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Apstrakt

U fokusu psihoanaliticke teorije Sigmunda Frojda je proucavanje i istraZi-
vanje zakonitosti i mehanizama nesvesnog dela licnosti koje utice na nase
svesno ponasanje i funkcionisanje. Stvarajuci umetnicko delo, umetnik kori-
sti sopstveno nesvesno i prenosi svoje vizije, shvatanja i doZivljaj stvarnosti,
tako da nesvesno za njega predstavlja neiscrpan izvor. Postoji jaka sprega
izmedu psihoanalize i filmske umetnosti, jer kao $to se psihoanaliza bavi
odnosom i sukobima izmedu svesnog i nesvesnog dela licnosti, tako filmska
umetnost posmatra ljudsko ponasanje, emocije i odnose, izdvajajuci ono sto
je neobicno ali i ono svakodnevno, uoblicavajudi ih tako u jezik filma. Alfred
Hickok spada u filmske autore koji su neretko u svojim filmovima koristili i
oslanjali se na osnove psihoanalitickog metoda osvetljavajuci nam nesvesno:
seksualne i agresivne nagone, Zelje i osecanja, poigravajuci se sa principima
Erosa i Tanatosa, laznim identitetima i voajerizmom. U svojim filmovima,
Hickok, preko filmskih junaka i filmskog narativa, otkriva sopstvene straho-
ve, osecanja otudenosti i krivice, nezadovoljene Zelje, opsednutost iluzijama,
te generalno, sopstvene unutrasnje konflikte.

Kljucne reci
iluzija, unutrasnji konflikt, Tanatos, nesvesno, napetost (saspens).
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Iuzija u sluzbi kreacije

Iluzija je subjektivno verovanje osobe utemeljeno pre svega u Zelji, koje
nema mnogo $ansi da bude ta¢no, a sama osoba mnogo i ne mari za tim
da pokaze da je ono istinito.?

Zarad komparativne analize naucne teorije Sigmunda Frojda (Sigmund Fre-
ud) i filmskog postupka reditelja Alfreda Hickoka (Alfred Hitchcock), neop-
hodno je pojasniti pojam iluzije. Ovaj pojam blisko je povezan sa onim delom
nase li¢nosti koji oseca, koji je intuitivan, impulsivan, kreativan, instinktivan,
koji u sebi nosi inspiraciju, koji se igra i koji zeli, i koji se, u jednom trenutku,
pre ili kasnije, nuzno sudari sa ¢injenicama iz realnosti. U toj borbi nasih
unutra$njih Zelja i informacija koje nam namece stvarnost, a koje ne zelimo
da prihvatamo, pribegavamo pseudo re$anjima i zapoc¢injemo proces samo-
obmane.

Zapravo, mi nismo kadri da se iceg odreknemo, samo jedno zamenjujemo
drugim; ono sto izgleda kao odricanje, u stvari je neka zamenska ili su-
rogatna tvorevina. Tako, onaj koji odrasta, prestajuci da se igra, odustaje
samo od oslanjanja o realne predmete; umesto da se igra, on sada fanta-
zira. (...) Detetovo igranje vodeno je zZeljama, zapravo onom Zeljom koja
pomaze njegovom razvitku, zeljom da bude veliki i odrastao. Ono se uvek
igra ‘biti veliki’, u igrama oponasa ono $to mu je poznato u Zivotu velikih.
Pa nema nikakvih razloga da tu Zelju krije. Drugacije je kod odraslog; on,
s jedne strane, zna da se od njega ocekuje da se vise ne igra ili fantazira,
nego dela u stvarnom svetu, a s druge strane — medu Zeljama koje proi-
zvode njegove fantazije poneke je uglavnom nuzno kriti. Stoga se on stidi
svojih fantazija kao detinjastih i nedopustivih.’?

U tom smislu, Frojd istice neophodnost prepoznavanja nekih od odlika fan-
taziranja. Po njemu, generalno se moze tvrditi da srecan covek nikada ne
fantazira, i da to ¢ini samo nezadovoljan ¢ovek. Nezadovoljene Zelje su, stoga,
pogonska snaga fantazija, a svaka pojedinac¢na fantazija predstavlja ,,ispunje-
nje”“ neke Zelje, to jest, korekturu nezadovoljene stvarnosti. Naravno, ovakva
pozicija ometa na$ celokupni psihi¢ki mehanizam i rezultira nasim oseca-
njem nemoci da dobijemo ono sta Zelimo.

2 Sigmund Frojd: Psihoanaliza i telepatija, Grafos, Beogad, 1990, str. 12.
3 Isto, str. 71 8.



Na ovom mestu analize, dolazimo do relacije svesno-nesvesno, jer se kod
ovih relacija obi¢no radi o Zeljama seksualno-agresivnog sadrzaja koje svest
ne prepoznaje kao prihvatljive, te stoga dolazi do zastoja. Onaj deo ega koji
potpada pod nesvesno, tj. predsvesno, sadrzi mehanizme odbrane koji brane
svest od opasnih Zelja i impulsa.* Postoje tri grupe mehanizama odbrane: 1.
potiskivanje, 2. projekcija i 3. reaktivna formacija. Najzdraviji i najkorisniji
mehanizam odbrane je sublimacija, kada se seksualni ili agresivni nagoni
uspesno transformisu u kreativnu i duhovnu energiju koja je kako za samu
li¢nost, tako i za drustvo, prihvatljiva. To znaci da osoba svoj izvorni (seksu-
alni ili agresivni) nagon nije potisnula, ve¢ ga je preoblikovala u psiholoski
srodan i podredila ga organizaciji ega. Tako, umesto sadista, egzibicionista,
voajerista, ubica itd. sublimacijom dobijamo hirurge, glumce, reditelje, slika-
re, knjizevnike, filozofe, nauc¢nike...

Psihoanaliticko istraZivanje pisca, stvaraoca, najplodnije je u istraZiva-
nju samog procesa kreacije, u kome veliku ulogu imaju nesvesni sadrZaji,
potisnute namere i predsvesni procesi, koji uoblicavaju uzarenu magmu
nesvesnih impulsa i poriva. Pisac ima izuzetnu sposobnost, koja je nedo-
stupna prosecnom pojedincu, da moZe intuicijom da dosegne do najvecih
dubina vlasitog nesvesnog i da ih prevede u predsvesno i svesno stanje, te
da taj sirovi potisnuti materijal upotrebi za svoje stvaralacke ciljeve. Pri-
marni procesi i potisnuti sadrzaji, ako se podvrgnu kontroli i adekvatno
iskoriste, odnosno ako se umetnicki transformisu, mogu da stvore genijal-
no knjizevno delo ali, isto tako, ako se ne zauzdaju i ako provale u stihij-
skom, razobrucenom vidu, mogu poljuljati i srusiti sposobnost logickog,
racionalnog misljenja i dovesti do psihoze.

Dinamicki konflikt: Eros - Tanatos

Prema Frojdovom shvatanju pojma konflikta, na jednom nivou imamo kon-
flikt strukture licnosti, a na drugom, konflikt na dinamickom nivou. Prvi je
konflikt super ega i ida gde strogi, savrseni i super moralni unutrasnji poli-
cajac stalno ljutito mase prstom, kaznjava i nema nikakvog razumevanja za
nagonski, mracni, neorganizovani, ali i intuitivni, emotivni, razigrani i deéije
radoznali id. Drugi je dinamicki, konflikt nagona Zivota i nagona smrti: Erosa

4 ,Mehanizmi odbrane su osobeni postupci kojima se sluzi ego da bi prividno, toboze, razresio
neki neprijatni konflikt i da bi se zastiti od frustracije, razo¢aranja i drugih aferaka koji mogu
da ugroze samopostovanje li¢nosti.“ (Zarko Trebjesanin: Frojdovo zavestanje, IP ,Zarko Al-
bulj, Beograd, 2009, str. 82).

5 Isto, str. 41.
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i Tanatosa. Eros je energija seksualnog nagona koja je kreativna, pozitivna,
ona koja vuce napred dok je Tanatos energija nagona smrti, odnosno agre-
sivnih nagona koji su destruktivni i autodestruktivni, razaraju¢i i negativni.
»Borba Erosa i nagona smrti je najbitniji sadrzaj zivota uopste. Eros je moc¢na
sila koja moze da se suprotstavi mrznji, nasilju, okrutnosti i svim vidovima
razularene mase agresivnosti.“ (Frojd 2005: 116) Kao $to je $okirao svojim
radikalno novim shvatanjem i tumacenjem ljudske seksualnosti, narocito one
koja se tice infantilne seksualnosti, Frojd je i sada naiSao na zestoke kritike i
osporavanja kada je, u studiji S one strane principa zadovoljstva, izneo svoju
teoriju o nagonu smrti. Ona predstavlja jedno od najradikalnijih saznanja u
celokupnoj istoriji psihoanaliticke misli i jedana je od najspornijih pojmova
Frojdovog ucenja. Ovaj novi princip psihickog funkcionisanja izveden je na
osnovu analize empirijskih pojava, posmatranjem ljudskog interpersonalnog
i intrapersonalnog ponasanja. Naime, postoje odredene sile koje deluju izvan
principa zadovoljstva, a manifestuju se u vidu prisilnog ponavljanja. Ono sto
im je zajednicka crta je to da se ponavljaju i da se radi o veoma neprijatnim,
mucnim i nelagodnim emocijama te tako, ni u kom sluc¢aju, ne izazivaju ose-
¢anje zadovoljstva. Na pitanje zasto se oni javljaju, Frojd odgovara da su ti na-
goni neizazvani, spontani, urodeni, bas kao i seksualni. Po toj teoriji, teznja
za ponavljanjem predasnjih stanja, bilo da donose prijatnost ili ne, predstav-
lja osnovni nagon zivih bi¢a odnosno, u ovom slucaju, nagon za vra¢anjem u
anorgansko stanje, odnosno u smrt. Nagoni smrti ili agresivnosti deluju tiho
u unutrasnjosti coveka, ne srecu se izolovano, ve¢ su pomesani sa nagonima
Zivota i mogu se manifestovati kroz mazohizam, sadizam, posesivnu ljubav,
ljubomoru, ambivalenciju itd. A kada se usmere na spolja, ka drugim ljudi-
ma, postaju vidljivi i pristupacni, jer se manifestuju u vidu agresivnosti. Frojd
pesimisticki zakljucuje da je ,,mrznja starija od ljubavi®. S druge strane je na-
gon Zivota, Eros, koji se opire destruktivnosti i brani se kreativno$cu, saose-
¢anjem, prijateljskim i ljubavnim osec¢anjima, seksualno$¢u. Frojd osnovni
nagon zivota, Eros, vidi kao nacelo vezivanja. ,,Cilj Erosa je da stvori sve vece

6  Drugi analiticari su smatrali da nagoni smrti, destruktivnost i agresija, nisu urodeni, ve¢ ste¢eni
i da su rezultat frustracija i ose¢anja nezadovoljstva. ,,Sporna tacka u Frojdovoj pretpostavci
nije zakljuc¢ak da ¢ovek moze biti neprijatelj, razoran i svirep, niti opseg i ucestalost ovih reak-
cija, ve¢ zakljucak da je razornost, koja se manifestuje u akcijama i fantazijama, instinktivne
prirode. Opseg i ucestalost razornosti nisu dokaz da je ona instinktivna., u: Karen Hornaj:
Novi putevi psihoanalize, Cigoja, Beograd, 2005, str. 95. i ,,Ako zelimo da ranimo ili ubijemo,
¢inimo to zato §to se ose¢amo ugrozenima, odbacenima i $to se s nama nepravedno postupa;
zato $to smo ili se ose¢amo da smo ometeni u Zeljama koje su od Zivotnog znacaja za nas. To ¢e
reci, ako Zelimo da razaramo, mi to Zelimo da bismo odbranili svoju bezbednost, ili svoju srecu,
ili ono $to nam izgleda kao takvo. Uopsteno govoredi, to zelimo za ljubav Zivota, a ne za ljubav
razaranja.”, Isto, str. 99.



celine i da ih tako odrzi, ili drugacije receno: cilj mu je povezanost; a cilj onog
drugog je da razbije povezanosti i tako unisti stvari, drugim recima: cilj mu
je unistenje i razaranje. Kod nagona za destrukcijom mozemo da pomislimo
da mu je poslednji cilj da sve Zivo prevede u anorgansko stanje. (Frojd 2006:
460) S druge strane, Eros odeven u decije igre i stvaralastvo ima, po psihicku
ekonomiju, lekovito svojstvo. Svuda gde se pojavi donosi kreaciju pred kojom
Tanatos mora uzmaci. Ove dve jake nagonske struje, koje su Zive i stalno se
kre¢u bilo da se povlace, potiskuju, vr$e ekspanziju, eksplodiraju ili transfor-
nisu, predstavljaju energetski sistem jedne licnosti sa kojim treba znati eko-
nomisati upoznavsi mehanizam njegovog funkcionisanja. Ova mo¢na borba
Erosa i Tanatosa je stalna i vecna, te je kao takvu treba prepoznati i pretociti
u kreaciju.

Unutrasnji svet Alfreda Hickoka u prizmi
Frojdove psihoanalize

Alfred Hickok, poznati filmski reditelj, tokom celog svog Zivota se borio sa
svojim unutra$njim konfliktima. Iako vaspitavan u strogo moralistickom
duhu, u sebi je nosio veliko dete, a u svojim filmovima se igrao sa nikad do-
voljno razjasnjenim temama smrti i seksa, skandalizovao okolinu, ali vero-
vatno ponajvise sebe, odnosno onaj svoj deo koji je ostao kruti moralista.
Stidljivi, povucen mladi¢ u ogromnom telu, reditelj koji tokom snimanja ret-
ko §ta progovori, a zatim zabavlja ¢itavu filmsku ekipu pri¢aju¢u anegdote i
opscene viceve. Simpaticni debeljko koji, bez ikakve najave, isprica morbidnu
pri¢u; porodi¢ni ¢ovek, monogamist koji je bio okruzen najlepsim i najpri-
vla¢nijim Zenama.

U svojim filmovima, Hickok je cesto primenjivao Frojdov psihoanaliticki
metod. U filmu Zacaran (Spellbound, 1945), svom prvom psihoanalitickom
filmu, Hickok je eksplicitno primenio osnovne elemente psihoanalitickog
ucenja.” Kroz narativ filma se objasnjava cilj psihoanalize, kako se javlja kom-
pleks krivice i $ta on izaziva. Hickok je poseban akcenat stavio na analizu i
tumacenje sna glavnog junaka filma. Primenivsi Frojdovu teoriju snova, on je
prikazao na koji nacin se centralni lik oslobada od amnezije. Drzao se osnov-

7 Hickokov 42. film, deseti koji je radio u Sjedinjenim Drzavama, snimljen 1945. godine, u crno-
beloj tehnici sa tadagnjom filmskom zvezdom Ingrid Bergman (Ingrid Bergman) i pocetnikom
od koga se ocekivalo Gregori Pekom (Gregory Peck), po romanu Kuéa Dr Edvardsa, Frensisa
Bidinga Hilari Sent Dzordz Saundersa (Francis Beeding Hilary St Saunders) i Dzona Palmera
(John Palmer) u adaptaciji Angusa Mekfejla (Angus MacPhail). Za scenario je angazovan Ben
Het (Ben Heht).
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nih zakonitosti psihoanalize i, kako sam kaze, plasio se da ne podlegne ne-
stvarnosti, zbog ¢ega je pokusao da bude logican u prikazivanju ¢oveka koji
prolazi agoniju zbog svoje amnezije i njegovog konac¢nog oslobodenja. Sam
film zapocinje objasnjenjem $ta je to psihoanaliticki metod i $ta on razresa-
va: ,Ova prica govori o psihoanalizi, metodi pomoc¢u koje moderna nauka
reSava emocionalne probleme zdravih. Analiticar samo navodi pacijenta da
govori o skrivenome, da otkljuca vrata nesvesnog. Kad se kompleksi sto su
mucili pacijenta otkriju i protumace, bolest i konfuzija nestaju i ... demoni
nerazumnoga proterani su iz ljudske duse® Teme kao $to su lazni identitet,
voajerizam, fetiSizam, opsesija, osecanje krivice su Ceste teme koje Hickok
obraduje, objasnjavajuci ih Frojdovom psihoanalizom. Setimo se samo filma
Psiho (Psycho, 1960) u kome je glavni junak patoloski poremecen i bolesno
vezan za svoju majku, i u kome je na delu nerazresen Edipov kompleks. Psi-
holoska mo¢ majke i simbiotska vezanost sina za majku prikazana je, naravno
u mnogo manjoj meri, i u filmovima Ozloglasena (Notorious, 1946), Sever-
severozapad (North by Northwest, 1959), Ptice (The Birds, 1963) itd. Edipov
kompleks koji Hi¢kok pripisuje nekim svojim muskim likovima ukazuje na
njegov simbiotski i edipalni odnos sa svojom majkom Emom.

Hickok je svoje fantazije, unutrasnje konflikte i paradokse uspesno sublimi-
sao, preobrazavajuci ih u kreaciju upravo onako kako nam ukazuje Frojd:
»Setite li se, rekli smo da budni sanjac brizljivo skriva od drugih svoje fantazi-
je, jer naslucuje da ima razloga da ih se stidi. No, kada pesnik igra pred nama
svoje igre ili nam prica ono $to smo skloni da protumacimo kao njegove licne
budne snove, tada ose¢amo zadovoljstvo, koje se, verovatno, stice iz mnogih
izvora. Kako to pesnik postiZe, njegova je najvlastitija tajna.“ (Frojd 1990:
14)* U tom smislu, mozemo izvu¢i zakljucak da je skoro svaki Hi¢kokov film
u velikoj meri autobiografski.

Kad se na jednom mestu u dijalogu filma Senke sumnje (Shadow of Dou-
bt, 1943) kaze: ‘Svet je svinjac...,” to se o¢igledno Hickok iskazuje kroz usta
Dzozefa Kotona (Joseph Cotten). Ponovo srecemo Hickoka kad Klod Rejns
(Claude Rains), usred noci, ulazi stidljivo u sobu svoje majke da bi joj
priznao kao neki deckic¢ koji je zgresio: ‘Mama, oZenio sam se americkom
Spijunkom...’ Nalazimo ga i u Ispovedam se (I Confess, 1953) kad crkve-
njak-ubica kaZe svojoj Zeni — koja se zove upravo Alma i prikazana je kao
andeo - ‘Mi smo stranci, nasli smo posao u ovoj zemlji, ne primecujemo
se.... Najzad, u filmu Marni, bez sumnje njegovom poslednjem potpuno

8  Sigmund Frojd: Psihoanaliza i telepatija, Grafos, Beograd, 1990, str. 14.



uspelom filmu, iza Sona Konerija (Sean Connery) koji trazi da nadzire,
vlada i poseduje Tipi Hedren (Tippi Hedren); raspitujui se o njoj, obezbe-
dujuci joj posao, novac, ocigledno se krije Hickok-Pigmalion, rugalica koji
se ispoveda. (Trifo, 1987: 207 i 208)

Mnogi likovi u Hickokovim filmovima odslikavali su njegove strahove,
osecanja krivice, podvojenosti i konflikte. To se moze videti u filmu Senka
sumnje, u kome dva glavna lika, sestri¢ina i ujak koji imaju isto ime ,,Carli“
(Charlie), predstavljaju dva lica samog Hickoka: jedno koje je nevino, ¢isto,
romanti¢no, naivno i drugo koje je monstruozno, nasilnicko i destruktivno.
»Oba karaktera predstavljaju dva poriva u Hickoku stvarajuci napetost koju
on razre$ava smréu ujaka Carlija i tuzne nade na kraju. (Spoto, 1983: 262)
Svetlu i tamnu stranu svoje licnosti Hickok je prepoznavao i prenosio u Zivot
svojih filmova i junaka, daju¢i na taj na¢in odusak svojim skrivenim fantazi-
jama i nedopustenim Zeljama.

Neki muski likovi su predstavljali Hickokov alter ego kao, na primer, likovi
koje je tumacio Dzejms Stjuart (James Stewart): vispreni analiticar jednog
ubistva (Konopac, Rope, 1948); simpati¢ni i uporni voajer (Prozor na dvo-
riste, Rear Window, 1954); muz i otac — zastitnik (Covek koji je suvise znao,
The Man Who Knew Too Mutch, 1956); opsesivno zaljubljeni romanti¢ni pro-
gonitelj (Vrtoglavica, Vertigo, 1958). S druge strane, uloge Keri Granta (Cary
Grant) su predstavljale ono $ta je Hickok Zeleo da bude: neodgovorni plejboj
(Sumnja, Suspicion, 1941); $pijun-spasilac, zaljubljen u plavusu koju je skoro
unistio (Ozloglasena, Notorious, 1946); greSkom okrivljeni heroj, nekada3nji
kradljivac dijamanata i ¢lan Pokreta otpora koji zavrsava u naruéju Grejs Keli
(Grace Kelly, DrZ’ te lopova, To Catch a Thief, 1955); bezbrizni dzet-seter koji
neocekivano upada u $pijunsku aferu, spasava plavusu sigurne smrti koju na
kraju zeni (Sever-severozapad, North by Northwest, 1959). I naravno lik iz
filma Marni (Marnie, 1964), opsesivno zaljubljeni Mark Rotland (Mark Ru-
tland) koji uporno Zzeli da poseduje i spasi prelepu plavusu od zatvora i nje
same.

Lik Skotija Fergusona (Scottie Ferguson) iz filma Vrtoglavica najpre moze
odraziti voajersku i opsesivnu Hickokovu li¢nost. Emotivno i psihicki nesta-
bilan Skoti koji pati od agorafobije prati prelepu Zenu, savrsenu sliku Zenske
lepote. U tisini i misterioznoj atmosferi filma, on iz daleka motri na nepozna-
tu lepoticu zaljubljujuci se u nju. Postepeno otkrivaju¢i razlog njenog tajan-
stvenog ponasanja, navodnu opsednutost mrtvom pretkinjom, i spasavajuci
je od samoubistva, on u velikoj meri biva privucen, ne samo njom, vec i sa-
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mom smrcu. Hickok ovde prikazuje kako se Tanatos preobucen u Eros mo¢no
poigrava sa ljudskom psihom ukazuju¢i na njegovo zavodljivo i opasno lice.
Osnovni narativ filma upravo i jeste opsednutost glavnog junaka idealnom
nepostojecom Zenom, zbog ¢ega on i postaje rob sopstvene fantazije. Slicnu
opsednutost Zenom Hickok ¢e prikazati i kroz muski lik Marka Rotlanda iz
filma Marni. On takode posmatra i zaljubljuje se u Zenu koja nije onakva ka-
kvom se predstavlja. I ovde imamo spregu Erosa i Tanatosa, dva principa gde
je muskarac posmatrac i Pigmalion u pokusaju da konacno poseduje Lepotu
iz sopstvene imaginacije.

Hickokova pozicija kao reditelja i coveka koji posmatra predstavlja zastitni
mehanizam od njegovih mnogobrojnih strahova i fobija’, omogucavaju¢i mu
pri tom da uziva plaseci druge od ¢ega je napravio umetnost. ,,Strah je emoci-
ja koju ljudi vole da osecaju kada znaju da su sigurni. Kada osoba sedi mirno
u svojoj kudi i ¢ita pricu strave i uzasa, ona se oseca sigurno. Naravno, ona se
najezi, ali posto je u bezbednom okruzenju, zna da je to samo plod maste pro-
izaSao iz samog Citanja. Potom oseti veliko olaksanje i sre¢u kao neko ko je
posluzen hladnim pi¢em posle dugotrajne Zedi. I potom ceni svoje okruzenje,
sobu sa svojom lampom i udobnom foteljom...“; Hi¢ckok dalje nastavlja: ,,Pot-
puno neverovatna prica ispri¢ana ¢itaocu, sa svojom omamljuju¢om logikom
dovodi do laznog utiska da ona moze da vam se sutra dogodi u realnom zivo-
tu. I to je klju¢na stvar, ako zelite da se gledalac ili ¢italac poistoveti sa glavnim
junakom - ipak, ljudi su najvise zainteresovani za price koje mogu njima da
se dogode. Nikad nisam odstupao od ovoga.“ (Spoto 1983: 39) O strahu koji
se u njemu ucvrstio za vreme boravka u jezuitskom koledzu, Hickok kaze:
»Moralni strah, strah da budem povezan sa svim onim §to je lose. Uvek sam
se drzao po strani. Zasto? Mozda zbog fizickog straha. Plasio sam se fizickih
kazni.“ (Trifo 1987: 22) U pitanju je Hickokovo osecanje straha da ne preva-
gne ,tamna“ strana li¢nosti, koja se ¢esto projektuje na nekog drugog.

Fransoa Trifo (Francois Truffaut) smatra da se svi zanimljivi filmski autori
kriju iza svojih filmskih junaka. Za Hickoka kaze da je ,ispunio istinski te-
zak posao navodeci publiku da se poistovecuje sa glavnom ulogom mladog
zavodnika, dok se on sam gotovo uvek poistovecivao sa drugom ulogom, ulo-
gom prevarenog, razoc¢aranog ¢oveka, ubice ili ¢udovista, coveka odbacenog
od drugih, onog koji nije imao prava da voli, onog koji posmatra, ne ucestvu-
juéi.“ (Trifo 1987: 208) Trifo jos jednom konstatacijom objasnjava i licnost i
stvaralacki rad Alfreda Hickoka:

9  Jedan od najbizarnijih je strah od jajeta.



On je instiktivan. U njegovih pedeset filmova, on prezentuje deo svog uni-
verzuma koji samo njemu pripada. On ima snove, opsesije, preokupacije
koje nisu za mase, ali koje uspesno prenosi na ekran i nudi publici. On
se bavio filmom kako bi fizicki uticao na publiku. Svi kreativni umetnici
sanjaju da postignu taj cilj. Po definiciji, umetnik je odvojen od drustva
i da bi uspeo, on ne sme da se u njega integrise. Ali on mora pokazati
svoju originalnost. Drugim recima, umetnik se mora nametnuti drustvu
tako da se ne odrekne svojih umetnickih snova. Alfred Hickok je filmski
stvaralac koji je na najbolji moguci nacin razresio problem komunikacije
sa publikom."

Zenski likovi Alfreda Hi¢koka

Jedna od vaznijih tacaka oslonca u Hickokovim filmskom narativu su Zenski
likovi. Njegova percepcija zene je dvojaka i ambivalentna. Njegov arhetip"!
zene, koju je oziveo u svojim filmovima, predstavlja — otmenu, uzdrzanu i
introvertnu, koliko i impulsivnu plavusu, koja iza sofisticirane i misteriozne
pojave krije svoju seksualnost, ali i ranjivost. Ona je opasnost za muskarca,
jer diskretno uznemirava svojim prisustvom, noseci tajnu koja ga intrigira;
vi$e nagovestava nego $to zaista pruza, ¢ime raspiruje musku fantaziju i obe-
¢ava uzbudenje.

(...) Stereotipna prsata plavusa nije tajanstvena. I Sta moZe da bude obic-
nije od Zene u crnom somotu i biserima? Idealna ‘tajanstvena Zena’ je sup-
tilna plavusa nordijskog tipa... Filmski naslov, kao i Zena, treba da budu
laki za pamdenje bez predhodnog znanja o njima. Treba da budu intri-
gantni, ali nikada banalni, treba da imaju nesto toplo i dopadljivo u sebi,
treba da sugerisu akciju, a ne pasivnost i daju kljuc filma bez otkrivanja

10

11

Tony Lee Moral: Hitchcock and Making of Marnie, The Scarecrow Press, Inc., Lanham, Mary-
land, and Oxforde, 2005. str. 148.

Arhetip (gr¢. - pocetak ilik, slika) je Jungov pojam i oznacava urodene i univerzalne (nesvesne)
obrasce pona$anja i misljenja, praslike koji predstavljaju osnovne strukturalne i dinamicke ele-
mente kolektivnog nesvesnog. Ovom pojmu kod Frojda bi najblizi pojam bio arhajsko naslede.
»Velika je zabluda prihvatiti da je Dusa novorodenog deteta tabula rasa u tom smislu, kao da u
njoj uopste nista ne postoji. (...) Ne radi se dakle o nasledenim predstavama, ve¢ o nasledenim
mogucnostima predstava.“ Karl Gustav Jung: Antologija Jung — Covek i dusa, Prometej, Novi
Sad, 2008. str. 81. i ,,Prvobitni odnosi strukture psihe su od iste iznenadujuce uniformisano-
sti kao i odnosi strukture vidljivog tela. Arhetipovi su nesto kao organi predracionalne slike.
To su ve¢no nasledene karakteristicne osnovne strukture pre svega bez specifi¢nog sadrzaja.
Specifi¢ni sadrzaj proizlazi tek u individualnom Zivotu, gde je li¢no iskustvo skupljeno upravo
u ovim formama.“ Isto, str. 81 i 82.
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zapleta. Iako ne pretendujem da budem veliki poznavalac Zena, oseam
da je pravi naslov, kao i pravu zZenu, tesko naci... Tajanstvena zZena takode
poseduje izvesnu zrelost i njeni postupci govore vise nego reci. Svaka Zena
to moze da postane ako vodi racuna o dvema stvarima. Treba da bude
odrasla i da zna kad da cuti."?

Hickok govori i o nepredvidivosti svojih Zenskih likova, preferirajuci tip Zene
koja je inteligentna, duhovita, cini¢na i uvek spremna na akciju, te veoma do-
vitljiva u opasnim situacijama. Otmena dzet-seterka Lisa Frimont (Lisa Fre-
mont) se pretvara u spretnu i neustrasivu Zenu koja tajno upada u stan ubice;
dokona bogatasica Frensis Stivens (Frences Stevens) spremno ulazi u ljubavnu
vezu i avanturu sa kradljivcem dijamanata; razmaZena naslednica Melani Da-
nijels (Melanie Daniels) bez razmisljanja krece u poteru za muskarcem koji
ju je zaintrigirao; uzdrzana Eva Kendel (Eve Kendall) je dvostruka $pijunka;
mirna porodi¢na DZo Mekena (Jo McKenna) se pretvara u lavicu kako bi spa-
sila svog otetog sina. Najveci deo publike to ne oc¢ekuje od ledene i, naizgled,
nezainteresovane i krute plavuse. No, prava dinamika njene li¢cnosti ogleda se
u ¢injenici da se iza ozbiljne i nepristupa¢ne fasade krije otelotvorenje sen-
zualnosti i ranjivosti, $to se Hickokovim filmskim postupkom prevodi u za
njega karakteristican saspens, to jest, filmski funkcionalnu napetost. Hi¢ko-
kovim re¢ima: ,,Napetost je kao Zena. Sto vie ostavimo masti na volju, vise
nas uzbuduje.“ (Spoto, 1983: 398)

»Grejs Keli je bila odgovor na njegove profesionalne zahteve i licne fantazije.
U to vreme je mislio da nece nikad imati potrebu za nekom drugom glumi-
com®. (Spoto 1983: 348) Ona je bila glumica njegove fantazije: kraljevskog dr-
Zanja, otmenog ponasanja, klasi¢ne lepote, ,,santa leda ispod koje gori vatra®
Indirektno je nagovestavala seksualno uzbudenje, kroz veoma vidljivu uzdr-
zanost sa mnogo skrivenog temperamenta. Sam Hickok to objasnjava re¢ima:
»Ako je seks suviSe drececi, suviSe ocigledan, nema napetosti.“ (Trifo, 1987:
137) On takode istice da je za napetost potreban paradoks: otmena dama koja
u spavacoj sobi postaje bludnica. Sa ¢ulnim glumicama poput Merlin Monro
(Marilyn Monroe) i Brizit Bardo (Brigitte Bardot) nema iznenadenja, sve je
»plakatirano® na licu, nema otkrica seksa, jer seks ne treba isticati, ve¢ on
treba da vas iznenadi kad se najmanje nadate. ,Verujem da su u seksualnom
pogledu najzanimljivije britanske zene. Smatram da su Engleskinje, Svedan-
ke, Nemice sa Severa i Skandinavke zanimljivije od latinskih Zena, Italijanki
i Francuskinja. Seks ne treba isticati. Engleska devojka, sa svojim izgledom

12 Donald Spoto: The Life of Alfred Hitchcock — The Dark Side of Genius, Plexus, London, 1983, str.
398.



uciteljice, u stanju je da ude u taksi sa Vama i da Vam, na Vase veliko iznena-
denje, raskopca slic.“ (Trifo 1987: 137) Taj neocekivani obrt u sebi je nosila
Grejs Keli": ravnodusna, ledena lepotica koja Vas, bez ikakve najave, odluc-
no i strasno poljubi dok je pratite do njene hotelske sobe (DrZ’te lopova, To
Catch a Thief, 1955) ili Vam, kao nemarno, ostavi na sred stola dnevne sobe
otvorenu torbicu sa svojom svilenom belom spavacicom (Prozor na dvoriste,

Rear Window, 1954).

Pored ove fascinacije idealnom Zenom iz fantazije, u Hickokovim filmovima
se moze videti njegova nesvesna Zelja da tu ,,savrSenu” zenu povredi i unisti.
Ova ambivalentna i konfliktna osec¢anja ukazuju na kompleksnu psiholos-
ku licnost samog reditelja. Treba se samo setiti $ta se desilo Marion iz Psiha
(Marion Crane, Psycho, 1960), Alisi iz Ozloglasene (Alicia Huberman, Notori-
ous, 1946), Melani iz Ptica (Melanie Daniels, The Birds, 1963), Dzudi iz Vrto-
glavice (Judy Barton, Vertigo, 1958) Marni iz Marni (Marnie Edgar, Marnie,
1964) itd. Ovo zastrasujuce dvojako osecanje obozavanja i fascinacije Zenom
s jedne strane, i potrebom da se ona ponizi i povredi s druge, opisuje jedna
od omiljenih Hi¢kokovih glumica a kasnije omrazena Tipi Hedren (“Tippi’
Hedren):

Bio je kao dvojna licnost. S jedne strane, precizan i osecajan reditelj koji
je toliko toga davao svakoj sceni i unosio puno emocija u nju - ali istovre-
meno spreman da ucini bilo $ta kako bi iznudio moju glumacku reakciju.
Vise puta sam cula da je voleo da Zenu - najcesce plavusu — potpuno slomi
i da njenu stidljivost i rezervisanost ponisti, ali ja sam uvek mislila da je to
samo deo zapleta njegovih filmova.**

Humor

Tanatos i humor ¢ine neraskidivi par u Hi¢kokovim filmovima. ,,Otrovni®
dijaloski komentari i crni humor ono su $to karakteriSe Hickokov filmski
pogled na svet. ,,Zelim da isklju¢im svaku tendenciju ka ljudskoj tami ko-
riste¢i humor®, objadnjava Hickok. ,,...tipican engleski humor. To je kao u
onoj $ali u kojoj se osudenik na smrt priblizava svojim vesalima. Gledajuci
u lose napravljena vratanca pod vesalima, on se raspituje kod dzelata da li
su ista sigurna...“ (Spoto, 1983: 371) Sam humor neraskidivo je povezan sa

13 Pozovi M radi ubistva, Prozor na dvoriste 1954. i Drz te lopova 1955. god.
14 Donald Spoto: The Life of Alfred Hitchcock - The Dark Side of Genius, Plexus, London, 1983. str.
457.
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re¢ima, ta¢nije, sa samom igrom re¢ima. Sale koje se zbijaju na ra¢un polova
i seksa, na dubljem nivou, imaju funkciju preraspodele psihicke energije. Pre-
ma tvorcu psihoanalize, uzivanje u humoru nastaje zbog ustede energije, jer
umesto ocekivane snazne i uzvisene emocije (kao npr. ljutnje, bola, ganutosti
itd.) koja trazi veliko energetsko ulaganje, naglo i trenutno se javlja jedna
trivijalna emocija - ose¢anje smes$nog. I upravo ovaj preokret od ocekivanog
do stvarnog utroska energije izaziva zadovoljstvo. Takozvani ,humor pod
vesalima® (Galgenhumor, — nem.) je karakteristican u bezizlaznim i teSkim
zivotnim situacijama kada se duhom Zeli pobediti surova realnost i sudbina:
ona predstavlja spas od osecanja bespomocnosti i olaksava prezivljavanje ne-
podnosljivog dogadaja.'® To svesno i namerno pravljenje komi¢nog verbal-
nim putem sadrzi neocekivani i smesan obrt. Humor je razumljiv jer mora da
komunicira sa drugima, ali zapravo predstavlja suzbijenu agresivnu ili seksu-
alnu nameru, tako da je ona ,,jedina dozvoljena forma zlo¢ina® '* I upravo tu
dozvoljenu formu zloc¢ina Hickok koristi da bi efektnije i zanimljivije prisao
zlocinu, a erotici i seksu pojacao notu zavodljivosti i provokativnosti. Ozbilj-
nim sadrzajima on je prilazio na humoristi¢an nacin, smatrajuci da se u filmu
sa misterijom i napetos¢u ne mozemo lisiti humora.

I da zaklju¢imo: smrt i seks su teme koje fasciniraju Hickoka i on im prilazi
na specifican nacin, daju¢i im svojevrsnu magi¢nu notu koja proizvodi halu-
cinatorni efekat. Scene ubistva i erotske scene $okantne su i iznenadujuce, ali
obavijene i velom misterije mameci publiku da, bez obzira na strah, ucestvuje
u njima. Seks i smrt omamljuju i Hickok to jos vi§e potencira na¢inom na
koji ih snima i prikazuje: ljubavne scene snimane su kao da su scene ubistva,
a scene ubistva kao da su ljubavne. Drugim rec¢ima, u Hickokovim filmovima

15 ,Dosetka, $ala, vic su rezultat sukobljenih svesnih i nesvesnih sila koje predstavljaju kompro-
misno resenje koje ima komican efekat.“ (ZarkoTrjebesanin: Frojdovo zavestanje, IP ,,Zarko
Albulj, Beograd, 2009, str. 19).

16 ,Vicevi su toliko omiljeni upravo zato $to omogucavaju psihicko rastere¢enje nagomilane ten-
zije nastale usled potiskivanja zabranjenih Zelja i namera, te tako dovode do zadovoljastva.
Vic uspeva da, uklanjanjem cenzure, posredno, na prikriven nacin, zadovolji ove odbacene,
nesvesne teznje. Sirovu neprikrivenu agrasivnost, usvajanjem moralnih normi, zamenila
je invektiva re¢ima. Ismevanjem neprijatelja, na kojem bi najradije, samo da nije moralnih
zabrana, neposredno iskalili bes i sirovu agresivnost, u prisustvu trece osobe, koja sa smehom,
odobravanjem prihvata nase degradiranje autoriteta (u vicu on biva glup, mali, komi¢an), ‘mi
sebi zaobilaznim putem ostvarujemo zadovoljstvo pobede nad njim, kaze Frojd. (...) Naime, sa
ekonomskog gledista dosetka proizvodi zadovoljstvo ‘usled trenutnog otklanjanja napora po-
tiskivanja, posle mamljenja putem ponudene premije zadovoljstva (predhodno zadovoljstvo);
zaklju¢uje Frojd. UZivanje nastaje usled ustede u energiji; namesto o¢ekivane snazne, uzvi§ene
emocije (bola, strahopostovanja, pijeteta, ganutosti, srdzbe), koja trazi veliko ulaganje psihicke
energije, naglim preokretom, dolazi jedna slabasna, trivijalna emocija, ose¢anje sme$nog*
(Zarko Trebjesanin: Frojdovo zavestanje, IP ,Zarko Albulj, Beograd, 2009, str. 181 19).



»Koji su nesumnjivo vise seksualni nego senzualni, voditi ljubav i umreti zna-
¢iisto.“ (Trifo, 1987: 207)

Saspens

Posebnu paznju u svojim filmovima Hickok posvecuje gledaocu i na¢inu na
koji njegov film deluje na publiku."” Jednom je izjavio da vise voli da rezira
samu publiku nego glumce. ,,Smatram, da veliko zadovoljstvo lezi u ¢injeni-
ci da pomocu filmske umetnosti mozemo da uzbudimo masu.“ (Trifo 1987:
166) Zeleo je da potpuno uvuce publiku u radnju filma, da je dovede u stanje
histericnog straha, i pokrene na burnu emotivnu reakciju. Film je uspeo kada
se publika sazivi i ucestvuje: navija, nada se, strahuje... kad postane sastavni
deo filma.

Gledaocevu paznju zadrzavao je saspensom, tehnikom koju je Hickok doveo
do savrsenstva. U razgovoru sa Trifoom, Hickok kaze da je imao monopol
na tu vrstu izrazavanja, posto niko nije bio zainteresovan za pravila saspensa.
Za njega, napetost nije vezana samo za osecanje straha (primer sa telefonis-
tkinjom)'®, kao ni za tajanstvenost, ve¢ je to stanje iScekivanja nadolazece
opasnosti, katastrofe ili razresenja situacije.”” I upravo tu lezi razlika izmedu
saspensa i uzbudenja koju Hickok jasno razgranicava. Saznanje gledaoca®
i njegovo idcekivanje da ce se nesto stragno desiti, nesto $to akteri radnje u
filmu ne znaju, dovodi nas do napetosti, dok iznenadenje donosi uzbudenje
u trenutku.

»Za saspens je vazno da publika bude obavestena pre nego licnost same price:
zahvaljujuci tom pravilu, publika zna duZze od junaka i moze sebi da postavi
pitanje, sa vise napetosti: Kako Ce se razresiti situacija?(Trifo 1987: 70) objas-

17 ,Erni, zar ne shvatas $ta radimo u ovom filmu? Publika je poput ogromnih orgulja na kojima
ja i ti sviramo. U jednom trenutku, mi sviramo ovu notu na njoj i dobijamo reakciju, a zatim
sviramo odredeni akord i ona reaguje na taj nacin. Jednog dana mi ¢ak ne¢emo morati da
pravimo film - elektrode ¢e biti implantirane u ljudske mozgove, a mi ¢emo samo pritiskati
dugmad i terati ih da se smeju. Zar to nece biti predivno?“ kaze Hickok. Donald Spoto: The life
of A.H.: The dark side of Genius, Plexsus, London, 1983. god. str. 406.

18 Isto, str. 46.

19 ,Sve ovo nas vodi ka saspensu koji pojedini — ne negiraju¢i da je Hickok majstor za njega,
smatraju unutra$njom formom spektakla, dok je on, sam po sebi, spektakl. Suspens je pre svega
dramatizacija narativnog materijala jednog filma ili pak, $to je moguce intenzivnije predstav-
ljanje dramati¢nih situacija.“ - Fransoa Trifo, Isto, str. 13.

20 ,U obi¢noj formi saspensa neophodno je da publika bude potpuno obave$tena o prisutnim
elementima. Isto, str. 46.
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njava Hickok. Na taj nacin, publika je involvirana u radnju filma i identifikuje
sa glavnim junakom koji mora da ,,postane bilo Vas brat bilo Vas neprijatelj“.
U tom smislu, Hickok Zeli da uznemiri, isprovocira osecanja i podstakne na
razmiSljanje. To uzbudenje postiZe se na¢inom na koji se pric¢a prica i naci-
nom na koji se slazu sekvence, kao i odabirom tema koje, same po sebi, uzne-
miravaju: seks i smrt, i strah koji oni izazivaju, kao i odnos iluzije i stvarnosti.
Hickok govori o onome o ¢emu se ne pri¢a, odgovara na pitanja koja se ne
smeju ni postaviti. Budi uspavane i ukazuje da svako od nas u sebi nosi vecitu
borbu Dobra i Zla, to neprimetno i neprekidno preplitanje Erosa i Tanatosas
istovremeno, sam okida¢ koji kod gledaoca pokrece lavinu osecanja moze
biti vrlo bezazlen: pogled kroz dvori$ni prozor, ulazak u prodavnicu ptica,
turisticka Setnja kroz marekeski bazar, poziv prijatelja iz mladosti, odlazak u
motel, pogled na noge zgodne sekretarice....

Zakljucak

Rediteljski rad Alfreda Hic¢koka i on sam, izuzetno je dobar primer da je
umetnicko delo proizvod i svesnog i nesvesnog dela li¢nosti. U svojim film-
skim ostvarenjima, on nam otkriva svoje unutrasnje konflikte, strahove i fan-
tazije inkorporirajuci ih u likove svojih filmskih junaka. Nesvesno, kao neis-
crpan izvor iracionalnih radnji, ose¢anja i misli, maste i nedopustivih Zelja,
Hickok obilato koristi pokazujuci koliko su nesvene teznje i nagoni presudni
za svakog pojedinca i njegovu li¢nost. U svojim filmovima, indirektno i di-
rektno, Hickok znalacki koristi Frojdovu psihoanaliticku teoriju uz pomo¢
koje gradi psiholoske profile glavnih likova i filmski narativ otkrivajuc¢i nam
svoje nesvesne porive i potisnute zelje. Preko strahova i snova svojih junaka
otkriva nam svoj iracionalni svet i svoju tamnu stranu licnosti, koja nije bila
poznata $iroj publici koja je uzivala u njegovim filmovima i narativima koje
su oni nudili.
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CONSCIOUS AND UNCONSCIOUS
IN ALFRED HITCHCOCK’S FILM METHOD

Summary

The main focus of psychoanalytic theory of Sigmund Freud is a research of
the principles and mechanisms of unconscious part of personality that deeply
affect our conscious behavior and functioning. Creating his artwork, artist
uses his own unconscious realm and transmits his vision, perception and
experience of reality; hence, the unconsciousness becomes his inexhaustible
source of creativity. There is a strong connection between psychoanalysis and
film; Psychoanalysis tends to analyze the relationships and conflicts between
the conscious and unconscious part of personality, while the art of film, how-
ever, “‘observes” the human behavior, emotions and relationships, both the
unusual and the everyday life, thus shaping the language of film. Director
Alfred Hitchcock is one of the filmmakers who was in his movies often relying
on basic psychoanalytic methods, while illuminating our realm of uncon-
scious: aggressive and sexual drives, desires and feelings, playing with the
principles of Eros and Thanatos, false identities, voyeurism, etc. In his crea-
tions, Hitchcock, through his film heroes and screenplay narratives, reveals
his fears, feelings of alienation and guilt, unsatisfied desire, obsession with
his own illusions, that is, his own internal conflicts.
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