sto dvije, poCetna —prizor ,,apsolutnog dogadaja” 11. rujna — i kulminirajuc¢a — scena ubojstva
Osame bin Ladena u pakistanskom Abbottabadu — nemaju svoj filmski prikaz, odnosno
zacrnjene su (11. rujna) ili samo djelomi¢no i mutno prikazane (bin Ladenovo mrtvo tijelo).
Iako se mucenje zatvorenika moglo zorno i podrobno prvi put prikazati u suvremenoj americkoj

kinematografiji 268

, utabavsi put takvim, pa i eksplicitnijim prizorima u, izmedu ostalog,
Burnsovu lzvjestaju, ishodisni i kljucni trenutak Rata protiv terorizma oStaju zasjenjeni,

(auto)cenzurirani i metaforizirani, a potraga za znanjem, koja tvori lik izmedu tih dvaju

%67 U izvorniku: ,,If the War on Terror is in part a war of images and icons, then it is conspicuous that one of the
greatest self-proclaimed victories of the war—Osama Bin [sic] Laden’s assassination—does not have a
corresponding image. Part of the enticement of Zero Dark Thirty, then, is to present that image in its absence and
make it part of the collective experience of the War on Terror’s history.” Istaknuo K. B. GILMORE, 2016: 4.

268 Qvomu revolucionarnom filmskom prikazu ClIA-inih metoda mucenja prethodio je niz dokumentarnih filmova
koji su snimljeni sredinom 2000-ih godina, medu kojima se kao najpoznatiji primjer, do Bigelowiéina filma, isti¢e
Taksijem u zonu sumraka (Taxi to the Dark Side) (2007.) Alexa Gibneyja, o curenju fotografija mucenih ispitanika
iz zatvoreni¢kog kampa u iraCkom Abu Ghraibu. Medutim, Gibneyjev i ostali filmovi prikazuju tek zavrsni ishod
takva mucenja, dok Zero Dark Thirty uprizoruje i nadin na koji se ono odvijalo.
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dogadaja, ustvari predstavlja narativnu jezgru filma Zero Dark Thirty. Harris je pri tome
zasluzna za vecéinu informacija 0 protivnicima Amerike kojima CIA naposljetku raspolaze: ona
pohada tajne CIA-ine lokacije i razgovara sa zatvorenicima za koje se vjeruje da znaju mjesto
na kojemu se bin Laden skriva, ona ceslja kroz sate digitalnog materijala mucenja kako bi
otkrila kauzalnu nit u kakofoniji ¢esto medusobno opreénih iskaza mucenih zatvorenika, a ona
je i ta koja ustraje na prac¢enju naizgled neto¢nih informacija koje ¢e, naposljetku, dovesti do
otkrivanja tajnog kompleksa u Abbottabadu.

Vaznost saznavanja novih informacija, u pravoj maniri obavjeStajnih agencija u
Bigelowi¢inu filmu, pri tome je svakako klju¢na. Dok je u Limanovu filmu Plame pred sam
kraj svojeg djelovanja u svojstvu CIA-ine agentice, zbog raskrinkavanja njezina identiteta, bila
primorana obustaviti tu potragu za znanjem, Harris ni nakon pokusaja ubojstva u Islamabadu,
koje je upravi ClA-e bilo naznaka da je njezin identitet otkriven i razlog da je povuku natrag u
Washington, D. C., ne odustaje od nje. Gilmore istice: ,,Preokupacija informacijama filma Zero
Dark Thirty stoga obuhvaca dva smisla te rije¢i: ona predstavlja strategije nadzora i istrazivanja
osmisljene za prikupljanje Cinjenica, no pri tome je, Sto je joS vaznije, rije¢ o uoblicavanju
povijesti nakon 11. rujna. Njezini procesi prostornog i vremenskog usustavljivanja takoder su
procesi 'in-formiranja, odnosno 'u-obli¢avanja', oblikovanja historijske reprezentacije.” 2%°
Harris tako u potrazi za bin Ladenom polazi za rukom ono Sto Plame u potrazi za oruzjem za
masovno unistenje nije uspjelo: prikupiti informacije, protumaciti ih i donijeti konacan
zakljucak o njima. Takoder, u dihotomiji Plame/Harris indikativno je $to su oba lika Zene,
protagonistice koje njihovo hipermaskulino okruZenje nastoji sputati i koje njihovo djelovanje
¢ini utoliko teZim i, u kona¢nici, impresivnijim. Plame je bila, nolens volens, naposljetku lisena
te moguénosti dovrsavanja svoje potrage za znanjem, dok ju je Harris uspjela privesti kraju.?"®
lako feministicko ¢itanje nije u sredistu zeljenih ishoda rada ove disertacije, ono svakako igra
ulogu u pogledu detaljnijeg tumacenja konstelacija mo¢i na relaciji Harris — Langley, ali i u
Sirem aspektu.

U slozenoj strukturi koju Zero Dark Thirty predstavlja, glavni motivsko-tematski
kompleks koji se unutar filmske radnje prikazuje jest onaj obavjestajnih agencija. Cineéi to u

269 U izvorniku: ,, The preoccupation of Zero Dark Thirty with information thus entails two senses of the word: it
presents strategies of surveillance and research designed to acquire facts, but it more importantly is about the
giving of form to post-9/11 history. Its processes of spatial and temporal ordering are also processes of in-forming,
of shaping historical representation.” GILMORE, 2016: 5.

210 Marouf Hasian Jr. isti¢e da je, unatog ¢injenici §to Zero Dark Thirty sadrZi narativni [0k koji se moZe doimati
kao da isti¢e djelovanje Zena unutar CIA-e, on je ustvari mizogini fragment koji uprizoruje dehumanizaciju i
barbarizam koje se odvijaju kada Zene u takvu ,,hipermaskulinom” okruZenju moraju raditi na ostvarivanju svojih
ciljeva. Usp. HASIAN JR., 2013: 337.

185



vecoj mjeri nego u Limanovu filmu, pozadina narativa Bigelowic¢ina filma uvjetovana je radom
na terenu i komunikacijom s izvrSnom ameri¢ckom vlasti. Tijekom razvoja filmske radnje lik
Maye Harris ispostavlja se kao jedini u cijelosti kompetentan za predstoje¢i zadatak. U
razgovoru izmedu Fullera i Josepha Bradleyja (Kyle Chandler), voditelja Cl1A-ine stanice u
Islamabadu, na Fullerovo pitanje o Harris: ,,Zar ne misli$ da je premlada za tvrde stvari?”?%,
Bradley odgovara: ,Washington kaze da je ubojica.”?’? | zbilja, putem ,tvrdih stvari”, na
primjer, mucenja tijekom ispitivanja, Harris naposljetku postaje ,,moralnom ubojicom” Osame
bin Ladena, osiguravsi informacije koje su bile potrebne da bi ga se americ¢ke vlasti napokon

docepale.

Slika 22. Agentica Maya Harris (Jessica Chastain) u pozadini, dok CIA-ino rukovodstvo promatra
maketu kompleksa u Abbottabadu, u kojemu se Osama bin Laden skriva, u filmu Zero Dark Thirty
(2012.) Kathryn Bigelow. Direktor ClIA-e Leon Panetta (James Gandolfini) pri tome predstavlja
trenutacnu predsjednicku administraciju, dok Harris, zauzevsi mjesto pokraj americke zastave, zastupa
»Stvarne domoljubne vrijednosti”.

Cinjenica da je pri tome djelovala, odnosno morala djelovati (hiper)maskulino isti¢e se i
tijekom sastanka s rukovodstvom ClA-e, kojemu je na ¢elu direktor Leon Panetta (James
Gandolfini), u jednoj od dvorana za sastanke u Langleyju. Na zidovima se mogu jasno vidjeti

ikonografski prikazi americke ideologije, od fotografija (tadasnjeg) predsjednika Baracka

271 U izvorniku: ,,You don’t think she’s a little young for the hard stuff?” Istaknuo K. B. Zero Dark Thirty, 2012:
12:29 - 12:32.
272U izvorniku: ,,Washington says she’s a killer.” Istaknuo K. B. Zero Dark Thirty, 2012: 12:32 — 12:34.
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Husseina Obame?’®

, U svojstvu vrhovnog zapovjednika oruzanih snaga, do velike uokvirene
americke zastave. Nakon Sto je Zeljela sjesti za izvrsni stol, odmah ispod Obamina nali¢ja,
njezin suradnik Steve Bradley (Mark Duplass) govori joj da sjedne odostraga, odmah ispod
americke zastave, kako ne bi ometala ,,velike igrace”. Ta je motivsko-ikonografska konstelacija
ujedno razgrani¢enje izmedu ,,trenuta¢ne politike” (aktualna predsjednicka administracija) i
»Stvarnih domoljubnih vrijednosti” (odanost domovini i zastavi, bez obzira na to tko Zivi u
Bijeloj ku¢i), dihotomije kojom se protagonisti¢in karakter individualnosti i patriotizma
dodatno naglasava. Nakon Sto u tiSini promatra kako vrh Cl1A-e razgleda maketu kompleksa u
Abbottabadu te se naposljetku oglasi, Panetta je pita tko je ona, prvi put uopée dajuci do znanja
da je svjestan ¢injenice da se Harris nalazi s njima u prostoriji. ,,Ja sam kurvin sin koji je
pronasao to mjesto, gospodine”?™, odgovara Harris, nakon Gega je Panetta, s vidljivim
podsmijehom i donekle u nevjerici, pita: ,,Stvarno?”2” (v. Slika 22. str. 186).

Unato¢ ¢injenici $to je unutar zapovjednog lanca americke Sredi$nje obavjeStajne
agencije upravo Zena svojom potragom za znanjem uspjela dokuciti lokaciju utocista u kojem
se skriva ,,protivnik Amerike broj jedan” i tako potvrdila svoje pitanje aktivnog djelovanja, ipak
se status quo unutar rangova CIA-e nije uspio uzdrmati. Agentica Harris u politiCkom trileru
Zero Dark Thirty tako postaje alegorijom ocuvanja ,,trenutatnog poretka”, ¢injenice da se
odredene stvari ne mijenjaju te da su stereotipi i dalje prevladavajué¢i. lako je Harris
(auto)karakterizirana kao ,,ubojica” i ,,kurvin sin” koji se hvata u kostac s ,,tvrdim stvarima”,
ona se ipak u odredenoj mjeri mora odre¢i svojeg Zenskog identiteta i asimilirati se muskom
kako bi je se moglo ozbiljno shvatiti. Naposljetku, unato¢ ¢injenici $to je njezinim aktivnim
djelovanjem i dosSlo do ubojstva bin Ladena, obara¢ na pusci za ubojiti hitac povukao je

muskarac, dok je ona vojnu akciju gledala tek kao pasivni promatra¢ putem videoveze. Jedino

273 Jako izvanfilmski utjecaji nisu potrebni za tumacenje motivsko-tematskih kompleksa unutar filma, povezanost
izmedu ameri¢ke izvr$ne vlasti te nastanka, produkecije i snimanja filma Zero Dark Thirty suvide je vazna, a da se
ne bi barem spomenula u okviru fusnote ove disertacije. Dokumenti ameri¢ke vlade, ¢iju je javnu dostupnost
osigurala konzervativna zaklada Judicial Watch, pokazuju da je tijekom lipnja 2011. godine ¢ak i Obamina Bijela
kuca nastojala ,,biti vidljiva” u raznim projektima o lovu na bin Ladena koje su tada predlagali filmski autori, no
da se na kraju odlucila pomo¢i Boalu i Bigelow zato §to, kako navode Shaw i Jenkins, njihov vjerojatno ima
najvisi profil. Odredeni dokumenti takoder pokazuju da je Obamina administracija pokuSala utjecati na Boalov
prikaz vojne akcije kao predsjednikovu politi¢ki ,,riskantnu odluku” jer je, na temelju dostupnih obavjestajnih
podataka, postojala izvjesnost od 60 do 80 % da se voda Al-Kaide ustvari nalazi u tomu kompleksu u Abbottabadu.
Da nije, to bi, uslijed ionako uzdrmane drustvenopoliticke situacije u tadasnjoj Americi, uzrokovane globalnom
recesijom, bio (jo$ jedan) debakl za Obaminu Bijelu kué¢u. Osim Bijele kuce, filmski projekt Boala i Bigelow
takoder je izdasno pomagao i americ¢ki Pentagon zbog pozitivnog prikaza ameri¢kih oruZanih snaga, kao $to je
bio sluc¢aj s filmom Narednik James, takoder zajedni¢kim projektom Boala i Bigelow, Cetiri godine ranije. Usp.
SHAW; JENKINS, 2017: 94 i dalje.

274 U izvorniku: ,,I’m the motherfucker that found this place, sir.” Istaknuo K. B. Zero Dark Thirty, 2012: 1:38:24
—1:38:27.

275 U izvorniku: ,,Really?” Zero Dark Thirty, 2012: 1:38:29 — 1:38:30.
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Sto kao svojevrsnu utjehu na kraju filma moze vidjeti jest bin Ladenovo mrtvo tijelo — ¢iji lik
u Bigelowi¢inu filmu tumaci Ricky Sekhon — u mrtvackoj vre¢i, dok si — mahom muski —
¢lanovi vojnog tima koji je izvrSio akciju medusobno Cestitaju u pozadini toga kadra.

Medutim, odredenu zadovoljstinu Harris ipak dobiva na samom kraju filma, u sceni
kada ulazi u teretni prostor vojnog zrakoplova kojim ¢e, po uspjesnu zavrSetku operacije, otici
iz Abbottabada. VVojnik, dio osoblja u tom zrakoplovu, govori joj: ,,Mora da ste prilicno vazni.
Imate cijeli zrakoplov za sebe.”?’® Time se ponovno isti¢e rad u tajnovitosti koji Plame/Harris
moraju provoditi kako bi njihove misije mogle uroditi plodom te kako za njih, za razliku od
onih koji su na kraju izvrsili misiju koju su one omogucile, nema mjesta pod svjetlima
pozornice. Naposljetku, i sam naziv filma, Zero Dark Thirty, vojni je kddni naziv za pocetak
misije koji se dogada pola sata nakon pono¢i, obavijen tamom i tajnovitoscu, bas kao §to je to
I bila gotovo desetljetna potraga za Osamom bin Ladenom. Dok Limanov film ima donekle
zatvoren kraj, s Plame pred Kongresnim odborom, zavrSetak BigelowiCina filma ostaje
otvoren. Na pitanje , Kamo Zelite i¢i??’’, koje joj postavlja isti vojnik, kamera prelazi na
krupni prizor Harrisina uplakana lica okruzenog crvenom mrezom. Harris nikada ne daje
odgovor, no simboli¢ki prikaz moze se protumaciti kao ¢injenica da je ulovljena ,,u mrezu” iz
koje ne moze pobjeéi, u status quo ¢iji je integrativni dio i Koji ¢e, unato¢ bin Ladenovoj smrti,
i dalje postojati. Mozda Zeli oti¢i u CIA-ino sjediSte u Langley? Natrag svojem ,,normalnom
zivotu”, barem na kratak predah od ,,zastite domovine”? Ili se pak vratiti u Islamabad, gdje je
provela vec¢inu svoje karijere obavjestajne agentice? Utovarna rampa zrakoplova zatvara se, a
Harris krece na putovanje u — ovaj put zbilja — nepoznato.

Motivsko-tematski kompleks obavjeStajnih agencija u politickim trilerima suvremene
americke kinematografije, analiziran na temelju Limanova i Bigelowicina filma, ima kritican
stav i svojevrstan odmak prema hijerarhijskoj strukturi, odnosno odmak od znacajki kojima se
odlikuje modus operandi ameri¢kih obavjeStajnih agencija, pri ¢emu se kao najvaznija istice
CIA. Dok Limanov film raskrinkava kako spletke unutar samih obavjeStajnih agencija tako i
njihovu, katkad po pojedince koji za njih rade i kobnu, povezanost s americkom izvr§nom
vlasti, u Bigelowicinu se filmu u prvom planu naglaSava korist koju njihovo djelovanje ima u
pogledu zastite domacih, americ¢kih interesa, ¢ak 1 po cijenu upotrebe zabranjenih tehnika
mucenja pri ispitivanju osumnji¢enika i zatvorenika. Protagonistice u oba ova filma

istovremeno gube svoj karakterni ,ljudski”, ali i ,,zenski” oblik — njegovim razvodnjavanjem

276 U izvorniku: ,,You must be pretty important. You got the whole plane to yourself.” Istaknuo K. B. Zero Dark
Thirty, 2012: 2:28:53 — 2:28:58.
277U izvorniku: ,,Where do you want to go?” Zero Dark Thirty, 2012: 2:28:58 — 2:29:00.
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putem raznih identiteta i krinki koje moraju preuzeti kako bi se o¢uvala tajnovitost misije te
manjom izglednoS¢u da bi ,,8pijun” mogla biti zena — no istovremeno ga perpetuiraju prema
nacelu ,,moralno osvijeSteni pojedinac protiv sustava”. Time se pitanje njihova aktivnog
djelovanja dodatno istice, a njihova potraga za znanjem protiv protivnika Amerike prikazuje u
jo§ vaznijem svjetlu.

Plame i Harris pri tome postaju istovremenim Zrtvama i spasiteljicama obavjeStajnog
sustava, a njihova vaznost za njega — bilo u ulozi buntovne prokazateljice (Plame) ili pokorne
agentice (Harris) — upravo lezi u njegovoj neprestanoj mogucnosti za pojavom pogresaka i
potrebi da se ,,domoljubnim djelovanjem”, bilo pred Kongresom ili u stereotipiziranoj
»-muskoj” ulozi iz pozadine, te pogreSke isprave. Dakle, zaklju¢ak provedene komparativne
filmoloske glasi da je prikaz obavjestajnih agencija u politickim trilerima suvremene americke
kinematografije donekle negativno konotiran te da se one prokazuju kao ustanove koje svoju
golemu mo¢ iskoriStavaju za djelovanje koje nije uvijek moralno prihvatljivo, sto je u skladu s
paranoicnim prikazom tijeld zakonodavno-izvrsne vlasti u politickim trilerima 20. stoljec¢a kao
antagonista s jedne i pojedinca/protagonista koji se protiv takva sustava bori s druge strane.
Upravo je ta aktivna, a ne pasivna uloga pojedinca karakteristi¢na za filmski podzanr politickog

trilera, a u motivsko-tematskom kompleksu obavjestajnih agencija itekako dolazi do izrazaja.

5.4. Rat i politika — Slobodna zona (2010.) i Jedini prezivjeli (2013.)

Kada se pojmovi ,,rat” i ,,politika” spomenu u kontekstu u kojem bi trebala postojati odredena
I izrazena razlika izmedu njih, ta se spona moze doimati poput pleonazma. Rat kao vrhunac
ispolitiziranosti dviju ili viSe opre¢nih politic¢kih strana koje se nalaze u nasilnom i oruzanom
sukobu doima se, naposljetku, kao politika per se i par excellence, tkivo od kojeg je sazdana
povijest kako ¢ovjecanstva, tako i, s Prvim i Drugim svjetskim te Korejskim, Vijethamskim i
Zaljevskim ratom, kada je rije¢ o americkoj vizuri, dobrog dijela 20. stoljeca. Takoder, ratni je
film u kinematografiji prisutan kao samostalan zanr, uz bok vesternu, hororu ili akcijskom
filmu, preuzimaju¢i motivsko-tematske komplekse iz njih 1, zauzvrat, istovremeno ih
uvjetujuci. Steve Neale u svojem istrazivanju o holivudskim filmskim Zanrovima kao jedan od

glavnih navodi ratni film te istice sljedece:

Najvecim je dijelom kategorija 'ratnog filma' neprijeporna: ratni filmovi su filmovi o vojevanju
rata u dvadesetom stoljecu; prizori sukoba potreban su sastojak, a te su scene dramati¢no
postavljene u samo srediste. Ova kategorija stoga ukljucuje filmove smijeStene u Prvom
svjetskom ratu, Drugom svjetskom ratu, Koreji i Vijetnamu. Takoder, ona iskljucuje drame na
domacoj fronti te komedije i ostale filmove u kojima nema prizora vojnog sukoba. Medutim,
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kao $to je to slucaj s ve¢inom generickih kategorija, postoji cijeli niz nejasnoca, od kojih neke
potjecu iz genericki neuredene naravi nekih od tih filmova, druge iz promjena u njihovim
dominantnim konvencijama, a trece iz promjena u nacinu na koji su se ti filmovi oznacavali ili
definirali.?’®

Iz Nealeova je pokuSaja saZeta definiranja filmskog Zanra ,ratnog filma” razvidno da se
poglavito usredotoCuje na 20. stoljece i razdoblje visoko industrijaliziranog ratno-vojnog
kompleksa, dakle, na ratove koje ,,danas poznajemo”, dok su, recimo, vesterni ili pak filmovi
o drevnim ratnim podvizima isklju¢eni iz sfere njegove definicije.?’® Doduse, njegova je
studija objavljena netom prije dogadaja 11. rujna 2001. godine, nakon ¢ega je uslijedilo novo
geopoliticko razdoblje, tijekom kojega je rat poprimio novo nalicje, §to bi se donekle moglo
amorfno svrstati u drugi i treci ,,niz nejasno¢a” — na primjer, promjenom dominantne ratne
konvencije koja se ocituje u ,,Ratu protiv terorizma” — Nealeove definicije. Buduéi da su
filmovi s ratnim motivsko-tematskim kompleksom samo jedan dio analitiCkog rada ove
disertacije, a ratni film kao samostalan filmski Zanr tvori zasebnu istrazivacku cjelinu, za
analiticke potrebe ovog istrazivanja u srediStu ¢e pozornosti biti motiv suvremenog poimanja
ratnih zbivanja u filmskom prikazu politickih trilera suvremene americke kinematografije.

Pri poc¢etku ovoga potpoglavlja vazno je napomenuti kako se vecina filmova koji sluze
kao analiti¢ka osnova ovog rada moze, barem posredno, svrstati u kategoriju ,,filma s ratnim
motivsko-tematskim kompleksom”. Ve¢ obradeni filmovi Zero Dark Thirty, PoStena igra i
Syriana uvelike su i neposredno uvjetovani ratnim zbivanjima na Bliskom istoku tijekom 2000-
ih godina, kao Sto su to posredno U vrtlogu igre, Snowden i lzvjeStaj. Rat protiv terorizma, bio
on na ,,domacoj fronti” (na primjer, USA PATRIOT Act), koju Neale ad hoc iskljucuje iz svoje
definicije, ili se o¢itovao na bojnim poljima Bliskog istoka, uveo je jedan sasvim novi nacin
poimanja ovoga motivsko-tematskog kompleksa u suvremenu ameri¢ku kinematografiju. Kao
Sto se pokazuje na primjeru filmova koji se analiziraju u ovom potpoglavlju, kako
Greengrassova Slobodna zona tako i Bergov Jedini preZivjeli mogu se svrstati u kategoriju
»eksplicitno ratnih filmova”, odnosno njihovi motivsko-tematski kompleksi u ve¢oj su mjeri
nalik filmovima iz ,klasi¢noga ratnog filmskog Zanra” od, na primjer, Snowdena ili IzvjeStaja.

Tomu pridonose motivi vojnih odora, vatrenog oruzja i ratnih sukoba te teme fizi¢ke borbe

278 U izvorniku: ,,For the most part, the category ‘war film’ is uncontentious: war films are films about the waging
of war in the twentieth century; scenes of combat are a requisite ingredient and these scenes are dramatically
central. The category thus includes films set in the First World War, the Second World War, Korea and Vietnam.
And it excludes home front dramas and comedies and other films lacking scenes of military combat. However, as
with most generic categories, there are a number of ambiguities, some stemming from the generically untidy
nature of some of the films, others from changes in their dominant conventions, still others from changes in the
way films have been labelled or defined.” Istaknuo K. B. NEALE, 2000: 117.

219 Za vise informacija o tome usp. CHAPMAN, 2008.
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protiv neprijatelja, zbivanja u drzavama s ratnim popristima i nastojanja eliminacije uzroka
pocetka doti¢noga rata. lako se motivsko-tematski kompleks ,rata i politike”, medu svima
ostalima u ovom analitickom poglavlju i u pogledu politickih trilera u sferi suvremene americke
kinematografije, moze smatrati donekle ambivalentnim, smatramo da je prvobitna
karakteristika filmova koji se obraduju u okviru ovoga potpoglavlja ona politic¢kih trilera, a tek
zatim ratnih filmova, odnosno filmova s ratnim motivsko-tematskim kompleksom.

Prvi od njih jest Slobodna zona redatelja Paula Greengrassa, koji se bavi temama Zivota
u Slobodnoj zoni (Green Zone), svojevrsnom heterotopu ameri¢kog Zivota ,,daleko od kucée”
unutar ratom pogodenog Bagdada, u kojemu ameri¢ke oruzane snage tragaju za oruzjem za
masovno uni$tenje, Cije je navodno postojanje ujedno bilo povod za vojnu invaziju na tu
bliskoisto¢nu drzavu. Scenarij Greengrassova filma potpisuje Brian Helgeland, a on se u
odredenoj mjeri oslanja na Imperijalni Zivot u smaragdnom gradu (Imperial Life in the Emerald
City) (2006.), biografski prikaz ameri¢kog novinara Rajiva Chandrasekarana o Zivotu unutar
bagdadske Slobodne zone. Greengrassov je film, zbog srediSnjeg motiva potrage za oruzjem
za masovno unistenje, svojevrstan pandan Limanovu filmu PoStena igra, medutim, dok se on
bavi tom potragom ,,iza kulisa” sigurnosno-obavjestajnog aparata, Slobodna zona nastoji
predociti kako je to izgledalo ,,na terenu”, u ratom pogodenom Iraku.

Greengrassov film otpocinje crnim zaslonom na kojemu je bijelim slovima ispisan
nadnevak ,,19. ozujka 2003.”, dan pocetka ameri¢ke zra¢ne invazije na Irak, za kojim odmah
slijedi naznaka lokacije ,,Bagdad, Irak”. Kao i u prethodno analiziranim filmovima u ovom
poglavlju, prostorno-vremenske koordinate kontekstualizirane su s pomo¢u gledateljima ve¢
poznatih informacija, a radnja filma smjeStena je u stvarni kontekst. Za time slijede prizori
kaoti¢nog snimanja kamerom i Ira¢ana koji mahnito prikupljaju najvaznije predmete te bjeze
u skroviste. Rije¢ je o iraCkom generalu Mohammedu Al Rawiju (Yigal Naor), koji svojem
suradniku Seyyedu (Said Faraj) uruc¢uje misterioznu biljeznicu te njemu i ostalima na arapskom
nalaZze da se skriju u sigurne kuce i o¢ekuju daljnje naredbe. Nakon uvodnog opredmecivanja
vremena i mjesta radnje, ponovni prikaz bijelih slova na crnoj pozadini oznacava vremenski
skok od ,,4 tjedna kasnije”, nakon ¢ega je jasno da americka invazija traje ve¢ mjesec dana te
da su vojni sukobi na iratkom terenu dobrano poodmakli, Sto se, kao i u prethodnim filmovima,
uprizoruje zvu¢nom pozadinom novinarskih izvjestaja o trenuta¢nom stanju i napretku vojne
invazije u lraku.

Gledatelji zatim bivaju baceni in medias res u vojnu akciju, u kojoj ¢asnicki namjesnik
Roy Miller (Matt Damon) vodi svoj vod do spornog skladista, za koje se vjeruje da sadrZi

oruzje za masovno unistenje. Nakon turbulentne razmjene vatre s neprijateljskim snajperistom
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I prizorima koji uvelike podsjec¢aju na one iz ,.Cistih” ratnih filmova, Miller i njegov vod
uspijevaju uci u skladiste, no ondje ne pronalaze nikakvo oruzje za masovno unistenje. Dapace,
dijelova”?®°, govori bojnik Conway (Sean Huze). ,,Je li sve ovo golublje govno?”?8!, pita
razjareni Miller, nakon ¢ega mu bojnik Perry (Nicoye Banks) odgovara: ,,Da, ¢ini se kao da je
ovdje ve¢ deset godina.”?8? Miller zakljuduje: ,,Ovo nije lokacija s oruzjem za masovno
alegorija za to da je cijela prica s irackim oruzjem za masovno uni$tenje ustvari izmisljena te,
doslovno i figurativno, ,,hrpa izmeta”. Miller zatim, na sastanku s ameri¢kim vojnim osobljem
na iraCkom terenu, iznosi svoju sumnju u to¢nost obavjestajnih informacija na temelju kojih
tragaju za oruzjem za masovno unistenje jer su sve dosadasnje lokacije na koje su dosli ustvari
bile potpuni promasaj. Nakon razgovora s Martinom Brownom (Brendan Gleeson), voditeljem
ClA-ina ureda u Bagdadu, tijekom kojeg mu Brown govori kako ni na sljedecoj lokaciji na
popisu neée nista pronaci jer je UN ve¢ bio ondje prije dva mjeseca, Miller sve viSe sumnja u
namjere vojnog zapovjednistva i ameri¢kog politickog vrha, ¢ije naredbe ono naposljetku i
izvrSava.

To je ujedno trenutak pocetka generiranja paranoje unutar filmskog narativa jer se
informacije, na kojima se vojna invazija ustvari zasniva, opetovano ispostavljaju kao neto¢ne
ili, u najmanju ruku, nepotpune. Uza sigurnosno-obavjestajni aspekt, koji je uveden Brownom
kao predstavnikom ClA-e u lraku, u Greengrassovu je filmu vazan i onaj medijski, koji
predstavlja inozemna dopisnica novina The Wall Street Journal Lawrie Dayne (Amy Ryan),
koja napokon Zeli stupiti u kontakt s tajnim informantom koédnog naziva ,,Magellan”, a iza
kojeg se ustvari krije iracki general Al Rawi s pocetka filma. Nakon Sto taj zahtjev uputi
predstavniku americkog Ministarstva obrane Clarku Poundstoneu (Greg Kinnear), on odbija
Ryan, otresito rekavsi da ¢e vidjeti Sto moze uCiniti u vezi s time. Poundstone je u
Greengrassovu filmu jedan od antagonista: kao korumpirani predstavnik Bushove
administracije u lraku, on je zaduzen za uspostavu nove iracke vlasti, na ¢elu koje zeli vidjeti
Ahmeda Zubaidija (Raad Rawi), irackog politickog egzilanta koji zastupa americke interese,

no koji nije u dodiru s trenutaénim stanjem u Iraku. ,,Demokracija je prljav posao”2®4, odgovara

280 | izvorniku: ,,Nothing but toilet parts over here.” Slobodna zona, 2010: 9:02 — 9:05.

281 U izvorniku: ,,Is this all pigeon shit?” Istaknuo K. B. Slobodna zona, 2010: 9:06 — 9:07.

282 \J izvorniku: ,,Yeah, thing looks like it’s been here about 10 years.” Istaknuo K. B. Slobodna zona, 2010: 9:08
-9:10.

23 U izvorniku: ,,This is no WMD site.” Slobodna zona, 2010: 9:14 — 9:16.

284 U izvorniku: ,,Democracy is messy.” Slobodna zona, 2010: 21:09 — 21:11.
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Poundstone Brownu na pitanje o tome zasto zastupa americke, a ne iracke najbolje interese, Sto
je svojevrsno geslo koje ¢e se ponoviti i u Burnsovu lzvjeStaju. Vrh americke vlasti, odnosno
njegovi predstavnici, prikazani su kao moralno ambivalentni likovi, Sto i jest u skladu s
narativom 0 nepostojanju irackog oruzja za masovno unistenje, navodnoga razloga i
opravdanja Bushovoj administraciji za svrgavanje Sadama Husseina, a $to je podudarno i s
motivsko-tematskim kompleksom u Limanovoj Postenoj igri.

Okosnica Greengrassova filma jest Millerova potraga za znanjem o tome zasto se
obavjeStajni podatci na kojima americ¢ka vojna uprava ustraje ne podudaraju sa stvarnoséu na
iraCkom terenu. Takoder, irac¢ki narod, koji se isprva ne prikazuje nuzno neprijateljski, iako je
nenaklonjen i sumnjicav prema americkim oruzanim snagama, ipak u toj dihotomiji figurira
kao protivnik Amerike. Situacija se mijenja, nakon pocetka budenja Millerovih sumnji, kada na
jos jednoj lokaciji na kojoj je izvjesno da nema oruzja za masovno unistenje upoznaje Freddyja
(Khalid Abdalla), punog imena Farid Youssef Abdul Rahman. Slijede¢i jednak nacin
razmiSljanja poput Josepha Wilsona u Limanovu filmu, Freddy se ¢udi §to Millerov vod kopa
zemlju u potrazi za tim oruzjem te ga pita: ,,Mislis da netko moze staviti nesto ovamo, a da svi
ovi ljudi promatraju i nitko od njih nista ne zna? To nije logicno.”?% Freddy, ba$ kao i Wilson,
jednostavnom premisom potkopava logiku ,temeljitih americkih podataka” o skrivenim
lokacijama oruzja, $to je dodatna kritika ranoj politici Bijele ku¢e prema Iraku. Kako bi
pridobio njegovo povjerenje, Freddy zatim Milleru pruza informacije o susretu visokog irackog
vojnog osoblja u jednoj bagdadskoj kuéi, a te se informacije naposljetku ispostavljaju kao
tocne. Rijec je o Seyyedovoj kuci, a nakon napada na nju i skoro uhvativsi Al Rawija, americke
specijalne postrojbe odvode Seyyeda, no Freddy uspijeva sacuvati njegovu / Al Rawijevu
biljeznicu s vrijednim informacijama o sigurnim ku¢ama diljem Bagdada i Iraka. Predaje ju
Milleru, nakon ¢ega Miller uvida da Freddyju moze vjerovati, pri ¢emu ¢e on posluziti kao
katalizator Millerove potrage za znanjem.

Ona Millera naposljetku vodi i do Slobodne zone u bivsoj zgradi Pala¢e Republike, u
kojoj su stacionirani predstavnici americke izvr$ne, obavjestajne i vojne vlasti. Prikazujuéi do
toga trenutka u filmu ratne prizore i uniStenje stambenih zgrada, situacija u bagdadskoj
Slobodnoj zoni prili¢no je drukéija. ,,Ovi ovdje imaju pizzu Domino’s i jebeno pivo?”28¢, pita
jedan od ¢lanova Millerova voda (v. Slika 23., str. 194). Americka Slobodna zona u srcu Iraka

djeluje poput svojevrsnog heterotopa i paradoksa, mjesta na kojemu donositelji odluka o

285 U izvorniku: ,,You think someone can put something in this place with all these people watching and all these
people don’t know? It’s not logical.” Istaknuo K. B. Slobodna zona, 2010: 24:58 — 25:05.
286 | izvorniku: ,, These guys got Domino’s Pizza and fucking beer?” Slobodna zona, 2010: 44:09 — 44:12.
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budu¢em drzavnom ustroju Iraka Zive, geografski, u samom sredistu Bagdada, no istovremeno
su, metafori¢ki, u cijelosti odvojeni od njega. Cinjenica da ta Slobodna zona uopée postoji
takoder je u skladu s okolnosc¢u da se pravila diktiraju s vrha americke vlasti i kada je rijec o
vojnim zapovijedima, pri ¢emu nije vazno jesu li one to¢ne ili pogresne, ve¢ jesu li ideoloski
prihvatljive. Nakon Sto se ondje susretne s Brownom i Dayne, Millerove sumnje postaju jos
izraZenijima, a njegova potraga za znanjem dobiva i aspekt pitanja aktivnog djelovanja, pri
¢emu ¢e djelovati protivno naputcima Clarka Poundstonea i americkog Ministarstva obrane te

u skladu s ,,pravim americkim vrijednostima” plemenite potrage za istinom i pravdom.

Slika 23. Americki heterotop, kapitalisticka oaza, usred ratom pogodena Bagdada, koji Casnicki
namjesnik Roy Miller (Matt Damon, drugi zdesna u vojni¢koj odori) i njegov vod s nevjericom
promatraju u filmu Slobodna zona (2010.) Paula Greengrassa. Miller u tomu trenutku pocinje jos vise
sumnjati u sluzbenu ameri¢ku propagandu.

Nakon toga razgovora s Brownom i Dayne, Millerova potraga za znanjem napokon ga dovodi
do saznanja da Poundstone i izvrsni vojni duznosnici tragaju za Al Rawijem zato $to on moze
potvrditi da u Iraku ne postoji aktivni program gomilanja oruzja za masovno unistenje, Sto bi
im zasigurno pomrsilo racune i §to je razlog zasto ga se moraju ,,rijesiti”. Uljuljkani u sigurnost
Slobodne zone, Poundstone i njegovi ljudi fabriciraju verziju koja odgovara trenutacnoj vlasti
u Washingtonu, D. C., pri ¢emu nije vazno je li to ujedno najbolja inacica istine za budué¢nost
Bagdada. Nakon S$to Poundstone uvidi da Miller nije na strani sluzbene vaSingtonske
ideologije, otpusta ga s njegove duznosti, ¢ime se Millerovo pitanje aktivhog djelovanja
preobraZzava u arhetipsku dihotomiju ,,pojedinac protiv sustava” i ,,jedan protiv sviju”. Nakon
Sto ga potraga za znanjem dovede do osobnog susreta s Al Rawijem u jednoj od njegovih
sigurnih ku¢a, Miller mu se predstavlja i priopéuje da Zeli razgovarati s njim o ira¢kim

programima za oruZje za masovno unistenje. ,,Kakvi programi? Nema nikakvih programa.
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Rekao sam to vasem sluzbeniku. Rasformirali smo sve nakon 1991. godine”?®’, odgovara mu
Al Rawi, ¢ime potvrduje ¢injenicu da je figurativna ,,hrpa pti¢jeg izmeta”, koji se u skladistu s
pocetka filma nalazio ve¢ ,,deset godina”, dokaz da americki sluzbenik s kojim se susreo u
Jordanu — a to je Poundstone — laze te da je, na temelju tih pogresSnih informacija, kojima se
vojna invazija na Irak opravdavala u ameri¢ckim medijima, rije¢ o zavjeri na najvisoj razini
americke vlasti, §to dodatno potice ozracje paranoje u Greengrassovu filmu.

Nakon Millerove akcijske potjere za Al Rawijem po razruSenim bagdadskim zgradama,
uz odzvanjanje eksplozija bombi, pucnjeva iz vatrenog oruzja te ratnih prizora s helikopterima
i oklopnim vozilima, Miller ga napokon uspijeva Séepati, a Al Rawi naposljetku uvida da je
stjeran u kut. ,,Jesi li siguran da ovo Zele oni u Washingtonu?”2%, pita Millera, aludirajuéi na
¢injenicu da bi njegova smrt dodatno mogla razjariti iracko stanovniStvo, koje njega, a ne
Zubaidija, i dalje smatra idealnim poslijeratnim vodom, ali istovremeno implicira ¢injenicu da
bi njegova smrt mogla sprije¢iti moguénost raskrinkavanja americke lazi o programima za
oruzje za masovno uniStenje u Iraku, ¢ime bi odgovor istovremeno mogao glasiti ,,da” i ,,ne”.
Medutim, Miller u Greengrassovu filmu ne stize odgovoriti na Al Rawijevo pitanje jer se, deus
ex machina, iza ugla pojavljuje Freddy s pistoljem u ruci te ubija generala Al Rawija. ,,Sto si
to uéinio, jebemu?”?%, pita rastreseni Miller, na $to mu Freddy odgovara: ,,Nije na tebi da
odlugis §to ¢e se ovdje dogadati.”?®® Medutim, Freddyjev odgovor na engleskom jeziku moze
se, zbog ambivalentnosti jednine/mnoZine u zamjenici you, protumaciti dvojako: nije na tebi,
Milleru, Amerikancu, odluciti §to ¢e se dogoditi u ovoj situaciji s Al Rawijem, Iracaninom, bas
kao Sto nije na vama, Amerikancima, da odlucujete Sto ¢e se dogadati ovdje, s Irakom.

Na kraju filma Miller piSe izvjeStaj o svemu Sto je tijekom svoje potrage za znanjem
saznao u lraku, raskrinkavajuc¢i njime lazi vlade kojoj se obvezao sluziti. Primjerak toga
izvjestaja urucuje i Poundstoneu, koji mu na to odbrusi: ,,Ovdje ima prili¢no intrigantnih izjava.
No koji je smisao toga, Milleru? Zar mislite da ¢e vas itko poslusati?”?®* U maniri kraja
Pollackova filma Tri Kondorova dana, antagonist/Poundstone posljednji put pokuSava
zastrasiti protagonista/Millera ¢injenicom da je politicka zavjera koju nastoji raskrinkati toliko

dalekosezna da se doima nemoguéom ili nerjeSivom. Medutim, Dayne i The Wall Street

27U izvorniku: ,,What programs? There are no programs. | told your official. We dismantled everything after
‘91.” Istaknuo K. B. Slobodna zona, 2010: 1:24:29 — 1:24:41.

288 | izvorniku: ,,You sure this is what they want back in Washington?” Slobodna zona, 2010: 1:37:43 — 1:37:47.
289 U izvorniku: ,,What the fuck did you do?” Slobodna zona, 2010: 1:38:12 — 1:38:14.

290 U izvorniku: It is not for you to decide what happens here.” Istaknuo K. B. Slobodna zona, 2010: 1:38:20 —
1:38:23.

291 U izvorniku: ,, There’s some pretty strong language here. But what’s the point, Miller? Do you think anybody’s
going to listen to you?” Istaknuo K. B. Slobodna zona, 2010: 1:42:02 — 1:42:10.
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Journal te ostali kojima je e-poStom poslao taj izvjeStaj, mahom predstavnici velikih medijskih
kuca, prenijet ¢e Millerove informacije, ¢ime ¢e pravda naposljetku biti zadovoljena. Time kraj
Greengrassova filma ima pozitivno ozracje jer je istina izaSla na vidjelo, a vojnik se svojom
potragom za znanjem i pitanjem aktivnog djelovanja zaista borio za dobrobit svoje zemlje,
makar se tijekom te borbe ispostavilo da su protivnici Amerike, bas kao $to je slucaj s krajem
Limanova filma, bili u Washingotnu, D. C.-ju, a ne u Bagdadu, pruzaju¢i dodatnu podlogu za
razvoj ozraCja paranoje, dok Millerov vojni konvoj klizi bagdadskim ulicama.

Za razliku od Greengrassova filma, ¢ija ikonografija uvelike poc¢iva na prikazima
Bliskog istoka koji se najc¢esce prikazuje u glavnim medijima — oklopna vozila na ulicama
glavnih bliskoisto¢nih gradova ili pak no¢ni zra¢ni napadi na urbana podrucja — radnja filma
Jedini prezivjeli Petera Berga velikim se dijelom odvija u ruralnim podruc¢jima Afganistana.
Takoder, dok Greengrassov film sadrzi viSe disparatnih nizova koji drze narativ filma na
okupu, narativ Bergova filma prili¢no je zgusnut i pravocrtan. Urbane vizure zamjenjuju se
ruralnima, to¢nije, onima doline Korangal u Afganistanu, u kojemu se vod Specijalnih postrojbi
Ratne mornarice Sjedinjenih Americ¢kih Drzava (Navy SEAL) upusta u potragu za talibanskim
vodom Ahmadom Shahom (Yousuf Azami). Shah i njegovi talibanski suboreci sijali su strah u
dolini Korangal, koja je, zbog Cestih sukoba s radikalnim islamskim skupinama, medu lokalnim
stanovniStvom i ameri¢kom vojskom poznata i pod nazivom ,,Dolina smrti”, te su zasluzni za
smrt nekoliko pripadnika americ¢kih oruzanih snaga i dijela lokalnog stanovnistva koji bi im
pruzao pomo¢. Cetvorica pripadnika Specijalnih postrojbi odabrana su za odlazak u tu dolinu
kako bi zaustavila Shahovu strahovladu, upustaju¢i se u potragu za znanjem kako bi toga
protivnika Amerike sprijecili u njegovu daljnjem djelovanju.

Peter Berg ujedno je redatelj i scenarist filma Jedini prezivjeli, a scenarij je adaptacija
istoimena svjedoCanstva Marcusa Luttrella (punog naziva Lone Survivor: The Eyewitness
Account of Operation Redwing and the Lost Heroes of SEAL Team 10) iz 2007. godine. Bergov
scenarij uvelike se temelji na Luttrellovu svjedocenju o dogadajima, pri ¢emu su zadrzana sva
imena stvarnih osoba koja se u njemu spominju. U Helgelandovu je scenariju, na primjer, za
Greengrassov film promijenjena vecina imena stvarnih osoba iz Chandrasekaranova
biografskog prikaza i njihov se stvarni, historiografski identitet moze samo naslutiti, dok se
Berg odlucio za druk¢iji pristup. Medutim, Jedini preZivjeli razlikuje se od Slobodne zone i po
tome Sto je njegova radnja, iako uvelike smjestena u geopoliticku konstelaciju Rata protiv
terorizma, pri¢a o americkom junastvu ispric¢ana na druk¢iji nacin od Greengrassova filma, u
puno vecoj mjeri evociraju¢i motivsko-tematske komplekse prisutne u ,klasi¢nim” ratnim

filmovima kao Sto je SpaSavanje vojnika Ryana (Saving Private Ryan) (1998.) Stevena
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Spielberga ili pak televizijske miniserije Zdruzena braca (Band of Brothers) (2001.)
redateljsko-producentskog dvojca Spielberga i Toma Hanksa. Pri tome je ideoloski prikaz
junastva pripadnika americ¢kih oruzanih snaga, njihove pozrtvovnosti i zelje da se pitanjem
aktivnog djelovanja suzbije djelovanje protivnikd Amerike svakako u prvom planu, Sto
podsjeca na stereotipni prikaz filmova ¢ija je radnja smjestena tijekom Drugoga svjetskog
rata.?%

Bergov film zapocinje nizom stvarnih snimki tjelovjezbe i priprema koje pripadnici
Specijalnih postrojbi americke ratne mornarice moraju prolaziti, ¢cime se Zeli predociti njihova
snaga i sprema za zadacu koja im predstoji — stvarnu, ali i ideoloSku obranu Amerike od
njezinih protivnika. Takoder, ti prizori donekle podsje¢aju na scene mucenja zatvorenika iz
filma Zero Dark Thirty, samo Sto je ovaj put posrijedi trening izdrzljivosti kojemu se kandidati
dobrovoljno i kolektivno podvrgavaju, ¢ime se Sekspirovski protumacen pojam ,,zdruzene

braée”293

potencira ad absurdum. Neposredno zatim vidi se hekti¢an prikaz u operacijskoj sali,
gdje se izmjenjuju prizori upotrebe defibrilatora i EKG-a kako bi se spasilo krvlju prekrivenog
muskarca, za kojeg se ispostavlja da je Marcus Luttrell (Mark Wahlberg), ujedno protagonist
Bergova filma. Hekti¢nost toga prvog prizora uskoro prelazi na tekstualno odredivanje

7 X

prostornih i vremenskih koordinata na ,,tri dana ranije” i ,,Zrakoplovna baza Bagram”, $to je u
skladu s tehnikom koja se upotrebljavala i u prethodno analiziranim politickim trilerima u
ovom poglavlju. Pocetak Bergova filma sluzi uprizorivanju prisnog odnosa medu pripadnicima
specijalne postrojbe Navy SEAL koja je stacionirana u Afganistanu te njihove medusobne
odanosti u izvrSavanju ratnih zadaca.

Tijekom razvoja filmske radnje Luttrell i trojica njegovih suboraca, Michael Murphy
(Taylor Kitsch), Danny Dietz (Emile Hirsch) i Matthew Axelson (Ben Foster) odlaze na
obronke planinskog lanca Hindukus u sjeveroistocnom Afganistanu, neposredno iznad doline
Korangal, kako bi zato¢ili Shaha i sprijeCili njegovu daljnju strahovladu tim ruralnim
podru¢jem. Kao $to je ve¢ spomenuto, Luttrell i njegov vod prikazani su u punim vojnim
odorama, no njihovo je okruzenje pitomo i pitoreskno, a kontrast izmedu uzurbanosti vojne
zrakoplovne baze Bagram i spokoja planinskog krajolika gotovo da ne moze biti veci. Jedino
¢ime raspolazu jesu vlastita tjelesna sprema, vatreno oruzje koje nose sa sobom i nekoliko
dijelova opreme za satelitsku komunikaciju s vojnom bazom jer se za tu misiju smatralo da je

relativno niskog rizika te da ¢e se obaviti unutar svega jednog dana. Dakle, potraga za znanjem

292 7a vise informacija o tome usp. PARIS, 2007; BRODERICK, 2015; TANINE, 2018.
293 Za vise informacija o tome usp. GARAFOLO, 2016: 50.
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protiv protivnika Amerike naizgled ih brzo vodi do Zeljenog rezultata, a pitanje aktivnog
djelovanja sada je samo iS¢ekivanje idealnog trenutka za napad i relativno brz povratak u bazu.

Do tada relativno linearna radnja Bergova filma pocinje se intenzivirati u trenutku kada
planinski spokoj poremeti pojava trojice afganistanskih pastira — starca, tinejdzera i djecaka.
Buduci da je ocito da su i oni pripadnici talibanskog pokreta, Luttrell i ostali pripadnici njegove
postrojbe pocinju vijecati §to bi morali uciniti s njima. Ubiti ih, zavezati ih za stabla i nastaviti
s misijom (Sto predstavlja moralnu dilemu) ili ih pustiti na slobodu te dovrSiti misiju? Na
Axelsonovo pitanje o tome Sto bi se dogodilo da netko otkrije grobnicu s tijelima afganistanske
djece u njima, Luttrell mu odgovara: ,,Zna$ 5to bi se dogodilo. Sto misli§? Da ¢e ovo sranje
ostati privatno? Ha? Vijesti o tome prenijet ¢e se diljem jebenog svijeta. CNN, u redu?
'Pripadnici SEAL-a ubijaju djecu.' To ¢e zauvijek ostati jebena pri¢a.”?** Uvodenje diskursa
predstavnika medija, u ovom slucaju medijske ku¢e CNN, dvojak je: s jedne strane predstavlja
trenutno podsjecanje na politicku stvarnost i reperkusije koje bi, kako njihov vod, tako i cijele
Specijalne postrojbe ratne mornarice, mogli imati, dok s druge strane fingira kao neposredno
razrjeSenje moralne dileme, iako rezultat nije suviSe moralan jer se od ubijanja maloljetnika
odustaje samo zbog mogucnosti da bi taj ¢in naposljetku mogao biti otkriven i medijski
eksponiran. ,,Pravila o sudjelovanju u vojnim operacijama nalazu da ih ne smijemo taknuti”%®,
dodaje Luttrell i time okoncava raspravu medu ostalim pripadnicima voda. Mo¢ medija time
se posreduje ve¢ u samom potencijalu koji imaju, slicno kao u filmu Martovske ide, bez obzira
na to je li djelo ve¢ pocinjeno ili nije, ali i eticki kodeks ratovanja koji nijedan ,,pravi americki
vojnik” nece i ne smije prekrsiti, ¢ime se ideologija nanovo potencira.

Odlucivsi se za pustanje trojice pastira na slobodu, Luttrell kao zapovjednik voda krivac
je Sto su se talibanske snage prisutne u dolini obrusile na njih. Iako daleko od ,,klasi¢nih” ratnih
poprista iz filmova ratnog Zanra, vizualna rudimentarnost u Bergovu filmu, liSena vizualno
impresivnih scena eksplozija, oklopnih vozila i gomile vojnika, dodatno isti¢e ¢injenicu da se
rat, koliko god naizgled masovan okr$aj bio, ustvari uvijek naizmjeni¢no vodi izmedu svega
nekolicine ljudi. Medutim, istovremeno Sse postavlja pitanje svojevrsnog quid pro quo, o tome
kako ,,nijedno dobro djelo ne prolazi nekaznjeno”. ,,Mislim, nije li to nacin na koji stvari

funkcioniraju? Da se dobre stvari dogadaju dobrim ljudima?”’?%, pita se Murphy, izrazavajuéi

2%4 U izvorniku: ,,You know then what. What do you think? This shit’s gonna be private? Huh? It’s gonna be out
there for the whole fucking world. CNN, okay? ‘SEALSs kill kids.” That’s the fucking story forever.” Istaknuo K.
B. Jedini preZivjeli, 2013: 41:59 — 42:09.

2% U izvorniku: ,,Rules of Engagement says we cannot touch them.” Jedini prezivjeli, 2013: 42:46 — 42:48.

2% U izvorniku: ,,I mean, isn’t that how things work? Good things happen to good people?” Jedini preZivjeli,
2013: 49:26 — 49:30.
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time i razmisljanja ostalih dvojice pripadnika voda, Dietza i Axelsona, te nadajuci se karmickoj
ravnoteZi stvari, no istovremeno propitkuju¢i univerzalnu moralnost koja se odnosi na
ratovanje te jesu li stvari — postedivanje zivotd maloljetnika — bas u svakom slu¢aju opravdan
i ispravan nacin postupanja. ,,Vidi$? To je znak da nas Bog ¢uva”2®’, govori Luttrell Murphyju
nakon §to se strovale niz liticu, a nekoliko metara dalje pronalazi svoju pusku kako bi mogao
nastaviti svoj ,,éasni boj”. Luttrell se u svojem gotovo slijepom vjerovanju vojnom kodeksu
ratovanja i odanosti idealima pokornosti drzavi kojoj sluzi, njezinim pravilima i opéeljudskom
moralnom kompasu, ¢ak i prema protivnicima Amerike, ustvari pokazao kao ,,idealan americki
ratnik” koji zbog svojeg pitanja aktivnhog djelovanja i zasluzene ,,BoZje providnosti”
naposljetku zasluzuje da bude ono Sto i sam naslov filma proklamira — ,,jedini prezZivjeli”.

Kao Sto su se i pribojavali, pastiri pusteni na slobodu dojavljuju poziciju Luttrella i
njegova voda talibanima prisutnima u njihovu selu, a nedugo ih zatim talibanski borci
opkoljuju. Mizanscena Sumskog planinskog predjela te opre¢nost SEAL-ovaca u punoj
suvremenoj vojnoj odori te talibana u njihovoj tradicionalnoj no3nji iznova sluzi kao dodatan,
rudimentaran i dihotomican prikaz ratovanja. lako se ovi dogadaji odvijaju u 2005. godini,
mogli bi se odvijati i nekoliko desetljeca, pa ¢ak i stoljeca ranije. Univerzalnost ratnih zbivanja,
ali i ustrajnosti i izdrZljivosti protiv neprijatelja, protivnika Amerike, tako su predoceni i u
najsurovijim uvjetima. Komunikacija s bazom u Bagramu prekinuta je, a jedino na Sto se
Luttrell i njegovi suborci mogu osloniti jesu ustrajnost i izdrzljivost koje su, dobrim dijelom,
stecene 1 tijekom brutalnih treninga, prikazanih pocetkom filma. Njihova potraga za znanjem
i pitanje aktivnog djelovanja odveli su ih u zasjedu s protivnicima Amerike, u mjestu koje je
zemljopisno na drugom kraju svijeta od Amerike, no ameri¢ke su vrijednosti i dalje u njima
prisutne. ,, Ti moZe$ umrijeti za svoju zemlju, ali ja ¢u Zivjeti za svoju”2%8, govori Axelson,
niSane¢i talibanskog protivnika koji je upravo ispalio hitac iz raketnog bacaca na njega,
aludiraju¢i time na borbu do posljednje trunke snage koju ¢e poduzeti za spas i obranu Amerike.

Izraz ameri¢kog ekscepcionalizma, koji se ocituje u liku protagonista Marcusa
Luttrella, istie se i u scenama nakon Sto ostala trojica pripadnika njegova voda poginu, kada
ga lokalno afganistansko stanovnisStvo spaSava te skriva od talibana u jednoj od svojih ruralnih
stracara, onoj Mohammada Gulaba (Ali Suliman). Unato¢ Cinjenici $to je smrtno ranjen,
Luttrell sa sobom i dalje ima ru¢nu granatu, kojom prijeti stanovnicima kojima se ne svida

njegov boravak u njihovu selu jer bi talibanski borci, protivnici Amerike, u svakom trenutku

297 U izvorniku: ,,You see? God’s looking out for us.” Jedini prezivjeli, 2013: 1:02:23 — 1:02:25.
2% U izvorniku: ,,You can die for your country, but I’m going to live for mine.” Istaknuo K. B. Jedini preZivjeli,
2013: 1:11:40 — 1:11:42.
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mogli do¢i po njega, americkog protivnika. Takoder, Luttrell sdm sebi vadi krhotine i Srapnele
iz noge, a naposljetku je, zbog jezi¢ne barijere, i prepusten sebi te steCenom vojnom umijecu i
iskustvu. U tomu, drugom dijelu filma uloge su prikazane dihotomicno i arhetipski: Luttrell,
iako na granici izmedu Zivota i smrti uslijed zadobivenih ozljeda, i dalje ima funkciju
americkog prosvjetitelja ,,zaostalom” lokalnom stanovniStvu, donekle evociraju¢i dzingoisticki
prikaz stanovnika Bliskog istoka iz filma Ratna pravila Williama Friedkina. Nakon sto Gulab
prstom pokaze na njegovu vojnu odoru s ameri¢kom zastavom, Luttrell mu odgovara da dolazi
iz savezne drzave Teksas. Nakon Sto mu Gulab ponovi isto pitanje, Luttrell odgovara: ,,Da,
Teksas. Amerika je Teksas, da.”?®® Gulabov — u filmu neimenovani — sin (Rohan Chand) za
njime krnje ponavlja: ,, Teks”3%, na $to ga Luttrell ispravlja: ,, Teksas”3, a bliskoistocno dijete
zatim, napokon, za Luttrellom/Amerikancem ponavlja tocan naziv njegove mati¢ne savezne
drzave. Takoder, ova se scena moze protumaciti kao karakteriziranje Amerike kao ,,Divljeg

zapada”, po kojemu je Teksas iz filmskog Zanra vesterna ponajvise poznat (v. Slika 24.).

Slika 24. Prst Mohammada Gulaba (Ali Suliman) koji pokazuje na ameri¢ku zastavu na vojnoj odori
Marcusa Luttrella (Mark Wahlberg) u filmu Jedini preZivjeli (2013.) Petera Berga. lako Gulab Luttrellu
pruza utociste, uloge Amerikanca i Afganistanca dihotomi¢no su i stereotipno prikazane:
Amerikanac/prosvijetitelj, Afganistanac/neuk, $to potkrjepljuje pojam o ameri¢kom ekscepcionalizmu
u Bergovu filmu.

Na kraju Bergova filma dolazi do klasi¢nog obrata ratnih filmova: Luttrellovi suborci iz
bagramske zrakoplovne baze dolaze osloboditi njega i selo od talibanske tiranije, a na odlasku

se Luttrell, odjeven u bijelu halju lokalnog stanovniStva, zahvaljuje Gulabu na pomo¢i i

2% U izvorniku: ,,Yes, Texas. America is Texas, yes.” Istaknuo K. B. Jedini prezivjeli, 2013: 1:44:40 — 1:44:42.
300 U izvorniku: ,, Tex.” Jedini prezivjeli, 2013: 1:44:43 — 1:44:44,
301 U izvorniku: ,, Texas.” Jedini prezivjeli, 2013: 1:44:45 — 1:44:46.
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skroviStu koje mu je pruzio. Za posljednju scenu filma ispostavlja se da je ujedno veé
spomenuta prva, kada medicinsko osoblje defibrilatorom oZivljava smrtno ozlijedenog
Luttrella. Tehnikom voiceovera preko tih prizora postavljen je glas Luttrella/Wahlberga, koji
odaje pocast svojim palim suborcima te podsjeca na to da, bez obzira na Sto se dogodi, vojnik
ne smije zaboraviti da ,,[...] nikad nije izvan borbe”3%, sto je nalik zavrsnoj redenici bojnika
Bennetta Marca u Demmeovu Mandzurijskom kandidatu kako u ,,svakom ratu postoje Zrtve”.
Tom kona¢nom izjavom naglasava se ¢injenica da borba protiv protivnika Amerike uvijek traje
I da potraga za znanjem o tome gdje se oni nalaze nikad nije okon¢ana, ve¢ da se samo pitanjem
aktivnog djelovanja domovina moze od njih zastititi, ¢ime se ideoloSka obojenost Bergova
filma ocituje 1 na njegovu koncu.

Zaklju¢no ovom potpoglavlju moze se utvrditi da Greengrassov i Bergov politicki triler
s ratnim motivsko-tematskim kompleksom njemu pristupaju na druk¢ije nacine. Dok je kod
Greengrassova filma rije¢ o politickom trileru koji se u vecoj mjeri oslanja na elemente
filmskog Zanra trilera — razvoj radnje, mizanscena, odnosi izmedu likova — Bergov je film
politicka sublimacija filmskog Zanra trilera, koji je vise nalik ,,¢istim” ratnim filmovima, no
zbog svoje se strukture ipak moze uvrstiti u podzanr politi¢kog trilera. Kao Sto je spomenuto u
uvodu ovog potpoglavlja, ratna tematika, iako klju¢na za shvacanje politickog trilera u
suvremenoj ameri¢koj kinematografiji, iznimno je hibridan izdanak ovoga filmskog podzanra
te uvelike meandrira izmedu klasi¢no shvacenog ratnog filma, nalik ve¢ spomenutima s temom
Drugoga svjetskog rata, i trilera, pri ¢emu je tema politickog, uslijed ratnog motivsko-
-tematskog kompleksa, samorazumljiva za obje ove Zanrovske kategorije. Takoder, s obzirom
na to da je rat kao motivsko-tematski kompleks ujedno dulje prisutan u povijesti (americke)
kinematografije od ostalih Cetiriju, ne ¢udi §to je njegova povezanost s ,,maticnim” filmskim
Zanrom najizrazenija, iako, kao Sto se ocituje na primjerima Greengrassova i Bergova filma, u
miljeu suvremenih politi¢kih trilera postoje odredene ikonografske razlike u tomu motivsko-

tematskom kompleksu.

5.5. Zvizdaci i politika — Snowden (2016.) i lzvjeStaj (2019.)
Posljednje potpoglavlje ovoga analiti¢kog poglavlja disertacije tematizira relativno nov pojam
u politi¢koj 1 druStvenoj strukturi kasnog 20., ali ponajvise 21. stoljeca, iako se njegovi pocetci

mogu pratiti unatrag do Prvoga svjetskog rata i donoSenja Zakona o Spijunazi (Espionage Act)

302U izvorniku: ,[...] never out of the fight.” Jedini prezZivjeli, 2013: 1:52:04 — 1:52:06.
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tijekom 1917. godine.3®® Kathryn Bolkovac, Julian Assange, Edward Snowden ili Daniel J.
Jones svojim su djelovanjem i istupima razotkrili krSenja medunarodnih pravnih konvencija
(Bolkovac), objavili americke vojno-obavjeStajne informacije (Assange), raskrinkali
dalekosezna krSenja privatnosti americkih drzavljana (Snowden) i ustrajali na objavljivanju
to¢nih informacija u okviru CIA-ina mucenja politi¢kih i ratnih zatvorenika (Jones), ¢ime su
narusili do tada prevladavajuci status quo unutar drzavne politike te skrenuli pozornost na
nepravilnosti, neuskladenosti i propuste tijela izvrSne vlasti. Zvizdaci koji su spomenuti u ovom
nizu navedeni su zbog Cinjenice Sto su o njihovim djelima ve¢ snimljeni politicki trileri u
americ¢koj kinematografiji, kao i zato Sto su informacije koje su pustili u javnost imale velik
medijski odjek i dovele izvrS$nu vlast, u veéini ovih slu¢ajeva americku, u nepovoljan polozaj.
Medu ostale zvizdace u novijoj povijesti, 0 kojima (joS) nisu snimljeni politi¢ki trileri/filmovi,
posebno se moze ubrojiti Brittany Kaiser, bivSa direktorica poslovnog razvoja drustva
Cambridge Analytica, koje je propalo nakon $to se saznalo da su putem zloupotrebe podataka
s druStvene mreZze Facebook utjecali na referendum o Brexitu u Ujedinjenoj Kraljevini te
americke predsjednicke izbore tijekom 2016. godine.?** Zbog &injenice §to je djelovanje
zvizdaCa izravno povezano s najviSim politickim duznosnicima ili najdalekoseznijim
politi¢kim djelovanjem, ne ¢udi $to su pri¢e o njihovu djelovanju kao stvorene za politi¢ke
trilere.

lako su zvizda¢i predmetom filmskih uradaka u ameri¢koj kinematografiji veé
odredeno vrijeme — Silkwood (1983.) Mikea Nicholsa o nuklearnoj zvizdacici Karen Silkwood
(Meryl Streep), Probudena savjest (The Insider) (1999.) Michaela Manna o duhanskom
zvizdacu Jeffreyju Wigandu (Russell Crowe) ili pak Dousnik! (The Informant!) (2009.)
Stevena Soderbergha o zvizda¢u Marku Whitacreu (Matt Damon), koji je razotkrio namjestanje
cijene lizina — i iako postoje novija znanstvena istrazivanja 0 ovomu motivsko-tematskom
kompleksu unutar filmologije, o¢igledno je da je to tema koja ¢e u narednom razdoblju dobivati
sve vedi istrazivacko-analiti¢ki znacaj. Sasa Mileti¢ u svojem ¢lanku ¢ak postavlja pitanje moze
li se ,,zvizdac¢ki film” smatrati samostalnim zanrom>" unutar americke kinematografije, iako
se u daljnjem analitickom radu ovog potpoglavlja nastoji pokazati da je motiv ,,zvizdaca”
ustvari dio jednog od ukupno pet motivsko-tematskih kompleksa politiCkog trilera u
suvremenoj americkoj kinematografiji. Kao istrazivacki korpus za potkrjepljivanje te tvrdnje

posluzit ¢e filmovi Snowden i lzvjeStaj, zbog donekle razliCitih, no svejedno sli¢nih

303 Za vise informacija o tome usp. GARDNER, 2016.
304 Za vise informacija o tome usp. KAISER, 2019.
305 Za vise informacija o tome usp. MILETIC, 2021.
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ikonografskih, ideoloskih i narativnih odrednica koji se o¢ituju u njima, bas kao i motivsko-
-tematskog kompleksa kojemu pripadaju, pri ¢emu se neée poblize tematizirati filmovi kao §to
su Zvizdacica (The Whistleblower) (2011.) Laryse Kondracki o Kathryn Bolkovac, Tajne petog
staleza (The Fifth Estate) (2013.) Billa Condona o Julianu Assangeu ili Mutne vode (Dark
Waters) (2019.) Todda Haynesa o Robertu Bilottu, koji takoder tvore dio ovoga korpusa i koje
je potrebno istaknuti kao smjernice za daljnja istrazivanja o0 ovomu motivsko-tematskom
kompleksu.

Film Snowden Olivera Stonea zapoc¢inje ustvari ,,krajem” radnje, odnosno hotelskom
sobom u kojoj se u lipnju 2013. godine skriva trenuta¢no najtrazenija osoba u Americi.
Medutim, ta hotelska soba Edwarda Snowdena (Joseph Gordon-Levitt) nalazi se na drugom
kraju svijeta, u Hong Kongu, gdje americke vlasti nemaju (izravnu) jurisdikciju. Neposredno
prije potajno se susreo s redateljicom dokumentarnih filmova Laurom Poitras (Melissa Leo) i
novinarom Glennom Greenwaldom (Zachary Quinto), a u ruci je pri tome vrtio Rubikovu
kocku, motiv koji ¢e u velikoj mjeri obiljeziti daljnju filmsku radnju. Snowden Zeli ispri¢ati
svoju — do tada svjetskoj javnosti joS nepoznatu — pricu o tome kako je dospio u Hong Kong,
zasto se s Poitras i Greenwaldom mora nalaziti potajno te za koje sve zlo¢ine i zloupotrebe
ovlasti optuzuje americke vlasti i obavjeStajne agencije. Potencijalni izdajica americke
domovine tako se na prvi pogled doima kao netko tko je iz prikrajka potkopavao trenuta¢ni
status quo i nacin na koji se Amerika zalaze za jamcenje globalnog reda i mira, zbog Cega
zacuduje Sto je kod Snowdena rije¢ o nekadasSnjem republikancu i konzervativcu, isprva
vojniku, s karijerom koja je bila prerano okoncana zbog zdravstvenih razloga, te jednom od
najvaznijih djelatnika ameri¢kih sigurnosno-obavjestajnih agencija, ClIA-e, no poglavito
americke Nacionalne sigurnosne agencije (National Security Agency), za koju je do prije ni
godinu dana, gledano unutar filmskog narativa, bio radio.

Edward Snowden na pocetku Stoneova filma prikazuje se kao zaljubljenik u racunalnu
tehnologiju, osoba koja nema o¢itih poroka — ,,Ne pijem niti uzimam droge”3% — i koja svojoj
zemlji zeli pomo¢i da svijet uéini boljim. ,,Vjerujete li da su Sjedinjene Americke Drzave
najbolja zemlja na svijetu?”3%’, pita ga sluzbenica ClA-e dok je spojen na poligraf, na §to i sim
stroj izdaje podatak da je Snowdenov potvrdni odgovor to¢an. Kada ga zamjenik direktora

ClA-e Corbin O’Brian (Rhys Ifans) tijekom zavrSnog intervjua pita koji mu je dan bio

308 U izvorniku: ,,I don’t drink or do drugs.” Snowden, 2016: 12:30 — 12:31.
307 U izvorniku: ,,Do you believe the United States is the greatest country in the world?” Snowden, 2016: 7:56 —
7:59.
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najvazniji u Zivotu, Snowden bez ustru¢avanja odgovara: ,,11. rujna.”3% Iako se ¢inilo da su
rezultati Snowdenova poligrafskog testa, njegovo napredno ra¢unalno znanje te domoljublje
dovoljni da ga se primi u redove djelatnika CIA-e, O’Brian mu odgovara: ,,To nije dovoljno.
Obicno. Ali ovo nisu obi¢na vremena. Bombe nece zaustaviti terorizam, ve¢ mozgovi, a njih
nemamo ni priblizno dovoljno. Dat ¢u vam priliku, Snowdene.”%% Cinjenica da su ,,mozgovi”
koji djeluju iz pozadine jednako potrebni poput ,,miSi¢a” na suvremenim ratnim poljima,
dapace, mozda jos i vazniji, kako se moze iscitati iz O’Brianove izjave, dodatno naglasava
spoznaju da su klasi¢ni nacini ratovanja upotpunjeni i zaostreni onim digitalnima te da se rat
ne vodi (samo) na Bliskom istoku, ve¢ posvuda. ,,Prve linije bojisnice u globalnom ratu protiv
terorizma nisu u Iraku ili Afganistanu. One su ovdje. U Londonu, Berlinu, Istanbulu... Bilo
koji posluzitelj, bilo koja veza... Suvremeno je bojiste posvuda.”3

Snowdenov rad unutar ClA-e takoder ga dovodi u neposredan dodir s moralnim i
etickim dvojbama u pogledu onoga §to trenuta¢no radi. Na O’Brianovo pitanje skupini drugih
novopridoSlica u CIA-i je li ono Sto bi se od njih traZilo da rade protuzakonito, jedan od njih,
Rio, odgovara kako bi se time kr§io Cetvrti amandman Ameri¢kog ustava. ,,TO je potpuno
toéno, Rio. Sto znadi da va$ vrhovni zapovjednik oruzanih snaga, predsjednik Sjedinjenih
Ameri¢kih Drzava, kr$i zakon. To pokusavate reéi, zar ne, Rio?”%"* Cinjenica da se operacije
nezakonita prikupljanja podataka i pra¢enja americ¢kih drzavljana, koje posebna racunalna
jedinica u kojoj ¢e Snowden raditi, provode pod izravnom naredbom americkog predsjednika
(tada Georgea W. Busha), no i da su one senzacionalizirane i iskrivljene putem predstavnika
medija, kako O’Brian navodi, govori u prilog tomu da su ustvari takvi izvjestitelji protivnici
Amerike te da, prema Sirokom shvacéanju predsjednickih ovlasti®*?, predsjednik ustvari ne moze
pociniti takve pogresSke. Sli¢no republikansko ozracje vidljivo je i ranije u filmu, tijekom
Snowdenova razgovora s O’Brianom, kada se u pozadini moze vidjeti fotografija predsjednika
Busha. Kasnije, kada ¢e upoznati Hanka Forrestera (Nicolas Cage), CIA-ina stru¢njaka za
enkripcijske sustave liberalnijeg svjetonazora, u njegovu ¢e se uredu pokraj vrata, Snowdenu

zdesna, vidjeti crno-bijela fotografija predsjednika Johna F. Kennedyja, jednog od omiljenih

308 U izvorniku: ,,9/11.” Snowden, 2016: 8:18 — 8:20.

30% U izvorniku: ,,1t’s not enough. Ordinarily. But these are not ordinary times. Bombs won’t stop terrorism, brains
will, and we don’t have nearly enough of those. I’m gonna give you a shot, Snowden.” Istaknuo K. B. Snowden,
2016: 9:55 - 10:19.

310 U izvorniku: ,,The front lines in the global war on terror are not in Iraq or Afghanistan. They’re here. In London,
Berlin, Istanbul... Any server, any connection... The modern battlefield is everywhere.” Istaknuo K. B. Snowden,
2016: 9:55 - 10:19.

311 U izvorniku: ,,That’s absolutely right, Rio. Which means your Commander-in-Chief, the President of the
United States, is breaking the law. That is what you’re saying, isn’t it, Rio?” Snowden, 2016: 20:18 — 20:30.

312 Za vise informacija o tome usp. NELSON, 2008.
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likova Stoneova kinematografskog opusa, ¢ime je ikonografska republikansko-demokratska,
odnosno desno-lijeva dihotomija unutar Stoneova filma jasno postavljena. Snowden, koji se
nasao u njezinu srediStu, u svojoj ¢e potrazi za znanjem dokuciti za koju ¢e se od tih dviju
politickih opcija naposljetku odluciti.

U Stoneovu se filmu o ratu na Bliskom istoku i neprestanoj teroristi¢koj prijetnji govori
kroz prizmu podataka i informacija te njihove vaznosti za suzbijanje daljnjih teroristi¢kih
napada. Dapace, terorizam se smatra kratkotrajnom prijetnjom kojom ¢e se poloziti temelji za
novi geopoliti¢ki poredak koji se, ponovno, nece voditi (samo) na stvarnim bojistima, ve¢ i u
digitalnoj sferi. Digitalna prijetnja, u okviru koje se krSe prava pojedinaca/gradana na slobodu
protoka informacija i zastitu njihove privatnosti, tako postaje opravdanjem za visi cilj, koji se
izrazava time da se Ameriku zastiti od ,,nevidljivih” prijetnji izvana te da se ocuva njezin primat
u geopolitickom poretku. Kada Bush govori o tome da neprijatelj moze napasti ,,bilo kada” i
da je ,,nevidljiv”, to ujedno sluzi kako eksplikaciji neo¢ekivanosti teroristickog ¢ina (u smislu
napada 11. rujna), tako i mogucnosti internetske infiltracije.

Tako O’Brian Snowdenu ponovno naglasava vaznost njegove uloge u sprjecavanju da
do toga dode: ,,Za 20 godina Irak ¢e biti paklena rupa do koje nikomu nece biti stalo. Terorizam
je kratkotrajna prijetnja. Stvarne prijetnje dolazit ¢e iz Kine, Rusije, Irana, i to u obliku
ubacivanja SQL-a [strukturirani upitni jezik, K. B.] i zlonamjernog softvera. Bez umova kao
§to je tvoj, ova ¢ée zemlja biti raskomadana u kibernetickom prostoru.” 3t Spominjanje
,klasi¢nih” americkih neprijatelja istovremeno stvara ozracje nalik hladnoratovskom s jedne te
paranoje s druge strane. Je li Hladni rat zbilja okon¢an? Je li novi na pomolu? Granice
»stvarnoga” i ,,digitalnog” svijeta postaju sve poroznijima, a digitalna, softverska prijetnja
izjednacava se s teroristiCkom, oruzanom. lzjave u Stoneovu filmu daju naslutiti kako ¢e bez
aktivnog, iako zakonski ambivalentnog, djelovanja ,,pojedinaca” kao Sto je Stone protivnici
Amerike naposljetku i ubuduce ,,pobjedivati”.

Upravo uz ta saznanja Snowden u prvoj polovici Stoneova filma revno ispunjava
obveze koje su mu u okviru NSA-e zadane, u koju je u meduvremenu presao zbog Cinjenice
Sto bi se njegovo umijeée ondje bolje moglo iskoristiti. U sceni kada uniStava CD-ove koji
sadrZe tajne podatke, prilazi mu njegov suradnik Gabriel Sol (Ben Schnetzer) i pita ga: ,,Dode

li ti ikada da provjeri$ neki od njih? Da vidi$ koju ¢e$ to ludu tajnu misiju ubijanja mozda

313 U izvorniku: ,,In 20 years, Iraq will be a hellhole nobody cares about. Terrorism’s a short-term threat. The real
threats will come from China, Russia, Iran, and they’ll come as SQL injections and malware. Without minds like
yours, this country will be torn apart in cyberspace.” Istaknuo K. B. Snowden, 2016: 25:44 — 26:03.
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izbrisati iz povijesti?”’3** | njegov neizgovoreni odgovor ustvari glasi ,,ne” — Snowden ée samo
izvrSavati ono $to mu je naredeno, bez propitkivanja $to bi time mogao uciniti ili koje ¢e
potencijalno zlodjelo ,,izbrisati iz povijesti”, na §to ¢e odgovor dati, kao §to ¢e biti navedeno,
na samom kraju filma. Snowdenova isprva nepokolebljiva vjera biva uzdrmana nakon $to mu
Sol, koji ga zbog njegova neiskustva i igre rije¢i s njegovim prezimenom proziva
»Snjeguljicom” (Snow White), objaSnjava kako softver za pracenje i prikupljanje podataka

zaista funkcionira:

SoL: Zamisli si to kao pretraZivanje putem Googlea, samo 5to, umjesto pretrazivanja iskljucivo
onoga $to su ljudi uéinili javnim, pretraZzujemo i sve ono $to nisu. E-poSta, razgovori, SMS-ovi,
Sto god.

SNOWDEN: Dobro, ali koji ljudi?

SoL: Cijelo kraljevstvo, Snjeguljice.3

Slika 25. Filmski prikaz crne rupe u koju se ulijevaju nizovi podataka, koja se u sljede¢em kadru stapa
u oko Edwarda Snowdena u filmu Snowden (2016.) Olivera Stonea. Ovime se takoder simbolizira
veli¢ina mo¢i koju drZavni aparat ima u pogledu nadzora podataka, na Sto je ve¢ aludirao film Specijalni
izvjestaj (2002.) Stevena Spielberga.

Snowden na temelju razgovora sa Solom pocinje uvidati da nadzor podataka i informacija nije
usmjeren samo na protivnike Amerike, ve¢ i na sdmo americko stanovnistvo, ¢ime se
Snowdenova potraga za znanjem i ozra¢je paranoje pocinju intenzivirati. Isto ponavlja dok u
Hong Kongu pokuSava dokumentaristici Poitras objasniti razmjer koji Solovo ,cijelo

kraljevstvo” obuhvaca: ,,NSA ustvari prati svaki mobilni telefon na svijetu. Bez obzira na to

314 U izvorniku: ,,You get curious to check one out? See what kind of crazy-ass covert kill mission you might be
erasing from history?” Snowden, 2016: 33:15 — 33:21.

315 U izvorniku: ,,SoL: So think of it as a Google search, except instead of searching only what people make public,
we’re also looking at everything they don’t. So... Emails, chats, SMS, whatever. / SNOWDEN: Yeah, but which
people? / SoL: The whole kingdom, Snow White.” Istaknuo K. B. Snowden, 2016: 35:12 — 35:25.
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tko si, svaki dan svojeg Zivota sjedi$ u bazi podataka, spreman na to da te netko pogleda. A tu
nije rije¢ samo o teroristima ili drzavama ili korporacijama, ve¢ o tebi.”3*® U Stoneovu je filmu
taj beskonac¢ni priljev informacija prikazan u obliku beskrajnih nizova koji se slijevaju u
orijaSku crnu rupu, da bi se na kraju ispostavilo da je ustvari rije¢ o Sarenici oka, i to
Snowdenova, Kkoji je naposljetku sudjelovao u ,,kradi” tih podataka te ih mogao ,,gledati” (v.
Slika 25. str. 206).

Snowdenov prelazak iz konzervativnog u liberalni tabor tako je okoncan, za §to je
dijelom zasluzna i njegova djevojka Lindsay Mills (Shailene Woodley), koja s njime putuje
diljem svijeta te mu pruza podrSku u velom tajne obavijenu poslu koji obavlja za americku
vladu. Otpocetka liberalna svjetonazora, Mills, dok na pocetku filma prolaze medu
prosvjednicima pred Bijelom ku¢om, govori konzervativnom Snowdenu koji ne odobrava
takvo okupljanje: ,,Propitkujem nasu vladu. To je ono Sto radimo u ovoj zemlji. To je nacelo na
kojemu smo utemeljeni.”®!’ Pozivajuéi se na temeljne odredbe ameri¢kog ustava i dobroga
gradanskog postupanja, Snowden isprva odbacuje Millsina razmisljanja, no tijekom njegove
potrage za znanjem one postaju sve veéim dijelom njegova pitanja aktivnog djelovanja.
Takoder, njegova ljubavna veza s Mills postaje odrazom zbivanja s kojima je suoc¢en na svojem
radnom mjestu: njihova neprestana seljenja diljem svijeta zbog sluzbene duznosti — izmedu
ostalog, u Svicarsku i Japan — te uznemirenost koju zbog informacija koje u okviru svoje
potrage za znanjem otkriva suocavaju ljubavni par s golemim izazovima. Nakon prekida veze
u Japanu, Snowden napusta svoju poziciju unutar NSA-e u Japanu seli natrag u saveznu drzavu
Maryland, gdje ponovno pocinje raditi za CIA-u, no Snowden i Mills nedugo zatim ponovno
zapocinju vezu i sele na Havaje, gdje Snowden ponovno pocinje raditi za NSA-u.

Na Havajima, u sigurnosno-obavjestajnom kompleksu naziva Tunel (The Tunnel),
Snowden ulazi u svoju posljednju fazu potrage za znanjem. Svjestan ¢injenice da svatko, bez
obzira na to je li osumnji¢en ili kriv za zlodjelo protiv drzave, moZe postati predmetom
promatranja i nadzora, Snowdenovo pitanje aktivnog djelovanja uvelike je sputano, poglavito
zbog okolnosti Sto zna da su neprijatelj protiv kojeg se mora boriti upravo americka vlada i
njezine obavjestajne agencije za koje radi te da je on ,tek pojedinac”. Takoder, u kasnijem
razgovoru s Poitras i Greenwaldom u Hong Kongu, na pitanje o tome zasto se sve ovo dogada

sada, a ne, iz aspekta filmske radnje gledano, prije nekoliko godina, otkriva kako se njega i

316 U izvorniku: ,,The NSA is really tracking every cell phone in the world. No matter who you are, every day of
your life, you’re sitting in a database just ready to be looked at. And not just terrorists, or countries, or corporations,
but you.” Snowden, 2016: 1:00:36 — 1:01:04.

817 U izvorniku: ,,I’m questioning our government. That’s what we do in this country. That is the principle that we
were founded on.” Istaknuo K. B. Snowden, 2016: 19:05 — 19:12.
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njegove suradnike zastraSivalo sudbinama drugih zvizdac¢a koji bi u medije istupili s optuzbama
protiv NSA-e, tijekom Cega se prikazuje montaza stvarnih medijskih isje¢aka Billa Binneyja,
Eda Loomisa i Kirka Wiebea, trojice viSih duznosnika agencije, koji su ulozili prigovore protiv
zloupotrebe polozaja i prekoracenja ovlasti, a zatim je njihove domove pretrazio FBI. ,,Bio je
tu i Thomas Drake. Poput ostale trojice, Drake je pokuSavao promijeniti stvari iznutra. No kada
nista nije upalilo, obratio se medijima. Stoga su ga optuzili u okviru Zakona o Spijunazi, a mi
smo bili Sokirani. Cijela obavjestajna zajednica.”®!® Ozra¢je paranoje koje se time stvara i
gotovo talacki suodnos vodstva NSA-e i zaposlenika koji zele prokazati njezine metode govore
u prilog tome da je pitanje aktivnhog djelovanja sputano drzavnim okovima te da tvori
paranoican zacarani krug izmedu rada za drzavu ili progona od drzave.

Kona¢na odluka o Snowdenovu pitanju aktivnog djelovanja donesena je kada tijekom
rada u Tunelu saznaje da jedan od programa, na Cijem je stvaranju i sam radio, naziva Epic
Shelter, sluzi americkoj vojsci i njezinim upravlja¢ima bespilotnih letjelica za pracenje stanja
na neprijateljskom i ratnom terenu uzZivo. Kada jo$ iz videorazgovora s O’Brianom shvati da
su on i Mills mete internetskog nadzora obavjeStajnih agencija, odlucuje svoju potragu za
znanjem proSiriti pitanjem aktivnog djelovanja. U tomu se trenutku Snowden opredjeljuje dati
konac¢an odgovor na Solovo pitanje o ,,brisanju misija ubijanja iz povijesti” te odlucuje stati im
na kraj. Posljednji dan rada u Tunelu kopira podatke na prijenosnu Karticu te je, lukavstinom,
krijumcari iz obavjestajnog kompleksa, i to u Rubikovoj kocki. ProSavsi kontrolne tocke bez
poteskoca, prikazuje se scena Snowdenova prelaska ,,iz tame u svjetlo”, kada ga obasja
havajsko sunce i kada zna da je ucinio pravu stvar.

Nakon $to ameri¢ka podruznica britanskih novina The Guardian objavi pri¢u i
dokumente koje je Snowden prokrijumcario iz Tunela, Stoneov film zavrSava nizom intervjua
sa Snowdenom-bjeguncem, koji, igrom slucaja, zavrSava u Rusiji, starom americkom
neprijatelju koji mu pruza utociste. ,,Mislim da je najveci strah za Ameriku koji u pogledu
ishoda ovih obznanjivanja imam jest da se nista nece promijeniti”*°, izjavljuje u intervjuu za
CNN, naglasavajuci time jednu od najveéih bojazni s kojom se filmski likovi u politi¢kim
trilerima suvremene americke kinematografije suocavaju u pogledu njihova pitanja aktivnog
djelovanja: opstanak statusa quo i izostanak promjena nabolje unato¢ riskantnim, katkad i po

Zivot, naporima koje su ulozili. Stoneov film zavr§ava montazom stvarnih medijskih isjecaka

318 U izvorniku: ,, Then there was Thomas Drake. Like the other three guys, Drake was trying to change things
from the inside. But when nothing worked, he did go to the press. So, they hit him with the Espionage Act, and
we were shocked. The whole intel community.” Istaknuo K. B. Snowden, 2016: 1:07:23 — 1:07:37.

319 U izvorniku: ,,The fear that | think | have most in regards to the outcome for America of these disclosures is
that nothing will change.” Istaknuo K. B. Snowden, 2016: 1:54:12 — 1:54:22.
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koji su uslijedili nakon objavljivanja Snowdenovih otkri¢a uz glazbenu pozadinu pjesme The
Veil (2016.) Petera Gabriela, koja je posebno napisana i skladana za Stoneov film, aludirajuci
na,,veo tajni” koji je Snowden pomogao razmaknuti.

Scenarij za Stoneov politicki triler potpisuju sdm Stone i Kieran Fitzgerald, a on se
izravno temelji na knjigama Snowden: Dosjei (The Snowden Files) (2014.) Lukea Hardinga i
Vrijeme hobotnice (Time of the Octopus) (2015.) Anatolija Kuderene3%°. Stoneov film u
srediSte pozornosti postavlja pojedinca te ambivalentnost shvac¢anja njegove uloge i1 djeld u
sferi politickog: dok je za konzervativce izdajica, za liberale je junak, dok ga jedni optuzuju da
je protivnik Amerike, drugi ga slave kao njezina spasitelja. Takva podvojenost diskursa unutar
politike na drZzavnoj razini s jedne i sferi pojedinca s druge strane usto na vidjelo ponovno
iznosi Cinjenicu da je vladajuéi sustav trom i da ga je potrebno stubokom promijeniti, no s
obzirom na to da trenutno zadovoljavanje pravde nije osigurano, dijelom zbog kolebanja ljudi
na vrhu toga sustava, §to se uprizoruje isje¢cima u odjavnoj Spici filma — medu kojima se kao
najvisi duznosnik isti¢e predsjednik Obama — Stoneov film istovremeno postavlja paranoicno
pitanje o tome moze li se vjerovati ljudima koji se kandidiraju za najvise politicke duznosti,
¢ak 1 po cijenu besramnog krSenja izbornih obecanja, kao u slucaju predsjednika Obame u
filmu. Snowdenov ekscepcionalizam o tome kako je potreban samo ,,jedan dobar ¢ovjek”, na
koncu filma, kada se ocituju sve posljedice njegova djelovanja, pokazuje se i u ¢injenici §to na
pitanje: ,,Mislite li i dalje da je vrijedilo?”3%, iz moskovskog egzila putem videoveze, postavsi
jedno s internetom, kibernetickim prostorom u kojem je Zelio spasiti Ameriku, no zbog toga
grijeha biva protjeran iz nje, Snowden odgovara: ,,Da, mislim,”3?? opravdavajuéi svoj &in kao
djelo koje je poc¢injeno za ,,viSe i ve¢e dobro” Amerike i americkog naroda.

Dok se u Stoneovu filmu tematizira jedna od medijski najeksponiranijih prica 21.
stoljeca, o Covjeku koji je postao paradigmatskim primjerom za pojam ,,zvizdaca”, u Burnsovu
IzvjesStaju rije¢ je o jednom manje poznatom, no nista manje vaznom c¢ovjeku Koji je svojom
potragom za znanjem i pitanjem aktivnog djelovanja krenuo u borbu protiv protivnika Amerike.
U Snowdenu mjesto radnje prelazi — figurativno (zbog srediSnjeg motiva interneta) i doslovno
— diljem svijeta i obuhvaca gotovo jedno cijelo desetljece, dok je u lzvjeStaju, unato¢ gotovo

jednakom razdoblju trajanja filmske radnje, mjesto poglavito ograni¢eno na relaciju izmedu

320 Zanimljiva je ¢injenica §to se sdm Kuderena pojavljuje u Stoneovu filmu kao neimenovani ruski diplomat
povodom svecanosti odrzane u Zenevi i, na Snowdenovo nevjesto vrbovanje stranih diplomata, ironi¢no
izjavljuje: ,,Ovaj je Covjek ili budala ili $pijun.” (U izvorniku: ,, This man is either a fool or a spy.”) Snowden,
2016: 36:29 — 36:30.

321 U izvorniku: ,,Do you still think it was worth it?”” Snowden, 2016: 2:04:24 — 2:04:26.

322U izvorniku: ,,Yes, | do.” Snowden, 2016: 2:04:26 — 2:04:27.
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Langleyja, poznate ve¢ iz Bigelowicina filma, i Washingtona, D. C.-ja te CIA-ine nepoznate
lokacije. U srediStu Stoneova filma nalazi se kritika NSA-e, dok Burnsov film raskrinkava
makinacije za koje je zasluzna CIA, a sukob s obavjeStajnim agencijama pri tome nije jedini
motivsko-tematski kompleks koji povezuje Edwarda Snowdena i Daniela J. Jonesa (Adam
Driver) u svojstvu zvizdaca.

Jones se, jednako kao Snowden, na samom pocetku filma opredjeljuje kao americki
domoljub. U razgovoru za posao s Denisom McDonoughom (Jon Hamm), tadasnjim
voditeljem kabineta demokratskog senatora Toma Daschlea iz Juzne Dakote, jer je zelio postati
dijelom Daschleova osoblja, Jones govori: ,,Moj drugi dan diplomskog studija bio je 11. rujna.
ISao sam na predavanje, i sve je jednostavno... stalo. Sljede¢i dan promijenio sam sva svoja
predavanja u ona s temom nacionalne sigurnosti.”2® Snowden i Jones doZivjeli su 11. rujna
kao prekretnicu u svojim zivotima te odlucili svoju poslovnu karijeru podrediti obrani i zastiti
domovine. Koliko god da to govori o plemenitosti takva pothvata, toliko govori i 0 svojevrsnoj
indoktrinaciji mladih ljudi koji su presli u razne ogranke izvrsne vlasti, od sigurnosno-
-obavjestajnih sve do vojnih, a s obzirom na otkri¢a s debaklima oko nepostojanja oruzja za
masovno uni$tenje i mucenja zatvorenika, pokazuje se da su njihovu plemenitost donekle
izigrala tijela drZzavne vlasti. lako je McDonough impresioniran mladim Jonesom, ipak mu
savjetuje: ,,Stekni neko iskustvo u stvarnom svijetu u protuterorizmu, u... vanjskoj politici.
Isprobaj CIA-u. Ili FBI. Neka te oni nau¢e onomu §to se ne poucava u predavaonicama.”3?*
McDonoughove rijeci ispostavit ¢e se prorocanski to¢nima, iako Jones nikada sluZzbeno nece
postati dijelom nijedne sigurnosno-obavjestajne agencije, ve¢ dijelom tima senatorice Dianne
Feinstein (Annette Bening).

U okviru toga rada Feinstein nalaze Jonesu da se pozabavi temom uniStavanja snimki
CIA-inih ispitivanja, koje se dogodilo 2005. godine, te zasto je uopce do njega doslo. Buduc¢i
da postoje prijepisi tih snimki, Jones i mali tim koji on predvodi upuc¢uju se na tajnu lokaciju
CIA-e u saveznoj drzavi VirdZiniji kako bi ondje uspostavili srediSte svojeg istrazivackog tima
I pokrenuli potragu za znanjem. ,,Morat ¢e$ senatore izvjeStavati o svojem poslu. Nitko ne zeli
nikakva iznenadenja”3*°, govori mu Feinsteini¢ina tajnica Marcy Morris (Linda Powell),

istiCuéi time potrebu za proaktivnim politic¢kim djelovanjem, no i nagovijestivsi cenzuru na

323 U izvorniku: ,,My second day of grad school was September 11™. | was headed to a lecture, and everything
just... stopped. The next day, | changed all my classes to national security.” IzvjesStaj, 2019: 3:49 — 3:57.

324U izvorniku: ,,Go get some real-world experience in counterterrorism, in... foreign policy. Try the CIA. Try
FBI. Have them teach you what they don’t teach you in a classroom.” Istaknuo K. B. lzvjestaj, 2019: 4:38 — 4:49.
325 U izvorniku: ,,You’re gonna have to keep the senators updated on your work. Nobody wants any surprises.”
Istaknuo K. B. Izvjestaj, 2019: 8:13 — 8:19.
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samom pocetku toga projekta. Vodeci Jonesa kroz zgradu i pokazujuc¢i mu sve $to ¢e mu biti
potrebno za rad, no najaviv$i da mu odredeni dokumenti ipak nece biti na raspolaganju, agent
Sean Murphy parafrazira Morrisi¢inu izjavu i u pogledu ClA-e: ,,Moramo se pobrinuti da ne
dobije$ nista $to ne bi trebao.”32® Na Jonesovo pitanje zasto u dodijeljenoj mu sobi nema
pisaca, Murphy zloslutno odgovara: ,,Nijedan dokument ne smije napustiti prostoriju bez
odobrenja ClA-e. Papir je poznat po tome $to ljude ovdje zna dovesti u nevolje.”%?” Time se
ve¢ na samom pocetku filma odreduju ,,pravila igre” Jonesove potrage za znanjem, koju ¢e
cenzurirati kako CIA tako i Senat, a k tomu se generira ozracje paranoje jer se postavlja pitanje
na $to ¢e to Jones u tim prijepisima nabasati, odnosno kojim dijelovima nece imati pristup,
kako bi se sacuvao integritet CIA-e s jedne i Senata te vrha ameri¢ke vlasti s druge strane?

Burnsov film, u vecoj mjeri nego Stoneov, zraci zloslutnim ozracjem paranoje. Boje
su prigusene, radnja se poglavito odvija pod fluorescentnim uredskim svjetlima, filmska glazba
izostaje u cijelosti ili se upotrebljava tek za intenziviranje takve atmosfere, a likove
karakterizira strah od informacija s jedne te odmazde vrha vlasti i javnosti s druge strane.
Buduc¢i da je ulovljen u toj pat poziciji, Jonesovo pitanje aktivnog djelovanja doima se gotovo
nemoguc¢im. Medutim, potraga za znanjem njega i njegov tim vodi do frapantnih zakljucaka:
CIA je znala za program ,mucenja zatvorenikd”, odnosno ,,poja¢anih ispitivackih tehnika”,
StoviSe, ona ih je i organizirala bez izravna znanja ili ovlastenja (tadasnjeg) predsjednika Busha,
a sada je potrebno dokaze o tome svesti na najmanju moguéu mjeru, bas kao i Jonesovu potragu
za znanjem. Pri pocetku lzvjeStaja vidi se snimka intervjua s potpredsjednikom Cheneyjem
svega nekoliko dana nakon napada 11. rujna: ,,Takoder, moramo raditi na mracnoj strani, da
je tako nazovemo. Moramo provesti vrijeme u sjeni u obavjeStajnom svijetu. Puno toga $to je
potrebno uginiti bit ée uradeno tiho, bez ikakve rasprave.” 3?8 lako donekle izvucena iz
konteksta, ova Cheneyjeva izjava to¢no uprizoruje ono §to se dogadalo u ,,sjeni obavjestajnog
svijeta” nakon 11. rujna, a $to pokazuju i PoStena igra te Zero Dark Thirty.

Nakon §to Jones iz dostupnih mu ClA-inih dokumenata sazna da su te ,,pojacane
ispitivacke tehnike” dovele do mucenja zatvorenika Abua Zubaydaha (Zuhdi Boueri) i smrti

Gula Rahmana pothladivanjem, Jones svoja saznanja dijeli sa senatoricom Feinstein. ,,Dakle,

326 U izvorniku: ,,We got to make sure you don’t get anything you’re not supposed to.” Istaknuo K. B. lzvjestaj,
2019: 9:25 - 9:28.

327 U izvorniku: ,,No documents are allowed to leave the room without CIA approval. Paper has a way of getting
people in trouble at our place.” Istaknuo K. B. Izvjestaj, 2019: 10:10 — 10:18.

328 U izvorniku: ,,We also have to work, though, sort of, the-the dark side, if you will. We’ve got to spend time in
the shadows in-in the intelligence world. Uh, a lot of what needs to be done here will have to be done quietly,
without any discussion...” Istaknuo K. B. Izvjestaj, 2019: 12:06 — 12:16.
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optuzuje$ CIA-u za ubojstvo, Dane? Jer ovo zvuéi kao da ide§ u tom smjeru”3%°

, govori mu
Feinstein, donekle u nevjerici da bi ameri¢ka sigurnosno-obavijeStajna agencija bila kadra
uciniti nesto takvo. Medutim, stvari su bjelodane: potraga za znanjem Jonesa vodi upravo do
tih informacija. ,,Raspolazemo dokazima da je zamjenik direktora [CIA-e, K. B.] uputio
nadleznog sluzbenika kako prikriti ono Sto se dogodilo te mu naloZio da bude paZljiv s onime
Sto zapisuje. Dakle, zasto bi oni to morali prikrivati ako su slijedili standardnu operativnu
proceduru? Zasto to nisu priop¢ili odboru?”** Radnja filma tako neprestano preskace izmedu
sadasnjeg trenutka i proslosti, otkrivajuci cijeli niz propusta CIA-e, koja je svjesno zataSkavala
svoje postupke i pri tome djelovala ne samo protivno etickim i moralnim standardima, vec i
zakonu.

No zbog otpora koji CIA pruza u pogledu objavljivanja tih informacija i neugodne
situacije u kojoj se senatorica Feinstein nasla na vjetrometini izmedu CIA-e i Bijele kuce, ipak
je jos donekle skepti¢na prema Jonesovu pitanju aktivnog djelovanja — objavljivanja izvjeStaja
— koje on, zbog svoje potrage za znanjem, Zeli da se dogodi $to prije. Medutim, politi¢ke su
implikacije i moguce posljedice suvise dalekosezne, a da bi se to moglo bez daljnjega dopustiti.
Morris frustriranom Jonesu, nakon jos jednog neuspjesnog kruga pregovora s Feinstein, govori:
,Razumijem. No ono §to ti mora$ shvatiti jest da ¢e na tomu izvjestaju biti njezino ime, a ne
tvoje. Senatsko osoblje ne mora se ponovno kandidirati na izborima, ali ona mora.”*3! Dakle,
moguce politicke implikacije koje bi objavljivanje tih informacija moglo imati za pojedinca, u
ovom slucaju Feinstein, odlucuju¢ je ¢imbenik u etickoj dvojbi o opravdanosti objavljivanja
Jonesova izvjestaja. ,,Radite li za mene ili za izvjestaj?”3%?, pita Feinstein Jonesa, pokazujuéi
time da je pokornost prema nadredenom vaznija od odgovornosti prema istini te da su, barem
u tomu trenutku, ona 1 ,istina” dva zasebna entiteta razli¢itih (politickih) interesa.
Korumpiranost najvisih politickih duznosnika, s jedne strane, koja se proteze od Bijele kuce i
CIA-e sve do Senata, tako postaje dokazom kako volja za pitanjem aktivnog djelovanja ustvari
gotovo ne postoji, odnosno da ona ne ovisi tek o pojedincu, vec¢ o spletu politickih okolnosti

koje bi se mogle obrusiti na njega.

329 U izvorniku: ,,Well, are you accusing the CIA of murder, Dan? Because that sounds like where this is going.”
Izvjestaj, 2019: 39:55 — 40:03.

330 U izvorniku: ,,We have proof the deputy director coached the officer in charge how to cover up what happened,
told him to be careful what he put in writing. So, why would they need to cover it up if they were following
standard operating procedure? Why didn’t they tell the committee?” Istaknuo K. B. lzvjeStaj, 2019: 40:03 — 40:18.
31U izvorniku: ,,I understand. And what you need to understand is that her name is going on this report, not
yours. Senate staff doesn’t have to run for reelection, but she does.” Istaknuo K. B. Izvjestaj, 2019: 40:03 — 40:18.
332 U izvorniku: ,,Do you work for me or for the report?” Izvjestaj, 2019: 1:08:52 — 1:08:55.
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Slika 26. Intermedijalni trenutak prikaza najave za film Zero Dark Thirty (2012.) Kathryn Bigelow u
filmu lzvjeStaj (2019.) Scotta Z. Burnsa. Osim Bigelowiéina filma, u Burnsovu se filmu spominje i
Edward Snowden iz Snowdena Olivera Stonea, $to istovremeno govori u prilog povezanosti glavnih
okosnica tijekom razdoblja Rata protiv terorizma. Daniel Jones (Adam Driver) tijekom svoje se potrage
za znanjem tako nasao na sjeciStu izmedu ,,dobra” (americko ubijanje Osame bin Ladena) i ,,izdajnistva”
(udarac koji je Edward Snowden zadao ameri¢koj vladi objavljivanjem svojih saznanja).

Medutim, s druge je strane takoder potrebno istaknuti razdoblje u americkoj politickoj povijesti
u kojoj se ta nevoljkost iskazuje. Nakon Sto joj Jones ponovno, ovaj put joj doslovno crtajuci
na bijeloj plo¢i, pokazuje nedjelotvornost CIA-inih metoda ispitivanja mucenjem, Feinstein
mu odgovara: ,,Dakle, ako je CIA ulovila bin Ladena, koga onda briga za to $to je jo$ u¢inila?
Ako su se time spasili Zivoti, nema potrebe za snoSenjem odgovornosti.”3*® Demokratska
senatorica Feinstein time ponavlja politicku mantru koja je u tomu trenutku, tijekom 2011.
godine unutar filmskog narativa, bila prevladavajuca, a to je da je demokratskom predsjedniku
Obami uspjelo uloviti najtrazenijeg protivnika Amerike, i to netom prije nego Sto se ponovno
kandidirao na predsjednic¢kim izborima 2012. godine. Val zadovoljstva koji je tim ¢inom
potaknut zasjenio je gotovo sve ostale implikacije te misije, a i zbog mogucih propusta u
proSlosti moglo mu se progledati kroz prste jer je konacni cilj — privodenje vode Al-Kaide
pravdi — bio postignut. Intermedijalni trenutak spominjanja Bigelowi¢ina filma u Burnsovu
takoder potkrjepljuje takvo Cinjenicno stanje, dok Jones gleda najavu za njega na televiziji
(v. Slika 26.): ,,Bila je to najveca potjera svih vremena. Mislite da znate pri¢u, no primite se za
svoja sjedala. Zero Dark Thirty, uzbudljiv novi film, donosi vam potjeru za Osamom bin

Ladenom kao $to jo§ nikada nije bila videna.”*** Ve¢ spomenuti, moralno ambivalentni, prikaz

333 U izvorniku: ,,So... if the CIA got bin Laden, then who cares what else it did? If it saved lives, there’s no need
for accountability.” Istaknuo K. B. lzvjestaj, 2019: 56:28 — 56:38.

334 U izvorniku: It was the greatest manhunt of all time. You think you know the story, but hold on to your seats.
Zero Dark Thirty, the riveting new film, brings you the hunt for Osama bin Laden as it has never been seen
before.” Izvjestaj, 2019: 58:07 — 58:24.
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mucenja u BigelowiCinu filmu prema nacelu ,,cilj opravdava sredstvo” mantra je sluzbene
vaSingtonske politike u tomu trenutku, a Jonesov plan za objavljivanjem izvjeStaja stoga se
pomaknuo jos jedan korak unatrag.

To je ujedno trenutak povlacenja paralele izmedu Snowdena i lzvjeStaja. Naime,
Jonesov izvjestaj velikim se dijelom temelji na takozvanom ,,Panettinu izvjestaju” (Panetta
Review), spisu (u tomu trenutku u filmskom narativu bivseg) direktora Cl1A-e, koji se zatekao
medu ostalim dokumentima koje je Jonesu na raspolaganje stavila CIA. 1z njega je moguce
i8¢itati da vodstvo CIA-e ne iznosi cijelu istinu te da je ustvari postojao program podvrgavanja
zatvorenika ,,pojac¢anim ispitivaCkim tehnikama”, no koji nije polucio Zeljenim rezultatima.
Strahujuéi od toga da bi CIA mogla saznati za to da Jones raspolaZze Panettinim izvjeStajem,
Jones pitanje aktivnog djelovanja uzima u svoje ruke te krijumcari, protivno Murphyjevim
naputcima o tome da nijedan dokument ne smije napustiti prostoriju bez Cl1A-ina dopustenja s
pocetka filma, na sigurnu lokaciju, ba$ kao Sto je Snowden iznio povjerljive datoteke NSA-e
iz ,, Tunela”, Sto je ujedno prva scena Burnsova filma. Nakon Sto CIA sazna da je Jones bio u
posjedu Panettina izvjeStaja te da je doslo do ,,curenja podataka”, vrh Agencije od Feinstein
trazi, u najmanju ruku, otpustanje Jonesa s duznosti, a Feinstein ga suocava s temom zvizdaca,
koja je u tomu trenutku filmskog narativa, zbog djelovanja Edwarda Snowdena, bila u punom

jeku:

FEINSTEIN: Koje je vaSe misljenje o osobi kao Sto je Edward Snowden, Dane?

JONES: P-pa, senatorice, znam $to mislite o curenjima podataka.

FEINSTEIN: Ja mislim da je on izdajica, kratko i jasno. Moj je posao osiguravati nadzor
sredstvima vlasti, a ne svjetlima i kamerama i naslovnicama.3

Dok Stoneov film Snowdena prikazuje u jednakom svjetlu kao sto BigelowiCin film prikazuje
ClA-ine metode mucenja, dakle, prema nacelu ,,cilj opravdava sredstvo”, Feinstein u Burnsovu
filmu ne gleda blagonaklono na nacin postupanja zvizdacd. Presedan Kkoji je postavljen
politickom i medijskom hajkom na Snowdena i veée usredotocivanje na njegovo ,,zlodjelo” od
onoga Sto je njima iznio na vidjelo javnosti u lzvjeStaju sluze kao primjer necega S§to je po
svaku cijenu potrebno izbjeci jer bi to moglo posluziti kao dodatni povod za diskreditiranje
onih koje se tim informacijama optuzuje. Medutim, Jonesovo opravdanje glasi kako on nije

,,ukrao” dokument, ve¢ ga je samo ,,relocirao”, eufemizam kojim se relativizira njegov moguci

335 U izvorniku: ,,FEINSTEIN: What are your thoughts on someone like Edward Snowden, Dan? / JONES: W-Well,
Senator, | know how you feel about leaks. / FEINSTEIN: | think he’s a traitor, plain and simple. I1t’s my job to
provide oversight with the tools of governance, not lights and cameras and headlines.” Istaknuo K. B. lzvjestaj,
2019: 1:28:41 — 1:28:57.
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zlo¢in i krenje zadanih pravila. Time se Jones ograduje od ,,protudrzavnih” radnji koje se
predbacuju Snowdenu i svjestan je potencijala koji njegovo ,,relociranje” ima, no zato $to s
izvjeStajem do tada nije izaSao u javnost, nikakva Steta (joS) nije pocinjena.

Dakle, Feinstein nije jedina koja dijeli takvo misljenje o Snowdenu/zvizda¢ima, vec¢ to
¢ini i Jones. U sceni kada se u podzemnoj garazi, u maniri Dubokog grla i Pakulina filma Svi
predsjednikovi ljudi, Jones susre¢e s Evanom Tannerom (Matthew Rhys), novinarom The New
York Timesa, Tanner je svjestan Cinjenice da Jones raspolaze Panettinim izvjeStajem i da su
novine za koje radi spremne objaviti ga: ,,Kada bismo imali tvoj izvjestaj, tiskali bismo ga
sutra. U cijelosti.” 3¢ Jones je suoten s moralnom dvojbom: koliko god Zeli da njegov
viSegodisnji rad naposljetku ugleda svjetlo dana, ne Zeli da ga se diskreditira i proglasi

zvizda¢em/izdajicom:

JONES: Da ti ga [Panettin izvjestaj, K. B.] predam, 5to bi se dogodilo?

TANNER: Neki ljudi mislit ¢e da si junak, a neki ¢e vjerojatno misliti da si izdajica. Pogledaj
Edwarda Snowdena.

JONES: Ne, ako ¢e se objaviti, objavit Ce se na ispravan nacin.

TANNER: A §to ako se ne objavi?

JONES: Onda nisam obavio svoj posao.%*

Cinjenicom da Jones smatra da postoji ,,ispravan nadin” kako da se njegov izvjestaj objavi,
putem ,,sredstava vlasti”, koje zagovara i Feinstein, a ne putem naslovnica, na primjer, The
New York Timesa, u Burnsovu se filmu naglaSava da sustav ipak funkcionira ako postoji
dovoljno jaka volja pojedinca da se usprotivi ve¢ini. Tako su Jonesova potraga za znanjem i
pitanje aktivnog djelovanja doveli do toga da se borba protiv protivnikd Amerike, odnosno
njezina statusa quo, pobijedi postoje¢im zakonitim sredstvima. Za razliku od Snowdena, koji
je odabrao ,,laksi put”, u lzvjeStaju se posreduje poruka o tome da se za ,,prave vrijednosti”
isplati boriti ,,protiv vjetrenjaca”, nalik gospodina Smitha u Caprinu filmu sedam desetlje¢a
ranije. Motiv zvizdaca u Burnsovu politi¢kom trileru razlikuje se od paradigmatskog primjera
u Stoneovu filmu po tome Sto on ustvari jest bio nadomak tomu da se u cijelosti pridruzi
Assangeu, Snowdenu i ostalima, no svejedno je odlucio ostati raditi iz sjene i pozadine kako

se ionako ve¢ uzdrmanoj Americi ne bi nanijela daljnja Steta. ,,Mislim da bih bio uéinkovitiji

336 U izvorniku: ,,If we had your report, we would print it tomorrow. All of it.” 1zvjestaj, 2019: 1:45:08 — 1:45:14.
337 U izvorniku: ,,JONES: If | gave it to you, what would happen? / TANNER: Some people will think you’re a hero,
and some will probably think you’re a traitor. Look at Edward Snowden. / JONES: No. If it’s gonna come out, it’s
gonna come out the right way. / TANNER: What if it doesn’t? / JONES: Then I didn’t do my job.” Istaknuo K. B.
Izvjestaj, 2019: 1:45:23 — 1:45:57.
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u zakulisju, negdje gdje bih stvarno mogao uciniti razliku’3%®, Jones govori McDonoughu
tijekom razgovora za posao s pocetka filma. | zbilja, na kraju lzvjeStaja Jones (p)ostaje ,,tihim
junakom” koji se nije pojavio pred kamerama ni na naslovnicama, ve¢ je svojom revnom
sluzbom Americi ,,iz zakulisja”, u kojemu se odlucio ostati, doprinio donoSenju amandmana
McCain-Feinstein o zabrani upotrebe mucenja tijekom 2015. godine, izbjegavsi Snowdenovu
sudbinu, iako je svojim pitanjem aktivnog djelovanja — kradom, odnosno ,relociranjem”
Panettina izvjeStaja — bio nadomak, ako ne i istovjetan, njemu.

Zaklju¢no analizi motiva zvizdaca u politickim trilerima u suvremenoj americkoj
kinematografiji moze se utvrditi da njihovo pitanje aktivnog djelovanja u okviru potrage za
znanjem naglaSava potrebu za proaktivnim pristupom demokraciji i propitkivanjem statusa
quo. Na primjeru Stoneova i Burnsova filma, koji prikazuju dva donekle razli¢ita pristupa tomu
motivsko-tematskom kompleksu, ispostavlja se kako je istina da ,,cilj opravdava sredstvo” i da
je razina paranoje od infiltracije protivnikd Amerike u sustav toliko velika da vlast, koja to
izravno ili presutno odobrava, ne¢e moci ili Zeljeti uciniti niSta da uzdrma taj status quo.
Takoder, kritika prema predsjedni¢kim mandatima Georgea W. Busha i Baracka H. Obame
neprikosnovena je i, osim u primjeru Limanova filma Postena igra, najocitije izrazena. Dok je
za ambivalentno i preteZito negativno misljenje o Bushovoj administraciji, uslijed debakla s
oruzjem za masovno unistenje i CIA-ina programa mucenja, to i bilo o¢ekivano, donekle ¢udi
Sto se suvise ne posteduje ni predsjednika Obamu zbog — manje medijski eksponirana —
odobravanja metoda NSA-e, koje je Snowden naposljetku objavio.

To dodatno govori u prilog ulozi ,,pojedinca” u sustavu, koji se mora do odredene mjere
usprotiviti trenuta¢noj vlasti ako primijeti da njezino postupanje iziskuje korektivno
djelovanje, Sto je dodatan prilog tezi o americkom ekscepcionalizmu koji se naposljetku
perpetuira. ,,Demokracija je prljav posao... no razmislimo samo o tome koliko zemalja na
svijetu postoji u kojima bi se ovakav izvjestaj uopée mogao izraditi’**, izjavljuje McDonough
na demokratskoj predizbornoj konvenciji, pri cemu u svijesti odzvanjaju i Poundstoneove rijeci
iz Greengrassove Slobodne zone. ,,Zelim da budemo vise od zemlje koja je izradila ovaj

1340

izvjestaj. Zelim da budemo zemlja koja ga je ucinila javnim>*°, odgovara mu Feinstein, isti¢uéi

potrebu za neprestanim poboljSanjem i ,stremljenjem ka viSim ciljevima” po kojima je

338 U izvorniku: ,,I think 1’d be more effective behind the scenes, somewhere | can really make a difference.”
Istaknuo K. B. lzvjestaj, 2019: 4:06 — 4:10.

339 U izvorniku: ,,Now, democracy is messy... but let’s just think how many countries there are in the world where
a report like this could even get done.” Istaknuo K. B. lzvjestaj, 2019: 1:48:27 — 1:48:37.

340 U izvorniku: ,,1 would like us to be more than the country that did the report. 1’d like us to be the country that
made it public.” Istaknuo K. B. lzvjestaj, 2019: 1:48:41 — 1:48:48.

216



Amerika poznata. lako se njihova djela sama po sebi skrutiniziraju, motiv zvizdac¢a u politickim
trilerima suvremene ameri¢ke kinematografije predstavlja se kao Zrtva koja se isplati ako ¢e

Ameriku pomo¢i uciniti boljom nego Sto je to ,,do jucer” bila.

217



6. Zakljuéak

Kada u filmu TV mreza (1976.) Arthur Jensen (Ned Beatty) protagonistu Howardu Bealeu
(Peter Finch) drzi solilokvij o trenutanom — drustvenom, politickom i kulturnom — stanju
Amerike, no implicitno i cijelog svijeta, izmedu ostaloga mu napominje: ,,ViSe ne zivimo u
svijetu nacija i ideologija, g. Beale. Svijet je zbir korporacija, neumoljivo odreden
nepromjenjivim propisima poslovanja. Svijet je poduzece, g. Beale.”**! Jensenova tvrdnja
otprije gotovo pedeset godina proro¢anski odzvanja i u danasnjem, hiperglobaliziranom dobu,
u mjeri u kojoj to Sidney Lumet, redatelj filma, ili Paddy Chayefsky, autor originalnog
scenarija, niti nisu mogli naslutiti. Korporatizacija svijeta, koja je u posljednjih pola stoljeca
poprimila do tada nevidene razmjere, nije mogla izostati ni iz filmske motivike, a filmovi koji
su se analizirali u okviru ove disertacije dokaz su da je ona prodrla u sve sfere drustva, pa tako
i politicku. Industrijalizacijom rata i infiltracijom tehnoloskog napretka u sve sfere drustvenog
Zivota, ¢ak i onu krajnje osobne privatnosti, te prelaskom duznosnika s visoke korporativne na
visoku politicku poziciju, kao u primjeru Bushova potpredsjednika Richarda Brucea ,,Dicka”
Cheneyja iz Halliburtona u Bijelu kucu ili pak medijske zvijezde-predsjednika Donalda Johna
Trumpa, ocituje se kako korporativna mo¢ — i globalni protok kapitala koji ona podrazumijeva
— te politika imaju pozamasnu medusobnu povezanost.

Kada je rije¢ o podzanru politickog trilera, promatrano od Frankenheimerova
Mandzurijskog kandidata naovamo, ,,globalizacija” i ,,digitalizacija” svakako su dva pojma
koja su najindikativnija za poimanje razdoblja od sredine do kraja 20. stoljeca te od pocetka
21. stolje¢a do danasnjeg trenutka, a na tu Cinjenicu povezanosti i isprepletenosti svijeta
podsjetila je i nedavna pandemija koronavirusa. Medusobna uzro¢no-posljedi¢na povezanost
jedne od najveéih svjetskih drzava-korporacija, Amerike, te gotovo cijelog ostatka svijeta
takoder govori u prilog vaznosti politickog djelovanja unutar nje, koje se u politickim trilerima
alegorizira i apstrahira, no koje svoje uporiSte svejedno pronalazi u stvarnom, izvanfilmskom
svijetu. Demmeov Mandzurijski kandidat i Gaghanova Syriana pokazali su pri tome kako se ta
povezanost odrazava na razini politike i pojedinca: dok se u politickoj sferi jedan pojedinac
lako zamijeni drugim kako bi se nastavio odrzavati status quo, utjecaj politike na sferu
pojedinaca moZze biti poguban. | dok se kod Demmea jo$ ocitovalo da se taj pojedinac mora
smaknuti ,,staromodnim” okrSajem licem u lice, hitcem iz vatrenog oruzja poznatog jos iz

filmova koji se mogu ubrojiti u Zanr vesterna, Gaghanov protagonist pogiba zbog pritiskanja

341 U izvorniku: ,,We no longer live in a world of nations and ideologies, Mr. Beale. The world is a college of
corporations, inexorably determined by the immutable bylaws of business. The world is a business, Mr. Beale.”
Istaknuo K. B. TV mreza, 1976: 1:35:55 — 1:36:17.
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gumba na drugom Kkraju svijeta, a njegova smrt rasplinjava se, zajedno s ubitaCnom
eksplozijom, u moru piksela na ekranu.

Na samomu kraju ove disertacije nastoji se sazeti do kojih se sve zakljuc¢aka u okviru
nje doslo. Analiti¢ko-istrazivacki rad proveden na ovoj temi, koja do sada nije suviSe iscrpno
bila istrazivana unutar filmoloskih, politoloskih ni ameri¢kih studija, u velikoj se mjeri oslanjao
na politoloSke studije o ustroju ameri¢koga politickog sustava i studije o politickom filmu
opcenito. Nekolicina istrazivackih radova posvecenih iskljucivo politickom trileru u filmologiji
pri tome su bili od velike koristi, iako je njihova malobrojnost predstavljala dodatni poticaj za
pisanje ove disertacije. Medutim, kao Sto se i o€ituje na temelju analize, poglavito primarne,
no dobrim dijelom i sekundarne filmografije, politicki je triler u suvremenoj americkoj
kinematografiji svojevrsni hibridni oblik filmoloskih i politoloskih odrednica, zbog cega je
njegova interdisciplinarna vrijednost utoliko veca i znacajnija. Kao eminentan filmski podzanr
trilera, koji je u svjetskoj kinematografiji prisutan cijelih Sest desetljeca, odnosno, postavimo
li stvari u perspektivu, polovicu postojanja filmske umjetnosti uopée, znacaj politickog trilera
u suvremenoj americkoj kKinematografiji nije izgubio nijedan aspekt svojeg znacaja nakon
Sezdesetak godina, ve¢ ga je, StoviSe, samo dodatno uévrstio. Cilj ove disertacije bio je, izmedu
ostaloga, dokazati upravo to, a svrha ovoga poglavlja jest eksplicirati tri najvaznija aspekta,
odnosno hipoteze, koje su se u okviru nje nastojale istaknuti: postojanje motivsko-tematskih
kompleksa u kategorizaciji politickih trilera, prikaz ,,vanjskog”, ali i ,,unutarnjeg” neprijatelja
te reiteracija maksime o americkom ekscepcionalizmu.

Dakle, zaklju¢no se moze utvrditi kako je razvoj politickog trilera u okviru americke
kinematografije obiljeZen brojnim etapama, kako filmskim, tako i izvanfilmskim, medu kojima
najveéu dosadasnju prekretnicu svakako predstavljaju teroristicki napadi 11. rujna 2001.
godine te s njima povezani poCetak Rata protiv terorizma. Taj ,,apsolutni dogadaj”, rabeci
Baudrillardov izraz, predstavlja jednako politicko zaoStravanje kao ono koje je postojalo
tijekom nastanka Frankenheimerova filma, samo Sto su njegove posljedice bile uvelike
jednoznacnije, dalekoseznije i dugotrajnije. S obzirom na to da se one usto odrazavaju u gotovo
isklju¢ivom politickom ozracju — ratovi na Bliskom istoku, zadiranje drzave u privatnost
gradana putem sigurnosno-obavjestajnih agencija ili pak korporativni utjecaj na izvrsnu vlast
— ne ¢udi Sto su upravo politicki film, opcenito, 1 politicki triler, konkretno, idealan medij za
njegovu tematizaciju. Vaznost koju su korporacije, mediji i obavjeStajne agencije stekli nakon
Bushova proglasavanja Rata protiv terorizma prije dva desetljeca te utjecaj koji rat s jedne, kao
nastavak ekspanzionisti¢kih, ali i imperijalisti¢kih teznji Amerike, i junaci-zvizdaci kao

drustveno-politicki korektiv s druge strane imaju, oCituju se i u motivsko-tematskim

219



kompleksima u koji se trilere koji predstavljaju dio suvremene americ¢ke kinematografije moze
uvrstiti.

Jedan od spomenutih, izvornih znanstvenih doprinosa ove disertacije filmologiji,
politologiji i americkim studijima upravo je pojam ,,motivsko-tematskog kompleksa”, koji u
sebi objedinjuje cijeli niz ideoloskih, motivsko-ikonografskih i tematsko-narativnih odrednica
spomenutih u drugomu poglavlju. Hipoteza glasi da se svaki politi¢ki triler u (suvremenoj)
americkoj kinematografiji moze uvrstiti u jedan od pet tih motivsko-tematskih kompleksa
spomenutih u petomu poglavlju disertacije. Isprepletenost odredenih motivskih i tematskih
odrednica pojedinih filmova, kao Sto je obrazloZeno u uvodu petomu poglavlju, ne govori
protiv, ve¢ upravo u prilog takvoj tvrdnji. Pri tome ,korporacije”, ,,mediji”’, ,,obavjeStajne
agencije”, ,rat” i1 ,zvizdaci” predstavljaju pet glavnih motivsko-tematskih kompleksa za
kategorizaciju kako trenutacno postojecih, tako i buduc¢ih politickih trilera, pri ¢emu su ti
kompleksi dovoljno Siroko shvaéeni, a da bi u sebi mogli objedinjavati razne motivske i
tematske odrednice, dok su istovremeno dovoljno usko koncipirani kako bi postavili, iako
donekle poroznu, ipak prilino jasnu granicu izmedu svake od tih kategorija. Stoga se
pretpostavlja da se u filmoloSkim istrazivanjima koja ¢e se provoditi u blizoj buducnosti tih pet
motivsko-tematskih kompleksa neée suvise mijenjati te da ¢e i dalje ostati valjani za
kategorizaciju americkih politickih trilera.

Drugi je izvorni znanstveni doprinos ove disertacije pokazivanje supostojanja motiva
,vanjskog”, ali i1 ,,unutarnjeg” neprijatelja u politiCkim trilerima u suvremenoj americkoj
kinematografiji. lako se ova hipoteza moze smatrati donekle o¢iglednom i banalnom, vazno je
u obzir uzeti ¢injenicu da su se politi¢ki trileri otprilike do sredine 2000-ih godina ve¢inom
krajnje alegorijski i simbolicki bavili kritikom ameri¢ke vlasti i njezinih najvisih politickih
duznosnika. Naravno, potrebno je spomenuti Pakulin film Svi predsjednikovi ljudi, u okviru
kojega se raskrinkavaju makinacije koje se kriju iza afere Watergate i ostavke predsjednika
Richarda M. Nixona, no on se u ve¢oj mjeri moze smatrati iznimkom koja potvrduje pravilo te
koja ustvari predstavlja repliciranje pri¢e koja je dvije godine prije pojavljivanja filma bila
krajnje medijski eksponirana te stoga poznata americkoj i svjetskoj javnosti. Takoder, razdoblje
wparanoicnih sedamdesetih”, tijekom kojega je ovaj Pakulin film i nastao, bilo je
karakterizirano raznim politicki nabijenim zbivanjima, sli¢no kao i razdoblje od 2001. godine
naovamo, zbog Cega je Nixonova ostavka, koliko god da oznacavala pobjedu pravde, u vecoj
mjeri politicki kuriozitet usredotoc¢en u jednom liku — naravno, ne obezvrjedujuci njegov status
kao ,,unutarnjeg” neprijatelja — nego raskrinkavanje makinacija vise uzastopnih predsjednickih

administracija.
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Medutim, upravo se u politickim trilerima u suvremenoj americ¢koj kinematografiji taj
status ,,unutarnjeg” antagonista u ve¢oj mjeri razvio i istovremeno obezli¢io. Dok je za debakl
u Zaljevu svinja bio odgovoran Kennedy, za nastavak Vijetnamskog rata Nixon ili pak za
Iransku talacku krizu Carter, to su mahom dogadaji koji su, unutar duljeg ili kraceg razdoblja,
bili okonc¢ani tijekom mandatd doti¢nih predsjednika i koji nisu suviSe opteretili naredne
predsjednicke administracije Reagana, Busha starijeg ili pak Clintona. Medutim, poglavito
politi¢ki trileri iz motivsko-tematskog kompleksa Zvizdaci, na primjer, iznova objelodanjuju
¢injenicu kako je nesretne okolnosti i ovlasti po ameri¢ko stanovnistvo, u obliku Rata protiv
terorizma i donoSenja zakona USA Patriot Act, nakon Bushove iskoriStavala i Obamina
administracija. Takoder, ta ¢injenica ustvari predstavlja simptom jedne druk¢ije geopoliticke
konstelacije, koja u takvoj mjeri ni u takvu obliku nije, uslijed izostanka u danasnje vrijeme
dostupnih tehnoloskih dosega ,,digitalnog doba”, niti mogla postojati prije, uvjetno receno,
mandata predsjednika Georgea W. Busha. Donijevsi sporni zakon pod krinkom zastite
ameri¢kog stanovniStva, ustvari je po¢eo drzavni nadzor kakav je Eleanor Iselin / Prentiss Shaw
I zeljela u Frankenheimerovu, odnosno Demmeovu Mandzurijskom kandidatu.

lako je motiv ,,unutarnjeg” neprijatelja obezlien i rasprSen u narativu o sigurnosno-
-obavjeStajnim agencijama, vazno je istaknuti da u analiziranim filmovima vise nije vazno tko
sjedi u Bijeloj ku¢i ni tko rukovodi CIA-om, ve¢ su te ustanove per se postale monolitnim
strukturama koje ulijevaju strah i provode kontrolu. Dakako, medu ,,glavnim neprijateljima”
uvijek se mogu spomenuti Bush mladi, Cheney ili pak Leon Panetta, N0 narativ o njima ve¢ je
suviSe dio proslosti, a da bi bio iskljucivo relevantan za danasnje razdoblje. Korporatizacija
politike, u liku Raymonda Shawa iz Demmeova filma, pokazala je kako je politika istovjetna
novcu i da se ona, poput Manchurian Globala, ustvari bavi ,,vlasni¢kim kapitalom”. Dakle, uz
»vanjskog” neprijatelja, od nacisti¢kog iz doba Drugog svjetskog ili pak sovjetskog iz razdoblja
Hladnog rata, a koji, od 11. rujna 2001. godine naovamo, gotovo u cijelosti potjece s Bliskog
istoka, politicki triler u suvremenoj americkoj kinematografiji ¢esto uvrStava motiv americkih
drzavnih ustanova u niz bezli¢nih, iako svejedno ,,unutarnjih” neprijatelja, koji ¢ine Stetu kako
americkom stanovniStvu i ugledu Amerike u svijetu, tako i pripadnicima drugih naroda, rasa
ili pak vjeroispovijesti koje je drZzavna ideologija i diskurs proglasila vrebaju¢im ,,vanjskim”
neprijateljem. U filmoloskim istrazivanjima politiCkog trilera tijekom narednih godina i
desetljeca kao dodatni bi ,,vanjski” neprijatelj, uslijed sve vece moc¢i Kine — nekadasnje
Mandzurije — (ponovno) mogao potjecati (i) s Dalekog istoka.

Tredi je izvorni znanstveni doprinos ove doktorske disertacije ujedno u najmanjoj mjeri

paranoican 1 pesimistican. Rije€ je, dakako, o prikazu americkog ekscepcionalizma, nadmoci
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SAD-a i njegovih stanovnika u usporedbi s drugim drZzavama, ideologijama i svjetonazorima.
lako je taj pojam cesto donekle negativno konotiran, ekspanzionisticki 1 imperijalisticki,
ve¢inom kada se promatra iz aspekta gotovo svih drzava koje nisu Amerika, on ujedno
predstavlja uzrok i rjeSenje problema. Naime, Amerika u nastojanjima zastite svojih interesa,
bilo legitimnih ili ne, ne preZze ni pred ¢ime, pa tako ni pred Spijuniranjem, progonom i
osudivanjem vlastitih stanovnika ili ¢ak drzavnih zaposlenika, kao Sto je bio slucaj s Valerie
Plame u Limanovoj Postenoj igri. Dapace, promotri li se primjer Stoneova Snowdena, drzava
pokazuje svoju mo¢ prema ,,neposlusnim” gradanima, ,izdajicama”, u najstrozem obliku.
Viseznacnost pojma ,,americkog ekscepcionalizma”, koji se moze, kao §to je spomenuto,
smatrati kako uzrokom tako i rjeSenjem dihotomije ,,vanjskih” i ,,unutarnjih” neprijatelja u
politi¢kim trilerima, o€ituje se u gotovo svakom analiziranom filmu.

Uz ve¢ spomenutu PosStenu igru, kako Demmeov Mandzurijski kandidat, tako i
Macdonaldov U vrtlogu igre te Greengrassova Slobodna zona, a napose Burnsov lzvjestaj,
jednako kao i ostali analizirani politicki trileri, odlikuju se ¢injenicom $to su protagonisti
svojim pitanjem aktivnog djelovanja naposljetku ,,spasili stvar” te uveli ravnotezu u status quo
koji americki politicki poredak, prava i postenje ustvari predstavljaju. Nalik Caprinu junaku,
Jeffersonu ,,Jeffu” Smithu, protagonisti ovih filmova usprotivili su se naruSavanju trenutacnog
poretka nagore te svojom potragom za znanjem doveli do suzbijanja djelovanja protivnika
ideologiziranoj viziji koju predstavlja Amerika iz razdoblja donosenja americkog ustava ili pak
predsjednika Lincolna. U skladu s time, a i s odrednicama politickog trilera, za buduca
istrazivanja ovoga filmskog podZanra o¢ekuje se da se ekscepcionalisticka uloga ,,pojedinca
protiv sustava” nece suviSe mijenjati te da ¢e zadrzati svoj oblik, koji gotovo od samog zacetka
politickog trilera kao filmskog Zanra uziva.

Naposljetku, osim Zelje za pruZzanjem izvornoga znanstvenog doprinosa istrazivackim
podrucjima filmologije, politologije i americkih studija, ova je disertacija nastala sa Zeljom da
se ovomu iznimno zanimljivom filmskom podzanru u okviru filmologije pruzi pozornost koju
on, s punim pravom, i zasluzuje. Takoder, ono 5to je u drugomu poglavlju istaknuto kao
mozZebitan nedostatak trilera — njegova semanti¢ka i ikonografska nedorecenost, odnosno
viSeznacnost, a time i moguce, no pogreSno poimanje kao anything goes u usporedbi sa
zanrovima kao Sto je, recimo, horor ili vestern — ustvari predstavlja njegovu najvecu prednost
u pogledu odolijevanju vremenu i pobudivanju fascinacije. Naime, otvorenost raznim
semantickim i ikonografskim konstelacijama unutar, donekle rigidno, no svejedno porozno

percipiranih granica motivsko-tematskih kompleksa, gledateljima dopusta bavljenje tim
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itekako stvarnim, ,,¢isto politickim” izvanfilmskim temama, koje Cesto pobuduju brige i
strahove, na katarzi¢an nacin, usustavljujuéi ih u motivsko-tematske komplekse, prokazujuéi
tko ti ,,vanjski” i ,,unutarnji” neprijatelji Amerike jesu, no i pruzajuéi utjehu time $to pokazuju
da status quo funkcionira, da ,,stvar” moze biti spaSena te da se dobrotom i poStenjem, tim
krajnje ekscepcionalisti¢kim i ideologiziranim, no inherentno americkim vrijednostima, nedace
mogu nadiéi i da sustav mozZe nastaviti funkcionirati.

Sigurnost polozaja gledatelja, dakle, pasivnog primatelja poruke, u ovomu slucaju,
filma, ujedno pruza prostor za bezopasno prozivljavanje ,,uzbudenja”, engleskog pojma to
thrill, takve alegorizirane stvarnosti. Martin Rubin iznosi ovu zanimljivu tvrdnju u zakljucku
svoje epohalne studije o filmskom Zanru trilera: ,,Nije suviSe izgledno da ¢e u blizoj budué¢nosti
do¢i vrijeme u kojemu se svakodnevni zivot nece smatrati nezanimljivim i ugnjetavackim te
pobudivati Zelju za pustolovnom alternativom, koja se trazi unutar granica nasega poznatog,
suvremenog svijeta [...].”3*? Dotaknuvsi se u jednoj redenici svih bitnih aspekata 21. stoljeéa,
Rubin u, sada ve¢ dalekoj, 1999. godini ipak nije mogao naslutiti iz kakva ¢e izvanfilmskog
repozitorija triler, a napose politicki, u suvremenoj americkoj kinematografiji crpiti svoje
motivsko-tematske komplekse svega dvije godine kasnije. Njegov ,,poznati, suvremeni svijet”
iz godine izlaska studije nimalo viSe nije nalik svijetu koji ¢e postojati svega dvije godine
kasnije. Dok je za aspekt ,,ugnjetavanja” bio u pravu, za onaj ,,nezanimljivosti” niposto nije.
Ipak, unato¢ krajnje zaoStrenoj, pa ¢ak i stubokom promijenjenoj politickoj konstelaciji U toj
,,blizoj buduénosti”, ¢injenica $to politicki triler svejedno pruza pustolovinu unutar poznatog
svijeta govori u prilog tome da je potreba za njime i dalje postojana. Ta se potreba u trenutku
zavrSavanja rada na ovoj disertaciji, tijekom ruske invazije na Ukrajinu i opCenita stanja nemira
u svjezem poslijepandemijskom svijetu, uz globalnu unifikaciju pristupa narednim
pandemijama pod okriljem jedne organizacije, trenuta¢no ocituje mozda i vise nego ikada.
Namjera ove disertacije stoga je pruZziti sto konkretniji okvir i Sto bolju potporu pri budu¢em
tumacenju, analiziranju i istrazivanju ovoga iznimno zanimljiva, relevantna i dinami¢na

filmskog podzanra.

342 U izvorniku: ,, It seems unlikely that a time will come in the foreseeable future when everyday life is not viewed
as bland and oppressive, generating a desire for an adventurous alternative that is sought within the confines of
our familiar modern world rather than in other worlds or other times [...].” Istaknuo K. B. RuBIN, 1999: 268.
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Drzavni neprijatelj (Enemy of the State). 1998. R.: Tony Scott.

Fahrenheit 9/11. 2004. R.: Michael Moore.
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Probudena savjest (The Insider). 1999. R.: Michael Mann.

Psiho (Psycho). 1960. R.: Alfred Hitchcock.
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Sesto ¢ulo (The Sixth Sense). 1999. R.: M. Night Shyamalan.

Silkwood. 1983. R.: Mike Nichols.

Sirocco. 1951. R.: Curtis Bernhardt.

Sjever-sjeverozapad (North by Northwest). 1959. R.: Alfred Hitchcock.
Skandal (People I Know). 2002. R.: Daniel Algrant.

Slucaj Pelikan (The Pelican Brief). 1993. R.: Alan J. Pakula.

Spasavanje vojnika Ryana (Saving Private Ryan). 1998. R.: Steven Spielberg.
Specijalni izvjestaj (Minority Report). 2002. R.: Steven Spielberg.
Spider-Man. 2002. R.: Sam Raimi.

Stranci u vlaku (Strangers on a Train). 1951. R.: Alfred Hitchcock.

Svi predsjednikovi ljudi (All The President’s Men). 1976. R.: Alan J. Pakula.
Svjetski trgovacki centar (World Trade Center). 2006. R.: Oliver Stone.
Tajne petog staleZa (The Fifth Estate). 2013. R.: Bill Condon.

Taksijem u zonu sumraka (Taxi to the Dark Side). 2007. R.: Alex Gibney.
Taksist (Taxi Driver). 1976. R.: Martin Scorsese.

Tri Kondorova dana (Three Days of the Condor). 1975. R.: Sidney Pollack.
Trumanov show (The Truman Show). 1998. R.: Peter Weir.

TV mreza (Network). 1998. R.: SIDNEY LUMET.

Ubojice i svjedoci (The Parallax View). 1974. R.: Alan J. Pakula.

Umri muski (Die Hard). 1988. R.: John McTiernan.

United 93. 2006. R.: Paul Greengrass.
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