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Apstrakt

Cilj rada je demonstracija mehanizama konstrukcije, dijalektickog prozima-
nja /razdvajanja istorije, pamcenja i seanja u metaistorijskom i metafilm-
skom tekstu dela Cinema Komunisto (Mila Turajli¢, 2010). Filmski tekst se
pokazuje kao domen kulture secanja kao konstrukcije kulturnog pamcéenja.

Kljucne reci
kolektivno pamcenje, kultura secanja, istorija, SFR], kinematografija

Sreéni ljudi imaju lose pamcenje i bogato secanje.

(T. Brusing u Kulji¢: 8)

Cinema Komunisto (2010), debitantsko delo Mile Turajli¢, slozen je, slojevit
i multifunkcionalni filmski tekst posvecen, u svakom pogledu, zlatnim godi-
nama eksjugoslovenske kinematografije, ukupnog Zivota i politickog ugleda
SFRJ u znaku dozivotnog predsednika Josipa Broza. Zanrovski, visestruko
odrediv kao arhivsko dokumentarni film, fiction faction, film nostalgije pod-
lozan je svestranoj teoretizaciji iz perspektive teorije secanja, studija kultu-
re, naratologije, a nadasve Asmanovog kulturnog pamcenja, koje ukljucuje
kulturu secanja i odnos prema proslosti. Film je paradigma kulture se¢anja
shvacene kao nacin na koji drustvo ¢uva kontinuitet o¢uvanjem secanja i
pamcenja u funkciji stalne tvorbe identiteta. Cilj ovog rada je analiza filma
Cinema Komunisto kao narativa pamcenja, seanja i istorije, metafilmskog

1 danev@sezampro.rs

2 Ovaj tekst je nastao u okviru rada na projektu br. 178012 ,Identitet i se¢anje: transkulturalni
tekstovi dramskih umetnosti i medija (Srbija 1989-2014) Fakulteta dramskih umetnosti (Uni-
verzitet umetnosti u Beogradu), koji finansira Ministarstvo prosvete i nauke Republike Srbije.

w
(o)}
w

Nevena Dakovi¢



w
o))
N

FILMSKI TEKST PAMCENJA,
SECANJA | NOSTALGIJE

CINEMA KOMUNISTO | POST-KOMUNISTO:

teksta visestruke zanrovske prirode, osobenih narativno-montaznih principa
u funkciji konstrukcije drustvenog kulturnog pamcenja.

Teorije istorije, secanja i pamcenja

Proucavanje pamcenja, secanja, istorije — definicije i mapiranje procesa
i struktura — u sredistu su promisljanja filozofa (Anri Bergson/Henri Ber-
gson), psihoanaliticara i psihologa (Sigmund Frojd/Sigmund Freud), istori-
¢ara (Pjer Nora/Pierre Nora), arheologa (Jan Asman/Ian Assman), sociologa
(Moris Albvas/Maurice Halbwasch, Pol Konerton/Paul Connerton), teoreti-
¢ara knjizevnosti (Aleida Asman/Aleida Assman) i drugih mislilaca ¢ija dela
pripadaju novoj oblasti Memory Studies (Majkl Rotberg/Michael Rothberg,
Todor Kulji¢). U ovom dinami¢nom i razvijaju¢em polju sa varijacijama Cul-
tural, Transcultural Memory, veliki broj teoreti¢a — Nora, Berk (Peter Burke),
Konerton, Albvas — povlaci razdelnice pamcenja, secanja i istorije, gde svi
pojmovi, ali posebice pamcenje i secanje, ostaju u vrsti dijalektickog i nesta-
bilnog odnosa, prozimanja i razdvajanja na razli¢itim nivoima.’ Zarad uspo-
stavljanja operativhe metodologije ovog teksta, ali i projekta, neophodno je
§to je moguce stabilnije i po cenu manjkavosti i nepreciznosti mapirati me-
duodnose tri pojma u odnosu na pojam proslosti kao centralnu referentnu
tacku. Skoro nemoguca, ali i neophodna misija pretpostavlja u prvom koraku
uporedno izlaganje osnovnih teorija, a potom izvodenje eklektickih odrede-
nja koja ¢e biti polazna tacka analize. Unapred se odri¢em ravnopravnog kri-
tickog odnosa spram svih teorija, ambicioznog obuhvatanja i niza umrezenih
pitanja poput istinitosti, svedocanstava, specificnih identiteta, istoriografije
i sl. Istovremeno, zadatak podrazumeva sugestije i pretpostavke promene
uspostavljene prevodno-terminoloske prakse pogotovo u odnosu na delo
Kultura secanja, Todora Kulji¢a (2006), koje kao dragoceni pionirski tekst
ima sve vrline i mane borbe sa iznalazenjem prevodnih termina. Konac¢no,
polazem pravo na funkcionalne definicije koje spajaju raznorodne elemente
pojedinac¢nih velikih teorija, a koje ¢e posluziti analizi Cinema Komunisto,

3 Upor. pamcenje, se¢anje i istorija su u stalnoj vezi i dalje nastoje da uspostave relaciju sa/iz-
medu sve tri vremenske dimenzije — proslos¢u, sadasnjos¢u i buduc¢nos¢u. ,Bez pamcenja i
se¢anja nije moguca istorija, dok s druge strane, individualna i kolektivna se¢anja unose su-
bjektivnost koju istoricari Zele da uklone® (Kulji¢ 2006: 117). No, istorija je utemljena na objek-
tivnosti i ¢injenicama, materijalnim neporecivostima, a pamcenje u odredenom odmaku od
ovih odrednica, podredeno je potrebama drustva i pojedinca, kolektiva i individue primarno u
funkciji tvorbe identiteta. U tom smislu pretezno govorimo o kolektivnom paméenju i li¢cnom
se¢anju. No, u ponekim teorijama licno pamdenje se vezuje kao eluzivna i krhka uspomena, a
kolekitvno seéanje je istorija, §to upuc¢uje na zavisnost razlikovanja pamcéenja i seanja.



gde na jednoj strani gravitiraju istorija i pamcenje, dok se na drugoj prozima-
ju pamcenje i se¢anje. Razlicitost tri pojma kao mehanizama rekonstrukcije i
konstrukcije proslosti, utemeljena je na principima tvorbe narativa i tekstova
kvalifikativima subjektivnosti, objektivnosti, hipertekstualnosti i hipotekstu-
alnosti, ucestalosti pojavljivanja kao kolektivnog, drustvenog ili individual-
nog, privatnog ili javnog, okrenutosti u vremenu, nac¢inima ¢uvanja i preno-
$enja, i menjanja proslosti od koje svi polaze. Neophodno izvedena odredenja
ne pretenduju na ekskluzivnost ve¢ na neizbezno preklapanje, priblizavanje
ili artificijelno razdvajanje pojmova pogotovo naglasavajuci licnost, subjek-
tivnost, afektivnost se¢anja odnosno kolektivnost, objektivnost, kognitivnost
(podrzanu materijalnim tragovima*) pamcenja.

Moris Albvas, kao rodonacelnik studija secanja, a potom i Pjer Nora, foku-
sirani su na napetosti i simbioze istorije i pamcenja, dok se pojam secanja
postavlja promenljivo, po strani ili skoro sinonimno sa pam¢enjem. Albvasev
hermenauticki konstruktivizam istoriju smatra nedeljivom, ,,univerzalnim
pamcenjem ljudskog roda“ koje predocava jedinstvenu celovitu sliku koja
ima veze sa proslos¢u i sadasnjos¢u kao jednako stvarnim; ,,bavi se objek-
tivnim trazi detalj i suprotnosti®, ,,poc¢iva na proverljivosti i nepristrasnosti®
Pamc¢enje je kolektivno (za razliku od sec¢anja koje pretezno ide uz odrednicu
licno (Albvas 1980)), okrenuto sadasnjosti jer proslost ne postoji. Pamcenje
je proslost u sadasnjosti’, a s obzirom da je oslonjeno na grupu — doprinoseci
tvorbi, prenosenju i o¢uvanju identiteta grupe, postajudi, istovremeno ,,jezgro
tradicije” — odaljeno je od univerzalnosti i objektivnosti. Tvorba pamcenja
upucuje na pripovedanja i preinacavanje proslosti u sluzbi potreba drustva i
pojedinca (uz ogradu da se kolektivno i individualno pamcéenje a ponajmanje
istorijske ¢injenice ne poklapaju) dok istorija uspostavlja proverljiv i nepri-
strasan odnos (Assman A. 1999).

Jan Asman smatra da istoriju na jednoj, i pamcenje i se¢anje na drugoj strani,
razdvajaju kognitivnost i emotivnost, objektivnost i subjektivnost priroda, a
nesto manje insistira na odrednicama kolektivnog ili licnog. Tako dalje raz-
dvaja toplo (kolektivno), koje nikad ne gubi vezu sa sadasnjoscu, i hladno
(naucno) secanje. Ukoliko se proslost hladi kada gubi vezu sa ,aktuelnim
interesima grupe® (Kulji¢ 2006: 68) onda je hladno secanje ono koje ne pri-

4 U Albvasevoj klasi¢noj doktrini jasno je odreden trenutak kada pamcenje dode do objektifi-
kacije, kolektivno paméenje prestaje da postoji i prelazi u istoriju, $to je momenat koji ¢emo
pomeriti na razlikovanje pamcenja i se¢anja.

5  Otkrivanje znacaja i znacenja predmeta proslosti u sada$njosti, analiti¢ki i kriti¢cki pristup
proslosti koja je pojmljena kao deo sadasnjosti je zadatak kulturne analize na nacin kako je
odredena u ASCA.
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pada nikome te se priblizava istoriji, a toplo stremi se¢anju. Pojam pamcdenja,
postavlja se kao centralni, izmedu istorije i nedovoljno diferenciranog seca-
nja — i kod Albvasa i kod Asmana — pogotovo u smislu kolektivhog pamce-
nja funkcionalno sustastvenog za konstrukciju identiteta. Asman sugerise da
secanje prelazi u pamcenje u trenutku kada spoznajemo da postajemo deo
odredene grupe, kada prihvatamo njen identitet proizilaze¢i iz kolektivnog
pamcenja (te modifikujemo li¢na se¢anja). Transformativni momenat izme-
du pamcenja i secanja Pjer Nora objasnjava, pak, vezanos¢u za sadasnjost jer
pamcenje (uvek okrenuto sadasnjosti) ¢ine ,Ziva i aktivna secanja, koja mo-
bilidu na akciju.“ (Nora 1989; Kulji¢ 2006: 76). Prevodu memoire kao pam-
¢enje i se¢anje u kapitalnom delu Pjera Nora (1984-1992), suprotstavljena je
istorija koja iako intelektualna delatnost koja treba da poseduje objektivnost
i nepristrastnost uskladistenih podataka pokazuje se kao nepotpuna rekon-
strukcija. Istorija i pamcenje su u odnosima medusobnog ugrozavanja jer
istorija nastoji da razbije pamcenje, samo da bi na kraju bila ophrvana od
strane pamcenja. U okvirima simbolickog poimanja, pamcenje se pojavljuje
kao konstruisano secanje koje traje kroz mesta se¢anja prevashodno simbo-
licke prirode.

Relativizaciji odnosa istorije i pamcenja (Albvas, Nora, J. Asman) delimic-
no su suprotstavljena ali i dopunjujuc¢a razmatranja razdvajanja pamcenja i
secanja (A. Asman, J. Asman). Pozivaju¢i se na prethodna Vajnrihova pro-
misljanja, Aleida Asman (121) fokusira se na terminolosko-razlikovni odnos
pamcenja i secanja:

Cinjenica je da u duhovnoj istoriji Zapada postoje dva razlicita polja sli-
ka za memoriju. To je verovatno u vezi sa podvojeno$¢u fenomena me-
morije: metafore magacina okupljaju se uglavnom oko pola pamcenja,
metafore tablice, pak, oko pola se¢anja. Da li je ‘podvojenost fenomena
memorije’ zaista tako precizno utemeljena u re¢niku nemackog jezika,
koji nam predusretljivo nudi reci se¢anje’ (Erinnerung) i ’pamcenje’
(Gedichtnis)? Neosporno je svakako da je ta dvostruka leksicka ponuda
stalno bila povod novom terminoloskom preciziranju. Ako se zadrzimo
na nivou svakodnevnog jezika, mozemo reci da je pamcenje virtuelna
sposobnost i organski supstrat, za razliku od se¢anja kao aktuelnog pro-
cesa utiskivanja i aktualizovanja specificnih sadrzaja. Ako se to razjasni,
odmah se namece i konstatacija da se ova dva pola ne mogu odvojiti bez
losih posledica. Umesto da se pamcenje i se¢anje defini$u kao suprot-
stavljeni pojmovi, ovde ¢emo ih shvatiti kao par, kao komplementarne
aspekte jedne celine koji se u svakom modelu pojavljuju zajedno.



Naglasavajuci dvojnost pojma memory, te oslanjajuci se na razmisljanja ham-
burskog filozofa Burgharta Smida (Burghartd Schmidt), Todor Kulji¢ postav-
lja se¢anje kao uvek aktuelnu tvorbu smisla ,Cim se se¢amo, tumacimo. Seca-
nja su uvek ponovna tumacenja i preinacavanja nase proslosti“ (Kulji¢ 2008),
ali i asmanovski odvaja dva pojma

Pamcenje sklapa selektivne sadrzaje proslosti u smisaoni poredak, us-
postavlja sklad u prihvatanju i tumacenju sveta, ali naravno ne samo
¢uvanjem odredenih sadrzaja, ve¢ i zaboravom drugih. Treba razdvajati
pamcenje, ,,skladistenje” sadrzaja proslosti, od ,,se¢anja® tj. aktualizova-
nja sacuvanih sadrzaja. Secanje je zahvat u proslo uvek iz nove sadasnji-
ce. (Kulji¢ 2006: 26).

Oklevanjem i prebacivanjem izmedu pamcenja i se¢anja, moze se zakljuciti
kako se — kao razli¢iti nacini uno$enja proslosti u sadasnjost — oba konstitu-
iSu u okviru sadasnjosti uz isticanje procesualnosti se¢anja, kako dodatnog
preinacavanja koje tece uz® ispunjavanje lakuna zaboravljanja i brisanja i stva-
ranje emotivno i estetski preradene celine. Dijalektiku (ne)odvojivosti poj-
mova Kulji¢ dodatno daje albvasovski postavljajuci kulturno paméenje kao
mesto konstrukcije secanja (Albvas 1999, Kulji¢ 2006: 62) pa tim prelazom
zapocinje insticionalizacija kulture secanja (Kulji¢ 2006: 8).”

U okviru analize Cinema Komunisto, ipso facto razlikovanje (narativa) pam-
¢enja i secanja podrazumeva objektivnost pamcenja (kolektiva) - koje za-
hvaljuju¢i takvom videnju potiskuje termin istorija — podrzanu materijalnim
tragovima (koji ne ugrozavaju mitsku prirodu), kognitivistickom prirodom
procesa i subjektivnost (licnog i manje kolektivnog) secanja uronjenog u
afektivnost i emotivnost. Secanje, kao zahvat interpretacije, izbora i struk-

6  Alaida Asman razlikuje ,funkcionalno pamcenje“ i ,,uskladisteno paméenje“: prvo karakteri-
$e aktivno pojedina¢no preinacavanje, drugo ¢ini skup mrtvih, neraspolozivih ¢injenica. To
nisu oprecne stvari, ve¢ perspektive koje se dopunjavaju, lice i nali¢je: pamcenje i sec¢anje (A.
Asman 1999a). Pasivno pamdenje zove se Eumenest: taj lik otelovljuje skladiste, beskonaénu za-
lihu prikupljenih podataka. Aktivno secanje zove se Anamnesi, i ono otelovljuje energiju koju
pronalazi i iznosi na povr$inu, koja pomaze podacima da napuste svoju latentnu prisutnost i
da postanu manifestni. Pam¢enje je ona dispoziciona masa iz koje se¢anje bira, aktualizuje i
posluzuje se (A. Asman 1999 a: 123, Kulji¢ 2006: 70).

7 Kulturno pamcéenje je ,zbirni pojam za sveukupno znanje, koje u osobenom interaktivnom
okviru jednog drustva usmerava delanje i dozivljavanje i prenosi se sa generacije na generaciju,,
(cit. prema Welzer 2001: 13). Kultura se¢anja pojmljena je kao domen ,,drustvenog prenosenja,
oblikovanja, odrzavanja i prerade proslosti i razvija pristupe za proucavanje kolektivnih i indi-
vidualnih slika proglosti koje ljudi i grupe u odredenim zatecenim situacijama stvaraju, da bi
uz pomoc¢ proslosti protumacili sadanjost i stvorili viziju buduceg razvoja“ (Kulji¢ 2006: 8).
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turisanja kao oblika intervencije u proslosti, posledica je subjektivnog filtri-
ranja kako pojedinca tako i kolektiva i aktivnosti narativnog povezivanja i
ucelinjenja. Postavljanje podele pretezno pasivnog pamcenja i aktivnog pre-
incavanja se¢anja ne sprecava sagledavanje njihovog dvosmernog odnosa na
liniji koalesciranja li¢nih se¢anja u polju kolektivnog paméenja — pretvaranja
aktivnog preinacavanja u uskladistene podatke, dok pamcenje (kao prethod-
no primarno nacinjeno preinacavanje proslosti) odreduje okvir. Se¢anje se u
tom smislu pokazuje kao dvostepeno preinacavanje, a obrnuti smer promene
secanja u pamcenje je ve¢ mapiran nastankom kolektivhog pamcenja iz niza
secanja kao deo viSestepenog procesa tvorbe i o¢uvanja identiteta.® U termi-
nima naratologije, pamcenje je analogno formalistickom poimanju fabule, a
secanje izvedenom pojmu sizea kada se jedna fabula moze preobli¢iti, ma-
nifestovati kao mnostvo razlic¢itih sizea. U tom smislu jedan tekst ili narativ
pamcenja transformise se u plejadu narativa i tekstova secanja i vice versa gde
su mehanizmi intervencije uporedivi sa nac¢elima delovanja stila kao ,,tre¢eg*
posredujuceg pojma koji omogucava pretvaranje.

No bez obzira na razlikovanje, i pamdenje i se¢anje upuceni su na iste kon-
stituente odnosno prenosne mehanizme drustvenog pamcenja kao $to su:
usmena predanja, memoari i drugi zapisi (tradicionalni domen istoric¢ara),
umetnicke slike ili fotografije, nepokretne ili pokretne, radnje koje prenose
pamcenje (Berk 1989) gde vizuelnoj kulturi pripada povlas¢eno mesto.

Prakticari takozvane umetnosti pamcenja (art of memory), od klasi¢ne antike
do renesanse, isticali su znacaj povezivanja svega onoga cega covek zeli da
se seca sa upecatljivim slikama. To su bile nematerijalne, zaista ,imaginarne
slike®, ali materijalne predstave su dugo pravljene da bi pomogle zadrzavanju
i prenoSenju uspomena — na primer, spomenici poput nadgrobnih, ili poput
statua, medalja i raznih suvenira. Poslednjih nekoliko godina posebno su se
istoricari XIX i XX veka sa sve ve¢im interesovanjem bavili javnim spomeni-
cima, bas zbog toga $to i oni izrazavaju i oblikuju nacionalno pamcenje (Berk
1999: 85-86).

Sprega secanja i slika, kao centralnog elementa vizuelne kulture, dominira
kako u Frojdovim (ekran secanja) tako i u Bergsonovim (slike secanja) te-
orijama. Od naslova knjige, znameniti francuski istoricar uvodi pojam me-

8 U isti odnos dvosmernosti se mogu postaviti istorija i pamcenje u projektu postmodernog
ispisivanja proslosti i relativizacije istorije koja kao i paméenje postaje konstrukt.



sta secanja (lieux de memoire)’ kao mesta kristalizacije i upisivanja se¢anja
(odnosno i pamcenja obzirom na dualni prevod francuskog pojma memoire)
poput muzeja, arhiva, groblja, festivala, godisnjica, spomenika, svetilista. Sva
ova simbolicka mesta popunjavaju prazninu se¢anja upisom narativa se¢anja
na mestu nestalih ili izbrisanih okruZzenja sec¢anja (milieux de memoire). Me-
sto i prostor kao konkretne datosti su privilegija pamcenja'’, nasuprot istoriji,
koja se vezuje za vreme i dogadaje. Sec¢anje kao dodato ovom nizu (uz naglasak
osecajnosti i magijskog prilagodavanja paméenja) vezuje se za temporalno-prostor-
ne parametre, kao semanticki prostor od istorijskog dogadaja do danasnjeg secanja
(vreme).

»Kod konstruktivista istorija i pamcenje (su) dva ravnopravna nacina uspo-
stavljanja mosta izmedu proslosti, sadasnjosti i buduc¢nosti“ (Kulji¢ 2006: 26),
dok u domenu studija filma, Pem Kuk (Pam Cook 2005) binarnost istorije i
se¢anja dopunjuje nostalgijom. Isti¢u¢i erodiranje granica izmedu objektivne
istorije i subjektivnog secanja, autorka otvara liniju na kojoj se pojavljuje is-
hodisna nostalgija prevashodno kao fantazija. Zapravo, Kuk postavlja se¢anje
kao vezno podrucje koje premoscuje istoriju sa jedne i nostalgiju sa druge
strane istog kontinuuma, ¢ime potvrduje subjektivnost se¢anja u meri u kojoj
je i incijalno postavljeno u ovom radu. Izmedu postojeceg, stvarnog istorije
i izmisljenog nostalgije dozirana subjektivnost secanja rastapa objektivnost
istorije i prazni prostor za upliv fantasti¢nog subjektivnog nostalgije, pojmlje-
ne kao Ceznja za prosloscu; za izgubljenim - usled nestanka ili izmestanja u
nove hronotope — vremenom, ljudima, dogadajima i iskustvima, koje ideali-
zujemo skoro do ostvarene utopije. Nostalgija predstavlja Zelju za ponavlja-
njem neponovljivog i materijalizacijom nematerijalnog (Bojm 2005), vrstu
ficdzeraldovske nezarasle rane, ve¢ne zebnje i bola (felure, angoisse) (Simon
1989) zbog neostvarljive Zelje. Nemoguca Zelja je sustinski Zelja za povratkom
proslosti, pa nostalgiju pothranjuje osecanje nenadoknadivog gubitka koje
ose¢amo pukim protokom vremena. Dovoljan je minimalni protok vremena
da pobudi i donese osecanje o stvarima izgubljenim zauvek, o tragi¢nom i
melodramskom gubitku.

Ostvarenje nemoguceg, povratak i prozivljavanje proslosti je misija filmske
vrste koju Fredrik Dzejmson (1991) odreduje kao film nostalgije, kao film o

9  Definicija mesta se¢anja u francuskom re¢niku Le Grand Robert (1993) data je kao ,,znacajne
celine bilo materijalne ili nematerijalne, koja je postala simboli¢ki element nasleda se¢anja date
zajednice, a kao rezultat ljudske volje i rada vremena“ (Greene 4).

10 O vaznosti spone svedoce i pojmovi poput ,pejzaza gubitka“ — prikaza razli¢itih filmskih pej-
zaza kao mesta gubitaka u proslosti, ali i gubitka pamcenja i se¢anja proslosti/mesta se¢anja
(Greene 1999).
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posebnim (generacijskim) trenucima proslosti. Ipak, film nostalgije razlikuje
se od najdire odredenog istorijskog filma (kao restaurativne nostalgije u no-
menklaturi Svetlane Bojm) zato $to ve¢ izmislja osec¢anja i oblike predmeta
da bi probudio ,,0se¢anje proslosti povezano s tim predmetima®, delajuci kroz
metonimiju, pastis i parodiju. Filmski tekstovi, kao (popkulturna) pastisa, li¢-
no su seanje na proslost koje se prilagodava i usvaja svakim gledanjem filma,
postajuci kolektivho pamcenje. Asimilacija je uporediva sa Albvasovim ter-
minom pozajmljenog pamcenja'' koje obezbeduje prihvatanje nedozivljenog
iskustva. Istovremeno iskustvo prolaska kroz tekst udvaja prozivljenu nostal-
giju kao primarnu kod gledaoca koji je nesto naucio prvi put, a potom drugi
put (kroz popkulturne tekstove kao konstruisano pamcenje) kod gledaoca
koji prepoznaje deja vu-e (Simon 21-22). Osecanje nostalgije je pojacano
— jer ponovo ispisana proslost — iako delimi¢no zadovoljena zelja — ¢ini da
ponovo iskusimo osecanje gubitka kao smanjeno, ali i udvojeno jer smo po-
stali nostalgicni i za originalno i za predstavljeno iskustvo.

Koje je vreme?
Vreme revolucije!

(Cinema Komunisto)

Metaistorijski i metafilmski tekst

Cinema Komunisto predstavlja svestrani fenomen teksta pamcenja, se¢anja i
istorije, i njihove narativne konstrukcije; primer filmskog teksta nostalgije i
predmeta kulturalne analize koji, od naslova do mehanizama konstrukcije,
samosvesno upucuje na procese tvorbe kolektivnog pamcenja, upis kulture
secanja i (i)storije, SFRJ i njene kinematografije, pojedinaca i drustva, jav-
nog i privanog, u dijalektickom transformisanju i prelivanju. Podvojenost
funkcionisanja, i kao istorije i kao pamcenja/secanja, podrzana je jednim od
tematskih fokusa — filmske storije revolucije u smislu da ,,trauma revolucije“
markira momenat odvajanja istorije od pamcenja (doduse u evropskom pro-
cesu modernizacije kako tvrdi Pjer Nora). Kao tekst se¢anja, film otelotvoruje
mesto secanja Nora na dva nacina. Najpre prolaskom kroz tekst bartovski
gledalac/autor prolazi kroz niz filmski institucionalizovanih mesta secanja
(Avala film, kulise, hotel Metropol) kao $to posecuje i prava, ve¢ instituciona-

11 Upor. sa pojmom ,,prosteticko pamcenje“ koje opisuje rekonstrukcije proslosti koje dopunjuje
se¢anje koje podrazava, ali ne nastaje na neposrednom iskustvu.



lizovana mesta secanja (Kuca cveca, spomen mesto na Neretvi), koja postaju
filmski pejzaz gubitka pamcenja i secanja koje moramo da povratimo. Film
reflektuje dva Zeitgeista, duh vremena proslosti, zlatnog doba SFR] i sada-
$njeg doba secanja, gubitka i nostalgije, spajajuci na nacin istorije i pamcenja
proslost i sada$njost. Identifikovan je kao konstrukcija kolektivnog pamcenja
i individualnog sec¢anja (re)pozicioniranih kao kulturno pamcenje i narativ
nostalgije. Sveobuhvatnost uklju¢uje i ontoloski odredene uloge filma kao
istorijskog dokumenta asimilovanog u istoriju/drustveno pamcenje odnosno
film kao li¢no secanje, uspomenu u drugom stepenu — afektivno, selektivno
i medijsko secanje."? Dijalektika kolektivnhog pamcenja i medijski formira-
nog secanja pojedinca na filmskom mestu secanja ispunjava potrebu za ocu-
vanjem proslosti kroz metaistorijsku i metafilmsku strukturu — semanticki
prostor od proslosti — dvostruko prelomljene i prepletene istorije kroz film o
filmu - do secanja.

Na pocetku filma je moto preuzet iz Ransijerove (Ranciere) knjige Buducénost
slike (The Future of the Image, 2007) Istorija filma je istorija moci stvaranja
istorije. Tema filma je istorija Zivota jedne zemlje SFR] 1945-1991. predoce-
na kroz istoriju kinematografije SFR], a potonja je pak ispricana uklapanji-
ma iskaza pazljivo odabranih sagovornika i citatima iz Sezdesetak igranih i
nesto manje dokumentarnih filmova. Odabrani citati, tour de force, nisu svi
koji pripadaju istoriji filma pojmljenoj na geteovski nacin kao lista reprezen-
tativnih i amblematskih remek dela, ve¢ i onima koji se paradigmatski po-
kazuju kao ilustracija, refleks zbivanja politicke i dnevne stvarnosti. Na taj
nacin (i)storija je (i)storija kinematografije i (i)storija SFR] narativizovana
laminatom filmova i vizuelnih dokumenata. Prvi i poslednji kadar forspice,
ogranicavaju i postuliraju odnos filma i proslosti, pretocene u istoriju, pam-
¢enje i se¢anje samim ¢inom videnja kroz objektiv kamere. Na pocetku je ka-
dar iz filma Tri karte za Holivud (1993, Bozidar Nikoli¢) gde junaci poziraju
natkriljeni parolom ,,Tito-Partija“. Potom se kamera okrece i sledi pogled u
snop svetlosti projekcionog aparata. Doslovno materijalizovana veza kame-
ra — projektor, kao dva pola prostora nastanka filmskog otkriva ih kao glav-
nog naratora/monstratora, velikog slikotvorca sli¢no Vertovljevom Coveku
sa filmskom kamerom (Chelovek s kino-apparatom, 1929, Dziga Vertov), ali i
Sijanovom filmu Maratonci trée pocasni krug (1982). Kamera je glavni kon-
trolor kognitivnosti pamcenja i istorije (kroz odabrana filmska dokumenta) i
afektivnosti individualnih se¢anja (iskazi svedoka i u¢esnika) dok metafilm-
ska dimenzija izrasta spontano i uporedo sa metaistorijskom.”” Koris¢enje

12 Upor. sa feroovskim poimanjem filma ne samo kao istorijskog izvora ve¢ i agensa/stvaraoca.
13 U originalu memoir-image, image-souvenir kao materijalizacija ¢istog secanja.
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momenta nastanka fotografije zabelezeno na filmu je doslovna demonstracija
bergsonovskog hotimi¢nog se¢anja opisanog filmskom terminologijom (Ber-
gson 1978: 2012). Opisujuci pokusaj secanja na dogadaj iz proslosti, Bergson
koristi pojmove poput fokusiranja, izostravanja, $to se upravo i zbiva kad po-
gled kroz objektiv aparata koji izo$trava i okrece sliku (natpise i figure) koja
u filmu unutar filma pripadaju pedesetim godinama. Njihovim postepenim
dobijanjem jasnih obrisa tema filma — Tito-partija-film — izranja iz neo$tri-
ne.

Posle pogleda u projektor, sledi kontrakadar, prikaza objekta pogleda — pri-
zora na bisokopskom platnu tj. animacije raspada geografske karte SFRJ.
»Kadar umrlicu® - slika, ime SFR] i godine Zivota — sledi fotografija iz filma
(Uloga moje porodice u svetskoj revoluciji, 1971, Bahrudin Cengi¢) junaka koji
drze fotografiju istorijskog sastanka na Jalti na kome je iscrtana geopoliticka
mapa Evrope posle Drugog svetskog rata. Filmska druzina okupljena oko fo-
tografije /na fotografiji ukazuje da ¢e nam istorija tvorevine sastanka na foto-
grafiji biti predocena preko istorije ljudi unutar okvirne fotografije. Cinema u
naslovu markira imanentnu spektakularizaciju proslosti videne kroz film kao
»Najvazniju umetnost® Istorija Zivota SFR]J je politicki spektakl (ili karneval,
kako je postavio Goran Markovi¢ u filmu Tito i ja'*, kao poslednjem filmu
SER]), a oruda spektakularizacije su film i mediji, odnosno medijsko se¢anje
na nacin kako ga postavljaju Lipsic (George Lipsitz), Mistal (Barbara Misztal)
ili Majkl Rotberga. Se¢anje posredovano medijima ima klju¢nu ulogu u kon-
solidaciji kolektivnog pamcenja u zavisnosti od vrste medija. Dok kolektiv-
no pamcenje u masovnim medijima odlikuje malobrojnost, ureden prostor,
stabilnost, predstavljacki karakter, dotle kolektivno pamcenje u digitalnim-
sveprisutnim i globalnim medijima odlikuje obilje, arhivsko vreme, stalna
proizvodnja i nastajanje, digitalna entelehij se¢anja u zavisnosti od brzine
medija. Medijsko-tehnoloski determinizam u filmu, realizovan je manipula-
cijom vremena sec¢anja i pamcenja u arhivskim slikama. Palimpsestnost filma
pa i posvete ukazuju na laminaciju medijski posredovanih se¢anja u prvom
(dosnimljen dokumentarni materijal) i drugom stepenu (originalni materijal
filmova). Cinema Komunisto - film o filmu — poseduje aluzivno perifrasticnu
citatnu posvetu — spoja posvete Podzemlja (1995) kao price o zemlji koja vise

14 U filmu Gorana Markovi¢a Tito i ja (1982) dokumentarne slike Titovih putovanja po svetu —
pogotovo egzoticnim zemljama — pracene su latinoamerickim aranzmanima jugoslovenskih
folk melodija. Zivahna i Zivopisna muzika sugerise da je jugoslovenski socijalizam vrsta poli-
ticke maskerade u kojoj vladajuca elita bezumno uziva. Hibridizacija originalnog dokumentar-
nog materijala i muzike uneobicenih i za¢udnih ritmova i aranzmana, dvostruke je implikacije.
Naglasava sli¢nosti: Tita i latinoamerickih diktatora i Jugoslavije i ,,banana republika“ Juzne
Amerike. Po raspadu Jugoslavije, nove drzave su analogno zvane paradajz republikama.



ne postoji (Nasim ocevima i njihovoj deci...bila jednom jedna zemlja...) i Dra-
gojevicevog osvrta na Kusturicu posvetom u filmu Lepa sela, lepo gore (1996)
- Ovaj film je posvecen je kinematografiji zemlje koja vise ne postoji. Posveta —
Ovo je prica o jednoj zemlji koja vise ne postoji osim na fimu — neposredni je
iskaz in memoriam forme tj. nekrologa kao prvog zanra secanja.

Narativno tematska struktura

Bajkolika intonacija kraja Podzemlja (secacemo se zemlje sa setom, smehom...)
usloznjena je u metafilmsku bajku o trenutku jugoslovenskog ¢uda koje je
bilo privredno, politicko i potrosacko, a ¢iju je hroniku ispisao razvoj Avala
filma, oznacavajudi simbiozu ,nase najvaznije umetnosti“ i veoma znacajne
i isplative privredne grane. Hronologija zbivanja preimenovana u narativhu
segmentaciju otkriva brizljivu ritmi¢nu izmenu razli¢itih odeljaka — Uvod,
Nova Jugoslavija, IB/Tarzan trijumfuje, Leka, Vojni muzej, Uzicka, Nema pro-
blema, Rusevine, Potera za filmovima, Festival u Puli/Brionska veza, Neretva,
Biti Tito, Trijumf, Poslednji film /Epilog: ¢cupanje slika sa zida — koji mapiraju
motivsko-tematsku strukturu filma:

 ,biografija“ SFRJ;

o narativ se¢anja i pamcenja — Tita kao figure apsolutne moc¢i'’;

« li¢na secanja - politicko filmska - vezana za epohu;

« uporedna istorija Avala filma kao centralnog mesta filma i kinemato-
grafije;

« istorija kinematografije SFR] i svetske kinematografije koja je nasta-
jalauio SFRJ.

Okosnica je trostruka nostalgija — jugonostalgija, titonostalgija (Velikonja) i
»filmska“ nostalgija. Potonja, koja spolja obavija ceo film, ali je i za¢aureno
afektivno srediste, najavljena je montaznim pasazom i adekvatnim songom
- Lajla (Lyla). Montazni uvod, a la Cinema Paradiso (1988, Duzepe Torna-
tore/Giuseppe Tornatore) jeste par excellence otelotvorenje pasti$nog nacela
nostalgije, a pastisa realizovana ulan¢avanjem citata, svedo¢i o njenom ekov-
skom poimanju kao parodije 0 stepena. Citati filmova (iz/o0) proslosti, sve-
doce o neraskidivoj vezi popkulturnih tekstova kao izvorista citata pastise u

15 Konacno tako je tekst integrisan u sistem studija kulture i okrenut tekstocentri¢noj analizi kako
su odnosi mo¢i, umrezenog sistema mo¢i u ¢ijem je centru i na vrhu Tito, uslovili strukturisa-
nje filmskog teksta.
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funkciji pisanja (pop) kulturnog secanja, kolektivnog pamcenja i neoficijelne
istorije SFR] i o SFR] (filmsko diskurzivne istorije). PastiSa gradi imaginarni
stil realne proslosti koji obezbeduje zamisljanje i izmisljanje, pamcenje i se-
¢anje Citavog perioda. Pamcenje - kao objektivnije i pasivnije — utemljeno je
na insertima iz filmova koji funkcioni$u kao tematski stozeri segmenata — Su-
tjieska (1973, Stipe Deli¢) ili Bitka na Neretvi (1973, Veljko Bulaji¢), a secanje,
subjektivnije, afektivnije — na filmskim citatima koji imaju ilustrativno/ko-
mentatorsku ulogu u odnosu na iskaze svedoka (npr. briljantno iskoris¢eni
Sluzbeni polozaj (1964, Fadil Hadzi¢) kao komentar situacije Gileta Durica;
Prekobrojna (1962, Branko Bauer), koja prati svedocenja Purica i Bulaji¢a
o radnim akcijama ili dokumentarnijh snimaka proslosti - vezivanje Malih
vojnika (1967, Bahrudin Cengi¢) na kadrove poslednjeg Pulskog festivala i
pozara rata. Se¢anju pripada i (daleka i ne za sve prepoznatljiva) parafraza
ulaznog fara kroz kapije Avala filma, aluzivna na ulazak u Menderlej (Re-
beka/Rebecca, 1940, Alfred Hickok/Alfred Hithcock) kao nikada dosanjani
i nepovratni san. Konacno, pasti$a kao simptom nemodi da se suo¢imo sa
sadasnjoscu, bez pribegavanja resenjima i idiomima proslosti, predstavlja
objekte ili epohe kao simulakrum bez supstance. Cinema Komunisto suptilno
otkriva tezu, inace brizljivo pokrivenu naslagama emocija i sjaja nostalgije, o
nesupstancijalnom, simulakrativnom multinacionalnom bratstvu i jedinstvu
prosperitetne SFR] ¢ija je spoznaja dovela do raspada zemlje.

Naslov u crvenim, iskrzanim slovima Cinema Komunisto superponiranih kao
filter/maska preko osnovne slike, prati promenjena muzicka tema - etno tema
poput onih na kojima je nastupala cela Jugoslavija na sletovima i predstavlja-
njem glavnih naratora price: Stevana Petrovica, Veljka Despotovica, Bate Zi-
vojinovica, Veljka Bulajica, Gileta Purica, Leke Konstantinovica i Josipa Broza
Tita.'* Simptomaticni izbor obuhvata sagovornike vezane za kinematografiju
shvacenu kao spoljnji krug poslova koji okruzuju filmske tekstove; domen
egzistencije filma kao drustvene ¢injenice, i umetnike (autore i umetnicke sa-
radnike u jeziku administrativne nomenklature) reditelje, scenografe, glum-
ce. Vezna i pokrivna figura, ¢voriste se¢anja koje figurira na svim planovima,
naravno je drug Tito. Oficijelno i kolektivno pamcenje Tita, predstavljeno
dokumentarnim snimcima i iskazima onih koji su sa njim bili u manje-vise
poslovnom odnosu (real politicka uslovljenost Gileta Durica, Veljka Bulaj-
ica), komplementarna je licnim secanjima natopljenim emocijama, toplom
fascinirano$c¢u i za¢udnom prisno$¢u Leke Konstantinovi¢a. Kadar kada Ti-
tov li¢ni kino-operater pozdravlja grob ne moze a da ne podseti na cuvenu

16 Drugi krug naratora koji nisu predstavljeni u inicijalnom delu ¢ine: Vlasta Gavrik, Dan Tana,
kao i Jul Briner i stranci ¢ija su svedocanstva preuzeta iz dokumentarnih snimaka.



naslovnicu NIN-a gde Titov adutant salutira u Kuci cveca, sinegdohi¢no i me-
tonimijski oprastajuci se u ime svih nas od jedne epohe i jednog zivota. Lik
starog kino-operatera — koji ¢e samo kod retkih i na trenutke odjeknuti kao
analogan strukturi filma Unutrasnji krug (Inner Circle, 1991, Andrej Konca-
lovski/Andrey Konchalovskiy) gladak je rez, besavna spona Tita i vaskolikih
istorija, kolektivnih pamcenja i se¢anja. Dozivotni predsednik Jugoslavije je
ne samo podrzavao nacionalnu kinematografiju vec je i privatno bio filmofil
sagledavajudi film kao tekst, drustveni spektakl, ulaz u svetski kulturni pro-
stor kojim je osnazivao politicku ulogu SFR]. Skoro ¢isto afektivno secanje
ublazava ostrinu slika kolektivnog pamcenja oficijelnog Tita i kulminira u
najreziranijem, statement kadru, scene a clef” u balovskom poimanju - pri-
zoru Leke u sru$enoj rezidenciji, pored klavira sa rolnom filma u ruci. Druga
komplementarna linija je autoironizovani kompleks amblematskog Titovog
dvojnika Bate Zivojinovi¢a. U ambijentu Vojnog muzeja i u filmskim scena-
ma slave i podviga, Bata se ¢ita kao najéistiji fiction faction konstrukt. Sto je
Tito u realnoj revoluciji, istoriji i paméenju, to je Bata Zivojinovi¢ u filmo-
vanoj revoluciji, kolektivnom pamdenju i se¢anju, mesto prepleta zivotnih
¢injenica i upisa fikcionalizovanog pamdenja i izmestenog secanja.

Istoriografska metafikcija i crveni vestern

Prica o proslosti kroz medijski oformljene slike neke druge epohe, partizan-
ska proslost evocirana kao simptom proslosti SFR], poklapa se sa modelom
multidirekcionog pamcenja i istoriografske metafikcije — tvorbom i preispi-
tivanjem makromodela istorije (i fikcije) u umetnickim i medijskim teksto-
vima.

Linda Hacion (Linda Hutchion 1996) kao karakteristike istoriografske me-
tafikcije navodi samorefleksivnost, teorijsku samosvest o istoriji i fikciji kao
ljudskim konstruktima, preispitivanje i preradu proslosti, sumnju u postoja-
nje istorije i istine i sl. Razmatrajuci epistemoloske i ontoloske momente - $ta
znamo o proslosti i kakav status imaju tragovi proslosti, imperativno tvrdi da
je »proslost nesto sto moramo pojmiti, a to suocenje podrazumeva priznanje
kako ogranicenja tako i mo¢i“ (Hacion 1996: 76) medija i teksta. (...)“ (Da-
kovi¢ 2008: 71).

17 Scene a clef je odeljak ili scena koja retroaktivno daje smisao celom tekstu, narativ u malom
koji je skoro nedopustiv za ovakvu filmsku strukturu. Leka Konstantinovi¢ u srusenoj Titovoj
rezidenciji poput ljusture proslosti, mesta se¢anja sa rolnom filma jasno modeluje temu filma.
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Filmovi streme novim interpretacijama generisanim prevodenjem stvar-
ne proslosti i (oficijelne) istorije u film i filmsko secanje, ali i obrnuto, kako
se filmsko se¢anje u novom ideoloskom i filozofskom kontekstu pretvara
u zapamcenu proslost/(mitsku) istoriju. Dve temporalne ravni, ,proslosti i
dijalog(u) s njom u svetlosti sadasnjosti“ (Hacion 1996: 43) odreduju filmsko
(re)artikulisanje nacionalnog pamcenja. Dijalektika transfromacije uocljiva
je i u matrici filma — u pripovedanju srukturisanom sekundarnim upisima;
naraciji koja sinusoidno probija slojeve vremena — od istorijskog doba NOB-
a, zlatnih Sezdesetih i sedamdesetih, do devedesetih i vremena post NATO
bombardovanja. Novouspostavljena kauzalnost narativa istorije i se¢anja, po-
mera i preokrece pravce vremena, realizujuci zizekovsko ,se¢anje na buduc-
nost i sanjanje proslosti‘. Ponekad vreme filmske (i)storije prethodi a neki put
sledi liniju vremena proslosti. Partizanski vesterni su sledili sjaj i bedu NOB-a
i bili uporedni ili su anticipirali sjaj potrosackog drusta. U simbolickoj kau-
zalnosti, pad broja partizanskih filmova je nagovestavao smrt Tita i raspad
zemlje."® Multidirekcionalnost pamcenja filma pociva na istom grananju i
evociranju filmskih i materijalnih se¢anja. Se¢anje na partizansko doba pre-
ko pamcenja partizanskih filmova vodi se¢anju na Tita, a Titova smrt krahu
SFR] i odaju post-vremena. Propast Avala filma odjekuje u rusevina Titove
rezidencije. Mreza secanja koja se medsobno povezuju, prozimaju mapira
multidirekcioni lavirint se¢anja kroz koji film sigurno trasira put.

Iako Cinema Komunisto odlazi mnogo $ire i dublje od nagovestene dimenzije,
njegov bitan sredi$ni deo ostaje prica o partizanskim filmovima/crvenim ve-
sternima ili partizanskom spektaklu, jugoslovenskom epiku koji je neospor-
no obelezio i uoblicio viziju epohe. Daleko osmisljeniji od nasumic¢no struk-
turisanog filma Igora Stoimenova Partizanski film (2009), a da ne govorimo o
linerno, deskriptivno slepljenim segmentima serijala SFR] za pocetnike (2011,
Radovan Kupres), Cinema Komunisto sledi sopstveni, inteligentno i zavo-
dljivo izgraden kognitivno-afektivni narativni ritam. Komparativna prednost
u odnosu na direktno fikcionalizovano secanje filma Dr Rej i davoli (2012,
Dinko Tucakovi¢) jeste $to nema eksplicitnog prikaza npr. figure legendarnog
Ratka Drazevica koja prisutnos¢u gubi mitsku auru i oreol tajne. Namesto
toga, Drazevi¢ je prisutno odsustvo, oznaceno sugestivnim kadrovima fil-
ma Pre istine Kokana Rakonjca (1968) ostajuci vlast u senci kinematografije
SER], dostupna samo kroz treperave slike. Istorijski argumentovan centralni
polozaj partizanskih spektakla — npr. autonmne price unutar price o Neretvi

18 Temporalna narativna struktura je analogna Podzemlju (kada je drug Tito poboljevao tako je
Marko menjao egzistenciju, a zemlja se raspadala..) pa su iskoriS¢eni ¢ak i isti dokumentarni
snimci putovanja Plavog voza od Ljubljane do Beograda.



i Sutjesci — teorijski je podrzan strukturalnom i funkcionalnom sli¢no$c¢u sa
klasi¢nim vesternom kao autenti¢nim ameri¢kim zanrom.

Klasi¢ni vestern kao dominanti zanrovski uticaj, obezbeduje kljucni ide-
oloski mehanizam i zajednickih elemente (akcija, odlu¢nost, efikasnost,
borba za kodifikaciju pravne drzave, moral i mitologija pojedinca koji se
bori i zrtvuje za opste ciljeve). Ironi¢na istorijska analogija uspostavlje-
na je zahvaljujuéi mitskoj amorfnosti Zanra koji akomodira opre¢ne ide-
ologije, te koji prozivljenu istoriju oblikuje u adekvatnu spektakularnu
predstavu. Kao autenti¢no americki Zanr, najeksplicitnija je mitologiza-
cija americke istorije odnosno kapitalisticko-demokratsko-gradanskog
drustva i osvajanja teritorija na Zapadu. Alternativno nazvan, ,crveni
vestern® — gde promena boja ukazuje na ideolosko izmestanje — parti-
zanski film je mitologizacija, stvaranje aure legende nastanka komuni-
stickog drustva. NajzasluZniji za nastanak dela naglageno akcione slike
rata uz potiskivanje ideoloske didakti¢nosti su reditelji poput Zivorada
Mitrovi¢a (Uzicka republika) ili Hajrudina Sibe Krvavca (Valter brani
Sarajevo, 1972; Partizanska eskadrila, 1979). Kao istorijsko-politicki
spektakl naglagenih melodramskih elemenata, crveni vestern ispunjava
krakauerovski (Cracauer) zadatak da ,,portretise nevidljivi tok istorije®
¢inedi ga dostupnim i vidljivim za publiku. (Dakovi¢ 2012).

Ideologija koristi spektakularni upis u vestern da bi efikasno zavodila i mani-
pulisala publiku, sustinski modelovala kolektivno paméenje, dok je politi¢ko-
istorijski filmski rad zauzvrat odreden ideoloskim okvirom vezujuci Gordijev
¢vor. Demonstracija spektakularizacije i mitologizacije istorije se umnozava
jer se preko citata partizanskih vesterna slazu stilski sli¢cni naredni narativni
slojevi, pa je Cinema Komunisto cinema spektakla i mitologizacije proslosti —
istorije, pamcenja i se¢anja — u permanentnoj dekonstrukciji/rekonstrukciji
u radu filmskog teksta.

Struktura naracije proslosti

Cinema Komunisto ostvaruje skoro nemoguc¢u misiju konzistentne naracije
¢iji su konstituenti arhivski materijal i dokumentarni iskazi aktera bez nara-
torskog glasa iz off-a ili preko koji bi bio sigurna nit vodilja. Sjajna montaza
Aleksandre Milovanovi¢, scenaristicko rediteljski rad Mile Turajli¢ i nada-
sve njeno fenomanalno obavljeno vise nego temeljno prethodno istrazivanje,
pretvara filmski tekst u uzor neantropomorfne naracije prema troetapnom
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obrascu Andre Godroa (Andre Gauderault, 1989) i Toma Ganinga (Tom
Gunning, 1986). Poslednja etapa, montazno ulancavanje kadrova, ovde se
pokazuje kao vrhunac naratorsko/rediteljsko/montazerskog umeca.

Posle suvereno odredenog ekstradijegetickog naratora — lafeoovskog velikog
slikotvorca i sistema filma — poziociniranje razli¢itih umnozenih intradije-
getickih naratora je jasno i predvidljivo. Svedoci su intradijegeticki naratori,
homodijegeticki i heterodijegeticki postavljeni, dok je fokalizacija umnozena
i varijabilna. Mrezu intradijegetickih naratora kamera aproprira u kolektivno
pamcenje, otkrivajuci ih u ¢inu pripovedanja kao elemente okvirne naracije
ili naznacujuéi ih kao autoritativni glas iz off-a kao deo ugnezdene naracije
(Stam 1992: 101). Slozenija situacije se pojavljuje kada se umesto primarnih
intradijegetickih naratora - aktera, pojavljuju likovi citata/filma unutar filma.
Prizor koji oni gledaju, postaju¢i drugostepeni intradijegeticki naratori, jeste
pak citat iz drugog filma, tvore¢i pomenutu ugnezedenu naraciju na koju se
pozivamo. Slaganje po pravcu pogleda je jednostavno, junaci filmova - koji
postaju i drugostepeni fokalizatori i okulizatori - sa setom, sre¢com, cudenjem
gledaju prizore iz drugih filmova koji se uklapaju u vizuelno polje primarne
- sada okvirne - naracije i postajuci deo jedinstvenog diskursa."

Analogno shemi naracije gledaoci su stalno u dvostrukoj ulozi, intradijege-
ticke i ekstradijegeticke publike, ali i tvoraca secanja, kolektivhog pamcenja
i ideniteta koji izrastaju pred nasim o¢ima. Dekonstrui$u¢i mehanizme rada

19 Terminom $ava i generi$u¢eg Odsutnog Udar objasnjava specifi¢nu Bresonovu i donekle Lan-
govu rediteljsku strategiju. ,,Sav je nadin artikulacije odnosa izmedu dva uzastopna kadra (...)
koji se odvija na nivou filmskih oznacitelja, a pogotovo, u odnosu kadar/kontrakadar.“(Aumont,
Marie 2005). Kontrakadar se, tako, konstituiSe kao polje odsutnog, ,manjak“ na osnovu ele-
menata u vidljivom polju — napr. pogleda — a $av je proces kojim se otkriveni manjak ukida
za gledaoca. Dajenov $av je samo filmsko iskazivanje, ,sistem koji izgovara fikciju, ,,proces
koji obezbeduje gledaocev pristup filmu.“ Sav je glavni kod klasi¢nog filma ¢&ije delovanje ima
dijalekticke posledice za ideoloski rad filma. ,,Sa jedne strane maskira proces naracije i pove-
¢ava navodnu transparentnost filma kao $to i vodi apsorpciji ideoloskog efekta koji se odnosi
na tvorbu jedinstvenih subjekata koji su u ovom slucaju usavljeni i pozicionirani u film*.. Sav
deluje u pravcu naturalizacije diskursa kao proizvedenog od strane samog filma, tekstuelnog
mehanizma a ne vantekstuelne ili antropomorfne instance. Sistemom kadar/kontrakadar gle-
dalac se naizmeni¢no pozicionira/pozicioniran je kao subjekat ili objekat pogleda naizmeni¢no
popunjavajuci mesto odsutnog koga moze da vidi samo u osi pogleda. Otkrice odsutnog, koje
implicira i postojanje ¢etvrtog polja, narusava gledalacko zadovoljstvo koje se vra¢a u ravnote-
zu gledaocevim stalnim usavljivanjem i popunjavanjem mesta odsutnog. Stiven Hit prosiruje
Dajenovu tvrdnju o diskurzivnoj proizvodnji subjekta (i vezanom brisanju tragova rada teksta)
ukazujuci kako $av deluje u celokupnom diskursu (ne samo kod elemenata kadar/kontrakadar
ili kadar sa necije tacke posmatranja ve¢ i u prostoru van kadra, elipsama, pokretima kamere,
kretanju likova) koji moraju biti ,,usavljeni“ da bi dosegli razumljivost i koherentnost. (Dakovi¢
2011: 240).



filmskog teksta, film se postavlja kao samosvesni tekst, realizacija zZidovskog
mise en abyme. Trenutak osves¢ujuceg otkrovenja se prenosi i na proces re-
cepcije i tvorbe gledalackog identiteta postavljanjem analognog prizora gle-
danja filma unutar filma — npr. junaci koji gledaju kroz projekcionu kabinu
ili vire iza ugla... Gledamo se i prepoznajemo se u kadrovima filmova koje
gledaju junaci nekih dugih filmova u umnozenoj liniji Lakanove faze ogle-
dala. Oni postaju druga intradijegeticka publika, gledaju $ta se prikazuje ili
$ta se zbiva, a filmske slike (unutar filma) postaju metaslike nasih Zivota u
kolektivnom secanju. Film je tekst kolektivhog pamcenja ¢ijom tvorbom i
asimilacijom uspostavljamo kontinuitet identiteta.

Cinema Komunisto kombinuje nekoliko vrsta vizuelnog materijala:

o arhivski materijal,

 dokumentarne filmove i filmske novosti,

o igrane filmove koji su tretirani na isti na¢in kao arhivski, dokumen-
tarni materijal (ili obratno) — (p)odredeni narativnim klju¢evima
i markerima, a neki put i sami preuzimajuci ulogu naratora (npr.
prepoznatljiv establishing shot, uvod epohe kome se tek naknadno
prikljucuje iskaz svedoka...). Posebnu vrstu ¢ini materijal vezan za
brojne kooprodukcije, implicitno i efektno nude¢i dijagnoze zivota i
rada: treba svima pruziti sve uslove kao da su u Holivudu uz zivotnu
filozofiju ,Nema problema!“ SFR] je holivudski film kome nedostaje,
nazalost, bitan element, sine qua non identifikacije — happy end!,

 intervjue sa ucesnicima i svedocima,

« mesta secanja na kojim su danas snimljeni akteri proslosti. Re¢ je,
kako o zvani¢nim mestima se¢anja — Kuca cveca, dvorski kompleks,
Vojni muzej, spomen kompleks Neretva , tako i onim institucionali-
zovanim za potrebe ovog filma — Avala film ili hotel Metropol. Film
tako doslovno realizuje ,,mesta se¢anja“ Nora, markirajuci tacke re-
vitalizacije i vaskrsavanja tradicije nacionalnog secanja i kolektivnog
pamcenja za koje nam se ¢ini da je izgubljeno. Posle mnostva kon-
tekstulano nametnutih revizija proslosti SFR], kada je proslosti toli-
ko malo ostalo (da parafraziramo Nora), oznacavanje mesta secanja,
simbolicka semantizacija, spona od istorijskog zbivanja do se¢anja na
isto vaznije su nego ikad. Interpretacija filmskog teksta i krajolika kao
susreta sa proslos¢u kao nadenom/izgubljenom je afektivno i na mo-
mente epifanijsko. Odnos likova koji govore u prvom planu i mesta
u drugom planu je odnos aktivnog se¢anja koje aktualizuje pasivno
pamcenje. Odnos govora secanja i slika pam¢enja, funkcionise kao u
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Lancmanovom (Lanzmann) klasiku Soa (Shoah, 1985). ,Trajanjem
u sadasnjosti pejzaz predstavlja vidljivo svedoc¢anstvo onome $to ne
moze biti predstavljeno glasom. Zauzvrat glas otkopava proslost sa-
hranjenu u pejzazu i sklonjenu s oc¢iju® (1997: 48 cit. Saxton 32).

Nostalgije pamcenja i identiteta

Proslost kojoj se obraca i koju konstruise Cinema Komunisto iz optike postko-
umnizma, postnacionalnog i post-SFR] doba, slojevito je iskazana kao eluziv-
nost preklapanja istorije, kolektivnog pamcenja i kolektivnog/licnog sec¢anja.
Uobli¢ena delimice kroz istoriju filma, ukazuje na samosvest meta (istorij-
skog i filmskog) teksta koji se zalaze za postmoderno relativizujuce preispiti-
vanje proslosti. Identitet koji stoji iza pamcenja kao rekonstrukcije proslosti
iz optike jedne grupe je viSestruko prepoznatljiv, ali nesvodiv na generacijski
ili nacionalni koji se prirodno vezuju za nostalgiju i kolektivno pamcenje.
Rec je o identitetu koji se proteze preko nekoliko generacija ,rodenih® (ali i
umrlih) u SFRJ, od onih koji su Ziveli i proziveli zlatno doba do onih koji su
ga — kao autorke - samo ,,okrznuli“ i to ve¢ u doba raspada. Stoga je kolek-
tivno pamcenje oblikovano kao nostalgicno filmsko i generacijsko se¢anje
odnosno generacijski zahvat demitologizirajuc¢eg preispitivanja koje nuzno
rezultira remitologizacijom. Brisanje postjugoslovenskog povratka nacinal-
nim identitetima u Kkorist restauracije identiteta Jugoslovena je nostalgi¢no
naglasavanje nemogucnosti opstanka projekta identiteta gradana SFR]J koji
ostaje samo mestima secanja filma. Ponovno uspostavljano mitsko secanje,
pamcenje i mitologizovana istorija (ispod koje naslu¢ujemo oficijelnu pro-
$lost) odvija se pod okriljem mode retro, pasti$no, citatno, palimpsestno kao
pozajmljeno pamcenje, prosteticko pamcenje materijalizovano u filmskom
tekstu. Iz optike sadasnjosti, kolektivno i licno prozivljeno, nikad dozivljeno
i nostalgi¢no ozivljeno moze se uhvatiti samo okretanjem ve¢ dokazanim re-
$enjima vremena proslog.

U prostoru omedenim ovim tackama moze se postaviti i Asmanovo komuni-
kativno pamcenje koje je preludij za kulturno pamcéenje, dok su oba, pak, vi-
dovi postojanja Albav§evog monolitnog i jednovrsnog kolektivnog pamcenja
(Asman 1992: 2008). Tamo gde se zavr$ava nestrukturisano, haoti¢no komu-
nikativno pamcenje, vrsta se¢anja pojedinca, nezeljenog pamcenja svakod-
nevice (pamcenje/secanje odnosa odnosno emocija — ljubavi, straha, stida
itd. — i komunkacija koje grupa oformljuje vrebalnom komunikacijom) po¢i-
nje kulturno pamcenja kome ne moze da doprinese svaki pojedinac. No film



upravo pravi izbor reprezentativnih pojedinaca koji su u strukturama moci
i tradicije i zasigurno odreduju kolektivho pamcenje, a preko toga i identi-
tet kako epohe tako i grupe u sadasnjosti - ¢iji su identitet eks-Jugosloveni
— koja prihvata i prilagodava pamcenje. Asimilacija kolektivhog pamcenja
odvija se na nekoliko nivoa sadasnjosti — kao sadasnjost generacija koje su
zivele u SFRJ, kao konsenzualno i identitetsko i u odnosu na sadasnje gene-
racije koje preuzimaju elemente u okviru post-SFR] trenutka. Permanentno
filmsko tekstuelno restrukturiranje pamcéenja tece i konverzijom slikovnog/
prizornog u narativno pamcdenje. Slikovno/prizorno (scenic) pamcenje je vi-
zuelno, dakle filmskim slikama prikazano pamcenje koje tvore (ne)uredene
slike i nesvesna se¢anja. Magloviti prizori mogu se pretvoriti u svesno pamce-
nje* sredstvima naracije tj. lingvistickim strukturisanjem, izostravanjem koje
obezbeduju iskazi aktera dati kroz slike druge vrste. Specifi¢nost narativnog
pamcenja koje se odvija kroz slike i koje strukturiSe slikovno pamcenje je
strukturalno autorska posebnost filma Cinema Komunisto. Filmske slike su
rezervoar slikovnog, komunikativnhog pamcenja i zajednickog nesvesnog/za-
boravljenog koje dovodimo do smisla, svesnog i vidljivog intervencijom sli-
kovne naracije. Se¢anje podeljeno sa drugim ljudima je kolektivno kulturno
pamcenje. Iako je kolektivno pamcenje u biti aistorijsko ¢ak i antiistorijsko,
Cinema Komunisto se prihvata i kao neoficijelna, mitska istorija. Re¢ je o sve-
docanstvu nastanka i ocuvanja jednog identiteta u vremenu - postmodernog
postjugoslovenskog (filmskog) identiteta koji proslost brise i prebacuje u sa-
dasnjost (eks-Jugosloveni) da bi preziveli budu¢nost. Drustveno identitetsko
integrativni efekat pamcenja i se¢anja obezbeduje (i)storije u kojima trajemo
u bogatstvu diverziteta uspostavljenog u nekom dalekom dobu.
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Summary

The aim of this paper is to map/demonstrate mechanisms of construction
- a dialectic intertwining and separation - of history, remembrance and
memory in metafilmic text Cinema Komunisto (2011) by Mila Turajlic. The
analysis will show the film’s text as both the domain of the culture of memory,
and as the the site of construction of a collective memory.
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