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Globalni Hollywood, Azija i Europa

posljednje vrijeme neporeciva je ¢injenica da

europski film pati od krize identiteta iima pro-

blem s predodZzbom o sebi. S vrlo malo iznima-

ka, filmovi iz Europe slabo izravno privlace pu-

bliku i na svjetskoj razini i kad se natjecu s holi-

vudskim filmovima na vlastitom trZistu, bez
obzira nato je li to trZiSte nacionalno ili
unutareuropsko.

Kao ¢imbenici koji su doveli do tog pada najéesce
se navode: obnova holivudskih blockbustera i njihov ma-
sovni marketing unutar Europe; teskoce s kojima se su-
srecu europski filmovi na podru¢ju distribucije i prika-
zivanja; natjecanje s televizijom za domacu publiku te,
kao najkontroverzniji ¢imbenik, razli¢iti oblici kultur-
nog protekcionizma i politike drZzavnih subvencija zbog
kojih su, kako se tvrdi, europski filmasi postali neosje-
tljivi na potrebe publike i stoga manje inovativni. I ko-
nacno, osim nadmocne prisutnosti Hollywooda, sve vi-
$e raste konkurentnost azijskih kinematografija medu
mladom publikom, kako na komercijalnom frontu tako
ina polju nezavisnih umjetnickih, autorskih i novoval-
nih nacionalnih kinematografija. Kinouspjeh filmova
kao $to je Tigar i zmaj, nastao u americkoj nezavisnoj
produkciji, pokazuje da ti filmovi mogu biti pun pogo-
dak na blagajnama, ali i posti¢i uspjeh kod kriti¢ara te
tako postati prikazivacki ¢cimbenik s kojim treba
raunati.

S druge strane, iz europske perspektive javlja se
odredeni déja vu s vremenskim odmakom u odnosu na
te azijske kinematografije i njihove uzastopne uspjehe.
Cini se kao da na neki naéin jugoisto¢na Azija tek lovi
korak i prolazi kroz promjene kojima je Europa svjedo-
¢ilaizmedu 1950.11970. godine usponom nove genera-
cije autora, novim valovima i novim nacionalnim kine-
matografijama, osim §to se to sada dogada ubrzanim
tempom s diplomantima ¢esto medunarodnih (drugim
rije¢ima, uglavnom americkih) filmskih §kola koji se
vracaju u svoje zemlje osjecajuci da ¢e kod kuce dobiti
najbolju priliku da ostave trag li, jos bolje, da ¢e im do-
maci temelj dati kulturnu vjerodostojnost koja im pak
omogucuje da ostave trag u medunarodnim festival-
skim krugovima. Tako oni odgovaraju na otvaranje no-
vih trZi$ta, signaliziraju postojanje nove vrste poduze-
tnika koji opsluZuju novu srednju klasu i ekonomski is-



plativu mladenacku kulturu u tim “gospodarskim tigro-
vima” Zeljnim poistovje¢ivanja sa zapadnjackim navi-
kama u provodenju slobodnog vremena. Taj val napret-
kaiviSak prihoda od devedesetih se godina pojavljivao
u zemljama ¢ija filmska infrastruktura, primjerice cen-
tralizirani prikazivacki sektor, ve¢ podupire usposta-
vljeni holivudski distribucijski sustav kojemu moZe pri-
dodati prodajna mjesta za “nezavisne”. Nasuprot tome,
u zapadnoj Europi tijekom $ezdesetih i sedamdesetih
Hollywood je ¢esto oklijevao i bio nesiguran u svojem
pristupu. Time se moZe objasniti zasto su te azijske ki-
nematografije mnogo vi$e hibridne, “postmoderne” i
eklekti¢ne. One su vidno apsorbirale holivudsku i hon-
gkonsku filmsku kulturu kad su ove bile u punoj snazi.
Sli¢an stil pasti$a s internim $alama, odavanjem pocasti
i filmofilskim aluzijama bio je takoder oblik koji je fran-
cuski nouvelle vague donio na scenu u $ezdesetima, ali s
aluzijama na filmove iz prethodnih desetlje¢a. Nazado-
vanjem Hollywooda sredinom Sezdesetih, francuska, a
potom i druge nacionalne kinematografije postale su sa-
mosvjesnije zabrinute za nacionalnu posebnost i kul-
turni identitet. Azijske kinematografije devedesetih,
nasuprot tome, prili¢no su autoreferencijalno azijske, a
istodobno su prili¢no samosvjesno i dio filma svijeta.

Sto je film svijeta?

Ali $to je film svijeta? Povijesno i semanti¢ki gledano, film
svijeta prerada je treceg filma, koji je “tre¢i” u odnosu na
Hollywood kao prvii europsku nacionalnu/umjetnicku
kinematografiju kao drugi film. Pojam tre¢i film u pocet-
ku se odnosio na politicki angaZiranu kinematografiju
uglavnom iz JuZne Amerike koja se pojavila u sedamde-
setima i obi¢no se povezivala s postkolonijalnim, cesto i
Zestoko nacionalistickim bitkama za oslobodenje. Otad
se ta prikladna podjela promijenila. Tre¢i film je odbacio
zanimanje za “politi¢ko” jednako kao i svoju regionalnu
ukorijenjenost te postao film svijeta. Pojam je skovan po
uzoru na glazbu svijeta/world music ili hranu, fusion food,
kako bi oznacio stapanje i hibridnost nacionalnog i
medunarodnog, etnicki specifi¢nih i globalno univer-
zalnih obiljeZja. Film svijeta zato viSe ne ukljucuje (sa-
mo) politicki film Latinske Amerike sedamdesetih,
umjetnicki i indijski avangardni film ili africki frankofo-
ni film. Sada se moZe odnositi na novu autohtonu kine-

Tigar i zmaj

matografiju u nastajanju i filmske kulture diljem svijeta,
od Iranai Sri Lanke do Mozambika i Meksika, od Aljaske
doJuzne Afrike i Burkine Faso.

No, film svijeta ujedno je u opasnosti da ga se smatra je-
dnostavno “ostatkom”, onim $to dolazi nakon Holly-
wooda, nakon drugih komercijalnih kinematografija
(bolivudske, hongkonske i australske) i nakon europ-
skog autorskog/umjetnickog filma. Kad film svijeta ne bi
bio jednostavno nesto vise od “ostatka”, to jest onoga
$to ne potpada pod Hollywood i ostale nacionalne kine-
matografije - bile one smjestene u Europi ili drugdje,
primjerice u Indiji ili jugoisto¢noj Aziji — tada bi uporaba
tog pojma postala veoma ogranicena. Stoga, prije nego
$to dopustimo da film svijeta nosi samo to negativno
znacenje ili prije negoli ga shvatimo kao etnografsko-
etni¢ku oznaku za filmsku hranu koja se inace ne moze
Kklasificirati, vrijedi mu pokusSati pripisati pozitivniji
identitet ukazuju¢i na odreden broj $irih implikacija te
pojave.

Jer, ako je doista istina da postoji stupnjevani po-
redak u globalnoj filmskoj kulturi, onda dolazimo do is-
kusenja razmisljati o filmu svijeta kao o necem slicnom
regionalnoj klupskoj ligi u nogometu, koja slijedi iza Li-
ge prvaka i prve lige. Pro$irimo li analogiju s nogome-
tom, razmjer decentraliziranja europske kinematografi-
je uodnosu na Aziju ukazuje na to da neamerickom ko-
mercijalnom filmu stalno prijeti “progonstvo” u status
filma svijeta, dok neke svjetske kinematografije doista
gaje nadu u “prelazak” u prvu ligu. U tom bi slucaju Ligu
prvaka uglavnom ¢inili blockbusteri ili velefilmovi proi-
zvedeni u Sjedinjenim DrZavama, ponekad u Britaniji te
od strane pojedinih redatelja s nekog drugog engleskog
govornog podrudja, kao to je Peter Jackson koji je u svo-
jem rodnom gradu Wellingtonu na Novom Zelandu
snimio trilogiju Gospodar prstenova ili Australac Mel
Gibson koji je svojom Pasijom zapravo ostvario “nezavi-
sni” film, a u konacnici se okoristio holivudskom distri-
bucijom i marketingom. Ispod Lige prvaka nalazi se pr-
va liga do koje se moZe napredovati. Tipi¢ni primjeri bi-
le bi azijske kinematografije koje se isti¢u, a unutar Eu-
rope vjerojatno danska kinematografija utjelovljenau
grupi Dogma za koju se zakratko ¢inilo da se uspjela
kvalificirati za taj status, dok je §panjolska kinematogra-
fija oko Pedra Almodévara, Bigasa Lune, Julia Medema i
Alejandra Amendbara posljednjih godina takoder oku-
pilaizvanredan tim. Iz te prve lige autora i nacionalnih
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kinematografija takoder se moZze biti prognan kao $to se
uvelike dogodilo s talijanskom, njemackom, a do neke
mjere i s francuskom kinematografijom. S druge strane,
vazni se dijelovi nacionalnih kinematografija usmjere-
nih na autora sada sve vise redefiniraju kao dio filma svi-
jeta, primjerice francuski beur film, “azijski” (drugim ri-
je¢ima, indijski) film u Britaniji ili uspje$ni filmovi dru-
ge generacije turskih redatelja u Njemackoj, poput Fati-
ha AkinaiThomasa Arslana. Posljednji primjeri poka-
zuju koliko su usporedbe s nogometom ogranic¢ene bu-
du¢i da te “manjinske” kinematografije u odnosu prema
nacionalnoj nisu predmet ni propadanja ni napredova-
nja, nego znace dodavanje posve novog elementa. U na-
tegnutoj usporedbi, one bi mogle biti ekvivalent muti-
kulturalnoj i multinacionalnoj mjesavini igrac¢a koji su
se istaknuli u europskim prvoligaskim klubovima!

Azijska kinematografija na vie na¢ina po¢inje na-
sljedivati status koji je nekad imala europska. U prvom
redu predstavljajudi razlicite, raznolike i o¢igledno Zi-
vahneiinovativne “nacionalne” kinematografije. Ali i
kao potencijalna protuteZa, pa moZdaikao suparnica
Hollywooda na njegovim prekomorskim trZi§tima. Is-
todobno postoje znakovi da sam Hollywood u azijskim
kinematografijama prepoznaje potencijalne partnere,
pa cakiigraca glavne lige unutar i izvan nacionalnih i
regionalnih granica. Stoga bi autori okupljeni iz razli¢i-
tih nacionalnih tradicija— Chen Kaige, Zhang Yimou,
Wong Kar-Wai i Kim-Ki-Duk - ¢inili neku vrstu ekipe
iz snova za koju bi se mogla izmisliti oznaka “meduna-
rodni umjetnicki film”. Njoj bi mogli pripadati Ameri-
kanci poput Quentina Tarantina ili Paula Thomasa An-
dersona, britanski redatelji poput Christophera Nolana
te spomenuti Fatih Akin, koji je dao do znanja damuje
draZe nemati ulogu etni¢kog redatelja, a kad ne bi mo-
gao biti Fatih Akin, on bi radije bio novi Scorsese nego
da predstavlja njemacko-tursku grupaciju.

Azijska kinematografija nije jedini natjecatelj za
prvoligaski status bududi da se sve vi§e pozornosti po-
klanja Bollywoodu, popularnoj kinematografiji indij-
skog potkontinenta. Cak i ako ta kinematografija nije ta-
ko jedinstvena kao §to se promatra¢ima izvan nje ¢esto
¢ini, njezini razli¢iti Zanrovi ¢ine ono $to indijska publi-
ka gleda, uvelike nadmasuju¢i Hollywood, a mnoga iz-
raZajna sredstva njezinih zvijezda privlace i publiku u
Europi, Sjedinjenim Ameri¢kim DrZzavama ina drugim
regionalnim trZi§tima. Tu su zatim australska i u najno-

Peter Jackson

vije vrijeme novozelandska kinematografija, koje su
stvorile odreden broj istaknutih “medunarodnih” reda-
telja kao $to su Jane Campion, Lee Tamahori, Nicky Ca-
roiiznad svih ve¢ spomenuti Peter Jackson kojije poceo
kao redatelj “umjetnickih filmova” prije negoli je postao
redatelj i koproducent trilogije Gospodar prstenova s ko-
jom je razvio fransizu holivudskog stila, istodobno po-
kuSavaju¢i lansirati autohtonu, samodostatnu filmsku
industriju u svojem rodnom gradu Wellingtonu i oko
njega.

Svemu tome zajednicko je da tradicionalna podje-
laizmedu nacionalnog i medunarodnog, kaoiizmedu
umjetnicke i komercijalne kinematografije, nije vise ta-
ko ¢vrsta kao §to je bila tijekom suprotstavljanja Europe
iHollywooda izmedu 1945. i otprilike 1990. Sve te kine-
matografije prilagodenije su mije$anju idioma, po stilu
su prije transnacionalne, a privla¢nije su zbog svoje ra-
znolikosti. Bitno je da je to i dalje ¢esto kinematografija
zvijezdaiZanrova, gdje zvijezda moZe biti i redatelj ili -
na tipi¢no europski nac¢in - redatelj i njegova glavna glu-
mica (primjerice, Zhang Yimou i Gong Li po¢etkom de-
vedesetih ili Olivier Assayas i Maggie Cheung).

Cimbenik Hollywood: Jo3 uvijek veliki Drugi?

Nema sumnje da je ta ligagka tablica donekle iskarikira-
na. Osobito tamo gdje sugerira, svidalo nam se toili ne,
da se tim kinematografijama, kao i podjelama i kategori-
jama koje smo odlucili rabiti, ocjenjuju identitet i/ili
uspjeh u svjetlu velikog Drugog, drugim rije¢ima - Hol-
lywooda. No, dopustimo li da je uspjeh na kinoblagajna-
ma samo jedno od mjerila kulturalnog uspjeha filma,
§to ve¢ina onih koji se zanimaju za europski film i film
svijeta i predobro znaju, tada naizgled kriti¢no stanje
neko¢ poznatih nacionalnih kinematografija nagovje-
$¢uje zaokret s globalnim implikacijama. Odmjerava li
se u odnosu najos uvijek ¢vrst poloZaj Hollywooda kao
trzi$nog predvodnika, a s obzirom na kombiniranu mo¢
distribucije multinacionalnih konglomerata u global-
nom sektoru zabave i na svjetskim filmskim trZistima -
europske filmske industrije, kao i europski umjetnicki
film moZdaijesuunepovratnom propadanju, barem na
prvi pogled. Desetljeca drZzavne potpore i razliciti oblici
suradnje s televizijom nisu europsku kinematografiju
uspjeli u¢initi medunarodno konkurentnom kreativ-



nom industrijom. To §to prevladava misljenje da europ-
ski film propada vjerojatno je glavni problem s kojim se
njegovi redatelji i producenti trebaju suoditi. Biti dije-
lom neceg drugog, primjerice filma svijeta, moZe otvoriti
druk¢iji na¢in razmisljanja o snazii vrlinama kinemato-
grafija ne samo izvan Hollywooda, nego i onih bez eti-
kete “nacionalne kinematografije”. Ono bez ¢ega europ-
ski film ne bi mogao jest autor, ¢ak i ako se njegova uloga
mora redefinirati tako da manje bude nositelj vlastite
vizije, a vi§e tvorac filmskog opusa koji je s jedne strane
razli¢itih Zanrova i tema, a s druge nosi osobni potpis.
Bolje receno: stvaratelj ¢iji osobni potpis moZe opravda-
ti Zanrove i teme. On ili ona moraju biti u stanju privu¢i
pozornost u festivalskim krugovima, ali inac¢e ne mora-
ju znati ocarati op¢i Siroki krug kinoposjetilaca. Autorov
prirodni dom tada ¢e prije biti film svijeta nego stara na-
cionalna kinematografija, ¢ime se jednoj kinematografi-
ji daje znak da iako moZda nije prilagodena nacional-
nom trZi$tu, dobro uspijeva na medunarodnima te do-
pire do sekundarnih televizijskih trZista ili do masov-
nog marketinga putem DVD izdanja s njihovom gole-
mom mreZom internetskih stranica za oboZavatelje i
DVD revija. Autor filma svijeta na taj na¢in moze dopri-
jeti do mnogo razli¢itih zemalja i pod razli¢itim uvjeti-
ma recepcije pronaci trziSnu niSu s odanom publikom.
Francuski producenti zbog toga vole ulagati u meduna-
rodne autore kao §to su Abbas Kiarostami i Wong Kar-
‘Wai kako bi ih distribuirali diljem svijeta. Model u tom
slucaju ne bi bila knjiga, pjesma ili predstava, nego po-
pularna glazba sa svojim gorljivo odanim oboZavatelji-
ma koji “prate” umjetnika ili izvodaca tijekom cijele ka-
rijere. No u tome takoder leZi dijalekticki obrat buduci
da su, dakako, popularna glazba i njezini vodeci “umje-
tnici” uglavnom pod kontrolom velikih medunarodnih
kompanija koje pak kontroliraju velik dio holivudskog
stroja za proizvodnju filmova.

Kako bismo shvatili te pojave u njihovom dinami¢nom
razvoju, moramo se okrenuti ne toliko drugom i trecem
koliko prvom filmu, americkoj filmskoj industriji. Budu¢i
da taj novi Hollywood nije viSe tako nov, trebalo bi ga
zapravo zvati samo “Hollywood”, ali u njegovoj drugoj
inkarnaciji ¢ije tipicne osobine uklju¢uju one globalne
ekonomske trendove koji se ponekad nazivaju postin-
dustrijskim. Hollywood, drugim rije¢ima, nije vi§e ono
§to je nekad bio, ako je ikad i bio monolitni studijski su-
stav. Kako se Cesto istice, prosao je bitno restrukturira-
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nje i reorganizaciju, kako iznutra tako i na medunaro-
dnoj razini. Na prvi se pogled ¢ini kako su ga te promje-
ne, to jest prilagodba postfordovskim metodama proi-
zvodnje (kao $to su unajmljivanje usluga od drugih tvrt-
ki i paket-aranZmani, poja¢ani marketing, preuzimanje
distribucije §irom svijeta i promjene namjene proizvo-
da, te potraga za novim oblicima financiranja) u medu-
narodnoj areni u¢inile ¢ak i homogenijim, imperijalni-
jim i dominantnijim. U tom je smislu, dakako, holivud-
ski blockbuster doslovce svjetska kinematografija bududi
da osim Kube, Irana, Mijanmara i Sjeverne Koreje tesko
da postoji mjesto na svijetu gdje americki filmovi ne
predstavljaju znacajan, ako ne i jedini znacajan udiou
prikazivackom sektoru zemlje.

Taje ¢injenica pridonijela razvoju intenzivnih i
proturjecnih rasprava o globalizaciji i kulturi. Golemo je
mnostvo izdanja, prije svega u samim Sjedinjenim Dr-
Zavama, o ameri¢kom kulturnom imperijalizmu, od ko-
jih neka nasiroko raspravljaju u uspjes$nicama kao §to su
Jihad vs McWorld Benjamina Barbera i No Logo Naomi
Klein. Na podrugju filmskih i medijskih studija autori
dokumentiraju naizgled nepoljuljanu prevlast Holly-
wooda u Europi od Prvog svjetskog rata i njegovu sve
ve¢u mo¢ nad ostatkom svijeta od sedamdesetih godina.
“Zasto Hollywood upravlja svijetom?” nije samo ¢esto
postavljano pitanje nego i naslov poglavlja u knjizi Tyle-
ra Cowena Kreativna destrukcija o kojoj se mnogo raspra-
vljalo, a koja se pita je li globalizacija u kulturnim indu-
strijama snaga koja daje prednost raznolikosti i potice
kreativnost ili, upravo suprotno, neogranic¢ena trgovina
u situaciji nejednakih snaga koja stoga bez prostora za
ravnopravno suceljavanje homogenizira kulturu, sma-
njuje kreativne mogu¢nosti i pretvara cijeli svijetu
Disneyland.

Film svijeta, prikazivanje sebe kao drugog i
postkolonijalni diskurs

Na temelju svega $to je ranije navedeno o osobinama fil-
ma koji se definira kao film svijeta, trebalo bi biti jasno da
on u cijelosti odraZava napetosti i potencijalne kontra-
dikcije s kojima se susre¢emo u drugim kulturalnim i
ekonomskim podru¢jima povezanima s globalizacijom.
Podrobniji izvjestaj ili niz studija konkretnih primjera
trebali bi pokazati na¢in na koji dinamika globalizacije
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utjece ne samo na vrstu proizvoda ili usluge koju film
svijeta predstavlja nego i na to koja ¢e tematika i stilovi
prevladavati. Poznata je tvrdnja Marshalla McLuhana,
kadajerije¢ o promjenama u medijima i medijskom pri-
jenosu, da je sadrzaj (novog) medija uvijek onaj drugi
(stariji) medij. I to se moZe itekako lijepo primijeniti na
film svijeta gdje kategorije kao $to su nacijainacionalni
identitet ili unikatnost mjesta i regije postaju tematika
filma svijeta upravo zato §to se u svojem robnom obliku
ti filmovi obracaju globalnoj publici, a ne “lokalnoj”
grupaciji koju portretiraju ili “predstavljaju”. Te grupa-
cije, kad jednom postanu kinopublika, uglavnom su glo-
balne i tvore gledateljstvo holivudskih filmovaili filmo-
va snimljenih holivudskim novcem. Filmovi koje nazi-
vamo world cinema i holivudski filmovi ujedno asime-
tri¢no odrazavaju jedni druge. Medunarodna publika
gleda filmove o entitetima manjim od drZave kao $to su
plemena, manjine, etnicke i vjerske grupacije, iseljeni-
$tvaidruge zajednice u borbi za oslobodenje ili u poku-
$aju ponovnog uspostavljanja veze sa svojim osjecajem
identiteta i pripadnosti unutar $irih drustvenih forma-
cija, dok mladez tih istih zajednica oponasa vrijednosti i
navike svojih medunarodnih vr§njaka.

Stoga ¢e jedna definicija filma svijeta takve filmove
doista vidjeti kao sastavnicu politike identiteta koja pro-
Zimairazvijene nacije i nacije u razvoju. Film svijeta isti-
¢e napetosti i suprotnosti uskrslog nacionalizma, po-
novno pojavljivanje etnicke lojalnosti, regionalne sklo-
nostiilokalpatriotizma. Filmovi prikazuju prijeporne
prostore koji govore o teznji za regionalnom autonomi-
jom, koji prizivaju o¢igledno davno zaboravljene povje-
stice i sjecanja, pa ¢ak oZivljavaju i feudalne obicaje,
klanske i obiteljske vrijednosti. U svakom slucaju, oni to
ne ¢ine u obliku politickog manifesta ili socijalnih pro-
grama nametnutih odozgo, nego pri¢ama o putovanji-
ma i otkri¢ima, o svakodnevnom Zivotu u nesmiljenim
prirodnim uvjetima ili te§kim politickim okolnostima.
Film svijeta moZe se baviti ljudskim pravima, istraZivati
iseljenicki identitet i ukljuciti se u pitanja nasljeda i kul-
turne ba$tine. Mogu se ocekivati i price koje donose do-
sad necujne glasove ili iznose na svjetlo dana Zivote
drustveno zapostavljenih. U §irem smislu, moZe se re¢i
da se film svijeta ¢esto rukovodi bitno etnografskim po-
gledom na svijet, ¢ak i tamo gdje je pripovijedanje fikci-
onalno, a price proizlaze iz legendi ili narodnih pripovi-
jetki. Rasprave o razlici, drugome, autenti¢nosti i pje-
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sni§tvu prevladavaju jednako kao $to pitanja povijesti i
tradicije igraju glavnu ulogu. Na taj se nacin vra¢aju neki
porivi tre¢e kinematografije: problemi nerazvijenosti,
iskljucivanja, rasizma, genocida, siromastva i sukoba iz-
medu tradicionalnih nacina Zivota i utjecaja globalizaci-
je, modernizma, zapadnjackih obicaja i Zivotnog stila.
Osim toga, film svijeta bavi se temama kao $to su postko-
lonijalizam i izraZavanje nacionalnog identiteta. Bavi se
konstruiranjem roda i etniciteta, obiteljskim vrijedno-
stima i vjerom, pojmovima dobrai zla, drZavnog autori-
tetaicenzure te ulogom i ugnjetavanjem Zena u tradici-
onalnim dru$tvima.

Ipak, zbog dijalektike koja je ovdje na djelu, ti se
filmovi pojavljuju u obliku i okviru filma svijeta, §to zna-
¢iunutar mreZe festivala, a za trZi$ta umjetnickih kina i
multipleksa. Formalno govore¢i, u mnogo slucajeva ¢ini
se daje film svijeta “svjetlo” umjetnickog filma. Njegov
pristup vremenu i prostoru bliZi je glavnoj struji od ra-
nijih eksperimentalnih, avangardnih filmova ili treceg
filma, a u pripovijedanju se sluzi konvencionalnim reto-
rickim strategijama ili ih citira. Naprimjer, motivi puto-
vanja, potrage ili potjere gotovo su univerzalni. Stovige,
kaZe se da se film ceste vratio u filmu svijeta ako filmovi
ceste nisu ve¢ bili prerada mnogo starijeg pripovjednog
obrasca, onog pikarskog romana. Na sli¢an se nacin pro-
tagonisti filma svijeta obi¢no izvode iz tipologije antiju-
naka narodne knjiZevnosti i (pikarskog) romana. Obi-
¢an puk, djeca, sirocad, seljaci i ugnjetavane Zene. Mno-
goje toga u svjetskoj kinematografiji $to podsje¢a na
druge oblike etnickog kica, glazbu svijeta ili folklornu
odjecu pretvorenu u visoku modu, na kulturu suvenira i
pomodni bjelacki $ik. U svakom slucaju, ti su filmovi
bliski popularnoj potrosackoj kulturi ¢ak i kada slave
tradicionalnu kulturu, kulture u nestajanju i umijece
predaka. Film svijeta redovito dramatizira sukob izmedu
tradicije i modernizma, hegemonije i rubova, globalnog
ilokalnog, uvodenja zapadnjackih ili domorodackih
obicaja.

Utoliko $to je uvjet njegova postojanja, moZe nam
se oprostiti §to film svijeta smatramo simptomom neo-
klasicizma po sebi u kulturnim sferama. Nije li to na
mnogo nacina drugo ime za kinematografiju koja “dru-
go” stavlja na mjesto drugog ¢ak i kada to drugo potajno
podrZava taj prijenos, $to se takoder dogada s etnickom
kuhinjom i glazbom svijeta? To stavljanje samoga sebe na
mjesto drugog moZze zapravo kociti sagledavanje drugo-



sti drugog, bilo da je to fundamentalna vjera, razliciti
sustavi vrijednosti koji su neprijateljski raspoloZeni i
nespojivi s nasim, kao $to je Zensko odobravanje patri-
jarhata ili zajednice koja upraznjava neke oblike ropstva
adane osjeca potrebu za promjenom. Kao postnacio-
nalni film koji prethodi statusu autora, film svijeta uvijek
je u opasnosti uvodenja nekog oblika autoetnografije i
promoviranja neke vrste predstavljanja sebe kao egzo-
ti¢nog, u ¢emu se etnicko, lokalno i regionalno pod
krinkom samoizraZavanja izlaZu pogledu dobronamjer-
nog drugog sa svim posljedicama koje to donosi. Film
svijeta postojano podrazumijeva pogled izvana, a to pri-
ziva staru antropolo$ku dilemu o sudioniku-promatra-
¢u kojemu se nudi zrcalo onoga §to “domorodac” misli
da onaj drugi, promatra, Zeli vidjeti.

Kada se pitamo kako bismo definirali europski
film, moZda bi takoder bilo nuZno odbaciti pojam iden-
titeta. Drugim rije¢ima, ono to europski film ¢ini “eu-
ropskim” bila bi njegova kulturalna mjerodavnost vise
nego obrana kulturnog identiteta. Konkretnije, ta bi
kulturna mjerodavnost bila sposobnost filma da savlada
registre obrac¢anja koji nadilaze c¢ak i filmske strategije
prikazivanja drugog filmskih festivala, a presijecala bi se
sa sposobnosc¢u holivudskog filma za kulturnu kamu-
flazu. U poglavlju o prostorima u europskoj kinemato-
grafiji pokuSao sam prepoznati neke nacine na koje
“medusobno zadiranje jednih u unutrasnje poslove
drugih” mozZe stvoriti glavne kategorije ne samo politi¢-
ke nego i naratoloske i estetske prirode, a istodobno i ra-

zinu angaZiranosti kojom se europski filmovi obracaju
azijskim i holivudskim filmovima, ali govore drugacije
ono o éemu je rije¢. Cini se kao da je europska kinema-
tografija prvo morala nauditi biti svjetski film svijeta, sa
svim opasnostima prikazivanja sebe kao drugog koje to
povlaci sa sobom, prije nego §to moZe postati (jos je-
dnom) europski; drugim rije¢ima, prije nego $to prepo-
zna svoju ulogu u procesu postajanja strancem u odnosu
na vlastiti identitet, dok se taj identitet viSe ne razumi-
jeva samo “suceljavanjem s Hollywoodom”. To bi odre-
dilo to¢ku na kojoj “povijesni imaginariji” razli¢itih na-
cionalnih kinematografija u kojima su razli¢ite vrste
prikazivanja sebe kao drugog nepromjenjivo uhvacene,
mogu za sobom ostaviti nesigurno uravnotezZene, ali
asimetri¢no rasporedene odnose moc¢i s Hollywoodom.
Europska kinematografija mozda je pred ulaskom u
drukéiji dijaloski prostor gdje se glas autora daleko od
samoizraZavanja, alii od obveze predstavljanja svoje
sredine moZe manifestirati kao glas koji se obraca svije-
tu pomocu svjetskih nacina izraZzavanja. Mozda je to
lekcija koju su filmasi iz europske dijaspore naucili brze
od ostalih. Kao i Fatih Akin, oni su sretni da svoje vi-
Sestruke nacionalne identitete mogu zamijeniti za mje-
sto u svjetskoj zajednici onih koji se “upli¢u u unutra-
$nje poslove drugih”; ta sposobnost toliko jedinstvena
za kinematografiju da prodire o¢ima drugih u svoj vla-
stiti um.
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