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Sazetak: Dijametralno suprotni politicki rezimi SAD-a i SSSR-a u periodu izme-
du 1947. i 1989. godine aktivno su koristili film za propagiranje svojih ideologija. Cilj
ovog clanka je da istrazi da li je razlika prisutna w domenu propagandnog djelovanja
i da pruzi odgovore na sljedeca istrazivacka pitanja: Na koji su nacin SAD i SSSR ko-
ristile film kao sredstvo politicke propagande za vrijeme Hladnog rata? Kada govorimo
0 plasiranju poruka filmom, da li postoji razlika u propagandnom djelovanju dvaju
drzava? Teorijski osvrt na umjetnicko stvaralastvo u hladnoratovskom periodu, kao i
deskripcija sadrZaja Sest analiziranih filmova, pokazali su da su ciljevi propagande dva
rezima bili istovjetni, ali i da postoje znacajne razlike u propagandnim metodama.
Primjetni su drugaliji objekti negativne kampanje, a uocena je i suprotnost u portre-
tisanju neprijatelja, te u tretmanu Zenskib likova. Daleko je manji kontrast u ,,pozi-
tivnoj kampanji, a obije su kinematografije nastojale da ukazu na ,emancipatorsku
prirodu sopstvenih vojnih intervencija. Kada su posrijedi analizirani promilitaristicki
Jfilmovi, ameritka produkcija je otisla korak dalje, pa se, uz osudu americkog drustva
koje je odbacilo svoje heroje, radilo i na regrutaciji buducibh vojnika. Navedene razlike
su posljedica brojnih faktora, a njihovo poznavanje omogucava wvid u preoviadavajuce
drustvene i normativne tokove i konflikte perioda Hladnog rata.

Kljuéne rijeéi: propaganda, film, kinematografija, Hladni rat, SAD, SSSR

' Rad potice iz specijalistickog rada ,Film kao sredstvo politicke propagande u periodu Hladnog rata na primjeru
SAD i SSSR” koji je odbranjen na Fakultetu politickih nauka (Univerzitet Crne Gore) u Podgorici.

* Kontakt sa autorkom: tijana.v.radulovic@gmail.com.
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1. Uvod

Propaganda’, kao kroz istoriju neizostavni dio komunikacijskog procesa,
svoj zenit u politickom diskursu doZivjela je sa pojavom masovnih medija. Nai-
me, dok su tehnoloske inovacije otklonile tradicionalne barijere pri prenosenju
informacija i premjestile borbene frontove u neke nove dimenzije, geopoliticki
i vojni faktori dominacije polako su ustupali mjesto ekonomskim, informacio-
nim pa i kulturoloskim ¢iniocima.

Poraz ekspanzionistickih ideologija nacizma i fasizma i kraj Drugog svjet-
skog rata samo je bio pocetak ponovne ideoloske polarizacije na svjetskoj sceni.
Neoliberalizam je rapidno dobijao na zamahu, a ,,bauk komunizma®, nasavsi se
na pobjednickoj strani, izasao je iz granica Evrope i poceo da kruzi svijetom —
dotadasnji saveznici, SAD i SSSR, polako su zaostravali medusobne odnose. Da
li zato $to zajednickog neprijatelja vise nije bilo, ili usljed novonastale borbe za
dominaciju, razlike izmedu dva nova hegemona sve su se vise gurale u prvi plan.
S druge strane, opste je poznato da su drasticno poveéanje razornog kapaciteta
vojnog arsenala i svijest da bi ponovni svjetski rat mogao dovesti do unistenja
globalnih razmjera, bili glavni razlozi izbjegavanja bilo kakvih eksplicitnih
incidentnih situacija*. Kako su se bivsi saborci ipak morali izboriti za poziciju
»prvog®, metode takozvane ,meke moci“ (Nye, 1990: 166), ¢iji se uticaj zasni-
va prevashodno na kulturoloskoj i ideoloskoj dominaciji, bile su idealan nacin
odmjeravanja snaga.

Sve to, medutim, ne znaci da okrsaja nije bilo. Stavide, kako Dods primje-
¢uje, ,Hladni rat nije bio samo ideoloska borba izmedu dva rivala, ve¢ i inten-
zivna fizicka borba, koja je ¢ak i Arktik transformisala u zonu sukoba® (Dodds,
2003: 206). Ipak, ¢ak su i najkrvaviji sukobi Hladnog rata koristeni kao jedan
segment borbe za kulturolosko-ideolosku dominaciju. U prenesenom znaéenju,
ideje su u tom periodu imale istovjetan, ako ne i veci doseg od bilo kojeg bali-
stickog projektila.

Brojni ée se istoricari usaglasiti da je Hladni rat bio doba straha (vidi: Gedis,
2003; Kinney, 2000; Palmer & Carter, 2006; Perucci, 2009; Pollard, 2002)
— straha od gubitka sloboda, ekonomskog kolapsa, neizvjesne buduénosti i,

> Za odredenje fenomena politicke propagande pogodna je Slavujevi¢eva definicija u kojoj se navodi: ,Politicka
propaganda je planska i organizovana aktivnost na oblikovanju, predstavljanju, Sirenju politickih sadrZaja, na prido-
bijanju ljudi i obezbjedivanju njihove podrske odredenom politickom sadrzaju i njihovim nosiocima® (Slavujevi¢,
2005 prema Séeki¢, 2017:102).

# Pod sintagmom ,cksplicitne incidentne situacije” misli se prevashodno na otvorene oruzane konfrontacije.
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u krajnjem, straha od novog rata. Upravo je takva atmosfera pogodno tle za
populisticku podjelu na ,nas“ i ,,njih“, a kako ¢e do mase najbolje doprijeti po-
jednostavljene poruke, sto je srz populizma, film predstavlja idealno sredstvo da
se takve podjele plasiraju. Odnosno, zabavni sadrzaji, koji lak$e dopiru do pri-
malaca poruke, izuzetno su sugestivni, a da pritom ,,ne zahtijevaju veliki umni
napor od strane publike® (Ili¢, 1987: 233). Ili, kako je producent i reziser Daril
Fransis Zanuk porucio prilikom obrac¢anja Kongresu pisaca u Los Andelesu:

»Ako imate ne$to znacajno da kazete, upakujte svoju poruku u bljestavi
omota¢ zabave i pronadi ¢ete ve¢ formirano trziste... bez zabave, propagandni
film nije vrijedan centa® (Manvell, 1974: 203, prema Maltby, 2003: 203).

Pocetak Hladnog rata obiljezila je ekspanzija televizije kao novog medija, pa
su, primjera radi, ,u periodu od 1949. do 1959, Amerikanci kupovali est do
sedam miliona setova svake godine® (Bernhard, 2003: 5). To, ipak, ni najmanje
ne uti¢e na znacaj filma jer, kako primjecuje Maltbi (Maltby, 2003: 6), ,film
je predmet i posrednik. Bioskop je dru$tvena institucija“. NiSta manji znacaj
kinematografiji ne pridaje ni Pjer Sorlin koji u svojoj studiji War and cinema:
interpreting the relationship navodi:

,Filmovi nisu samo ogledalo onog $to se neprestano dogada, oni nam uka-
zuju na ono §to moramo znati, daju doprinos u oblikovanju naseg gledista
iigovore nam kako bi trebalo da se ponasamo. Slike nam govore ponesto o
nasem okruzenu i igraju vode¢u ulogu u procesu definisanja naseg sopstva“

(Sorlin, 1994: 358).

Citirajmo ovdje i jednog od vode¢ih filozofa danasnjice i naratora ostvarenja
Perverznjakov vodic kroz film (2006) Slavoja Zizeka:

»Ukoliko Zelimo da razumijemo danasnji svijet, potreban nam je film.
Samo u filmu dobijamo tu sustinsku dimenziju sa kojom nismo spremni
da se suoc¢imo u realnosti. Ako tragate za neéim $to je stvarnije od same
stvarnosti, nadi ¢ete ga u filmskoj fikciji“ (Fiennes, 2000).

Film je, stoga, idealan medij jer je uspio da nam u formi eskapizma servira
odredene drustvene normative. Tu se, medutim, namece pitanje kako smo do-
zvolili da nesto $to posmatramo kao fikciju uti¢e na na$ pogled na svijet, i to
nista manjim intenzitetom od stvari koje percipiramo kao realnost. Odgovor
mozemo pronadi u Sorlinovoj tvrdnji da ljudi ,ne mogu podnijeti preveliku
dozu stvarnosti: otud i proisti¢e znacaj eufemizama® (Sorlin, 1994:365).
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Ipak, potreba da mastu koristimo kao sredstvo obracuna sa istinom je
kompleksnija nego $to na prvi pogled izgleda. Tako, primjera radi, Ili¢ izdvaja
identifikaciju i projekciju kao dva socio-psiholoska mehanizma koji omoguca-
vaju uzajamni odnos realnog i imaginarnog’ (Ili¢, 1987:233). Pojedinac, dakle,
nije sveden na pasivnog primaoca propagandnih poruka. Naprotiv, proces
primanja poruke izuzetno je aktivan i individualan, o ¢emu svjedoce brojne
psiho-bioloske teorije li¢nosti poput Grejove teorije osjetljivosti na potkreplje-
nje ili Zakermanovog modela li¢nosti i traZenja senzacija koje se mogu koristiti
kao referentni okvir istraZivanja receptivnih procesa, ali i motivacije za gledanje
filmova (Peki¢ & Milovanovi¢, 2016: 80). Ipak, bududi da je cilj ovog ¢lanka
da utvrdi na koji su na¢in komunikatori koristili prednosti sedme umjetnosti
kako bi uticali na javno mnjenje, fokus ¢e sa primalaca poruke biti pomjeren na
propagandnu poruku.

Bavedi se medijskim problemima u XXI vijeku, Makdesni se osvrée na, kako
kaze, ,korumpirano i oronulo stanje formiranja medijskih politika®, koje se , ra-
zvilo u XX vijeku“ (McChesney, 2004: 18). Cijeli medijski sistem, ukljucujuéi i
film, i u XXI vijeku se susrijece sa starim problemima, te sa sigurnos¢u mozemo
tvrditi da se dobar dio zapazanja o kinematografiji Hladnog rata moze primi-
jeniti i na savremene produkcijske tokove. Tematika propagandne dimenzije
filma nije neistrazena, naprotiv. Vrijednost ovog ¢lanka leZi upravo u objedinja-
vanju saznanja brojnih autora koji su citirani, ali i komparaciji kinematografija.
Zahvaljujuéi nalazima istrazivanja, imamo priliku da uporedimo sovjetske i
americke akcione junake, predstavljanje suparnickih sistema, kao i portretisanje
»neprijatelja“. Na kraju, izolovani rezultati mogu posluziti kao podstrek za pro-
dubljivanje dalje teme i nova istrazivanja.

2. Teorijski osvrt: Ko kontrolise filmsku industriju?

Za valjanu analizu kinematografije veoma je bitno ukazati na odredene
socio-politicke i ekonomske prilike u kojima su filmovi stvarani. Stavise, kako
Kelner primje¢uje, na film treba gledati kao na svojevrsni ,teren osporavanja“

“w

LIdentifikacija se moZe, grubo uzev, definisati kao psihicki proces prilikom koga se, u slu¢aju nezadovoljenja sopstve-
nih potreba i motiva, zadovoljstvo nalazi u ostvarenjima, uspjesima i zadovoljenjima koje su postigle druge li¢nosti
ili su postignuti u drugim situacijama. Postupci projekcije su nesto drugaciji po prirodi. Oni se odigravaju u sluca-
jevima kada neka osoba ne smije da prizna sebi ili drugima postojanje izvjesnih Zelja, potreba ili motiva, zato $to ih
drustvo ne prihvata ili osuduje. Usljed toga se ovakve Zelje i potrebe pripisuju drugim osobama, te se na taj nadin,
makar samo djelimi¢no, na odredeni nacin zadovoljavaju (Ili¢, 1987:233).
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koji na kulturoloskom nivou reprodukuje fundamentalne konflikte u drustvu,
a ne kao na puko sredstvo dominacije (Kellner, 1991: 7). Na pitanje , Ko kon-
trolise medije?” imamo samo naizgled lak odgovor — u kapitalistickom sistemu
SAD-a, za regulaciju medija odgovorna je takozvana ,nevidljiva ruka trzita®,
dok u SSSR-u taj posao obavlja nesto vidljivija ruka drzavnog aparata.

Sovjetske metode kontrolisanja filmske industrije imale su brojne pojavne
oblike, ,bilo kroz suptilna sredstva poput auto-cenzure producenata i losih
recenzija u Pravdi, ili odbijanjem u Goskinu, centralnom upravnom tijelu za
film* (Zeltserman, 2013: par. 7), a u prvom planu kadrova ovog ,revolucio-
narnog medija politicke komunikacije“ (Taylor, 1983: 445) bilo je velicanje
komunistickih tekovina.

,Jo$ je 1932. Staljin objavio manifest u nedjeljniku Literaturnaya Gazeta, u
kojem je naveo da ‘narod zahtijeva od umjetnosti Cestit, istinit i revolucionarni
socrealisticki pristup prilikom predstavljanja proleterske revolucije” (Harrison,
2003: 418, prema: Linsenmaier 2008: 54). Upravo je ovaj Staljinov zahtjev
vjesto upakovan u formu ,narodnog ocekivanja®, $to je osnova takozvanog
socrealistickog pravca koji je bio cest u filmskom stvaralastvu. Taj izrazeno
didakric¢ki i normativisticki pristup umjetnosti uobicajen je u novonastalim dr-
Javnim porecima. Stavide, ,,svi revolucionarni rezimi nastoje da daju sebi legiti-
mitet kroz osnivacke narative koji, nakon viSe ponavljanja, postaju sastavni dio
dru$tvene strukture, pritom brisudi ili gurajudi pod tepih ostale verzije istorije®
(Corney 2004: 9, prema: Linsenmaier 2008: 54). Simptomati¢no je, medutim,
to Sto sovjetska vlada, kako primjecuje Rasel, nije bila usamljena u ovom stavu
— mnogi sovjetski umjetnici veli¢ali su industrijsku umjetnost i propagandu kao
validno polje izraavanja umjetnika (Russell, 2009: 67). Generalno gledano,
propaganda nije imala ,negativne moralne i politicke konotacije u Sovjetskoj
Uniji“ (Russell, 2009: 65).

Dok su u SSSR-u, ali i ostatku Evrope, strahovali od amerikanizacije i ,,ko-
kakolonizacije“ (Kuisel, 1991:101), u Americi se nakon pobjede nad nacizmom
javlja drugi talas epohe ,Red scare®. Iako u privatnom sektoru, film je, kako ¢e
se pokazati, bio suvise jako oruzje da bi se prepustio samovolji trzista, pa je po-
red ¢cuvenog Zakona o kontroli komunista, kojim je de jure zabranjen rad svim
komunisti¢kim organizacijama u SAD-u, za ,protjerivanje komunizma“ znaca-
jan je i Odbor Predstavnic¢kog doma za antiamericke aktivnosti HUAC. Njego-
vi istrazni postupci, kasnije u stru¢noj javnosti percipirani kao klasi¢an primjer
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»lova na vjestice®, bili su fokusirani na otkrivanje subverzivnih aktivnosti protiv
americke federacije, a epiteti ,,subverzivni i ,antiamericki“, u tom periodu pri-
pisivali su se najée$¢e komunistima. Tako je epohalni slucaj ,,Holivudske dese-
torice“, koji su osudeni na godinu izdrzavanja kazne u Ameri¢ckom federalnom
zatvoru i izopsteni iz zajednice, bio samo pocetak ,,Crne liste Holivuda“.

Pored osnovanosti sudskih procesa, koji su unistili ogroman broj Zivota, a
pojedine osudenike, kako tvrdi Dods, naveli i da izvr$e samoubistvo, upitna
je i priroda samih optuznica (Dodds, 2003: 213). ,Pojedini su ¢lanovi Partije
vjerovatno bili $pijuni ili ubice, bas kao i pojedini agenti SAD-a. Ali napadi na
komuniste i komunisticke simpatizere nisu bili fokusirani na stvarne zlocine,
ve¢ na ¢lanstvo, vjerovanja i udruzenja“ (Rogin, 1984: 4).

Komunisticka partija je predstavljana kao glavna prijetnja po bezbijednost
ameri¢kog naroda, ali i po neoliberalne normative koji su, ¢inilo se, predstav-
ljali buduénost cijelog ¢ovjecanstva. A kako je Holivud ,,preduboko usaden u
americ¢ku kulturu da bi bio izolovan od njene politike® (Brownstein, 1990: 391,
prema: Maltby 2003: 268), film je imao veliku ulogu u demonizaciji komuniz-
ma. Pri tom, nisu samo Sovjeti bili ,,na tapetu® holivudske propagande. Poseb-
nu paznju zavreduje osvrt na kritiku takozvanog ,unutrasnjeg neprijatelja“ —
»prosje¢nog Amerikanca, ¢ija muzevnost, a samim tim i moral, navodno opada
pa lako biva predmetom komunisticke manipulacije. Sa ni§ta manjim Zarom,
hladnoratovski filmovi su upozoravali na ‘zlobnu, konformisticku prisutnost
ispod blage, benigne spoljasnjosti srednjeg americkog sloja™“ (Nicholson, 2011:
258).

Dakle, bas kao i u SSSR-u, drustveno-politi¢ke okolnosti itekako su uticale
na proizvodne procese u naizgled slobodnim privatnim filmskim studijima
Sjedinjenih Ameri¢kih Drzava. Znadi li to, medutim, da ne postoji sustinska
razlika u propagandnom djelovanju dvaju drzava? Dok se gvozdena zavjesa
nadvijala nad svijetom, ,,postalo je pomodno tvrditi da nema znacajnijih razlika
u sferama uticaja koje su Vasington i Moskva napravili poslije Drugog svjetskog
rata: i jedna i druga su bile ‘moralno iste’ i uskracivale su autonomiju svima koji
su pod njima zivjeli“ (Gedis, 2003: 83). No, teza o ,moralno jednakima®, iako
i dalje sveprisutna, previse je pojednostavljena, makar sa filmskog stanovista.
Ciljevi propagande dvaju zemalja zaista su bili isti — dominacija na politickom i
kulturoloskom platnu. Ipak, mora se imati na umu da identi¢nost ciljeva nuz-
no sa sobom ne povladi i istovjetnost sredstava. ,,Svaki je film dio ekonomskog

114 CM : Communication and Media XIV(45) 109-134 © 2019 CDI



Tijana Radulovi¢ Film kao sredstvo propagande:
SAD i SSSR u vreme Hladnog rata

sistema, a takode je dio ideoloskog sistema, jer su ‘bioskop’ i ‘umjetnost’ grane
ideologije. Niko ne moze pobje¢i“ (Comolli & Narboni, 1971: 27). Film je
u stvari krajnji proizvod brojnih okolnosti — kako ekstrinzi¢nih tako i intrin-
zi¢nih. Dakle, sama ¢injenica da govorimo o dva suprotna politicka uredenja,
dovoljna je za pretpostavku da postoje izvjesne razlike u pogledu propagandnog
djelovanja. ,Autoritarni vladari skloni su da vjeruju da cilj opravdava sredstva
i osjecaju se slobodnim da djeluju u skladu sa tim. Demokratije rijetko sebi
mogu dopustiti takav luksuz, iako njihove vode, u svojim mraénim trenucima,
razmisljaju o tome® (Gedis, 2003: 37). Gedisovo stanoviste, medutim, previse
pojednostavljuje poluge mo¢i koje djeluju u demokratskim drustvima. Nesum-
njivo je, naravno, da je opseg sloboda ve¢i u demokratskim uredenjima, gdje
pluralizam misljenja i veéi stepen uceséa javnog mnjenja omogucavaju, ako ni-
$ta drugo, debatovanje o odredenim ideoloskim principima. Ipak, ne smijemo
zaboraviti na one suptilnije i niSta manje efikasne oblike nametanja agende.

,U diktatorskim i autoritarnim rezimima, oni koji imaju mo¢ proizvode
medijski sistem koji podrzava njihovu dominaciju i umanjuje moguénost
efikasne opozicije. Direktna veza kontrole nad medijima i kontrole nad
drustvom je ocigledna. Ali u demokratskim dru$tvima, ista tenzija postoji
izmedu onih koji imaju mo¢ i onih koji je nemaju, s tim $to bitka poprima

drugadije oblike® (McChesney, 2004: 16-17).

Kada govorimo o slobodi izrazavanja u demokratskim uredenjima, jedan od
glavnih argumenata neoliberalno orjentisanih teoreticara jeste da je samoregu-
lacija trzista dovoljan garant te slobode — vodeno svojevrsnim zakonima ponude
i potraznje, trziste, a ne drzava, odreduje $ta ¢e se i u kom obliku proizvoditi.
Cenzori iz autoritarnog doba su zamijenjeni publikom, a kako je trziste $iroko,
svaki ¢e proizvod nadi svog kupca. Da sve nije tako idealno, najbolje nam poka-
zuje fenomen ,,paradoksa trzista ideja“ koji je Bernhard (Bernhard) primjetila,
bavedi se privatnim TV emiterima u SAD-u: ,, Komercijalni emiteri svojevoljno
su radili ideoloski posao drzavne bezbjednosti, a trzi$na retorika je Stitila ovaj
vid saradnje od nadzora javnosti. Radiodifuzni sektor se ponasao kao drzavni
stit i poceo je da prodaje Hladni rat americkoj javnosti (Bernhard, 2003: 8).

Pravedi osvrt na polozaj novinara i rezisera, grupa autora publikacije , East
is East and West is West“ navodi da su ipak postojale klju¢ne razlike na Istoku
i Zapadu:
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LIstocni pisci su se bez izuzetka suocavali sa strogom cenzurom, osim uko-
liko su bili spremni da se bave ilegalnim izdavastvom; Zapadni novinari i
producenti, s druge strane, imali su odredenu autonomiju, iako su njihovi
proizvodi bili odraz dominantne ideologije na nesto suptilniji na¢in“ (Ma-
jor & Mitter, 2003: 6).

Drugim rije¢ima, i izdavacke kuce i flimski studiji bili su, zaklju¢uju autori,
na nesto ,labavijem povocu® (Major & Mitter, 2003: 15). Summa summarum,
da cenzure i takozvanog agenda setting-a nije bilo sa Zapadne strane zavjese,
jednako je pausalna teza kao i tvrdnja da ne postoje razlike u modelima i in-
tenzitetu propagande. Logi¢no je pretpostaviti da ¢e ona strana koja zavisi od
odluka birackog tijela sopstvene stavove pokusati da nametne na nesto suptilniji
na¢in. U narednom poglavlju vidje¢emo na koji su se nac¢in pomenute razlike
odrazile na analizirana filmska ostvarenja.

3. Metodologija

Uzevsi u obzir da ¢lanak spada pod deskriptivno istrazivanje (vidi: Baxter
& Jack, 2008: 548), kao i prirodu problematike, kvalitativna analiza predstav-
lja najpodobniji oblik metodoloskog pristupa. S tim u vezi, teorijski osvrt i
deskripcija sadrzaja koriste se kako bi se nepotpunom indukcijom doslo do
odgovora na istrazivacka pitanja.

Polje istrazivanja je suzeno na filmove iz ,nedokumentarnog®, mejnstrim
domena — one koji ne pretenduju na prikazivanje stvarnog toka dogadaja i koji,
kao sastavni dio pop kulture, nastoje da privuku $iru publiku. S obzirom na
to da postoje obimne studije na temu propagandne kinematografije, jedinicu
analize ¢ini svega Sest filmova, ne bi li se, u krajnjem, analizi istih pristupilo $to
detaljnije. Bijelo sunce pustinje (1970), Milioner (1963), Pilot (1957), Posljedn;ji
in¢ (1958), Rambo: Ukus krvi (1985) i 1op Gan (1986), osim §to su nastali u
razli¢itim razdobljima Hladnog rata, ujedno predstavljaju zaseban segment
propagandnog djelovanja. Svaki od $est odabranih filmova, kao reprezentativni
predstavnik hladnoratovske kinematografije, osim $to ukazuje na propagandne
metode koje su koris¢ene, posredno nam daje dragocjen uvid u dominantne
narative tadasnjeg javnog mnjenja.
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4. Deskriptivna analiza filmova

Svrha politicke propagande u analiziranim filmovima moze se sumirati u
dva cilja:
[1] Zagovaranje dominantne ideologije, odnosno ,manje ili vise usagla-

senog skupa ideja koji pruza osnov za neku vrstu politicke djelatno-
sti“ (Hejvud, 2004: 781);

[2] Opravdanje politickih akcija, u prvom redu, vojnih intervencija.

Kako bi se zagovarala dominantna ideologija (neoliberalizam u SAD-u
i ortodoksni komunizam u SSSR-u), osim ukazivanja na njihove pozitivne
strane, paralelno se vodila i negativna kampanja usmjerena na drustveno-eko-
nomske sisteme protivnika (kapitalizam u SAD-u i komunizam u SSSR-u) i na
dominantne normative dva rezima. Neizostavni dio propagandnih poruka ¢ini
i negativno portretisanje neprijatelja, koje ide ruku pod ruku sa nametanjem
odredenih standarda za domicilno stanovnistvo. S druge strane, kinematografija
je koris¢ena kao opravdanje, ili ¢ak promovisanje odredenih politickih akcija,
a kako je geopolitika i dalje bila od primarnog znacaja, filmovi koji su vise ili
manje suptilno zagovarali promilitaristice politike nisu bili rijetkost.

4.1. Film u sluzbi revolucije: Posljednji in¢ (1958),
Milioner (1963), Bijelo sunce pustinje (1970)

Fokusiranost producenata i rezisera na velicanje tekovina Komunisticke
partije umnogome je doprinijela smanjenju takozvane negativne kampanje
usmjerene ka spoljnjem neprijatelju. Zapravo, ,nije postojala sovjetska verzija
Ramba III (Peter McDonald, 1988), u kojoj bi sovjetski heroj ubijao americke
vojnike kao zeceve iz dva mitraljeza istovremeno® (Shcherbenok, 2010: 7).

Negativna kampanja je, naravno, bila prisutna i u sovjetskom filmu, ali je
bila neizmjerno viSe usmjerena prema kapitalistickom sistemu, $to se da vidjeti
u filmu Posljednji in¢ (1958), u kojem je prikazana ,ugnjetavana muZzevnost
prosje¢nog gradanina SAD-a, koji ne moze biti sre¢an zbog abnormalne srzi
kapitalistickog drustva® (Riabov, 2017: 219). Ideoloske poruke u ovom filmu
se ne deklamuju ve¢, naprotiv, vjestom manipulacijom bazi¢nim ljudskim stra-
hovima i emocijama, reziser navodi gledaoca na odredene zakljucke. Kriticka
ostrica je usmjerena ka individualizmu, ali i ka cjelokupnom tretmanu prosjec-

CM : Communication and Media XIV(45) 109-134 © 2019 CDI 117



Film kao sredstvo propagande: Tijana Radulovi¢
SAD i SSSR u vreme Hladnog rata

nog covjeka. Cilj je, zapravo pokazati da, iako se kapitalisticki rezimi pozivaju
na ekonomski prosperitet®. Situacija nije idealna za prosje¢nog stanovnika, a
gledaocu je implicite poslata poruka ,,Ovako ¢e$ prodi u sistemu gdje kapital
ima primat”.

Idealnotipski prikaz Zrtve kapitalizma dat je kroz lik Bena Enslija (Nikolaj
Krjukov), jednog od protagonista filma. On je, naime, vrstan pilot koji je, kako
je primijetio njegov saradnik Giford (Mihail Gluzicki), sa svoje 43 godine pre-
vise star da bi pronalazio poslovne prilike u struci. Dakle, iako ima sposobnosti
koje ga ¢ine itekako pozeljnim, trziste rada ga tretira kao ,, potrosnu robu®, pa je
prinuden da radi na raznim poslovima kako bi prezivio.

Pomenuti Giford Benu nudi isplativu, ali i izuzetno opasnu poslovnu prili-
ku — snimanje podvodnog TV spota u zalivu punom ajkula. Iako je Ben jedini
koji se u tom poslu izlaze riziku, novcana se dobit ipak dijeli izmedu dvojice
partnera jer Giford obezbjeduje avion i ostala neophodna tehnicka sredstva,
$to nesumnjivo predstavlja jasnu aluziju na marksisticki princip klasne borbe
prema kojem burzoazija (oni koji posjeduju sredstva za proizvodnju) iskoris¢ava
proleterijat (one koji prodaju svoj rad)’.

Na putu do svog odredista, Ensli ¢ak ima priliku da vidi mjesto na kojem
je imao posljednji, kako on kaze, ,,pravi posao®. Simboli¢no, to je mjesto sada
napusteno i u ruSevinama. ,IstraZivanje nafte je sada zatvoreno. Beskorisno je.
Ali kome je beskorisno?“, razmislja Ben, aludirajudi na privatne interese koji su
stavljeni ispred javnih kao jo$ jedan usud kapitalistickog sistema koji favorizuje
pojedinca koji ima novac naustrb radnika.

Hemingvejski ton je sveprisutan tokom cijelog filma — Ben sa svojim sinom
Dejvijem (Vjaceslav Muratov) stize na plazu na kojoj treba da se odigra snima-
nje, a kako niko ne zna gdje su otac i sin, ne postoje ni izgledi da ¢e ih traZiti na
tom mjestu ukoliko im se nesto dogodi. Rijecju, njih dvojica su prepusteni sami
sebi, $to je jos jedna aluzija na usamljenost ¢ovjeka u kapitalistickom sistemu.

Kritika kapitalistickog drustvenog uredenja kulminira u sceni kada Ben,
napadnut od strane ajkula, biva prinuden da ostavi kameru na dnu mora kako

¢ Za vrijeme Hladnog rata, SAD je u prosjeku imala pet puta visi bruto domaci proizvod od SSSR-a. Komparativni
pregled BDP-a dvije drzave dostupan je na sajtu Nation Master (URL: http://www.nationmaster.com/country-info/
compare/Soviet-Union/United-States/ Economy, posje¢eno: 04. avgust 2018).

7 ,0Odnos izmedu burzoazije i proleterijata je nepomirljiv sukob koji prozlazi iz ¢injenice da je proleterijat u kapitaliz-
mu uvijek i sistemski eksploatisan. Marks je vjerovao da sva vrijednost potice iz rada uloZenog u proizvodnju robe

(Hejvud, 2004: 108).
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bi se spasio. Dejvi, svjestan Cinjenice da bi naredno ronjenje moglo biti kobno,
moli ga da se ponovo ne izlaze opasnosti, ali ga Ben odbija rije¢ima: ,Kamera
kosta 600 dolara, a ono $to je u njoj nekoliko hiljada. Hodes sve to da ostavim
ajkulama? Nisam toliko bogat® ili, u prevodu, ,Lagodan zivot je luksuz koji
samo bogati ljudi mogu da priuste®.

Ensli uspijeva da izvuc¢e kameru iz mora, ali je napad ajkula ostavio kata-
strofalne posljedice — gotovo bez moguénosti da se krede i sa Cestim napadima
nesvjestice, Ben nije u stanju da upravlja avionom. Kormilo, ili bolje re¢i pilot-
sku kabinu, preuzima njegov sin koji uspijeva da spasi Zivot svom ocu, a upravo
recenica koju Ben izgovara u bolnici (,Mozda ¢ovjek stvarno ne moze Zivjeti
sam®) oznacava potpuni krah individualistickog principa.

Nasuprot prikrivenim porukama iz prethodno analiziranog filma, animira-
no ostvarenje Milioner (1963) predstavlja knjiski primjer negativne kampanje
usmjerene jednako ka dru$tvu i pojedincima u njemu, i to kroz tri dimenzije.
Prevashodno, kroz lik buldoga koji je naslijedio milione ukazuje se na svepri-
sutnost pohlepe i konzumerizma kao ,instant filozofije potrosatkog duha“ (Za-
kman-Ban & Spehar Fiskus, 2016: 45) u kapitalistickom drustvu.

Naracija neodoljivo podsje¢a na motiv podrugivanja pomodarcima koji
je prilicno Cest za slovensku knjizevnost — iako nema direktnog ruganja psu,
spoznaja da buldog ,,Cesto posje¢uje spa centre i banje/ Cuva svoje dragocjeno
zdravlje/ A svake srijede, za besprekoran izgled/ Zaduzen je njegov li¢ni frizer®,
groteskna je sama po sebi. Buldog je u biti idealan protagonist filma jer najbolje
oslikava paradoks potrosackog drustva — ¢ovjeku, bas kao ni psu, nije potreban
luksuz koji mu kapitalizam nudi, a ipak, $to vise imamo, viSe nam i treba.

S druge strane, moralna elasti¢nost i labilnost vrjednosnog sistema otjelo-
tvorena je kroz pripadnike dzet seta u elitnom klubu, koji u kafkijanskom ma-
niru, zele¢i da imitiraju milionera, igraju ,,psedi valcer®, ¢ime se nedvosmisleno
porucuje da se u kapitalistickom drus$tvu ¢ak i vrjednosni sistemi mogu namet-
nuti novcem. U stvari, podrazavanjem buldoga, ljudi se simboli¢no srozavaju
na nizi nivo, a da pri tom nisu svjesni svog srozavanja jer su dopustili da se
bogatstvo tretira kao najvisa vrlina. I zaista, pas koji ima novac moze da radi $ta
mu se prohtje — pa i da, pri povratku iz noénog provoda, urinira po nozi ¢uvara
javnog reda i mira, dok mu ovaj salutira.

Finalno, sinergija konzumerizma i srozanog vrjednosnog sistema dovodi
do jacanja mo¢i novca u kapitalistickom drustvenom uredenju, $to predstavlja
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primarnu kritiku upuéenu kapitalizmu i ,,Jednoj drzavi“®. Pas vratolomnom br-
zinom postaje ugledni ¢lan drustva, ulazi u krug milionera gdje je, kako navodi
narator, ,,od bankara nauéio da rezi kada neko pomene mir“. Mozda bolje od
bilo kakve retori¢nosti, poruku o americkom drustvu prenosi sklop boja koje
u viSe navrata postaju crvene i crne, a okolina poprima oblik pakla. U jednom
momentu ¢ak i pas, sa bankarima, dobija oblik davola, $to daje novu dimenziju
poruci, ako uzmemo u obzir da je u Sovjetskom savezu religija bila potpuno
marginalizovana.

Tu se, medutim, buldogov uticaj ne zavrsava — svakodnevno se pominje
u novinama, iznosi svoje stavove o klju¢nim temama, da bi na kraju postao
,Kongresmen sa zubima“. Posljednja replika u filmu ,Da, on je sada izabrani
¢lan Senata; Eto $ta se moze uraditi sa prljavim noveem — samo ga treba dobiti®,
dodatno dobija na jac¢ini kada na kraju filma sav novac i luksuz nestaju i gleda-
oci vide $ta je protagonista u biti, bez svog novca. U ,Jednoj drzavi“ se sve moze
kupiti — naklonost ljudi, uticaj, medijski prostor, pa ¢ak i polozaj u krovnim
institucijama drzave.

S druge strane, pandan ameri¢kim Vestern filmovima u SSSR-u predstavlja
takozvana Istern’ (Davydenko, 2014: s.c) kinematografija, koja je prvenstveno
kori$¢ena kao opravdanje vojnog intervencionizma, a upravo je kultni sovjetski
film Bijelo sunce pustinje (1970) jedan od najreprezentativnijih primjera ovog
zanra.

Uprkos odredenim teritorijalnim pretenzijama u Aziji, Rusi su u filmu
prikazani kao emancipatorski narod — fabula se fokusira na pripadnika Crvene
armije Fjodora Suhova (Anatolij Kuznjecov) i na njegov nesluzbeni zadatak da
zasdtiti harem Abdulaha, lidera pokreta Basmacija'® koji pokusava da ubije svoje
doskorasnje Zene. Suhov sklanja Zene u ,Dom za oslobodene Zena Istoka® u
obliznjem priobalnom naselju, a plakat ,,Stanimo na kraj predrasudama . I Zena
je Covjek!“ dodatno ide u prilog tezi o sovjetskoj borbi za prava zena.

Suhov, inade prototip ¢asnog vojnika koji ne ostavlja svoj zadatak ni kada
mu zivot od toga zavisi, posjeduje ono $to je Hejnz (Haynes, 2000:154) nazvao

§ Zahvaljujudi brojnim insinuacijama, poput valute koja se koristi i drzavnog aparata koji se usput pominje, nije tesko
pretpostaviti da se aludira na SAD.
? Ni ostale zemlje Isto¢nog bloka nisu bile imune na cari Vesterna, pa smo u Jugoslaviji imali partizanske filmove,

poznatije kao Gibanica Vestern, a u Madarskoj smo imali Gulas Vesterne. Ovaj zanr, medutim, ne treba mijesati sa Red
Vesternima, koji su identi¢ni Americkim Vesternima (Davydenko, 2014: s.c) .

19 Pokret Basmacija naziv je grupacije pretezno islamskih pobunjenika iz Centralne Azije, koji su se borili protiv carske
Rusije i kasnijeg Sovjetskog Saveza.

120 CM : Communication and Media XIV(45) 109-134 © 2019 CDI



Tijana Radulovi¢ Film kao sredstvo propagande:
SAD i SSSR u vreme Hladnog rata

Latributima ‘pravog’ Sovjetskog Covjeka“ — ,hrabrost, osjecaj za zajednicu ,
patriotizam i sposobnost da ‘pije kao smuk’ “. Kako bi se dodatno ukazalo na
emancipatorsku prirodu Sovjetskog prisustva, gledaoci imaju priliku da vide
ostar kontrast u tome kako se Suhov ophodi prema Zenama, u poredenju sa
tim kako ih tretira njihov biv$i muz, koji zeli da ih ubije samo da ne bi ,,pri-
pale® drugom covjeku (,Dzamila, zar nisi bila moja omiljena Zena? Jesam li te
ikad uvrijedio? Zasto onda nisi umrla?®). S druge strane, iako u superiornom
polozaju u odnosu na Zene, Suhovljeva principijelnost ne biva poljuljana, pa na
konstataciju da je on novi gospodar harema, Fjodor odgovara: ,,Drage Zene, re-
volucija vas je oslobodila. Niko vas vie ne posjeduje. Gospodar vise ne postoji.
(...) Zaboravite svoju prokletu proslost. Sada ste slobodne i svaka od vas ¢e imati
svog muza“''.

Idili¢ni ruski pejzazi koji se gledaocu prikazuju kroz Suhovljeva sanjarenja,
kao susta suprotnost prili¢no negostoljubivoj pustinji, salju poruku da Suhov,
iako bi najradije bio u Rusiji, ipak, kako i sam kaze, ,vezan revolucionarnom
duzno$¢u®, ostaje da brani ,bratski Istok“. Time se, dakle, nedvosmisleno $alje
poruka da SSSR nije tu da kolonijalizuje Aziju, ve¢ da bude ,,faktor stabilnosti®,
sto neodoljivo podsjeca na retori¢nost SAD-a prilikom pravdanja vojnih akcija
za vrijeme Hladnog rata.

Ukoliko ovo nije dovoljna paralela sa ameri¢kom kinematografijom, valja
napomenuti da je u vi$e navrata protagonista filma, u po Zivot opasnim situaci-
jama, prikazan kao poprili¢no hladnokrvan i suzdrzan, pa ¢ak i ironi¢an. Tako,
primjera radi, nakon $to je dinamit baden na njega, on ga koristi kako bi zapalio
cigaretu, a u drugoj sceni na pitanje ,Da li da te odmah ubijem ili da te mu-
¢im?“ Suhov podrugljivo odgovara sa ,Radije bih bio mucen®. Stavide, u ovom
filmu nalazimo nesto $to se Cesto zamjera americkim ratnim propagandnim
filmovima — sposobnost protagoniste da se izbori sa mnogostruko brojnijim
neprijateljem. Istini za volju, Suhovljeva pobjeda nad gerilom Basmacija nije
predstavljena mnogo vjerodostojnije od Rambove pobjede u vijetnamskom
kampu, o kojoj ¢e biti rijeci u nastavku.

Bijelo sunce pustinje je naislo na odli¢an prijem kod sovjetske publike, toliko
da su fraze iz filma koris¢ene u svakodnevnom govoru (Heath, 2015: par.1).
I to s razlogom. lako film ,vibrira ruskom propagandom, zamaskiranom u

! Valja pri tom napomenuti da je ,opste odsustvo romanti¢nih zapleta“ (Davydenko, 2014: s.c.) jedna od glavnih
karakteristika Istern Zanra.
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mladalacke snove o avanturi i duboko usadenu kulturolosku mastu® (Khaikin,
2012: par.5), ne mozemo ga uvrstiti u stereotipni ,akcioni okvir“. Naprotiv,
neosporna estetika kadriranja, slojevitost radnje i lakoca sa kojom se prelazi
izmedu tih ,slojeva“ jesu nesto sto ovaj film visoko kotira na ljestvici sovjetske
kinematografije, uprkos ociglednoj propagandnoj dimenziji.

4.2. Kad Holivud zaratuje: Pilot (1957), Rambo Il (1985), Top Gan (1986)

Pomenuti brojni sudski procesi protiv ,,unutrasnjih neprijatelja“ poklapaju
se sa procvatom $pijunskih filmova u 50-im i 60-im godinama proslog vijeka.
Scenariji, ¢ini se, kao da su pravljeni po istom receptu, ili makar sa dva glavna
sastojka — romansa i prijetnja po drzavu.

lako je filmska fransiza DZejms Bond sinonim za $pijunske filmove nastale
u holivudskoj produkciji, predmet analize bi¢e ne$to reprezentativniji film
Pilot (1957) koji, bas kao i Bondovi filmovi, ,direktno govori o brigama anglo-
americke publike® (Jenkins, 2005: 316). Evropskoj savremenoj publici manje
poznat, ali u hladnoratovskoj kinematografiji itekako znacajan, glumac i reZiser
Marion Micel Morison, poznat kao Dzon Vejn, u tom filmu glumi pukovnika
Vazdu$nih snaga Dzima Senona, vrsnog pilota u ¢iju bazu dolazi dezerterka iz
Sovjetskog saveza potpukovnica Ana Marladovna (Dzenet Li).

Veé pri upoznavanju dvoje junaka dat je niz sentenca koje su samo uvertira
u negativnu kampanju prema Sovjetskom savezu. ,, Tvoja prica je previse jed-
nostavna za jednu Ruskinju. PreviSe pametna i previse iskrena®, , Konac¢no su
[Rusi] napravili jedan [upaljac] koji radi®, te dijalog iz kojeg se da pretpostaviti
da su u Rusiji topla voda i sapun rijetkost, samo su neke od replika kojima se
ukazuje na inferiornost SSSR-a. Paralelno sa negativnom kampanjom ukazuje
se na superiornost SAD-a kao nacije i ,americkog nacina zivota®, na koji, poka-
zace se, ni hladnokrvna komunistkinja nije imuna.

Tokom cijelog filma prisutno je odusevljenje mlade Ruskinje svime $to joj
americki kapitalizam pruza — kuée su luksuznije i prostranije, odje¢a neupo-
redivo ljepsa, hrana i cigarete bolje. Ilustracije radi, prilikom boravka u Palm
Springsu, Ana ne moze da shvati da ¢e sa DZzimom da dijeli dvosobni apartman
jer, kako kaze: ,U Rusiji, smjestili bismo ovdje makar tri porodice. Odnosno
Cetiri, tako $to bismo ovu sobu pregradili zavjesom®.

Tu prednosti neoliberalnog sistema ne prestaju, pa je ¢ak i nacin na koji se
tretiraju politicki nepodobni mnogo humaniji nego u Rusiji —kada saznaje da
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¢e, ukoliko odbije da se povinuje naredenjima nadredenih, Senon ,samo* do-
biti otkaz, Marladovna odusevljeno izjavljuje: ,,Predivna zemlja! U Rusiji bi te
ili ubili ili poslali u rudnike uranijuma®. Bas kao $to Anini izrazi odusevljenja
ukazuju na blagodeti kapitalizma i SAD-a kao drzave, njene izjave da je ljubav,
bas kao i religija, niSta drugo do ,,opasan narkotik zbog kojih pojedinci zabo-
ravljaju svoje duznosti prema drzavi, sluze kako bi se komunisticki vrjednosni
sistem prikazao kao defektan i kako bi se pripadnici te ideologije dehumanizo-
vali. Nacin na koji Ana deklamuje ovakve i sli¢ne recenice kod gledaoca stvaraju
predstavu o komunistima kao o masinama koji se ,,strogo pridrzavaju discipline
i koji se bespogovorno povinuju naredenjima® (Shcherbenok, 2010: 3). Hladni
i proracunati Sovjeti koji svode individue na brojke, koje se pritom lako mogu
zrevovati, predstavljeni su kao susta suprotnost emotivnim Amerikancima koji
stavljaju ¢ovjeka na prvo mjesto i koji su u stanju da se ogluse o naredenje, uko-
liko je to za vise dobro (Senon se zeni Anom, kako bi je spasio od deportovanja,
$to ona, prema sopstvenim rije¢ima, nikada ne bi uradila za njega).

Kako radnja odmice, saznajemo da je Ana u stvari Olga Otlief, jedna od
najboljih ruskih tajnih agenata koja je dobila zadatak da prenosi informacije
iz americke baze u SSSR. Negativan prikaz njenog lika, a samim tim i ostalih
komunista, eskalira nakon $to bra¢ni par pobjegne u Sibir, gdje se Anino/Ol-
gino ponasanje drasti¢no mijenja. Senon je, ipak, mudriji od nje i tu je samo
da bi uradio isto ono $to je ona pokusala u Americi, pa dok njegova Zena misli
da ,je zaljubljen u nju i da ne postoji nista $to ne bi uradio za nju”, pukovnik
se odli¢no snalazi u ulozi dvostrukog agenta i uspijeva da izvuce informacije od
pukovnika Sokolova (Roland Vinters) koji ga ispituje. I scene iz Sibira eksplicit-
no ukazuju na superiornost Amerike — od nacina kako se tretiraju ratni heroji
preko ve¢ pomenutih prikaza stambenih jedinica, odjeée i hrane. Cak i general
Lengrad (Ajvan Trajesju), kada ga Orilefova nudi cigaretama, nakon prvobitnog
odbijanja izgovara ,Ma $ta ja to pricam? Odbijam ameri¢ku cigaretu?®.

Pilot, kao $to je napomenuto, ciljano pogada u stz strahova prosje¢nog ame-
rickog gledaoca, a ruku pod ruku sa pomenutim strahom od komunizma isao je
i strah od emancipacije Zena i urusavanja americke porodice — u stvari, ,,u svom
najjednostavnijem obliku, filmovi su izjednacavali komunizam sa seksualnim
zavodenjem® (Rogin, 1984: 9).

Slobodno se moze kazati da je ovaj, kao i ostali antikomunisti¢ki filmovi,
,smjestio slobodnog ¢ovjeka, porodicu i ljubav prema zemlji u suparnicki
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polozaj prema zenskoj seksualnosti, drzavi i invaziji na porodi¢ne vrijednosti*
(Rogin, 1984: 13), pa i ne ¢udi sto na pocetku filma general bojnik Blek (Dzej
Filipen) govori da nikada ne¢e mo¢i da se navikne na zenske vojnike.

Istini za volju, Ana nije ni$ta losiji pilot od Senona, niti je prikazana kao
manje inteligentna od njega, ali je ipak, u maniru afirmacije rodnih stereotipa,
od proracunate ruske $pijunke transformisana u ,idealnu americ¢ku trofejnu
zenu® (Voeltz, 2016: 48) koja je na kraju filma odlu¢ila da zbog jednog Ame-
rikanca pobjegne iz svoje voljene domovine u SAD i tamo sa svojim muzem
ponovo uziva u luksuzu koji se, kako ona sama kaze u posljednjoj sekvenci, ,,ne
moze naéi nigdje u svijetu®. Figurativno, ,radnja ukazuje na ‘nasu’ [americku]
superiornu muzevnost i figurativnu kastraciju neprijatelja, demonstrirajui
na taj nac¢in nadmo¢ Sjedinjenih Drzava u rodnim odnosima“ (Riabov, 2017:
211), pa se, na kraju, i Anina odluka da se vrati u SAD moze protumaciti kao
simboli¢na pobjeda neoliberalizma nad komunizmom.

Kao $to je napomenuto, opste je poznata ¢injenica da su u Hladnom ratu
postojali ,momenti“ usijanja. Kako je, medutim, veliki dio javnog mnjenja bio
protiv intervencionisticke politike'?, trebalo je pronaéi nacin kako opravdati
uplitanje Amerike u oruzane sukobe, pa ¢ak i ratove u Vijetnamu, Avganistanu
i Koreji. Bas kao i Sovjetski savez, i SAD su pokusavale da sebe predstave kao
emancipatorski narod, pa se nerijetko mogla cuti takozvana domino teorija —
ukoliko komunizam zahvati jednu zemlju, zahvatice i ostale, te su stoga vojne
intervencije SAD-a nuzne za ocuvanje demokratskog poretka u svijetu.

Upravo je u Vijetnhamu smjestena radnja drugog dijela filma Rambo: Ukus
krvi (1985). Ratnog veterana iz Drugog indokineskog rata DZzona Ramba (Sil-
vester Stalone) koji je, u stvari, kako to primje¢uje Lanzagorta, ,zrtva drustvene
krize® (Lanzagorta, 2008: par.19), na pocetku filma zaticemo na izdrzavanju
osmogodi$nje zatvorske kazne u kamenolomu. Cinjenica da je jedan ratni
veteran na takvom mjestu, ba$ kao i njegova tvrdnja da mu ipak nije loe jer,
kako kaze, tu makar zna na ¢emu je, u samom startu namece lo§ polozaj bivsih
americkih boraca kao lajt motiv filma.

Odbaceni ratni heroj ipak nije potpuno zaboravljen, pa dobija ponudu od
pukovnika Sema Trautmena (Ri¢arda Krena) da se u zamjenu za skraéenje robi-

12U periodu od 1945. do 1973. odrzano je vise desetina protesta protiv rata u Vijetnamu. Spisak taksativno pobroja-
nih antiratnih skupova dostupan je na: https://en.wikipedia.org/wiki/Lists_of_protests_against_the_Vietnam_War,
datum posjete: 21. avgust 2018.
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je vrati u Vijetnam kako bi utvrdio da li su istiniti navodi o prezivjelim ratnim
zarobljenicima. Odavde se propagandne poruke ra¢vaju u dva pravca:

»9amo ¢u vam redi da je Rambo najbolji borac kojeg sam vidio. On je bor-
beni stroj koji Zeli da dobije rat koji su drugi izgubili. Ako pobjeda znaci njego-
vu smrt, on ¢e umrijeti. Bez straha i bez zaljenja®, kaze potpukovnik Trautmen.
Rambo je, u stvari, personifikacija superiornog ameri¢kog vojnika — njegove
kratke i odsje¢ne recenice odaju Covjeka od djela, a ne od rijeci, dok njegov
Lhladni i rezervisani stav prema smrti“ (Pollard, 2002: 132) u kombinaciji sa
beskrajnom odanos¢u prema domovini sluze kao veli¢anje americkih vojnika, a
samim tim i kao subliminarno veli¢anje ratnih tekovina SAD-a.

S druge strane, kriticka oStrica je nedvosmisleno usmjerena na cjelokupno
americko drustvo koje je zaboravilo svoje heroje i koje, kako je Rambo naveo, u
stvari vodi ,,tihi rat protiv vojnika povratnika“.

Stoga, iako su Sovjetski i Vijetnamski vojnici izuzetno negativno portretisa-
ni, mozemo zakljuéiti da je glavni antagonista ovog filma u stvari Amerikanac
mar$al Mardok (Carls Nejpijer), apati¢ni birokrata kojeg nije briga za ljude koji
su svoj zivot dali za SAD. Njemu, naime, nije u interesu da se ratni zarobljenici
pronadu jer bi to znacilo ili placanje ratnih reparacija u zamjenu za njihovo
oslobadanje ili pokretanje ponovnih vojnih akcija, ¢ime se gledaocima nedvo-
smisleno porucuje da je ,Mir profitabilan®, $to u krajnjem predstavlja napad na
jednu od najées¢ih hladnoratovskih teza da je ,Rat profitabilan®.

Nakon $to, Mardokovom krivicom, Rambo biva zarobljen tokom misije,
fokus se vraca na veli¢anje americkog vojnika, ¢ija hrabrost jo$ vise dolazi do
izrazaja u poredenju sa vijetnamskim i ruskim vojnicima koji su hrabri samo
kada je Rambo vezan. Film je nastao deset godina nakon primirja u Vijetna-
mu, ali je, uprkos tome, na tom podrudju, kako kaze agentica Ko Puang Bao
(Dzulija Nikson), ,,previSe smrti“ i ,rat jos traje“. Koina Zelja da ode u Ameriku,
gdje e poceti da Zivi ,mirnim Zivotom®, dodatno pojacava poruku da americka
intervencija ipak nije bila neopravdana.

Rambo je zaista simbol jedne ere u americkoj politici — Reganove ere koji je,
ilustracije radi, samo u drugoj fiskalnoj godini svog mandata povecao izdatke na
odbranu za gotovo 17 milijardi dolara (Bartels, 1991: 457). I predsjednik je, po
svemu sudedi, imao pozitivno misljenje o Rambu. ,,Pred kraj bejrutske talacke
krize, predsjednik Regan je izjavio na pres konferenciji: ‘Covjeée, nakon $to sam
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odgledao Ramba (Ukus krvi II) prethodne veceri, znam $to mi je ¢initi ukoliko
se ovo ponovi”~ (Lanzagorta, 2008: par.2).

Sli¢nosti sa politikom éetrdesetog predsjednika SAD-a su prevelike da bi
bile slucajnost, pa se ¢ak i Rambovo odbijanje da se povinuje naredbi o izbje-
gavanju bilo kakvih sukoba moze protumaciti kao promovisanje Reganove pro-
militaristicke politike. Ne samo da odbija da se povinuje naredbi, ve¢, na kraju
filma, svom nadredenom nareduje: ,Zna$ da tamo ima jo$ nasih ljudi. Znas i
gdje su. Nadi ih, ili ¢u ja naéi tebe®, ¢ime ovaj ratni veteran simboli¢no oduzima
mo¢ birokratskoj Americi i stavlja kontrolu u ruke iskonskih patriota, koji ne
samo da vole svoju zemlju ,ve¢ su spremni da umru za nju®.

Svega godinu nakon drugog dijela Ramba, pred kraj Hladnog rata, publika
je imala priliku da na bioskopskim platnima vidi blokbaster napravljen u sarad-
nji sa ameri¢kom mornaricom, 70p Gan (19806).

Ve¢ u sklopu najavne $pice, dat je prikaz vjezbe slijetanja gdje je vjesto ka-
driranje, uz pomo¢ kojeg je mornaricka avijacija SAD-a prikazana u punom
kapacitetu, upareno sa prikazom vrhunske tehnologije na nosa¢u. Ukoliko se
tome doda muzic¢ka podloga nju-vejv ostvarenja Danger zone, nije tesko naslu-
titi u kojem e se pravcu kretati fabula. U vojnoj vjezbi uéestvuje i protagonista
filma Pit ,Meverik“"® Micel (Tom Kruz). Nakon bliskog susreta sa sovjetskim
legjelicama MiG 28, Maverik uspijeva ne samo da ih otjera, ve¢ i da svojim
manevarskim sposobnostima, koje prelaze granice nauc¢ne fantastike, fotografise
jednog sovjetskog pilota. Ve¢ na pocetku, kao $to je i u vedini propagandnih
filmova do sad bio slu¢aj, naslu¢ujemo ton blokbastera — iako je negativna slika
o neprijatelju gurnuta u drugi plan (sovjetskog vojnika uopste nemamo priliku
da vidimo u filmu), 70p Gan je jo§ jedan primjer propagiranja promilitaristicke
politike Reganovog doba. Na nesto drugaciji nadin, doduse.

Bas kao i kod Ramba, u ovom filmu imamo neprilagodenog i donekle
tragi¢nog junaka ¢ija ljubav prema domovini i prema svom pozivu uspijeva da
nadjaca sve tragedije koje su ga zadesile. Medutim, nacin na koji se Meverik
ponasa u mnogim po Zivot opasnim situacijama, krije u sebi jos jednu poruku —
rat nije samo nuzna odbrana od neprijatelja, on je i zabava. Pit Micel, sa svojim
radaristom Nikom BredSoom (Entoni Edvards) dobija priliku da pohada elitnu
Ratnu pilotsku $kolu, koju piloti nazivaju Top Gan. Na predavanjima se piloti
ne ude samo osnovama avijacije, pa re¢enice poput ,,U Koreji smo na svaki nas

13 Original ,Maverick® — tvrdoglav, svojeglav, otpadnik, nekonfirmista
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srusen avion uklonili 12 njihovih. U Vijetnamu se taj omjer spustio na 3:1. (...)
Na kraju rata odnos se vratio na 12:1%, sluze kako bi se ukazalo na superiornost
americke vojne sile.

Za vrijeme boravka u Top Gan-u, Maverikov karakter dolazi do izrazaja —
Pit Micel je, kako kazu njegovi nadredeni, ,,izvrstan pilot®, ali je poprili¢no svo-
jeglav i nerijetko radi stvari na svoju ruku. Medutim, bas kao i u prethodno ana-
liziranim filmovima, njegovo odbijanje da se apsolutno povinuje autoritetima
predstavljeno je kao vrlina — Maverik, bas kao i ostali protagonisti analiziranih
americkih filmova, sposoban je da razlu¢i kada mora da se oglusi o naredenje za-
rad viSeg dobra (tako je, primjera radi, uprkos naredbi da se vrati u bazu, ostao
uz drugog pilota koji usljed pani¢nog napada nije mogao da upravlja avionom i
pomogao mu da sleti). Rije¢ju, prikazuje se njegova ,,Covjecna® i emotivna stra-
na. Li¢nim dramama junaka (pomenuti pani¢ni napad pilota na pocetku filma,
kao i Maverikovo beznade usljed Gasove smrti) kao da se gledaocu zeli poruéiti
»Rat nije za svakog, ali ¢e najbolji biti nagradeni®. I, zaista, da pilot koji je imao
napad nije odustao od svoje karijere, on bi bio medu najboljima u Top Gan-u'“.
S druge strane, upravo je sposobnost da prevazide traumu nastalu usljed gubit-
ka prijatelja Maveriku obezbijedila mjesto instruktora u najekskluzivnijoj $koli
za pilote u Americi.

Uzevsi sve navedeno u obzir, Top Gan je idealan agitacioni film — buntov-
nik-protagonista, uparen sa pojednostavljeno-idealizovanim prikazom stanja
u americkoj mornarici, predstavlja dobitnu kombinaciju za targetiranje mlade
populacije, koja je Zeljna adrenalina, dokazivanja i, to je jo$ vaznije, koja nije
prisustvovala strahotama rata. Mornarici se, po svemu sudedi, isplatila pome-
nuta saradnja sa producentima. 70p Gan je u godini nastanka proglasen za
film sa najve¢om bruto zaradom na nacionalnom nivou (Suid, 2002: 558-70,
494-502, prema: Shaw, 2007: 225), a tokom premijera, kako pise novinar
AP-a Mark Evje (1986), regruteri su postavljali standove ispred bioskopa kako
bi odgovarali na pitanja potencijalnih budud¢ih pilota. ,Regruteri mornarice
kazu da nisu pratili uspjeh operacije, ali jesu primijetili da je od pustanja filma
pristiglo vi$e upita o programu za kandidate za mornaricke oficire. Ne misle da
je posrijedi sluc¢ajnost® (Evje, 1986).

1 Jer je Maverik bio tek drugi na listi za prijem u $kolu.
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5. Zaklju¢na zapazanja

»Pokretne slike“, kao $to je naglaseno, idealan su medij za propagandni vid
plasiranja poruke, upravo jer od gledalaca zahtijevaju minimum imaginacije i
intelektualnog ukljudivanja, $to ih ¢ini izuzetno sugestivnim. Bilo da govorimo
o privatnim filmskim studijima u Holivudu ili o drzavnim produkcijskim kuca-
ma u SSSR-u, kinematografija je, kao $to smo imali priliku da vidimo, proizvod
aktuelnih ideoloskih i socio-ekonomskih prilika. Politika, na kraju krajeva,
rezira filmove. I Rambo i Suhov su bili svojevrsni ambasadori dominantnih kul-
turolosko-ideoloskih narativa, a njihova uloga je time znacajnija $to su nastali u
delikatnom istorijskom trenutku. Sekvence poput ,,Znas da tamo ima jos nasih
ljudi. Znas i gdje su. Nadi ih, ili ¢u ja naéi tebe® (Rambo 1I) mozda ¢ée kod sa-
vremenog gledaoca izazivati podsmijeh, ali su te recenice, izgovarane u periodu
neizvjesnosti kakav je bio Hladni rat, pogadale u srz strahova tadasnjeg ¢ovjeka.
Analiza je pokazala da se u periodu Hladnog rata sovjetsko i americko politicko
propagiranje zasnivalo na zagovaranju dominantnih ideologija i opravdanju
politi¢kih akcija. Dakle, ciljevi propagande dvaju drzava bili su istovjetni, ali je,
s druge strane, primjetna razlika u metodama koje su kori$éene kako bi se isti
postigli.

Kada je takozvana ,negativna kampanja“ posrijedi, uocljiva je razlika u
pogledu objekta propagande — kritika u ameri¢kim filmovima je prevashodno
usmjerena prema pojedincima u komunistickom sistemu, dok su sovjetski
filmovi u prvom redu targetirali kapitalisticki sistem kao takav. Ono $to su
americki reziseri zeljeli posti¢i dehumanizacijom Sovjeta, sovjetski su se reziseri
trudili ostvariti nipodastavanjem vrjednosnih normi i postignuéa ,,Zapadnih®
sistema. Pri tome, u analiziranim filmovima nalazimo i na suprotnost u portre-
tisanju ,,neprijatelja“ — holivudska produkcija je prikazivala prosje¢nog grada-
nina SSSR-a kao hladnu i beskrupuloznu masinu ¢iji je jedini eticki reper nare-
denje nadredenih (Olga Orilef i general Lengrad iz Pilot-a), dok u sovjetskom
filmu imamo nesto kompleksniju sliku prosje¢nog Amerikanca. On je, naime,
prikazan ili kao Zrtva kapitalizma (Ben Ensli iz Posljednji iné), ili kao pohlepni i
nesavjesni kapitalista (buldog iz Milioner-a), ili kao glupi, podvodljivi i moralno
labilni ¢ovjek (pripadnici americkog dzet seta iz Milioner-a).

Kada govorimo o pozitivnoj kampanji, razlika je daleko manje osjetna jer
su se oba rezima trudila da kroz prikaz sopstvenih rezima ukazu na blagodeti
dominantnih sistema, a da kroz sliku ,,obi¢nog ¢ovjeka“ zagovaraju dominantne
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vrijednosti — ,domace® drustveno ustrojstvo je u obje kinematografije prika-
zivano kao superiorno, a ,na$im“ protagonistima je zajednicka ljubav prema
domovini, hrabrost i osjecaj za druge ljude.

Nadalje, sli¢nost je ocigledna i u upotrebi filmova kao opravdanja za vojnu
intervenciju — obje su se strane trudile da ukazu na ,emancipatorski znacaj
svojih promilitaristi¢kih politika. Medutim, u analiziranim ameri¢kim filmovi-
ma islo se i korak dalje: uporedo sa osudom americkog drustva koje je odbacilo
svoje heroje, radilo se i na agitaciji budu¢ih vojnika. Vojni rok u SSSR-u je bio
obavezan, pa nije bilo potrebe za ovom americkom taktikom.

Analizom poruka plasiranih filmom dobija se vjerodostojna slika jedne epo-
he, sa sve dominantnim strahovima i vise ili manje skrivenim Zeljama prosje¢-
nog ¢ovjeka tog doba. Ratna kinematografija utoliko je zanimljivija, jer nastaje
u delikatnom vremenskom razdoblju, kada su umjetnicke slobode podloznije
ograni¢avanju, najcesce zarad ,viSeg dobra®. Upravo je to apstraktno ,vise do-
bro“, svedeno na drzavne interese, uslovilo razliku u propagandnim metodama
dvije drzave. Kako bi se ukazalo na znacaj ,kolektivnog dobra“ u Sovjetskom
savezu, tada ekonomski mo¢nija Amerika se morala prikazati kao inferiornija
u moralnoj dimenziji, ali i u pogledu raspodjele bogatstva. I obratno, kako bi
odbranile ,;slobodu pojedinaca®, SAD su nastojale da SSSR prikazu kao zemlju
apsolutnog ograni¢avanja, gdje je individua svedena na pukog pripadnika ko-
lektiva. Stoga, na kraju, uprkos navedenim razlikama, uzevsi u obzir ovlas¢enja
legislativnih i represivnih aparata, te ja¢inu poruka koje su upudivane sa bio-
skopskih platna, ne mozemo da ne konstatujemo da je kinematografija imala
jednak propagandni znacaj sa obje strane Gvozdene zavjese.
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FILM AS A PROPAGANDA TOOL: USA AND USSR
DURING THE COLD WAR

Abstract: Between 1947 and 1989, disparate political regimes of the USA and the
USSR had actively used films to propagate their ideologies. The aim of this article is to
identify differences in their propaganda and to answer the following research questions:
How did the USA and the USSR use films as an instrument of political propaganda
during the Cold War? When it comes to the placement of the messages in films, is there a
difference between propaganda actions of the two states? Theoretical review of the Cold
War artistic production, as well the content description of the six analysed movies, have
shown that the propaganda aims of the two regimes have been equivalent, but that there
are certain discrepancies in the propaganda methods. The difference can be observed in
the objects of negative propaganda, as well as in a portraying of the enemy and treatment
of women. Far less contrast can be found in the so-called “positive campaigns*. Moreo-
ver, both sides endeavoured to indicate the ‘emancipatory” sides of their own military
interventions. In the analysed pro-militaristic films, the American production went one
step further, by deprecating the American society which discarded its own war heroes and
by agitating the future soldiers. These differences are a consequence of numerous factors,
and the recognition of these factors provides us with insight into dominant social and
normative currents and conflicts of the Cold War.

Key words: propaganda, film, cinematography, Cold War, USA, USSR
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