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Uvod

Knjiga ima za cilj da predstavi postmodernu drustvenu teoriju i
pokaze njene implikacije na primeru kinematografije, mediju koji su
sami teoretiCari postmoderne smatrali jednim od najznacajnijih feno-
mena savremenosti. Klju¢na teza, da savremeno druStvo spoznaje sebe
kroz medijsku, vizuelnu reprezentaciju, bic¢e prvo teorijski predstavlje-
na kroz ideje 1 radove najznacajnijih postmodernih mislilaca, a zatim
branjena na analizi savremenog filma. Pojam postmoderne nalazi se ve¢
dugo u teorijskim debatama, koje su tokom 1980-ih 1 1990-ih bile uce-
stale da bi u prvoj dekadi 2000-ih polako pocele da jenjavaju, a da pri-
tom, on 1 dalje nije razjasnjen, kao Sto ni njegova upotreba nije postala
opste prihvacena u drustvenim naukama. Ucestali 1 nereSeni teorijski
sporovi oko moderne 1 postmoderne jesu razlog i izazov da se u ovo-
me tekstu o njima ponovo progovori i da se da jo$ jedna perspektiva.
Vecina knjiga i ¢lanaka koji tematizuju spor moderne i postmoderne
u nasoj 1 stranoj literaturi, prikazuju spor iz filozofske perspektive. U
ovim raspravama spor oko pluraliteta dominira, $to povlaci sa sobom
filozofsku debatu o odrzivosti pluraliteta racionalnosti, jedinstvu uma i
mogucnosti uspostavljanja konsenzusa u savremenim drustvima (Savi¢,
1996, Vels, 2000, Sim, 2002, Krivak, 2000, Walker, 2008, Kozomara,
1988, Flego, 1988, Vatimo, 1985). Ovakvo tematizovanje postmoderne
zahteva zasnivanje teksta na analizi onog Sto su pisali ne samo Liotar
vec¢ 1 francuski poststrukturalisti Fuko, Derida i1 Lakan, pa ¢ak 1 osvrte
ka filozofima Niceu 1 Hajdegeru.

U knjizi nastojace se da se da drugacija perspektiva razmisljanja
o postmoderni koja proizilazi iz socioloskog ugla gledanja i izostavlja
filozofske debate. Tekst problematizuje socioloske implikacije postmo-
derne teorije u vezi sa savremenom kulturom i teorijom medija. [z ovog
razloga kljuc¢ni 1 sustinski mislioci, kojima ¢e u ovako postavljenom
tekstu o postmoderni biti posvec¢eno najvise paznje i €ije misljenje ce
biti smatrano za presudno, jesu Fredrik DZejmson i Zan Bodrijar. Ova-
kav izbor predstavljanja postmoderne proizilazi iz najmanje dva su-
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Stinska razloga. Prvi, autora 1 knjiga na tragu sociolosko-kulturoloskih
interpretacija postmoderne (Kelner, 2004, Denzin, 1991) ima mnogo
manje u odnosu na filozofski orijentisane, tako da bi jo§ jedna analiza
savremenog druStvenog stanja kroz postmodernu prizmu doprinelo ra-
zumevanju sociolosko medijskih aspekata savremenosti. Drugi razlog
je ¢injenica da sociolozi uglavnom ne prepoznaju DZejmsona 1 Bodri-
jara kao kolege 1 teoretiCare savremenog druStvenog stanja. Detaljna
razrada 1 operacionalizacija nekih odrednica njihovih teorija treba da
posluzi skretanju paznje na to da postoje Cisto socioloski aspekti u te-
orijama postmodernista. Isto tako, knjiga je vodena idejom da ako su
pripadnici Frankfurtske Skole (po vokaciji filozofi) prihvacéeni i prepo-
znati kao pravac 1 struja razmisljanja o druStvu unutar socioloske teori-
je, onda bi to isto trebalo da se desi sa postmodernim teoreti¢arima kao
Sto su Dzejmson 1 Bodrijar.

Sa druge strane, u knjizi je isto tako predstavljena savremena ki-
nematografskih tendencija. U fokusu knjige su postmoderna teorija 1
postmoderni film. Vecina tekstova o postmodernom filmu, bilo da su
u pitanju ¢lanci ili knjige, uglavnom ne daju jasna odredenja postmo-
dernog filma ili objaSnjenja po kojim kriterjjumima su ostvarenja koja
analiziraju ta¢no postmoderna. U tekstu ¢e biti nastojano da se otkloni
ba$ ovaj nedostatak kriterijuma i Cesto povrSna analiza prisutna u sa-
vremenoj literaturi. Zadatak je sigurno nezahvalan, a kao $to ¢e biti
pokazano, nema jasnih granica za podvlacenje crte izmedu ostvarenja
koja bi se mogla oznaciti kao klasi¢na, moderna ili postmoderna. Sa
druge strane, postoji konsenzus da su pojedini filmovi kao Istrebljivac/
Blade Runner (1982, Ridley Scott), Plavi somot/Blue Velvet (1986, Da-
vid Lynch) 1 Petparacke price/Pulp Fiction (1994, Quentin Tarantino)
sustinski postmoderni, jer predstavljaju vizuelna ostvarenja teorijskih
pretpostavki postmodernizma. U knjizi ¢e biti izlozena postmoderna
teorija sa fokusom na njenom pridavanju znacaja vizuelnim medijima,
a pogotovo kinematografiji, a iz teorijskih postulata bi¢e izvucene su-
Stinske karakteristike postmodernog filma: intertekstualna citatnost,
mesanje zanrovskih konvencija, nelinearna naracija, otvorenost kraja,
samorefleksivnost, kombinovane medijskih formata, slabljenje granica
izmedu popularne kulture 1 visoke umetnosti i relativizacija moralnih
granica. Pocetak postmodernog filma lociran je tokom 1970-ih, zatim
su predstavljeni najznacajniji postmoderni kinematografski tekstovi
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1980-ih, da bi se analiza suzila ka ¢itanju dela jednog od vodecih pos-
tmodernih reditelja 1990-ih 1 prve dekade 2000-ih Kventina Tarantina.
Njegovi filmovi ¢e biti analizirani sistematski na osnovu prethodno teo-
rijski postavljenih kriterijuma. Ovim se iz izloZene postmoderne teorije
ekstrahuju klju¢ne odlike savremene medijske reprezentacije 1 analizira
se opus samo jednog reditelja, cime se dobija zaokruzen i jasan teorijski
okvir za tumacenje savremene kinematografije 1 detaljnija analiza ma-
njeg broja paradigmaticnih filmova §to donosi neophodnu dubinu.
Pristupom u kome se analizira detaljno samo opus jednog redite-
lja, dolazi se u situaciju da mnoga lica postmoderne kinematografije
ostanu nepredstavljena. Ovaj nedostatak bice otklonjen u teorijskom
delu knjige u kom su kao primeri za potkrepljivanje teorijskih stavova
navodeni filmovi postmodernih reditelja kao §to su: Dejvid Lin¢, braca
Koen, Tim Barton, Robert Altman, Vudi Alen 1 Dzim Dzarmus, kao i
mnogi drugi. Postmoderna kinematografija se u ostvarenjima razlic¢itih
reditelja pokazuje u drugacijem svetlu, a sve navedene karakteristike ne
moraju biti prisutne u jednom ostvarenju. Neke filmove uglavnom ka-
rakteriSe citatnost, drugi pokazuju samorefleksivnost, tre¢e, na primer,
moze karakterisati nelinearna naracija. Takode, moguce je u jednom
ostvarenju nac¢i gotovo sve postmoderne karakteristike, kao Sto ih je
moguce nac¢i u manjoj meri 1 u filmovima koji se ne oznacavaju kao
postmoderni. Koncentrisanjem samo na teorijsko odredenje postmoder-
nog filma u kojem se tezi dokazati validnost teorija, pre svega Bodrijara
1 Dzejmsona, gube se drugi bitni aspekti savremene kinematografije.
Postmoderni film ¢e u knjizi biti predstavljen dvostruko, sa jedne stra-
ne, kao jedan od klju¢nih uzroka nastanka postmodernog stanja, a sa
druge strane, kao indikator ¢injenice da zivimo postmodernim Zivotom
koji je ispresecan simulakrumima slika kojima nas bombarduje savre-
mena vizuelna medijska kultura. U ovom ce se iscrpsti cilj knjige, dok
¢e, na primer, debata o ideoloskoj pasivnosti 1 politickoj neodredivosti
postmodernih reditelja, koje je teSko moguce locirati kao konzervativ-
ne, liberalne ili levo orijentisane, ostati u drugom planu. Novi Holivud
je, sa jedne strane, u svojim klju¢nim ostvarenjima donosio ideoloSku
kritiku statusa quo, americkog spoljnopolitickog intervencionizma i
destruktivnih posledica kapitalisticke ekonomije, dok, sa druge strane,
postmoderna kinematografija uglavnom odustaje od ukljucivanja ide-
oloskih sadrzaja. Ostvarenja postmoderne kinematografije vise reflek-
tuju savremeno drustveno stanje haosa, diskontinuiteta, fragmentacije
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iskustva u svakodnevici 1 medijsku eksploataciju ljudske seksualnosti 1
nasilnosti, nego Sto sadrze politicko-ideoloske poruke.

Smatram da je cilj knjige ogranien na analizu postmoderne teo-
rije 1 pokusaj da se zasnuje odgovarajuc¢i okvir za tumacenje postmo-
derne kinematografije ogroman zadatak i da ga nije lako ispuniti. U
tu svrhu, tokom formiranja okvira za €itanje postmodernih filmova 1
njihovih karakteristika, oslonio sam se na Bartove, Fukoove 1 Ekove
spise o tumacenju teksta 1 ulozi autora. Bartova ideje da je nastupila
smrt autora 1 Fukoove tvrdnje da pojedino delo nije plod autora, ve¢
¢itavog diskursa, koriS¢ene su tokom interpretacija upotpunjavajuci
teoriju o postmodernoj intertekstualnoj citatnosti. Centralno mesto
¢itanja filmskih tekstova zasniva se na Ekovim teorijskim spisima u
kojima je on, mozda, na najbolji 1 stilski vrlo umeSan nacin predstavio
postmodernu metodu intertekstualne citatnosti. Ukratko, postmoderni
metod stvaranja tekstova ne zasniva se na eklekticizmu usmerenom
prema preuzimanju proslih stilova, ve¢ na priznavanju proslosti ¢iji
se tekstovi, zapleti, junaci i stilska reSenja na kreativan nac¢in rekom-
binuju u procesu stvaranja novih. Kompleksna postmoderna dela, kao
Sto ¢e biti pokazano, zahtevaju visok nivo opSteg obrazovanja koji bi
omogucio ¢itaocu da prepozna citate 1 aluzije unutar jednog teksta,
dok se uzivanje u delu sa nivoa shvatanja zapleta pomera ka drugom
nivou Citanja koje podrazumeva otkrivanje kako je ono napisano. Na-
ravno, uvek postoje primeri neuspele primene postmodernog metoda.
Oni osim cistog eklekticizma ne sadrze nikakvu drugu vrednost. U
knjizi, ovakva dela nisu spominjana, ve¢ su analizirana najuspesnija
kinematografska ostvarenja nastala rekontekstualizacijom i citatnoS¢u
drugih tekstova. Nastojano je da se u analizi pojedinih filmova nave-
du svi najznacajniji uticaji na njegovog reditelja. Isto tako, pokusano
je da se ukaze Sta je tacno iz drugog teksta preuzeto: tema, zaplet,
fotografija, muzika, karakterizacija junaka ili ¢itav film nastaje kao
rekontekstualizovani rimejk.

Prvo poglavlje knjige posveceno je teorijskom i terminoloskom
uvodenju kompleksnog pojma postmoderne. Tokom XX veka termin
veka nove pravce u knjizevnosti 1 slikarstvu, pa ¢ak 1 ljudske osobine 1
kvalitete. Sredinom dvadesetog veka formiraju se prva ozbiljnija shva-
tanja postmoderne kao nove epohe, da bi punu teorijsku afirmaciju ter-
min stekao tek krajem 1970-1h 1 po¢etkom1980-ih u delima tri klju¢na
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autora, Zan Fransoa Liotara, Fredrika DZejmsona i Zana Bodrijara. To-
kom 1990-ih re¢€ postmodernizam ulazi u svakodnevni govor 1 preplav-
ljuje zapadnu kulturu uc¢estalom popularnom i nekritickom upotrebom.
Nakon prikaza razli€itih terminoloSkih shvatanja u prvom poglavlju je,
zarad boljeg predstavljanja odnosa moderne 1 postmoderne, prikazan
spor izmedu Habermasa 1 Liotara. Habermas je teorijski izveo najzna-
¢ajniju odbranu modernog projekta, dokazujuci da on ima neiskoris¢en
potencijal 1 istovremeno upozoravaju¢i kakve bi pogubne posledice
njegovo napustanje moglo da ima. Sa druge strane, Liotar napada pro-
jekat moderne. Prema njemu on je skupo pla¢en tokom svetskih ratova,
a idejama progresa 1 jedinstva uma 1 postojanju metanarativa dosao je
kraj. Teorijski spor, koji se rasplamsao 1980-ih medu mnogim prista-
licama dve suprotstavljene strane, prenet je zatim na pojedina polja
stvarnosti u kojima se rasprava o postmodernizmu odvijala ucestalo, a
kljucni ishodi tih debata su se pokazali kao krucijalni za razumevanje
savremenosti. Najindikativnije su razlike u empirijskom ispoljavanju
postmodernih tendencija u vizuelnoj umetnosti i arhitekturi. U umetno-
sti ne postoji, kao u arhitekturi, jasno odreden modernisticki stil, koji
je odbacivanjem istorijskog nasleda 1 gradenjem masina za stanovanje
bio vrlo prepoznatljiv. Raskid sa modernim funkcionalizmom i postmo-
derno vracanje ornamenta 1 proslih stilova lako je uocljivo u arhitektu-
ri. Ovakva distinkcija izmedu moderne 1 postmoderne u slikarstvu nije
moguca. Do kraja prvog poglavlja razmatraju se i postmoderne tenden-
cije u popularnoj kulturi 1 nauci.

Drugo poglavlje tematizuje postmodernu druStvenu teoriju 1 tri
klju¢na autora postmoderne drustvene misli, Fredrika DZejmsona,
Fransoa Liotara i Zana Bodrijara. Celokupni opusi ovih mislilaca nisu
analizirani, ve¢ samo njihove esencijalnije knjige o postmoderni. Fran-
soa Liotar se pokazuje kao klju¢na figura u teorijskom definisanju pos-
tmodernog stanja. Fredrik Dzejmson tematizuje postmodernu na veoma
znacajan nacin, a ogleda se u analizama uticaja medija i pogotovo filma
na savremena dru$tva. Zan Bodrijar je specifi¢an mislilac, koji ne samo
da je imao neubicajen na¢in misljenja o druStvenoj stvarnosti, ve¢ kao
jedan od najistaknutijih postmodernih teoreti¢ara, gotovo da ne kori-
sti re¢ postmoderna. Takode, on fenomen postmodernosti ograni¢ava
samo na Ameriku, u ¢emu se razlikuje od DZejmsona, koji je u svojim
kasnijim spisima vidi kao globalan fenomen, a Liotara je smeSta na
prostor zapadnih kapitalisti¢kih drusStava.
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Trece poglavlje je centralno mesto knjige 1 posveceno je kriti¢-
kom ¢itanju postmodernih mislilaca i izdvajanju njihovih dela 1 teorij-
skih tvrdnji vezanih za savremene medije, a pogotovo kinematografiju.
Fransoa Liotar, u ovom smislu, nije toliko znacajan, mada, kao $to je
pokazano, ukazuje pesimisticki na neke posledice razvoja informacio-
nih tehnologija. Fredrik DZejmson i Zan Bodrijar na vrlo sli¢an nacin
opisuju savremeno drustveno stanje nastalo medijskom simulacijom 1
reciklazom kulturnih epoha i vremenskih perioda. Obojica tvrde da je
kinematografija kriva za povlacenje i1 nestajanje istorije. Na televiziji
mozemo videti samo slike odsecene od svojih referencijala, dok opsta
medijska invazija proslosti sluzi jedino tome da nadomesti stvarnu isto-
riju koja je nestala. Bodrijar je ovaj proces ireferencijalnog kinemato-
grafskog predstavljanja istorije nazvao: istorijski retroscenario. U tre-
¢em poglavlju razraduje se teorija simulacije 1 simulakruma, a do kraja
poglavlja Bodrijarove 1 DZejmsonove ideje dopunjene su Delezovim,
Viriliovim, Fukoovim, Bartovim i Ekovim shvatanjima intertekstualno-
sti, smrti autora 1 prelaska dela u tekst.

U cetvrtom poglavlju, na osnovu teorijskih stavova izlozenih u
prethodnim poglavljima, predstavljene su klju¢ne odlike postmoder-
nog filma. Svaku odliku prati kraca teorijska razrada 1 manji broj nje-
nih kinematografskih primera. U ovom delu se ne analiziraju filmovi
Kventina Tarantina zato §to je njegovim ostvarenjima posveceno celo
poslednje poglavlje knjige. Nastojano je da se u knjigu uvede niz intere-
santnih reditelja 1 njihovih kreativnih ostvarenja koja nisu bila analizi-
rana u savremenoj literaturi o postmodernom filmu. Na primer, filmska
intertekstualnost je pokazana na primeru DzarmuSovog filma Duh pas/
Ghost Dog (1999, Jim Jarmush), a samorefleksivnost na primeru Krej-
venovog Vriska/Scream (1996, Wes Craven). Takode, u okviru ovog
poglavlja iskoriStena je prilika da se osim vlastitih tumacenja ukaze i na
neke drugacije interpretacije filmova, kao $to je na primer Linc¢ov Hotel
izgubljenih dusa/Lost Highway (1997, David Lynch).

Peto poglavlje posveceno je zadatku vremenskog pozicioniranja
postmodernog filma. U ovom poglavlju se ukazuje na neke od preteca
postmoderne kinematografije, dok se period 1970-ih locira kao prvi u
kom su se pojavila postmoderna filmska ostvarenja. Mnogi teoreticari
se iz opravdanih razloga opredeljuju da pocetke postmodernog filma
povezu sa francuskim novim talasom iz 1950-ih, ili ameri¢kim noar fil-
mom iz dekada 1940-ih 1 1950-ih. Ipak se smatra da ta ostvarenja pred-
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stavljaju vrhunac modernistickog pristupa kinematografiji i da bi se ona
mogla svrstati u pretece postmodernog filma. Sa dekadom 1980-ih, bez
sumnje, nestaju nedoumice o nastanku postmoderne kinematografije.
Sustinski filmovi koji su odredili 1980-¢, kao konacan period afirmacije
postmoderne kinematografije, 1 analizirani su u okviru petog poglavlja
jesu: Razjareni bik/Raging Bull (1980, Martin Scorsese), Istrebljivac i
Plavi somot.

Poslednje poglavlje posveceno je analizi Tarantinovih filmova u
koje su ubrojani ne samo oni koje je rezirao, ve¢ 1 oni za koje je napisao
scenario, a drugi reditelju su ih snimali. Vise puta istaknuta je ¢injenica
da je Tarantino napisao 1 reZirao, prema mnogim kritiarima 1 teoreti-
¢arima, klju¢ne postmoderne tekstove 1990-ih, a ve¢ postaje ocigledno
da ¢e oznaciti 1 prvu dekadu 2000-ih. Tokom analize njegovih filmova
nastojace se da se sistematski primene teorijski apstrahovane karakteri-
stike postmodernog filma. Svi Tarantinovi filmovi, kao §to ¢e u analiza-
ma biti pokazano, jesu paradigmatic¢ni primeri DZejmson-Bodrijarove
teorije simulacije stvarnosti, dok sa druge strane, predstavljaju jedna od
najbolje izvedenih kinematografskih ostvarenja nastalih postmodernom
metodom rekonfiguracije i1 intertekstualne citatnosti drugih tekstova po-
pularne kulture.
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NASTANAK I RAZVOJ POSTMODERNE

Pojam postmoderne — pocetak upotrebe termina

Jedna od prvih upotreba termina moze se detektovati jos krajem
XIX veka, kada je engleski slikar Dzon Votkins Cepman opisao umet-
nost, koja je po njemu bila avangardnija od francuskog impresioniz-
ma, kao postmoderno slikarstvo (Vels, 2000, Apinjanezi i Garet, 2002).
Ovim je Cepman hteo da kaZze da on i njegovi prijatelji slikaju moder-
nije od onoga §to je tada smatrano najmodernijim i preovladavajuéim
pravcem u slikarstvu. Godine 1917. re€ postmodernizam se spominje u
delu Rudolfa Panvica pod nazivom Kriza evropske kulture. Panvic pise
o postmodernom ¢oveku ali kako navodi Volfgang Vels: ,,Samo, to nije
misljeno originalno, ve¢ prozirno. Panvicov postmoderni covek je samo
domisljato obnovljena repriza Ni¢eovog natcoveka™ (2000: 23). Zatim,
slede¢u upotrebu ovog termina nalazimo 1920-ih i 1930-ih u dva dela
teologa Bernarda Idingsa Bela Postmodernism and Other Essays i Re-
ligion for Living: A Book for Postmodernists (Sim, 2002). Za Bela pos-
tmodernista je osoba koja je odbacila sve politicke sisteme modernog
sveta kao S$to su liberalizam, socijalizam i faSizam zarad religije. Prema
njegovim shvatanjima postmodernista je osoba pokorna i gladna religij-
skog iskustva. Kod Fredrika de Onisa, Spanskog istori¢ara knjizevnosti,
ova re¢ se javlja 1934. godine da bi oznacila kratki period u podrucju
knjizevnosti (Vels, 2002). Nijedna od upotreba ove reci krajem XIX i
pocetkom XX veka nije ostavila znac¢ajan uticaj na danaSnje poimanje
postmoderne, ve¢ se shvatanje postmoderne kao krize modernog pro-
jekta, prosvetiteljstva, racionalne nauke i njenih metanaracija razvilo
izmedu 1950. i 1980. godine.

Sredinom XX veka sociolozi Arnold Tojnbi i Rajt Mils, a nesto
kasnije Danijel Bel pisali su o postmoderni kao o istorijskom razdo-
blju sa velikom dozom pesimizma. Njihova gledista predstavljaju jedna
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od prvih utemeljenijih 1 izrazito nepovoljnih stanovista o postmoderni.
Ona Ce biti izneta zajedno sa upotrebom termina u arhitekturi, knjizev-
nosti, a takode ¢e biti navedena popularna 1 nekriti¢ka upotreba termina
u Stampi 1 drugim medijima, pre nego Sto se stigne do Cinjenice u kojoj
meri je u savremenoj teoriji ovaj termin zapravo kompleksan. Tojnbi
je podelio istoriju Zapada u svojoj knjizi Proucavanje istorije (2002)
na epohe Zapad I od 675-1075 (Mrac¢no doba), Zapad 11 od 1075-1457
(Srednji vek), Zapad 11l od 1475-1875 (Moderno doba), Zapad IV od
1875 pa do danas (Postmoderno doba). Za Tojnbija postmoderna faza
istorije je turbulentan period u kome je stabilnost prethodne moderne
ere naruSena i to ima zabrinjavajuce posledice po Zapad. Jedan od nje-
govih glavnih argumenata u prilog ovoj tezi je da su se ciklusi istorije,
u kojima se stanje mira smenjivalo stanjem rata, dogadali u prethodnim
epohama na 120 godina, dok se u postmodernom dobu ovaj vremenski
period sveo na samo 25 godina. On je svoje zakljucke izveo na primeru
Prvog 1 Drugog svetskog rata koji su poceli 1914. 1 1939. godine. Pos-
tmoderno stanje je definitivno, prema njemu, stanje krize jedne civili-
zacije. Ovo je jedno od prvih shvatanja koje nije sustinski izrazilo pos-
tmodenu, ali je ukazalo da se u postmodernom razdoblju desio pomak u
kome dolazi do erozije vrednosti modernog doba. Prema Tojnbijevom
tumacenju istorije, ulazak u postmoderno doba je putovanje ka nepo-
znatoj teritoriji u kojoj stare kulturne konstante vise ne vaze, a sigurnost
ljudskog roda, proslih vremenima, prestaje da postoji.

Kao 1 Tojnbi, Rajt Mils je pesimisti¢an kada u svojoj knjizi Socio-
loska imaginacija 1950-1h piSe da se nalazimo na kraju onoga §to smo
nazivali moderno doba i da se kre¢emo ka Cetvrtoj etapi u istoriji, pos-
tmodernom dobu. ,,Nalazimo se pri kraju onoga $to se nazivalo moderno
doba. Bas onako kao §to je posle antike usledilo viSe vekova orijentalne
suprematije, koju zapadnjaci provincijski nazivaju mra¢no doba, tako
sada, posle modernog doba, dolazi postmoderni period. Mozda bismo
ga mogli nazvati ¢etvrtom epohom*®. (Mils, 1964: 186). Mils tvrdi da
smo dosli u situaciju da ne mozemo da se orijentiSemo u vremenu, jer
je mnogo nasih kategorija za tumacenje sveta zastarelo 1 ima korene u
periodu prelaska iz srednjeg u moderno doba. Dve klju¢ne politi¢ko-
ideoloske orijentacije liberalizmam i socijalizam doZivele su slom i ne
mogu ponuditi adekvatno objaSnjenje sveta. Prema Milsu, razlog tome
lezi u ¢injenici da obe ideologije vode poreklo iz doba prosvecenosti i
drze da proSirena racionalnost predstavlja preduslov slobode. ,,Krupne
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razvojne tendencije naSeg doba nemoguce je, €ini mi se, tacno shvatiti
ni kroz liberalno ni kroz marksisti¢ko tumacenje politike 1 kulture. Te
ideologije su nastale kao putokaz za razmiSljanje o tipovima drustva
koja sada ne postoje** (Mils, 1964: 187). Suoceni smo sa novim vrstama
druStvenih struktura. One se odupiru analizi koja bi bila vodena mo-
dernim idealima. Postmoderna epoha proizvodi sumnje u pogledu ide-
ala slobode 1 razuma osporavajuci teze da proSirena racionalnost nuzno
vodi prosirenju slobode.

Danijel Bel je sedamdesetih godina XX veka pisao o postmoder-
ni kao dekadentnom istorijskom periodu Zapada u knjizi The Cultural
Contradictions of Capitalism (1976). Bel razlikuje drustveno-ekonom-
sku sferu drustva, pod uticajem nauc¢ne racionalnosti, 1 kulturnu sferu,
karakterisanu uzivanjem u prekomernoj potro$nji. Konzumerizam su
ljudi sa kraja XX veka poceli smatrati svojim samoispunjenjem $to je
prema Belu glavna odlika postmodernizma. Prema njegovom videnju
kulturnu sferu, u kojoj se razvio postmodernizam, odlikuje napustanje
tradicionalnih vrednosti Zapada zasnovanih na protestantskoj etici, pu-
ritanizmu, a radanje hedonizma vodi ka drustvenoj dekadenciji. Poce-
tak ove faze u istoriji Zapada, prema Belu, moze se locirati 1930-ih sa
rasprostiranjem kontrakulturnih sistema vrednosti u Sirim drus$tvenim
slojevima.

Postoji nekoliko dimenzija postmodernog osecanja. Tako, ume-
sto estetskog prihvatanja zivota, postmodernizam je u potpunosti
postavio instinktivno. Nagon i uzivanje su postali stvarni i zivot-
noodredujuci — sve ostalo je neuroza i smrt. Stavise, tradicionalni
modernizam, bez obzira kako izrazito, doneo je te nagone u masti
unutar oblasti umetnosti. Bez obzira koliko su bile demonske i
zloCinacke, ove fantazije su izrazavane kroz umetnicke forme...
Postmodernizam potapa lade umetnosti, raskida ograde i insistira
dajeigra, a ne donosenje odluka, na¢in da se stekne znanje. ,,Do-
gadanja®, ,,ulica®, ,,scena®, sada su parametri ne samo umetnosti,
ve¢ 1 zivota (Bel: The Cultural Contradictions Of Capitalism ci-
tat preuzet iz Dabovi¢: Globalni metroplis, 2008).

U knjizevnosti, termin postmoderno dobija svoje prve konture, u
onom smislu, kako ga mi razumemo danas. Lesli Fidler u ¢lanku Close
the Border — Close the Gap 1z 1969. godine (objavljenom u casopi-
su Playboy) objasnjava da je vrsta knjizevnosti Prusta, DZojsa i Mana
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prosla i da je njihovom modernom nacinu izraZzavanja dosao kraj (Vels,
2000). Predstava o umetnosti za obrazovane 1 subumetnosti za neobra-
zovane, nekada vazecoj, jeste svedoCanstvo o loSem percipiranju same
umetnosti unutar jednog industrijskog drustva. U novoj postmodernoj
knjizevnosti takve granice se prevazilaze tako da razlike izmedu kriti-
¢ara i publike, umetnika i publike i profesionalizma 1 amaterizma nesta-
motiva 1 pripovedackih sadrzaja. Takode, nestaju autorove pretenzije
ka elitizmu, a preovladavaju popularne forme izrazavanja. Postmoderni
pisac postaje prema Fidleru, neko ko se sluzi viSejezicnos¢u. Ovim je u
osnovi izneta suStinska crta postmodene, a to je pluralizam izrazavanja,
misljenja 1 delanja i to ne uporedo u vise razlicih dela, nego pluralizam
glasova u okviru jednog jedinog knjizevnog dela.

Arhitektura se pokazala kao veoma vazno polje u konaénom sve-
opStem prihvatanju 1 popularisanju termina postmoderno. Termin se
u arhitekturi ustoli¢io dosta kasno, tek 1975. godine. Carls DZenks je
postmoderno preneo iz knjizevnosti u arhitekturu u ¢lanku Uspon pos-
tmoderne arhitekture (Dzenks, 1985) 1 tim ¢inom podstakao je debatu
1 sukobljavanja unutar teorijske misli izmedu pristalica moderne i pos-
tmoderne (Sim, 2002, Malpas, 2005, Vels, 2000). Dzenks, sli¢no Fidle-
ru, optuzuje modernu za elitizam, samo sada u arhitekturi. Prema njemu
postmodernizam pokuSava da prevlada elitistiCke pretenzije Sirenjem
jezika arhitekture ka komercialnim formama. Ovim modernisticki eliti-
zam ne bi bio odbacen, ve¢ inkorporiran u popularan nacin izrazavanja,
tako da postmoderna arhitektura postaje dvostruko kodirana i uspeva
istovremeno da se obrati eliti 1 neobrazovanom svetu. Dakle, prema
Dzenksu apstraktni jezik moderne arhitekture bio je pandan prosveti-
teljskoj koncepciji univerzalnosti. Medutim, moderni, internacionalni
neutralni stil kojim su gradeni isti ili veoma sli¢ni objekti za stanovanje
Sirom sveta, pokazao se ljudima kao neprihvatljivo uniforman.

Konac¢no, dolazimo do upotrebe termina postmoderno u svakod-
nevnom zivotu, popularnoj kulturi 1 medijima. Nakon $to je termin sre-
dinom XX veka poceo polako da ulazi u Siru upotrebu, pojedini kulturni
1 umetnicki pokreti u Zapadnoj Evropi 1 Americi tokom 1960-1ih 1 1970-
th poceli su da se nazivaju postmodernim. Tokom 1980-ih 1 do sredine
1990-ih re¢ postmoderna ulazi u svakodnevni re¢nik zapadne kulture 1
ovaj period je oznacen nekritiCkom upotrebom termina. Tokom ovog
kratkog perioda svako novo umetnic¢ko delo, pokret, inovacija ili knji-
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ga bili bi nazivani postmodernim. Najvise su ovakvoj upotrebi termina
doprineli mediji, svakodnevnim izveStavanjem o ne¢emu $to je postmo-
derno. Pocevsi od igracaka u prodavnicama, preko teorije haosa, do rata
na Balkanu, sve je bilo u znaku postmoderne. Daglas Kelner u svojoj
knjizi Medijska kultura konstatuje da je termin postmodernisticki vero-
vatno ,,... jedan od najvise zloupotrebljavanih 1 najkonfuznijih termina
u reCniku savremene kriticke teorije (Kelner, 2004: 79). Dokazujuéi
reCeno, u nastavku teksta on navodi primer ¢lanka koji je pronaSao u
New York Times-u, a pojavio se 12. maja 1993. godine pod nazivom
,Zaboravite parizer na belom hlebu, stize postmodernisticki sendvic*
(Kelner, 2004: 80). Volfgang Vels, sli¢no Kelneru, u knjizi Nasa pos-
tmoderna moderna konstatuje da je medijska kultura u jednom momen-
tu bila preplavljena terminom postmoderno, a da ipak ,,... jedva da neko
zna o ¢emu govori kad kaze postmoderna‘ (2000: 19). Vel§ u spome-
nutoj knjizi navodi neke primere krajnje nekriti¢ke upotrebe termina:
»U SAD je 1984. objavljena knjiga o postmodernoj teologiji, 1985. o
postmodernom putovanju, a 1986. o postmodernim pacijentima“ (2000:
19-20).

Ovi navodi ukazuju na Cinjenicu da je do sredine 1990-ih termin
postmoderna preplavio popularnu kulturu 1 koristio se u oznacavanju
veoma raznovrsnih medijskih sadrzaja, kulturnih fenomena 1 teorijskih
rasprava. Do pocetka XXI veka slabi njegova popularna upotreba, dok
ostaje aktuelan u teorijskim debatama o razumevanju savremene kul-
ture. Na kraju ostaje re¢i da je postmoderna misao bila 1 ostala u inte-
rakciji sa feministickim 1 kvir teorijama, da se o postmodernizmu jo$
uvek raspravlja u okviru debata o postkolonijalizmu i globalizaciji 1 da
danas ima veoma znacajan uticaj u disciplinama kao §to su sociologija,
filozofija, istorija 1 umetnicka kritika.
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Pojam postmoderne — konacna afirmacija termina

Nakon identifikovanja ¢injenice da se epoha moderne suocila sa
izmenjenim druStvenim stanjem, koje se mora razumeti u drugacijim
terminima 1 konceptima, 1 nakon prvo sporadi¢nih a zatim ucestalih
nekritickih upotreba termina postmoderno, drusStvena misao je morala
da sateka Zana Bodrijara, Zana Fransoa Liotara i Fredrika DZejmsona
da svojim teorijskim koncepcijama adekvatnije izraze novodolazece
vreme. Prema gotovo svim autorima za pocetak ozbiljnog teorijskog
tematizovanja postmoderne moze se uzeti Liotarov izvestaj o stanju u
nauci podnet Savetu univerziteta 1979. godine, a kasnije objavljenog
u knjizi pod nazivom Postmoderno stanje (Krivak, 2000, Vels, 2000,
Flego, 1988, Malpas, 2003, Schmidt, 2002, Ferraris, 1988). Pre ovog
Liotarovog poteza, kao $to je pokazano, postmoderna je bila predmet
rasprava u knjizevnoj kritici, arhitekturi 1 sporadi¢no je spominjana u
druStvenim naukama kao tek nadolazeca istorijska epoha. S Liotarovim
tekstom postmoderna dobija utemeljenje kao teorijski zasnovana dis-
kusija. Tematizovanje postmoderne se tada, sa dosta povrsnijih pitanja
svakodnevne egzistencije 1 umetnosti, pomera ka dalekoseznijem polju
preispitivanja uloge uma u istoriji, ka osnovi zapadno-racionalistickog
misljenja, preispitivanju ideje o stalnom napretku, nepoverenju u nauku
1 velike teorijske koncepcije. Ovo postmoderno osporavanje modernih
principa nauke odli¢no je izrazio Bodrijar u jednom intevjuu izjavlju-
juéi:

Ono $to ja dovodim u pitanje jeste ,,princip realnosti”, to jest,
objektivna stvarnost, postojanje istinitih, nesumnjivih ¢injenica.
Princip je taj koji nestaje. Stvari takve kakve jesu postoje. Ni-
sam toliko nerazuman da kazem da viSe ne postoje. Postoje, ali
vi$e nema principa verodostojnosti ili realnosti koji bi potvrdio
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to postojanje. Nalazimo se u jednoj velikoj igri. Sve moguénosti
su otvorene. Ali, po mom misljenju, nesto se opire tom nestanku
— nezavisno od zakona vrednovanja istinitog — a to je jedinstve-
nost, specificnost... Ceo jedan svet koji smo smatrali stvarnim,
savremenim, koji je dostigao izvestan istorijski razvoj doveden
je u pitanje. A nisam ga ja doveo u pitanje, ve¢ sam taj dogadaj,
sam zivot. Imam utisak da ja, jednostavno, pratim jednu istinsku
realnost, ali ne onu koju nam obi¢no serviraju kao realnost. |
Sta je bilo s tom stvarno$¢u? Od nje je ostala savrSena banalnost
(Bodrijar, 2008: www. jolepuz.com /pages/MEDIJI /intervju/
zan-bodrijar.htm).

Iako bi bilo najbolje jedna knjiga o postmoderni zapo¢ne defini-
cijom Sta pojam postmoderna tacno podrazumeva, sumiranjem svega
karakteristiénog njemu, ipak, to ostaje nedostizan zadatak. Pored toga,
treba dodati 1 da nisu jasna ni razgrani¢enja termina postomoderna,
postmoderno i postmodernizam. Veéina autora ih koriste kao sinonime
mada ¢esto pod tim terminima podrazumeva i veoma razlicite stva-
ri. U nacelu dosta autora pod terminom postmoderna podrazumevaju
istorijsku epohu nakon moderne, dok se termini postmodernizam i
postmoderno odnose na fenomene svakodnevice ili umetnosti. Na pri-
mer, Iglton u uvodu za svoju knjigu [luzije postmodernizma pise da je
postmodernizam jedan oblik kulture, a postmodernitet jedan specifi-
¢an istorijski period. Da bi odmah zatim napisao: ,,Ovo razlikovanje
postmodernizma i postmoderniteta moze biti ¢ini mi se jako korisno
iako ga se nisam strogo pridrzavao* (Iglton, 1997: 6). Stvar se kom-
plikuje ¢injenicom da Bodrijar, vode¢i teoreti¢ar savremenog druStva
1 tvorac teorije simulacije, gotovo uopste nije u svojim radovima kori-
stio reci postmoderna, postmodernizam i postmoderno. Samo bi nedo-
voljno ozbiljni teoreti¢ari mogli dati definiciju, koja bi na prvi pogled
vodila ka razumevanju ovog pojma i ukazivala na Siri kontekst njego-
ve pojave objasSnjavajuci ukupan znacaj za sadasnje stanje u kulturi 1
tek nadolazeca vremena. Svakako, precizna definicija postmoderne bi
nam omogucila da nademo vezu i1 odgovore na kompleksna pitanja,
kao Sto su politi¢ke implikacije postmoderne arhitekture i umetnosti
uopste 1 znacaj postmoderne teorije u razumevanju brzih promena u
svetu. Ipak, pronalaZenje jednostavnog odredenja Sta je postmoderna
jeste nesto neostvarivo. U stvari, kao §to ¢e biti pokazano, proces ja-
snog 1 sazetog identifikovanja i definisanja problema je klju¢no mesto
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racionalnosti kojoj se postmoderna suprotstavlja. S pozicije naucnog
razuma ili filozofske logike, jasnoca 1 preciznost treba da budu je-
dinstven cilj misljenja. Medutim, postmodernisti namerno izbegavaju
proces definisanja i uzdizu 1 veli¢aju otpor nauc¢noj racionalnosti. De-
finicija postmoderne jednostavno ne bi promasila samu kompleksnost
fenomena, ve¢ bi potkopala 1 dovela u opasnost tendencije tako radi-
kalnog 1 izazovnog pristupa u misljenju unutar savremene drustvene
teorije.

U svetlu recenog definicija postmoderne se moze Ciniti kao ne-
premostiv problem, ali situacija jeste jos teza 1 komplikovanija. Neko-
licina kriticki orijentisanih mislilaca postmoderne se nacelno slazu o
tome $ta je to o cemu teoretiSu. Sa druge strane, ne postoji konsenzus
izmedu vecine pristalica 1 zagovornika postmoderne Sta postmoder-
na zapravo jeste, koje aspekte kulture zahvata, sa kojim domenima
drustva je povezana, kojoj struji misljenja pripadaju postmodernisti
1 na koji nacin postmoderna teorija doprinosi razumevanju savreme-
nosti. Naspram skromnog korpusa dokaza, pojavljuje se previse te-
orijskih stavova, ponekad i suviSe radikalnih, u sporovima oko pita-
nja Sta zapravo predstavljaju i obuhvataju termini postmodernizam
1 postmoderna. Postoje misljenja da je postmoderna period potpune
slobode 1 potroSackog izbora, drugi smatraju da je to doba u kome su
tradicionalne zajednice izgubile svoje obicaje usled Sirenja globalnog
kapitalizma, a tu su i shvatanja da je re¢ o periodu u kome je zbog
ogromnog uticaja medijske simulacije nestala jasna granica §ta je to
realnost, a Sta svet medijske fikcije. Ovaj prikaz mnostva neujednace-
nih razumevanja fenomena postmoderne je od krucijalne vaznosti jer
nam omogucuje da osetimo kakve sve implikacije termin postmoder-
na nosi sa sobom.

Tesko je govoriti 0o postmodernizmu iz vise razloga. Mozda
najvaznije, postmodernizam nije monolitan poduhvat, niti ko-
herentan opus misli. Na mnoge nacine, konstitutivni elementi
postmodernizma su jo$ uvijek otvoreni za pregovore. Velike
su razike u misljenju medu postmodernistima, i na njih ¢i-
tatelj stalno nailazi. Posljedica je toga odredena nejasnost i
nestabilnost koncepcije, kao $to je to slucaj i s stvarnoscu o
kojoj govori. Kao srazmjerno nova perspektiva, ona predstav-
lja neuobicajen nacin misljenja o svijetu i u tome je katkad
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nespretna. Za neinicirane, to znac¢i da pored u¢enja novog na-
¢ina misljenja moraju nauditi i novi jezik koji zamjenjuje u
ranijim diskursima ¢esto rabljene i uobicajene pojmove. Na-
dalje, kao da sve to nije dosta, u postmodernistickoj literaturi
¢esto mozemo naci zamrSene pa cak i proturjeCne argumente
istog autora. Postmodernizam ne moze biti zahvacen definici-
jom jer on odbacuje definiciju, a njeno mjesto daje fluidnom
opisu. Ukratko, definirati postmodernizam nije postmoderni-
sticki (Walker, J. Thomas, 2008: http: /www.mi2.hr /~ognjen/
tekst/jtwalker.html).

Kada se govori o teorijskom razumevanju savremenog sveta, pos-
tmoderna je definisana na veoma razliite nacine: kao nova estetska
forma (Hasan), drustveno stanje (Harvi), nepoverenje u metanarative
(Liotar), kulturna dominacija (Dzejmson), etic¢ki i politicki imperativ
(Bauman) ili doba medijske simulacije stvarnosti (Bodrijar). Uprkos
svoj razlicitosti, postoji nesto sustinsko Sto se u teoriji smatra postmo-
dernom. Kad se spomene re¢ postmoderna, uglavnom nam naviru ideje
da se termin odnosi na izlomljenost, izdeljenost, na nesto indetermi-
nisano i pluralno, §to zapravo i odgovara onome §to smatramo sustin-
svega, radi se o odbacivanju prosvetiteljske racionalnosti i domina-
cije uma zarad koriS¢enja metoda neprihvatljivih u klasi¢noj nauci.
Postmoderna teorija tvrdi da savremenost nije jednoznacna i da uvek
postoji viSe njenih ravnopravnih interpretacija, a nauka predstavlja
samo jednu od njih. Istorijski period nazvan postmodernizam je pre
svega nastao razvojem kapitalizma i unutar njega novih tehnickih mo-
guénosti. U okviru razvijenog kapitalizma doSlo je do promene sa
organizacije druStava zasnovanih na produkciji, na drustva zasnovana
na potrosnji. U ovoj fazi drustvenog razvoja mediji preuzimaju vode-
¢u ulogu u ljudskim Zivotima, neprekidno predstavljajuci svet do te
mere da su poceli potpuno da ga simuliraju. Klju¢na uloga medija u
savremenom drustvu navela je teoreti¢ara Normana Denzina da tvrdi
da danasnje drustvo poznaje sebe samo kroz refleksiju oka kamere
(Denzin, 1991). U takvim okolnostima realnost simulacijom biva pri-
krivena do te mere da je gotovo nemoguce do¢i do nje (Denzin, 1991,
Jameson, 1995, Bodrijar, 1991). Ekspanzija tehnologije, sa ekstazom
u oblasti komunikacija i medija, vodi ka druStvu u kome dominaciju

25



ekonomske baze preuzima kulturna nadgradnja postaju¢i nova osnova
oko koje se organizuje zivot ljudi. Teoreticari postmoderne (pre sve-
ga Liotar, Bordijar, DZejmson) su, detektuju¢i ove promene, stvorili
nove teorijske koncepcije za razumevanje ovako radikalno izmenje-
nih drustvenih okolnosti.

Na kraju izlaganja o pojmu postmoderne, treba ukazati na proti-
vrecnosti samog termina. Jo$ su prvi teoretiari postmoderne uocili pa-
radoks postmodernog koji se ogleda u ¢injenici da nesto ne moze doci
posle modernog kad je moderno zapravo sada. Sustina problema dolazi
zbog prefiksa post koji se nalazi 1 ispred rec¢i strukturalizam, impre-
sionizam 1 industrijalizam, ali ne pravi toliko nedoumica kao kada se
nadje ispred re¢i moderan. Postmoderna se tako odreduje negacijom
necega Sto ona nije. Postmoderna, dakle, odbacuje, koristi neiskorisce-
ne potencijale ili menja tekovine epohe nazvane modernom ili dobom
prosvetiteljstva. Thab Hasan, jedan od prvih autora ozbiljno posvecenih
odredenju postmoderne u umetnosti, navodi listu razlika izmedu mo-

dernizma 1 postmodernizma.

Modernizam Postmodernizam
Romantizam/Simbolizam Patafizika/Dadaizam
Forma Antiforma

Svrha Igra

Zamisao Slucaj

Hijerarhija Anarhija

Nadmo¢/Logos Iscrpljenost/TiSina

Objekt umetnosti/Zavrseno delo  Proces/Performans/Dogadaj
Distanca Ucestvovanje
Stvaranje/Totalitet Razaranje/Dekonstrukcija
Sinteza Antiteza

Prisutnost Odsutnost

Centrirano Rasuto

Zanr/Graniénost Tekst/Intertekst
Semanticko Retoricko

Paradigma Sintagma

Hipotaksija Parataksija

Metafora Metonimija
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Selekcija
Dubina

Interpretacija/Citanje

Oznaceno
Citanje

Veliki narativ/Velika istorija
Glavni kod
Simptom

Tip
Jednoobrazan
Paranoja
Koren/Uzrok
Bog otac
Metafizika
Determinisano
Transcendentno

Kombinacija
Povrsina

Protiv interpretacije/Pogresna in-
terpretacija

Oznacitelj

Ucitavanje

Anti narativ/Mala istorija
Idiolekt

Zelja

Mutant

Polimorfan

Sizofrenija

Razlika/Trag

Sveti duh

Ironija

Indeterminisano
Imanentno

(Hassan u Malpas, 2005: 8)

Hasanova tabela ukazuje na kompleksnost pitanja i mnostvo obla-
sti 0 kojima se debatuje kada se pokuSava razgraniciti moderno i pos-
tmoderno samo u umetnosti. S obzirom da, kao §to je re¢eno, konacna
1 jednoobrazna definicija pojma sa mnogostrukim znacenjima, nije mo-
guca, konacno razumevanje ovog fenomena moze se predstaviti kroz
dalji prikaz teorijskog spora izmedu zastupnika moderne i postmoderne,
analizom manifestacija postmodernog u razli¢itim oblastima (arhitek-
tura, nauka, popularna kultura) i kroz prikaz ideja kljucnih teoreticara
postmoderne. Ovo poglavlje ¢e tematizovati spor postmoderne i mo-
derne 1 raznolika ispoljavanja postmodernih tendencija u savremenom
svetu, a sledece poglavlje ¢e pokazati Sta su kljucni teoreticari Liotar,
Dzejmson 1 Bodrijar smatrali postmodernim.
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Spor moderna-postmoderna

Da bi se mogla naslutiti slozenost postmoderne, treba razumeti Sta
je moderna. Medutim, na Zalost, moderna epoha je bila i ostala predmet
rasprava, i ako je ve¢ najavljena njena smena postmodernom, konsenzus
oko toga Sta je zapravo moderna ne postoji. S obzirom na to da je knji-
ga posvecena postmodernoj teoriji i filmu, nema prostora za detaljnije
rasprave o tome Sta moderna jeste i kako sve ona moze biti shvacena.
Umesto toga, bi¢e predstavljeno ono Sto se smatra uopStenim prikazom
epohe moderne, kako je doslo do krize projekta moderne, prvih kritika
moderne od strane pripadnika Frankfurtske Skole, Habermasov pokusaj
odbrane moderne i Liotarovo suprotstavljanje Habermasu. Takode bice
prikazano kakve su pozicije drugi znacajni teoreticari zauzeli u sporu
moderne i postmoderne kao Sto su Pani Vatimo, Albreht Velmer, Bur-
ghart Smit i Teri Iglton. Liotarovo shvatanje postmoderne kao i ostalih
klju¢nih teoreticara, kako je ve¢ istaknuto, slede u poglavlju o postmo-
dernoj teoriji.

Moderna, koja se u razli¢itim interpretacijskim obrascima tumaci
na razli¢ite nacine, zapravo je pojam koji bi se uopsteno mogao opisati
kao produkt zapadnog racionalistickog poimanja stvarnosti, $to bi se
moglo povezati sa filozofijom prosvetiteljstva. Medutim, kad smo na
filozofskom tlu i baratamo terminima kao Sto je prosvetiteljstvo, otva-
ramo opet nepregledni lavirint znacenja ovog pojma koji su, kao i1 kad
su u pitanju temini postmoderna i moderna, ostali predmet razlicitih tu-
macenja. Tako da opredeljenje da se u najkra¢im crtama pise o moderni
1 filozofiji prosvetiteljstva predstavlja redukcionisticki €in, a za sve sla-
bosti do kojih dovodi ovaj postupak odgovoran je autor. Za razliku od
termina modernizam, koji se odnosi na umetnost i fenomene u kulturi,
moderna se odnosi na prirodu drustvene organizacije (Sto podrazumava
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viSepartijske demokratske drzave u kojima je pravo zamenilo tradici-
ju, sa razvijenom birokratskom upravom) i znanje (nauku i, pogotovo,
filozofiju prosvetiteljstva). TeoretiCari se ne slazu u pogledu toga kada
period moderne poc€inje. Jedni pocetak moderne vide jos$ u periodu smr-
ti [susa Hrista, a drugi ekstremi, smatraju da poc¢inje sa Prvim svetskim
ratom 1 masovnom upotrebom tehnologije u ljudskoj autodestrukciji.
Dva su gledista najraSirenija 1 najzastupljenija koja modernu smestaju
mnogo razloznije nekoliko vekova unazad. Prema prvom, moderna po-
¢inje sa transformacijom evropske kulture tokom perioda renesanse, sa
pojavom kapitalizma, Sirenjem protestantizma i propadanjem feudalnog
drustva. Prema drugom, relevantnom gledistu, moderna pocinje krajem
osamnaestog 1 pocetkom devetnaestog veka sa istorijskim dogadajima
kao Sto su Francuska revolucija, proglasenje americke nezavisnosti, in-
dustrijskom revolucijom u Engleskoj 1 pojavom mnogih novih nauka,
1izmedu kojih je doslo 1 do osamostaljivanja psihologije 1 sociologije iz
okvira filozofije.

Svim ovim pristupima zajednicko je shvatanje da u periodu na-
stanka moderne ljudi pocinju dozivljavati sebe 1 zajednice u kojima
zive na drugaciji nacin, otvoren ka promeni, novom i razvoju. Moderna
je, reklo bi se, stav prema novom dobu i refleksivan stav o sopstvenoj
ulozi u novodolaze¢em periodu. Tako da bi se moderna mogla shvatiti
kao raskid sa tradicijom 1 okrenutost otvorenosti ka novodolazecem. U
moderni postoji uvrezeno shvatanje da je budu¢nost ljudskog roda ve¢
otpocela, a iz toga proizilazi da ljudi 1 celo drusStvo zivi okrenuto ka bu-
duénosti otvorenoj za neprekidno smenjivanje novina. Drugim rec¢ima,
moderna je povezana sa idejom progresa, bilo da se radi o progresu u
ljudskom shvatanju stvarnosti ili tehnologiji. Progres bi trebalo da do-
vede do sve veceg Sirenja pravde za sve. O drusStvu se razmislja kao tvo-
revini u stalnom stanju promene. Inovacije 1 razvoj u nauci i tehnologiji
donosi promene u identitetu 1 iskustvu pojedinca i zajednica. Moderni
sistem miSljenja tezi da otkrije univerzalne odgovore na sva drustvena
pitanja. Sa druge strane, moderno misljenje teZi da razli¢ita stanoviSta
o drustvu (koja proizilaze od najrazli¢itih grupa) organizuje u politic¢ki
sistem u kojem Ce se zastupnici razlicitih opcija boriti za prevlast svojih
shvatanja.

Ovi modernisticki pogledi na svet 1 na ljudsku ulogu u istoriji izvi-
ru direktno iz filozofije prosvetiteljstva. Prosvetiteljski nac¢in razmislja-
nja je zamenio postojeci misticizam principima razuma i racionalnosti.
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Pasivno prihvatanje stvari u svetu 1 drustvenog poretka zamenjeno je
kritickom analizom koja je zahtevala reviziju postoje¢eg stanja. Po-
cetkom devetnaestog veka, sa porastom broja nauc¢nih pristupa proble-
mima nad kojima je nekada religija imala dominaciju, prosvetiteljstvo
postaje pokret u potrazi za oslobodenjem ljudskog roda od klasnog,
verskog 1 svih drugih represivnih sistema. Tokom druge polovine XX
veka teoreti¢ari postmoderne su odbacili prosvetiteljsko ucenje, zbog
preteranog poverenja u nauku 1 tehnologiju koje navodno treba da rese
probleme ljudskog roda kao S$to su glad, siromastvo i nejednakost. Lio-
tar je prosvetiteljske ideale nazvao metanarativima ili velikim pri¢ama
o blagostanju u ljudskoj buduénosti. Ipak, mislioci kao $to su Habermas
stac¢e u odbranu prosvetiteljstva od postmodernistickih napada, napada-
ju¢i kriti¢are prosvetiteljskih ideala da su neokonzervativci, apologete
neoliberalizma i da pokazuju potpunu ravnodu$nost prema ljudskim
nejednakostima.

Koji su razlozi za postmoderno odbacivanje tako humano postav-
ljenih prosvetiteljskih ciljeva? Ne radi se o Zelji za teorijskim zaokretom
zasnovanom samo na ispraznoj potrebi za drugacijom perspektivom u
drustvenim naukama i fobi¢noj konzervativnoj kritici tehnologije i nau-
ke. Onako kako je prosvetiteljstvo zamisljeno predstavlja idealnu viziju
ljudske buduénosti, a samo neprijatelji ljudskog roda mogu da joj se
protive. Medutim, desili su se krupni istorijski dogadaji koji su ne samo
doveli u pitanje ideje napretka nauke, ve¢ je nauka bila zloupotreblje-
na, a ideali prosvetiteljstva potpuno iznevereni. Adorno 1 Hornhajmer,
mislioci Frankfurtske Skole, otpocinju svoju knjigu Dijalektika prosve-
titeljstva (1989) slede¢im recenicama: ,,Prosvetiteljstvo, shvaceno u
najobuhvatnijem smislu kao napredujece misljenje, oduvek je slijedilo
cilj oslobadanja ljudi od straha 1 postavljanja ljudi za gospodare. Ali, do
kraja prosvijetljeni svijet sija u znamenju trijumfalnog zla“ (Adorno 1
Horkhajmer, 1989: 17).

Desilo se da je tacka stavljena na Drugi svetski rat 9. avgusta 1945.
kada su atomske bombe bacene na japanske gradove Nagasaki i Hirosi-
mu. U ratu koji je trajao Sest godina ogroman broj ljudi, ve¢inom Evro-
pljana, izgubilo je zivote. Ceo svet je postao svestan uzasa nemackih
nacista nad Jevrejima Sirom Evrope. Takode, staljinisticki diktatorski
reZim 1 njegova surovost postali su nakon rata sve viSe transparentni.
Marksizam, kao ucenje o slobodi klasa u realnom socijalizmu, doziveo
je svoje potpuno izopacenje i doveo je do diktature, ali ne proletarijata,
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nego jedne licnosti unutar Sovjetskog Saveza. Nakon zavrSetka Drugog
svetskog rata, dolazi do izbijanja Hladnog rata izmedu Sovjetskog Sa-
veza 1 zapadnog sveta sa Amerikom na ¢elu. Od bojazni od nadolaze-
¢e komunisticke infiltracije, u Americi je bio sprovoden lov na vestice
(¢lanove komunisti¢ke partije u Americi), u kome su mnogi neduzni
ljudi stradali po sliénom principu kao §to su stradali u staljinistickom
SSSR-u. Obecanja prosvetiteljstva se prema mnogima nisu ispunila.
Nauka je postala sredstvo napretka (postepena druStvena promena na
bolje), moglo bi se reci 1 progresa (radikalna 1 ubrzana drustvena pro-
mena na bolje), ali nije reSavala probleme, vec je otvarala nova i jos teZa
pitanja. Jedno od kljuénih opasnosti do kojih je nauka dovela ¢ovecan-
stvo razvojem nuklearnog naoruzanja bilo je totalno unisStenje ljudskog
roda u vrlo mogu¢em sukobu blokovski podeljenog sveta. Eventualni
kvar atomske centrale, kao $to se ve¢ jednom desilo u Cernobilu, mogao
bi prouzrokovati zagadenja Sirom sveta. Nauka je bila glavno oruzje u
Hladnom ratu 1 time se pokazala kao sredstvo za uspostavljanje domi-
nacije 1 represije. Neprestana trka u naoruzavanju dovela je konacno
do toga da je proizvedeno oruzje sudnjeg dana. Savremena civilizacija
troSi ogromne koli¢ine novca za istraZzivanja svemira, a ljudi na planeti
nastavljaju 1 dalje da umiru od gladi.

U ovakvom druStvenom okruZenju nastajala je socijalna misao
od Drugog svetskog rata do pocetka 1990-ih. Razocarenje drustvenim
stanjem 1 nesretnim spletom istorijskih dogadaja navelo je Adorna da
napisSe da je varvarski pisati poeziju nakon Ausvica, dok je Liotar tvrdio
da nam je XX vek doneo viSe terora nego §to mozemo podneti (1990).
,»U Ausvicu je fizicki uniSten vladar: ¢itav jedan narod. PokuSalo ga
se unistiti. To je zlo¢in koji otvara postmodernu...(Liotar, 1990: 35).
Krucijalni tekstovi kriticki okrenuti moderni 1 prosvetiteljstvu su Dija-
lektika prosvetiteljstva (Adorno 1 Horkhajmer), Kritika instrumental-
nog uma (Horkhajmer, 1988) 1 Negativna dijalektika (1979, Adorno).
Subjekt utemeljen u umu, koji dobija najrazradeniju ulogu u Hegelovoj
filozofiji apsolutnog subjekta u istorijskom razvoju, doveden je u pi-
tanje jer su pocinjena najveca zlodela u istoriji Covecanstva ba§ u ime
tog uma. Adorno 1 Horkhajmer tvrde u spomenutim knjigama da su se
mase bez otpora podredile despotizmu prihvatajuéi istivremeno novo-
stvorene mitologije 1 time ponistile proces kojim je napredujuce mi-
Sljenje (prosvetiteljstvo) trebalo da demitologizuje svet. U Dijalektici
prosvetiteljstva piSu da je mit preSao u prosvetiteljstvo, a priroda u puku

31



objektivnost. Ljudi su platili povecanje sopstvene moci otudenjem od
onoga $to je u njihovoj moci. Prosvetiteljstvo se odnosi prema stvari-
ma kao diktator prema ljudima. Prema njima mitologija se igra procesa
prosvetljavanja u kome svi teorijski stavovi padaju pod unistavajucu
kritiku, dok na kraju sami pojmovi istine 1 duha kona¢no ne budu od-
baceni kao vradzbinski. Kao $to se prosvetiteljstvo deSava u mitovima,
tako se prosvetiteljstvo postepeno sapli¢e u mitologiji. Kona¢no oni
tvrde: ,,Prosvjetiteljstvo jeste mitski strah koji je postao radikalan. Cista
emanencija pozitivizma, poslednji produkt pozitivizma nije nista drugo
nego univerzalni tabu‘ (1989: 29). Ovakvim tvrdnjama dovedena je u
sumnju uloga uma u ljudskoj istoriji kao sredstva za demitologizaciju
sveta 1 emancipaciju ¢ovecanstva nakon iskustva Drugog svetskog rata
u kome se desio zlo¢in kao Sto je holokaust. Liotar ¢e, kao postmoderni
mislilac, pisati da je izliSno govoriti o neprekidnom napretku i emanci-
paciji pod vodstvom uma nakon Ausvica (Liotar, 1990, 1991).

Istorijski dogadaji i neki od vodecih teoretiCara XX veka su naneli
mnogo udaraca projektu moderne, koji nije ostao bez svojih zastupnika,
od kojih je Habermas najznacajniji. Naime, kada se govori o sporu mo-
derne 1 postmoderne onda se on naj¢esce predstavlja teorijski kroz spor
izmedu Liotara 1 Habermasa. Medutim, njihova teorijska rasprava se u
stvarnosti odigrala indirektno. Dakle, Habermas, debatujuc¢i o moderni
1 odbacujuéi postmodernu, gotovo da ne spominje Liotara, za koga bi
se moglo re¢i da je zacetnik filozofskog tematizovanja postmoderne.
Spor moderne 1 postmoderne kao filozofska diskusija zapocet je izme-
du Habermasa i Liotara na vrlo neobican nacin, s tim da ¢esto biva u
literaturi predstavljen kao da su se njih dvojica direktno konfrontirala
jedan drugome. Medutim, direktna konfrontacija se nikada nije desila.
Liotar u knjizi Postmoderna protumacena deci spominje Habermasa
1 direktno ga kritikuje, dok nemacki kolega potpuno ignoriSe Liotara
spominjuci ga tek u predgovoru svog kapitalnog dela Filozofski diskurs
moderne (1988). Pri tom, treba istaci da se u Habermasovoj pomenutoj
knjizi analiziraju, od Hegela pa sve do vremena kada je knjiga pisana,
mislioci koji su bili znagajni za debatu o paradoksima moderne. Cudno
je to Sto je Liotar objavio knjigu Postmoderno stanje, a Habermas pise
o Hajdegeru, Fukou i Deridi koji su, reklo bi se, za onako kako je on
postavio cilj Filozofskog diskursa moderene, manje relevantni. Ovako
indirektno otpoceta debata nastavlja kasnije da zivi do danas, kroz dela
svih filozofa opredeljenih za uklju¢ivanje u nju.
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Treba dodati da se Habermasovo 1 Liotarovo tumacenje trenut-
nog stanja duha vremena ne razlikuju mnogo. Ipak, bitna je razlika u
misljenju Sta bi mogle biti posledice napuStanja modernog projekta.
Prema Habermasu, u slucaju odustajanja od projekata esencijalnih za
razvoj zapadne demokratije, gubimo sve potencijale liberalne politike.
Napustanjem liberalnih politickih ideja agrumentovanja 1 konsenzusa
zapadamo u stanje nemogucnosti razlikovanja stvarnog od laznog kon-
senzusa, 1 dolazimo u poziciju da pojave tretiramo u zavisnosti od ak-
tuelnog konteksta, koji je uvek relativan i ne moze se uzeti kao osnova
istinske spoznaje stvari. U stvari, ono $to Habermas Zeli je zadrzavanje
univerzalizma filozofije sa jednim ciljem da se oCuva nasledstvo libe-
ralizma. Sa druge strane, Liotar tvrdi (kao §to ¢e u delu teksta o njemu
biti detaljnije pokazano) da je konsenzus samo jedan od mogucih oblika
diskusije u nauci (Postmoderno stanje 1988), a da pri tom nije onaj koji
je pozeljan. Prema njemu, paralogije su zeljeni oblik kojim bi nauka
mogla dalje napredovati.

Habermas, braneci projekat moderne od svih moguc¢ih kritika, po-
kuSao je da dokaze da on nije ni blizu iscrpeo svoje vlastite potenci-
jale na zadatom putu emancipacije ljudskog roda, kao subjekta svoje
istorije, 1 da sadrZi univerzalisticke ideale kojima treba tezZiti. U osno-
vi Habermasovo stanoviste prema postmoderni je da ona ne poseduje
legitimnost 1 predstavlja puki znak vremena. Nedostatak legitimiteta
postmoderne nalazi se u ¢injenici da ona nije originalno misljenje, ve¢
potice, prema njemu, jedino iz pokuSaja delegitimisanja diskursa mo-
dene, dok sa druge strane, uzroke nastanka postmoderne treba traziti u
pojedinim nedorecenostima projekta moderne. Dakle, postmodernizam
u Habermasovom tumacenju predstavlja izraz dugorocne krize u koju je
zapao projekat prosvetiteljstva, projekat koji, uz sve rizike koje donosi
(kao $to je pojava totalitarizma i ratova), ipak treba dovrsiti. Daleko
od toga da Habermas nije svestan onog o ¢emu su pisali Adorno i Hor-
khajmer, ali on ipak ne odustaje od filozofije koja na istorijskoj sceni
prednost daje ljudskoj umnosti. Habermas piSe u Filozofskom diskursu
moderne da su Horkhajmer 1 Adorno proces subjektivnosti koja samu
sebe prenapreze 1 prevazilazi opisali slicno Fukou, kao istorijski pro-
ces (Habermas, 1988: 296). Medutim, nisu uvideli dublju stranu ovog
procesa, a njegova sustina se sastoji u postojanju potencijala komunika-
tivnog uma, a on se tek mora roditi u obi¢ajima modernog sveta zivota
(Habermas, 1988: 296).
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U svom teorijskom radu Habermas dolazi do zaklju¢ka da Adorno-
vom pojmu negativne umnosti 1 ostalim resursima kriti¢ke teorije, osta-
lim nakon drasti¢ne kritike zapadnog racionalizma, nedostaju temelji
teorije drustva. Habermas ustanovljuje razliku izmedu instrumentalnog
1 komunikativnog delovanja, koja imaju osnovu u jeziku. Kasnije ¢e na
ovoj distinkeiji razviti teoriju komunikativnog delovanja, ona predstav-
lja njegovu savremenu teoriju drustva. U druStvenim naukama nastupa
promena paradigme, a paradigmu proizvodnje i drustvenog rada zame-
nila je paradigma sporazumevanja 1 ona se sada uzima kao osnovna
kategorija oko koje se konstruiSe druStvena teorija. ,,Posve drugacija
perspektiva proizilazi ako pojam prakse preina¢imo od rada u komu-
nikativno djelovanje. Tada spoznajemo meduovisnosti izmedu svijeto-
tvarajuc¢ih jezickih sistema i unutarsvjetskih procesa u€enja... procesi
ucenja se vise ne kanaliziraju samo procesima druStvenog rada...,, (Ha-
bermas, 1988: 301).

Pomeranjem kategorija znanja na jezicku osnovu iskoristice Ha-
bermas da objasni svoj sopstveni termin komunikativne racionalnosti.
Ovim bi funkciji sporazumevanja bile dodate i funkcije uskladivanja,
delovanja 1 podrustvljavanja, kao odredujuce za teoriju. Klju¢an mo-
menat u teoriji je da se komunikaciona racionalnost kao koncept pro-
Siruje na Sire intersubjektivno polje. ,,... ja bih htio ostati pri tezi da
je komunikativni um... neposredno upleten u druStveni proces zivota
time Sto akt sporazumevanja preuzima ulogu mehanizma koordiniranja
djelovanja. Tkivo se komunikativnih djelovanja hrani resursima svijeta
zivota 1 istovremeno tvori medij kroz koji se reproduciraju konkretni
oblici Zivota* (Habermas, 1988: 296-297). Habermas ovim bitno me-
nja nekadasnji pojam racionalnosti sa odnosa subjekat-objekat u odnos
najmanje dva subjekta koji deluju nezavisno u drustvenom prostoru. U
komunikativnom delovanju nalazi se suStinska karakteristika univerza-
listickog karaktera moderne, jer je komunikativnost neraskidivo pove-
zano sa svetom Zivota.

Ova koordinacija 1 podrustvljavanje delovanja dva aktera uklju-
¢uje u sebe pojam drusStvene integrisanosti 1 razlikuje se od pojma si-
stemske integrisanosti. Drustvena integrisanost se odnosi na aktivnost
pojedinca koji deluje koliko je to moguce nezavisno od moci nadre-
denih instanci. Suprotno ovome, sistemska integrisanost ba$ podrazu-
meva mehanizme nezavisne od pojedinaca, a nalaze se u sistemu. Ove
integrisanosti su komplementarne, s tim da ni jedna samo po sebi ne
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moze obuhvatiti druStvo u celini. Uzrok ovome je raspad starih oblika
integracije. Da bi drustvo funkcionisalo potrebna je integracija u kom-
pleksnim domenima savremenog zivota. Sistemska integrisanost treba
da bude institucijalizovana 1 na taj na¢in ukljucena u svet zivota. Time
bi dosli do toga da se sistem 1 svet zivota meSaju. lako postoji opasnost
da svet zivota bude obuzet sistemom, uvek ostaje mogucnost integraci-
je sistema u svet Zivota. Iz svega ovoga Habermas izvodi svoju odbranu
moderne na osnovu komunikativne racionalnosti. Ona je moguca ako
se sledi najbolje naslede moderne 1 svi njeni impulsi koje ona nosi sa
sobom. Habermas pledira za univerzalizam i konfrontira ga Liotarovoj
fragmentaciji jezickih igara.

Partikularni Zivotni oblici koji se pojavljuju samo u pluralu nisu,
sigurno, povezani jedni s drugima samo tkivom obiteljske slic-
nosti; oni pokazuju zajednicke strukture svjetova zivota uopce.
No, ove se opce strukture utiskuju u partikularne zivotne oblike
samo preko medija djelovanja orjentirana na samorazumijevanje,
kroz koji se moraju reproducirati. To objasnjava zasto se vaznost
ovih opcih struktura moze pojacati u toku povjesnih procesa iz-
diferenciranja. To je i klju¢ za racionaliziranje svijeta zivota i
za sukcesivno oslobadanje umskog potencijala polozenog u ko-
munikativno djelovanje. Ova povjesna tendencija moze objasniti
normativni sadrzaj moderne istovremeno ugrozene samodestruk-
cijom bez pomoci konstrukcija filozofije povijesti (Habermas,
1988: 306).

Prema onome §to sebe naziva postmodernim, Habermas ima ne-
gativan stav. Ve¢ je spomenuto da razli¢iti mislioci smestaju pocetak
dernosti pronalazi u prosvetiteljstvu, Francuskoj revoluciji i reformaciji
(Habermas, 1988: 22). Ako, prema Habermasu, modernu odreduje novi
odnos prema vremenu i refleksivan stav prema ulozi misle¢eg subjekta
u istoriji, postmoderna nema nista svojstveno sebi (Habermas, 1988:
11-12). Posto postmoderna nema legitimitet, onda ona mora traziti da
se konstituiSe kroz delegitimizovanje modernosti i kao takav produkt
je samo duh vremena u kome je modernost zapala u krizu. Habermas
pokuSava umu vratiti izgubljeni integritet i, najvaznije, univerzalnost
koju ¢e um uspostaviti u dijaloski komunikativhom delovanju. Revita-
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lizacija prosvetiteljske misli donela bi ponovno uspostavljanje uma u
istoriji, ali ovaj put na taj nac¢in da on bude obezbeden od eventualnih
totalitarnih skretanja na svom putu ostvarenja projekta moderne. Na-
stavljanje projekta moderne 1 prosvetiteljskih ideja, koje podrazumeva-
ju umno ostvarenje svih ljudskih potencijala, prema Habermasu, jedini
je opravdani cilj misljenja.

Habermas postmoderniste naziva neokonzervativcima i anarhisti-
ma, jer smatraju da projekat moderne treba napustiti (Habermas, 1988:
9). Neokonzervativni rastanak od moderne je samo jedno kulturno pre-
vladano samorazumevanje moderne, koje ne razmatra nezaustavljenu
dinamiku druStvenog modernizovanja. U sasvim drugacijem politi¢-
kom obliku, anarhistickom, pojavljuje se ideja postmoderne, kod teo-
retiara koji nisu identifikovali da je doSlo do odvajanja modernosti 1
racionalnosti. Oba pravca propagiraju kraj prosvetiteljstva iskacuci iz
koloseka tradicije uma, u kojoj se razume evropska moderna, zavrsa-
vajuci u postistoriji. Medutim, izmedu konzervativnog 1 anarhistickog
oblika kritike moderne postoje razlike. Sa jedne strane neokonzerva-
tivna kritika, prema Habermasu, odnosi se na kulturu, dok sa druge
strane anarhisticko odbacivanje otpisuje celokupno naslede moderne.
Sa istorijske scene nestaje niz pojmova koje je predstavio Maks Veber
tematizujuci racionalizaciju modernih drustava, ali um se 1 dalje pojav-
ljuje otkrivajuéi pravo lice kao istovremeno potcinjavajuca i potéinjena
subjektivnost, kao volja za instrumentalnim ovladavanjem. Subverziv-
na postmoderna kritika samo povrSinski uspeva da dekonstruiSe um, ali
ne upeva da uzdrma Cvrste temelje u osnovi drustva nastalog u duhu
moderne.

Ovakvo Habermasovo samopouzdanje 1 nepokolebljivost u pogle-
du oCuvanja projekta postmoderne naislo je na dosta kritika (Vels, 2000,
Liotar, 1990, Krivak, 2000, Malpas, 2000). Posto je ve¢ naglaseno da je
u stvari cela debata izmedu Habermasa 1 Liotara indirektna, neophodno
je dodatno objasnjenje. Liotarov odgovor na Habermasove zamerke za
neokonzervativizam nisu publikovane sa njegovom namerom. Dakle,
njegov odgovor nemackom kolegi moze se naci u knjizi Postmoderna
protumacena djeci, a ona u stvari predstavlja zbirku njegovih prikuplje-
nih pisama koja su uz teSko dobijenu saglasnost Liotara, objavljenja.
Dakle, nema ni Liotarovog obra¢anja Habermasu, ve¢ o njegovoj kritici
Habermasa saznajemo iz njegove li¢ne korespondencije sa prijateljima.
Dakle, u spomenutoj Liotarovoj knjizi moze se naci zajedljiva opaska:
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,uUpravo je to kritika koju ne samo da su zapoceli Wittgenstein 1 Ador-
no, nego 1 neki mislioci, Francuzi ili ne, koji nisu imali tu ¢ast da ih
profesor Habermas procita, a time su barem izmakli loSoj ocjeni zbog
neokonzervativizma* (Liotar, 1990: 12). Dalje u ironicnom tonu pise
Liotar prijatelju Tomasu E. Darolu:

Citao sam uglednog mislioca koji se zauzeo za odbranu moder-
niteta od onih koje naziva neokonzervativcima. Oni se pod zasta-
vom postmodernizma Zele, kako on veruje, otarasiti modernog
projekta, projekta Prosvetiteljstva koji je ostao nedovrsen. Jurgen
Habermas... veruje kako je moderna propala jer je dopustila da se
totalitet zivota razbije na nezavisne specijalnosti koje su prepu-
Stene upucenosti nekolicine stru¢njaka, dok konkretni individu-
um ne zivi ,,smisao liSen sublimnosti i ,,destrukturiranu formu*
kao oslobodenje, nego ga zivi kao veliku dosadu o kojoj je Bau-
delaire pisao prije gotovo Citavog stoleca (Liotar, 1990: 11).

Liotar, kao 1 dosta drugih postmodernista na njegovom tragu
(najbolji primer Vels, 2000, Vatimo, 1988), ne shvata modernu kao
novo razdoblje ili antimodernu, ve¢ kao ispoljavanje nekih od pri-
krivenih modernih sadrzaja. Liotarova misao bi¢e detaljno oslikana
u poglavlju o postmodernoj drusStvenoj teoriji. Ipak, najvaznije crte
njegove misli ¢e biti i ovde ukratko predstavljene. Postmoderna, pre-
ma njemu, nije situirana ni posle ni pre moderne, nego se nalazila
sakrivena u samom projektu moderne. Osnovna tvrdnja Liotara je da
ono §to se nalazilo u moderni, a bilo je prikriveno, zapravo je ¢inje-
nica nepostojanja bilo kakve moguénosti zasnivanja univerzalisticke
koncepcije. Prema njemu, postoji mnostvo diskursa apsolutno nesvo-
divih na jedan jezik. 1z ovog proizilazi da je konsenzus prevaziden u
nauci i da postoji veoma veliki broj razli¢itih diskursa. Prema Liota-
ru, Habermas pokuSava da uspostavi ,,most iznad ponora §to rastavlja
diskurs saznanja od diskursa etike 1 politike, 1 da na taj nacin utre put
jedinstvu iskustva® (Liotar, 1990: 11-12). Konac¢no, mora se primeti-
ti slicnost Liotarove knjige Raskol 1 Habermasovog Filozofskog dis-
kursa moderne. Obojica u navedenim delima prolaze selektivno kroz
istoriju filozofije dokazujuéi postojanje nesvodivih dilema (Liotar) 1
otkrivanje jo§ neuocenih potencijala modernog projekta (Habermas).
Svaki je na svoj nacin ¢itao istoriju filozofije dokazujuc¢i valjanost
sopstvenih teorijskih pogleda.
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Pani Vatimo je jedan od klju¢nih mislilaca u sporu moderne 1 pos-
tmoderne koji teorijski brani pozicije postmodernizma. On u ¢lanku
Postmoderna i kraj povijesti (1988) tvrdi da se ne smemo oslanjati na
preterane Liotarove ideje o kraju metanarativa i kraju modernosti, ali jo§
manje na Habermasove ideje o neograni¢enoj komunikativnoj zajednici.
Prema njemu resSenje se nalazi u Hajdegerovoj filozofiji na osnovu koje
Vatimo zaklju€uje da se modernost ne moze kriticki prevladati iz razlo-
ga Sto kategorija kritickog prevladavanja upravo safinjava modernost.
Prema njemu, izlaz iz modernog doba ne ogleda su u njegovoj kritici,
jer bi to znacilo da kritikuju¢i 1 dalje ostajemo u modernistickom duhu
prevazilazenja i linearnom smenjivanju istorijskih epoha. ,,Postmoder-
no mozemo prevesti kao ono §to stoji u... odnosu prema modernom:
prihvaca ga 1 preuzima, noseci ga u sebi kao tragove bolesti od koje se
jos uvek oporavlja, te nastavlja, ali ga 1 iskrivljuje* (Vatimo, 1988: 77).
Opisujuci postmodernu kulturu, Vatimo kaze da ona u njenim raznim
oblastima ispoljavanja, kao §to su knjizevnost, umetnost i arhitektura,
veliku vaznost pridaje oslanjanju na proslost, Sto predstavlja proces koji
nije opisan ni kod Liotara ni Habermasa. Ovim recikliranjem stilova
proslost je postala pristupacna izvan okvira logike linearnog izvodenja
1 razumevanja istorije. Postmoderno doba predstavlja razli¢it nacin pro-
Zivljavanja istorije. Stoga se Vatimu rasprava izmedu Liotara 1 Haber-
masa pokazuje kao povrsna, a u njoj vise preovladavaju zahtevi i dobre
namere nego odlu¢nost postavljanja problema.

U knjizi Kraj moderne (1991) Vatimo, oslanjajuci se na Nicea 1
Hajdegera, razvija sopstveno shvatanje postmoderne. Odbacivsi Liota-
ra 1 Habermasa kao mislioce na ¢ijim idejama se moze razmisljati o sa-
vremenosti 1 postmodernom dobu, on zakljucuje da je u celoj modernoj
filozofiji vladao pojam progresa koji je bio dominantan u razmisljanju
o istoriji 1 da su Hajdeger 1 Nice prvi filozofi koji razaraju ovakav na-
¢in tematizovanja istorije, jer su se distancirali od zapadne metafizike
subjektivnosti. RuSenjem uporista zapadne metafizicke misli posta-
je moguce drugacije misljenje. Recju, postmetafizicko doba je prema
Vatimu postmodernizam. U razdoblju postmodernizma se kroz opste
fragmentisanje iskustva savkodnevice rasc¢lanjuje ideja istorije. lako se
moze pomisliti da je pojam postmoderne samo jo$ jedno novije prevazi-
lazenje tradicije, u stvari radi se o radikalno drugacijem poimanju koje
odbacuje sve ideje o napretku kroz istoriju. Novina u postmoderni je
rastakanje istorije u razli¢itim pravcima, a njeno sjedinjavanje u jednu
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veliku pripovest pokazuje se kao nemogu¢ zadatak. Ova nemogucénost
obuhvatanja istorije jednim pojmom jasno razlucuje postmodernu od
moderne. Danas, tvrdi Vatimo, nije moguce predstavljanje proslosti
linearnim navodenjem dogadaja. U postmoderni su nestali uslovi za
pisanje istorije kao sveobuhvatne hronologije. Sli¢no kao Sto ¢e biti
pokazano u teorijama Bodrijara 1 DZejmsona Vatimo tvrdi da se sva-
kodnevno iskustvo zivljenja u savremenim civilizacijama pokazuje sve
viSe kao aistori¢no.

Znacajno mesto u raspravi izmedu moderne i1 postmoderne pri-
pada i teoreti¢aru Albrehtu Velmeru koji je u knjizi Prilog dijalektici
moderne i postmoderne (1987) svoje stavove o postmoderni izveo iz
Adornovog misljenja o krizi moderne i kritici uma. Prema njegovim
shvatanjima termin postmoderna pripada polju postistickih pojmova i
nacinu misljenja koje pokusava da artikuliSe svest praga epohe, Cije su
konture joS§ nejasne, zamucene 1 dvosmislene, ali ¢ije centralno isku-
stvo, koje se dotic¢e kraja uma, izgleda kao da stvarno nagovestava kraj
jednog postojeceg poretka moderne. Medutim, postmoderna i njen na-
¢in tumacenja sveta predstavlja jednu skrivalicu, a u njoj se mogu otkri-
ti konture radikalne moderne 1 samog sebi prosvecenog prosvetiteljstva
1, konacno, jednog post-racionalistickog pojma uma. Ovakav ugao gle-
danja otkriva postmodernizam kao demitologizovani marksizam, pro-
duzetak estetskog avangardizma i radikalizovanu kritiku jezika. Velmer
pise: ,,Kao u kakvoj skrivalici, u postmodernistickom misljenju moze
se otkriti oboje: patos kraja i patos radikalizovanog prosvetiteljstva“
(Velmer, 1987: 48). Prema Velmeru, o postmodernizmu se ne moze reci
nista rasvetljavajuce osim u teorijskoj perspektivi (koja kao pogled na
sadasnjost predstavlja samorazumevanje u sadasnjosti 1 samorazume-
vanje savremenika koji u savremenosti zive), jer posmatra¢ pripada sa-
moj istoriji 1 1z tog razloga je ne moZe objektivno posmatrati. Nakon
duzeg kritic¢kog pregleda klju¢nih teoretiara savremenosti kao §to su:
Adorno, Horkhajmer, Hasan, Habermas 1 Liotar, Velmer sazima spor
moderne 1 postmoderne konstatujuci da se demokratski univerzalizam
ne moze svesti na projekat moderne u smislu uma logike identiteta, kao
Sto se ni demokratski univerzalizam, shvaéen na postmodernisticki na-
¢in, ne moze misliti bez neke vrste fundamentalnog konsenzusa. Velmer
istice da kada pise konsenzus on ne misli na apstraktan princip, nego
na jedinstvo osnovnih zajednickih orijentacija. ,,Radi se, naprotiv o za-
jednickom tlu navika drugog reda: navike racionalnog samoodredenja,
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demokratskog obrazovanja odluka i nenasilnog savladavanja konflikta*
(Velmer, 1987; 111). Konac¢no na kraju svog izlaganja Velmer daje ori-
ginalnu interpretaciju spora moderne i postmoderne ponavljaju¢i mi-
Sljenje, sa pocetka knjige, da se postmoderna ne moze jo§ uvek teorijski
misliti u potpunosti, jer predstavlja period u koji smo tek zakoracili 1
¢ije odlike joS nisu postale jasne na empirijskom planu.

Dijalektiku moderne i postmoderne trebalo bi tek napisati.
Ali pre svega bi je trebalo prakticno dovrsiti. Doba... zahteva
promenu drustva. Ali te promene nema bez samoprekoracenja
uma. Postmoderna, tacno shvacéena, bila bi jedan projekat. Ali
postmodernizam, ukoliko je stvarno vise nego puka moda, izraz
regresije ili nova ideologija, mogao bi se najpre razumeti kao
traganje, kao poku$aj da se registruju tragovi promene ta da
se omoguci da se ostrije izdvoje konture tog projekta (Velmer,
1987: 113).

Interesanto je i glediste Burgharta Smita koji se u svojim knjigama
Postmoderna — strategije zaborava (1988) 1 Protivrecnosti postmoder-
ne veoma kriticki odnosi prema prema ovom pojmu. U knjizi Postmo-
derna — strategije zaborava on pise: ,,Prije svega, odmah Zelim re¢i,
da se slazem sa onima, koji pojmu postmoderne pripisuju visok stepen
besmislenosti* (Schmidt, 1988: 135). Prema njemu ¢ak i da se neSto
zeli opisati postmodernim to se mora uraditi iz pojma modernog. Ni
jedno pojimanje postmoderne ne moze izbe¢i modernu. Smit krece u
kritiku postmodernih ideja napadajuci prvo Liotara, ¢iju misao, reklo
bi se pojednostavljeno interpretira, kao objavljivanje kraja svim moder-
nim idealima. Prema njemu, u tom stavu se ogleda sustina postmoder-
ne, a njegova knjiga dobija ime Postmoderna — strategije zaborava bas
zbog toga Sto postmoderna insistira na zboravu modernih ideja. Arhi-
tektura se Smitu pokazuje kao sjajno mesto ispoljavanja postmodernih
tendencija, a one se ogledaju u ¢istom eklekticizmu i1 guranju istorije u
zaborav. PostmodernistiCka metoda rekontekstualizacije citata i dvo-
strukog kodiranja ne sadrzi niSta kreativno u sebi 1 pokazuje se samo
kao eklekticizam. Ovakav stav je direktno u suprotnosti sa tezama ove
knjige u kojoj ¢e se u kasnijim poglavljima tvrditi na primeru filma
da postoji kreativna rekontekstualizacija i citatnost. Pozivajué¢i se na
Hegelovu estetiku u kojoj se zastupa stav da se sve u svetu deSava dva
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puta, jednom kao ozbiljan dogadaj drugi put kao satira, Smit zaklju¢uje
da su postmoderne eklekticke strategije zaborava sa ponavljanjem isto-
rijskih stilova u obliku satire nastale u cilju rastavljanja coveCanstva
od svoje proslosti. ,,Na taj bih nacin doSao do odredenog historijskog
smisla, primenjujuc¢i Hegelovu dijalektiku na postmodernu, smisla koji
bi postmodernoj mogao oduzeti onaj smisao rastajanja, pa ne bi bila
potpuno gurnuta u besmisao, za koji se sama opredeljuje (Schmidt:
1988: 139).

Postmoderne tendencije se svuda, prema Smitu, u stvarnosti is-
poljavaju drugacije 1 ¢ine nekoherentno idejno polje, a apologeti tih
tendencija kao §to su Umberto Eko, Rolan Bart, Zan Liotar, Zan Bo-
drijar 1 MiSel Fuko (na ¢ijim teorijskim pogledima se bazira ova knji-
ga) predstavljeni su u vrlo nepovoljnom svetlu. Vec¢ina autora koje
Smit kritikuje su Francuzi kvalifikovani kategorijom novog francu-
skog iracionalizma. Ovaj iracionalizam ne treba po njemu mesati sa
klasi¢nim, jer je u klasi¢nom iracionalizmu postojala mogucénost po-
zitivnog odnosa prema iracionalnom. Novi francuski iracionalizam
se oslanja na racionalizam ($to znaci da se francuski iracionalizam
razume samo u odnosu na modernu 1 da je samim tim besmislen) 1
pokusava ukazati na granice saznanja i pripada strogo skepti¢kim tra-
dicijma. Cini se da je Smit, osim §to je iskritikovao postmodernisticke
autore, prevideo da se njegove ideje o postmoderni kao tendencijama
koje sugeriSu na zaborav istorije poklapaju sa Bodrijarovim pisanjem.
Isto tako Bodrijar aistori¢nost savremenog vremena vidi kao negativ-
nu kategoriju. Smit je podvrgao kritici postmoderne teoreti¢are da bi
dosSao do istih zakljucaka kao oni. Kao §to ¢e kasnije u poglavlju o
medijima 1 postmodernoj stvarnosti biti pokazano, Dzejmson i Bodri-
jar su odredili savremeno drusStveno stanje kao aistorijsko, a svakod-
nevno iskustvo kao fragmentisano 1 dislocirano. Bitna razlika izmedu
Bodrijara i DZejmsona, na jednoj strani, i Smita, na drugoj strani, jeste
u tome Sto prva dvojica iS€ezavanje istorije vide kao proces usledio
spontanim druStvenim razvojem, dok poslednji od njih postmoderne
strategije zaborava vidi kao projekat francuskih filozofa novog iraci-
onalizma koji oni Zele nametnuti §irom sveta. Na primer Smit pise:...
,postmoderna kao ideologija itekako zna o ¢emu govori. A samu sebe
kao 1 svoje protivnike, modernu i modernost, interpretira vrlo nejasno,
onda to ¢ini iz sasvim odredenog ideoloSkog interesa u kojem se ni-
malo ne koleba* (Schmidt, 2002: 9).
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Pre nego §to se poglavlje o sporu moderne 1 postmoderne privede
kraju, bilo bi znacajno navesti 1 miSljenje Terija Igltona. On je u svojoj
knjizi lluzije postmodernizma zauzeo veoma kriti€ki stav prema pos-
tmodernizmu. Kao i kad je Smit u pitanju, Iglton postmodernu ne do-
zivljava kao fenomen savremenosti, nastao spontano krizom modernog
projekta, a oCitava se u najSirim poljima kao $to su arhitektura, muzika
1 vizuelne umetnosti, ve¢ kao novu ideologiju savremenih drustava Za-
pada. U knjizi lluzije postmodernizma Iglton piSe: ,,Postmodernizam,
naravno, nije jednostavno neka teorijska greska. On je izmedu ostalog,
ideologija jedne specifiéne epohe Zapada, kada ponizene 1 uvredene
grupe pocinju ponovo da osvajaju deo svoje istorije 1 sopstva. Ovo je
kao $to sam rekao najvaznije dostignuce postmodernizma....“ (1997:
162).

Iglton postmodernizam sagledava samo kao posledicu moderniz-
ma na ¢ijoj kritici se javlja 1 od koga pokuSava svim silama da se razli-
kuje. Interesantno je da Iglton piSe uopSteno o postmodernizmu §to je
gotovo nemogu¢ zadatak, jer su stavovi vodecih teoretiCara ove struje
miSljenja veoma nekompatibilni. Na osnovu njegovih kritika moze se
zakljuciti da se njegov dozivljaj postmodernizma visSe zasniva na Liota-
rovim tekstovima, nego na knjigama drugih postmodernih teoreticara.
Brane¢i modernu, kako to on naglasava, iz socijalisticke perspektive
Iglton odbacuje moguénost pluraliteta koju Liotar jezickim igrama po-
kuSava da uvede. Prema njemu stav da je pluralitet dobar sam po sebi
formalisticki je isprazan i zabrinjavajuce neistorican. Optuzujuci pos-
tmodernisticku ideologiju da je dogmati¢no monolitna po pitanju plu-
raliteta, Iglton tvrdi da je totalnost uocljiva svugde u svakodnevnom zi-
votu 1 da ona proizilazi iz struktura globalne realnosti. ,,Kao Sto ekolozi
znaju, univerzalnost na koncu znaci da svi mi nastanjujemo ovu malenu
planetu, i ¢ak ako zaboravimo totalitet, mozemo biti sigurni da on nece
zaboraviti nas‘ (Iglton, 1997: 172). Iako tvrdi da je cilj njegove knjige
lluzije postmodernizma da ubedi postmoderniste da nisu verovali u ono
Sto misle da veruju sti¢e se drugaciji utisak. S obzirom da je postmo-
dernizam sveden samo na teorijski konstrukt 1 jednu od ideologija koja
danas konkuris$u socijalizmu, za ¢iju odbranu se Iglton zalaze, ¢ini se da
je njegov napad na postmodernizam nastao u cilju odbrane socijalizma.
Kljuéni razlog zaSto ne bi trebalo prihvatiti ideologiju postmodernizma
je da on sa idejama pluraliteta 1 skepticizma nikada ne bi mogao da
se suprotstavi faSizmu. To je razlog zbog koga, prema Igltonu, pos-
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tmodernizam nije odgovarajuca alternativa u savremenim drustvima.
Socijalizam kao modernisticka ideologija razume neizbeznost totaliteta
1 ima takve kapacitete da se suprotstavi faSizmu te se stoga on mora
odupreti postmodernizmu kao konkurenciji. Cuveni sociolog Mils, kao
Sto je pokazano u delu knjige o pojmu postmoderne, iako nije naklonjen
postmoderni, ne bi se sloZio sa Igltonom 1 njegovim stavom da socija-
lizam, ali 1 liberalizam, dve modernisti¢ke ideologije, imaju potencijal
da objasne novodolazece drustvene fenomene.
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SocioloSka shvatanja krize moderne

Iako rasprava o sporu moderne i postmoderne nije imala takvog zna-
¢aja u sociologiji kao u filozofiji, ipak su mnogi sociolozi, koji se mogu
svrstati u klasi¢nu struju drustvene teorije, pisali su ne toliko o postmo-
derni, ve¢ bas o krizi moderne. Ve¢ je spomenuto, u uvodnom delu knjige,
da je Rajt Mils u svojoj cuvenoj knjizi Socioloska imaginacija u poglavlju
naslovljenom O razumu i slobodi jo§ 1959. godine pisao o krizi moder-
ne. Mnogo ranije, pre filozofskog tematizovanja krize moderne i otvaranja
pitanja postmodernog, Mils je naslutio da dolazi do krize onih vrednosti
koje su nekad vazile, a svoje korene vuku iz prelaza iz srednjeg u moderno
doba. Cetvrta epoha, koju Mils samo na jednom mestu naziva postmoder-
nom, izaziva sumnje u pogledu ideje slobode i razuma. ,,Uloga razuma u
ljudskim stvarima i ideja slobodnog pojedinca kao prebivalista razuma jesu
one najvaznije teme koje su naucnici drustvenih nauka XX veka nasledili
od filozofa ere prosvecenosti*“ (Milis, 1964: 187). U nase vreme razum i
sloboda su veoma ugroZene vrednosti i ako ho¢e da ostanu klju¢ne onda ih
treba ponovo formulisati kao probleme i to na precizniji i u ve¢oj meri ra-
zjasnjiv nacin nego Sto je ¢injeno do sad. Mils tvrdi da su osnovne tenden-
cije jasne. Birokratija, kao racionalna organizacija, dobila je na uticaju, dok
pojedinci nisu usvojili sustinski racinalizaciju. Ljudi se nalaze u poziciji
da ne mogu da rezonuju o krupnim strukturama i stoga obavljaju naizgled
racionalne akcije bez ikakve predstave o tome kakvim ciljevima te akcije
treba da sluze. Ovo vazi za obi¢ne ljude, ali i za politicare koji se nalaze na
vrhu drzave. Ovaj proces je otiSao dotle da ¢ak 1 najuceniji ljudi mogu da
se nadu u situaciji da efikasno obavljaju duznosti, a da nisu ni svesni da ¢e
rezultat njihovog rada biti prva atomska bomba.

Nauka, prema Milsu, ve¢ odavno ne vodi tehnoloskom blagostanju.
Iako je nauka dobila centralno mesto u drustvu to i dalje ne znaci da lju-

44



di Zive razumno, oslobodeni od mitova, predrasuda i da im je moral na
viSem nivou. Opste obrazovanje dovodi do tehnoloskog idiotizma 1 na-
cionalistickog provincijalizma. Masovna distribucija istorijske kulture
(to je mesto na kom Bodrijar i Dzejmson odreduju postmodernizam) ne
dovodi do podizanja nivoa znanja, ve¢ do njegove banalizacije. Kasnije
¢e Dzejmson 1 Bodrijar pisati da medijska reprezentacija ne samo da
banalizuje predstave o istoriji, nego prelazi u aistorijsko predstavljanje
dogadaja koji se nehronolski 1 netacno pojavljuju u medijskoj kuturi.
Racionalni sistem, kao §to je pokazano na primerima nauke 1 Skolstva,
koje Mils navodi, ne mora nuzno povecavati slobodu. ,,Taj sistem je,
u stvari, ¢esto instrument tiranije i jeftine manipulacije, sredstvo ek-
sproprisanja same prilike da se o stvarima rezonuje, same sposobnosti
delanja ¢oveka kao slobodnog coveka“(Mils, 1964: 188).

Sve vecu racionalizaciju druStva prati protivrecnost izmedu takve
racionalnosti i razuma $to vodi slomu sprege razuma i slobode. Ovakav
razvoj dogadaja uoc€ava, barem podsvesno, ¢ovek usmeren ka samora-
cionalizaciji koja mu donosi puno nelagoda. Kada se nade pred zahtevi-
ma svih trendova racionalizacije, pojedinac pokuSava da ucini najbolje
Sto ume. Pojedinac uhvacen u stege ograni¢enog segmenta velikih 1 ra-
cionalnih organizacija, poCinje da prilagodava sistematski svoje impul-
se, ambicije, misljenja 1 nacin Zivota, drzeci se pravila tih ustanova. Iz
svega navedenog, Mils izvodi zakljucak da: ,,Racionalna organizacija,
prema tome, predstavlja organizaciju koja otuduje, odstranjuje... Ruko-
vodeci principi su u stvari, tudi svemu onome §to je istorijski shvaceno
kao idividualnost i u kontradikciju su sa tim* (Mils, 1964: 190). Konac-
no, Mils zaklju€uje da nije preterano reci da je za vecinu ljudi unistena
Sansa da se oslone na razum, bas iz razloga §to povecanje racionalnosti
prenosi na velike organizacije. Tako dolazimo do Milsovog shvatanja
krize 1 protivrecnosti moderne koja se ogleda najbolje u njegovoj for-
mulaciji nastajanja savremenog fenomena racionalnosti bez razuma.
Racionalnost ne oslobada, ve¢ nasuprot tome gusi slobodu. Mils otvara
pitanje (koje je presudno u filozofskom sporu oko logocentrizma koji
se vodi izmedu pristalica moderne 1 postmoderne 1 tematizuje ulogu
uma u istoriji) da li treba da se zapitamo da um, eventualno, ne trpi
neko degradiranje? Ova Cinjenica mnogima izmice iz vida. Degradaciji
uma doprinosi ogromna akumulacija tehnoloskih sredstava koja danas
postoje, Sto predstavlja jedan od aspekata racionalnosti bez razuma. Na
primer, oni koji se sluZe tehnickim sredstvima ne razumeju ih, dok oni
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koji su ih osmislili razumeju malo Sta drugo van tih sredstava. Ovo je
direktan razlog zbog kog ne bismo smeli da se koristimo tehnoloskim
obiljem kao pokazateljem napretka ljudske civilizacije. ZavrSavajuci
svoja razmatranja o krizi modernih vrednosti, Mils konstatuje da nema
reSenja za otvorena pitanja. Ona ¢e do¢i sama kada se problemi ko-
nac¢no sustinski sagledaju i to od strane duStvenih teoreti¢ara bogatih
drustava. Ono $to ide u prilog tezi knjige (da postoje fenomeni koji se
mogu razumeti samo u kategorijama postmoderne teorije) je Milsov
stav da netematizovanje krize moderne predstavlja greSku koju Cine
klasi¢ni sociolozi.

Alan Turen, jedan od sociologa koji je za raspravu o socioloSkim
shvatanjima krize moderne, napisao veoma znacajnu knjigu pod naslo-
vom Kriza modernosti (2007). Za razliku od Milsa, koji samo u jednom
poglavlju Socioloske imaginacije tematizuje krizu moderne, Turen je
ovom problemu posvetio celu knjigu. Ipak, to ne umanjuje vrednost
njegovog stanovista jer je Mils o krizi modernosti pisao 1959., u perio-
du kada mnogi drustveni teoreticari nisu uocavali, da su neki od trendo-
va koje je on tada opisao uzeli maha. Knjiga Kriza modernosti nastaje
krajem osamdesetih i po¢etkom devedesetih u momentu kada je debata
1izmedu pistalica moderne 1 postmoderne u druStvenoj misli postala eta-
blirana tema, a klju¢ni teoreticari ve¢ zauzeli svoje pozicije. Turen je
svoju knjigu podelio u tri dela. Prvi deo je posvecen napretku ideje mo-
dernosti 1 njenom trijumfu, drugi krizi modernosti, a tre¢i predstavlja
Turenovo reSenje za izlaz iz krize savremenog drustva koji se ne ogleda
ni u branjenju racionalisiti¢kih koncepcija moderne, ali ni u zastupanju
postmodernizma. Turen u Kritici modernosti predlaze odbranu pojma
moderne kroz uskladivanje uma 1 subjekta.

Prema Turenu, klasi¢na ideja moderne povezana je ¢vrsto sa ide-
jom racionalizacije. On iznosi miSljenje da je karakteristika zapadne
misli u vremenu njenog najteSnjeg poistovecivanja sa modernoscu po-
kusSaj prosirivanja ideje racionalnosti na Siru ideju racionalnosti drus-
tva. U ovakvom racionalisti¢kom druStvu um treba da upravlja ne samo
naukom, tehnologijom ve¢ 1 stvarima i ljudima. ,,Najsnaznija zapadna
koncepcija modernosti, ona koja je ostavila najdublje posljedice, tvrdi-
la je ponajpre da racionalizacija zahtijeva unistenje tvz. tradicionalnih
drustvenih veza, osjecaja, obicaja 1 vjerovanja, i da nosilac moderniza-
cije nije jedna odredena kategorija ili jedna drustvena klasa, nego sam
um 1 povijesna nuznost koja je utrla put njenoj pobjedi*“ (Turen, 2007:
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20). Na ovaj nacin sustinska komponenta modernosti 1 nepohodan deo
procesa sveopSte modernizacije druStava postaje racionalizacija. Ovako
shvacena modernizacija nije delo nekog pojedinog istorijskog faktora
(kao $to je revolucija), ve¢ je postignuce uma 1 sa tim razvoja znanja i
napretka tehnologije. Um je osnovni pokreta¢ nauke i on upravlja pro-
cesom prilagodavanja drustvenog zivota potrebama pojedinaca. Zame-
nivsi vlast samovolje, um je doneo pravnu drzavu i trziSte. Moderna
ideologija tvrdi da CovecCanstvo, delujuci u skladu sa umom, napeduje
prema obilju, slobodi 1 sre¢i. Ovi pogledi, pogotovo ideja o sveuku-
pnom napretku, bili su predmet kritika moderne ili razlog potpunog od-
bacivanja moderne. Klasi¢ne koncepcije moderne, koje je sagledavaju
kao konacan triumf uma, dozivele su od druge polovine dvadesetog
veka ogroman broj kritika.

PokusSaj da se izgradi racionalno drustvo ispostavio se kao neu-
speh. Pre svega razlog ovog neuspeha lezi u ¢injenici da racionalno
upravljanje stvarima ne moZze primeniti na ljude. Naime, drustveni Zivot
se pokazao pun konflikata, a pojedinci su bili ¢esto vodeni iracionalnim
impulsima. Zahtev za prosvecenoScu ljudi €inio se interesantnim kada
je svet bio okovan tamom, neznanjem i izolacijom. Turen postavlja reto-
ricko pitanje da li zahtev za prosvecenosS¢u ima istu tu snagu u velikom
gradu osvetljenom 1 danju 1 nocu? Rec racionalizacija zvuci plemenito
kada se spominje u druStvima u kojima vlada tradicionalna vlast 1 sa-
movolja mo¢nika. Sa druge strane ona postaje zastrasujuca kada pocne
da se ispoljava u vidu tejlorizma 1 drugih metoda upravljanja guseci au-
tonomiju radnika 1 podreduju¢i ih ritmu proizvodnje. Ova degradacija
radnika na obi¢ne instrumente u sluzbi profita opravdavana je logikom
naucnog upravljanja. Moderna je istrgnula ljude iz uskih okvira lokalne
kulture u kojoj su nekada Ziveli i bacila ih je u masovnu kulturu u kojoj
su oni preplavljeni mnostvom informacija.

Zeljeli smo iza¢i iz nasih zajednica i podeti izgradnju druitva
koje bi bilo u neprekidnom razvoju, no sad pokuSavamo pobjeci
od gomile, zagadenosti 1 propagande. Neki pokuSavaju pobjeci
od modernosti, ali vecina to ipak ne moze. Centri modernosti
nakupili su toliko raspolozivih resursa i vladaju cijelim svijetom
tako potpuno da vise i ne postoje mjesta i divlja plemena kakva
su postojala prije modernosti, nego samo izvori osnovnih sirovi-
na i radne snage, tereni za vojne vezbe 1 smetliSta zatrpana pra-
znim konzervama od hrane i starim televizijskim programima.
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Vecina se vise ne zadovoljava s tom Cesto isticanom suprotnosti
izmedu mracne proslosti i svetle buducnosti, mozda Cak i presve-
tle... (Turen, 2007: 81).

Iako je izneo snaznu kritiku moderne, Turen se ne slaze da je treba
odbaciti, ve¢ smatra da o njoj treba raspravljati. Globalnu sliku moder-
nosti, koja se u potpunosti suprotstavila tradiciji, treba zameniti anali-
zom njenih pozitivnih i negativnih ciljeva. Turen tvrdi da je neminovno
da se ideja moderne konacno istrosila, jer je bila shva¢ena ne kao novi
drustveni poredak ve¢ kao proces i kao vrsta kreativnog uniStavanja.
Dinamika modernosti je privlacila ljude koji su bili zarobljeni u sta-
ticnim drustvima, ali je pocela biti suviSe naporna jer nije ostavljala
prostor za predah, ve¢ je vodila jedino ka svom ubrzanju. IstroSenost
moderne brzo je prerasla u zabrinjavajuce osecanje da se svet krece
jedino ka delovanju kome je cilj instrumentalna racionalnost. Svodenje
racionalisticke vizije sveta na tehnicki napredak i stavljanje racionalno-
sti u sluzbu potreba kapitalisticke ekonomije dovela je do izokretanja
perspektive u kojoj moderna postaje pomracenje uma. Drustvena misao
nalazi se zarobljena u modernosti kojoj ne veruje. Neki mislioci poku-
Savaju da je redefiniSu i ponovo afrimisu, dok je drugi odbacuju zame-
njujuéi je imenom postmoderna.

Turen smatra da odbacivanje moderne i njene redefinicije nisu re-
Senje, ve¢ da ono lezi u sagledavanju savremenih problema moderne
koji se ogledaju u njenom raslojavanju na Cetiri fragmenta: seksual-
nost, potro$nja dobara, preduzecée i nacija. Javlja se osecaj da zivimo
u razmrvljenom svetu u kome se kultura, ekonomija i politika kre¢u u
razli¢itim pravcima. Sve drustvene i kulturne snage nase savremeno-
sti koje se kre¢u u razli¢itim smerovima proizilaze iz raspada klasi¢ne
modernosti. Raspadanje modernosti na seksualnost, potros$nju, predu-
zeca 1 naciju prac¢eno je svodenjem racionalnosti na jedan ostatak koji
bi se mogao nazvati racionalnom instrumentalnosc¢u ili jednostavno
tehnikom. Savremen razvoj tehnike traga za najefikasnijim sredstvi-
ma za postizanje ciljeva, koji nisu vise vodeni kriterijumom racio-
nalnosti. Modernost se raspada upravo kada se svet isntrumentalne
racionalnosti potpuno odvojio od sveta drustvenih i kulturnih akte-
ra. Seksualnost, potro$nja, preduzeéa i nacije potpuno su nezavisne
jedne od drugih. Napustanja modernosti, prema Turenu, postali smo
svesni 1968. godine u momentu kada smo prestali da objasnjavamo
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druStvene Cinjenice u istorijskom sledu koji bi trebalo da ima neki tok
napredovanja i znacenje.

Ipak, modernost se moZe braniti. Ona se moze osloboditi ideje
istori¢nosti 1 racionalnosti uvodenjem pojma subjekta i subjektiviza-
cije. Modernost ne bi trebalo da se temelji na jednom jedinom nace-
lu racionalnosti i jo§ manje na pukom uniStavanju svega S$to stoji na
putu vladavine uma, ve¢ bi trebalo da bude rezultat uma 1 subjekta.
Bez uma subjekt se zatvara u opsednutost sobom, dok bez subjekta
um postaje instrument moc¢i. Dvadeseti vek doneo je diktaturu uma
1 totalitarno iskrivljenje subjekta. Turen smatra da iako um 1 subjekt
mogu biti otudeni ili neprijateljski, oni se isto tako mogu ujediniti.
Mehanizam njihovog ujedinjenja doneo bi promenu kulture koja bi
znacila kolektivnu akciju protiv totalitarne vlasti. Istorija modernosti
je hronologija dvostruke afirmacije uma 1 subjekta. Drustveni pokreti,
osnovani zarad ostvarivanja viSe kulturnih nego ekonomskih ciljeva,
predstavljaju sve direktniji poziv na uskladivanje uma i subjekta. Ovo
podrazumeva podelu izmedu uma 1 subjekta 1 izmedu pojedinca i su-
bjekta.

Ovi zakljuccei iskljucuju svaki povratak na filozofiju drustvenog
poretka ili povjesti... To je cijena koju moramo platiti da se za-
Stitimo od svih totalnih pokusaja koji su vladali svijetom gotovo
stotinu godina i koji su ga ispunili koncentracijskim logorima,
vjerskim ratovima i politickom propagandom. Modernost se
odupire svim oblicima totaliteta. Modernost je dijalog izmedu
uma i Subjekta, i on se ne smije ni prekinuti ni zavrsiti zato Sto
drzi otvorenim put prema slobodi (Turen, 2007: 293).

Entoni Gidens je jedan od vodecih savremenih sociologa koji je
tematizovanju moderne posvetio knjigu Posledice modernosti (1998).
Za razliku od Milsa, Turena, Adorna, Habermasa i Liotara koji su po
pitanju iscrpljenosti dosadasnjih koncepcija moderne bili veoma kri-
ticni nudeci nove puteve za rekonstrukciju moderne ili postmodernu
zamenu, Gidens ne vidi da je dosadasnji projekat moderne zapao u
toliko krupne probleme. Moderna donosi nove rizike (kao §to je nu-
klerano uniStenje sveta, zagadenje zivotne sredine, slom mehanizma
ekonomskog rasta ili rast totalitarne vlasti), a oni postaju globalni i
dobijaju nove karakteristike. Ali, kod Gidensa oni nisu ni blizu tako
dramati¢no predstavljeni kao kod drugih teoreti¢ara. Gidens o rizici-

49



ma nuklearnog rata, do kojih je moderni razvoj nauke doveo, pise kao
0 gotovo neostvarivim dogadajima koji bi eventualno mogli pogoditi
Sovecanstvo. Cini se da je Gidens, u odnosu na druge mislioce, nedo-
voljno svestan krize modernog projekta. Nepoverenje u nauku, koje
se ogleda u njenom gubljenu privilegovanog mesta, nije proizaslo kao
kod drugih teoreti¢ata iz onoga Sto se ve¢ desilo, nego na osnovu mo-
gucih buducih tragi¢nih dogadaja. Gidens kritikuje Liotara zbog toga
Sto on predlaze napustanje pokuSaja da se utemelji epistemologija i
zbog odustajanja od vere u ljudski progres. Medutim, zaboravlja da je
Liotar zauzimao takve stavove ne zbog rizika koje donosi buduénost
(koja bi prema Gidensu mogla biti obuzdana) i1 kojima nas moderna
vodi, ve¢ zbog toga, kako je u knjizi Postmoderna protumacena djeci
napisao, $to je previsoka cena modernoj teznji za celinom ve¢ jednom
preskupo placena.

Pre nego Sto stignemo do Gidensovog osporavanja postmoderne
1 teorijskog obrazloZenja radikalizovane moderne savremenosti, kre-
nu¢emo od njegovog shvatanja moderne. Prema njemu, modernost se
odnosi na oblike drustvenog zivota ili organizacije koje se u Evropi po-
javljuju po¢etkom sedamnaestog veka pa nadalje. Zivotni oblici koje je
moderna donela uklonili su sve tradicionalne drustvene poretke 1 to na
nacin nezabeleZen u istoriji donoseci istorijski diskontinuitet. Ovakav
diskuntinuiran dinamizam modernosti uslovljen je njenim svojstvima:
odvajanja vremena 1 prostora, razvojem mehanizama iskorenjivanja i
refleksivnim prisvajanjem znanja. Ova tri svojstva modernih institucija
¢ine da zivot u modernom svetu izgleda, kako to Gidens pise, kao veo-
ma nesigurna voznja koc¢ijama koje vuce zmaj, umesto bezbedne voznje
kolima nad kojima imamo kontrolu. ,,Refleksivno prisvajanje znanja,
koje je imanentni opskrbljiva¢ energije, ali je 1 nuZzno nestabilno, Siri
se na takav nacin da obuhvata velike raspone vremena-prostora. Meha-
nizmi iskorenjivanja daju sredstva za to Sirenje, tako Sto izdizu druStve-
ne odnose 1z njihove smestenosti u specificne lokalne okvire* (Gidens,
1998: 58). Institucionalne dimenzije modernosti su industrijalizam, ka-
pitalizam, vojna mo¢ 1 nadzor. Modernost sa svojim dimenzijama je
isklju¢ivo zapadni projekat, ali modernost sadrzZi jednu fundamnetalnu
osobinu: ,,Modernost je imanentno globalizuju¢a® (Gidens, 1998: 68).
Globalizuju¢a osobenost moderne ispoljava se kroz medunarodnu po-
delu rada, svetsku kapitalisticku ekonomiju, sistem nacionlanih drzava
1 svetski vojni poredak.

50



Kao §to je ve¢ spomenuto, krizu modernog projekta Gidens sa-
gledava kao moguce rizike koje tri faktora dinamizma moderne dono-
se. U poglavlju Posledica modernosti pod nazivom Rizik i opasnosti
u savremenom svetu Gidens daje sistematizaciju 1 poduZzi spisak svih
rizika koje nam donosi modernost. Odbacujuci ranije interpretacije
ljudske strepnje 1 ose¢anja u modernim vremenima Gidens nudi svoje
objasnjenje koristeci se ve¢ spomenutom metaforom: vozZnja zmajevim
kocijama. Dakle, danas se nalazimo u koc¢ijama koje vozi zmaj moder-
nosti nad kojim je trenutno izgubljena kotrola. Ovo predstavlja trenut-
nu sliku 1 Gidensovu dijagnozu stanja modernosti s obzirom na njene
opisane osobenosti. Ipak, prema Gidensu, jure¢i masinu ogromne snage
mi smo, kolektivno kao ljudska bic¢a, u stanju da je do odredene mere
kontroliSemo. Zmajeva kocija preti da ¢e se otrgnuti od nase kontrole
1 konacno raspasti na komadi¢e. Oni koji joj se suprotstavljaju bivaju
pregazeni. Na svom putu koji je ¢esto pravolinijski koc¢ija, nekom gres-
kom, pocinje da krivuda i da se kre¢e u nepredvidivom smeru. VozZnja
ponekad moze biti ispunjena zadovoljstvom 1 nadom, ali dok god sva tri
svojstva moderne budu postojala, ljudski rod nikada nece biti u mogu¢-
nosti da potpuno kotroliSe njeno kretanje 1 spre¢i eventualna skretanja
sa Zeljene putanje. Novo znanje ne ¢ini da bolje razumemo svet, ve¢ ga
menja 1 upucuje u drugom pravcu. Ova pojava sustinski uti¢e na kvali-
tet modernosti 1 nebezbednu voznju zmajevim kocijama. Bez obriza $to
sami produkujemo znanje 1 stvaramo svet oko sebe, mi ga ne mozemo
nikad do kraja kontrolisati, tvrdi Gidens.

Svet ne ulazi u period postmodernosti, ve¢ u jedan period u kome
se tendencije modernosti radikalizuju 1 univerzalizuju vise nego ikada
ranije. Obrisi novog pocetka postmodernog drustva se naziru, ali to je
sasvim drugacije druStvo od onoga §to sada smatraju postmodernim. S
obzirom da je termin postmoderno suviSe rabljen, Gidens odbija da ga
koristi. Izraz postmodernizam, ako i neSto znaci, treba primenjivati na
stilove u umetnosti 1 odnosi se na estetske refleksije o prirodi moder-
nosti.

Postmodernost se odnosi na nesto drugo, barem u smislu u kojem
¢u ja definisati taj pojam. Ako prelazimo u fazu postmodernosti,
to znaci da nas faza druStvenog razvoja udaljava od institucija
modernosti i vodi prema novom i posebnom tipu drustvenog po-
retka. Postmodernizam, kada bi postojao u uverljivoj formi, mo-
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gao bi da izrazava svest o takvom prelazu, ali se ne pokazuje da
on postoji (Gidens, 1998: 51).

Konacno, Gidens iznosi svoja shvatanja da se trenutno nalazimo u
periodu najvise faze modernosti naziva visoko razvijena ili radikalizova-
na modernost. Ovakvo stanje karakterise oslobodenost od svih uporista u
sigurnost tradicije. Pokretaci moderne trazili su sigurnost, da bi zamenili
postoje¢e dogme, ali je nikada nisu nasli. Pema Gidensu:... ,,modernost
delotvorno ukljucuje institucionalizaciju sumnje (Gidens, 1998: 167).
Pozivanja na znanja u svetu modernosti imanentno su cirkularna, jer se
naucno znanje menja ali 1 biva promenljivo u praktiénom smislu, posto
neprestano ulazi i izlazi iz okruzenja koje opisuje. Radikalna modernost
imanentno je globalizuju¢a i donosi osim difuzije zapadnih institucija §i-
rom sveta 1 nove oblike meduzavisnosti. Ti oblici meduzavisnosti donose
sve vece rizike, a destabilzujuce posledice ove pojave su u vezi sa cir-
kularno$¢u, promenjivoscu i refleksivno$¢u znanja. Ova situacija stvara
globalni svet dogadanja u kojima su rizici dobli nove dimenzije i u koji-
ma je kocija, kojom upravlja neobuzdani zmaj, modernost van kontrole.

Dejvid Harvi je napisao The Condition of Postmodernity (1996)
jednu od najuticajnijih socioloskih studija o postmoderni. Prema nje-
mu pomak od modernog ka postmodernom nije nikakav radikalan
prekid u zapadnoj kulturi, ve¢ se radi o promeni u senzibilitetu koji
se moze objasniti u istorijsko-materijalistickim terminima. Odbaciv-
Si liotarovsko nepoverenje u metanaracije, Harvi se priblizio DZejm-
sonovim pogledima tvrde¢i da je marksistiCka metanaracija i dalje
prihvatljiva u tumacenju savremenosti. PiSuci o postmodernizmu kao
o istorijskom periodu, on to ¢ini kroz prizmu ekonomske analize. Ka-
rakteristike postmoderne nisu jedinstvene i ispoljavaju se u razli¢itim
oblastima kao §to su arhitektura, vizuelne umetnosti ili film drugacije,
ali im je jedinstven uzrok nastanka i proizilazi iz kapitalisticke dina-
mike prekomerne akumulacije. Kriza prekomerne akumulacije ispo-
ljava se i u takvim oblastima kao $to su umetnicki pokreti i doseze
cak do estetizacije politi¢ke sfere drustva. Postmoderna era konfuzije
1 nesigurnosti, prouzokovane vremensko-prostornom kompresijom,
karakteriSe estetizacija svakodnevnice i napus$tanje nau¢nog i moral-
nog rezonovanja. Harvi tvrdi:

Iskustvo vremena i prostora se promenilo, poverenje u poveza-
nost nau¢nog i moralnog rezonovanja je kolabiralo, estetika je
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triumfovala nad etikom kao primarnim fokusom drustvene in-
telektualne brige, slike dominiraju narativima, efemernost i fra-
gmentacija preuzele su prioritet od istinske i jedinstvene politike,
i objasnjenja su se pomerila od materijalne i politicko-ekonom-
ske zasnovanosti ka razmatranju autonomnih kulturnih i politi¢-
kih praksi (Harvey, 1996: 328).

Kako je doslo do nastanka ovako opisanog postmodernog stanja,
u knjizi The Condition of Postmodernity, Harvi stize postepeno. Kao
Sto je istaknuto, danasnji svet, kao 1 kod Dzemsona, moze se razumeti
pracenjem promena u razvoju kapitalizma. Promene u kapitalistickoj
ekonomiji, koja je dominantna ve¢ dva poslednja veka, uslovile su ta-
kve kulturne okolnosti u kojima se javio postmodernizam. Postmoderni
zaokret u sustini je kod Harvija objasnjen promenom u modernom si-
stemu masovne produkcije sa stabilnim sistemom kapitalisti¢ke akumi-
lacije. Na primeru fordizma on pokazuje da su osnovna modernisticka
nacela kapitalisti¢ke proizvodnje standardizacija, masovna proizvodnja
1 stabilnost radne snage. Tokom 1970-ih dolazi do naruSavanja fordi-
stickog pristupa u sistemu proizvodnje, a razvija se fleksibilna akumu-
lacija kapitala 1 proizvodnje robe.

Klju€ za razumevanje Harvijevog shvatanja krize moderne i pojave
postmoderne je promena u senzibilitetu dozivljaja vremena 1 prostora.
Za njega je kljucna kulturna transformacija od fordizma ka fleksibilnoj
akumulaciji kapitala, §to podrazumeva pomak od moderne ka postmo-
derni, bila promena u ljudskom dozivljaju prostora i vremena. U tom
smislu Harvi daje tabelu prema kojoj je doSlo do kontrakcije sveta u
Cetiri etape na osnovu mogucénosti brzine putovanja. Od 1650. do 1840.
moguc¢nost ljudskog putovanja bile su veoma skromne. Ovaj proces se
ubrzava sa pronalaskom parne lokomotive 1850 i traje do 1930. Nakon
toga, pojava aviona omogucuje dve sledece faze kontrakcije sveta, a
jedna pocinje tokom 1950-ih, dok druga 1960-ih. Ove moguénosti br-
zeg putovanja dovode ljudski rod u situaciju da se prostor dozivljava
drugacije Sto ujedno donosi 1 promenu u percepciji vremena. Postmo-
derni senzibilitet pracen je potpuno novim dozivljajem vremena i pro-
stora koji je omogucen mlaznim putni¢kim avionima. Medutim, ne radi
se samo o ¢ovekovom osecaju da se vreme 1 prostor kontrahuju, ve¢ i
o mogucénosti veceg 1 brzeg protoka kapitala. Sa razvojem savremenih
1 brzih telekomunikacija, trziSta kapitala su globalizovala svet u veoma
kratkom periodu.
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S napretkom tehnologija klju¢na stvar se odigrala u ekonomiji.
Proizvodnja stvarnih dobara koja je bila sustinska za moderni kapita-
listiCki sistem prestaje da postoji. U poslednjoj etapi vremensko pro-
storne kontrakcije finansijski sistem biva odsecen od aktivnosti stvar-
ne proizvodnje. Nestabilnost kapitalisticke proizvodnje 1 pomak ka
nov€anom predstavljanju vrednosti tokom 1970-ih uslovile su pojavu
postmodernog kapitalizma. Sluze¢i se Bodrijarovim konceptom simu-
lakruma, Harvi objasnjava da je na globalnom svetskom trzistu umesto
razmene pravih dobara doslo do razmene simulakruma, koji mogu po-
stati realnost. Harvi nalazi da su Bodrijarovi stavovi, koje je izlozio u
knjizi Amerika, da je americka realnost postala veliki televizijski ekran,
danas gotovo istiniti. Pojavila se kriza predstavljanja 1 simulacije u vi-
soko razvijenom kapitalizmu uslovljena promenom u odnosu prema
vremenu 1 prostoru.

Na osnovu ovakvih analiza eknomske sfere Harvi izvlaci zakljuc-
ke o daljim druStvenim i kulturnim promenama i njihovoj mogucoj ana-
lizi. Iako se moze uciniti da ekonomski, kulturni i politi¢ki odgovori na
postmodernu vremensko-prostornu promenu nisu potpuno novi, raspon
odgovora koji se javlja u savremenim druStvima u mnogome je drugaci-
ji nego u predhodnim vremenima. Intenziviranje vremensko-prostorne
kompresije zapadnog kapitalizma tokom 1970-ih sa svim njegovim po-
sledicama estetizacije svakodnevice, fragmentacije iskustva kako poli-
tickog tako privatnog ne ukazuje na to da dolazi do novog postmoder-
nog perioda kao zasebne celine. Medutim, tvrdi Harvi, ako bismo ovo
nedovoljno specificno kulturno stanje savremenosti stavili u istorijski
kontekst kao deo istorije koju ¢ini sukcesivna kontrakcija vremena i
prostora uslovljena pritskom kapitalisticke akumulacije, mogli bismo
smestiti postmoderno stanje u red stanja koja mogu biti analizirana
kroz istorijsko materijalisticku prizmu. Harvi piSe: ,,Postmodernizam
se moze smatrati, ukratko, svojevrsnim istorijsko-geografskim stanjem
odredene vrste* (Harvey, 1996: 328). Ve¢ u vreme pisanja prvog izdanja
knjige The Condition of Postmodernity krajem 1980-1ih Harvi najvljuje
da etapa postmoderne polako pokazuje znake svoje prolaznosti. lako bi
neki hteli da se vrate u doba klasicizma, a neki u doba moderne, Harvi
zaklju€uje knjigu misljenjem da svako vreme donosi novine i da osim
toga nista viSe o buducnosti ne moze biti re¢eno.

Zigmunt Bauman je poslednji sociolog Cije ¢e ideje o krizi mo-
derne biti predstavljene. Iako je najviSe pisao o modernim drustvima,
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Bauman je u svojim kasnijim radovima tematizovao 1 prelaz modernih
ka postmodernim drustvima. Postmodernity and its Discontents (1997)
predstavlja zbirku Baumanovih radova u kojima je tematizovan pos-
tmoderni zaokret u razli¢itim drustvenim poljima kao §to su umetnost,
moral 1 politika. Knjiga ne predstavlja koheretan pogled na postmo-
dernu drustvenu promenu zbog toga Sto je to zbornik Baumanovih ve-
oma razli¢itih radova na temu postmoderne. Medutim, Bauman nam
u samom uvodu svoje knjige daje vrlo uopsStene poglede na postmo-
dernu koji otkrivaju mnogo. Pre svega sam naslov knjige, koji bi se na
srpskom mogao prevesti kao Postmoderna i njene nelagodnosti, pred-
stavlja Baumanovu refleksiju ka Frojdovoj knjizi Civilization and its
Discontetns (Civilizacija i njene nelagodnosti originalni srpski prevod
Nelagodnost u kulturi). Bauman je izjednacio Frojdov pojam kulture ili
civilizacije sa modernom uopStavajucéi njegovu osnovnu ideju knjige da
je ¢ovek socijalizujuéi se, zrtvovao svoju slobodu ponaSanja. Uceci da
morao da socijalizuje 1 utihne bioloske nagone. Civilizacija se zasniva
na odbacivanju instinktivnog ponaSanja, Sto znaci da je njen nastanak
zahtevao veliko zrtvovanje ljudske seksualnosti i nasilnost. Osnovna
poruka koju Bauman izvlaci iz Frojdove knjige Nelagodnost u kulturi
je da ako nesto dobijamo nesto drugo moramo da zrtvujemo. Cvilizaci-
ja je po Frojdu, a u Baumanovom tumacenju modernost, daju¢i veliku
dozu sigurnosti zivljenja zahtevala Zrtvu Covekove slobode.

Bauman pise: ,,Sezdeset i pet godina nakon §to je napisana i objav-
ljena Nelagodnost u kulturi, individualna sloboda vlada suvereno, to
je vrednost prema kojoj se ravnaju sve druge...” (Bauman, 1997: 2-3).
Ovo ne znaci da su napuStene moderne ideje reda 1 Cistote, ve¢ da se
one ostvaraju kroz individualna stremljenja savremenih ljudi. Indivi-
dualna sloboda, kao obaveza i problem svih drustvenih organizacija,
postala je ponovo kljucni faktor u stalno samoobnavljaju¢em ljudskom
univerzumu. Ako sa povratkom individualnih sloboda dobijamo nesto
novo, onda prema Frojd-Baumanovoj teoriji gubimo nesto drugo. Ovim
smo stigli do sustine Baumanovog shvatanja postmodernog stanja koje
on iskazuje na slede¢i nacin: ,,... postmoderni covek i Zena zamenili su
udeo svojih izgleda za sigurnoscu za udeo srece. Nelagodnost moderne
nastala je iz vrste sigurnosti koja je tolerisala suvise malo slobode u
stremljenjima ka ljudskoj sre¢i. Nelagodnost postmoderne nastala je iz
slobode trazenja zadovoljstva na ustrb suviSe malo ljudske sigurnosti*
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(Bauman, 1997: 3). Svaka vrednost nastaje gubljenjem neke druge, ali
¢ovekova je priroda takva, tvrdi Bauman, da mu uvek nedostaje ono
¢ega ima najmanje. VeliCanstvenost slobode ogleda se u punom sjaju
kada je zrtvovana zarad sigurnosti. Obrnuto tome, kada se sigurnost
zrtvuje zarad individualne slobode onda ona postaje predmet ljudskih
zelja zasenjujuci vrednost koja ju je prekrila. Kona¢no, Bauman, vraca-
ju¢i se Frojdu, konstatuje da sloboda bez sigurnosti ne donosi vise srece
od sigurnosti bez slobode. Razli¢it pristup vrednostima ne obezbeduje
Sovedanstvu pomak napred u ostvarivanju ljudske srece. Zeljeno stanje
je balans izmedu slobode 1 sigurnosti ¢ijem traganju su posveceni svi
Baumanovi radovi koji tematizuju postmodernost.

Pitanja ambivalencije u modernom 1 postmodernom drustvu po-
kazuje se, takode, kao klju¢no mesto za Baumana. Ambivalencija je
proizvod modernosti koji se u postmodernom drustvu ne prevazilazi,
ve¢ se prihvata 1 zivi sa njom. Postmodernost se suprotstavlja 1 razli-
kuje od modernosti ba§ po tome Sto nema vise potrebu da eliminiSe
ambivalenciju. U postmodernim druStvima ambivalencija umesto ne-
podnosljivog, postaje vrlo podnosljivo stanje. Prihvatanje neuredenosti
sveta uzima se kao vrednost sama po sebi i1 ne pokuSava se prevazici.
Postmoderno drustvo stoga toleriSe razlike 1 strance. Ipak, postojanje
nagomilanih razlika u postmodernom svetu donosi mnogo neizvesno-
sti. Bauman smatra da je zivot u postmodernim drustvima mnogo nesi-
gurniji od onog u modernim.

Sumiraju¢i socioloska shvatanja krize moderne, moZe se uociti da
ona nije tema kojoj su mejnstrim sociolozi posvetitli svoja klju¢na dela.
U svojim radovima posvecenim moderni oni ne vide moguénost da se
savremenost preoblikovala u postmoderno stanje, ve¢ pojmu postmo-
derne prilaze vrlo kriticki odbacujuc¢i ga u potpunosti, ili mu pripisu-
ju¢i, kao Harvi kratak vek trajanja ogranicen samo na domen kulture.
Indikativno je, za razliku od filozofije, da se sociolozi nisu nadovezivali
na ono $to su njihovi prethodnici pisali. Na primer Gidens, Harvi 1 Bau-
man ne krecu i ne daju osvrt na ono $to je Mils zakljucio o krizi moder-
ne u svojoj Socioloskoj imaginaciji, niti prave opSirne osvrte 1 kritike
onoga $to su napisali njihove kolege savremenici. U ovom smislu nema
debate o krizi moderne izmedu socioloskih autora koja bi bila pandan
sporu Liotara i Habermasa. Na kraju ostaje re¢i da je verovatno najbolji
opis krize moderne dao Mils mogo ranije pre nego Sto je debata moder-
na-postmoderna usla u filozofiju 1 da su sociolozi propustili priliku da
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se posvete tematizovanju krizi moderne na sistemati¢an nacin. Mils je
otvorio problem, ali njegova razmatranja nisu dalje razvijana, tako da
se kod kasnijih sociologa, na zalost, debata o krizi moderne javlja kao
postreakcija na Liotarove, Bodrijarove 1 DZejmsonove tekstove, a ne
kao sustinski socioloSki problem.
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Postmoderna u umetnosti

Postmoderne tendencije u umetnosti i popularnoj kulturi se obic-
no nazivaju postmodernizam. Ovaj termin je, od kad su pocele raspra-
ve o njemu do danas, postao veoma dobro utemeljen u teoriji estetike,
a takode je ostvario 1 dosta uticaja na kreativni rad umetnika i kriti¢-
ku percepciju njihovih ostvarenja. Ovo poglavlje tematizuje postmo-
dernizam u umetnosti, uprkos tome §to je jedna od osnovnih odlika
postmodernizma brisanje granica izmedu popularne kulture 1 visoke
umetnosti. Ipak, odluka da se piSe o postmodernizmu u visokoj umet-
nosti 1 popularnoj kulturi odvojeno proizilazi iz ¢injenice da je u peri-
odu modernizma ova razlika postojala. Nadalje, radikalni rez po kom
je doslo do stapanja popularne kulture 1 visoke umetnosti ne postoji,
vec je taj proces bio postepen. Takode, ne moraju svi umetnici biti u
duhu vremena, ve¢ mogu imati drugacije pretenzije i zadrzavati kla-
sicne oblike ekspresije svojih umetnic¢kih impulsa. Pored toga, pos-
tmoderni umetnici u svojim delima namerno koriste 1 meSaju stilove
nekadasnje visoke kulture sa pop fenomenima sakodnevice. MeSajuci
stilove 1 pravce oni se izrazavaju na takav nacin koji sustinski dovodi
u pitanje jasnocu §ta je umetnost, a $ta popularni fenomen. Cesto je
kombinacija formi visoke 1 popularne kulture nastala jedino u Zelji da
se pokaze da stari principi podele umetnosti na razlicte slojeve ljudi
viSe nije u duhu vremena. Tesko je reci Sta ulazi u to Sto se u pret-
hodnim vremenima zvalo visoka umetnost. Odluka je da se u ovom
poglavlju piSe o klju¢nim tokovima uglavnom u slikarstvu 1 §ire vizu-
elnoj umetnosti, a naredna poglavlja ¢e tematizovati postmodernizam
u arhitekturi, popularnoj kulturi i nauci.

Kada je re¢ o arhitekuri, stvari su mnogo ociglednije kada je u pi-
tanju ispoljavanje postmodernih tendencija nego u drugim sferama, gde
je distinkcija izmedu postmodernizma i modernizma mnogo slozenija.
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PokusSaj da se odredi neki kriterijum ili viSe njih koji bi nam omoguc¢ili,
na primer, razlikovanje postmodernisti¢kih tendencija u slikarstvu od
modernistickih, bio bi gotovo nemogu¢. Postojanje internacionalnog
stila u arhitekturi 1 njegovo odbacivanje su vise nego ocigledni, kako
u teoriji tako 1 u praksi. Sa druge strane, vizuelna umetnost nazvana
modernizmom bila je mnogo visSe rascepkana. Njene odrednice bile su
daleko opstijeg tipa, a to je rezultiralo fluidnos$¢u granica i velikom ne-
jasno¢om $ta je zapravo modernisticko delo.

Moglo bi se re¢i da postoje barem dva vrlo opSta kriterijuma kojim
je bio voden modernizam u umetnosti. Kao prvi mogao bi se navesti
konstantno problematizovanje opSteprihvacenih i ustanovljenih stilova
1 formi izraZavanja u umetnosti. Kao Sto je ¢esto isticano, modernizam
se u umetnosti sastojao od mnostva pokreta koji su svaki za sebe od-
bacivali postojeci konsenzus o tome Sta umetnost jeste i1 koja su to naj-
bolja reSenja u koriS¢enju stilova i formi u umetnickom predstavljanju.
Svaki od pokreta se predstavljao kao avangardan, kao grupa umetnika
organizovanih u cilju promene pravila umetnosti. Pod ovim grupama,
na primer, mogu se navesti nadrealisti koji su ljudske snove ili imagi-
naciju koristili kao predmet inspiracije suprotstavljajuci je dominan-
tnoj racionalnosti svakodnevnog zivota; dadaisti su problematizovali
besmislenost 1 apsurdnost; futuristi su teZili predo¢avanju mogucénosti
novih tehnologija i njenih potencijala u preoblikovanju ljudske prirode;
ili Siri pokreti kao apstraktni ekspresionizam sa odustajanjem od slikov-
nog predstavljanja i teznjom ka eksperimentisanju sa ¢istom formom 1
bojama u cilju da ostvari emocionalni utisak na publiku. Iz svega na-
vedenog sledi da je kljucna ideja avangarde bila dovodenje u pitanje 1
transformacija opSteprihvacenih ideja o tome Sta umetnost jeste. Mo-
dernizam, zajedno sa krizom predstavljanja, po€eo je da rusi ono §to se
pola milenijuma smatralo umetnoS¢u. Vise nije bilo potrebno da umet-
nost pretenduje na lepotu, vise nije bilo potrebno uzimati za inspiraciju
predmete iz opazajnog sveta i1 viSe nije bilo potrebno da slikar ima bilo
kakav objekat na platnu. Svi spomenuti avangardni pokreti imali su na-
meru da skandalima Sokiraju javnost menjajuci time nacin kojim se svet
predstavlja.

Sa druge strane, pored ovih zahteva za uspostavljanjem novih for-
mi umetnickog predstavljanja, treba dodati da je drugi kriterijum, kojim
je bio voden jedan deo avangardnih pokreta u umetnosti, bilo menjanje
sveta. Umetnici su u svome radu bili vodeni idejom nekonformizma, a
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ona je trebalo da dovede do podrivanja burzoaskih vrednosti u drus-
tvu. Poenta je bila Sokirati javnost, ali na takav nacina da izazove bes
posmatraca proizvodeci time potpuno drugaciju percepciju stvarno-
sti. Danas bi takva ideja, prema kojoj umetnost moze da menja svet,
bila neprimereno optimisticna, ali je ona u avangardnim umetnickim
krugovima tokom prve polovine XX veka uzimana veoma ozbiljno.
Spanski slikar Salvador Dali je naslikao sat koji se topi u Zelji da su-
oc1 gledaoca sa Cinjenicom da se njegov zZivot odvija prema rigidnom
vremenu posla, dok je nemacki umetnik Hans Belmer deformisao lut-
ke da bi razotkrio seksualni sadizam u tradicionalnom nacinu pred-
stavljanja zenske lepote. Dakle, ve¢ina avangardne umetnosti nije te-
zila lepoti, ve¢ dovodenju u pitanje usvojenih stavova koji podupiru
svakodnevni zivot ljudi.

Ako su ovi avangardni pokreti predstavljali modernizam, onda bi
za mnoge kriti¢are postmodernizam predstavljao iscrpljenost potenci-
jala ovih pokreta. ,,Medutim, dodje trenutak kad avangarda (moderno)
ne moZe da ide dalje, jer je ve¢ proizvela jezik koji govori o njenim
nemogucim tekstovima (konceptualisticka umetnost)“ (Eko, 2004:
472). Postmoderni odgovor modernim tendencijama sastoji se od pri-
znavanja proslosti, jer se ona ne moze zaobici 1 unistiti. Postmoderni-
zam oznacava u umetnosti kraj ideje da ona moze da menja svet, s tim
Sto u umetnost donosi demokratizaciju sa ekspanzijom formi 1 tehni-
ka koje se mogu koristiti u umetnickom radu, kao 1 otvaranje prema
umetnosti malih naroda iz udaljenih delova sveta. Jedna od osnovnih
crta postmodernizma vec¢ je navedena, a to je ruSenje granica visoke
umetnosti 1 popularne kulture. Avangardni zahtevi, da umetnost treba
da tezi formiranju sfere odvojene od drugih delova drustva i suprot-
stavljanje burzoaziji, bivaju vremenom napusteni. Na primer, pop-art u
Americi 1 njegovi predstavnici Roj LihtensStajn 1 Endi Vorhol su uspeli
da uhvate duh vremena tokom 1960-ih 1 1970-1ih, u kome su masovni
mediji poceli da dominiraju odustajuci od kritike burzoazije 1 veli¢ajuci
vrednosti potroSackog drusStva. Lihtenstajn je reprodukovao sliCice iz
stripova na ogromna platna hvatajuci sliku americke popularne kulture
u svoj njenoj sentimentalnosti i nasilnosti. Vorhol se bavio reprodukci-
jom Sirokog raspona objekata i li¢nosti koji je otkrivao u potrosackoj
1 medijskoj kulturi. Sa jedne strane reprodukovao je konzerve supe i
sredstva za odrzavanje higijene kojih su bile prepune prodavnice, dok
je, sa druge strane, reprodukovao poznate medijske li¢nosti, kao Sto su
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Merilin Monro, Elizabet Tejlor i1 republikanski predsednik Ric¢ard Nik-
son, koje su preplavile popularnu kulturu, pre svega putem televizijske
medijacije. Ceo pop-art, a pogotovo Vorhol, doveli su u pitanje posto-
janje sfere ozbiljne umetnosti i komercijalnog sveta reklama na takav
nacin pripremajuci teren za dolazak novih oblika umetnosti povezanih
pod jednim terminom — postmodernizam.

Ali Sta je ta¢no postmoderna umetnost? Liotar daje odgovor na
ovo pitanje cuvenom tvrdnjom da delo mora biti postmoderno da bi
bilo moderno (1990). Ovo se pogotovo oc€itava u vizuelnoj umetno-
sti. U arhitekturi, kao $to ¢e biti pokazano, postmoderni momenat je
lako uhvatiti 1 odrediti. S sa druge strane, u slikarstvu se iz decenije
u deceniju smenjuju pravcei, dovodeéi u sumnju sve Sto je postojalo
u vizuelnoj umetnosti, makar bilo staro 1 godinu dana. U svim ovim
promenama optimisticka perspektiva moderne umetnosti (o njenoj
ulozi u drustvu 1 njenoj izdvojenosti od drugih kulturnih sfera) i8¢e-
zava. Medutim, ta¢no podvlacenje crte koji je od mnogobrojnih pra-
vaca postmoderan, a koji moderan tezak je zadatak. Liotarova tvrdnja
o konstantno promenljivoj periodizaciji potkrepljuje ovu Cinjenicu.
Tokom XX veka umetnost je prolazila ubrzane procese moderniza-
cije nezabelezene u istoriji Zapada. Danas je ona stigla do paradoksa
dovodec¢i samu sebe u pitanje u jednoj prebrzoj trci za originalnoScu.
Impresionizam, kubizam, dadaizam, nadrealizam, suprematizam, de
stijl, konstruktivizam, apstraktni ekspresionizam, minimalizam, kon-
ceptualizam smenjivali su se kao na traci 1 bili svaki pojedinacno po-
sle moderni za pravac koji im je prethodio, a moderni za nadolaze¢i.
Konac¢na posledica ovog procesa je pojava anti-umetnickih tendenci-
ja. Umberto Eko piSe:

Avangarda unisStava proslost, izobli¢ava je: Gospodice iz Avinjo-
na tipican su gest avangarde; zatim avangarda ide dalje, razoriv-
§i figuru, ona je ukida, dolazi do apstrakcije, enformela, belog
platna, poderanog platna, nagorelog platna, u arhitekturi dovesce
do... zgrade poput vertikalne nadgrobne ploce, Cistog paralelopi-
peda, u knjizevnosti do uniStavana diskursa... sve do ¢utanja ili
prazne stranice, u muzici od atonalnosti do buke, do apsolutne
tisine...“ (Eko, 2004: 472).

S druge strane sli¢no Eku, Stepan Smit Vulfen u ¢lanku U potrazi
za postmodernom slikom (1993) piSe u uvodu svog rada:
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Kako u poslednjih 150 godina umetnost pruza jednu tako nepre-
glednu, heterogenu sliku, tesko je podvuci granicu izmedu mo-
derne i postmoderne. Arhitektura se desetle¢ima odrazavala na
ideologiji international stylea. Umetnosti moderne nedostaje vla-
davina takve dominantne paradigme. Ukoliko i postoje tendenci-
je sto prekoracuju modernu, one se ne mogu svesti na jednosta-
van nazivnik pojedninih stilskih obelezja. Postmoderna slika ne
postoji! (Wulffen, 1993: 224).

Kada je re¢ o otpocinjaju postmoderne zavrzlame (Apinjanezi, R. i
Garet, K. 2002) u slikarstvu i vizuelnoj umetnosti uopste, treba krenuti
od Marsela DiSana. On je razvio ono §to su Pikaso i Brak poceli da rade
u okviru kubizma, a to je koriS¢enje neumetnic¢kih gotovih materijala.
Ipak, Disan je bio prvi koji je dosao do zakljucka da se gotov predmet,
koji se nalazi u upotrebi, moze izloziti kao umetnost. Naravno, ono §to
je DisSan uradio, jeste odvajanje predmeta koji ljudi koriste, kao Sto je
to bio slucaj sa pisoarom i stalkom za boce, od prvobitnog konteksta,
a to podrazumeva promenu njihove upotrebe i znac¢enja. Ako je pisoar
prikacen na zid muzeja onda on mora biti umetnost, nije dostupan svo-
joj prvobitnoj nameni. Ovi ve¢ postojeci predmeti izloZzeni u muzejima
doveli su u pitanje ideje koje su vazile za one koje odreduju umetnicko
delo, a te ideje su originalnost i jedinstvenost. Na ovu temu je pisao
1 Valter Benjamin u eseju Umetnicko delo u veku svoje tehnicke re-
produkcije (Benjamin 2009), predvidajuci da ¢e najvise pod uticajem
fotografskog predstavljanja i reprodukcije same umetnosti do¢i do de-
valviranja originalnosti. DiSanovi gotovi predmeti otvorili su pitanja
aktuelna za postmodernu umetnost, a odnose se na auru umetnickog
dela. Njegovim gestom aura i autonomija umetnickog dela biva prene-
sena na harizmu umetnikove li¢nosti. Ovu poziciju iskoristili su umet-
nici u Londonu izlazu¢i sami sebe kao zive skulpture. Medutim, Disan
je otisao i dalje, odbijajuéi da se bavi umetnoscu zarad partije Saha.
Neodadaisti pokusavaju da prenesu auru na dogadaj ili hepening. Sle-
de¢i pravac je bio instalacija, koja je pomerila auru sa objekta na me-
sto kao $to je izlozbeni prostor. DiSan pop-artu i neodadaizmu zamera
da oni, preuzimajuéi njegov nacin izrazavanja, vracaju stare kategorije
estetske lepote, koje je on hteo da pobije koriste¢i gotove predmete.
On zadaje poslednji udarac modernisticko-postmodernisti¢koj zavrzla-
mi u umetnosti izjavljujuéi da je njegova umetnost (izlaganje pisoara)
gotovih predmeta bila jedinstvena i nereproduktivna. Dovodeci nas u
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nerazreSivu poziciju DiSan tvrdi da reproduktivnost nije neizbezno re-
produktivna. Konacno, u ovoj kracoj genezi tendencija u umetnosti XX
veka stizemo 1 do konceptualne umetnosti, koja izbacuje estetski proces
1 pretvara umetnost u golo trziste. Jedan od najoc¢iglednijih 1 u literaturi
najspominjanijih primera je delo Italijana Pjera Manconija, koji je svoje
fekalije zapakovao u konzervu i prodao pod parolom c¢iste umetnosti.

Ako eksperimentisanje ovih umetnika prosiruje okvir onog $to bi
umetnost mogla da bude i uvodi nove ideje i stilove u galerije,..,
ona se pokazuje kao burzoaski orijentisana, a to je ono ¢emu je
modernizam bio suprotstavljen. Kiefer, Lukas i Emin mozda pro-
uzrokuju slabije skandale, ali njihova dela su brzo postala profi-
tabilna kao modernisticka koja su im prethodila. Verovatno nije
slucajno sto su 1980-¢ videle najbrzi porast umetnickog trzista u
istoriji: ¢ini se da su umetnost i finansije, kao §to i sugerisu neki
kriticari, postali sve blizi, dok je granica izmedu visoke i po-
pularne kulture iSCezla, a umetnici postaju masmedijske zvezde
(Malpas, 2005: 22).
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Postmoderna u arhitekturi

Vecina knjiga o postmoderni pocinje ili bar sadrzi poglavlje po-
sveceno postmodernizmu u arhitekturi. Postoji viSe razloga koji objas-
njavaju ovu ¢injenicu, a kljucni je ve¢ spomenut u prethodnom poglav-
lju. Prvo, arhitektura je vidljiva u svakodnevnom Zivotu, zbog toga §to
oblikuje mesto gde ljudi zive, ostvaruju¢i time snazan uticaj na njih.
Drugo, iz razloga $to gradevinske investicije staju mnogo, pre nego $to
se pristupi podizanju nekog objekta sledi debata izmedu stru¢njaka o
stilu kojim ¢e on biti sagraden. 1z ovog proizilazi da se u domenu ar-
hitekture javilo veoma mnogo argumentovanih i zasnovanih stanovista
koja su branila ili osporavala postmoderne tendencije. Treée, internaci-
onalni stil nastao je neposredno nakon Prvog svetskog rata i predstav-
ljao je pravac koriSten viSe decenija u arhitekturi. Istorija arhitekture
nije zabeleZzila takvo mnostvo pravaca kao istorija slikarstva tokom XX
veka. Otuda se, za razliku od drugih polja u kojima se raspravlja o mo-
dernizmu 1 postmodernizmu, u arhitekturi moze rec¢i da postoji dobro
definisan pojam modernizma. Samim tim postaje i mnogo jednostavnije
odrediti odlike postmodernizma.

Internacionalni stil oznacio je modernizam u arhitekturi i razvio
se postepeno tokom prve polovine XX veka da bi nakon Drugog svet-
skog rata postao preovladujudi. Ideja vodecih arhitekata, pripadnika
ovom pravcu kao §to su Ludvig Mis van der Roe, Valter GropijusiLe
Korbizije, bila je da stvore univerzalno primenjivi moderni stil koji bi
prevazilazio kulturne granice zemalja. Ovim bi izgradnja gradevina
Sirom sveta sledila ista pravila bilo da se one prave u Japanu, Kini,
nekoj evropskoj zemlji ili Sjedinjenim Drzavama. Modernizam u ar-
hitekturi odlikuje prekomerna upotreba materijala kao $to su beton,
staklo 1 Celik, a samo projektovanje i izgradnja je vodena idejama
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racionalnosti 1 funkcionalnosti. U stvari, funkcionalizam je sa etabli-
ranjem internacionalnog stila nadvladao druge stilove unutar arhitek-
tonskog modernizma, kao Sto su to bili konstruktivizam 1 ekspresioni-
zam. Idejna matrica u prostornom planiranju gradova bila je Atinska
povelja. Ona je isticala osnovne cetiri funkcije o kojima mora da se
vodi racuna pri projektovanju: stanovanje, rad, odmaranje 1 kretanje.
Sire gledano, modernizam u arhitekturi se nadovezivao na okolnosti
nastale razvojem industrije sa zahtevom za radikalno novim prostor-
nim planiranjem 1 gradevinama. Na primer, ukidanje ornamenta bilo
je jedno od sredstava u modernoj arhitekturi kojim se postizala teznja
za univerzalizmom i raskidom sa proslos¢u. Novi industrijski gradovi
zahtevali su nove forme stanovanja 1 prostorne organizacije, a inter-
nacionalni stil modernisticke arhitekture je bio taj koji je trebalo da
udovolji takvim zahtevima. Le Korbizije je projektovao svoje masine
za stanovanje, a Mis van der Roe se posvetio stvaranju arhitekture za
tehnolosko drustvo (Malpas, 2005)

Kako mnogi kriti¢ari modernizma u arhitekturi primecuju, eman-
cipatorski zahtevi presli su u diktaturu. U osnovi, cilj modernizma u
arhitekturi je bio krajnje human. TeZilo se obezbedivanju Sto veceg
broja stanova za §to veci broj ljudi iz radni¢kog sloja, uz istovremeno
prevazilazenje problema iz zapuStenih industrijskih slamova XIX veka,
koji su bili na loSem glasu zbog oskudnih sanitarnih i infrastrukturnih
uslova stanovanja. Uprkos najboljim Zeljama, plan zapadnih vlada da
izgradnjom novih gradskih naselja Sirom sveta obezbede pristojne uslo-
ve stanovanja Sirokom sloju ljudi, nije uspeo. Useljavanje ljudi u uni-
formna naselja, koja su ih odvajala od njihovog tradicionalnog miljea,
prouzrokovao je nepredvidene posledice. Drustveni planeri su stavili
ljude u poziciju da se prilagode funkcionalnoj i racionalnoj Semi novog
oblika stanovanja. Ovo je kona¢no rezultiralo povecanjem obima kri-
minala, neprilagodenog ponasSanja, vandalizma 1 drustvene izolacije. Is-
postavilo se da ljudska egzistencija ima mnogo slozenije i kompleksni-
je zahteve od potreba za stanovanjem, radom, odmaranjem i kretanjem.
Ono ¢emu ljudi teZe je Zelja za autenticnoS¢u sopstvene egzistencije,
a ona nije mogla da se zadovolji u bezli¢nim i1 uniformnim delovima
grada nastalim pod dominacijom internacionalnog stila. Potpuno iste
stambene gradevine sa identi¢nim ulicama 1 prostornom geometrijom
doveli su do alijenacije velikog broja stanovnistva. Citavi kvartovi po-
dizani su prema istom planu jednog arhitekte u razli¢itim gradovima,
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Sto je konacno dovelo do toga da je pocela da nestaje autenti¢nost samih
gradova.

Kraj modernizma 1 pocetak postmodernizma u oblasti arhitektu-
re moze se dakle mnogo lakse odrediti nego u drugim sferama. Carls
Dzenks je u svojoj knjizi Jezik postmoderne arhitekture (1985), a to se
kasnije u mnoStvu radova koji tematizuju savremenu arhitekturu po-
navlja, odredio kao tacan datum kraja modernizma 15. jul 1972. godine
u 15 sati 1 32 minuta (Dzenks, 1985 i1 Apinjanezi 1 Garet, 2002). Ovaj
datum se vise uzima simboli¢no, ali dogadaj koji se desio tada bio je
viSe nego ocCigledan dokaz nehumanosti, totalitarnosti i uniformnosti
jednog stila koji je prestao da bude dominatan, a sam ¢in je oznacio
priznavanje njegovog potpunog poraza. Tog dana sruSeno je stambeno
naselje Pruit-Ajgo u Sent Luisu koje je podignuto za ljude sa niskim
primanjima. Razlog rusenja je nepodobnost za stanovanje, a da ironija
bude veca, arhitekta je za svoj projekat nastao 1951. bio ovencan na-
gradom Americkog instituta za arhitekturu. Ovo je definitivno oznacilo
da na papiru arhitektonski uspeli projekti internacionalnog stila ne za-
dovoljavaju humane potrebe za stanovanjem i da covek nije automat sa
Cetiri funkcije kojem je potrebna masina za stanovanje.

U suprotnosti prema modernizmu postmodernizam, u arhitekturi
se odlikuje uvazavanjem ve¢ postojecih stilova, regionalnih identiteta
i lokalnih tradicija. Kroz proces koji Carls DZenks naziva dvostruko
kodiranje savremena postmoderna arhitektura se pokazuje kao eklek-
ti¢na jer pozajmljuje stilove iz razli¢itih perioda 1 citatna zbog oslanja-
nja na ve¢ postojeca gradevinska resenja. Pod dvostrukim kodiranjem
podrazumeva se da se unutar jednog arhitektonskog ostvarenja viseje-
zi€no$¢u omogucuje obracanje razliCitim vidovima percepcije grade-
vine. Sa jedne strane, redundantni nivo jednog ostvarenja obracao bi
se prosecnom coveku koji arhitekturu posmatra 1 konzumira u svojoj
svakodnevici bez nekog daljeg zadubljivanja, dok sa druge strane, posto-
Ji ironizujuci nivo koji ostaje opazen samo od jednog sloja obrazovanih
ljudi (DZenks, 1985). Radi se o recikliranju, ili onome Sto DZenks zove
radikalni eklekticizam, koji u stvari predstavlja povratak proSlom kroz
citate koji se ne prenose direktno, ve¢ se rekontekstualizuju 1 prenose na
takav nacin da stvaraju utisak okruzenja koje referira ka Sirokom spek-
tru stilova i epoha stvarajuci viSeslojan prostor stanovanja. ,,Radikalni
eklekticizam, nasuprot tome, zapocinje projektovanje od ukusa i jezika
koji preovladuju u odredenom mestu, a arhitekturu prekomerno kodiraju
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(mnogim nepotrebnim znacima) tako da ljudi razli¢itih ukusa — 1 Siroki
slojevi 1 elita — mogu da je razumeju 1 koriste* (DZenks, 1985: 196).

Ovim smo dosli do tacke klju¢ne za postmodernu arhitekturu, a
to je odnos prema istoriji. Kod postmodernih arhitekata zanimanje za
istoriju se ne ispoljava kroz ogoljenu citatnost, ve¢ nastaje kao rezultat
spoznaje da soliteri internacionalnog stila, izgradeni neadekvatno isto-
rijskoj strukturi grada 1 ljudskim potrebama, razaraju taj grad. Osnovna
ideja je stvoriti takve arhitektonske gradevine zasnovane na dobrom
poznavanju ¢injenica iz istorije jednog regiona razlicitih od zemlje do
zemlje. Mozda se najbolja formulacija ovih zahteva moze naci kod uti-
cajnog autora Keneta Framptona (Malpas, 2005). On se zalaze za ideju
kritickog regionalizma, koji je prema njemu mnogo bolje reSenje od
postmodernizma. Frampton odbacuje postmodernizam smatraju¢i da
nema nikakve intelektualisticke moguénosti, ve¢ predstavlja Cistu reci-
klazu 1 populizam (Malpas, 2005).

Najbolji primeri postmodernih tendencija u arhitekturi jesu grade-
vine Roberta Venturija, Roberta Sterna, Carlsa Murea i Mihaela Grave-
sa. Venturi je smatrao da je svet Diznilenda 1 Las Vegasa bliZi ljudima
u Sjedinjenim Drzavama od onoga $to im je dosadasnja arhitektura po-
nudila. Prema njegovom shvatanju treba da u¢imo od Las Vegasa, koji
je nastao potpuno spontano i neplanirano. Ucenje od ve¢ postojeceg
okruZenja jeste naCin da postanemo revolucionarni. ,,Za umetnika, stva-
ranje novog moze znaciti odabir starog 1 ve¢ postojeceg. Pop umetnici
su ponovo naucili ovo*(Venturi u Sim, 2002: 200). Odbacuju¢i arhi-
tektonski univerzalizam Venturi pledira za lokalni stil uz upucivanje
ka istorijskoj proslosti $to ukljucuje povratak ornamenta, simbolizma,
parodije i citata.

NajceSce analizirana postmoderna gradevina je Hotel DZona Por-
tmana Bonaventura u Los Andelesu o kome su pisali 1 Fredrik Dzejmson
i Zan Bodrijar, najznacajni teoretiari postmoderne. DZejmson o ovom
hotelu pise kao o gradevini koja tezi totalnom prostoru, koja formira
svoj unutrasnji svet, grad izolovan od ostatka Los Andelesa sa svojim
unutrasnjim specifiénim tipom odnosa. Staklena koza, kako Dzejmson
naziva spoljasnjost hotela, odbija grad od sebe onemogucavajuci da vi-
dimo hotel sam po sebi 1 nude¢i nam umesto toga distorzirani odraz
okoline hotela na staklu hotelskog zida. Unutar hotela stepenice 1 lifto-
vi zamenjuju ljudsko kretanje, odredujuci sebe kao znakove refleksije
koji simboli¢ki izrazavaju sopstveno kretanje. Setnja hotelom je, prema
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Dzejmsonu, naglaSena, simbolizovana i zamenjena transportnim masi-
nama. One alegoricki pokazuju da je tu doslo do dijalektickog intenzi-
viranja autoreferencijalnosti moderne kulture, koja tezi neprekidnom
vra¢anju samoj sebi 1 odredivanju vlastite kulturne proizvodnje 1 sadr-
zaja. Hotel Bonaventura je dokaz da potiskivanje dubine, koje se desilo
u postmodernom slikarstvu 1 knjiZevnosti, iako teSko ostvarivo, ipak
mozZe biti postignuto u arhitekturi. Hotel je izgraden tako da unutrasnji
raspored odvraca paznju posmatraca od bilo kakve forme, onemoguca-
vaju¢i dozivljaj perspektive 1 volumena 1 time stvarajuci hiperprostor
koji sasvim obuhvata njegove oci i telo. DZejmson na kraju svoje anali-
ze Hotela Bonaventura pise:

Tako ovde, na kraju, dolazim do najvaznije svoje tacke-da je po-
slednja mutacija u prostoru, postmoderni hiperprostor, konacno
uspeo transcendirati mogucénost ljudskog tela da se smesti, da
perciptivno organizuje svoju neposrednu okolinu, te da spoznaj-
no ucrta svoju poziciju u planibilnom spoljnom svetu. Ve¢ sam
ukazao na to da ova zastrasujuca rastavna tacka izmedu tela i
njegove izgradene sredine — koja je u odnosu na izvornu zbu-
njenost starijeg modernizma isto $to i brzina svemirskog broda
prema brzini automobila — i sama stoji kao simbol i analog one
jos ostrije dileme nesposobnosti naseg duha, bar u sadasnjosti, da
nacrta kartu velike globalne multinacionalne decentrirane komu-
nikacione mreze u kojoj se nalazimo uhvacéeni kao individualni
subjekti (Jameson, 1995: 66—67).

Bodrijar, piSuci o Los Andelesu kao par excellence gradu simulaci-
je 1 simulakruma, pored analize voZnje, puteva, banaka i uopste izgleda
grada, uzima u obzir i Hotel Bonaventuru i analizira ga, doduSe na mno-
g0 manje prostora u svojoj knjizi Amerika nego $to je to uradio DZejm-
son u knjizi Postmodernizam u kasnom kapitalizmu, s tim §to se stie
utisak da samo rekapitulira ono $to je DZejmson pre njega ve¢ napisao.
Konstatuju¢i da hotel nema odnos spoljaSnjost-unutraSnjost, Bodrijar
zakljucuje da on svojim staklenim zidovima odslikava spoljasnjost vra-
éajuéi joj sopstvenu sliku. Cineéi zaseban grad, sa svojom mikro-sredi-
nom, hotel se vise odvaja od grada nego Sto ucestvuje u njemu. Hotel
Bonaventura ne vidi grad, on ga reflektuje poput crne ravni. Bodrijar
postavlja pitanje, na koje ne daje odgovor, Zeli¢i da docara svoju zbu-
njenost nastalu usled vrtoglavosti koju je osetio borave¢i u Bonaventuri
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,,Cisto opscenarska arhitektura, Cist spacio-temporalni trik, da li je to
jos§ arhitektura? Ludi¢na 1 halucinogena, da li je to post-moderna arhi-
tektura?“ (Bodrijar, 1993: 59).

Postmodernizam u arhitekturi predstavlja se kao radikalizacija mo-
dernizma sa daljom upotrebom najnovijih gradevinskih materijala uz
odbacivanje uniformnosti 1 drustvenog inzenjeringa na kome se bazi-
rao internacionalni stil. Nova struja u arhitekturi je ponudila ironijske
citate, parodije 1 pasti§ pre modernih gradevina, rekontekstualizujuéi i
reinkorporirajuci ih u futuristi¢ki dizajniranu novu gradnju. Moglo bi se
reci da je cilj postmoderne arhitekture humanizacija covekove okoline,
a ne njena transformacija sa namerom da se stanovnici svedu na niz
funkcija 1 da svoje zivote prilagode jednoj unapred predodredenoj ra-
cionalnoj Semi. Iz ovog proizilazi da postmoderna nije suprotstavljena
moderni, ve¢ je to moderna koja je reSila da napusti greske 1 funkciona-
listicka ogranicenja.

Arhitektonska postmoderna probija granice obaveznog monopo-
la, te postaje slobodna, kako u ukljucivanju tradicionalnih poten-
cijala, tako i u ponovnom prihvatanju zasutih tokova moderne.
Ona se okrece protiv samozakidanja propale moderne, relativi-
zuje njene Sire intencije 1 principijelno prekoracuje tradicionalne
granice moderniteta. Savremenost je za tu postmodernu vazna
onoliko koliko je to bila za modernu. Ali, uklju¢ivanjem tradici-
onalnih potencijala, ona je nacelno otvorenija za ve¢e mnostvo
modela nego $§to je to ikad bio slucaj sa modernom (Vels, 2000:
118).
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Postmoderna i popularna kultura

Kao 1 kad je u pitanju vizuelna umetnost 1 slikarstvo govoriti o
postmodernizmu u popularnoj kulturi je vrlo kompleksan zadatak, uto-
liko §to razlika izmedu umetnosti 1 popularne kulture postaje sve tanja.
Ipak, kre¢u¢i se od modernizma, u kome je ova distinkcija bila jasna, do
postmodernizma, u kome ona gotovo nestaje, postoji potreba da se kaze
kako postmodernizam uti¢e na klasi¢no shva¢enu popularnu kulturu. U
popularnu kulturu spadaju moda, potrosnja, razli¢iti vidovi zabave i po-
gotovo ceo spektar onoga $to nazivamo medijskom kulturom, na primer
televizija, film, petparacka literatura, strip i razliCiti pravci savremene
muzike: pank, pop, rep 1 metal. Postoji mnogo pokusaja da se defini-
Se popularna kultura, medutim, ne postoji neki kriterijjum po kome bi
se neka validna definicija u druStvenim naukama mogla odrediti kao
opsteprihvac¢ena. Cuveni teoreti¢ar popularne kulture DZon Fisk sma-
tra da popularnu kulturu stvaraju ljudi u grani¢cnom prostoru izmedu
industrijskih proizvoda i svakodnevnog zivota. ,,Popularna kultura je
umetnost snalaZenja sa onim S§to nudi sistem* (Fisk, 2001: 34). Kao 1
kad su druge oblasti u pitanju, u druStvenim naukama, koliko ima au-
tora koji su tematizovali popularnu kulturu skoro toliko ima 1 razli¢itih
definicija. U ovoj knjizi, koja se bavi postmodernom teorijom na prime-
ru filma, bi¢e iznesene tvrdnje da je film medij (deo popularne kulture)
koji je ¢ak vise od arhitekture uspeo da uhvati i zabelezi duh vremena
u kome vlada postmoderni senzibilitet. Ono $to je interesantno jeste, na
primer, pitanje da li je film uopSteno govore¢i umetnost ili popularna
zabava? Ako jeste umetnost, da li su savremena filmska postmoderna
ostvarenja umetnost? Koji su kriterijumi za procenu? Na ova pitanja
nema jasnih odgovora, ve¢ samo mnogo podeljenih misljenja. Film se
kao medij uklopio u postmoderne tendencije stapanja visoke umetnosti
1 popularne kulture, a pocetak ovog procesa, gotovo je nemoguce tac-
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no odrediti. Sa druge strane, mora se primetiti da je televizija zaZivela
tek 40-ih godina XX veka, a da Siroku gledanost ona uspeva da ostvari
tokom 1950-ih, tako da nema dugu pred-postmodernu istoriju. Takode,
televizija ne poznaje modernizam. Postmodernizam se na televiziji, za
razliku od drugih medija, javlja u odnosu na njen realizam. Kada je
nastala kao medij, televizija je tezila da prenese dogadaje iz realnog
zivota 1 da ostvari stvaran efekat na ljude. Odlike postmodernizma u
popularnoj kulturi — manipulisanje odnosom buducnosti, sadasnjosti 1
proslosti, meSanje zanrova, odustajanje od klasi¢nog linearnog pred-
stavljanja dogadaja, veliki broj citata (intertekstualnost) iz sopstvene
medijske proSlosti i proslosti drugih medija — uoc€ljive su na savremenoj
televiziji. Dakle, kada je u pitanju popularna kultura postmodernizam
se javlja, ne obavezno kao reakcija na iscrpljenost modernog projekta,
ve¢ kao posledica duha vremena u kome zivimo 1 u kome dati medij
egzistira.

U ovom smislu Fredrik DZejmson tokom jednog intervjua objas-
njava kako je doslo do toga da po¢ne da se bavi popularnom kulturom,
umesto knjizevnom kritikom. Prema njemu desilo se da su knjige, koje
su danas znacajne u vecini zemalja, postale proZete popularnom kul-
turom 1 da njihovi autori visSe ne pokuSavaju da stvore sebi prostor u
odvojenom delu rezervisanom za visoku kulturu. Nestaje oblik estetic¢-
ke autonomije koji je postojao u modernom dobu. Dzejmson tvrdi da
metodi analize dela iz prethodnih vremena ne odgovaraju savremenom
stanju stvari tvrdeci:

To znaci da ona vrsta ideoloske, formalne analize umjetnickih
djela koju smo radili u modernom razdoblju, misljenja sam, vise
nije u potpunosti primjerena postmodernom razdoblju. Ono $to
valja definirati i opisati prije je nesto $to ja nazivam kulturnom lo-
gikom razdoblja — nacina na koji se odvija kulturna proizvodnja.
Smatram da je znakovito da ste, primjerice, u studijama koje su
se radile u modernom razdoblju imali kao predmet jedno umjet-
nicko djelo 1 ono je moglo biti proucavano imanentno. Mislim da
danas prije imamo problem naci individualno umjetnicko djelo.
Ako proucavate popularne pjesme, ne proucavate jednu pjesmu:
morate prouciti cjelokupni proces kojim se ta pjesma uvrStava
u Citav niz prisje¢anja na druge, povezuje s proslim glazbenim
vrstama, 1 tako dalje i tako dalje. Dakle, kad se pristupa postmo-
derni u kulturi potrebna je, za razliku od prethodnog razdoblja,
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Citava ta novorazvijena metoda. I moje djelo je na neki nacin
slijedilo taj obrat. A da mi se ne ¢ini da sam se ja izmijenio. Sama
kultura se izmijenila pa su se predmeti mog proucavanja izmije-
nili (Jameson, 2008: http://www.mi2.hr/radioActive/past/txt/01.
Jjameson.interview.rtf").

Dzejmson u intervjuu istice neophodnost, mada je tako ne na-
ziva, intertekstualne analize dela, koja podrazumeva otkrivanje pri-
sustva 1 uticaja ve¢ postojecih dela u nekom savremenom proizvodu
popularne kulture. Za razumevanje savremene televizije, filma, mode
1 muzike, ovakva vrsta analize postaje neophodna. Savremene televi-
zijske crtane serije, kao Sto su South Park ili Simpsons; filmovi vode-
¢ih postmodernih reditelja Tima Bartona, brace Koen i Kventina Ta-
rantina; muzika rok grupa kao Sto su Vajt Strajps i Blek Kiz razumeju
se samo kroz njihov intertekstualni odnos sa celom istorijom medija.
Ne radi se samo o preradi pesama ili pojedina¢nim citatima delova pe-
sama, ve¢ ceo proces stvaranja muzike oponasa nekadasnji. Muzicari
koriste stare gitare i pojacala, snimaju pesme analognim sredstvima
umesto savremenih digitalnih i koriste stare tehnike sviranja prstima
uz koris¢enje slajda u zelji da dodu do onoga Sto bi se moglo nazvati
retro zvukom. Pri svemu tome, spomenute muzicke grupe kombinu-
ju vrlo upesno muzicke pravce, koji deluju nespojivo, delta bluz sa
hard rokom. Analiza muzike ovih grupa zahteva razumevanje, kao
Sto 1 Dzejmson tvrdi, niza referenci koji se crpu iz drugih muzickih
pravaca, zatim njihove prakse upotrebe instrumenata i nac¢ina dizajna
zvuka.

Postmodernih karakteristika u savremenoj kulturi ima pregrst,
ali kljucna, pored ve¢ spomenute intertekstualnosti, jeste Bodrijarova
ideja simulacije 1 simulakruma. Kad posmatramo neki od savreme-
nih produkata popularne ili medijske kulture, ne mozemo se otrgnuti
utisku da predstave koje vidimo nisu oslobodene svojih daljih ideja
1 referenci osim toga §to citiraju proslost. Citati proslih dela zive u
proizvodima savremene popularne kulture, samo bez osnovne ideje
koja, osim ¢&iste forme, nije citatom preuzeta. Cak, iako je autor cita-
tom hteo nesto da kaZze, ostaje nejasno da li je publika citat uspela da
prepozna i pravilno ga kontekstualizuje. Gomila nepreglednih slika,
ocCis¢enih od znacenja, koje televizija emituje svakodnevno, pojavlju-
je se pred oc¢ima gledalaca. Takve slike koje stizu pred nas, bez jasno
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odredenog znacenja od posiljaoca, spremne su da budu naknadno pro-
tumacene od strane samih gledalaca. Na osnovu ovoga, teorija Rolana
Barta 1 MiSela Fukoa o smrti autora nalazi svoju primenu ne samo u
knjizevnosti, ve¢ u mnogo Sirem domenu popularne kulture. Mnoge
istorijske li¢nosti 1 dogadaji o kojima se sti¢u predstave, dolaze do
mladih Sirom sveta putem popularne kulture mesajuci se sa filmovima
fikcije, a to dovodi do slabljenja granica izmedu stvarnih istorijskih
likova 1 njihovih medijskih predstava.

Zbog svoje necelovitosti, svi popularni tekstovi imaju porozne
granice; oni se ulivaju jedan u drugi, ulivaju se u svakodnevni
zivot. Distinkcije izmedu tekstova podjednako su bezvredne kao
i dinstinkcije izmedu teksta i zivota. Popularna kultura moze se
izuCavati jedino intertekstualno, posto ona postoji samo u inter-
tekstualnom cirkulisanju (Fisk, 2001: 146).

Ovim se pokazuje da je analiza ili pokusaj Citanja, ¢ak i na prvi
pogled, jednostavnih fenomena savremene popularne kulture, u stvari
kao vrlo slozen zadatak. SloZenost lezi u otkrivanju uticaja koji su for-
mirali savremene pop fenomene, a uzivanje u njihovom konzumiranju
delimi¢no se nalazi i u intelektualnom naporu da se svi uticaji otkriju
i adekvatno protumace. Jedan film ili pesma mogli bi, u zavisnosti od
poznavanja njihovog intertekstualnog konteksta, da se analiziraju i po-
smatraju na sasvim dugaciji nacin. Nakon $irenja znanja o pravilima
zanra, istoriji kinematografije i iskustva dugogodisSnjeg gledanja fil-
mova, jedno citatno filmsko ostvarenje brace Koen moze imati sasvim
drugaciju percepciju i ponuditi nam da u istom fenomenu popularne
kulture sada, nakon vise godina prou¢avanja, vidimo nesto sasvim dru-
go. Ponovnim gledanjem i analizom uticaja jedne generacije reditelja
na drugu, imamo moguénost beskonacnog uzivanja u jednom istom
filmu. Medutim, kod veéine postmodernih autora citatnost prevazilazi
granice medija u kom oni rade i obuhvata citavu kulturu ukljucujuci
u sebe i dela visoke kulture iz najrazlicitijih perioda. Film O, brate,
gde si?/O Brother, Where Art Thou? (2000) bra¢e Koen inspirisan je,
u osnovi svoje radnje, sa dva teksta Homerovom Odisejom 1 filmom
Salivenova putovanja/Sullivan’s Travels (1941, Preston Sturges). Spo-
menuti film smesta Odiseju u 1930-e u Sjedinjene Drzave 1 kombinuje
osnovne Odisejeve dozivljaje sa dogadajima iz americke istorije, reli-
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gijskim motivima 1 mitovima. Svi likovi u filmu preuzeti su iz drugih
tekstova, ili su izgradeni na stvarnim istorijskim li¢nostima, pa tako
imamo priliku da vidimo kako osavremenjeni Odisej susre¢e cuvenog
bluz muzicara Roberta Dzonsona u momentu kada na raskr§¢u prodaje
dusu davolu (deo preuzet iz americke mitologije) 1 pljacka banku sa
razbojnikom Bejbi Fejs Nelsonom. U vizuelnom pogledu, film je sni-
mljen tako da evocira utisak pozutelih slika snimljenih pocetkom XX
veka. Muzika kao 1 fotografija aludira ka istom istorijskom razdoblju.
Cak je i ime filma citat, preuzet iz filma Salivenova putovanja u kome
glavni junak masta o tome kako ¢e snimiti film, o periodu ekonomske
krize 1930-ih, pod nazivom O, brate, gde si? Kada se ovakva fluid-
nost granica tekstova popularne kulture susretne sa ¢itaocima razlicitih
nja popularnih fenomena. Znacenje teksta je u postmodernom dobu u
mnogo vecoj meri drustveno, nego Sto se ono stvarno nalazi upisano u
samom tekstu.

Medutim, okrenutost medijske kulture samoj sebi sa postmoder-
nistickom rekontekstualizacijom stvarnih dogadaja 1 licnosti iz istorije
otvara krupno pitanje depolitizacije savremene popularne kulture i sa-
mim tim 1 filma. U periodu modernog Holivuda mnogi filmovi imali su
veoma snazne ideolosko poruke koje su se odnosile na kritiku kapitali-
stickog sistema, totalnih institucija (kao Sto su zatvori, bolnice za metal-
no bolesne 1 vojska) i dominacije zapadnih zemalja nad ostatkom sveta.
Postepeno kako se kinematografija priblizavala kraju XX veka politi¢-
ka pitanja pocinju da iS¢ezavaju, a istorijski dogadaji, ako su ukljuceni
u film, sve ¢eS¢e su prikazani veoma ironi¢no i rekontekstualizovano
ocisc¢eno od bilo kakve teZine. Najbolji primeri angaZovanih filmova iz
perioda novog Holivuda su Divilja Horda/The Wild Bunch (1969, Sam
Peckinpah), Boni i Klajd/Bonnie and Clyde (1967 Arthur Penn), Pakle-
na pomorandza/A Clockwork Orange (1971, Stanly Kubrick), Doktor
Strejndzlav/Dr. Strangelove (1964, Stanly Kubrick), Goli u sedlu/Easy
Rider (1969, Dennis Hopper), Let iznad kukavicijeg gnezda/One Flew
Over the Cuckoo's Nest (1975, Milos Forman) 1 mnogi drugi.

Sa druge strane veliki broj postmodernih filmova (kao §to je O,
brate, gde si? smeSten u vreme ekonomske krize u Americi 1930-ih)
prikazuje teSka vremena 1 junake na vrlo bezbriZzan 1 komican nacin.
Nema kritike sistema koji je zapao u krizu, niti prikaza beznadeznosti
junaka tog vremena. Bejbifejs Nelson 1 njegove pljacke banaka u filmu
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O, brate, gde si? prikazane su kao €in mani¢no depresivnog coveka
koji pljacka samo kad je u euforiji bacajuci novce na sve strane u cilju
privla¢enja medijske paznje. lako film funkcioniSe savrSeno, ovakva
rekontekstualizacija Bejbifejs Nelsonovih motiva za pljackom banaka
direktno vodi ka politickoj pasivizaciji kinematografije. Umesto prika-
za teSkog zivota 1 nemastine, kao uzroka bavljenja kriminalom, proslost
nam se prikazuje aistorijski depolitizovano. Takode, film brace Koen na
vrlo povrSan nacin tematizuje rasno pitanje. Ovo se ne moze prebaciti
braci Koen, jer prikaz kritike sistema, uzroka kriminala i1 rasnog pitanja
nije bio cilj njihovog filma. Oni su hteli da ispri¢aju bajku o teskim
vremenima 1930-ih 1 u tome su savrSeno upeli. Ipak, ostaje utisak da
postmoderna popularna kultura sve viSe zaobilazi politicka pitanja i da
savremeni autori ne Zele da tematizuju politicke probleme sadaSnjosti
1 proSlosti. Kada se neki savremeniji filma kao Sto je Forest Gamp/
Forrest Gump (1994, Robert Zemeckis), dotakne istorijsko-politickih
tema, onda se to uglavnom deSava na pojednostavljen i karikiran nain
1z kog se sti¢e utisak naivnosti i bezbolnosti onog §to se stvarno desi-
lo. Retki su savremeni filmovi koji, kao na primer Ratom protiv istine/
Wag the Dog (1997, Barry Levinson) pokrecu vazna politicka pitanja,
direktno pozivaju na odgovornost SAD za spoljno-politicke greske i
prikazuju sa odgovaraju¢om snagom tezinu pojedinih istorijskih peri-
oda. U knjizi 4 World in Chaos: Social Crisis and Rise of Postmodern
Cinema (2003) autori Bogs i1 Polard piSu da ako je Nice krajem devetna-
estog veka najavio smrt boga, tokom dvadesetog veka je doslo do smrti
heroja, da bi krajem XX veka doslo do smrti politike. ,,Istorijski trend
depolitizacije naSao je svoju izraz u savremenom Holivudu bas kao 1 u
drugim oblastima kulturnog Zivota. Nije iznenadujuce da vecina studij-
skih izvrSilaca, producenata i reditelja u maloj meri pokazju tendenciju
da Zele da rade na projektima koji se mogu oznaciti kao politicki...*
(Boggs 1 Pollard, 2003: 241).
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Postmoderna i nauka

Na kraju uvodnog dela o nastanku i razvoju postmoderne javlja
se potreba da se nesto kaze 1 o postmodernizmu u nauci. Mada ima jo$
oblasti o kojima je moglo biti reci, kad je u pitanju ispoljavanje postmo-
dernih tendencija, kao $to su knjiZzevnost, politika, 1 istorija, smatram
da su navedene i obradene najvaznije za temu ove knjige. Razmatranje
odnosa postmoderne 1 nauke daje priliku da se u drugacijem kontekstu
prikaze jo§ jednom, prema autorovom shvatanju, najvaznija tema za
razmevanje postmoderne (a to je ve¢ spomenuta debata izmedu prista-
lica moderne 1 postmoderne) koja se o€itava kao spor oko logocentriz-
ma. Logocentrizam izrazava verovanje da se stvarnost moze pojmiti
na uman nacin, a filozofije izvedene iz ovakvog pristupa, kao §to je
Hegelova, o¢ekuju da ¢e ljudski rod do¢i do konacne emancipacije i
ostvarivanja ¢ovekove pune slobode. Ove ideje je postmoderna kritika
napala pokuSavajuéi da devalvira logocentrizam na nacin kako je to
uradio Liotar (Savi¢, 1996). U poglavlju o sporu moderne-postmoderne
prikazana je u opStim crtama glavna linija spora i bilo je reci o drustve-
nim razlozima zbog kojih je do ovakve debate doslo. Ovo poglavlje ¢e
tematizovati kako ovakvi stavovi uti€u direktno na postavke u nauci 1
naucnoistrazivacki rad. S obzirom na to da razvoj nauke snazno utice
na savremeno drustvo, predstaviti osnovne posledice postmodernog na-
pada na nauku, njen metod 1 nacin istraZivanja stvarnosti, ¢ini se veoma
razloznim krajem uvoda o nastanku i razvoju postmoderne.

Postmoderni napad na nauku uopste, a pogotovo na drustvene na-
uke, jeste na epistemoloskoj ravni usmeren ka uzdrmavanju tradicio-
nalnih nau¢nih temelja. Da budemo krajnje direktni, postmodernizam
u nauci se ogleda u kritici vrednosti, ciljeva i na¢ina analize za koje se
od doba prosvetiteljstva smatralo da su univerzalni. Postmodernisticka
teorijska osnova je pluralisticka 1 antiredukcionisticka iz ¢ega proizilazi
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da ona velica razlike i raznovrsnosti, umesto slicnosti 1 jednoobrazno-
sti. U metodologiji, Fajerabendov stav da sve moze (anything goes),
najbolje definiSe postmodernisticki pristup. UopSte, u nauci, ¢ak 1 kod
onih koji nisu prihvatili postmodernizam, on je ipak ojacao ideju da je
istina kontingentna i1 da znanje koje imamo je takvo da ¢e, kao 1 pret-
hodno, biti opovrgnuto, ili barem revidirano. Ako je ovome stavu pos-
tmodernizam doprineo kod svih, postmodernisti se nisu samo na ovome
zadrzali. Poststrukturalisticki autor Zak Derida je napao poloZaj nauke
smatrajuci da je ona samo retorika koja sluzi vise da se pomuti razu-
mevanje stvarnosti, nego $to je ¢ini razumljivijom. Iz svih nau¢nih sta-
vova, pa makar oni dolazili iz prirodnih nauka, vrebaju vrednosti. Ideja
da nauka otkriva zakone, koji omogucuju objektivno znanje, dostize
vrhunac kartezijanskom predstavom da je mogu¢ neki transcendentalni
standard u odnosu na koji bi se moglo objektivno odrediti §ta je istina,
nezavisno od samog predmeta naucnog proucavanja. Razum je bio apa-
rat za spoznavanje univerzalne istine, za razliku od raznolikosti pojav-
nog sveta. Racionalno nau¢no istrazivanje metodoloski je zahtevalo da
predstavljanje 1 stvarnost jedno drugom odgovaraju. Saglasnost sa ovim
znaci 1 prihvatanje postojanja objektivizma kao ideje o postojanju opste
prihvacene matrice na koju se mozemo pozvati pri odredivanju istine 1
otkrivanja stvarnosti (Butler, 2007, Sim, 2002).

Medutim, postmodernisti bi rekli da svet karakteriSe slu¢ajnost 1
raznolikost koje nauka pokuSava da ignoriSe jednom restriktivnom me-
todologijom 1 epistemologijom. Kritika da je racionalnost istorijsko-
socioloski konstrukt, a ne objektivna stvarnost, dovodi do tvrdnje da
nema objektivnih dokaza da napredujemo na saznajnom planu kako
jedna epohe smenjuje drugu. Posledice podrivanja kartezijanske per-
spektive uvode u istrazivacke poduhvate slucajnost, haos 1 komplek-
snost, umesto otkrivanja istine i progresa. MiSel Fuko tvrdi da pokusaj
sa raskidanjem prethodnih racionalistickih pristupa proucavanju stvar-
nosti, vodi u gradenje novih u traganju da otkrijemo principe za rasudi-
vanje $ta je lazno, a Sta istinito. Najbolje ¢emu bi se istrazivac, prema
postmodernim kritikama nauke, mogao nadati jeste da svoj rad razume
kao tumacenje, a ne otkrivanje zakonitosti istinitog.

Teorija haosa 1 teorija kompleksnosti mogle bi se oznaciti kao
pojave novih paradigmi u nauci. Vizija sveta okrenuta prema kom-
pleksnosti, vremenitosti i mnogostrukosti sve su prisutnije. Klasicna
deterministicka objasnjenja sve ¢eS¢e se dopunjavaju, a ona se danas
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zasnivaju jednim delom i na verovatno¢i. Ovo vazi na primer za bio-
logku evoluciju ili evoluciju ljudskih kultura. ,,Cak bi i nauénici koji su
uvereni u determinizam oklevali da tvrde da je na samom pocetku Big
benga, momenta kada je nastao univerzum kakvog ga mi danas pozna-
jemo, datum publikacije ove knjige ve¢ bio unapred odredeni zakonima
prirode* (Ilya Prigogine and Isabela Stenger u Sim: 2002: 155). U kla-
si¢nom nacinu razumevanja sveta osnovni prirodni procesi uzimaju se
kao deterministicki 1 reverzibilni. Samo kao izuzeci uzimani su procesi
koji ukljucuju slu€ajnost 1 ireverzibilnost. Danas ,,Mi postajemo sve
vise 1 viSe svesni ¢injenice da na svim nivoima, od elementarnih navika
sve do kosmologije, slucajnost i1 ireverzibilnost igraju sve znacajniju
ulogu* (Ilya Prigogine and Isabela Stenger u Sim: 2002: 155). DZejms
Gleikov istrazivacki rad obuhvata sve sfere teorije haosa, a njegovi re-
zultati se svode na to da je haos svuda oko nas. To nije samo ezoteri¢ni
naucni problem, haos utice na nas ¢ak i1 na najprizemnijim nivoima nase
egzistencije. ,,Haos se pojavljuje u smenjivanju vremenskih prilika, u
ponasanju aviona tokom leta, u gomilanju automobila na autoputevima,
u cevima koje sprovode naftu... Haos slama granice koje dele naucne
discipline“(James Gleick u Sim, 2002: 156). Prema Gleiku teorija hao-
sa ima globalno nau¢nu pretenziju i iz tog razloga dolazi do poveziva-
nja nekada nespojivih nau¢nih disciplina.

Sa druge strane, teorija kompleksnosti predstavlja dalji, sofisticira-
niji razvoj teorije haosa, naglasavajuci vaznost samo-organizacije unu-
tar sistema koji ima kapaciteta da se kreativno razvija. Kompleksnost
je re¢ koja se u nauci pojavila kao sinonim za nacin razmisljanja o
kolektivnom ponasanju interaktivne unije, bilo da su u pitanju atomi,
molekuli, neuroni ili bajti unutar kompjutera. Ovaj pristup podrazu-
meva proucavanje ponasanja elemenata sa potencijalom da evoluiraju
tokom vremena. Medusobne interakcije delova neke celine mogu biti
opisane samo na viSem nivou, a ne na nivou pojedinih delova istog
entiteta. Celina je prema teoriji kompleksnosti mnogo vise nego zbir
svojih komponenti, a ovo pravilo vazi za ljudska drustva, hemijska
jedinjenja, neurone u ljudskom mozgu i mnoga druga podrucja. Da bi
doslo do nastanka kompleksnosti potrebno je da se jave dva uslova.
Prvi je vreme koje je ireverzibilno pocinjuéi od proslosti koja je ne-
promenjiva prema buducnosti otvorenoj buduénosti. Drugi €inilac je
nelinearnost. Povezanost sa linearnim na¢inom razmisljanja potice iz
nauke u kojoj je on bio klju¢na pretpostavka tri stotine godina una-
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zad. Nelinearnost ne pobija da su vazeci principi nauke istiniti, ve¢
sugeriSe da nelinearnost prouzrokuje male promene na nivou organi-
zacije nekog sistema koje na istom ili slede¢em stupnju razvoja imaju
velikog efekta. Ovo je uocljivo na primeru muzike, koja kada se po-
jaca prelazi u zaglusujucu buku, ili na primeru plutonijumovih atoma
koji se raspadaju u nuklearnoj lancanoj reakciji. UopSteno govoreci,
nelinearnost proizvodi kompleksne 1 ¢esto nepredvidive reakcije. Ra-
zvoj sistema prema teoriji kompleksnosti nau¢no ne moze biti tacno
predviden, jer nastaje pod uticajem slucajnosti. Prema ovoj teoriji,
buduénost je otvorena, a otvorenost 1 nepredvidivost ukazuju na limi-
te ljudske kontrole. Bez moguénosti kontrole metanarativi o ljudskoj
emancipaciji 1 napretku postaju neodrzivi, $to kona¢no ide u prilog
Liotarovoj tezi. Klju€an aspekt teorije haosa za drusStvenu teoriju je
koncept ivice haosa. U ovom stanju sistemi se nalaze u najosetljivi-
jem trenutku, ali sa druge strane to je faza najvece kreativnosti. Kada
se naglo promeni postojeci poredak (kao Sto se deSavalo u istoriji ze-
mljine kugle kada su se naglo menjali uslovi Zivota, a Citave vrste
nestajale pod klimatskim promenama), manje novine mogu izazvati
lavinu reakcija 1 promena. Ovakvi pogledi sugeriSu da se svet oko nas
moze sa manjom sigurno$c¢u predvideti 1 kontrolisati, a ideje o jednom
predvidenom i ¢vrsto strukturisanom sledu drusStvenih sistema, koje je
na primer ponudio marksizam, ¢ine se neodrzivim.

Ne samo da se neo¢ekivane stvari mogu desiti, nego su one deo
prirodnog poretka stvari. Ivica haosa predstavlja postmoderni-
zam i svet kakav on prizeljkuje — onaj u kojem impulsi malih
narativa mogu imati presudan znacaj i gde uvek postoji potenci-
jal za radikalnom promenom, koja bi bila toliko radikalna da bi
mogla da dovede do potpune dezorijentacije sistema. Dokle god
taj potencijal bude postojao, utoliko metanarativi ne¢e moéi da
ostvare totalitarnu dominaciju. Nepredvidljivost lezi ¢ekajuci da
ih uhvati. (Sim, 2002: 159).

Prema postmodernom stanovistu, ne postoji nauka (drustvena ili
prirodna), koja bi se mogla pozvati na univerzalne pojmove pravde za-
rad zasnivanja objektivnih sudova. Pojam istine zasnovan na razumu
uzdrman je relativizmom. Prema ovim pogledima moderna nauka je
izgradena na iluziji da moZemo istupiti iz realnog sveta i objektivno po-
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smatrati procese u njemu, a postmoderne teorije skrecu paznju da smo
1 mi sami uklju¢eni u posmatrane procese. Teorije haosa 1 kompleksno-
sti, uopSteno govoreci, tvrde da je teorijsko predvidanje nemoguce i da
je konacna pretenzija moderne nauke, koja se ogleda u objedinjavanju
sveg znanja u jednoj sveobuhvatnoj teoriji, neostvariv cilj.

Ovakve tendencije 1 razmiSljanja podelila su nau¢nu zajednicu u
dva tabora 1 izavale su prave nauc¢ne ratove oko statusa nauke 1 njenih
dometa. Redakcija ¢asopisa Social Text odlucila je da publikuje jedan
broj ¢asopisa pod nazivom Naucni ratovi 1 takvim izdanjem uzvrati na-
padu na feministicke, multikulturalne 1 drusStvene kritike nauke. Cilj
ovog izdanja bio je da se pokaze da su nauke rodno opterecene, kapi-
talisticki orijentisane 1 da imaju veoma razarajuce i Stetno dejstvo na
drustvo 1 Zivotnu sredinu (Sardar, 2001). Autori koji su objavljivali ra-
dove u spomenutom broju Social Text-a napadali su nauku da je postala
nova religija, optuzjuci je pri tom za korumpiranost, industrijalizaciju
1 komercijalizaciju (Sardar, 2001). U momentu kada je rad na Casopisu
bio skoro zavrSen, pojavio se ¢lanak autora Alana D. Sokala, profesora
fizike sa univerziteta u Njujorku, pod nazivom Prekoracenje granica:
ka transformativnoj hermeneutici kvantne gravitacije. UredniStvo Soci-
al Text-a ga je zdus$no prihvatilo iako je ¢lanak imao nameru da parodira
relativistiCku kritiku nauke 1 naruga se autorima koji su pisali o nauci u
duhu postrukturalizma i1 postmoderne. U Sokalovom radu nalaze se ap-
surdne i nemoguce tvrdenje koje prevazilaze bilo kakav relativizam koji
je do tada postojao. Sam Sokal je kasnije objaSnjavajuci svoje namere
napisao u ¢lanku Prekoracenje granica: pogovor: , Kao i zanr ¢ijoj je
satiri bio namenjen... moj ¢lanak je meSavina istina, poluistina, ¢etvrti-
stina 1 laznosti, non sequitur-a i sintakticki ispravnih recenica koje ne-
maju nikakvo znacenje* (Sokal, 1998a: 12). Citiranjem i spominjanjem
Deride, Lakana i Liotara 1 dovodenjem njihovih ideja u direktnu vezu sa
AjnStajnovom teorijom uz uporedo oslanjanje na radove ¢lanove ured-
nistva Social Texta-a Sokal je vesto uspeo da se dopadne recenzentima
1 progura svoj tekst. Na primer, Sokal je napsiao: ,,Jezikom matematike,
Deridina primedba se odnosi na nepromenjivost Ajnstajnove jednacine
polja Guv=8nGTpuv bez obzira na nelinearne difeomorfizme prostorno-
vremenskog kontinuuma* (Sokal, 1998b, 30). Na kraju Sokalovog rada
tvrdi se da je postmoderna nauka ponistila pojam objektivne stvarnosti
1 da nauka ukoliko zeli da se oslobodi mora da se podvrgne politickoj
strategiji (Sokal, 1998).
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Odmah nakom publikacije ¢lanka u Social Text-u u Casopisu Lin-
gua Franca Sokal je obelodanio svoju podvalu pod naslovom Fizicar
eksperimentise sa kulturoloskim studijama, a o skandalu su pisali na
naslovim stranama The New York Times-a, International Herald Tribu-
ne-a, Le Monde-a 1 drugih uticajnih Stampanih medija. Objasnjavajuci
razloge zbog kojih je zeleo da podvali Social Text-u, Sokal piSe da ga je
na to navela intelektualna 1 politi¢ka zabrinutost zbog porasta subjekti-
vistickog misljenja. Kad je u pitanju intelektualni razlog, Sokal navodi
da je razocaran time Sto kolege koje dovode u pitanje nauku imaju pot-
puno netacna ucenja, koja osporavaju postojanje objektivne stvarnosti.
Sa druge strane, kada je o politickom razocarenju Sokala re¢, on navodi
da vecina ,,ovih budalastina* potiCe iz krugova levice, koja se dva veka
suprotstavljala mra¢njaStvu naukom, a da su racionalno razmisljanje i
nepokolobljiva analiza objektivne stvarnosti bila odluc¢ujuca oruda u
borbi protiv mistifikacija koje su nametnute ljudskom rodu. ,,Rezultati
mog malog eksperimenta dokazuju, u najmanju ruku, da neki, koji su
inace veoma u modi, delovi americke univerzitetske levice, postaju in-
telektualno lenji* (Sokal, 1998: 29).

lako je svojom prevarom zadao udarac postmodernoj kritici nauke,
Sokal nije uspeo da obeshrabri njene kriticare 1 diskredituje njihovu kri-
ticku ostricu. Reklo bi se da je Soklova prevara otkrila ono $to se moglo
1 ranije naslutiti, a to je da se mnogo autora koji se predstavljaju kao
postmodernisti pomodno odnose prema kritici nauke 1 nekriticki pri-
hvataju i1 zastupaju veoma radikalne stavove. Ipak, postoje dobro zasno-
vane kritike nauke ozbiljnih autora kao $to je Liotar. One nam sugeriSu
kojim se to putem uputila danasnja civilizacija 1 kako se nauka polako
pretvara u sluskinju kapitala. Sa druge strane, Fuko je uspeo da pokaze,
barem kad je psihijatrija u pitanju, kako su promene u znanju menja-
le odonos prema psihicki bolesnim pacijentima ukazujuci da bi prema
naSem trenutnom stanju znanja, mogli kritickije da se odnosimo 1 da ¢e
nove epohe izmeniti nase poglede 1 odnose prema onome Sta smatramo
nenormalnim, kao §to se to ve¢ u ranijem epohama desavalo.
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POSTMODERNA TEORIJA DRUSTVA

Glavne karakteristike postmoderne teorijske misli

Najadekvatnije bi bilo objasniti izbor postmodernih teoreti¢ara
¢ije ¢e se ideje u ovom poglavlju razmatrati i ¢iji ¢e se odgovori na
pitanje Sta je postmoderna smatrati teorijski najznacanijim. Ovim bi
se nepregledno polje radova i rasprava, o tome Sta su to karakteristike
postmodene misli 1 $ta je postmoderna, suzilo na one koje se smatraju
kljuénim i bez kojih knjiga o postmoderni iz svojevrsne sociolosko-
kulturoloske i filmoloske analize ne bi mogao biti napisan. Odluka je
da u raspravu $ta je postmoderna budu uvriteni teoreti¢ari Zan Fransoa
Liotar, Zan Bodrijar i Fredrik DZejmson. Ovde se mora ista¢i da po-
stoji ¢itav niz autora kao $to su Pol Virilio, Pani Vatimo i ¢itava struja
francuskog postsrukturalizma, gde spadaju Zak Derida, Misel Fuko i
Zak Lakan, bitnih za raspravu. Medutim, smatram da je izbor opravdan
barem iz tri razloga. Prvo, proSirivanjem rasprave na sve spomenute
mislioce, tematika bi se sa kulturoloskog polja pomerila vise ka filozof-
skoj raspravi. Drugo, prema relevantnoj literaturi o postmodernoj misli
(Kelner, 2004, Vels, 2000, Malpas, 2005, Krivak, 2000, Flego, 1988,
Denzin, 1991) pokazuje se da trojka Liotar, Bodrijar i DZejmson pred-
stavlja tvrdo jezgro postmoderne teorije. Oni su u svojim radovima iz
1980-ih dali krucijalnije tekstove za razumevanje postmodernog drus-
tvenog stanja. Trece, iz ugla kona¢ne debate, a to je analiza postmoder-
nog filma, radovi izabranih teoreticara se pokazuju najuticajnijim. Sa
jedne strane, oni su najcitiraniji autori od strane ljudi koji su se bavi-
li analizama savremenog postmodernog filma (Denzin, 1991, Booker,
2007, Boggs i Pollard, 2003), dok sa druge strane, oni u svojim delima
imaju vrlo interesantna zapazanja o savremenom filmu (Jameson, 1995,
Bodrijar, 1991). Istovremeno, njihove teorijske postavke (ovde se pre
svega misli na Dzejmsona i Bodrijara) o citatnosti, intertekstualnosti,
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brisanju granica izmedu popularne kulture 1 visoke umetnosti, simula-
ciji 1 simulakrumu daju najplodnije teorijske stavove za analizu filma.
Ipak, treba naglasiti da MiSel Fuko 1 Roland Bart nece biti izostavljenti,
jer ¢e neke od njihovih klju¢nih ideja o shvatanju uloge 1 znac¢aju auto-
ra 1 Citaoca 1 sudbine teksta biti razradene u poglavlju o postmodernoj
teoriji medija.

Pre rasprave o onome $to bi bilo karakteristi¢no postmodernoj teo-
rijskoj misli, trebalo bi prvo ista¢i da ona nije ni blizu tako kompaktan
teorijski pristup kao $to su to na primer marksizam ili funkcionalizam
u sociologiji. U gotovo svim varijantama marksizma (hegelijanskom,
strukturalnom, istorijskom, ¢ak 1 kod Frankfurtske skole) mogu se izvu-
¢1 minimalne susStinske slicnosti teoretiara, pogotovo kad je u pitanju
sama priroda kapitalistiCkog sistema. S druge strane, vecina funkcio-
nalista zasniva svoje radove na prvenstvu konsenzusa nad konfliktom
u drustvu. Bilo kakvo minimalno slaganje i zajedni¢ka polazna tacka
izmedu postmodernih teoretiCara ne postoji. Moglo bi se re¢i da pri-
stupa postmoderni ima onoliko koliko je mislilaca odlucilo da teoretiSe
0 njoj. Ne postoji ni neka uticajna Skola misSljenja o postmodernizmu.
Cak Zan Bodrijar, prema mnogima najvazniji teoreti¢ar postmoderne,
kao $to ¢e biti pokazano kasnije u ovom poglavlju, odbija da se iden-
tifikuje sa etiketom postmodernista. Stoga je veoma teSko govoriti o
postmodernoj drustvenoj misli kao kompaktnom pokusaju promisljanja
stvarnosti. Glavni razlozi tome leZe u ¢injenicama da postmodernizam
nije koherentan idejni poduhvat, i on se u razli¢itim sferama drustva 1
umetnosti Cesto razliito ispoljava, a neretko se uzima da u tim obla-
stima (likovna umetnost, knjizevnost, arhitektura 1 druStvena teorija)
otpocinje u razli¢itim vremenskim razdobljima. Postojanje ogromnih
razlika u miSljenju, poznatih 1 manje poznatih teoreticara, dovodi nas
konac¢no do nejasnoc¢e same koncepcije postmoderne. Ovu idejnu zbrku
koriste mnogi protivnici 1 kritiCari postmoderne, tvrde¢i da ne postoje
razlozi za upotrebu tako nejasnog koncepta.

Uprkos tome, moglo bi se re¢i da postmoderna teorija, kao jedna
od savremenijih paradigmi, predstavlja drugaciji i neuobicajeniji nain
teoretisanja o svetu u kome zivimo, kako zbog samih teorijskih po-
stavki, nacina 1 stila pisanja pojedinih autora, tako 1 zbog nepostoja-
nja teorijskog konsenzusa. Postmoderna teorija se pokazuje kao kritika
pozitivistickog pristupa drustvenoj stvarnosti naglaSavajuci pluralizam
perspektiva 1 antiredukcionizam. Ovim izbegavanjem pretenzija ka jed-
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noobraznosti, postmoderna teorija se opire redukcionistickim definici-
jama fenomena u okviru drustvene stvarnosti, pa samim tim konsen-
zus postmodernih teoretiCara o tome Sta bi bio jednoobrazni predmet
izucavanja 1 kako mu treba pristupiti ne bi bio postmodernisticki. Ova
osobina postmoderne teorije ogleda se 1 u specificnosti termina za tema-
tizovanje nase savremenosti, a koji ne postoje u postoje¢im diskursima
druStvenih nauka. Liotar koristi termine metanarativ, paralogija, raskol
1 jezicke igre, Bodrijar simulacija, simulakrum 1 hiperrealno, a DZejm-
son pasti$ 1 Sizofrenija. Mada, kad je re¢ o postmodernoj terminologiji,
moze se uociti Bodrijarov uticaj na DZejmsona. On preuzima termin
simulakrum, poznat u zapadnoj filozofiji jo$ od antike. Dakle, iz svega
recenog proizilazi da bismo kao prvu odliku postmoderne teorije mogli
1zdvojiti nepostojanje minimalnog idejnog konsenzusa medu teoretica-
rima oko toga Sta bi bila susStina postmodernog druStvenog stanja.

Jednu od kljuénih stavki, koja se kod mnogobrojnih autora koji su
pisali o postmoderni (Vels, 2000, Denzin, 1991, Walker, 2008) neta¢no
uzima kao sustinska karakteristika postmoderne misli, jeste odbaciva-
nje velikih teorijskih sistema. Smatra se da su price o ljudskoj slobodi,
racionalnosti 1 emancipaciji, teoreticara kao §to su Marks, Veber 1 Dir-
kem, odbacene u postmodernom dobu. Tacnije, kao Sto ¢e biti pokazano
u tekstu, to su Liotarove ideje o kojima Bodrijar slabo raspravlja, dok
bas suprotno tome DZejmson, kao 1 Harvi, ostaje marksista, traze¢i uz
pomo¢ spekulacije nacine da objasni postmoderno stanje kao kultur-
nu logiku tre¢e faze razvoja kapitalizma, braneci time vrednosti inter-
pretacije savremenog druStva u marksistickim terminima. Odbacivanje
metanarativa bi predstavljalo jednu od klju¢nih odlika postmoderne, na
osnovu koje je jedan od vodecih teoretiCara Liotar zasnovao svoja shva-
tanja, ali ipak to glediSte nije sustinska crta postmoderne misli.

Ovim bi, takode, tvrdnja o bitnoj crti postmoderne misli, kao radi-
kalnom raskidu izmedu istorijskih etapa moderne i postmoderne, bila
osporena. Naime, postoje interpretacije Liotarovog Postmodernog sta-
nja (Schmidt, 1988, Iglton, 1997) u kojima se njegov stav o kraju me-
tanarativa tumaci kao nagovestaj istorijski nove epohe zvane postmo-
derna, pri ¢emu se bas taj nedostatak kredibiliteta velikih pri¢a smatra
kljuénim parametrom na osnovu koga se identifikuje novo doba. Ove
su tvrdnje ipak opovrgnute od strane samog Liotara. On je u svojim
pismima prijateljima, objavljenim u knjizi pod naslovom Postmoderna
protumacena djeci, nastojao da adekvatnije objasni odnos moderne i
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postmoderne, odbacujuci ideju o postmoderni kao istorijskom razdoblju
koje ostavlja iza sebe modernu, smenjujuéi je na istorijskoj sceni. ,,Sto
je dakle, postmoderna?... Zasigurno je delom moderne* (Liotar, 1990:
25-26). Tvrdnjom da umetni¢ko delo ne moZe biti moderno ako nije
bilo postmoderno, Liotar istice da je postmoderna deo moderne. Ovim
se dolazi do toga da jedno umetnicko ostvarenje smatrano postmoder-
nim, smenjivanjem pravca u umetnosti 1 dolaskom novog radikalnijeg
oblika izraZavanja, postaje moderno u odnosu na novo delo. Opisan
proces odgovara stanju u XX veku, u kome su pravci u umetnosti nicali
u veoma kratkim periodima, kao nikad do sad u ljudskoj istoriji. Evo
kako Liotar piSe o tom procesu:

Sve $to je naslijedeno pa bilo i odjuéer (mondo, mondo pisao je
Petronije) moramo dovesti u sumnju. Kojemu prostoru ne veruje
Cezanne? Onom impresionista. Koji prostor osporavaju Picasso
i Braque? Onaj Cezannov. S kojim pretpostavkama prekida Du-
champ 1912? S onima da slikar mora da slika sliku pa bila ona
i kubisticka. A Buren dovodi u pitanje onu drugu pretpostavku
za koju drzi da je netaknuta izasla iz Duchampova djela: mjesto
prezentacije dela. Zatudujuce ubrzanje, generacije preskacu jed-
na drugu. Djelo ne moze postati moderno ako prvo nije postmo-
derno. Tako shvacen postmodernizam nije modernizam na svom
koncu nego u stanju nastanka, a to je stanje konstantno (Liotar,
1990: 26).

Dakle, dok oko kraja metanaracija postoji neslaganje medu pos-
tmodernim teoretiarima, o drugoj popularnoj predstavi, koja se tice ra-
dikalnog raskida izmedu postmoderne i moderne, ne moze se na¢i upo-
riSte ni kod jednog od tri klju¢na teoreticara. Pre bi se moglo zakljuciti
da sva trojica, Bodrijar, Liotar i DZejmson, govore o odnosu moderne i
postmoderne, pokuSavajuci da dokazu Sta pojedine drustvene fenomene
savremenosti ¢ini postmodernim.

Liotar i Dzejmson piSuc¢i o umetnosti i svetu slikarstva, knjizev-
nosti i filma, dolaze do postmodernog stanja, dok Bodrijar razmatra
postmodernizam kao fenomen sa kojim se susreo u Americi objasnjava-
juci ga prvenstveno na primeru medija. Ono §to je Liotaru meduodnos
moderne i postmoderne u umetnosti, slicno je za Bodrijara smenjivanje
evropske moderne postmodernom u Americi. Evropske ideje prosveti-
teljstva dozivele su svoje radikalno ostvarenje na tlu Amerike. Radikal-
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na modernost ili postmoderna moguce su jedino u Americi, jer su tamo
zazivele ideje prosvetiteljstva koje su se rodile na drugom prostoru. Ne-
dostatak istorije, nepostojanje opterecenja feudalizmom i revolucijama,
porodile su sve principe na kojima se zasniva zivot u Americi, dovodeci
nas do postmodernog bodrijarovskog iskustva. Dakle, cela Amerika je
simulakrum, pseudo-dogadaj u kome se zivi tude iskustvo, realizacija
ideja prosvetiteljstva rodenih daleko od mesta svog ostvarenja. U tom
kontekstu se Bodrijarova teorijska misao slaze sa DZzejmsonovom. On
takode tvrdi da je postmodernizam americki fenomen. Medutim, kod
Bodrijara postmodernizam je osuden isklju¢ivo na americko tle, dok
kod DZejmsona on ostvaruje globalni uticaj. Sa druge strane, kod Liota-
ra postmoderna je fenomen svojstven svim zapadnim druStvima, a tran-
sponuje se kao komercijalizacija nauke. Ona svoju evaluaciju pocinje
sve viSe da dobija na trZiStu (stalnim zahtevima za uvecanjem profita
1 efikasnosti) umesto u ostvarenju univerzalnih ljudskih ideala, ciljeva
proklamovanih prosvetiteljstvom.

Slavoj Zizek je, pisuéi o postmoderni u poglavlju Postmodernizam
I: Antonioni versus Hickok u knjizi Ispitivanje realnog (2008), uocio
1 ¢injenicu da se u razli¢itim zemljama sveta, u okviru debata o pos-
tmoderni, tematizuju veoma razli¢iti fenomeni. Prema Zizeku, ovakva
situacija nije problematicna jer postoje sustinske slicnosti u debatama o
postmodernizmu u svim zemljama i1 on nastaje kao reakcija na moder-
ni intelektualizam 1 odlikuje ga povratak metonimije interpretativnog
pokreta u cilju punoce same stvari, ukorenjenost u zivom iskustvu 1
vra¢anje baroknog bogatstva (Zizek, 2008).

U Nemackoj se postmodernizam razume kao obezvredivanje
univerzalnog uma, moderne tradicije Prosvetiteljstva, tokom koji
pocinje od Nicea i ¢ije najnovije izdanke predstavlja francuski
poststrukturalizam Fukoa, Deleza, itd... U Sjedinjenim Drzava-
ma postmodernizam posebno oznacava esteticku scenu koja sle-
di okoncanje modernisti¢cke avangarde: drugim recima, razlicite
forme retro — pokreta (Zizek, 2008: 162—163).

Ocigledno je tesko doc¢i do toga Sta postmoderna teorija zapravo
jeste 1 §ta su to njene kljucne odlike. Ipak, smatram da je razumevanje
postmodernog stanja moguce ¢itanjem kljucnih tekstova Liotara, Bo-
drijara i DZejmsona. Svaki od, na svoj nacin osvetljava pojedine dimen-
zije nase savremenosti. Nijedan od teoretiCara u potpunosti ne otkriva
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slozenost fenomena postmoderne, ve¢ se njegova kompleksnost ogleda
bas$ u ovoj vrsti razli¢itih intelektualnih 1 interpretacionih napora da se
ona dosegne.

Bez obzira na svu raznolikost, ostaje nam da izdvojimo barem mi-
nimum podudarnosti medu tri vode¢a postmoderna teoreticara. Prvo,
svaki od teoretiara na drugaciji nacin, okrecuci leda pozitivhom pri-
stupu u nauci, zeli da izrazi ideju da povecanje racionalnosti ne vodi
nuzno progresu drustva i uvecanju ljudskih sloboda. Drugo, iako su se
neki od njih suprotstavili metateorijama, sva trojica su ponudili izvesne
periodizacije. Bodrijar je pisao o istorijskim fazama u kojima znak 1
oznaceno polako gube vezu, Dzejmson o tri faze kulturne logike unu-
tar kapitalizma, a Liotar je ponudio metaistorijsku teoriju o tome kako
postmoderna dela postaju moderna. Takode, Liotar je podelio drustva
na tradicionalna i moderna s obzirom na to da li metanarativi ispredaju
pricu od proslosti objaSnjavajuci sadasnjost ili polazec¢i od sadaSnjosti
nude svetlu viziju buduénosti. Trece, za svakog od njih je karakteristic-
no da govore o krizi predstavljanja u vremenu postmoderne. Cetvrto,
sva trojica su bili u mladosti marksisti i u svojim zrelim fazama intelek-
tualnog rada, piSuci o postmodernom stanju, postavljali su se tako da su
odbacivali ili branili marksisticke pozicije.

Konacno, Zelim da istaknem, bez obzira na svu nekonzistentnost
postmoderne teorije, da ¢u u knjizi zastupati stav da je ona veoma plo-
dan teorijski okvir za razumevanje savremenog druStva, pogotovo,
kulture. Smatram da teorijske postavke postmodernih teoretiCara nisu
samo misaona igra, ve¢ govore najvise o realnom stanju u savreme-
nosti. Sve ideje koje spominju: kraj subjekta, fragmentacija, nestaja-
nje granica izmedu visoke 1 popularne kulture, kraj metanarativa, kraj
istorije, necelovitost iskustva svakodnevnog zivota, virtualnu realnost,
jezicke igre, simulaciju realnosti, nestajanje oslonca za moralno 1 estet-
sko prosudivanje, hiperrealnost, intertekstualnost savremenih produka-
ta kulture, citatnost umetnickih dela, eklekticizam, Sizofreniju, raskol,
decentriranost, pseudo-dogadaj i pseudo-iskustvo, ¢ine impulse koje
ose¢amo u savremenom svetu, a postmoderna teorija je jedina koja ih
identifikuje. Pored toga, svi navedeni fenomeni 1 iskustva koje izviru
sa kraja XX 1 pocetka XXI veka, ne pripadaju onome §to je projekat
moderne predvidao. Postmoderna teorija, bilo da se svrstava u filozofiju
ili kriticku misao o stvarnosti, predstavlja poraz tradicionalnog pojma
istine. U svetu simulakruma 1 simulacije ostajemo u svetu hiperrealnih
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slika u kome istina ima mnogo. Sve zavisi od perspektive 1 ugla gleda-
nja. Postmoderna teorija nam skre¢e paznju da prekinemo da verujemo
u iskljucive istine, da zaboravimo da postoji samo jedna perspektiva o
nekom dogadaju. Svet u kome zivimo 1 o kome teoretiSemo je 1 suvise
slozen da bismo mogli do¢i do jednog svemoc¢nog totalizujuc¢eg objas-
njenja. Liotar je odli¢no uocio da u ljudskom druStvu i Zivotima pojedi-
naca postoje situacije koje je on podveo pod termin raskol.

Raskol je situacija, ali 1 naziv knjige Liotara (1991), u kojoj au-
tor prolazi kroz istoriju filozofije iznose¢i one probleme za koje je bilo
nemoguce pronaci reSenje. Evo jednog uproS¢enog primera situacije
raskola sa pocetka Liotarove knjige Raskol:

Mozete li da mi date, kaze jedan izdavac braneci svoju profesiju,
naslov nekog veoma znacajnog dela koga su svi izdavaci odbili,
te je stoga ostalo nepoznato? Najverovatnije je da vi ne znate ni
jedno remek-delo te vrste jer, i da postoji ostalo je nepoznato.
A ako verujete da znate jedno takvo, budu¢i da nije pristupacno
javnosti, ne mozete tvrditi da je veoma znacajno, osim u vasim
o¢ima. Dakle ne znate ni za jedno takvo, izdavac je u pravu...
Realitet nije ono §to je dato tom i tom subjektu, to je jedno stanje
referenta (onoga o ¢emu se govori) koje proistice iz sprovede-
nih procedura ustanovljavanja realiteta, definisanim jednodusno
prihvacenim protokolom, uz moguénost ponudenu bilo kome da
ih sprovede kad god hoce. Stampanje je jedan od tih protokola,
istorijska nauka drugi (Liotar, 1991: 10-11).

U knjizi Raskol spominju se 1 morbidniji raskoli u nameri da se
problematizuju Ausvic i postojanje gasnih komora. Klju¢ni argument
u situaciji raskola oko dokazivanja postojanja gasnih komora jeste da
onaj ko je video njihovo postojanje vise nije Ziv. Ovo znaci da na sudu
niko ne moze da svedoci o postojanju komora u kojima su ubijali ljude.
Mnogo bolji primer situacije raskola moze se na¢i u Postmodernom
stanju, gde se navodi primer zene iz primitivnog plemena koja na sudu
treba da svedoc¢i o tome da ona i njeni sunarodnici vekovima Zive na
teritoriji koju sada zele da im otmu. Raskol se javlja jer pravila plemen-
skog zivota govore da, ako se pri¢a o zivotu plemenske zajednice na
svetoj zemlji isprica pred nepripadnicima plemena, oni gube pravo na
svoju teritoriju. Za ovakvu situaciju raskola takode ne postoji reSenje.
Pripadnica plemena u ovako postavljenoj situaciji nema reSenja.
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Postmoderna teorija Zzeli da o€uva mnogostrukost 1 sloZzenost Zi-
votnih oblika u svetu u kome zivimo. Time se zeli ista¢i postojanje ap-
solutne nesvodivosti fenomena savremenosti na jedan princip, ili ugao
gledanja, ili jedno konacno istinito tumacenje. Ljudi su, kako Liotar
navodi, ve¢ dovoljno ljudskim zrtvama platili tokom XX veka nostal-
giji za celinom (1990). Postmoderna teorija, nakon burnih istorijskih
dogadaja XX veka, predstavlja promenu u senzibilitetu, shvatanju 1
davanju smisla svetu u kome Zivimo. Raskol izmedu postmoderne 1
moderne nije kona¢no reSen u korist one prve, a navodni jaz 1 radi-
kalni rez u istorijskom kontinuitetu nijedan teoretiCar ne apostrofira.
Moderna ostaje znacajan deo postmoderne. ,,Postmoderna jeste na neki
nacin legitimni naslednik modernistickih 1 avangardistickih nastojanja
oko estetizacije drustvenog zivota“ (Krivak, 2000: 139). Ne dolazi do
potpunog razaranja modernih kategorija u postmoderni, pogotovo kad
je re¢ o umetnosti. Postmoderno druStveno stanje ¢ini da se sve razlike
niveliSu. Odlike postmoderne umetnosti bivaju citatno$¢u inkorporira-
ne u postmodernu ili, kao §to Dzejmson kaze, pastiSom. Ipak, prekid u
modernistickom pristupu visokoj umetnosti, gde se sa snishodljivos¢u
gleda prema popularnoj kulturi, definitivno gubi oslonac u vreme vla-
davine postmodernog senzibiliteta. Postmoderna kao kulturna logika
kasnog kapitalizma (Jameson, 1995) donosi estetizaciju svakodnevice,
mesanje zanrova, nelinearnost, fragmentaciju svakodnevnog dozivljaja
stvarnosti 1 nostalgiju za idealizovanom prosloscu, a film ¢e se, u ovoj
knjizi, pokazati kao pravo mesto za ocitavanje ovih procesa.
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Fransoa Liotar

Sira ¢italatka publika uglavnom vezuje ime Fransoa Liotara sa
terminom postmoderno. U skladu sa zadatom temom (postmoderna
druStvena teorija) 1 Liotarovom glavnom teorijskom preokupacijom,
ovo poglavlje ¢e analizirati njegove najbitnije teorijske stavove o pos-
tmoderni. Najuticajnije 1 ujedno i prvo delo u kojem Liotar tematizuje
postmodernu je Postmoderno stanje, knjiga sa podnaslovom /zvestaj o
znanju. U njoj se mogu pronaci kljucne ideje koje Liotar razvija anali-
ziraju¢i drustveno stanje dvadeset godina pre kraja XX veka, razdoblje
koje nam se moze uciniti veoma dalekim od sveta u kome zivimo. Me-
dutim, ve¢ u tom vremenskom razdoblju Liotar je identifikovao kruci-
jalne drusStvene tendencije u zacetku, koje su se, kako je vreme odmica-
lo, radikalizovale. U knjizi se iznosi izveStaj o znanju u najrazvijenijim
zemljama na kraju XX veka. Naime, Liotara je angaZovala Kanadska
pokrajinska vlada Kvebek da napiSe izvestaj o uticaju znanja i tehnolo-
gija na savremeni svet. Knjiga Postmoderno stanje se pojavljuje 1979.
godine 1 ubrzo postaje kulturno znacajan, uticajan i nezaobilazan tekst u
svim disciplinama koje za predmet sebi postavljaju tematizovanje mo-
derne 1 postmoderne, kao §to su na primer filozofija, sociologija, teorija
umetnosti, teorija medija 1 druge srodne discipline.
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Liotarov odgovor na pitanje $ta je postmoderna

lako Liotar u Postmodernom stanju pise o postmoderni kao kraju
metanarativa, direktno problematizovanje ove ideje bi moglo dovesti
do pojednostavljivanja Liotarove misli. Pre nego $to se stigne do onoga
Sto nas ovde najvise interesuje, a to je Liotarovo shvatanje postmoder-
ne kao nepoverenja u metanaracije, treba ukratko prikazati put kojim
je Liotar izveo ovu svoju misao. Takode, treba uvesti 1 shvatiti klju¢ne
termine koje je koristio piSuci o kraju metanaracija, kao Sto su legiti-
macija, jeziCke igre, nau¢no znanje, narativno znanje 1 paralogije. Ideja
o kraju velikih metanaracija proizilazi iz cele knjige 1 nigde ne postoji
sazeta definicija toga procesa. Kod Liotara veza moderne i postmoder-
ne nije jednoslojna, one se ne odnose kao dva istorijska perioda koji
slede jedan drugi. Moderna i postmoderna su viSestruko povezane, a ta
veza Cesto je bila pojednostavljeno interpretirana u skra¢enim prikazi-
ma misli. Liotarov odgovor na pitanje Sta je postmoderna proizilazi iz
celokupne analize stanja znanja u zapadnim druStvima, preispitivanjem
kljucnih procesa, kao §to su legitimacija i delegitimacija znanja, 1 preis-
pitivanjem drustveno uslovljenih kriterijuma na osnovu kojih se znanje
vrednuje. Naravno, kao bivSem levicaru ne promi¢e mu da u finalnoj
analizi poveZe neoliberalni kapitalizam sa krahom metanarativa 1 time
zaokruZzi svoje shvatanje postmoderne.

Knjiga Postmoderno stanje je zapravo centrirana oko pitanja o pri-
rodi 1 statusu znanja. Liotar raspravlja o temama kao §to su: Sta zapra-
vo znanje jeste, kako se produkuje, kako je organizovano i kori§¢eno
u savremenom zapadnom drustvu. Knjiga istrazuje vrste znanja koja
se kvalifikuju kao vredna, za Sta se koriste i ko im ima pristup. Pos-
tmoderno stanje otpoCinje reCenicom: ,,Nasa radna hipoteza da znanje
menja status u isto vreme kada drustva ulaze u takozvano postindustrij-
sko doba, a kulture u takozvano postmoderno doba* (Liotar, 1988: 8).
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Medutim, istrazivanje znanja nije samo po sebi cilj, ve¢ je konacni cilj
ovog izvesStaja tematizovanje konsekvenci koje promene znanja imaju
po drustvo, a dalje, iz ovog proizilaze uticaji ovih promena na svakod-
nevni zivot.

Liotar dokazuje da promene u tehnologiji i samoj komunikaciji,
nakon Drugog svetskog rata, uti¢u kako na transmisiju znanja tako i na
samo znanje. Poenta reCenog se ne ocitava samo u savremenim dosti-
gnué¢ima u brzoj komunikaciji, porastu efikasnosti pri obradi podataka
1 porastu kapaciteta skladiStenja podataka. U sveopStem preobrazaju
menja se 1 priroda znanja. Kako Liotar navodi, stari princip po kome
je sticanje znanja neodvojivo od obrazovanja ljudi, postaje prevaziden.
Odnos generatora znanja i njegovih korisnika se sada menja u meha-
ni¢ki proces proizvodnje znanja 1 njegove potrosnje. Jedna od klju¢nih
teza Postmodernog stanja glasi: ,,Znanje jeste 1 bi¢e proizvedeno za
prodaju® (Liotar, 1988: 11), ono je poprimilo formu robe koja se pro-
daje 1 kupuje na trziStu. Medutim, proces komodifikacije nije jedina
implikacija procesa promene statusa znanja. Znanje postaje najtrazeniji
resurs u savremenom svetu omogucavajuci, onima koji ga poseduju,
globalnu dominaciju na svetskoj sceni. Najmo¢nije nacije, sa resursima
znanja, imaju najrazvijeniju vojnu i komunikacionu tehnogiju i najra-
zvijenija sredstva za prikupljanje podataka o konkurenciji. Globalna
borba za mo¢ se, prema Liotarovom shvatanju, oCitava kao borba za
znanje kao Sto se nekada vodila borba za resurse poput uglja, zlata 1
obradivog zemljiSta. Liotar ostavlja mogu¢nost da neke korporacije po-
stanu presnazne u odnosu na drzavu i da je potisnu u buducoj ekonomi-
Ji, baziranoj na proizvodnji znanja.

Tvrde¢i da nau¢no znanje nije jedini oblik znanja, Liotar pravi ra-
zliku 1izmedu dva oblika znanja: nau¢nog i1 narativnog. Naucno znanje
nikada nije predstavljalo sveukupno znanje, ono je uvek postojalo kao
deo sveukupnog znanja. Narativi su pri¢e koje poseduje svaka zajed-
nica, a te price sluze objasSnjavanju sadaSnjeg poretka stvari, proslosti
1 eventualnog razvoja dogadaja u buducnosti. Ocigledno je da termin
narativ kod Liotara obuhvata knjizevnost, mitove, verska uverenja i sve
vrste diskursa za objaSnjenje stvarnosti ili pojedinih dogadaja. Celo-
kupna istorija iz ove perspektive se sagledava kao prica o dogadajima
1z proslosti, sociologija kao objaSnjenje drustva i njegovog uticaja na
individue, dok psihologija raspreda razli¢ite price o jastvu. Takode, teo-
rije 1 istrazivanja prirodnih nauka dobijaju prilikom publikacija narativ-
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nu formu, sa razlikom $to je njihova preokupacija objasnjenje fizickog
sveta. U teznji da nam objasne svet oko nas, ¢ak 1 matematicari koriste
narativ da bi izlozili svoje teorije 1 najnovije nalaze. Stoga, bi se moglo
zakljuciti da narativi stoje u osnovi svakog ljudskog iskustva i zajedni-
ce. Oni nam govore ko smo mi, odakle dolazimo, daju nam smernice pri
odlucivanju 1 donoSenju sudova o svetu u kome zivimo.

Razlic¢ite vrste narativa koriste se u razli¢itim diskursima i prate ih
razli¢ita pravila. Diskursi, koje zastupaju mnogobrojne oblasti nauka
kao Sto su matematika, fizika, hemija, pravo ili biologija, imaju razli-
Cita pravila. Na osnovu njih se donose odluke o validnosti iskazi u toj
oblasti. Kada u Postmodernom stanju pominje razlicite vrste diskursa,
Liotar piSe o njima kao o jezi¢kim igrama, a to je pojam preuzet od
Ludviga Vitgenstajna. Postojanje jeziCkih igara je objasnjeno sa tri op-
servacije. Prvo, pravila jezic¢kih igara su predmet dogovora koji moze
biti eksplicitan, ili neeksplicitan izmedu ucesnika igre. Ovo znaci da su
postojeca pravila u jezickim igrama u okviru fizike 1 sociologije nisu
stvar prirodnog poretka, ve¢ su ona drustvena, to jest ljudska tvorevina.
Drugo, svaki iskaz predstavlja potez u partiji. Trece, u sluc¢aju da nema
pravila, nema ni igre, a samo neznatna izmena pravila menja prirodu
igre. Drugim re¢ima, svaki potez u igri, to jest iskaz, poStuje pravila,
dok sa druge strane, ona sama mogu biti promenjena pod uticajem dru-
gih igara (diskursa) ili pod uticajem samih poteza unutar jedne igre.

Ono $to proizilazi iz ovih Liotarovih opservacija o funkcionisanju
diskursa kao igara jeste da je drustvo tvorevina jezic¢kih tvrdnji — pote-
za u okviru pojedinacnih igara. Sama struktura druStva sacinjena je od
tvrdnji 1 pravila pomocu kojih se odlucuje o legitimnosti nekog poteza.
Prema Liotaru, na isti nacin kako diskursi imaju razli¢ita pravila tako
1 druStva imaju drugacije forme politickog organizovanja ili pravnog
sistema. Kao subjekti unutar nekog drustva, Zivoti pojedinaca nalaze
se izmedu mnostva jezickih igara, ¢ija pravila kroje njihove identitete.
Liotar smatra da je joS nerodeno dete ve¢ pozicionirano u druStvu na
osnovu razli¢itih prica ispredanih u vezi sa njim i koje ¢e tom detetu
kasnije tokom odrastanja neizbezno omediti zivot. Iz ovog sledi da or-
ganizacija znanja jednog drustva odreduje identitete pojedinaca. Pitanja
koja se postavljaju su: kako mi razumemo organizaciju znanja, kako
su pojedine jeziCke igre povezane jedne sa drugima, i zaSto pojedina
drustva imaju razli¢ite naCine organizacije jezickih igara koje ¢ine to
drustvo? To je klju¢no mesto u Liotarovom videnju postmoderne, jer tu
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uvodi termin metanarativ. Sama organizacija narativa 1 jezickih igara,
prema Liotaru, uslovljena je metanarativima.

Termin metanarativ implicira da se radi o ne€emu §to pripada vi-
Sem redu i1 ¢ime se objasSnjava funkcionisanje narativa. Kao $to se ter-
min metateorija koristi za teoretisanje o samon nastanku, istoriji 1 funk-
cionisanju teorija, tako 1 termin metanarativ znaci da su jeziCke igre
orkestrirane njime 1 da se uz pomo¢ njega odreduje legitimitet poteza u
okviru jedne igre. U Postmodernom stanju spominje se mnogo narativa
1 na¢ina njihovog organizovanja znanja. Medutim, ono $to je najznacaj-
nije iz perspektive ove knjige jeste zapravo Liotarova tvrdnja da osno-
vu moderne ¢ini odreden tip organizacije metanarativa. Od najranijih
drustava, pa do danas metanarativi su u svim ljudskim zajednicama bili
sustinska osnova drustva 1 znanja kojim su se ljudi koristili u svakod-
nevnom zivotu. Liotar, kroz analizu pripovedanja pri¢a u primitivnim
drustvima, dokazuje kako je jedno nerazvijeno druStvo odredeno tim
pri¢ama i nac¢inom na koji su one izrecene. Pri¢e obezbeduju saznanja
o proSlosti dajucu potporu stvarnju identiteta ljudi primitivnog drustva,
kao 1 pravila ko ih kazuje, Sta sme da se ¢ini u kulturi 1 ko ima pravo da
ih slusa.

Prema Liotaru to su metanarativi bazirani na odnosu proslosti 1
sadasnjosti karakteristi¢ni za predmoderne kulture. U suprotnosti ovo-
me stoje velike pri€e ili metanarativi moderne. Oni govore o ljudskom
civilizacijskom progresu. Klju¢na razlika od tradicionalnog tipa narati-
va jeste ta da su narativi moderne okrenuti buducnosti 1 kazuju na koji
nacin ¢e savremeni problemi biti prevazideni. Liotar deli metanarative
moderne na dva glavna tipa: spekulativne 1 emancipacije. Najbolji pri-
mer Liotarovog spekulativnog metanarativa predstavlja filozofija He-
gela. Centralna ideja Hegelovog, kao 1 drugih metanarativa ovog tipa,
jeste da ¢e uvecanje znanja dovesti do napretka u ljudskom drustvu.
Sve jezicke igre su prema ovoj filozofiji podredene jednom cilju, a to je
univerzalna istorija duha. Cilj rasta znanja jeste Apsolut, stanje u kome
su kontradikcije izmedu ideja 1 realnosti prevazidene u jedinstvenom
sistemu filozofskog znanja. Prema tome, istinitost jednog stava u je-
zickoj igri je odredena njegovim odnosom prema celokupnom znanju.
Celokupno znanje jeste zapravo spekulativni metanarativ.

Drugi tip modernog metanarativa posvecen je ljudskoj emancipa-
ciji. Za razliku od spekulativnog metanarativa, gde je uvecanje znanja
samo sebi cilj, kad je re¢ o metanarativu o ljudskoj emancipaciji ono je
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samo uslov ka kona¢nom cilju, a to je ostvarenje ljudske slobode. Ovaj
metanarativ postavlja ¢oveka u ulogu junaka u potrazi za slobodom.
Liotar tvrdi da ovaj metanarativ po¢inje sa Francuskom revolucijom.
Godine nakon revolucije u Francuskoj bile su oznacene idejom da ¢e
univerzalno obrazovanje osloboditi ljude od laznih verovanja, kao $to
su misticizam 1 religijske dogme. Ovaj metanarativ je poprimio vise
oblika tokom vremena svog postojanja. U doba prosvetiteljstva na-
glaSavano je da ljudi treba da odbace religiju 1 preuzmu kontrolu nad
svojim zivotima od sveStenika. Marksisti¢ka verzija ovog metanarativa
isti¢e ideju oslobodenja radnika od eksploatacije i1 razvijanje njihovih
mogucnosti za upravljanje vlastitim Zivotima. U svakom obliku u kom
se pojavljivao ovaj metanarativ uvek se postavljala kao cilj ljudska slo-
boda od neke vrste tlacenja.

Spekulativni metanarativ 1 metanarativ ljudske emancipacije su
dva klju¢na metnarativa moderne analizirana u Postmodernom stanju.
lako razliciti, oni imaju dodirnih tac¢aka, pogotovo kada je re¢ o znanju,
koje je u oba, zapravo, centralno mesto. Znanje je sredstvo kojim ¢e
biti reSeni problemi sa kojim se ljudi suceljavaju u sadasnjem drustvu.
Metanarativi moderne predvidaju da se ljudski rod kre¢e na putu do
apsolutnog znanja 1 univerzalne emancipacije. Ovo je zapravo klju¢no
mesto Liotarove teorije u objasnjenju postmoderne. Prema njegovom
shvatanju stvari su, kad je u pitanju znanje, poprimile sasvim drugaciji
tok. Transformacija znanja, nastupila tokom druge polovine XX veka,
dovela je u sumnju velike metanarative moderne. Znanje je pocelo da
se organizuje na sasvim drugacijim principima. Umesto jedinstvenog
1 univerzalnog cilja ljudske slobode, postmoderno znanje je organizo-
vano na osnovu kriterijuma efikasnosti i profitabilnosti. Sirenje kapita-
lizma na globalnom nivou i ubrzan razvoj tehnologije, nakon Drugog
svetskog rata, okoncali su sudbinu metanarativa moderne.

U savremenom drustvu i kulturi, postindustrijskom drustvu, pos-
tmodernoj kulturi, pitanje legitimacije znanja postavlja se u dru-
gim terminima. Velika prica je izgubila verodostojnost, ma kakav
joj nacin ujedinjavanja bio pridavan: i kako spekulativna prica i
kao prica o emancipaciji (Liotar, 1988: 62).

U Postmodernom stanju vise nego jasno dolazi do izrazaja Liota-
rov stav da je kapitalizam postao vodeca sila koja upravlja otkrivanjem
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novih i upotrebom veé postoje¢ih znanja u savremenom druitvu. Zelja
za efikasnoSc¢u leZi u srzi kapitalizma. Naucnici se nalaze pod pritiskom
kapitala koji od njih zahteva omogucéavanje Sto lakSe proizvodnje i1 po-
tro$nje dobara, a sve u cilju ostvarivanja maksimizacije profita. Sirenje
kapitalizma je uniStilo spone za povezivanje ljudi sa velikim metanara-
tivima progresa.

Zelja za spoznavanjem istine i dostizanjem pravde u drustvu su bili
glavni ciljevi dva metanarativa moderne viSe nemaju u postmodernom
drustvu univerzalno vazenje. Ova sustinska promena prirode i statusa
znanja ostavila je posledice 1 na covekov identitet. Identiteti, u sredistu
mnostva jezickih igara, koje viSe ne prate jedistven metanarativ, posta-
ju rasuti. Usled destrukcije velikih metanarativa nestali su jedinstveni
identiteti za pojedince i druStva. Umesto pojedinca postoje samo razli-
Cite suprotstavljene perspektive u vezi sa moralnim 1 politickim pitanji-
ma u okviru jednog fragmentiranog drustva.

Bez obzira na loSe posledice prevladavanja globalnog kapitaliz-
ma nad sudbinama pojedinaca i ¢itavih druStava, Liotar ne zali za ve-
likim naracijama moderne. On smatra da su velike naracije donele sa
idejama, kao Sto je na primer univerzalna sloboda, moralna opravda-
nja kolonijalnoj dominaciji zapadnih zemalja na afriCkom 1 azijskom
kontinentu. S obzirom na receno, proizilazi da povratak starom odnosu
prema metanarativima nije Liotaru reSenje u borbi protiv kapitalizma.
Jedini nac¢in kojim ljudi mogu da se suprotstave globalnoj dominaciji
kapitalizma, jeste zapravo povecanje fragmentacije jezickih igara koje
postoje. Posto su jezicke igre u neraskidivoj vezi sa identitetom poveca-
nje broja jezi€kih igara koje bi bile legitimne omogucilo bi otvorenije 1
pluralistickije drustvo. Prema Liotaru, glavna pretnja sa kojom se suce-
ljavaju ljudi u postmodernim drustvima je zapravo redukcija i svodenje
znanja samo na jedan kriterijum kapitalisticke efikasnosti. Pretnja koja
postoji jeste ono Sto je inherentno kapitalizmu, a to je tendencija da sve
Sto postoji podvede pod svoj sistem funkcionisanja.

Postmoderno stanje u kome se nalaze drustva na Zapadu nije takvo
da ostavlja ljude bez ikakve nade. lako ne predlaze novi metanarativ,
u zamenu za metanarativ moderne, prostor za subverzivno delovanje
unutar kapitalizma ipak postoji. PoSto smo izgubili svaku mogucénost
za postizanje konsenzusa, nema zajedni¢kog shvatanja Sta bi bila uni-
verzalna pravda. Liotar u Postmodernom stanju pise: ,,Konsenzus je
postao sumnjiva i zastarela vrednost. Ono $to nije postalo zastarelo 1
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sumnjivo jeste pravda® (1988: 108). Bez obzira na to S$to univerzalne
pravde nema, ipak postoji reSenje koje bi omogucilo da se dosegne do
pravde koja nije bazirana na konsenzusu. Ta vrsta pravde se odnosi na
individualne narative 1 njihove razlike nesvodive na kriterijum efika-
snosti. U momentu kada su metanarativi nestali stigli smo u situaciju
gde postoje veoma razli¢ite jezicke igre. Klju¢na stvar u ostvarivanju
pravde u postmodernim druStvima ogleda se u otvaranju mogu¢nosti da
se Cuje svaki individualni narativ u svoj svojoj razlicitosti.

Kao model, za prevazilazenje prepreke nametnute kapitalisticki
orijentisanom ekonomijom u organizovanju znanja, Liotar navodi ulogu
nauke u otkrivanju znanja koje nema za posledicu maksimizaciju profi-
ta. To znanje bi imalo sasvim drugaciju logiku od dominantnog oblika
jezickih igara 1 on takav vid aktivnosti naziva paralogijama. Paralogija
je termin kojim se Liotar sluzi i on bi se mogao definisati kao pogresna
logika u jeziku nastala u cilju slamanja postojecih pravila igre. Kada se
paralogijom slome stara pravila igre, onda smo u poziciji da nova pra-
vila moraju da se razviju. Na primer, otkri¢a u oblasti kvantne fizike su
dovela do toga da se neka vec postojec¢a znanja moraju izmeniti da bi se
izbegle kontradiktornosti u okviru same nauke. Otvaranje mogucnosti
za promenu, pomocu paralogije, predstavlja jedno od centralnih ideja
Liotarove misli.
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Zan Bodrijar

Nasuprot Liotarovim razmatranjima o postmoderni Zan Bodrijar
je teoreticar, knjizevnik 1 umetnik smatran vode¢im postmodernistom,
a da pritom u svojim delima gotovo ne spominje re¢ postmoderno. Po-
ziciju kljuénog postmodernistickog teoreticara stekao je stilom pisanja
1 razradom teorije simulacije krajem 1970-ith 1 pocetkom 1980 — ih.
Bodrijarova teorija o destabilizovanju principa realnosti postala je u
drustvenoj misli neraskidivo povezana i nezaobilazna kada se rasprav-
lja o postmoderni. [ako se ogradio od etikete da je postmoderni teoreti-
¢ar, njegovo celokupno promisljanje savremenog drustva, dolazi nakon
1980, 1 on ga sam naziva radikalnim, dozivljeno je kao suStinsko za
one koji su prihvatili da zivimo u postmodernom svetu. lako je napi-
sao veliki broj knjiga (nakon potpunog napustanja marksizma), po-
svecenih analizi savremene kulture, umetnosti, ratova, ljudskog tela,
Diznilenda, filmova, kao i drugih fenomena savremenosti, smatram
da postoji vrlo uocljivo jezgro njegovog promisljanja stvarnosti, i to
kroz teoriju simulacije. Osnove ove teorije se ve¢ mogu naci u knjizi
Simbolicka razmena i smrt, a definitivno su razradene u knjizi Simu-
lakrumi i simulacija. Takode smatram da bi u odgovoru na pitanje
Sta je Bodrijaru postmoderno treba izbe¢i analizu svih dela nastalih u
periodu nakon zasnivanja teorije simulacije. Razlog ovome jeste Ci-
njenica da Bodrijar piSe veoma razudeno o fenomenima sadasnjice uz
koriS¢enje vrlo specificnih termina kao Sto su: hiperrealno, simulacija,
simulakrum, iluzija, implozija 1 zavodenje. Veoma korisnim se moZe
pokazati, kao $to ¢e 1 biti uradeno u daljem tekstu, oslanjanje na inter-
vjue s autorom, u kojima je na pitanja o postmoderni govorio sasvim
direktno. Ovo pomaze dvostruko. Prvo, mnogo lakSe se moze doci
do onoga Sto bi po Bodrijaru bilo postmoderno. Drugo, izbeglo bi
se moguce ucitavanje onog Sto autor mozda nije nameravao da kaze.
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Ovo je vrlo bitno pogotovo kad je Bodrijar u pitanju, jer stil pisanja
vi$e nalik knjiZevnom izrazavanju, nenavodenje bilo kakve literature,
terminologija, opSirnost pa ¢ak ponekad i vulgaran jezik mogu navesti
na eventualne pogreSne interpretacije.

S obzirom da je u jednom od tih intervjua istakao da je postmoder-
nu sreo u Americi, oslanjanjem na njegovo, vise literarno, delo Amerika
moze se najbolje dose¢i ono §to je on smatrao da postmoderna jeste.
Ovim bi se dobio jedan alternativni pristup tumacenju Bodrijarove mi-
sli o0 postmoderni, a teorija o simulaciji stvarnosti i iz¢ezavanju odnosa
1izmedu znaka 1 ozna¢enog bi bila saCuvana za poglavlje koje ¢e temati-
zirati postmodernu teoriju filma 1 medija gde ¢e ova teorija, dopunjena
Dzejmsonovim razmatranjima, sluziti kao jedan od klju¢nih sredstava
u tumacenju postmodernog filma.
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Bodrijarov odgovor na pitanje $ta je postmoderna

Dakle, kad je u pitanju Bodrijarovo shvatanje postmoderne odmah
¢e biti izloZeno ono za §ta se smatra da je taCan odgovor, a to je, najkrace,
Amerika. Postmoderna, pojam koji on slabo pominje, postoji, ali nije sa
tla evropskih zemalja. Amerika je paradigma za sve njegove teorijske
postavke o simulaciji, nestanku smisla 1 ideologije, igri vizuelnih znako-
va koji, ne oznacavajuci nista. Potpuna semioloska analiza ove zemlje
dovela ga je do toga da je svede na pustinju praznog prostora. lako je
ikona postmoderne misli, Bodrijar tvrdi da je postmoderno susreo tek kad
je otiSao u Ameriku, a impresije o tom susretu ostale su zabelezene u ve¢
spomenutoj knjizi Amerika. Tokom jednog intervjua Bodrijar je tvrdio:

Zatim su mi prikacili taj naziv ,,postmoderna” koji je tek uneo
zbrku. Postmoderna nije sa ovih prostora. Ja sam se sa njom sreo
kada sam otiSao u Ameriku. Ili, bolje re¢i, sve je to tamo mene
srelo. I taj pravac nas je, u neku ruku, uzeo kao taoce. Postali smo
taoci postmodernizma. Za mene su rekli: ,,Dobro, on je postmo-
dernista — prilepili su mi tu etiketu — i viSe se ne pitamo $ta se tu
dogada”. Nama ovde, u Francuskoj, to nista ne znaci (Bodrijar:
2008 http: //www.jolepuz.com /pages/MEDIJI/ intervju/zan-bo-
drijar.htm).

U knjizi Amerika mogu se na¢i Bodrijarove analize americkih gra-
dova Njujorka i Los Andelesa, Hotela Bonaventura i pustinja. Bodrijar
tvrdi da je Amerika nalik gigantskom hologramu, jer je svaka infor-
macija sadrzana u svim njenim pojedina¢nim delovima. U najmanjoj
ulic¢ici bilo kojeg americkog mesta moze se pronaci celina i susStina ove
zemlje. Kao §to hologram ima koherentnu lasersku svetlost, Amerika
sa svojom homogenosc¢u prostornih elemenata osvetljena je istim sno-
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pom. Stvari su sacinjene od neke manje stvarne supstance, okrecu se 1
pomeraju u praznini usled nekog specijalnog efekta koji nas opCinjava,
tako da 1 ne primec¢ujemo da prolazimo kroz celuloidnu traku. Drugim
re¢ima, sve je nestvarno, sve je produkt simulacije koja je prikrila real-
nost. Bodrijar se ovim analizama Amerike drZi svoje teorije o simulaciji
realnosti. Amerika je potpuni proizvod simulacije nazvan simulakrum,
pustinja besmisla ili, kako to ¢esto napominje, ostvarena utopija. Re-
klame, pustinje, Las Vegas, Los Andeles 1 svi drugi fenomeni na koje je
naiSao u Americi se, prema njemu, pokazuju kao plasti¢ni 1 jednostavni
poput svetlosnog signala. Sve se u Sjedinjenim Drzavama zasniva na
jednom svetlosnom zraku koji bi usled prekida doveo do rasprSavanja
iluzije 1 nestanka americke stvarnosti. Posmatrati Ameriku svojim oc€i-
ma ne znaci da se nalazimo omadijani iluzijom ili da sanjamo budni,
vec¢ to znaci gledati pri svetlosti razlozenoj na dugine boje.

Bodrijar tvrdi da nije dobio nikakvo drugacije glediSte na Evropu
boraveci u Americi. Kriti€ko misljenje o Evropi je jednako moguce i u
njoj samoj 1 izvan nje. Umesto kritike Evrope mnogo puta ponovljene,
on predlaze da treba uc¢i u fikciju, zemlju potpune simulacije koja je za
njega paradigma postmodernosti. lako se branio od toga da je postmo-
dernista 1 da nema nista sa tim pojmom, on, ipak, postmodernost Ame-
rike izvodi iz sopstvene teorije o simulaciji stvarnosti, objasnjavajuci
je u kljucu hiperrealnog. Hiperrealnost je jedan od njegovih krucijalnih
termina kojima se sluzio u svom teorijskom radu. Smatram da se ovim
dolazi do klju¢a onoga $ta je Bodrijar smatrao postmodernim, a nikad
nije sam pristao da napiSe. Radi se o fikciji Amerike u koju je on sam
uSao. Prema njemu Amerika vlada svetom na osnovu fikcije o sebi, ona
je nesto Sto u svakoj svojoj pojedinosti prevazilazi sve dosad postojece.
Ve¢ u prvom delu knjige Amerika, Bodrijar na jednom mestu, bez mno-
go stilizacija 1 obilaZzenja onog §to Zeli da kaZze, piSe o oseCanju simula-
cije u jednoj, po svemu sudeci, za njega potpuno postmodernoj zemlji:

Amerika nije ni san, ni realnost, to je hiperrealnost. To je hiperre-
alnost jer je to utopija koja je od pocetka prozivljavana kao da je
ostvarena. Sve je ovde realno pragmatic¢no i sve nas navodi na sa-
njarenje. Mozda se istina o Americi moze ukazati samo Evroplja-
ninu, jer samo on moze uociti savrseni simulakrum, simulakrum
imanentosti i materijalne transkripcije svih vrednosti. Amerikan-
ci, pak, nemaju osecaj za simulaciju. Oni su njeno savrseno oli-
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¢enje, ali ne mogu govoriti 0 njoj, posto sami jesu njen prikaz.
Oni su dakle idealan predmet za analizu svih mogucih varijateta
savremenog sveta (1993, 30).

Bodrijar i u knjizi Cool Memories 1 Amerika postavlja isto retori¢-
ko pitanje: What are you doing after orgy? Ovim Bodrijar zeli da kaze
Sta raditi kad u iluziji (koju stvara Amerika) gde je sve dostupno. Sve
je podvojeno kroz simulaciju, kao terorizam kroz modu i medije, doga-
daji kroz televiziju 1 misli kroz pisanje. Kao da je ta dostupnost svega
Sto postoji u funkciji reklame. U Americi lepota ljudskog tela stvorena
je plasticnom hirurgijom, a urbana lepota hirurgijom zelenih povrsi-
na, misljenje hirurgijom anketa, da bi se ceo proces konacno preneo
na genetsku manipulaciju ljudskom vrstom. U Americi viSe nije vazno
njega. PrikljuCen na vlastite funkcije kao na video-ekrane. Medutim,
tu se proces ne zavrsava ve¢ dolazi do druge opsesije, a to je priklju-
¢ivanje na sopstveni mozak. Bodrijar tvrdi da ono $to ljudi posmatraju
na ekranima svojih kompjutera jeste funkcionisanje mozga. Sve ovo je
potrebno u danasnjem svetu za trenutno odslikavanje koje je liSeno bilo
kakve dubine. Video sluzi kao nesto §to nema vise veze sa klasi¢nom
slikom koja je nekad sluzila za samo posmatranje, video jeste danas
samo odraz za priklju¢ivanje na samog sebe.

Premda termin postmoderno mozemo naci samo na par mesta u ese-
ju Amerika Bodrijar izjedna¢ava Ameriku sa radikalizacijom moderniz-
ma (njegovim ispunjenjem i prekoracenjem u post fazu) uz istovreme-
no naglaSavanje da je to drustvo oduvek bilo oslobodeno od feudalizma
1 tradicija koje proisticu iz istorije evropskog kontinenta. Kraj Evrope,
koji se odigrao u Americi, moze dobiti znacenje kraja modernizma, ali
1 nastanak postmodernog drustva oslobodenog tradicije i istorije. Re-
volucije i teror, koji su se odigrali na herojski na¢in u Evropi, ostvarili
Evrope predstavlja Kalifornija. Prema Bodrijaru, ona je super-Amerika.
Kalifornija kao takva je antiteza autenticnoj Evropi 1 ona se ustolicila
kao kraljica simulakruma, neistori¢nosti i neautenti¢nosti. Kalifornija,
u knjizi Amerika, biva pocastvovana slede¢im odrednicama: ,,ona ima
svu snagu simulakruma..., svetsko srediSte neautenti¢nosti..., ona je hi-
perrealno vitalna..., ogledalo nase dekadencije* (1993: 103). Bodrijar
tvrdi da u njoj ne postoji niSta originalno nego je sve preuzeto iz Evrope
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1 ponovo joj vrac¢eno, ali sada oc¢iS¢eno od bilo kakvog smisla. Kali-
fornija, ali sa njom 1 cela Amerika, revolucionarnom duhu Evropljana
suprotstavlja simulakrum kao privid. Modernizam 1 Evropa u tom pro-
cesu nestaju, dok Diznilend, film i televizija ostaju kao jedina stvarnost.
,Da bi se videla 1 osetila Amerika, treba barem na trenutak osetiti negde
downtown, u Obojenoj Pustinji ili u krivini nekog freeway-a da je Evro-
pa nestala® (1993: 104).

Lociraju¢i Ameriku kao centar savremenog sveta u kome je mo-
dernost skoncala ili doZivela svoju radikalizaciju (postmoderna), Bo-
drijar tvrdi da ona postaje obrazac ka kome se okrece ostatak sveta.
Medutim, bez obzira na sve tendencije, on zapaza da, koliko god se
Evropljani budu trudili da se prilagode Americi, ona ¢e im ostati izvan
domasaja, kao Sto ¢e sa druge strane, evropski duh istori¢nosti 1 tran-
scendentalnosti ostati nepristupacan Amerikancima. Takode, ni zemlje
Treceg sveta nece biti sposobne da usvoje 1 internalizuju demokratske
vrednosti 1 duh tehno-progresa. Bodrijar smatra da postoji neka vrsta li-
otarovskog raskola koji ¢e ostati veciti i nepremostiv. Evropski problem
je taj da su ideali revolucije, napretka 1 slobode nestali pre nego Sto su
bili ostvareni. Koncept modernosti kao raskida sa istorijom nikada nece
biti deo Evrope, jer je ona izmislila feudalizam, burzoaziju, ideologiju
1 revoluciju. Sve te ideje imaju jedino smisla za Evropljane, a svi koji
su hteli da imitiraju evropske ideale bili su sme$ni smatra Bodrijar. ,,A
Amerika, Amerika je bila u prilici da napravi rez 1 uspostavi radikalnu
modernost: modernost je dakle originalna tu 1 nigde viSe. Mi je jedi-
no mozemo podrazavati 1 ne mozemo joj prkositi na njenom terenu
(1993: 80-81).

Mozemo zakljuciti, da Bodrijar shvatanje postmodernog vezuje
isklju¢ivo za Ameriku. Bez obzira na to Sto konstatuje da je americki
uticaj ogroman 1 da svi teze amerikanizaciji u danasnjem svetu, pos-
tmoderna jeste odredena isklju¢ivo kao americki fenomen koji uklju-
Cuje prostor hiperrealnog, simulacije, praznine pustinje, fragmentaciju
gradova i ostalih fenomena koje je opisao u knjizi Amerika.

U suceljavanju Evrope i Amerike vise se primecuje iskrivljenje,
nepremostiv rascep, nego priblizavanje. Ne razdvaja nas samo
jaz, veé ponor modernosti. Covek se rada moderan, ne moze po-
stati moderan. U Parizu, o¢i bode XIX vek. Po povratku iz Los
Andelesa sle¢emo u XIX vek. Svaka zemlja ima neku istorijsku
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predodredenost, koja joj daje skoro konacno obelezje. Za nas,
nas je predeo obelezen burzoaskim modelom 89 i njegovom
beskrajnom dekadencijom. Pomoc¢i nema: sve je zasnovano na
burzoaskom snu iz XIX veka (1993: 73).

105



Fredrik DZejmson

Fredrik DZejmson nakon dugogodisnjeg bavljenja marksizmom
1983. objavljuje rad pod nazivom Postmodernizam i potrosacko drus-
tvo (Postmodernism and Consumer Society). Sledece 1984. godine, u
znatno izmenjenom izdanju, objavio je isti rad pod nazivom Postmo-
dernizam, ili kulturna logika kasnog kapitalizma (Postmodernism, or
Cultural Logic of Late Capitalism) u engleskom ¢asopisu New Left Re-
view (Roberts, 2000). Interesantno je da je ovaj njegov rad najcitiraniji
od svih knjiga 1 radova koje je do tad, a 1 u kasnijim godina, objavio.
Neki teoreticari, kao Sto je Daglas Kelner, idu tako daleko i smatraju da
je DZejmsonov €lanak iz 1984. najcitiraniji, najdiskutovaniji 1 najpro-
vokativniji rad uopste u 1980-im (Kelner, 2004). Zatim se ovaj ¢lanak
pojavljuje kao prvo poglavlje Dzejmsonove opsezne studije Postmoder-
nizam, ili kulturna logika kasnog kapitalizma iz 1991. godine. Kao Sto
je bio slucaj kad je u ovom poglavlju bilo reci o Liotaru i Bodrijaru bice
predstavljeno 1 DZejmsonovo shvatanje postmoderne. Ve¢ u uvodnom
delu naglasavam da Dzejmson postmodernu sagledava iz marksisticke
perspektive. On o postmoderni piSe kao o stanju u kulturi u kapitalistic-
kim drustvima. Ako je realizam bio stanje u kulturi ranog kapitalizma
devetnaestog veka, onda je modernizam kao pravac vezan za zreli ka-
pitalizam pocetkom dvadesetog veka, dok je postmodernizam kulturna
logika kasnog kapitalizma. Kasni kapitalizam sa kraja dvadesetog veka
ima potpuno drugaciju ekonomsku logiku od onog iz devetnaestog
veka, na primer, sve manje ljudi radi u fabrikama, sve viSe njih radi u
tercijarnom sektoru koji je vezan za proizvodnju informacija, dok po-
znavanje informacionih tehnologija postaje kriterijum za zaposljavanje.
Prema Dzejmsonu, bas$ kao $to kapitalizam ima ekonomsku logiku, on
takode ima 1 kulturnu logiku, a ta kulturna logika poznog kapitalizma
jeste ono §ta se u radu pod nazivom Postmodernizam, ili kulturna logi-
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ka kasnog kapitalizma smatra postmodernizmom. Ipak, pre detaljnijeg
izlaganja kako je Dzejmson dosao do svojih pozicija i njegovog od-
govora na pitanje Sta je postmoderna, treba dodati da je njegov rad iz
1984. godine, §to iz danasnje perspektive deluje daleko. Tokom godina
koje su sledile (a bile prepune veoma vaznih istorijskih dogadaja, kao
Sto je raspad nekadasnjeg SSSR 1 slom socijalizma) autori pod utica-
jem novih drustvenih procesa sasvim logi€no menjaju svoja teorijska
shvatanja. Tako ¢e DZejmsonovo shvatanje postmoderne biti dopunjeno
njegovim intervjuima koje je nakon 1990-ih davao i u kojima je menjao
svoje teorijske postavke iz 1980-ih.
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DZejmsonov odgovor na pitanje $ta je postmoderna

Kao marksista, DZejmson, za razliku od drugih postmodernih
teoretiara, 1 nakon 80- ih odbacuje da izmedu ranijih oblika kapita-
lizama 1 danaSnjeg postoji diskontinuitet. On smatra da treba 1 danas
spekulisati sa marksizmom, kao §to je Lenjin utvrdio da postoje dru-
ge imperijalisticke etape kapitalizma koji je 1 dalje kapitalizam samo
mnogo veceg reda 1 veliCine 1 ukljucuje skup potpuno novih procesa,
ali uz dalju dominaciju motiva profita i akumulacije kapitala. Tako isto
je moguce spekulisati 1 utvrditi da postoji treca faza u razvoju kapita-
lizma 1 da njoj odgovara kulturna logika-postmodernizam. Tre¢a faza u
razvoju kapitalizma u ekonomskoj sferi donosi daleko vece osvajanje
svetskih trzista no Sto se dogodilo u imperijalizmu, a ceo proces uklju-
Cuje Citav niz novih tehnoloSkih dostignu¢a kao §to su atomska ener-
gija 1 informati¢ke tehnologije. Prema Dzejmsonu, poSto smo i dalje
u jednom obliku kapitalizma, marksisticka objasnjenja i dalje vrede.
Radi se samo o modifikaciji kapitalizma osnovi istog, ali sa izmenama
u kulturnoj 1 ekonomskoj sferi. DZejmson tvrdi da je u fazi kapitalizma,
nazvanoj imperijalizam, vladalo ono §to zovemo modernizmom u kul-
turi, umetnosti i na¢inu misljenja 1 da je to predstavljalo odlucni raskid
sa oblicima kapitalizma devetnaestog veka. Na potpuno isti nacin sada
postmoderno stanje odgovara trecoj etapi u razvoju kapitalizma. Svoju
inspiraciju, kako sam navodi, nalazi u delu Ernesta Mandela 1 njegovoj
knjizi Kasni kapitalizam, u kojoj autor tvrdi da se danas suo¢avamo sa
¢istijim oblikom kapitalizma od svih koji su mu prethodili, a to je mul-
tinacionalni kapitalizam.

Dzejmson objasnjava da je tokom pisanja knjige Postmodernizam,
ili kulturna logika kasnog kapitalizma propustio da uoci jedan proces
povezivanja 1 umrezavanja drustva, nazvan u drustvenim naukama glo-
balizacija. U savremenim radovima sociologa kao $to su Gidens, Bek
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1 Kastels pitanje procesa globalizacije zauzima jedno od klju¢nih me-
sta. Dzejmson uvida da njegova teorija o tri faze kapitalizma, razlicitih
kulturnih logika, moze da se dopuni najnovijim drustvenim zbivanjima
intenziviranim raspadom Sovjetskog saveza, globalnom dominacijom
ameri¢kog neoliberalnog kapitalizma 1 pojavom interneta kao medij-
skog sredstva za povezivanje ljudi Sirom sveta. Sli¢no Bodrijaru, on
smatra da je celokupna globalna, a ipak Americka postmoderna kultu-
ra, unutraSnji 1 spoljasnji izraz ¢itavog novog talasa americke vojne 1
ekonomske dominacije Sirom sveta (Jameson, 1995). U skladu sa tim
Dzejmson tvrdi:

Druga stvar koju bih zelio istaknuti jest da je u mom opisu pos-
tojao vrlo ozbiljan propust, i to mozda zato jer nam to nije bilo
tako ocigledno u osamdesetima kada sam pisao te stvari, a radi
se dakako o globalizaciiji. Jer, danas bih rekao da su postmo-
derna 1 globalizacija jedno te isto. To su dva na¢ina govorenja
o jednoj te istoj stvari. Obje govore o njoj: jedna u pojmovima
kulturnog fenomena, a druga u opé¢im pojmovima na ekonomski,
financijski ili politi¢ki nacin. No ¢ini mi se da su one apsolutno
srodne. Postmoderna je kultura globalizacije. A globalizacija je
treca etapa kapitala. Mislim da su ovo tri pojma koje nam je u in-
teresu uciniti sinonimnima, jer onda se moze preci s opisa jednog
na opis drugoga te ih medusobno obogatiti. [ mislim da upravo to
danas valja Ciniti (Jameson, 2008: http://www.mi2.hr/radioActi-
ve/past/txt/01.jameson.interview.rtf).

Bez obzira §to je neznatno menjao teoriju, osnovne postavke koje
je izneo 80-ih ostaju iste. Ono Sto je karakteristi¢no za Dzejmsona jeste
da on u problematiku postmodernizma ulazi preko umetnosti, da bi sve
to prosirio kasnije na celokupnu kulturu i druStvo. Svoju analizu poci-
nje nabrajanjem autora i pravaca u savremenoj umetnosti (kao Sto su
Endi Vorhol 1 pop art, novi fotografski realizam u fotografiji, novi ek-
spresionizam u vizuelnim umetnostima, pojava eksperimentalne muzi-
ke Dzona KejdZa 1 drugih autora, dok sa druge strane postoji konstantno
mesSanje klasi¢nih 1 popularnih stilova u muzici kod autora Filipa Glasa
i Terija Rileja, takode pojave panka i novotalasnog roka kao eklektickih
oblika roka u odnosu na koje Bitlsi i Stounsi postaju visoka kultura, u
kinematografiji reditelji kao Godar i ¢itav pravac eksperimentalne kine-
matografije, takode, 1 pojava velikog broja komercijalnih filmova), a svi
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oni predstavljaju postmodernizme suprotstavljene etabliranim oblicima
realizma.

Dzejmson u knjizi Postmodernizam, ili kulturna logika kasnog ka-
pitalizma, brane¢i stanoviste da je postmodernizam nova kulturna logi-
ka, iznosi nekoliko odrednica klju¢nih za postmodernu kulturu. Na pri-
mer, postmoderna estetska proizvodnja je postala potpuno integrisana
u robnu proizvodnju. Sve vec¢a ekonomska Zurba u proizvodnji novih
roba svih vrsta pridaje polako estetskoj inovaciji 1 eksperimentisanju
dominantnu funkciju 1 poziciju. Navedene ekonomske potrebe posta-
ju uoc€ljive u svim mogu¢im oblicima institucionalne podrske novijoj
umetnosti preko fondacija, subvencija i muzeja. Arhitektura je od svih
umetnosti najpribliznija privredi sa kojom, zbog provizija i vrednosti
zemljista, stoji u direktnom odnosu. Ovim se objasnjava da je procvat i
ekspanzija u estetskoj proizvodnji najdramati¢nije vidljiva u arhitekturi.
Postmodernizam se u arhitekturi pojavljuje kao vrsta estetskog populiz-
ma. On ima jednu karakteristiku zajedni¢ku svim postmodernizmima,
a to je brisanje granica izmedu visoke i popularne kulture. Sve ovo je
praceno pojavljivanjem tekstova prozetim formama, kategorijama ve¢
postojecih stilova. Dzejmson tvrdi da su postmodernizmi fascinirani
degradiranim prizorima kica 1 neukusa. To je kultura tre¢erazrednih
TV serija, reklama, B holivudskih filmova, aerodromske jeftine knjige,
popularne biografije, ,,... to su materijali koje oni vise ne ,,citiraju na-
prosto, kao $to su €inili jedan Jozce 1 Mahler, nego ih uklju¢uju u samu
svoju supstancu‘‘ (Jameson, 1995: 11-12). Dzejmson tokom jednog in-
tervjua izjavljuje da se veliki deo njegove kritike okretao knjizevnosti,
koja je po njemu bila mesto gde su se mogli uociti simptomi druStve-
nog poretka, 1 da se nije on prestao baviti visokom umetnosc¢u i poceo
analizirati popularnu kulturu. Nesto se dogodilo u knjizevnosti 1 viSe ne
postoji isti oblik visoke knjizevnosti za razliku od zabavne kulture kao
Sto je to bilo pre (Jameson, 2008). U stvari, radi se o procesu u kome
su knjige koje su znacajne za kulturu danas pocele biti proZete popular-
nom kulturom, one nemaju nikakvu pretenziju da stvore sebi prostor u
visokoj kulturi.

Medutim, nije brisanje granica izmedu visoke umetnosti 1 popu-
larne kulture jedina odlika postmoderne, ve¢ postoji jo§ mnostvo poja-
va. Ipak, fenomeni o kojima je DZejmson najviSe raspravljao su pojava
nove plitkosti kako u teoriji, tako 1 u Citavoj kulturi predstave, ili var-
ljivog nadomestaja, o kome je 1 Bodrijar pisao kao o simulakrumu. Na
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drugom mestu je pojava sve slabijeg uticaja istorije u dva smisla ,,...
kako u odnosu spram javne Istorije, tako 1 u novim formama tempo-
ralnosti, ¢ija ¢e ,,Sizofrena“ struktura (sledimo li Lakana) odrediti nove
tipove sintakse ili sintagmatskih odnosa u temporalnijim umetnostima*
(Jameson, 1995: 17). Trece je pojava novog polja emocionalnog osnov-
nog tona koje se oitava povratkom starijim teorijama sublimnog. Ce-
tvrto 1 poslednja klju¢na odlika postmoderne je odnos svega Sto je vec
navedeno prema novim tehnologijama, koja u stvari predstavlja sliku 1
priliku ¢itavog novog ekonomskog svetskog sistema.

Ipak, moglo bi se re¢i da su dve kljucne kategorije za razume-
vanje DZejmsonovog poimanja postmoderne pojmovi pastis 1 Sizofre-
nija. U novonastalim druStvenim okolnostima, kada nestaje moderni
subjekat, modernisticki stilovi postaju samo citatni delovi postmoder-
nistickih ostvarenja. Savremena postmodernisticka civilizacija ostavlja
nas u polju stilisticke 1 diskurzivne heterogenosti bez norme. Pastis,
kao imitacija nekadasnjih jedinstvenih stilova izraZzavanja, kategorija
je koja dominira postmodernom. Na primeru kinematografije DZejm-
son objaSnjava kako jedno ostvarenje referira ka velikim istorijskim
razdobljima uz izvesnu dozu nostalgije. Iskustvo proslih vremena ve¢
odigrano, evocira se pomocu pastiSa. Ovim se kreira iskrivljena slika
proslosti, simulakrum, sa aluzijama 1 kopijama starih dogadaja, koji ne
prenose istorijsku proslost onako kako se desila, ve¢ nase stereotipe
o proslosti. Filmove koje DZejmson navodi, a predstavljaju primere
postmodernog pastisa, jesu Americki grafiti/American Graffiti Dzordza
Lukasa, Kineska cetvrt/ Chinatown Romana Polanskog, Konformista/ll
Conformista Bernarda Bertoludija. Zivimo u vremenu medijske slike,
koja je progutala stvarni svet, i u kome dominira pseudo dogadaj. Sliku
vlastite proSlosti moramo traziti u medijskoj kulturi koja nam istorijske
dogadaje predstavlja kroz popularne slike, dok nam istinska proslost
ostaje izvan stvarnog domasaja. Postmoderna medijska simulirana slika
proslosti ne moze se svesti na istoriju. Jedno postmoderno ostvarenje,
bilo da je u pitanju kinematografija ili knjizevnost, pokazuje se kao
istorija estetskih stilova u pokusaju da nadomesti stvarnu istoriju. Me-
dutim, ta zbrka estetskih stilova nije istorija ve¢ nadomestak, pseudo-
dogadaj, spektakl ili simulakrum ,,identi¢ne kopije €iji original nikada
nije postojao* (Jameson, 1995: 32).

Kriza stvarne istorije, istorijskog, sad 1 gubitak radikalne proslosti,
Dzejmsona dovodi do toga da zakljuci da je u savremenosti prostornost
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subjekata vaznija od istori¢nosti subjekta, Sto prouzrokuje fragmentaci-
juu postmodernoj kulturnoj logici. Sve ovo nas navodi na to da je doslo
do smrti subjekta vodenog modernim individualizmom. ,,Doista ako je
subjekt izgubio sposobnost Sirenja svojih proteznosti... organizovanja
vlastite proslosti 1 buduénosti u koherentno iskustva — doista je teSko
videti kako kulturne produkcije takvog subjekta mogu rezultirati i¢im
drugim nego ,,gomilama fragmenata®... (Jameson, 1995: 43). Ipak, bas
ovi procesi jesu neke odrednice za analizu postmoderne kulturne pro-
izvodnje preko pojma tekstualnosti ili Sizofrenije. Dzejmson se ovde
oslanja na francuskog teoreti¢ara Zaka Lakana. On svoju teoriju nastan-
ka Sizofrenije zasniva na pretpostavci da je kod obolelog doslo do slo-
ma oznaCavajuceg lanca. Radi se u stvari o lingvistickoj interpretaciji
Frojdove teorije gde je borba za maj¢inu naklonost zamenjena onim $to
se naziva ,,Ime oca®, §to je ustvari o¢inski autoritet u lingvisti¢koj funk-
ciji. Iz ovoga sledi da se Sizofrenija javlja kod deteta kao njegov neus-
peh da se potpuno ukljuci u podrucje govora i jezika. Celokupna ideja
se moze naci jo$ kod Ferdinanda Sosira, koji je prvi dosao do zakljucka
da znacenje nije jednoznacan odnos oznacavajuceg 1 oznacenog. Privid
da postoji sistem u oznacavanju je produkovan mnoStvom oznacitelja
1 njthovim meduodnosom. Slomom oznacavajuceg lanca dobijamo de-
lice oznacitelja koji ne referiraju ni na Sta, lakanovski re€eno, stanje
Sizofrenije.

Jezik, kao sredstvo komunikacije, sadrzi moguénost izrazavanja o
proslosti, sadasnjosti 1 budu¢nosti. U momentu kada prekinemo ozna-
Cavajuci lanac, ostajemo svedeni na iskustvo potpuno Cistih materijal-
nih oznacitelja, Sto bi DZejmsonovim re¢ima znacilo ,,iskustvo serije
¢istih 1 u vremenu nepovezanih prezenata® (Jameson, 1995: 45). Slom
temporalnost vodi ka oslobadanju vremenske sadasnjosti od svake mo-
gucnosti da postane prostorom prakse, te tako izolovana sadaSnjost po-
¢inje da guta subjekat. SadaSnjost se pojavljuje subjektu donoseci povi-
Sen intenzitet opijenosti 1 halucinogene intenzivnosti koji je u stvari, po
Dzejmsonu, postmoderna euforija koja podrazumeva hiperrealni doziv-
ljaj stvarnosti. Ovakav deskriptivni prikaz Sizofrenog stanja osvetljava,
prema DZejmsonu, ono Sto se deSava u tekstualnosti jedne Sizofrene
kulture. Mada napominje da u jednom kulturnom tekstu izolovan ozna-
¢itelj nije neshvatljiv, ve¢ je on sastavni deo razumljive recenice pot-
puno izolovane od drugog dela teksta. Odli¢an primer ovog je muzika
Dzona Kejdza u kojoj se pojavljuju akordi u takvom kontekstu da niste
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u mogucnosti da se setite prethodnog akorda, a kamoli da poveZete celu
kompoziciju u jednu jedinstvenu celinu. Sa druge strane, ovo postmo-
derno rastavljanje ne ostaje povezano sa morbidnim terminom §izofre-
nije, ve¢ postaje pristupacno veselim intenzivnostima, ose¢anjima koja
zamenjuju afekte strepnje 1 otudenja (Jameson, 1995).
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POSTMODERNA TEORIJA FILMA I MEDIJA

Mediji i postmoderna stvarnost

Bez namere da se zapadne u tehnodeterminizam ili da se medijima
pripiSe prevelik znacaj, u poglavlju o medijima i postmodernoj stvar-
nosti bi¢e pokazano da se savremena drustva menjaju ili trpe ogroman
uticaj razvoja novih tehnologija, a pogotovo informacionih. Drustva se,
kako socioloske teorije tvrde, razvijaju i menjaju u kompleksnoj in-
terakciji kulturnih, ekonomskih i politickih elemenata. Ipak, XX vek
belezi sve vazniju ulogu medija kao dela druStvene stvarnosti, $to se
polako odrazava i na drustvenu teoriju. Klasi¢na druStvena misao nije
pridavala zna¢aj medijima, da bi se to promenilo poc¢etkom XX veka sa
Valterom Benjaminom i Frankfurtskom skolom, pa zatim dolazi do dra-
stiénog uvecéanja znacaja medija u razumevanju stvarnosti sa Marsalom
Mekluanom i britanskim studijama kulture. Konac¢no, ceo proces evo-
luira u teorijama o postmodernom, postindustrijskom i informacionom
dobu, ka smestanju informacionih tehnologija u osnovne ¢inioce, koje
simuliraju i supstituiSu drustvenu stvarnost, ¢ine¢i je neuhvatljivom,
uprkos ¢injenici da njenih odraza ima sve vise i viSe na televizijskim
kanalima.

Sa jedne strane, pojedini teoreti¢ari postmodernizma tvrde da su
savremena drustva sa novim tehnologijama i novim vidovima kulture
oznacila raskid sa modernim formama zivota. Postojanje mnostva tele-
vizijskih kanala, surfovanje po sajber prostoru interneta i igranje video
igara, predstavljaju drasti¢nu novinu u ljudskim zivotima donose¢i im
virtualne dozivljaje iz sajber sveta, iskustvo kakvo ranije generacije nisu
mogle ni da zamisle. Prema ovom gledistu, dolazi do nastanka nove ere
u kojoj mediji, tehnologija, informacioni procesi i zabava postaju glavni
organizacioni princip druStva namesto ekonomije. S druge strane, Ma-
nuel Kastels, zastupnik klasi¢nog pristupa u sociologiji i najznacajniji
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teoretiCar informacionog umrezenog drustva, ostaje pri tradicionalnom
pristupu proucavanja drustva uz istovremeno pridavanje velike paznje
medijima. On tvrdi da se pod uticajem informacionih tehnologija (ali 1
ocigledno postmodernih 1 poststrukturalistickih teoretiara), svi oblici
komunikacije zasnivaju na proizvodnji 1 konzumiranju znakova. Stvar-
nost je oduvek bila virtualna, jer smo je oduvek opazali kroz znakove
1 simbole. Ono $to je za dana$nji svet karakteristi¢no, a razlikuje ga od
prethodnih, jeste da mediji ne proizvode virtualni svet, nego svet stvar-
ne virtualnosti. Kastels pise:

To je sustav u kojem je sama stvarnost (to jest ljudsko mate-
rijalno/simbolicko postojanje) u potpunosti obuhvacena, posve
uronjena u virtualnu postavu slika, u izmisljen svet, u kome po-
jave ne postoje samo na ekranu pomocu kojega se iskustvo ko-
municira, ve¢ same postaju iskustvo. U medij su ukljuene sve
vrste poruka, jer je medij posao tako obuhvatan, raznovrstan i
prilagodljiv da u isti multimedijski tekst apsorbira ¢itavo proslo,
sadasnje i buduce ljudsko iskustvo... (Kastels, 2000: 400).

Sa pojavom filma, radija i televizije, a kasnije 1 kompjutera 1 inter-
neta, medijske slike, zvuci i predstave pocele su da postaju sastavni deo
realnosti svakodnevnog zivota, a mediji sila sa sve snaznijim uticajem
na oblikovanje politickog misljenja, provodenja slobodnog vremena i
formiranja sopstvenog identiteta. Film, radio, novine, Casopisi i stripo-
vi su zapoceli invaziju medijske kulture na ¢ovekovu svakodnevicu u
prvoj polovini XX veka, da bi ona kona¢no postala preovladujuci oblik
kulture sa pojavom televizije nakon Drugog svetskog rata. U savreme-
nom svetu pojedinac je prvi put u istoriji izloZen neprekidnom protoku
slika 1 zvukova ne samo u domu, nego i na javnim mestima, nalaze¢i se
tako u virtualnom svetu medijskih predstava koje, kako ¢e biti pokaza-
no, menjaju percepciju prostora i vremena i dezintegriSu razlike izmedu
stvarnosti 1 medijskih sadrzaja. Zbog svega navedenog, mediji direktno
uticu na oblikovanje dominantnih shvatanja o stvarnosti i vrednostima
kojima treba teziti, preko njih se neretko pokuSavaju servirati gotova
misljenja o dogadajima u svetu o kojima vecina gledalaca nema osnov-
nih predznanja. Posredstvom medija, koji su poceli da zamenjuju kla-
si¢ne institucije socijalizacije kao $to su Skola, crkva i porodica, nude
nam se modeli kako se treba ponasati i oblaciti da bismo izazvali utisak
muskosti, dopadljivosti ili pripadnosti nekom drustvenom sloju. Vizuel-
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ne predstave na filmskim platnima, televizijskim 1 kompjuterskim ekra-
nima prikazuju mitove i simbole, a oni su zbog sveprozimajuceg karak-
tera medija, pocCeli da formiraju globalnu svetsku popularnu kulturu.
Nadalje, vizuelna medijska kultura velikim delom je zamenila klasicne
oblike kulture, kao S§to je knjizevnost, zahtevajuci sticanje novih oblika
medijske pismenosti zarad adekvatnog tumacenja medijskih sadrzaja,
ali 1 koriS¢enja samih medija.

Medijska kultura je istovremeno i kultura visoke tehnologije,
koja primenjuje najsavremenija tehnoloska dostignu¢a. Ona
predstavlja vaznu oblast ekonomije, jedan od najprofitabilnijih
njenih segmenata, i to onaj koji dobija sve vise globalni znacaj.
Medijska kultura tako predstavlja oblik tehno kulture, koja spaja
kulturu i tehnologiju u nove oblike konfiguracije, stvarajuci nove
tipove drustva u kojima mediji i tehnologija postaju organizacij-
ski principi (Kelner, 2004: 6).

Interesantno je zapazanje Volfganga VelSa da se postmoderna i in-
formacione tehnologije kod razli¢itih teoreticara nalaze u meduodnosu
na tri na¢ina: pozitivnom, negativnom i kritickom (Vels, 2000). Prema
njemu, negativno povezivanje karakteristicno je onim pogledima, kao
Sto je Habermasov, koji postmodernu vide kao neokonzervativizam,
dok je, sa druge strane, pozitivno vezivanje karakteristicno za autore
sa stavom da je doba postmoderne period univerzalne komunikacije
izmedu ljudi, kultura i kosmosa (gde se kompjuterska tehnologija shva-
ta kao sredstvo komunikacije sa kosmosom). Kriticko preispitivanje
odnosa postmoderne i tehnologije karakteriSe stanoviste da savremene
komunikacione inovacije stvaraju privid kulturnih pojava, reflektujuci
samo odraz tehnoloSkih promena bez ikakvih kritickih potencijala. U
mislioce sa kritickim odnosom prema tehnologiji spadaju Dzejmson,
Liotar i Bodrijar. Prema VelSu, nesumnjivo je da tehnoloski razvoj spa-
da u pretpostavke postmoderne. Doba koje je omogucilo brza putovanja
sa jednog na drugi deo sveta i1 telekomunikaciju, stvorilo je uslove da
heterogeno postane liSeno rastojanja, Sto dovodi da istovremenost nei-
stovremenog postane moguca. Ovo je uniformni proces do kojeg dolazi
usled tehnoloskog totalitarizma naSe savremenosti. Medutim, postmo-
derna daleko nadilazi tehnolosko doba i predstavlja obrazac sveobu-
hvatnijeg tumacenja, jer ona obuhvata tehnolosko, ali u sebe ukljucuje
i ostalo. Cak se postmodernizam suprotstavlja tehnoloskom totalitariz-
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mu, kao i svakom drugom, koji se javlja u savremenom svetu. Sustinska
razlika jeste da postmoderna uvazava pluralitet, dok tehnoloSko doba
predstavlja monokulturu.

Neuobicajena su 1 razmatranja postmodernih teoreti¢ara o utica-
ju medija i tehnologija na drustva. Na primer, Liotar u Postmodernom
stanju tematizuje status znanja u informacionim dru$tvima. On piSe:
,»S pravom se moze zakljuciti da umnozavanje informatickih masina
deluje, 1 dalje ¢e delovati na opticaj znanja onako kao $to je to ucinio
najpre razvoj saobracajnih sredstava za ljude, a zatim prenos zvukova i
slika putem medija* (Liotar, 1988: 10). Preobrazaj prirode znanja pod
uticajem novih tehnologija moze dovesti do preispitivanja javne vlasti 1
njenog odnosa prema civilnom drustvu. Takode, postoje loSe posledice
informatizacije znanja, a to je uniformnost. Ona se rada zato §to znanje
ostaje samo ono S§to se moze preneti u informativne kvante. Medutim,
¢ini se daleko interesantnijim ono S$to je Liotar napisao, 0 moguéem
razvoju medija 1 tehnologije, u svojoj knjizi koja je 1zasla pod nazivom
Inhuman, desetak godina nakon pojavljivanja Postmodernog stanja. U
pitanju su sada mediji (pre svega kompjuteri) i tehnologije 1 futurolo-
gija. Najavljuju¢i moguéi sumorni kraj coveCanstva, Liotar kre¢e od
analiza savremenosti 1980-ih, perioda kada je pisao knjigu. Liotar tvr-
di da racunari u zapadnim drusStvima upravljaju sve ve¢im podru¢jem
drustvenog postojanja, pocevsi od prostih operacija do aviona koji ne
zahtevaju pilote 1 kompjuterski programiranih nuklearnih centrala, i da
je taj proces otiSao danas vec¢ toliko daleko da su ljudi postali irelevan-
tni za delovanje navedenih strojeva. Liotar tematizuje postojanje ve-
Stacke inteligencije, jer kako navodi, ljudi su ve¢ smislili raCunare koji
ne zahtevaju nikakav unos podataka, a da su pri tome na izvestan nacin
sposobni za samoreprodukciju. Na primer, kompjuterski virusi imaju
sposobnost transformacije na neverovatan broj nacina, $to je u svakom
slu¢aju nagovestaj inteligencije 1 sposobnosti reprodukcije. Kada kriti-
kuje nauku, 1zlaZu¢i svoje strahove za ljudski rod koji bi mogao izgubiti
dominaciju nad planetom 1 svim njenim resursima, Liotar, pre svega,
misli na napredak u razvoju veStacke inteligencije.

Teorija slozenosti sugerirala bi da na odredenom stupnju razvoja,
sustavi umjetne inteligencije (bas kao i ve¢ina prirodnih sustava)
mogu spontano mutirati pomoc¢u takozvanih nastajucih procesa,
do visih stupnjeva organizovanosti — mozda ¢ak svesti i samo-
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svesti. Na tom stupnju govorimo ve¢ o umjetnom zivotu, a po-
stojanje virusa podupire koncepciju alternativnih oblika Zivota
(Sim, 2001b: 23-24).

Liotar smatra da, ako tehnologija nastavi da se razvija u zapocetom
pravcu, covecanstvo moze dobiti jo§ veceg neprijatelja od metanarati-
va opisanih u Postmodernom stanju. Moguénost preuzimanja vlasti od
strane kompjutera, nakon toplotne smrti Sunca, ugasilo bi ljudskost. Ne
postoji moguénost zamene ljudskosti maSinama, jer one teZe potpunoj i
totalnoj kontroli, §to ne ukida samo razli¢itost na kojoj on insistira ve¢ i
vreme. Predodredena budué¢nost znaci da nismo ljudi, da nestaje covek,
jer iz nepredvidivosti buducih dogadaja proizilazi preduslov misljenja.
U slucaju nepostojanja dogadaja na koje bismo reagovali, nestao bi i
kontekst misljenja, a upravo savremena tehno-nauka pokusava sa ra-
zvojem vestacke inteligencije da to sprovede u delo. Liotar je vrlo jasan
kad tvrdi da misao ne sme biti odvojena od telesnosti. U slucaju da se
jednog dana to ipak dogodi, onda bi misao trebalo da imitira ljudsko
bitisanje — bitisanje unutar tela koje poseduje pol.

Ni Fredrik Dzejmson ne vidi medije i tehnologiju i njihovu ulogu
u savremenom drustvu u pozitivhom svetlu, premda se nije bavio futu-
ristickim prognozama kao Liotar. Treba dodati, kad je u pitanju temati-
zovanje medija, da su Dzejmson 1 Bodrijar, ali i postmoderni teoretiar
Pol Virilio, daleko znacajniji od Liotara koji je, sa druge strane, nezao-
bilazan kad se govori o detektovanju fenomena postmoderne, a pogoto-
vo njegovom ispoljavanju u umetnosti. Bodrijar i Dzejmson su razvili
teoriju simulacije detaljno izlozenu u slede¢em poglavlju, a Virilio je
na kritici njihovih gledista razvio sli¢nu teoriju o supstituciji stvarno-
sti. Simulacija je kljucan termin za razumevanje postmoderne medijske
kulture u koju spada film. Kada Fredrik DZejmson razmatra medije, on
to radi u kontekstu svojih ideja o savremenom stanju u kulturi. Prema
njemu, doslo je do gubitka osecaja istori¢nosti, usled nemogucénosti si-
stema da prizove sopstvenu proslost, tako da danas ljudska egzistencija
boravi u neprekidnoj sadaSnjosti, bez tradicije kakva je nekad postojala.
Kljuc¢na je uloga medija u nastajanju ovih procesa, jer oni ¢itave nizove
informacija neprimetno potiskuju. Osnovna funkcija medija sastoji se
u tome da nam omoguce zaboravljanje, to jest da postanu mehanizam
za ostvarenje istorijske amnezije. Radi se o procesu u kome je doslo
do transformacije realnosti u slike 1 fragmentacije vremena u seriju sa-
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daSnjosti. Mediji doprinose stvaranju onoga Sto Dzejmson zove novom
povrsnoscu 1 plitkoS¢u. U knjizevnosti je deljenje modernog pisanja u
nog zivota, dovelo do tacke na kojoj su pale sve norme 1 knjizevnost je
konac¢no svedena na neutralan medijski govor. Raniji modernisticki sti-
lovi postaju samo postmodernisticki kodovi. DZejmson tvrdi ,,... danas
se razvijene kapitalistiCke zemlje nalaze u polju stilisticke 1 diskurzivne
heterogenosti bez norme* (Jameson, 1995: 31). Ono §to je veoma vazno
za ovu knjigu iz DZejmsonovog teoretisanja, a Sto ¢e biti pokazano na
primeru Tarantinovih filmova, jeste da proslost polako biva potisnuta,
ostavljajuci nas jedino u prostoru drugih tekstova.

Stoga je i modifikovana sama proslost: ono §to je jednom, u isto-
rijskom romanu kako ga definiSe Lukacs, bilo organska gene-
alogija gradanskog kolektivnog projekta... u meduvremenu je i
samo postalo velikom zbrkom predstava, mnogostrukim foto-
grafskim nadomestkom. Snazna parola Guya Deborda sada je
jos prikladnija ,,predistoriji‘ drustva liSenog sveg istorijata, Cija
je navodna proslost nesto vise od skupa prasnjavih spektakla. U
zlokobnoj podudarnosti sa poststrukturalistickom lingvistickom
teorijom, proslost kao referentna biva postupno stavljena u za-
grade, a zatim zatrana ostavljajuci nas bez i¢ega osim tekstova
(Jameson, 1995: 33).

Najbolji primer za sve procese o kojima pise Dzejmson pronalazi
u filmu nostalgije, $to ide direktno u prilog tezi knjige da je film medij
koji je najadekvatnije analizirati, jer je zbog svoje prirode uspeo goto-
vo savrseno da uhvati postmoderni senzibilitet. Ova vrsta filma menja
¢itavu strukturu pastiSa i projektuje ga na druStveni nivo, gde se moze
uociti o¢ajnicko nastojanje da se prisvoji proslost koje nema. Dzejmson
se osvrée na filma Dzordza Lukasa Americki Grafiti/American Graffiti
(1973) koji pokusava da prizove hipnoticku realnost ere kada je pred-
sednik Amerike bio Ajzenhauer. Film sugeriSe da su pedesete godine,
barem kada je re¢ o Americi, privilegovan i ponovo nedostupan pred-
met zelja. To vreme je bilo vreme blagostanja, stabilnosti i prosperiteta
ameriCkog drustva, rokenrol kao muzicki pravac nalazio se u svojoj
nevinoj pocetnoj fazi, a sam film daje potpuno idealizovanu sliku tog
perioda vracajuéi gledaoce u prosla bezbrizna vremena. Ovim prodo-
rom ka proslosti su se poceli otvarati i drugi istorijski periodi estetskoj
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kolonizaciji, a filmove koje Dzejmson navodi 1 spadaju u filmove no-
stalgije su (kao $to je ve¢ u poglavlju o Dzejmsonu receno) Kineska
cetvrt/Chinatown (1974, Roman Polanski) 1 Konformista/Il conformi-
sta (1970, Bernardo Bertolucci). Medutim, ostaje reci da je mozda film
Forest Gamp ostvarenje 1z 1990-ih uspeo da na idealizovan i1 bezbolan
nacin prikaze ogroman period americke istorije 1 da savrSeno odgovara
onome o ¢emu DzZejmson pise jos tokom 1980-ih. Prema DZejmsonu,
pokusaj da se kroz taj novi diskurs predstavi proslost, koja izmice in-
dividualnom pamcenju, ili da se predstavi sadaSnjost, jesu zanimljivi 1
problematicni.

S obzirom na to da se suocio sa drustvenom, istorijskom 1 egzi-
stencijalnom sadasnjoscu i prosloscu, svedenom na referent, Dzejmson
pise: ,,... postaje dramatic¢no vidljivom nespojivost postmodernistickog
umetnickog jezika ,,nostalgije* 1 genuine istorijskog. (Jameson, 1995:
35). Ipak, deSava se da sazimanje pokrece taj model u kompleksnu i in-
teresantnu potpuno novu formalnu domisljatost. Dzejmson tvrdi da film
nostalgije nikad nije bio staromodni na¢in predstavljanja istorije, vec je
on proslosti pristupao stilisticki i idealizujuce, prenoseci je doteranim
kompozicijama slike na nacin na koji su mediji 30-ih ili 50-ih to radili.
Postepenom analizom DZejmson dolazi i do drugog klju¢nog pojma za
razumevanje postmodernog filma, a to je intertekstualnost. On konsta-
tuje da je neosetna kolonizacija sadasnjosti modusom nostalgije prisut-
na u filmovima Badi Hit/Body Heat (1981, Lawrence Kasdan) 1 rimejku
film Postar uvek zvoni dvaput/The Postman Always Rings Twice (1981,
Bob Rafelson) i da ovaj poslednji film ne moze biti nazvan rimejkom.
Razlog tome se nalazi u Cinjenici $to su nasa svest o prethodnim ekra-
nizacijama romana, ali i sama egzistencija romana konstitutivni 1 bitan
deo filma i njegovog razumevanja. Film se razume intertekstualno, kroz
ve¢ postojece tekstove. Dzejmson to izrazava na slede¢i nacin: ,,Nala-
zimo se u ,,intertekstualnosti* kao hotimi¢noj, ugradenoj osobini estet-
skog efekta 1 operatoru nove konotacije ,,proslosti* i pseudoistorijske
dubine, u kojoj istorija estetskih stilova zamenjuje ,,realnu‘ istoriju*
(Jameson, 1995: 35).

Citave gomile esteti¢kih znakova po¢inju da nam vremenski uda-
ljavaju savremene predstave. Na primer, imitiranje klasi¢nog holivud-
skog sistema zvezda u novim filmovima, stari na¢in pisanja tekstova
za Spice filma, takode, klasi¢no uvodenje likova u film 1 oponaSanje
starog nacina snimanja otvara mogucnost igranja istorijskim aluzijama
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koje se razumeju u intertekstualnom okviru. Filmovi, snimani u ma-
lim gradovima, ponavljaju ve¢ puno puta viden dekor, bez nebodera iz
osamdesetih, omogucuju smestanje radnje u ve¢ne tridesete godine XX
veka. Ovaj hipnoticki novi estetski modus 1 sam se pojavio kao simp-
tom gubljenja istorijata, naSe mogucnosti da osetimo 1 Zivimo istoriju
na delatan na¢in. DZejmson zaklju€uje svoja razmatranja konstatacijom
da nas ova situacija onemogucava da dodemo do prikaza vlastitog te-
kuceg trenutka.

Zan Bodrijar je prema mnogima jedan od najznagajnijih teoreti¢a-
ra po pitanju tematizovanja medija tokom poslednje Cetvrtine XX veka.
Njegovo delo se nadovezuje na tradiciju misli u kojoj su savremene
komunikacije zamenile proizvodnju kao glavni stozer drustva, a, pri
tome, on nije zauzeo pozitivan odnos prema medijima, ve¢ kriticki ne-
utralan. U savremeno doba, koje on ne naziva direktno postmodernim,
usli smo simulacijom stvarnosti dobijaju¢i na taj nacin svet hiperreal-
nosti. Ne postoji viSe predstavljanje, kakvo smo znali ranije, stvari koje
su bile projektovane psiholoski 1 mentalno, sada se nalaze u hipersvetu.
Simulacija nije predstava nekog objekta iz stvarnog sveta, nekog bi¢a
ili supstance, ona je proizvodnja neceg bez porekla u stvarnosti. Tokom
prelaza u novi prostor koji ne pripada ni stvarnom ni istini, otpocinje
era simulacije likvidacijom svih referencijala i njthovom imitacijom si-
stemom nepostojecih znakova. Prema Bodrijaru, radi se o zamenjivanju
stvarnog njegovim znacima, o operaciji zamenjivanja stvarnih procesa
njihovim dvojnicima jednom nepogreSivom masinom, koja nam nudi
oznake stvarnog. Stvarno je ostalo bez prilike da se ikada viSe proi-
zvede, a to je funkcija medijskih slika u sistemu smrti stvarnosti. ,,To
nadstvarno sada je ve¢ zaSti¢eno od imaginarnog i1 od svakog razliko-
vanja izmedu stvarnog i imaginarnog, ostavljajuci jo§ mesto jedino or-
bitalnom vra¢anju modela 1 simuliranom stvaranju razlika* (Bodrijar,
1991: 6-7).

Daljoj razradi teorije simulacije, u kojoj ¢e Bodrijarovo misljenje
biti najSire zastupljeno, bi¢e posveceno sledece poglavlje, dok Ce teziste
razmatranja Bodrijarove misli u ovom poglavlju biti preneSeno na di-
rektan uticaj medija na stvarnost, tacnije filma kao najboljeg primera za
postmodernu simulaciju stvarnosti. Bodrijar je, kao 1 DZejmson, pisao
dosta o filmu. U knjizi Simulakrumi i simulacija nalaze se dva poglavlja
o filmovima Apokalipsa sad/Apocalypse Now (1979, Francis Ford Cop-
pola) 1 Sudar/Crash (1996, David Cronenberg). Ipak, poglavlje njegove
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knjige pod nazivom Istorija kao retroscenario otkriva najvise o njego-
vim pogledima o meduodnosu filma 1 stvarnosti. Mit silom istorije pro-
teran iz stvarnog, nalazi uto€iste na filmu, mediju koji je osvojila sama
istorija proterana od strane druStva na ekrane, shodno istom procesu
ozivljavanja izgubljenih mitova. Bodrijar zakljucuje da je rezultat ovog
procesa Cinjenica da je istorija izgubljen referencijal ili drugim re¢ima
mit. Istorija smenjuje mitove na ekranu, ali to nije vest kojoj se treba
radovati, tvrdi Bodrijar.

Sveprisutan i1 nezaobilazan dogadaj savremenosti je agonija snaz-
nih referencijala, agonija svega stvarnog i racionalnog, a to nas sve
uvodi u eru simulacije. Generacije pre nas Zivele su na tragu istorije,
prate¢i krupne 1 znacajne dogadaje. Danas se stice utisak da se istori-
ja povukla, ostavljajuéi indiferentnu nebulozu, ispresecanu razlicitim
tokovima, ali odsecenu od sopstvenih referenci. Ova praznina biva is-
punjena fantazmima prosle istorije u vidu retrolepeze dogadaja, zarad
ozivljavanja vremena u kome je barem bilo istorije koja ukljucije sva-
kodnevne rizike Zivota i smrti. Sve §to nam se prikaze u cilju je da se
nadomesti nedostatak istorije. Svi dogadaji iz proslosti oZivljeni su bez
kriterijuma zarad proizvodenja osecanja nostalgije. Na delu je proces
fetiSizacije istorije koja prethodi savremenom ireferencijalnom dobu.
To je direktan razlog upecatljivoj opsesiji prikazivanja fasizma i ratova
u retro filmu (kod Dzejmsona film nostalgije). Istorija je tako posthu-
mno usla u film, ali njeno ponovno desavanje na ekranima televizora ili
platnima bioskopa nema nikakvu vrednost osve$¢ivanja, nego stvaranja
utisaka nostalgije za jednim izgubljenim referencijalom.

Istorija koja nam se sada vraca posredstvom filma, jer nam je odu-
zeta, nema nikakvog odnosa sa istorijskom stvarno$¢u, onom koju nam
prikazuje. Svi istorijski filmovi, ¢ije je savrSenstvo dobijeno montazom
1 kamerom, deluju onespokojavajuce na nas kao savrSene rekonstrukci-
je. Kljucno je to Sto nas ostavljaju ravnodusnim. Bodrijar navodi primer
Bogdanovicevog filma Poslednja bioskopska predstava/The Last Pic-
ture Show (1971, Peter Bogdanovich). U njemu se govori o vremenu
1950-ih, samo bez psiholoskih, moralnih 1 sentimentalnih nedostataka
filmova iz tih godina. Film je suviSe dobar da bi bio snimljen 1950-ih.
Bogdanovicev film je retro film iz sedamdesetih, savrSeno retro preci-
S¢en, izglaCan 1 predstavlja nadstvarnu rekonstrukciju filmova iz peri-
oda o kome govori. Pojavljuju se ponovo nemi filmovi i sa njima cela
generacija filmova koji ¢e, prema onima, koje smo nekad znali, biti ono
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Sto je android prema Coveku. Bodrijar tvrdi da je vecina nastalih filmova
u vreme pisanja svoje knjige, pocetkom 1980-ih, ve¢ takvo. Medutim,
nostalgije ili retro filmova, u knjizi, nazvanih postmodernim. Reditelji
poput Tima Bartona, Roberta Rodrigeza, Dejvida Linca, bra¢e Koen 1
Kventina Tarantina snimili su filmove u retro stilu prizivaju¢i nostalgiju
slikom, zvukom 1 glumom. Oni se sastoje 1 iz citata ve¢ snimljenih fil-
mova koje Bodrijar i DZejmson navode kao retro 1 nostalgi¢nim. Ovim
je proces simulacije stvarnosti otiSao do tacke o kojoj Bodrijar pise kao
nepostojanju stvarnog referenta u medijskim slikama. Ako retro filmovi
nisu predstavljali istoriju, ve¢ iluziju jedne izgubljene istorije, onda su
filmovi Koenovih, Lin¢a, Bartona, Rodrigeza i1 Tarantina citatna dela
proizasla iz tih filmova. Bodrijar pise: ,,Mi, medutim, ulazimo u jednu
eru filmova, koji zapravo nemaju smisla, koji su velike sinteti¢ke tvo-
revine s varijabilnom geometrijom* (Bodrijar, 1991: 47). Istorija filma
postepeno potvrduje da su se Bodrijarova predvidanja ostvarila, ali u
jednom jos radikalnijem obliku nego Sto se tada moglo predvideti.

U knjizi Simulakrumi i simulacija Bodrijar piSe da je nemoguce
snimiti bolji film o simulaciji istorije od Kjubrikovog Bari Lindona/
Barry Lyndon (1975, Stanley Kubrick). Medutim, ovo je bila greska,
jer iz generacije u generaciju reditelji sve vise napustaju predstavljanje
stvarnosti baveci se filmovima o filmu, zatim filmovima o filmu no-
stalgije, da bi kona¢no, Tarantino 1 Rodrigez snimili film, koji ne samo
da simulira niskobudzetne filmove proslih vremena, nego i situacije u
bioskopskim salama sa oSte¢enim trakama. Danas se, dakle, ne simulira
samo nedostatak istori¢nosti na platnu, simulira se filmom cela nekadas-
nja praksa gledanja filmova u bioskopima. Kuda ¢e ovaj proces igranja
medijima dovesti, teSko je reci, ali je sigurno da se on nece zaustaviti
sa Tarantinovim filmovima, koji ¢e, kao Sto je 1 Kjubrikov Bari Lindon,
biti sigurno prevazideni po kriterijumima postmoderne simulacije.

U Bodrijarovoj teoriji film prolazi kroz fazu fantasticnog, mitskog,
realistickog 1 stize do hiperrealistickog. Kinematografija se sve vise pri-
blizava apsolutno stvarnom, u njenoj potpunoj banalnosti, u o¢is¢eno-
sti, u dosadi, a istovremeno u svirepoj pretenziji da bude stvarno. Prema
Bodrijaru, ovo je najludi poduhvat jedne kulture ka naivnoj, Cistoj i
teroristickoj viziji upotrebe znakova. U pokuSaju da bude stvarno film
se priblizava apsolutnoj koincidenciji sa samim sobom, §to nije proti-
vrecno, to je ¢ak definicija nadstvarnog.
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Film sebe plagira, sebe kopira, obnavlja svoje mitove, ponovo
pravi nemi film, savr$eniji od onog izvornog... sve je to logi¢no,
film je fasciniran sobom kao izgubljenim objektom isto, kao sto
Jje, (kao i mi), fasciniran stvarnim kao ugrozenim referencijalom.
Film i imaginarno (romaneskno, mitsko, nestvarno, ukljucujuci
i delirantno koris¢enje sopstvene tehnike) bili su nekad u zivom,
dijalektickom, punom, dramati¢nom odnosu. Odnos koji se danas
uspostavlja izmedu filma i stvarnog je obrnut, negativan odnos:
on proistie iz gubitka specifi¢nosti i jednog i drugog. Hladno
povezivanje, cool promiskuitet, aseksualna veridba dvaju hlad-
nih medija koji u asimptotickoj liniji evoluiSu jedan ka drugom:
film pokuSava da se ukine u apsolutnom stvarnog, a stvarno je
odavno apsorbovano u kinematografskom (ili televizijskom)
nadstvarnom (Bodrijar, 1991: 48).

Konac¢no, Bodrijar zakljucuje raspravu o filmu konstatujuci da film
moze, ali bezuspes$no, pokusati da se stavi u sluzbu ozivljavanja onoga
Sto je njegovo postojanje likvidiralo. Ako pokusa da oZivi istoriju on
¢e stvarati samo utvare u kojima ¢e se gubiti. Simulacija je jedino Sto
film proizvodi, guSe¢i stvarnost. Bodrijar na mnogo ve¢em broju stra-
na 1 daleko detaljnije opisuje proces simulacije stvarnosti od Dzejm-
sona, medutim, primetno je da Bodrijaru retro film stvara niz referenci
prema nepostoje¢im referentima (slikama ociS¢enim od znacenja), dok
kod DZejmsona film nostalgije namesto istorije nudi niz referenci pre-
ma drugim tekstovima. Iako je Bodrijarova analiza simulacije osnovno
polaziste, ¢ini se da Dzejmsonovo uvodenje intertekstualnosti precizira
kuda taj proces vodi, barem kada je o postmodernoj kinematografiji rec.
Ipak, kao Sto ¢e biti pokazano, film sadrzi u sebi jo$ niz odlika, osim
simulacije 1 intertekstualnosti, koje od njega ¢ine jednog od najboljih
indikatora postmoderne promene senzibiliteta u kulturi o kojima spo-
menuti autori nisu pisali.

Da bi se zakljucilo poglavlje o medijima i stvarnosti, treba spo-
menuti ¢uvenog teoretiCara Pola Virilia, ali 1 za kraj ostaviti cuvenu
kontroverzu oko Zalivskog rata podstaknutu Bodrijarovim ¢lankom sa
provokativnim naslovom Rat u Iraku se nije ni desio (Lane, 2004). Pol
Virilio, takode, kao 1 njegove kolege postmodernisti, piSe o filmu kao
mediju od presudne vaznosti za savremenost. U knjizi Informaticka
bomba (2000) on tvrdi da se na filmu niSta ne zaustavlja i1 niSta nema
smisla, jer se na ekranima svi fizicki zakoni izokrecu. Kraj moZe da
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postane pocetak, proslost buducnost, ili da desna stana postane leva. U
par decenija svog ubrzanog razvoja, film Salje Covecanstvo, protivno
njegovoj volji, u eru besmisla, u istoriju bez jasnoce Sta je proslost, a
Sta sadasnjost. Sa filmom uniStenje celokupnog stanovnistva sveta ne bi
bila elitisticka zabava razervisana samo za mo¢nike po ugledu na Nero-
na. Film donosi unistenje civilizacije, u domovima svih ljudi, kao ma-
sovnu predstavu 1 opStenarodnu razonodu. Satisfakcija gledanja filma
prenesena je sa darovitosti glumaca 1 njihove lepote, ka rizicima koji-
ma se izlazu kaskaderi u filmovima katastrofa, glume¢i u saobra¢ajnim
nesreCama, brzim jurnjavama kolima, skacuc¢i sa konja na konja, da bi
ceo proces zavrsio u realiti Sou emisijama, u kojima bi kona¢no mogli
poginuti stvarni ljudi. I to sve na opste zadovoljstvo ,,... milijarde tele-
vizijskih gledalaca koji su odavno izgubili tlo pod nogama, udavljeni u
mas medijima* (Virilio, 1998: 91).

Medutim, Virilio je mnogo znacajniji zbog svog tematizovanja
kompjuterske tehnologije 1 zastupanja teorije o postojanju dvostruke
stvarnosti. Nauka je razvojem informacionih tehnologija stvorila mo-
gucénost ulaska u sajber svet. To je paralelni svet onome §to nazivamo
realnoSc¢u stvarnog sveta. Tragi¢an fenomen znanja je postao kiberne-
ticko pokretacka snaga, ali ne u pravcu razvoja istorije, nego bezobzir-
na pokretacka snaga ubrzanja realnosti. Prema Viriliu, samo nekoliko
vekova posle Kopernika 1 Galileja nauka nastanka istine, sada postaje
nauka nestanka istine sa dolaskom kibernetickog znanja koje porice
svaku objektivnu realnost. ,,Prema tome posto su obilato doprinele ubr-
zanju razli¢itih nacina prikazivanja sveta, sa optikom, elektronikom, pa
sve do novije upotrebe prostora virtualne realnosti, savremene nauke
se angazuju u pomracenju stvarnosti, u estetici nau¢nog nestanka“ (Vi-
rilio, 1991: 9). Simulacija stvarnog iskustva se sve ceS¢e u razliCitim
oblastima, kao $to je obuka pilota, uzima kao zamena za pravo zivotno
iskustvo, dok, sa druge strane, ljudi celodnevnim igranjem kompjuter-
skih igara 1 surfovanjem po sajberprostoru sti¢u virtalna iskustva, a da
za svo to vreme, provedeno u zaronjenosti u sajberprostoru, oni gube na
iskustvu iz realnog sveta. Sajbersvet je smrt realnosti, Virilio nagove-
Stava da virtualni svet postepeno nadomesta pravu realnost.

Dakle, u Viriliovoj teoriji, kibernetski prostor ne simulira stvarnost
onako kako je to Bodrijar opisao, nego je supstituise. Zivimo u svetu
u kome postoje dve realnosti, virtualna i prava. Onog momenta kada
virtualna realnost nadvlada pravu, bic¢e katastrofalno po ¢ovecanstvo.
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Virilio kritikuje Bodrijara smatraju¢i neprimerenim njegove tvrdnje —
kako se jedan stvarni dogadaj, kao §to je Zalivski rat, nije ni desio, nego
je bio simuliran savremenom tehnologijom. On smatra da je rat bio vrlo
lokalnog karaktera, ali vremenski globalan, jer je bio medijski potpu-
no pokriven. Mediji su, stvarajuci virtualnu stvarnost, pretvorili rat u
Zalivu u igrani film katastrofe, fikciju u kojoj su stvarne zrtve postale
nestvarne.

Medutim, Bodrijar je svoj ¢lanak napisao inspirisan vestima na
CNN-u tokom Zalivskog rata. Naime, novinari iz studija ukljucili su
novinare, koji direktno izveStavaju sa mesta zbivanja, da bi se vide-
lo kako oni sa ratom zahvacenog podrucja gledaju isti taj CNN da bi
mogli nesto da kazu o trenutnim zbivanjima. Ovo je momet potpunog
apsurda, odvajanja od stvarnog i produkcije hiperrealnosti u kojem vest
produkuje vest, takoreci, jedini izvor vesti je druga vest. Ono $to se
deSava jeste da vest, ne samo da produkuje realnost za gledaoce, vec¢ i
za one koji su na mestu zbivanja onog o ¢emu se izvestava. Hiperrealna
propaganda je ista kao 1 Hladni rat, joS jedan rat koji se nije desio kao
sukobljavanje vojnih snaga u stvarnom svetu. Rat se desio, kao mnos-
tvo projekcija sa prognozama Sta bi bilo kad bi se sukobila dva bloka,
ra¢unajuci na znanje o trenutnoj moci oruzja koje poseduju obe strane.
S Hladnim ratom sjajno se poigrao Stenli Kjubrik snimivsi tragikomi-
¢an film Doktor Strejndzlav, ponudivsi jo§ jednu, ovog puta, filmsku
perspektivu o sudnjem danu ¢ovecanstva.

Bodrijarovi ¢lanci o Zalivskom ratu tezili su da dokazu da je rat
bio hiperrealan i da se u konvencionalnom smislu nikada nije desio. Ar-
gumentaciju za to, da se rat nije konvencionalno desio, Bodrijar nalazi
u ¢injenici da se rat deSavao kao kompjuterska igra, programirana od
strane Amerikanaca. Sta ovo znaéi? Da u ratu protiv tehnologki slabog
protivnika nije postojao nikakav strah od toga da bi on mogao Ameri-
kancima da uzvrati. Svi ratovi do tad su imali barem trunku spontanosti,
koja se ogledala u tome da je neSto nepredvideno moglo da se desi.
U Zalivskom ratu nije bilo spontanosti, to jest niSta nije bilo nepred-
videno, sve se deSavalo kao na kompjuterskom ekranu gde je pobeda
1 predaja protivnika bila unapred isprogramirana. Dakle, dogadaj nije
ni postojao, posto dogadaj ukljuuje barem jedan stepen neizvesnosti
1 spontanosti. Rat se nije dogodio, prema Bodrijaru, jer nije bilo nika-
kvog straha da se neSto nece odigrati po unapred zacrtanom planu. Taj
nivo unapred odredene sigurnosti ratu je oduzeo dogadajnost. Liotar je
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o tome pisao u knjizi Inhuman, kao o nepostojanju neizvesnosti koja
produkuje predodredenu buduénost. Prema njemu, ovo znaci da presta-
jemo da budemo ljudi (iz ve¢ u ovom poglavlju spomenutog razloga),
jer nepredvidivosti buducih dogadaja donosi preduslov misljenja.

Dokaz da je rat hiperrealan Bodrijar pokusava da argumentuje Ci-
njenicom, kad bi on bio stvaran, postojala bi moguénost nekog apoka-
lipti¢nog zavrSetka. Medutim, takva mogucnost se nije javila i posto je
voden preko kompjuterskog ekrana on je ostao u domenu virtualnog
sveta. Virtualni rat je, prema Bodrijaru, teSko tumaciti, jer je cela kul-
tura uronjena u obmanu sa proizvodenjem virtualne realnosti, kao Ciste
imitacije stvarnosti. Zalivski rat nema nista zajedni¢kog sa drugim ra-
tovima vodenim u tradicionalnom duhu. To je samorefleksivni pokusaj
testiranja, u cilju provere, da li je rat mogu¢ u postmodernom hiperre-
alnom svetu.
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Teorija simulacije i simulakruma

Kako je Bodrijar tacno odredio Zalivski rat, bice jasnije kad uvede-
mo 1 termin simulakrum. PoSto u njegovoj teoriji postoji viSe stupnjeva
simulacije, krajnji stadijum proizvodenja slike bez oslonca u realnosti
jeste stadijum simulakruma. U ilustrovanoj knjizi Postmoderna za po-
Cetnike autori Apinjanezi 1 Garet Saljivo stavljaju Sadamu Huseinu reci
u usta ,,Ok momci, spremite se da povedete simulakrum na Kuvajt...
totalnu invaziju virtualno* (2002: 133). Pre nego Sto tacno odredimo
Zalivski rat kao simulakrum, bice izloZena teorija simulacije. U filozo-
fiji postoji duga tradicija tematizovanja simulacije 1 simulakruma. Jo§
od Platonovog vremena, ako ne i ranije, teorija i praksa vizuelnih umet-
nosti bile su gotovo isklju€ivo zasnovane na odnosu stvarnog i njegove
kopije. Ovim se istorija umetnosti predstavljala kao hronologija osva-
janja stvarnog, dok su simulacija i simulakrum u ovoj teoriji bili poti-
snuti zato Sto su ugrozavali ideju reprezentacije kroz potkopavanje tra-
dicionalnog shvatanja odnosa modela i kopije, koji podrazumeva jasnu
dihotomiju izmedu originala i reprodukecije ili slike 1 sli¢nosti. Klasi¢na
teorija je slavila podrazavanje stvarnog, a simulakrum je bio negacija
tog podrazavanja. Simulakrum je slika bez modela, lazni pretendent na
egzistenciju. On problematizuje naSu moguénost da razlikujemo stvar-
no od njegove reprezentacije.

Pored svega navedenog, simulakrum je remetio poretke prioriteta,
koji su sugerisali da bi slika morala biti u podredenom odnosu prema
svom modelu. Ovo je bio razlog sto se o simulakrumu tokom antike i
srednjeg veka govorilo u negativnim kategorijama. Obi¢no je to bio epi-
tet za stvari koje su lazne ili neistinite i on je, u spomenutom periodu, bio
termin potisnut u pozadinu filozofske i likovne teorije. Njegova rehabi-
litacija se javlja 1960-ih godina kao reakcija na masovne medije, koji su
poceli da prenose stvarnost sve intenzivnije slikama dobijenim uz pomo¢
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novih tehnologija, preplavljujuci svakodnevicu ljudi koji Zive na Zapadu.
Sa druge strane, mnogobrojne transformacije u oblasti umetnosti nisu se
mogle shvatiti u klasi¢nom klju¢u odnosa modela i njegove kopije, ve¢ su
se umetnici, kriti¢ari umetnosti 1 filozofi vratili napuStenom pojmu simu-
lacije 1 simulakruma kao klju¢nom konceptu za razumevanje savremenih
postmodernih tendencija u drustvu i teoriji vizuelne reprezentacije.

Platon je, u zelji da nacini razliku izmedu pojavnosti i esencije i
ideje 1 slike, pisao kako fantazma ili privid, ono §to danas zovemo si-
mulakrum, nije samo beskorisna slika, ve¢ je istovremeno 1 izopacenje
imitacije kao laZzna sli¢nost. U XX veku Delez 1 Bodrijar ¢e se nadove-
zati na Platonova shvatanja. Delez ¢e pokuSati da promeni Platonovo
negativno glediSte o stvaranju privida piSuci o brisanju razlika izmedu
simulakruma 1 originala, dok ¢e Bodrijar, sa druge strane preokrenuti
Platonovu podelu na prave 1 laZe stvari sa tvrdnjom da originalna stvar-
nost nestaje ostavljajuci nas u svetu simulakruma. Prema Bodrijarovim
razmatranjima Platonova ideja privida nije moguca jer je stvarno nesta-
lo. Platon u dijalogu Sofist (2000) pravi razliku izmedu stvaranja sli¢-
nosti 1 stvaranja privida ili fantazma. Stvaranje sli¢nosti je podrazume-
valo kreaciju kopije koja odgovara originalu, dok fantazma jeste samo
prividno sli¢na kopija kojoj je model bio uzor, a ta prividna istovetnost
uslovljena je mestom odakle je gledamo. Platon je doveo u pitanje ta-
kve neodgovarajuce kopije modela optuzivsi ih da su lazni pretendenti
na bice, simulakrumi. Ovim razmatranjem je ve¢ tada uvedena perspek-
tiva posmatraca, ¢injenica koja ukazuje na osobenost ljudske subjektiv-
nosti. Ona omogucuje da neSto neverodostojno originalu oda utisak ili
takorec¢i simulira da je savrSena replika. 1z ovog proizilazi da pojmovi
simulacije 1 simulakruma od prvih antic¢kih teorija pa do danas uvode,
osim stvaralaca, i posmatra¢e umetnosti.

Pre nego Sto se zaokupimo Bodrijarom 1 Dzejmsonom, najznacaj-
nijim teoretiCarima simulacije 1 simulakruma, treba skrenuti paZznju na
francuskog autora Zila Deleza. On je tokom $ezdesetih godina XX
veka napisao Clanak Simulakrum i anticka filozofija v nameri da izvrsi
reviziju platonizma 1 uspostavi simulaciju 1 simulakrum kao klju¢ne
kriticke 1 umetnicke termine naseg doba (Kamil, 2004). Delez menja
platonizam tvrdnjom da simulakrum ne pretenduje na status kopije.
On piSe da je kopija slika obdarena sli¢nos¢u, dok je simulakrum slika
bez takvih sli¢nosti. U€enje inspirisano platonizmom ucinilo nam je
ovu ideju veoma bliskom. Delez smatra da ako je Bog stvorio ¢oveka
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po svojoj slici 1 nalik samom sebi, onda je covek kroz greh izgubio
sli¢nost, zadrZavsi samo sliku. Mi smo tako postali simulakrumi, imi-
tacije samog Boga. Odrekavsi se moralne egzistencije, stupili smo u
estetsku egzistenciju. Ovaj revizionizam platonizma podrazumeva, u
Delezovom videnju, da je simulacija 1 njen krajnji produkt simula-
krum, sada ponovo doveden do jednakih prava sa objektima, slikama
1 vernim kopijama. Nekadasnji problem podvladenja razlika izmedu
modela i kopije 1 esencije 1 pojavnosti preobratili su se u probleme
brisanja spomenutih razlika.

Simulakrum nije degradirana kopija. On je uporiSte pozitiv-
ne snage koja osporava postojanje originala i kopije, modela i
reprodukcije. U simulakrumu su internalizovana najmanje dva
divergentna niza, pri cemu se nijedan od njih ne moze oznaciti
ni kao original ni kao kopija... Vise ne postoji bilo kakva privile-
govana tacka gledista, izuzev one koja pripada objektu zajednic-
kom za sve tacke gledista. Ne postoji moguénost hijerahija, nema
drugog, ili tre¢eg... Isto i sli¢no viSe nemaju esenciju, izuzev kao
ono $to je simulirano, odnosno ono §to izrazava funkcionisanje
simulakruma (Delez u Kamil, 2004: 61-62).

Ovim stanoviStem izbacCena je tacka glediSta podcrtana u platoniz-
mu, jer bas nepostojanjem tacke gledanja razlika nestaje. Delez smatra
da je modernost definisana snagom simulakruma. Vestacki proizvodi
moderne kulture su kopije kopija, 1 one se moraju dovesti do tacke gle-
danja gde bivaju preokrenute u simulakrum. Pored Deleza 1 Fuko je
tematizovao simulaciju i simulakrum problematizuju¢i slikarska dela
koja dovode u sumnju ontologiju samog objekta. On u svojim razmatra-
njima nagovestava da simulakrum predstavlja pretnju za tradicionalne
oblike istorije umetnosti. Interesovanje za simulakrum javilo se u fran-
cuskim filozofskim krugovima 1960-ih, kao 1 u umetnickoj produkeciji 1
kritici gotovo istovremeno kad je 1 pop art otkrio opojnost simulacije 1
laznog u vizuelnim umetnostima.

To je bio period kada je umetnicka kritika u Sjedinjenim Drza-
vama dozivela svoj vrhunac kao ,,izrazito modernisticka™ i an-
titeatralna, opsednuta potragom za autenticnoS¢u i osecanjem,
platonskom ,,idejom* predo¢enom kroz romanticarski ,,poslednji
dah“ minimalizma. Ako je posleratna francuska izgubila vodstvo
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u umetni¢kom stvaralastvu dvadesetog veka, a Njujork ,,ukrao
ideju moderne umetnosti®, Francuzi su to nadoknadili simula-
krumom reci. Njihova izlaganja, ne o umetnosti ve¢ o teorijama
jezika i poststrukturalistickoj filozofiji, mogla su se potom ek-
sportovati u Njujork i primeniti na umetnicki objekat. (Kamil,
2004: 63).

Dok su Fuko i Delez ostali u domenu estetike, dotle je, Zan Bo-
drijar, u svojoj najcuvenijoj knjizi Simulakrumi i simulacija iz 1985.
godine, postavio pitanje simulacije u srediste drustvene i filozofske
rasprave. Medutim, njegove knjige Simbolicka razmena i smrt i Savr-
Sen zloc¢in takode su bitne za teoriju simulacije. Prva je pisana 1976.
godine, gotovo deceniju pre Simulakruma i sumulacije, i u njoj Bo-
drijar nije razvio do kraja svoja radikalna shvatanja, dok je druga pi-
sana tokom 1990-ih i predstavlja delo krajnje radikalizacije njegovih
pogleda, tako da na osnovu ove tri knjige mozemo dobiti zaokruzeno
videnje najznacajnijeg teoreti¢ara simulacije i simulakruma o njego-
vom shvatanju kraja realnosti. Savr$en zlocin je, prema Bodrijaru, do-
vodenje teorije simulacije do kraja, nastupanje simulakruma na glo-
balnom planu, konac¢na transformacija svih nasih individualnih ¢inova
i Sirith drustvenih dogadaja u Cistu informaciju. Ukidanje sveta klo-
nom realnosti i istrebljenje realnog njegovim dvojnikom. Ceo proces
imao je viSe faza, pa tako postoje tri preobrazaja zakona vrednosti
u Simbolickoj razmeni i smrti, dok odnos izmedu slike i stvarnog u
Simulakrumima i simulaciji ima Cetiri faze. U prvoj od spomenutih
knjiga, Bodrijar tvrdi da su se od renesanse naovamo smenila tri reda
simulakruma. Prvi je bio podrazavanje i to je dominantna Sema u kla-
si¢nom razdoblju renesanse pa sve do industrijske revolucije. Drugi
red simulakruma je proizvodnja, dominantna Sema u industrijskoj eri,
dok je tre¢i red simulakruma simulacija, sadasnje stanje u kojoj vlada
kod. ,,Simulakrum prvog reda spekuliSe prirodnim zakonom vredno-
sti, simulakrum drugog reda trziSnim zakonom vrednosti, a onaj tre¢i
strukturalnim zakonom vrednosti* (Bodrijar, 1991: 61). IS¢ezavanjem
principa realnosti zasnovanog na zakonu vrednosti i pojavljivanje si-
mulacije koda, dovelo je do toga da smenjivanjem postojec¢ih ideologi-
ja simulakrumima dospevamo do tacke gde se druStveni sistemi sme-
njuju kroz poretke hiperrealnosti, umesto realnosti. Bodrijar kasnije
dopunjuje ovu svoju teoriju cetvrtim stadijumom simulakruma nazva-
nim realizacija. U ovom stadijumu dolazi do raspada svih vrednosti.
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Ovo je momenat u kome svet zivi svoj kraj, ideje svega su isparile, a
svet se krece samo po inerciji. Na delu je iscrpljenost svih podrucja,
apsurdnost nagomilanih diskontinuiteta.

Knjiga koja se uzima kao najreferentnija, najkreativnija po ideja-
ma 1 nacinu pisanja, kada je u pitanju Bodrijarova teorija simulacije, je-
ste Simulakrumi i simulacija. U njoj se moze naci klju¢na periodizacija,
za teoriju simulacije 1 simulakruma, u kojoj slika postepeno menja svoj
karakter u Cetiri faze. U prvoj fazi slika je bila odraz duboke realnosti,
onda je doSao period da je ona pocela da maskira 1 izvitoperava duboku
realnost, zatim treca faza prikrivanja odsustva duboke realnosti 1 ko-
nacno slika je Cist sopstveni simulakrum. Simulakrumi, poslednje faze
u kojoj egzistiramo, jesu kopije nepostojecih slika, 1 oni predstavljaju
nasu jedinu istinu prikrivajuci da je realnost nestala. U prvoj fazi tran-
sformacija slika je dobra prividnost da bi zatim, u drugoj fazi postala
loSa prividnost. U tre¢oj fazi ona pokusava da se pokaze kao privid, dok
u Cetvrtoj slika ne pripada nikakvoj vrsti privida, ve¢ simulacije. Ovim
dolazimo da stvarno nije viSe stvarno i da nostalgija dobija potpuni smi-
sao. Ona nudi izvorne mitove 1 znakove stvarnosti, eskalaciju pravog,
jednom zivljenog tamo gde su objekat i supstanca nestali. Bodrijar kon-
statuje da pokuSaji proizvodnje stvarnog i referencijalnog jesu upored-
ni, ali 1 superiorniji u odnosu na proizvodnju materijalnih dobara i da bi
to bila simulacija u stadijumu kakvom danas postoji.

Simulacija nije predstava teritorije, neke egzistencije ili supstan-
ce, ona je proizvodnja neceg stvarnog bez svog porekla i stvarnosti.
Simulatori u savremenosti pokusavaju da nasele stvarno, da ga poisto-
vete sa svojim modelima simulacije. Bodrijar smatra da je neSto nesta-
lo, a to je cuvena razlika izmedu jednog 1 drugog koja je predstavljala
Car apstrakcije. Tu nestaje metafizika u savremenom svetu, nema vise
ogledala bica i1 privida, nema stvarnog i njegovog koncepta. Stvarno je
pocelo da se proizvodi od minijaturizovanih ¢elija, matica, memorija,
modela upravljanja i moze se danas reprodukovati bezbroj puta, a da pri
tom ono nije viSe racionalno. Takore¢i, to reprodukovano stvarno nije
stvarno, posto je izgubilo bilo kakav imaginaran veo. Ono $to ostaje je
nadstvarno, nastalo kao sinteza kombinatorskih modula u nekom virtu-
alnom prostoru.

Ovim prelazom u virtualni prostor koji ne pripada ni istini, niti
stvarnom zapocinje era simulacije. Likvidacijom svih referenata i nji-
hovim vestackim vaskrsavanjem u sistemu znakova, obezbedeni su svi
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preduslovi za nastanak totalne simulacije. Ne radi se tu o imitaciji, paro-
diji 1li bilo kakvom dupliranju, nego o zamenjivanju stvarnog njegovim
znacima. Na delu je proces odvracanja od stvarnog njegovom supstitu-
cijom dvojnikom, nepogreSivom, oznacavaju¢om masinom, koja nudi
sve oznake stvarnog i obezbeduje vernu reprodukciju svega postojeceg.
»Stvarno nece imati nikad viSe priliku da se proizvede — to je vitalna
funkcija modela u jednom sistemu smrti, ili bolje receno, anticipiranog
uskrsnuca koje visSe ne ostavlja nikakavu Sansu samom dogadaju smrti*
(Bodrijar, 1991: 6). Virtualni svet nadstvarnog je zasti¢en od bilo ka-
kvog upliva imaginarnog 1 od svake moguc¢nosti da se napravi razlika
izmedu stvarnog 1 imaginarnog, ostavljaju¢i mesto jedino vracanju mo-
dela i simuliranom stvaranju razlika.

Bodrijar tvrdi da se usled opisanih procesa nalazimo u jednom uni-
verzumu u kome se produkuje sve vise informacija, dok sa druge strane u
njemu ima sve manje smisla. Uprkos tome §to ljudi smatraju da ubrzana
cirkulacija informacija proizvodi smisao, ipak to nije tako. Informacija,
koja je data kao stvaralac komunikacije, prema uvreZzenom misljenju
na kraju krajeva, treba da proizvede viSak smisla preraspodeljenog na
sve delove druStvenog. Isto tako, postoji opSte misljenje da materijalna
proizvodnja, uprkos svim iracionalnostima i1 nefunkcionalnostima, do-
vodi do veceg bogatstva drustava. Ovo je prema Bodrijaru mit i on pise:
,»SV1 smo mi saucesnici tog mita. To je alfa i omega nase modernosti,
bez koje bi propala verodostojnost nase druStvene organizacije* (Bo-
drijar, 1991: 84). Ipak, Cinjenica je da drustvena organizacija propada,
jer umesto da informacija proizvodi smisao, ona proizvodi besmisao.
,Informacija guta svoje sopstvene sadrzaje. Ona guta komunikaciju i
drustveno* (Bodrijar, 1991: 84). Dva razloga uslovljavaju receno.

Prvi, umesto da informacija omoguci ostvarivanje komunikacije,
ona se iscrpljuje u simuliranju kominikacije. Umesto proizvodnje smi-
sla, ona samo inscenira smisao i time omogucava proces simulacije.
Ovaj proces zahteva ogromnu koli¢inu energije da bi se simulakrum
odrZzao, da bi se izbegla desimulacija 1 suoCavanje sa ¢injenicom da
smisla nema. Pitanje o tome da li gubitak komunikacije dovodi do po-
rasta simulakruma, ili simulakrum svojim rastom gusi komunikaciju,
je uzaludno. Prvi pokreta¢ procesa ne postoji, ve¢ se radi o kruznom
procesu i on se sastoji od procesa simulacije 1 procesa nadstvarnog.
Ono $to se deSava je nadstvarnost komunikacije 1 smisla, stvarnija od
stvarnog 1 na taj nacin se ukida samo stvarno.
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Drugirazlog, iz procesa sve vece simulacije komunikacije masovni
mediji nastavljaju ubrzanu destrukciju drustvenog. Informacija rastvara
svaki smisao 1 pretvara druStvo u neku vrstu nebuloze, koja nikada nece
dovesti do viSka inovacija ili imaginacije, ve¢ do fotalne entropije. So-
cijalizatorska drustvena funkcija medija, prema Bodrijaru, ne postoji,
jer oni vrSe imploziju drustvenog u masama. Svi sadrzaji smisla nalaze
se apsorbovani u jednom dominantnom obliku medija. Time sam medjij
predstavlja dogadaj. Ne radi se samo o imploziji medija u mase, nego
se istovremeno deSava implozija samog medija u stvarnom, ,,implozija
medijuma i stvarnog, u neku vrstu nadstvarne nebuloze, u kojoj se vise
ne mogu razaznati ¢ak ni jasna definicija 1 akcija medijuma* (Bodrijar,
1991: 86). Tradicionalni status medija je doveden u pitanje. Ako je Me-
kluan napisao da je medij poruka, Sto predstavlja klju¢nu formulaciju
ere simulacije, to ne znaci samo kraj poruke. To znaci, sa druge stra-
ne, da ne postoji ni medij. ViSe nema medija kao posrednicke distance
jedne 1 druge stvarnosti, izmedu jednog i drugog stanja stvari. Bodrijar
pisSe da treba sagledati do kraja ovu originalnu situaciju, ona je jedina
preostala. Pesimisticki 1 krajnje distancirani zakljucci odaju utisak kao
da Bodrijara opisana situacija uopste ne pogada. Cini se da on pokusava
da zauzme poziciju neutralnog posmatraca kraja realnosti, konstatujuci
bez emocija da je bilo kakva revolucionarna promena posredstvom sa-
drzaja nemoguca. Uzaludno je sanjati o promeni ovako opisanog stanja,
budu¢i da je simulakrum prikrio stvarnost i da su mediji 1 stvarno sad
jedna jedina nebuloza nerazreSiva u svojoj istini. Svi pokusaji osloba-
danja, emancipacije i ozivljavanja subjekta igraju igru sistema, ¢ija je
svrha danas hiperprodukcija i revitalizacija smisla 1 reci.

Ovaj pesimisticki ton Bodrijar zadrzava i u knjizi Savrsen zlocin,
koja bi se mogla svrstati u delo njegove pozne faze. Ipak, moglo bi se
reci da on joS vise radikalizuje svoje pozicije 1 zaoStrava terminologiju,
ponavljajuci ve¢ jednom recenu teoriju simulacije i simulakruma, samo
sad viSe u knjizevnom i poeti¢nom stilu, nego u tehno-terminima koji se
mogu naci u njegovim delima iz 1980-1h. U Savrsenom zlocinu on pise
da je simulakrum unistio realnost, a da je naSa sudbina u dovrSavanju
tog zlo€ina, u neprekidnosti zla 1 nastavljanju nicega. Obrc¢uci cuveno
filozofsko pitanje zasto postoji nesSto, a ne nista, Bodrijar se retoric-
ki pita zaSto postoji niSta, a ne neSto? Odsustvo stvari iz njih samih 1
¢injenica da se one ne dogadaju jeste proizvod povlacenja svega iza
pojavnosti 1 to predstavlja iluziju sveta, potpuni simulakrum realnosti.

135



Slika ne moze da predstavlja realno, jer je ona ta realnost. Stvari su,
piSe Bodrijar, progutale svoje ogledalo i1 postale prozirne same sebi.
Svet nestaje posredstvom simulacije, a pitanje o njegovom postojanju
se ne moze postaviti, Sto predstavlja lukavstvo samog sveta. Slikari su
slikaju¢i boga prikrivali pitanje njegove egzistencije, jer je iza svake
njihove slike bog nestajao. Ovo je dovelo do toga da se problem vise
nije postavljao, nestao je zajedno sa svojom simulacijom. Ljudi su isto
uradili sa istinom, reSili smo se nje sa tehni¢kim simuliranjem slika u
kojima nema Sta da se vidi.

Posto vise nista ne zeli da bude gledano, ve¢ samo da bude vi-
zuelno apsorbovano i da kruzi ne ostavljajuci tragove, ocrtavaju-
¢i na neki nacin esteticki upros¢enu formu nemoguce razmene,
danas je tesko iznova pojmiti pojave. Toliko tesko da bi govor o
njima bio govor u kojem nema $ta da se kaze — ekvivalent jednog
sveta u kojem nema Sta da se vidi. Ekvivalent ¢istog objekta,
objekta koji to zapravo i nije. Skladna istovetnost ni¢ega s ni¢im,
Zla sa Zlom. Ali objekat koji to nije ne prestaje da vas opseda
svojim praznim i nematerijalnim prisustvom. Citav problem je u
tome da se na granicama nic¢ega materijalizuje to nista, da se na
granicama praznog iscrta filigram praznog i da se na granicama
ravnodusnosti igra po tajanstvenim pravilima ravnodusnosti (Bo-
drijar, 1998: 16).

Na kraju analize Bodrijarove teorije simulacije treba se vratiti na
Zalivski rat i objasniti kojem stupnju simulacije on pripada. Ako je re¢
o drugoj fazi simulacije, gde stvarnost biva pomesana sa simulacijom,
moglo bi se reci da je doslo do nestanka granica izmedu stvarnosti i sa-
mog dogadaja. Postaje nejasno $ta je realnost rata, a Sta simulacija me-
dija. U ovom slucaju rat bi bio stvaran, a mediji bi doprineli njegovom
iskrivljenju kod globalnog gledalista. Medutim, da bi rat bio stvaran, on
bi morao, barem u minimalnoj koli¢ini, kao $to je ve¢ receno, da sadrzi
dozu spontanosti koja bi otvarala moguénost za izvesne apokalipticne
posledice izmicanja samog rata kontroli. Bodrijar smatra ne samo da do
ovakve progresije nije doslo, nego je ona bila nemoguca, jer je sve una-
pred bilo isprogramirano u virtuelnom svetu. Svi dogadaji tokom rata
nalazili su se isprogramirani na kompjuteru, niSta se spontano nije desi-
lo, smatra Bodrijar. Stvar komplikuje ¢injenica (o ¢emu i Daglas Kelner
u svojoj Medijskoj kulturi opSirno pise) da Irak nije ni izvrSio invaziju
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na Kuvajt, §to je zvani¢no uzeto kao povod Zalivskog rata. Americka
medijska produkcija i propaganda je prevarom nacinila lazne satelitske
snimke 1 dovodila svedoke iracke invazije u Senat (koji u stvari nikad
nisu bili u Kuvajtu) stvorivsi time simulakrum jedne invazije kome je
gotovo ceo svet poverovao. Simulakrum kompjuterske 1 televizijske
virtualne realnosti pokrio je 1 samu realnost Zalivskog rata, nista vise
osim kompjuterske predstave i onoga Sto je video na CNN-u nije mo-
gao da kaZe ni komentator sa lica mesta. Ovim tvrdnjama Bodrijar, za
razliku od Deleza, deluje u duhu platonizma, odbijajuci da uoci ijjednu
pozitivnu stranu savremenih medija.

Dzejmsonu tematizacija simulacije 1 simulakruma nije kljuc-
na teorijska stavka i o tom problemu, identifikuju¢i ga u svom delu
Postmodernizam u kasnom kapitalizmu, pise vrlo ukratko. DZejmson
je okupiran istorijom koja is¢ezava usled sveprisutnosti dogadaja, Sto
predstavlja agoniju svega stvarnog i racionalnog koja nas konac¢no sve
uvodi u eru simulacije. Kao i Bodrijar, koji konstatuje nestanak realno-
sti koja ustupa mesto nebulozi, Dzejmson detektuje nestanak istorije iza
kog ostaje indiferentna nebuloza. Pod simulacijom u njegovoj teoriji
potpada sve $to nam se prikaze u savremenosti zarad postizanja cilja
da se nadomesti nedostatak istorije. Svi se dogadaji jednom Zivljeni u
proslosti ozivljavaju medijskom medijacijom, samo sada bez ikakvog
kriterijuma zarad proizvodenja osecanja nostalgije. Kod DZejmsona,
za razliku od Bodrijara, simulacija vodi u stanje transformacije sveta
1 njegove proSlosti u pseudo dogadaje. On piSe da se takvi dogadaji
mogu podvesti pod platonisticku teoriju o simulakrumu, identi¢ne ko-
pije neceg Zivljenog €ije originalno iskustvo nikad nije postojalo. Kul-
tura simulakruma zazivljava, piSe Dzejmson, oslanjaju¢i se na Debora
1 njegovu knjigu Drustvo spektakla (2009), u druStvu gde je razmenska
vrednost generalizovana do tacke da se briSu secanja, a slika postaje
krajnja forma robne materijalizacije. Debor je u Drustvu spektakla pi-
sao da je fetiSizam robe dominacija stvari nad drustvom i da dozivljava
svoj vrhunac u spektaklu, a stvarni svet biva zamenjen izborom slika,
projektovanih iznad njega (Debord, 2009). Svet u kome vlada spektakl
jeste svet robne dominacije nad ¢itavim zivotnim iskustvom (Debord,
2009). Pojam spektakla bismo mogli protumaciti kao Deborovo shvata-
nje simulakruma. U njegovom tumacenju spektakl nastaje usled razvoja
savremenih masovnih medija i predstavlja samo srce nestvarnosti (si-
mulakruma) savremenog drustva.
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Slike odvojene od svih aspekata Zivota stapaju se u jedinstven
tok stvari u kojem predhodno jedinstvo Zivota vise ne moze biti
ostvareno. Fragmentarno opazana stvarnost regrupise se u novo,
sopstveno jedinstvo, kao odvojeni lazni svet, predmet puke kon-
templacije. Specijalizacija slika sveta dostize vrhunac u sve-
tu nezavisnih slika koje obmanjuju ¢ak i same sebe. Spektakl
je konkretizovana inverzija zivota, nezavisno kretanje nezivota
(Debord,2009:http://www.kosmoplovci.net/debord/drustvospek-
takla/drustvo.htm).

Nova logika simulakruma ¢e se, prema Dzejmsonu, najviSe odra-
ziti na istorijsko vreme, ukidajuc¢i sposobnost slika da se na bilo koji
nacin povezu sa istorijom. Dejstvo simulakruma na istoric¢nost je ve¢
pokazano u prethodnom poglavlju na primeru filma nostalgije. Uop-
Steno, to dejstvo se javlja u svim domenima stvarnosti. Dzejmson tu
pojavu objasnjava: ,,Ta situacija bez sumnje odreduje ono Sto istoricari
arhitekture zovu istoricizam, naime ljudozderstvo prema svim stilovima
proslosti, igru nasumicnih aluzija, i uopsteno ono $to je Henri Lefebvre
nazvao rastu¢im primatom onog neo (Jameson, 1995: 32). Kljuc¢na je
stvar DZejmsonova tvrdnja da slike koje nam se pokazuju danas ipak
imaju svoj koren, ali ne u nekoj stvarnoj istoriji ili sadasnsti, ve¢ u dru-
gom tekstu, stilu ili Zanru. U tom pogledu DZejmsonova teorija simula-
cije i simulakruma, iako daleko slabije razvijena od Bodrijarove, otvara
mogucnost intertekstualnog tumacenja dela popularne kulture.

Zakljucujuci poglavlje o simulaciji, bi¢e spomenuta SF pripovetka
Filipa K. Dika Plati za otisak (Pay for Printer 1987, Kamili 2004). U
njoj se na knjizevni nacin skre¢e paznja na problematican status objekta
u savremenosti. U pripoveci se opisuje Zemlja nakon nuklearne kata-
strofe. To je period izmeStene buduc¢nosti u kome su svi preziveli po-
stali u potpunosti zavisni od proizvodnje kopija stvari koje su nekad
postojale. Kopije, od najsitnijih stvari do automobila, pravilo je jedno
dobronamerno vanzemaljsko bic¢e. Ljudi su mu donosili modele neka-
dasnjih stvari, a vanzemaljsko stvorenje im je pravilo savrSene otiske,
simulakrume. Kako se pri¢a razvija, simulakrumi stvari polako pocinju
da se rastacu u niStavilo. Ceo svet pocinje da se raspada, zato Sto je
sac¢injen od manjkavih duplikata. Predmeti gube svoju stvarnost, auto-
mobili su nepokretni, novine necitljive, a povrSine nemaju dubinu. Epi-
log je takav da ljudi odustaju od reprodukcije manjkavih duplikata ili
simulakruma stvari iz proslog sveta i pocinju sami da stvaraju predmete
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koji su im potrebni za svakodnevni Zivot. Prica je, kao 1 Citava teorija
francuskih teoreti¢ara druge polovine XX veka, bila podstaknuta stvar-
nos$¢u zapadne masovne proizvodnje i potrosnje.
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Intertekstualnost i citatnost

U prethodnim poglavljima ve¢ je spomenut pojam intertekstual-
nost. Kod DzZejmsona on oznacava nacin izraZavanja u produkeciji kul-
turnih tekstova u etapi kapitalizma, u kojoj vlada postmodernizam kao
kulturna logika. Filmovi, knjige, televizijske emisije 1 muzika, produ-
kovani u razdoblju nakon pada visoke modernisticke ideologije stila,
oznaceni su kao proizvodi kulture okrenuti proslosti. Postmoderna si-
mulira proSlost u medijskoj kulturi prezasi¢enoj zvukovima i slikama
proslih vremena. Nalazimo se u intertekstualnosti kao osobini medij-
skog efekta, koji nam vrac¢a nostalgi¢no proslost, u kojoj naSa predstava
o istoriji estetskih stilova zamenjuje stvarnost. Ovo je jedna od kljuc-
nih crta postmodernog filma, a ovako shvacen pojam intertekstualnosti
bic¢e jedno od osnovnih sredstava njegovog tumacenja. Kada su moder-
ni avangardni pokreti ostali bez ideje vodilje u odbacivanju proslosti 1
stalnom uvodenju novina, dolazi do postmodernog odgovora sa uvode-
njem istorije uz izvesne doze ironije i intertekstualne citatnosti. Ipak,
pre nego $to se vratimo savremenom medijskom stanju 1 detaljnijem
razmatranju pitanja intertekstualnosti, bice dat kra¢i uvod o razvitku 1
prvobitnom znacenju ovog pojma.

Jo§ je Sosir isticao vaznost veze izmedu znakova, zasnivaju-
¢1 strukturalnu semiologiju. Tendencija da posmatra pojedini tekst
kao odvojenu 1 zatvorenu celinu, s namerom da istraZzi samo spolj-
ne strukturalne uslove koji su uslovili njegovo nastajanje, predstavlja
osnovnu slabost strukturalne semiologije. Osnovni zadatak u struk-
turalnom pristupu jeste utvrditi $ta je ukljuceno, a Sta iskljuceno iz
pojedinog teksta, Sto je veoma razumljivo, ali i dosta Sturo tumacenje
nekog dela. Osnovni razlog skromnosti ogoljene strukturalne analize
lezi u ¢injenici da znaci prevazilaze strukture. U semiologiju pojam
intertekstualnosti unose Rolan Bart 1 Julija Kristeva, pojam koji se
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kasnije vezuje uglavnom za poststrukturalisticku teoriju (Chandler,
2008). Kristeva iznosi glediSte po kojem svaki tekst ima dva nivoa
tumacenja. Prvi nivo je horizontalni 1 povezuje autora i Citaoca tek-
sta, dok drugi nivo povezuje tekst sa drugim tekstovima. Ono $to ova
dva nivoa dele su ve¢ postojeca pravila, od kojih zavisi svaki tekst i
njegov Citalac. Kristeva tvrdi, kao 1 poststrukturalisti, da svaki tekst
nastaje pod uticajem ve¢ postojeceg univerzuma diskursa (Chandler,
2008). Iz ovog proizilazi da, umesto prou€avanja struktura teksta koje
uslovljavaju i1 oblikuju tekst, treba proucavati kako su te strukture na-
stale. Dakle, paznju bi trebalo usmeriti ka ranijim tekstovima koji su
uslovili nastanak sada$njih.

Intertekstualnost ozna¢ava mnogo viSe od uticaja prethodnih gene-
racija autora na sadasnje. Prema strukturalizmu, jezik ima mo¢ koja ne
prekoracuje samo individualnu kontrolu, ve¢ i1 odreduje subjektivnost.
Iz ovakvog gledista poizilazi da je celokupno iskustvo odredeno veé
postojecim delima, a jedinstvenost teksta 1 originalnost autora ovim su
bitno ugrozene. Sosir je isticao da je jezik sistem nastao pre pojedinca.
Prema poststrukturalizmu, mi smo ve¢ unapred odredeni semiotickim
sistemom, a ovo se pogotovo odnosi na jezik. Da bismo govorili, treba
da koristimo ve¢ postojece koncepte i konvencije. U tom smislu, jezik
interveniSe izmedu ljudskih bica 1 njihovog sveta. Poststrukturalizam,
kao teorijska koncepcija, pociva na pretpostavci da znacenja reci nisu
u svetu oko nas, nego ih proizvode razli¢iti simbolicki sistemi koje to-
kom Zivota u¢imo. Reci nisu prirodni znaci, odnos izmedu oznacenog 1
znaka je proizvoljan. Ne postoji nista Sto podseca na drvo u reci *drvo’.
Svaki jezik koristi razli¢ite reci za isti predmet. ,,Nijedan od elemena-
ta znaka ne odreduje onaj drugi: niti oznacitelj izrazava znacenje, niti
oznaceno li¢i na oblik ili zvuk* (Belsey, 2003: 11). Savremeni zagovor-
nici poststrukturalizma radikalizuju ova shvatanja tvrde¢i da subjekt
nije taj koji govori, ve¢ je govor taj koji se sluzi subjektom. Teoreticari
intertekstualnosti su ovim doveli u pitanje koncept autorstva, svodeci
autora teksta na orkestratora ve¢ postojecih diskursa. Tekst prestaje da
bude autonoman 1 postaje visSedimenzionalni prostor u kome se pojav-
ljuje vise pristupa pisanju, od kojih nijedan nije originalan, preplicuci i
sukobljavaju¢i se medusobno.

Citalac u poststrukturalistiGkoj teoriji stvara autora, Gitajuéi fra-
gmente, on sklapa predstavu o piscu. Jedan tekst, ili celokupni opus
jednog autora nastaje pod uticajima razli¢itih diskursa i prepun je proti-
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vrecnosti. Najbolji nacin za redukciju ovih protivrecnosti jeste da stvo-
rimo viSe autora, recimo, kao Sto sociolozi prepoznaju ranog Marksa 1
poznog Marksa. Epoha postmoderne dovela je u pitanje ideje jedinstva,
identiteta, subjekta, u nameri da pokaze da su one kulturno uslovljene
1 1storijski promenljive. Posebno mesto u ovim postmodernim strate-
gijama je tematizovanje 1 redefinisanje pojma autora. Modernistic¢ki
projekt posmatra autora kao autonomni subjekt, dok, s druge strane,
postmoderna kritika ukida ovu autonomnost, naglasavajuci da je autor
predstava novijeg datuma, proizasla iz pretenzija prosvetiteljstva. Dva
mislioca koja su pripadala teorijskoj struji poststrukturalizma, Rolan
Bart 1 MiSel Fuko, u svojim razmatranjima najradikalnije su doveli u
pitanje koncept autora. Rolan Bart je, objavljuju¢i smrt autora, najavio
rodenje Citaoca, tvrdeci da jedinstvenost teksta ne lezi u njegovom po-
reklu, ve¢ u njegovoj destinaciji. ,,Posto je sveznajuci, autonomni autor,
kao reprezentant i metafora autonomnog, vrhovnog 1 jedino ovlas¢enog
Subjekta... uklonjen, a delo pretvoreno u mrezu, visedimenzionalno
tekstualno tkivo... dakle (kon)tekst sastavljen od mnogobrojnih citata,
aluzija, oblikuje se nova ziza pisanja i znaéenja — a to je Citalac...” (Jo-
vanov, 1999: 15-16). Kao $to ¢e to u narednom poglavlju biti detaljno
pokazano, prema Bartovom mis$ljenju, pisac se pojavljuje kao gost u
polju teksta, kao neko ko je upisan u tekst, gubeci time svoje privile-
govano mesto autora. U prilog ovome ide Ekovo priznanje u njegovoj
knjizi O knjiZevnosti (2002) u poglavlju naslovljenom Borhes i moja
muka s uticajima, gde on kao autor knjizevnih dela piSe:

Na primer u mom poznom radu pronalazeni su uticaji kojih sam
ja bio apsolutno svestan, drugi koji se nisu dali proveriti, jer ja
nisam znao njihov izvor, tre¢i koji su me iznenadili, ali ubedili —
kao kad mi je Pordo Celi... ukazao na uticaj istorijskih romana
Dimitrija Mereskovskog u Imenu ruze, a ja sam morao priznati
da sam ih c¢itao kad sam imao dvanaest godina, mada sam ih to-
kom pisanja smetnuo s uma... Ovo ne kazem u zelji da poreknem
svoje dugove, koji su mnogobrojni, nego da na njih uputim i nas
privedem jednom, po mom uverenju, temeljnom nacelu... naj-
vaznije je da knjige s knjigama razgovaraju (Eko, 2002: 113—
114-115).

Dakle, intertekstualnost ima sad ve¢ duzu istoriju, a u knjizi /n-
tertextuality (2006) Mari Or pravi razliku izmedu klasi¢nog shvatanja
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intertekstualnosti 1 postmodernog. U postmodernoj teoriji nedostatak
istori¢nosti 1 konstantna simulacija stvarnosti posredstvom medija,
dovele su nas do trenutka kada iza medijski simulirane realnosti sto-
j1 nepregledno polje drugih tekstova. Medijske slike nemaju oslonca
u realnosti, one su ¢isti simulakrumi. Izmedu ideje intertekstualnosti,
kojom je semiologija krenula u tumacenje dela posvecenih stvarnosti
1 postmoderne intertekstualnosti, u kojoj postoji svestan napor autora
da se igraju medijem 1 stvaraju citatna dela, postoji razlika. Moglo bi
se reci da je citatnost postmodernih filmova, ali 1 drugih ostvarenja iz
medijske kulture, jedna od klju¢nih njihovih odlika. Ali ne samo to, ve¢
postoji potpuno razvijen metod stvaranja savremenih citatno intertek-
stualnih medijskih formi. Intertekstualnost je postala nacin izrazavanja
u postmodernom filmu.

Na primer, film Mulen ruz/Moulin Rouge (2001, Baz Luhrmann)
nastao kao aluzija na operu Puzepe Verdija La Travijata, sa anahronom
upotrebom muzike, glumicama obucenim u stilu kan-kan plesacica iz
devetnaestog veka, jeste odli¢an primer intertekstualnosti. Film preu-
zima nacin montaze muzic¢kih video spotova i koristi savremena do-
stignuca tehnike da stvori spektakl 1 doc¢ara publici ono $to reditelj za-
mislja da se deSavalo u Mulen ruzu. Svet ovog filma je vrlo stilizovan,
smesten u XIX vek, a dijalozi izmedu junaka ovog mjuzikla su pesme
(koje glumci pevaju) iz popularne kulture XX veka. U ovom mjuziklu
se moze ¢uti kako glumci vode dijalog pevaju¢i pesme Merilin Monro,
Madone, Bitlsa, Nirvane, Fet Boj Slima, grupe Kvina, grupe Polisa,
Eltona DZona, Dejvida Bouvija, U2, Fila Kolinsa, Dzoa Kokera, grupe
Kis 1 jo§ mnogih drugih izvodaca. Sve u Mulen ruzu je citatno 1 gotovo
besmisleno, osim ¢injenice da je film vizuelni 1 audio spektakl. Film
donosi nostalgiju za vremenima koja su prosla i u kojima je nevina
ljubav izmedu dvoje mladih ljudi bila ostvariva, bez prisustva ironije ili
pateti¢ne parodije, nacina na koji se ona danas predstavlja u medijskoj
kulturi.

Na temu postmoderne citatne ironije, u odnosu dvoje zaljubljenih,
sjajno pisSe Umberto Eko u svom pogovoru romana /me ruze. Postmo-
derno stanoviste izraZzeno je u ¢injenici da bi muskarac mogao da iskaze
svoju ljubav zeni rekavsi: ocajnicki te volim, medutim on zna da ona
zna, kao S$to 1 ona zna da on zna, da su ovakve fraze ve¢ videne kod
razli¢ith autora kao Sto je Lijala Negreti. S obzirom da bi ta citiranost
mogla da ugrozi njegove namere i da dovede do toga da on izgubi ugled
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u o¢ima zene, muskarcu uvek preostaje da kaze: kao Sto bi Lijala rekla
ocajnicki te volim. Ovim bi musSkarac, prema Eku, uspeo da izbegne
laznu nevinost, stavljajuci do znanja jasno Cinjenicu da se nevino u sa-
vremenom svetu vise 1 ne moze govoriti. Pritom, on bi ipak uspeo us-
pesno da izrazi ljubav Zeni u jednom periodu koje ne poznaje nevinost.
,,Tako se nijedno od dvoje sagovornika ne bi osetilo nevinim, oboje ¢e
prihvatiti izazov proSlosti, onog ve¢ izrecenog §to se ne moze ukloniti,
oboje bi se svesno prijatno poigrali sa ironijjom... Ali oboje bi uspeli
jos jednom da progovore o ljubavi®“ (Eko, 2004: 473). U istom maniru
glavni junak filma Mulen Ruz zavodi svoju ljubav citirajuci re¢i pesme
od Bitlsa All We Need Is Love.

Bilo bi neverovatno zamisliti gledaoca koji ne bi uspeo da barem
u izvesnoj meri prepozna namere reditelja Mulen ruza da citira razlicite
tekstove popularne kulture. Takav gledalac ili nije imao priliku da upa-
li televizor ili mozda dolazi iz delova sveta u kojima zapadna kultura
nije izvrSila uticaj. Ipak, za razumevanje filma prevashodno je vazno
da Mulen ruz ima sasvim logi¢nu radnju i1 da se moze bez bilo kakvog
predznanja o tekstovima popularne kulture pogledati kao jedna celina,
mjuzikl o dvoje zaljubljenih. Carls Dzenks je u delu Jezik postmoderne
arhitekture o ovom fenomenu govorio kao dvostrukom kodiranju arhi-
tekture, a s obzirom da se ova ideja moze razliito protumaciti, ona se
mozZe navesti 1 kao primer razumevanja, ne samo arhitekture, ve¢ i me-
dijske kulture. Citatnost jednog filma, kao §to je Mulen ruz, tesko je da
ostaje neuhvatljiva. Medutim, treba biti u dovoljnoj meri obrazovan pa
primere citatnosti uociti i u arhitekturi 1 knjizevnosti. Ovo je savreme-
nom Coveku ve¢ daleko teze. Postmoderna gradevina, kao 1 popularna
zabava 1 knjizevnost, u dvostrukom kodiranju sadrzi dva sloja. Prvi,
citatni, koji razumeju ljudi poznavaoci arhitekture antike, renesanse,
baroka, gotike ili neke druge epohe, drugi, funkcionalni, prema kome ta
gradevina, osim §to je naizgled lepa, ima i upotrebnu funkciju. Kada su
u pitanju arhitektonski i knjizevni stilovi proslih epoha, prepoznavanje
1 uzivljavanje u nekom citatnom postmodernom delu postaje sve teze 1
ograni¢eno, a brojni intertekstualni citati ostaju potpuno neshvaceni.

Primer dvostrukog kodiranja se moze danas pronaci od reklama do
kompleksnih knjiZzevnih dela, kao $to su Borhesova ili Ekova. Za razu-
mevanje spomenutog romana /me ruZe potrebno je biti u mogucénosti
da se opaze stilska resenja, kao S$to je unutrasnji monolog, metanara-
tivna igra teksta (komunikacija sa drugim ve¢ postojecim tekstovima),
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mnogobrojnost glasova naracije, podrivanje vremenskog sleda doga-
daja, iznenadne promene stilskog registra 1 preplitanje naracije u tre-
¢em 1 prvom licu sa slobodnim neupravnim govorom. U ovom smislu
postmoderna knjizevna dela daleko su kompleksnija za tumacenje od
popularnih filmova kao $to je Mulen ruz, premda, kada bude bilo reci
o najboljim primerima postmodernog filma, kao §to je ¢itav Tarantinov
opus, bic¢e jasno da je 1 za razumevanje postmoderne kinematografije
potrebno ogromno predznanje o filmu. Ne radi se samo o popularnim
1 uticajnim filmovima koji se mogu lako naci u istorijama filma, ve¢ o
citatnosti Citavih podZanrova (kao filmovi jurnjave kolima), muzike,
stripa, slabo poznatog japanskog filma, eksploatatorskog filma, fran-
cuskog novog talasa i brojnim drugim uticajima koje treba mo¢i uociti
1 adekvatno protumaciti u jednom kompleksnom filmskom ostvarenju.
Medutim, ako dobro poznavanje kinematografije 1 popularne kultu-
re zadovoljava potrebe tumacenja Tarantinovih filmova, onda o tome
nema govora kada je u pitanju intertekstualnost filmova brace Koen,
jer su njihova dela, osim iz filmskih, nastala 1 iz citata drugih vrsta tek-
stova, kao §to su knjizevnost, religijski spisi, istorijski spisi i umetnost.
Sa druge strane, 1 Eko 1 Borhes, kao 1 Tarantino i bra¢a Koen, jesu po-
pularni 1 interesantni Sirokoj publici koja ne prepoznaje sve navedene
citatne odlike njihovih dela 1 u njima uziva na osnovu toga §to su im
ona zabavna.

Iz svega ovog proizilazi da je postmodernom nacinu izraZzavanja,
u bilo kojoj od spomenutih oblasti, karakteristi¢no da stvara dela koja
mogu da privuku daleko vecu publiku, nego dela modernisticke avan-
garde, uprkos ¢injenici da se u njima mogu pronaci vrlo kompleksna
umetnicka 1 stilska reSenja. Ova osobenost dovodi do kombinovanja
popularne zabave sa nekim kompleksnim stilskim reSenjima, iz neka-
daSnje visoke umetnosti. O ovom procesu je DZejmson pisao kao pos-
tmodernom fenomenu mesanja visoke i popularne kulture. Siroko pri-
hvaceno postmoderno ostvarenje nije postalo popularno bez razloga, jer
ono na oba nivoa dvostrukog kodiranja dobro funkcioniSe. Na primer,
jedan od filmova brac¢e Koen, Veliki Lebovski/The Big Lebowski (1998,
Joel Coen and Ethan Coen), je smeSna i odli¢no ispri¢ana prica, gde
su reditelji iskazali neverovatan ose¢aj za humor 1 ironiju. Veliki deo
publike percipira ga kao jednu od najbolje snimljenih komedija, zado-
voljavaju¢i se ¢injenicom da su uhvatili nit price. Na ovom nivou moze
se re¢i da su reditelji pokazali izuzetnu vestinu pri¢anja price, izgradnje
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likova, dramaturSkog zapleta i postigli veoma veliki uspeh u zanatskom
delu izrade filma. Moglo bi se re¢i da se na tome zadrzavaju ljudi koji
ostaju na prvom nivou ¢itanja, a to je nivo odgovoran za Siroku popu-
larnost jednog ovakvog ostvarenja.

Manji deo publike, osim Sto je saznao Sta se dogada u filmu, rado-
znao je da sazna 1 kako je pri¢a ispricana. Ovo je proces koji ukljucuje
ponovna gledanja 1 odvajanje vremena za Citanje intervjua sa reditelji-
ma 1 traganje za svim dostupnim tekstovima o filmu. Da bi neko bio
¢italac drugog nivoa treba da gleda odredeni medijski sadrzaj viSe puta,
ponekad, ako su kompleksna dela u pitanju, 1 bez prestanaka celog zi-
vota. Kod ovog ¢itanja na drugom nivou, na primeru filma Veliki Lebo-
vski, dolazimo do zakljucka da je u pitanju veoma kompleksno delo.
lako je film komedija, on, kao i celokupan opus Koenovih, sadrzi eho
celog noar zanra iz 1940-ih 1 1950-ih. Veliki Lebovski duguje mnogo
filmu Veliki san/ The Big Sleep (1946, Howard Hawks) snimljenom u
noar zanru, ali i istoimenom romanu Rejmonda Cendlera. Sam odabir
da se film snima u sun¢anom Los Andelesu je inspirisano Cendlerovim
pisanjem. Takode, preplitanje ljudi razlicitih druStvenih slojeva u najra-
filma. Braca Koen tvrde u intervjuu datom povodom pisanja scenarija
za Velikog Lebovskog: , Postoji mnogo referenci ka Cendlerovim nove-
lama. ViSe nego jedna knjiga nam je bila u glavi® (Koenovi u Bergan,
2001: 201). Mada je neosporno da je osnovna radnja filma inspirisana
Velikim snom reditelja Hoksa. Beskompromisna Zena u ostvarivanju
svojih namera moze se videti u oba ostvarenja. Pojavljuje se bogati
starac u kolicima, a ¢itava scena u kojoj on sedi pored kaminske vatre
u ogromnoj vili preuzeta je od Hoksa. Glavni junak se nalazi, kao 1 u
Hoksovom filmu Hemfri Bogart, na zadatku 1 ulozi privatnog detektiva
obavljajuéi posao za starog bogatasa.

Bitna razlika izmedu Bogartove uloge Filipa Marloa 1 Bridzisove
uloge Djuda jeste ironija koju uvode Koenovi. Marlou je (kao i ve-
¢ina glavnih klasi¢nih noar junaka) sposoban detektiv i izlazi na kraj
sa svakom situacijom. Koenovi su obrnuli ovu konvenciju noara i sa
druge strane prikazali Djuda kao ¢oveka izuzetno lenjog, nesposobnog
da ispuni nijedan zadatak. Da ironija bude veca, u klasiénom noaru de-
tektivi su uspevali da otkriju 1 shvate najslozenije kriminalne radnje
podmetanja 1 da tatno pretpostave poteze svojih neprijatelja, dok su
sve pretpostavke na osnovu kojih dela Djud 1 njegov prijatelj potpuno
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pogresne 1 oni se stalno kre¢u na pogreSnom tragu, tako da je film u
pojedinim momentima urnebesna komedija. I to je momenat prerade
noar zanra u komediju. Pitanje je samo da li ¢e se gledalac filma za-
dovoljiti ¢itanjem komicnih situacija, ili ¢e uspeti da dode do drugog
nivoa tumacenja, koji mu obazbeduje razumevanje 1 potpuno uzivanje
u humoru 1 izvrtanju Zanrovskih konvencija. Uticaja noara je vidljiv
najvise na dramaturSkom planu. Koenovi u intervjuima spominju uticaj
Altmanovog filma The Long Goodbye (1973, Robert Altman) i Polan-
skovog filma Kineska cetvrt. U vizuelnom smislu Veliki Lebovski nije
raden u duhu noar Zanra.

Druga postmoderna odlika ovog filma je zapravo eho proslosti re-
flektovanog u filmu. Radnja Velikog Lebovskog smeStena je u 1991. go-
dinu, u vreme Zalivskog rata. Na pocetku filma moze se videti stvarni
televizijski snimak Busa starijeg, kako daje izjavu povodom iracke in-
vazije na Kuvajt. Zatim, tokom filma jedan od junaka ponavlja BuSove
reci u jednoj od konfliktnih situacija. Iako je film smesten u otprilike
isto vreme kada je 1 sniman, svi junaci zive u proslosti. Glavni lik filma
Djud zivi kao da je jo§ uvek u pitanju period kraja 1960-ih, dok njegov
najbolji prijatelj konstantno prica o ratu u Vijetnamu i ne moze da pre-
vazide taj period Zivota. Muzika donosi takode eho proslosti, a krece se
od Kridensa, dzeza iz 1960-ih, Karftverka, Pink Flojda i Roja Orbisona.
Anahroni¢nost vremena u kome se film deSava 1 dogadaji u filmu koji
referiraju ka razli¢itim istorijskim 1 medijskim citatima potvrduju Bo-
drijarove 1 DZejmsonove tvrdnje o filmu nostalgije, kao savremenom
postmodernom fenomenu. Kuglana, kao centralno mesto radnje filma,
predstavlja joS§ jednu aluziju na proSlost. Ona je mesto u kome borave
junaci ¢uvenih noar 1 gangsterskih filmova. Najznacajniji gangsterski
film klasi¢ne ere Holivuda, Hoksovo Lice sa oZiljkom/Scarface 1z 1931.
godine, sadrzi scenu u kojoj je jedan od junaka, u tumacenju Borisa
Karlofa, ubijen u kuglani. Takode, u filmu S/ucaj dvostruke nadoknade/
Double Indemnity (1944, Billy Wilder), glavni junak odlazi u kuglanu,
nakon $to shvata da je uvucen u ubistvo. Veliki deo filma snimljen je u
kuglani iz razloga koji DZoel Koen navodi:

Kultura ljudi koji kuglaju bila je veoma vazna u nasim namerama
da reflektujemo period sa kraja pedesetih i pocetka Sezdesetih. To
odgovara retro stilu filma, pomalo anahrono, §to nas Salje nazad u
ne tako davnu eru, ali eru koja je ipak bila dobra i zauvek prosla.
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Radnja filma je smesStena u 1990-e, ali svi likovi referiraju ka kul-
turi od pre trideset godina, oni su njena posledica i odraz... To je
savremen film o tome Sta se desava ljudima koji su bili formirani i
definisani u ranijim epohama (Woods, 2003: 168).

U sada, moglo bi se re¢i ve¢ slozeniju metanarativnu strukturu fil-
ma, ubacene su i brojne reference ka likovima iz stvarnog Zivota, kao
Sto je Cuveni reditelj DZon Milijus. Veliki Lebovski na veoma stereotipan
1 komican nacin predstavlja Nemce 1 meksi¢ku populaciju u Americi,
kao Sto 1 na viSe mesta kroz dijaloge glavnih junaka dotice etni¢ko i re-
ligijsko pitanje u Americi. Bra¢a Koen su se poigrala i sa avangardnom
umetno$céu karikirajuéi rad umetnice Karol Sniman i Joko Ono. Cak je
u filmu karikirana ideologija u sceni tokom kuglanja. Jedan od junaka
posto je citirao Busa, pokusao je da se seti Lenjinovih reci.

Ne postoji ljudi spremni da sva dela medijske kulture citaju na
drugom nivou. Covek koji poznaje film bi verovatno bio ¢italac stripa
ili nekog literarnog dela na prvom nivou. Da bi se uopste doslo do du-
bljih tumacenja, neko ostvarenje se mora prvo pogledati ili procitati na
prvom nivou. Medutim, kako Umberto Eko tvrdi, upravo se na ovom
drugom nivou kritickog €itanja odreduje koliko ta¢no znacenja postoji
u tekstu 1 da li treba krenuti u potragu ka naknadnim tumacenjima i in-
terpretacijama. Ako se krene u proces otkrivanja intertekstualnih citata
ili aluzija, dolazi se do situacije u kojoj se uspostavlja odnos izazova
izmedu Citalaca 1 samog teksta. ,,Intertekstualno natc¢ulno je horizon-
talno, lavirintsko, rizomsko i1 beskrajno, iz teksta u tekst — jer u nje-
mu nema drugog obecanja do neprestalnog zamora intertekstualnosti*
(Eko, 2002: 218).

Nema sumnje da je Citalac, koji se upustio u intertekstualno tuma-
¢enje jednog postmodernog dela, u daleko povlaséenijem polozaju od
onih povrsnih, a intertekstualnost tako stvara neku vrstu podele na ljude
po kritrijumu obrazovanosti, ali 1 zainteresovanosti. Ipak, kada se jedan
dvostruko kodiran medijski produkt pojavi, situacija se komplikuje do-
datno iz razloga S$to tekst ne proizvodi samo tumacenja kakva je autor
hteo. Pored toga, ljudi Citaju¢i tekst na drugom nivou nisu duzni da budu
jednako obrazovani i informisani da bi prepoznali sve citate. Kad dode do
tumacenja kakva autor nije predvideo, ona se deSavaju bar na dva nacina:
prvo, autor je nesvesno napravio neku aluziju koja nije bila nameravana
1 ¢italac ju je adekvatno prepoznao, drugo autor nije imao nikakvu na-

148



meru da citira nesto, ali je publika, ili jedan njen deo, ucitala nepostojece
znacenje. Primer prvog slucaja je ve¢ izlozen u citatu Umberta Eka, koji
je naknadno priznao nesvestan uticaj istorijskih romana Dimitrija Me-
reSkovskog na pisanje njegove knjige Ime ruze. Primer druge situacije se
moze nac¢i kod brace Koen 1 filma O, brate, gde si? u kome se pojavljuje
gitarista na raskr§¢u koji pokusava da proda dusu davolu za talenat svira-
nja gitare. Ovo je ¢uvena americka mitologija o gitaristi Robertu DZon-
sonu. On je navodno prodao dusu davolu, dobio talenat, napisao ¢uvene
pesme (koje se 1 danas sviraju) 1 umro vrlo mlad. Braca Koen su porica-
la povezanost, medutim, publika je ucitala ono §to bi se moglo nazvati
koincidencijom, ili nesvesnim citatom. Da Koenovima poricanje aluzije
bude teZe, postoji neverovatna slicnost izmedu imena stvarnog gitariste
1 gitariste 1z filma. Gitarista koji je ziveo pocetkom XX veka, a prati ga
ovaj mit, zvao se Robert DZonson, a u filmu se zove Tomi DZonson. Ko-
liko god Koenovi poricali, ovaj detalj se uglavnom tumaci kao citat. Ova
rasprava nas uvodi u sledece poglavlje, posve¢eno idejama Rolana Barta
o smrti autora 1 slobodi ¢italaca da sam stvara znacenja tekstova.

Pre nego $to se prede na Bartove ideje, treba napraviti osvrt na Ci-
njenicu kako se nesto citira, ili da li je u pitanju direktan citat, ili samo
aluzija. Na kraju bi bilo korisno razmotriti 1 pitanje stepena intertekstu-
alnosti. Da li se tekstovi, koji su ocigledno sacinjeni od velikog broja
citata 1 insistiraju na intertekstualnosti, mogu razlikovati od tekstova na
koje se oslanjaju, i sebi sliénih tvorevina? Cak i da pojedini tekst nema
intertekstualne reference u sebi, on je nastao unutar nekih zanrovskih
pravila i koristi jezik 1 termine razvijenih od strane drugih autora. Ipak,
kao Sto je u tekstu ve¢ spomenuto, nisu svi danasnji autori jednako zna-
¢ajni, niti je svako sposoban da proizvede tekst zadovoljavajuceg kvali-
teta. Mnoga intertekstualna dela nemaju nikakvu snagu. Postoji razlika
izmedu Cistog eklekticizma 1 postmodernog pristupa intertekstualne
isprepletanosti tekstova. U kojoj meri ¢e autor biti uspesSan u oslanja-
nju na intertekstualne reference zavisi od njegovog talenta. U rasponu
imedu eklekticizma 1 kreativne citatnosti postoji ¢itav niz manje ili viSe
uspesSnih postmodernih ostvarenja. Tacnih kriterijuma, prema kojima bi
neko delo mogli rangirati po kreativnom oslanjanju na druge tekstove,
nema. Medutim, situacija nije potpuno nejasna i neke odrednice ipak
postoje. Da bi se odredila vestina upotrebe citata 1 znacaj nekog teksta,
trebalo bi uzeti u obzir stavke koje isti¢e Daniel Cendler u svojoj knjizi
Semiotics for Beginners:
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» Refleksivnost — da li intertekstualno oslanjanje prosto prenosi
deo drugog dela, ili ga nadilazi rekombinujuci njegova znace-
nja;

* Promene — u kojoj meri izmene i rekontekstualizovanje odrede-
nog citata doprinosi delu kao celini;

* Prepoznatljivost — da 1i je moguce pratiti neki tekst, ako se ne
razume citat ili aluzija koja se odnosi na drugo delo;

* Mera preuzimanja — da li je neko delo potpuno preneseno (na
primer rimejk filma) ili je citiran samo kraci deo teksta;

* Strukturalna ogranicenja — do koje mere je gledalac kontekstu-
alizovao tekst, kao deo uze ili Sire strukture (kao deo nekog Zan-
ra, serije, ili najsireg polja tekstova u kome se nalaze knjizevnost,
film, muzika i strip). To je pitanje recepcije dela, na Sta autor
teksta moze tek neznatno da utice.

(Chandler, 2008: http://www.aber.ac.uk/media/Documents/S4B/
sem09.html)

Osim strukturalnih ogranicenja, uslovljenih kulturom i mo¢i re-
cepcije jednog dvostruko kodiranog dela, prve Cetiri stavke otkrivaju
mnogo. Refleksivnost donosi mozda 1 najvise kreativnosti postmoder-
nom ostvarenju, jer upotreba odredenog citata ne mora imati isto zna-
¢enje kao 1 delo iz koga je preuzeto. Postmoderni stvaralac ima prilike
da svojom unutraSnjom snagom stvara nova znacenja, ili koristi stara u
jednom novom okviru u kome ona obi¢no nisu do tad koristena. Kada
su u pitanju promene citata kojima se doprinosi samom delu, onda do-
lazi na videlo sposobnost reditelja da uklopi jedan citat u svoje delo i da
time da delu intertekstualnu sponu sa drugim tekstovima, a da pritom
koriSten citat ne izgleda previSe nametljivo 1 nasilno ubacen. Prepo-
znatljivost je karakteristika koja se direktno nadovezuje na predhodno
reCeno. Kao §to je ve¢ istaknuto u knjizi, postmoderno delo je uspes-
no i ako se citati 1 aluzije ne prepoznaju na nivou drugog Citanja, vec¢
ono funkcioniSe 1 na prvom nivou kao skladna celina. Ukoliko se bez
razumevanja dela filma, pesme ili knjige koji predstavlja intertekstual-
nu referencu gubi dalji smisao 1 razumevanje teksta 1 prvi nivo Citanja
biva naruSen neprepoznavanjem citata ili aluzije, onda se moze rec¢i da
autor nije bio uspeSan u oslanjanju na druge tekstove. Eko i drugi au-
tori u teoriji dvostrukog kodiranja zahtevaju od postmodernog ostvare-
nja da funkcionie uspe$no na oba nivoa. Poslednja stavka Cendlerove
liste jeste mera u kojoj se nesto preuzima. Ukoliko je autor preuzeo
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manji deo teksta u veoma refleksivnom maniru menjajuci 1 rekontek-
stualzuju¢i znacCenja, moze se reci da je bio vrlo uspesan u gradenju
svog ostvarenja, dok bi, sa druge strane, potpuni rimejk bez kreativnih
izmena 1 dorada bio primer potpuno neuspese intertekstualne citatnosti.
Medutim, ¢ak i da su svi teorijski opisani uslovi uspesno koriSteni ne
znaci da ¢e neko delo biti uspeSan primer primene postmodernog me-
toda intertekstualne citatnosti, ali 1 zna¢ajno ostvarenje i to iz bar dva
razloga. Ono §to se ne moze stavit na papir u teoretskim razmatranjima
jeste umetnikov senzibilitet i mo¢ da se vesto poigra sa istorijom Zanra,
konvencijama, citatima 1 aluzijama. Drugo, neko ostvarenje, kao $to
je na primer film, ima svoj ritam 1 dinamiku proizaslu iz kombinacije
kadrova daju¢i u zbiru kompaktunu celinu. Ukoliko reditelj ne uspe
da snimi film uspesSno, u Cisto kinematografskim termnima izgradnje
dinamike 1 tenzije, njegovom ostvarenju nece pomoci sjajna upotreba
interteksutalne citatnosti.

Na ovu temu pisao je Danilo Ki§ u knjizi Cas anatomije (1978),
objasnjavajuci postmoderni obrt u knjizevnosti 1 §ta to znaci napisati
originalan 1 uspeSan knjizevni citatni tekst. On tvrdi da su realisticke
price iskoristile sva svoja sredstva u predhodnim dekadama 1 da danas,
kad je doslo do smenjivanja senzibiliteta, pisati ih izgleda anahrono.
Brane¢i Borhesov citatni 1 apokrifni pristup kao kranje inovativan, Da-
nilo Ki$ tvrdi da je talenat koji stvara umetnicka dela ustvari sposob-
nost da se na formalnom planu promeni nacin pisanja, $to u savremenu
knjiZzevnost donosi novi postmoderni senzibilitet olicen u asocijacijama
ka drugim umetni¢kim delima. Forma nekog umetnic¢kog dela odreduje
se odnosom prema predhodnim formama. Umetni¢ko delo nastaje kao
protivteza postoje¢em obrascu. Nova forma, tvrdi Ki§ pozivajuci se na
Skolovskog, javlja se ne zbog nove sadrzine, veé¢ da zameni staru formu
koja je izgubila umetnicka svojstva. Tako se stari oblici pisanja knjizev-
nih dela i1 sinmanja filmova sa svojim zanrovskim pravilima, u jednom
momentu, pokazuju kao iscrpljeni i anahroni. Autori, kao Sto je Borhes
u knjizevnosti 1 Tarantino u filmu, redefiniSu stare oblike izrazavanja 1
ispoljavaju novi senzibilitet vremena kome je jedna od glavnih odlika
intertekstualnosti ili, KiSovim recima postojanje asocijacija ka drugim
delima. Klju¢no je u odredenju dela kao cisto eklektickog ili dobrog
primera postmoderne citatnosti, ustanoviti da li je autor pozivajuci se
na druge tekstove 1 neporic¢uci njihov uticaj stvorio vlastito originalno
delo sa autenticnim svetom koje je polemicki 1 parodijski nastorjeno u
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odnosu na uzor (na koji se oslanja aluzijama 1 citatima), 1 da li je even-
tualno superiornije od njega (Kis, 1978: 54-55). ,,Dakle, ja ne pori¢em
uticaje, nego se pitam da li sam u okviru jedne summae uticaja uspeo da
stvorim... to famozno diferencijalno osecanje, drugim re¢ima: koliko
sam u okvirima uticaja tzv. nouveau romana, na primer, uspeo da stvo-
rim svoje sopstveno autenti¢no delo...” (KiS§, 1978: 54) .
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Smrt autora

Nakon preispitivanja klasicnog poimanja intertekstualnosti i pos-
tmoderne citatne intertekstualnosti, dolazimo do teme ve¢ nagovestene
u prethodnom poglavlju, kada je bilo re¢i o nepredvidenim interpreta-
cijama citata i aluzija u jednom delu. Svaki tekst (ne mora uopste biti
pisan u duhu postmoderne intertekstualnosti) moze da proizvede sasvim
drugacija tumacenja, uslovljena epohalnim i kulturoloskim razlikama.
Na primer, knjiga /me ruzZe pocinje citatom preuzetim iz jevandelja po
Jovanu, a sam Eko je istrazuju¢i recepciju svog romana u Japanu, dosao
do zakljucka da su ovi citati neprecizno prepoznati. Verovatno bi i film
Mulen ruz sa svim citatnim karakteristikama u nekom manjem kineskom
mestu, odsecenom od zapadnih uticaja, ostao pogresno protumacen. Pu-
blika bi, verovatno, imala utisak da je negde nesto preuzeto, ali ne bi
znala tacno Sta je to ili bi sve lose povezala. Medutim, stvar komplikuje
to Sto Mulen ruz citira muzi¢ke grupe Bitlse 1 Nirvanu, koje su takode
bile sklone preuzimanju drugih tekstova, njihovoj preradi ili potpunim
obradama. Tako da bi €itav niz citatnosti bilo na kraju krajeva i uzaludno
traziti. Ono $to se moze uraditi jeste kontekstualizacija onog na $ta je au-
tor citatnog dela referirao, a da li je to prvi izvor ili isto obrada, nikad ne
moze biti sa sigurnos$¢u otkriveno. Kao primer ove kompleksne situacije
moze biti navedena pesma My Girl Where Did You Sleep Last Night. Nju
je grupa Nirvana svirala na akusticnom koncertu u Njujorku. Naime, ¢ak
je 1 frontmen Nirvane tvrdio, a pesma je tako na albumu kreditovana, da
juje napisao ¢uveni bluz gitarista Ledbeli. Medutim, to nije ta¢no, pesma
je stari tradicional kojem se ne zna poreklo niti autor, jedino se zna da su
ga pevali crnci na poljima pamuka davno pre Ledbelija.

Kada tumacenje teksta, bilo koje prirode, na ovaj naéin postane
kompleksno, dolazimo do pitanja da li je stvarno bitno da znamo S§ta
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je autor hteo da kaze, ka ¢emu je referirao 1 gde je to poslednja instan-
ca njegovog citata do koje treba oti¢i? Da li Eko citira jevandelje po
Jovanu ili delo koje se zove Morgante Maggiore, nastalo imitiranjem
spomenutog jevandelja? Ili je u pitanju dvostruki citat, igra sa medi-
jem, njegovim mogucim bezbrojnim znacenjima, i potpuno uzivanje u
onome kako autor piSe i kojim se citatnim strategijama sluzi. Postoje
tekstovi koji otvaraju €itav lavirint intertekstualnosti koju je potpuno
nemoguce konac¢no spoznati. Sa druge strane, postoje tekstovi, kao Sto
su Borhesovi, koji se sluze apokritnim citatima iz izmiSljenih disertaci-
ja 1 knjiga iz biblioteka, koje verovatno 1 ne postoje. Da li i sam pisac,
reditelj ili kompozitor zna da to, $to je preuzeo, nije originalna ideja one
osobe za koju on drzi da je stvarni autor? Situacija ne mora biti tako po-
stavljena da Citalac ne moze da uoci sve citate jednog romana. DeSava
se, kao Sto je spomenuto, da autor gresi, ili ne zna bolje od ¢italaca. U
situaciji kada se suo¢avamo sa nepreglednim poljem citata i aluzija koje
smo nemoc¢ni da protumacimo (o kojima mozda ni autor ne zna dovolj-
no), postavlja se pitanje da li je vazno na §ta autor referira ili, sa druge
strane, mozemo li sami da trazimo sopstvena znacenja 1 zadovoljstvo
u tekstu? Na ova pitanja dati su razli¢iti odgovori, ali se analize ideja
Rolana Barta (kako je to ve¢ nagovesteno u naslovu poglavlja) o smrti
autora ¢ine najinteresantnijim (Bart, 1987b). Premda, Miroslav Beker
u predgovoru svoje hrestomatije, pod nazivom Suvremene knjizevne te-
orije (1987), drzi da je jo§ 1919. godine T. S. Eliot ve¢ raspravljao o
smrti autora, u eseju posvecenom tradiciji 1 individualnom talentu u
pesnickom delu. Ipak, Bartove analize smatraju se, prema vecini teore-
ticara posvecenih tematizovanju uticaja autora na recepciju dela, neza-
obilaznim, ako ne 1 najznacajnijim.

Tradicionalna knjizevna kritika je isticala da je odredeno delo pro-
dukt ¢oveka 1 njegovih osobina, koje su uslovljene sredinom u kojoj
zivi (Beker, 1987). Bart se, kao poststrukturalni semiologicar, suprot-
stavio ovakvim shvatanjima (Bart, 1987a). Autor nam ne moze kroz
delo biti poznat, a jezik je sredstvo kojim se on izraZzava sa svoja vlasti-
tim pravilima nametnutim autoru. Ovako shvacen odnos autora 1 dela
neminovno menja nacin njegove percepcije 1 tumacenja. Knjizevnost
je prema njemu izlaganje, a kritika je izlaganje o izlaganju, meta jezik.
Zadatak kritike nije u otkrivanju istine, ve¢ u definisanju valjanosti, jer
jezik sam po sebi nije istinit 1 laZzan nego valjan 1 nevaljan. Cilj kritike
nije otkriti istinu, ve¢ jezik autora Sto viSe prekriti sopstvenim termi-
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nima. Kritika nije usmerena ka trazenju smisla odredenog dela, nego
rekonstrukciji pravila i na¢ina izlaganja tog smisla. Ovo je metod koji
se razlikuje od onog koji su koristile generacije ranijih kriticara 1 sastoji
se u rastavljanju teksta na sastavne jedinice 1 njegovom ponovnom sa-
stavljanju.

U spisu Strukturalisticka djelatnost (1987a), Bart objaSnjava ulogu
strukturalne metode, prema kojoj trebamo da se okrenemo parovima
kao Sto su oznacitelj 1 oznaceno, sinhronija i dijahronija, da bi se videlo
Sta razlikuje njegov strukturalizam od drugih nac¢ina misljenja. Prvi par
postavlja strukturalni u lingvisticki obrazac, dok drugi par istice ideju
sinhronije dopustaju¢i odredenu nepomicnost vremena, i gde pojam di-
jahronije ima tendenciju da predstavi istorijski proces kao kontinuitet
oblika. Strukturalna delatnost predstavlja u stvari sreden niz mentalnih
radnji, sa ciljem ponovnog sastavljanja objekta na takav nacin da poka-
zuje u tom novom stvaranju pravila funkcije tog objekta.

Struktura je dakle zapravo simulakrum predmeta, no upravljani
simulakrum, kao predmet interesa, jer oponasani objekt objav-
ljuje, pokazuje nesto Sto je bilo nevidljivo, ili ako bas Zelimo,
neprepoznatljivo u proizvedenom obliku. Strukturalni covek uzi-
ma stvarno, rastavlja ga te ga nanovo sastavlja; na prvi pogled to
je vrlo malo... No ipak, iz drugog vidokruga, to malo je odluc¢no;
jer izmedu dva predmeta, ili dva vremena strukturalisticke dje-
latnosti, stvara se novo, a to novo nije niSta manje nego opce
raspoznatljivo: simulakrum je intelekt dodan predmetu, i taj do-
datak ima antropolosku vrijednost, jer je to sam covek, njegova
povjest, njegov polozaj, njegova sloboda i sam otpor kojime se
priroda suprotstavlja njegovu duhu (Bart, 1987a: 172).

Prema Bartu iz ovoga bi trebalo biti jasno zasto se treba baviti
strukturalistickim pristupom. Stvaranje i refleksija nisu samo izvorno
poimanje sveta, nego stvarna proizvodnja sveta. Medutim, taj novi svet
klju€ujemo da je strukturalizam u sustini delatnost oponaSanja. Struk-
turalni ¢ovek oponasa delo. Praveci njegov simulakrum, on stvara svet
koji li¢i na stvarni reorganizacijom njegovih delova. Nacelo rastavlja-
nja originalnog dela treba da Cine njegove jedinice. One nesto znace
samo zahvaljujuci svojim granicama, koje ih odvajaju od drugih jedini-
ca izlaganja. Rasporedivanjem se dolazi do otkrivanja novih pravila po-
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vezivanja rastavljenih jedinica. Novosastavljeni simulakrum nikako ne
predstavlja svet onakvim kakvim ga je primio, $to je za strukturalizam
1zuzetno vazno. Pre svega on ukazuje na novu formu predmeta koja nije
ni stvarna ni racionalna, nego funkcionalna. Novostvoreni simulakrum
tako otkriva novu kategoriju dela, njegovu funkcionalnost, ali 1 otkriva
proces pridavanja smisla stvarima.

Kao sto je ocigledno, u Bartovoj strukturalistickoj delatnosti, autor
je zanjega zanemarljiv €inilac u konacnom cilju analize otkrivanja smisla
dela. Ovo je razlog zasto je jedan od svojih najznacajnijih radova nazvao
Smrt autora (1987b). Zapravo, ovaj njegov spis pocinje pitanjem: ko go-
vori u jednoj Balzakovoj pri¢i, da li je to junak pripovetke, sam Balzak,
ili je u pitanju sveopsta mudrost (Bart, 1987b)? Odgovor na ovo pitanje
nam je nedostupan i nikada ga ne¢emo saznati, jer je pisanje uniStavanje
svakog glasa. Pisanje jeste neutralni, slozeni i1 posredni prostor u kome
nestaje subjekat. Oduvek je bilo tako, smatra Bart, jer ¢im je neka Cinje-
nica ispri¢ana neutralno, bez Zelje da se uti¢e na stvarnost (bez drugih
pretenzija osim da deluje kao simbol), glas gubi poreklo 1 nastupa smrt
autora i po€inje pisanje. Bart tvrdi da je autor moderna pojava 1 proizvod
naSeg drustva. Ono je transformiSu¢i se iz srednjeg veka sa engleskim
empirizmom 1 francuskim racionalizmom, otkrilo ulogu pojedinca. U
knjizevnosti je pozitivizam, kao odraz vrhunca kapitalisticke ideologije,
najvecu paznju posvetio autoru. Ideja autora jos§ uvek vlada u razli¢itim
istorijama knjizevnosti, biografijama, intervjuima, pregledima kao i u
svesti knjizevnika koji pokusavaju da sjedine svoju li¢nost sa svojim de-
lom. ,,Pojam knjiZevnosti na koji nailazimo u obi¢noj kulturi tiranski je
usredotoCen na autora, na njegovu osobu, na njegov zivot, njegov ukus,
njegove strasti, dok se kritika jo§ uvek sastoji uglavnom od tvrdnji da je
Baudelaireovo djelo nesupeh Baudelairea ¢ovijeka, Van Goghovo njego-
va ludila, a u Cajkovskog njegovog poroka“ (Bart, 1987b: 177). Ipak, veé
knjizevna kritika XX veka uvida da je delo pre svega jezik 1 da on ima
svoja sopstvena nacela strukturiranja.

Uklanjanje autora nije samo istorijska Cinjenica, niti je delo pi-
sanja, ono radikalno menja moderan tekst, koji ¢e od sad biti pisan i
¢itan na takav nacin da je autor potpuno odsutan iz njega. Odnos prema
vremenskom aspektu nekog teksta se menja: dok smo verovali u autora
shvatali smo ga kao proslost knjige. Oni su zajedno stajali na liniji raz-
dvajanja pre 1 kasnije. Verovalo se da autor postoji pre knjige, Zivi i mi-
sli za nju, kao Sto to otac radi za svoje dete. Namesto klasicnog autora,
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Bart objavljuje rodenje skriptora, a on nastaje prelaskom dela u tekst.
Moderni skriptor roden je istovremeno kad 1 tekst: ,,... on nije ni na
koji nacin snabdeven bi¢em koje bi prethodilo ili prevazilazilo njegove
delo, on je subjekt kome je knjiga predikat; nema drugog vremena osim
vremena iskazivanja i svaki tekst je pisan tu i sad* (Bart, 1987b: 178).
Nakon $to je autor sahranjen, skriptor odbacuje stanoviste po kome je
ruka prespora za njegovu misao. Skriptoru je ruka odvojena od svakog
glasa, ona zapisuje 1 krece se poljem koje nema drugog porekla osim
jezika, koji neprestano osporava svoje poreklo.

Tekst nije crta reci, koje proizvode jednostavno teleoloSko zna-
¢enje, ve¢ je multidimenzionalni prostor na kome se razli¢ita pisanja
(ali od kojih ni jedno nije izvorno i autenti¢no) prepli¢u i sukobljavaju.
Dakle, ova Bartova analiza pokazuje se za Citanje postmodernog filma
kao vrlo plodna. Tekst, bez obzira da li je dvostruko kodiran, tumaci se
putem Bartove analize kao intertekstualno citatno tkivo sa€injeno od
mnosStva uticaja 1 drugih tekstova.

Tekst je tkivo citata izvedenih iz neizmernog broja sredista kul-
ture.... pisac moze samo oponasati gestu koja je ve¢ prosla, a nije
nikad izvorna. Njegova se jedina mo¢ sastoji u tome da mjesa
pisanja, da jedno pisanje suocava s drugima, na takav nacin da
nikad ne zastane ni na jednom od njih. Da je Zelio izraziti sebe,
on bi trebao barem znati da je unutrasnja stvar za koju on misli
da je prevodi, sama po sebi ve¢ gotov rjec¢nik, rjeci koje su objas-
njive kroz druge rijeci, i tako u nedogled... Naslijedivsi Autora
skriptor viSe ne nosi u sebi strasti, ¢udi, osjecaje, dojmove, nego
on nosi taj golemi rjecnik iz kojega izvlaci pisanje koje ne pozna-
je zaustavljanje: Zivot nikada ne ¢ini viSe do li oponasa knjigu,
a sama je knjiga tkivo znakova, oponasanja koje je izgubljeno,
neizmjerno odgodeno (Bart, 1987b: 178-179).

Postmoderni film ukljucuje intertekstualnu citatnost, a ona podra-
zumeva preplitanje tekstova razli€itih vrsta, ali se ne iscrpljuje samo u
tom procesu. Ovde bi se moglo odmah postaviti i1 pitanje originalnosti,
novina i sposobnosti svakog autora da proizvede jednako vredan citatni
tekst. Umberto Eko je odli¢no ukazao da bez obzira na citatnost i drugi
nivo Citanja nekog dela, ono mora da funkcioniSe na zadovoljavajuci
nacin, na prvom nivou kao krimi-roman ili gangsterski film. Bartove
ideje, iako nerazradene do kraja, pokrenule su mnoga pitanja i otvorile
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mogucnosti drugacije tekstualne analize. Kad je autor uklonjen, Bart
piSe u Smrti autora, potreba da se odgonetne tekst nestala je zajedno
sa njim. Postojanje autora je instanca koja namece tekstu znacenje, Sto
dovodi do zatvaranja pisanja. Prema njemu, tekst se ne sme zatvoriti,
mnostvo glasova i na¢ina pisanja unutar teksta mora biti raspleteno, ali
nikako do kraja odgonetnuto. Tekstualna kritika, na ovaj nacin, odbija
da odredi nekom tekstu trajno krajnje znacenje. Ovim dobijamo Bartov
odgovor na prvo postavljeno pitanje u ovom poglavlju, da nije bitno Sta
je autor hteo da kaze, kao Sto nije ni bitno da li smo na adekvatan nacin
protumacili citat. Takode, postaje jasno da autor formira svoje tekstove
pod uticajem drugih, a toga ne mora uvek biti svestan, §to je odgovor
na drugo pitanje ovog poglavlja. Isto tako, situacija u kojoj obrazovan
¢italac moze znati viSe o uticajima na autora, nego sam autor, postaje
moguca. Kona¢no, odgovor na trece pitanje o kreativnom ¢itanju i slo-
bodi ucitavanja autoru nenameravanih znacenja, postaje ocigledan. 1z
Bartovih stavova proizilazi da Citalac ili knjizevni kriti¢ar treba 1 moze
sam da nalazi znaCenja teksta.

Kada je Bart upitao ko govori u Balzakovom tekstu 1 ponudio vise
odgovora, ni jedna od ponudenih opcija nije bila ta¢na. Ni jedna oso-
ba u romanu, ni autor, ni opSta mudrost to ne govore, izvor nije pravo
mesto pisanja nego je to ¢itanje. Citalac je taj koji razume svaku re¢ i
znacenje datog teksta. Ovim je otkrivena potpuna egzistencija pisanja.
Tekst je saCinjen od mnogostrukih pisanja, koja su izvedena iz raznih
kultura, te ulazi u medusobne dijaloge, parodije, citate. Ipak, jedno me-
sto gde ta mnogostrukost nalazi svoje zariste je Citalac, a ne kako je do
sada to smatrano u knjizevnoj kritici autor. Borhes je, sli¢no Bartu, u
razgovorima sa Sabatom objavljenim u knjizi naslovljenoj Razgovori
(1988), tvrdio da pisac ne moze da utice na to kako ¢e kasnije njegov
tekst biti tumacen isticuci €injenicu da je najvazniji od svih uticaja u
knjizenosti onaj koji se ogleda u tome da knjige sa knjigama razgovara-
ju. Ovom tvrdnjom knjge zadobijaju vlastitu egzistenciju uticuci jedna
na drugu nezavisno od autora, a ¢itaoci prvenstvo u tumacenju teksta.
Citalac je prostor, tvrdi Bart, na kome su svi citati koje ¢ine jedno inter-
tekstualno tkivo zapisani, a da pri tome nijedan od njih nije izgubljen.
»Jedinstvo teksta ne lezi u njegovu porijeklu nego u njegovu odredi-
Stu* (Bart, 1987b: 179). Klasic¢na kritika nije posvetila paznju ¢itaocu,
a takav oblik kritike jedino poznaje autora. Medutim, Bart argumentuje
da je kritika tog tipa besplodna i nekorisna, a ako pisanju treba dati
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buduénost, moramo se suociti sa preovladavaju¢im mitom, ,,... rodenje
Citatelja mora se dogoditi uz cjenu smrti Autora* (Bart, 1987b: 180).
Ovim je na kraju spisa o smrti autora otvorena druga veoma vazna tema
Bartovog opusa, ali 1 postmodernistickog ¢itanja tekstova, a to je prela-
zak dela u tekst.
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Prelazak dela u tekst

Termin tekst se, u knjizi, koristio da oznaci knjiZzevna dela, ali 1 mu-
ziku, strip, televizijske programe, film 1 bilo koji drugi medijski sadrza;.
Takode, koriSten je 1 termin €itanje pri analizi pojedinih medijskih testova.
U postmodernom razdoblju, za koje se drzi da je nastupilo, pojmu celine
nekog medijskog produkta (koji u sebe ukljucuje celovitost oznacenog,
minimalnu Zanrovsku koherenciju i skladnost) ili knjizevnog 1 umetnic-
kog dela, promenjen je karakter. Pojam dela zamenjen je koncepcijom
teksta. Termin tekst nam skrece paznju na eksploziju znacenja, sugestije,
nezatvorenost 1 podrazumeva kompleksni intertekstualni sistem koji po-
vezuje film, literaturu, umetnost i muziku, kao 1 produkciju 1 konzumaci-
ju tekstova kroz druge medije, kao Sto su televizija, radio 1 kompjuterska
tehnologija. Tekst je dobio mo¢ da ostvari pretenzije slikara XX veka da
prikazu jedan objekat iz razlicitih perspektiva i postignu mnostvo Citanja
jednog dela. Slika jos nije uspela da nam pruzi takvu perspektivu u kojoj
¢e umesto jednog nepomic¢nog stajalista biti moguce pristupiti joj iz razli-
Citih perspektiva. U knjiZzevnosti, tvrdi Bart, upravo je to jedan od postu-
paka koji se primenjuje. Jedan prizor opisan u nekom knjizevnom tekstu
moze biti variran, prikazan na razli¢ite nacine 1 bez ikakvog konacnog
zakljucka. Kao §to Ajnstajnovo ucenje trazi da relativnost bude ukljuc¢ena
u istrazivanja u prirodnim naukama, tako u knjizevnosti strukturalizam
zahteva relativizaciju odnosa izmedu pisca, Citalaca i posmatraca. ,,Nasu-
prot tradicionalnom pojmu djela, dugo — i jo§ danas — shvaceno na, tako
re¢i, njutnovski nacin postoji traZenje za novim predmetom, koji bi se
postigao pomakom ili obrtanjem ranijih kategorija. Taj je predmet tekst*
(Bart, 1987c: 182).

Bart u spisu Od djela do teksta (1987¢) smatra da delo zavrSava
na onome §to se po Sosirovoj definiciji znaka smatra oznacenim, a tekst
ostaje na oznacitelju, za koji je Sosir otkrio da je samo proizvoljno ve-
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zan za oznaceno. Tekst karakteriSe beskona¢no odlaganje oznacenog,
on se neprekidno dogada. Njegov prostor delovanja je prostor oznacite-
lja, a oznacitelj ne mozemo uzeti kao prvu fazu znacenja, ve¢ suprotno
tome, kao njegovo odlaganje delatnosti. Beskona¢nost oznacitelja se
ne odnosi na ideju postojanja neizrecivog, nego na igru koja proizvodi
vecnog oznacitelja na podrucju teksta. Logika koja upravlja tekstom
nije sveobuhvatna, nego je metonimijska. Delo je u najboljem slucaju
umereno simboli¢no, tekst je radikalno simboli¢an. Bart tako tvrdi da
delo koje je shvaceno, zapaZeno 1 prihvaceno u svojoj integralnoj sim-
bolickoj prirodi jeste zapravo tekst. Ovim je tekst vracen jeziku i poput
njega on je strukturiran bez centra i bez mogucénosti da bude zatvoren.

Tekst je pluralan. To ne znaci samo da on ima vise znacenja, nego
da postize samo mnostvo znacenja: mnozina koja se ne moze re-
ducirati (a ne samo koja se moze prihvatiti). Tekst nije koegzi-
stencija znacCenja nego prolaz, prijelaz; tako ga ne zadovoljava
samo interpretacija, ¢ak ako je i Sirokogrudna, nego eksplozija
znacenja, diseminacija. Pluralan tekst ne ovisi zapravo o vise-
znacnosti sadrzaja nego o onome $to mozemo nazvati stereograf-
ski plural njegova pletiva oznacitelja... (Bart, 1987c: 183).

Kod teksta sve pojedinosti se tek na pola mogu saznati, jer, sa jed-
ne strane, dolaze iz kodova koji su svim ljudima poznati, dok je, sa
druge strane, njihova kombinacija jedinstvena 1 neponovljiva. Ovim se
zasniva Stednja na razlici koja se moze ponoviti u razlici (Bart, 1987).
Tekstualna isprepletanost citatima, referencama, aluzijama, jezicima
proslih i sadasnjih kultura presecaju tekst uzduz i popreko u velikoj
stereofoniji. Intertekstalno se nalazi u svakom tekstu, jer je ono samo
medutekst nekog drugog teksta i ne moze mu se naci poreklo. Ako po-
kuSamo da nademo izvore i uticaje nekih prethodnih tekstova, onda
upadamo u klopku mita o poreklu, jer su citati nekog dela anonimni
1 ne mozemo im u¢i u trag. Oni su ve¢ €itani 1 u svim tekstovma se
nalaze kao citati bez navodnika. Pluralnost teksta, kojom se on suprot-
stavlja delu, dovodi do promena u njegovom ¢itanju. Delo je uhvaceno
u proces otkrivanja njegovog porekla. Autor je njegov otac i vlasnik.
Klasi¢na knjizevna kritika skre¢e paznju da je poStovanje rukopisa ne-
ophodno, a da drustvo traZi potvrdu legalnosti autora u odnosu na delo.
Tekst se Cita bez trazenja porekla u njegovom autoru. Tekst je mreza
znacenja koja se $iri, koja ne zahteva postovanje. Mozemo ga Citati bez
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traganja za osvrtanjem na autora, a tumaciti medutekstom koji ukida
pravo na svako naslede.

Autor ne mora biti izbafen iz teksta na takav nacin da se u njega
ni na koji na¢in ne moze vratiti. Mogu¢nost vracanja postoji, ali samo
kao gosta. Ako je on pisac knjizevnog dela, onda moze biti pronaden u
tekstu kao jedan od njegovih likova. Medutim, autor nije vise ni na koji
nacin privilegovan: ,,On postaje, tako reci, papirnati autor: njegov zivot
vi$e nije poreklo njegovih prica, nego je to prica koja doprinosi njego-
vom delu: postoji obrnut smer od dela prema Zivotu... Ja koji piSe tekst
nije nikad vise do li papirnati Ja** (Bart, 1987c: 185). Bart ove svoje
stavove izvodi iz pretpostavke da je jezik sistem sam po sebi, naivno je
verovati da jezik u nekom delu prikazuje Coveka, zivot ili komentariSe
realnost. Jezik treba iskoristiti da bi se nacinio tekst, nedovrSeno tkivo
koje stvara nepregledno polje znacenja.

U spisu Od dela do teksta Bart joS jaCe podvlaci svoje pozicije
o mnogoznacnosti jezika. Intertekstualnost kod njega ne podrazumeva
samo viSejezicnost, nego 1 ¢injenicu da je svaki jezik sacinjen od istih
reci, fraza 1 izreka. Iz ovog proizilazi da kada se sluzimo opStim svoj-
stvima jezika, mi smo u stvari u veoma maloj meri originalni. Tekst
jeste fragment jezika i1 samo je u njemu smesten. Da bismo uspeli da
prenesemo neko znanje ili neku teorijsku refleksiju, moramo se upustiti
u tekstualnu praksu. Shodno ovome, pojam intertekstualnost oznacava
da je svaki tekst ujedno 1 intertekst, Sto znaci da su drugi tekstovi prisut-
ni u nekom pojedinacnom tekstu. Svaki tekst je novo tkivo postojecih
citata, fragmenata kodova, modela kazivanja i delova drustvene upotre-
be jezika. Bart zauzima stanoviste da je savremena teorija tekstualnosti,
odbacuju¢i klasi€na tumacenja, ukazala na samo tkivo jezika i ispreple-
tanost kodova.

Sa druge strane, MiSel Fuko u svom kra¢em tekstu naslovljenom
Sta je autor (2008), debatuje o pitanju tekstualnosti. Tekst po¢inje tako
Sto aludira na Bartov spis Smrt autora, spomenutim pitanjem ko govo-
r1 u Balzakovom delu: autor, knjiZzevni lik ili opSta mudrost? Fuko se
oslanja na jedno od Semjuel Beketovih dela 7ekst nizasta, odgovarajuci
tako Bartu na pitanje citatom: Da [i je vazno ko govori, neko rece, da
li je vazno ko govori. Bart na pitanje ko govori daje odgovor da niko
ne govori, a Fuko podvla¢i vaznost samog pitanja. Odgovaraju¢i na
pitanje ko govori?, on postavlja drugo pitanje da [li je vazno ko govori?
Medutim, Fuko smatra da je odgovor na ovo pitanje veoma vazno, i
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pronalaZenje onoga ko govori, ili onoga za koga mi smatramo da govo-
ri, jeste tema njegovo rada Sta je autor.

Bart piSe o pisanju, kao neutralnom procesu u kome autor nestaje sa
svim svojim identitetom, a Fuko, sa druge strane, smatra da pisanje stvara
prostor u kome subjekat konstantno nestaje. Bartu je nestajanje autora ve¢
zavrSen 1 odigran proces, a Fukou, permanentno deSavanje koje zahteva
analizu. On je zainteresovan za sociolosko istorijsku analizu konstrukcije
piSuceg subjekta 1 onoga Sto dolazi nakon njegove smrti.

Nije dovoljno, medutim, da ponavljamo praznu tvrdnju da je au-
tor nestao. Iz istog razloga, nije dovoljno nastavljati sa ponav-
ljanjem da su Bog i ¢ovek umrli zajednickom smréu. Umesto
toga moramo specifikovati prostor koji je ostao nakon nestanka
autora, pratec¢i raspodelu praznine i prekida, i motriti na moguc-
nosti koje to nestajanje otvara (Foucault, 2008: http:// korotono-
medya2.googlepages.com/Foucault-WhatlsanAuth or.pdf).

Kroz analizu funkcija autora u razli¢itim istorijskim periodima i u
savremenoj kulturi, Fuko dolazi do zakljucka da ¢emo napretkom kul-
ture doc¢i u situaciju da autor kona¢no nestane. Danas je autor funk-
cionalni princip, koji nam omogucava da ograni¢imo, iskljucujemo i
biramo. Uprkos tome §to se smatra da je autor neiscrpan izvor kreacija i
pronalazaka, u sustini, on se koristi na potpuno drugaciji na¢in. Autor je
nesto Sto ljudima omogucuje da smanje 1 obuzdaju neprestano umnoza-
vanje znacenja jednog teksta. Kada autor stvarno nestane, $to je izvesno
prema Fukoovoj spekulaciji, na mesto njega ¢e do¢i neki drugi odnos
mo¢i, koji ¢e zameniti njegovu tiransku ulogu. Prema njemu, mo¢ se
nalazi svugde, ¢ak i u nestajanju autora. Da su Fukoove spekulacije po-
&ele da se obistinjuju, potvrduje primer hiperteksta. Citaoci postavljaju,
menjaju, doraduju i dopunjuju tekstove na internet stranicama novim
informacijama. Ovo je odlican primer intertekstualnosti, neodredivosti
autorstva 1 prelaska dela, kao zaokruzene celine, u tekst sa sve manje
jasnim granicama.

Sli¢na situacija postojala je i u vremenima u kojima figura autora,
koju otpisuju Bart i Fuko, nije postojala. Naime, naSe moderno shvata-
nje autora kao gospodara teksta koji ga je proizveo i gospodari njego-
vim znacenjima nastaje sa pojavom Stampane kulture, a pogotovo uvo-
denjem autorskih prava. Antika i srednji vek nisu poznavali autore kao 1
mi danas. U antici, neko kao Homer vodi se da je spevao Odiseju, a bio
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je samo poslednji u nizu onih koji su jedan spev generacijama prenosili
1 usloZnjavali. Srednji vek je bio period u kome je puno ljudi doprino-
silo jednom delu, zbog toga Sto se ono prepisivalo. Takode, u srednjem
veku bilo je nebitno na rukopisu staviti ime autora, poSto je krugu ljudi
u njegovoj okolini bio jasno kome pripada tekst, dok je, sa druge strane,
za udaljene Citaoce bilo potpuno nevazno ko pise jer nisu mogli niSta
da saznaju o samom autoru tako da im njegovo ime ne bi nista znacilo.
Nakon pronalaska Stampe 1 pojave autorskih prava, javlja se autor kao
osoba sa kontrolom nad tekstom koji viSe niko ne menja konstantnim
prepisivanjem. Pored toga, autori su pojavom Stampe i komercijaliza-
cijom proizvodnje tekstova poceli da zaraduju 1 zZive od svog pisanja,
pa je nastanak autora u modernom smislu bio neophodna pojava. Fuko
1 Bart napadaju poloZzaj autora 1 najavljuju njegovu smrt, ali u jednom
drugom smislu, koji ne podrazumeva povratak stanju koje je postojalo
u antici. Njihove teorije ne osporavaju da je pojedinac proizveo tekst 1
da je u pravnom smislu on nosilac autorstva, nego tvrde da jezik egzi-
stira pre pojedinca i individua nije originalna, ve¢ samo neko ko rekom-
binuje ve¢ postojeca svojstva jezika. Jedan tekst je fragment jezika i1 da
bi pisali mi moramo da se upustimo u ve¢ postojecu tekstualnu praksu.
Bartova 1 Fukoova teorija tvrde da je svaki tekst ujedno 1 intertekst,
time $to su drugi tekstovi prisutni u nekom pojedinacnom tekstu, ali ne
kao u anatici medugeneracijskim prenoSenjem jednog mita, ili srednjo-
vekovnom praksom stalnog prepisivanja i dopunjavanja, ve¢ time $to
autor koji stvara vlastiti tekst ne moze biti u potpunosti originalan iz
razloga §to je osuden da se sluzi ve¢ postojecim citatima, fragmentima
kodova 1 upotrebom jezika.

Fukoov tekst Sta je autor? znadajan je i zbog toga §to u raspravu
uvodi pojam zacetnika diskursa. Zacetnici diskursa jesu autori, ali u
jednom specificnom 1 kompleksnijem pogledu, jer oni pokrecu Citavu
teoriju, tradiciju misljenja ili disciplinu. Njihova je karakteristika da
su stvorili mogucnost 1 pravila za formiranje drugih tekstova. Frojd i
Marks su primeri koji ne samo da su napisali mnogo knjiga, nego su us-
postavili bezgrani¢ne moguénosti svojih diskursa. Tekstovi psihoanali-
ticara 1 marksista se 1 danas procenjuju u odnosu na zacetnike diskursa.
Teoreticari pojedinih struja misljenja, u svojim delima stalno prave re-
fleksije ka, kako ih Fuko naziva originatorima diskursa. Takode, svako
ko piSe u duhu marksizma 1 psihoanalize, vr§i izmene svog mati¢nog
diskursa. Time se pokazuje jo$ jedna presudna stvar za koju su zasluzni
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osnivaci diskursa, a to je da postoji paradoksalna moguénost ne samo
razvoja njihovih ideja, nego 1 produkcije neceg drugacijeg od njiho-
vih diskursa, ali $to i1 dalje pripada u suStini onome $to su oni zaceli 1
osnovali. Prirodne nauke 1 knjizevnost nemaju ovakve transdiskurziv-
ne autore. Knjizevnici otvaraju €itava polja Zanrova 1 stilova pisanja 1
pojedini ostaju uticajni, na takav nacin, da ih generacije kopiraju. Ali,
u knjiZzevnosti ne postoji ta karakteristika da se u tekstovima nalaze ut-
kane ideje koje Ce izroditi nova saznanja i poglede na stvarnost, a da se,
pri tom, 1 dalje ostane u okviru datog diskursa. Fuko piSe:

U ovome smislu mozemo razumeti neizbeznu potrebu, da se u
ovim oblastima (marksizam i psihoanaliza) diskurzivnosti, vra-
¢amo korenima. Ovi osvrti, koji jesu odlika diskurzivnosti te
oblasti, neprekidno je menjaju. Osvrti nisu istorijska dopuna koja
bi se mogla dodati diskurzivnosti, ili samo ornament; ba$ suprot-
no, oni konstituisu efektivan i neophodni zadatak transformacije
diskurzivne prakse po sebi. Preispitivanje Galilejevih tekstova
bi moglo da promeni na$ pogled na istoriju mehanike, ali nikad
nece biti u mogucnosti da promeni samu mehaniku. Sa druge
strane, preispitivanje Frojdovih tekstova modifikuje psihoanali-
zu, kao §to ¢e preispitivanje Marksa dovesti do modifikovanja
marksizma (Foucault, 2008: http://korotonomedya2.googlepa-
ges.com/Foucault-Whatlsa n Author.pdf).

Ideja intertekstualnosti problematizuje ideju po kojoj tekst ima ja-
sne granice, dilemu o tome §ta je izvan, a Sta unutar teksta i gde tekst
pocinje a gde se zavrSava, Sta je tekst, a Sta kontekst? Sa nastankom i
razvojem televizije iskristalisalo se pitanje: da li ona funkcioniSe kao
koncept toka, ili se njen program sastoji od serije izolovanih tekstova.
Fuko se, nadovezuju¢i na ovaj problem, pita §ta je zapravo delo? Sta je
ta¢no ta nama zanimljiva celina koju smatramo delom? Nije li to ono
Sto je autor napisao i predao za Stampu? Teskoce se javljaju odmah,
smatra Fuko. Ako odredena osoba nije bila autor, mozemo li zakljuciti
da ono §to je ona rekla ili napisala moze biti smatrano delom? Sa druge
strane, ako je neka osoba drustveno priznata kao autor, da li su svi njeni
spisi zapravo dela. Problem jeste teoretski, ali i vrlo prakti¢ne i tehnicke
priride. Ako svi spisi jednog autora treba da budu publikovani, $ta su
tacno svi spisi? Sve §to je Nice objavio moze se smatrati delima, ali da
li u to ulaze 1 njegove zabeleske i izbaceni pasusi? Da li prepiske, liste
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Sta bi trebalo uraditi, eventualno pisma? Ako ne, zasto ne? Liotarova
knjiga, koja je u ovoj knjizi viSe puta spominjana i citirana, Postmoder-
na protumacena djeci, jeste primer knjige nastale sabiranjem privatne
korespodencije. Da li ¢e elektronska posta ili SMS poruke savremenih
filozofa biti mozda jednog dana publikovani? Ne postoji teorija o tome
Sta se smatra delom, tvrdi Fuko, tako da na empirijskom nivou ostaje da
1zdavac odluci §ta bi se pod Ni¢eovim imenom moglo objaviti.

Da situacija bude interesantnija, Fukou se nakon smrti desilo bas
ono o ¢emu je teoretisao tokom zivota. Posthumno su objavljena nje-
gova predavanja, koja on nije sam spremio za publikaciju, nego su stu-
denti zapisivali 1 snimali ono §to je on govorio. U predgovoru izdavaca
stoji: ,,Ovde se ne radi o potpuno novom delu, u pravom znacenju te
re€i, posto ovo izdanje reprodukuje reci koje je Misel Fuko javno iz-
govorio... Danijel Defer koji poseduje beleske Misela Fukoa omogucio
je izdava¢ima da ih konsultuju® (Fuko, 2002: 9—10). Potom, izdavac
objasnjava kako su dosli do prava izdavanja njegovih predavanja. ,,Ovo
izdanje predavanja na KoleZu odobrili su naslednici MiSela Fukoa*
(Fuko, 2002: 10). Fukoova knjiga trpi 1 neSto $to on nije rekao niti na-
pisao, kratak pregled onog Sto sledi pred svako poglavlje knjige, a sa-
stavljeno je od strane izdavaca. Takode, tu su 1 mnoge napomene, koje
skre¢u paznju na postojanje razlike izmedu onoga §ta je Fuko stvarno
rekao na predavanjima i onoga Sto se nalazi u beleSkama. Medutim,
najupadljivija ¢injenica koja ukazuje na to da se knjiga Nenormalni,
kao 1 druge nastale na isti na¢in, ne moze smatrati potpuno Fukoovom
knjigom, jeste da prelaz sa usmene na pismenu formu izraZavanja zah-
teva od izdavaca uvodenje interpunkcije 1 podelu teksta na paragrafe i
pasuse.

Jedan od najznacajnijih tekstova za semiologiju, naslovljen Kurs
opste lingvistike (Chandler, 2008), sam po sebi predstavlja problemati-
zovanje ideje autorstva. Delo je prvi put objavljeno u Parizu, a kao autor
dela vodi se Sosir. Medutim, postavlja se pitanje: Cije je to delo, poSto
je Sosir umro 1913. godine ne napisavsi ni jedan pasus svoje teorije
opste lingvistike — onoga §to mi danas nazivamo semiologijom. Knjiga
Kurs opste lingvistike je prvi put objavljena posthumno 1916. godine,
a rukopis je nastao na taj nacin Sto su studenti, uz pomoc¢ izdavaca,
skupili beleske sa predavanja, odrzanih u periodu 1906-1911. godine i
priredili ih kao knjigu. Rukopisu je, doduse, dodato nekoliko Sosirovih
li¢nih belezaka. Medutim, on nikada nije napisao i procitao knjigu koja
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se vodi pod njegovim imenom. U samoj knjizi nalaze se neke nedosled-
nosti koje unose sumnju da tekst nije uvek veran Sosirovim idejama
(Chandler, 2008). Razumevanje ovog dela pogorSava i Cinjenica da se u
drugim kulturama prevodenjem, s obzirom da neutralni prevod nije mo-
gug, tekst dodatno menja. Hipertekst usloznjava spomenute nedoumice,
a delo je na internetu nesumnjivo pretvoreno u tekst.

Pojava Interneta 1 World Wide Web-a uslovila je razvoj hipertek-
sta, a on nas direktno povezuje sa drugim hipertekstovima sa svetske
mreze. Desio se prelaz sa materijalnog na virtualni tekst. Hipertekst
je interaktivna enciklopedija u kojoj se sa jednog teksta moze multi-
medijalnim putem preci na druge tekstove, snimke, fotografije, tabele,
filmove 1 muziku (Baldini, 2003). Ovaj primer ubedljivo pokazuje da
su granice teksta postale veoma propustljive. Svaki tekst postoji u ogro-

......

u kojima se pojavljuje. Ne postoji tekst kao izolovana jedinica za sebe.

Ukratko, sa hipertekstom nestaje postojanost i fizicka izdvoje-
nost stvorene knjige. Hipertekst pomera granice izmedu onog $to
je ’unutra’ i onoga $to je ’spolja’... Ako se Stampani tekst moze
uporediti sa santom leda, hipertekst je slican potoku koji tece.
Hipertekst predstavlja u stvari splet tekstova, u kojem ne postoji
centar i periferija s obzirom da Citaocu omogucuje da bezbroj
puta skrece sa teme na temu, u zavisnosti od toga Sta ga u datom
trenutku zanima... U srediStu hiperteksta nalazi se Citalac, a ne
autor (Baldini, 2003: 81).

Nastankom hiperteksta gube se osnovne odlike tekstova koji su
Stampani na hartiji. Stampani tekst se odlikuje prostornom postojano-
S¢u, odredenim redosledom stranica, linearnos¢u, unapred odredenim
1 nepromenljivim pocetkom 1 krajem. Takode, kod Stampanog teksta
postoji jasna granica izmedu onoga §to je unutar njega i onoga §to je
spolja. Hipertekst, sa druge strane, podrazumeva nepostojanost i omo-
gucuje ¢itaocu mnogo vecu pokretljivost. On usitnjava i deli tekst uki-
dajuci njegovu jedinstvenost i neizmenjivost. Takode, podsti¢uci spaja-
nje tekstova, on slabi granice izmedu njih, menja sam ¢in Citanja, kao 1
prirodu onoga §to se Cita, redefiniSuci ulogu autora. Hipertekst zahteva
aktivnijeg ¢itaoca, kojem je omoguceno i da odreduje pravac kretanja u
Citanju i da ¢ita tekst kao autor. Citalac preuzima ulogu autora u onom
momentu kada krene da uspostavlja veze izmedu vise tekstova ili kada
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odreden tekst obogati drugim. Nestankom linearnosti ¢itanja 1 moguc-
noscu da se na World Wide Web-u dopuni ili izmeni tekst (na primer
elektronska enciklopedija Wikipedia), izgubile su se granice izmedu
autora 1 Citaoca. Hipertekst nas je, kao Sto su to Fuko 1 Bart jos pre
njegovog nastanka anticipirali, definitivno oslobodio nedodirljivosti 1
samostalnosti dela, menjajuci 1 redefiniSuci shvatanja o autoru i njego-
voj ulozi.
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KARAKTERISTIKE POSTMODERNOG FILMA

Postmoderni film

Kao i kada je u pitanju vizuelna umetnost, moguénost tacnog odre-
denja i definisanja postmodernog filma ne postoji. Cak postmoderne
tendencije u kinematografiji nisu opstevazece, preovladujuce, a u naj-
manjoj meri su monolitne. Karakteristike postmodernog filma postoje i
one klju¢ne ¢e biti u ovom poglavlju raspravljene. Medutim, to nikako
ne znaci da svaka od njih, kao na primer nelinearna naracija, mora da se
nade u filmovima u ovoj knjizi odredenim kao sustinski postmoderni.
Bas suprotno ovome, difuzna i raznovrsna ispoljavanja postmodernih
karakteristika u filmu jesu sama po sebi usmerena protiv bilo kakve
homogenosti. Postmodernizam u filmu, kao i u drugim oblastima u kul-
turi, kako tvrdi Liotar, pojavljuje se kao heterogeno polje ispoljavanja,
a ono se ogleda, izmedu ostalog, i u prihvatanju i reciklazi ve¢ po-
stojecih uticaja. Analiza filma koja sledi nakon teorijskih razmatranja
otkri¢e nekoliko veoma bitnih trendova. U pocetku, oni su se mogli
uociti u americkoj, a kasnije i u drugim kinematografskim tradicijama,
odrazavajuci istorijsko i kulturno stanje opisano u teorijskom delu knji-
ge. U filmovima je moguce uociti, verovatno i najbolje, fundamentalne
promene u materijalnom i ideoloSkom zivotu zapadnih zemalja. Pored
toga, film je imao drasti¢an uticaj na stvarnost, ne samo suocavajuci nas
sa slikama nase druStvene realnosti i time uti¢u¢i na nas, ve¢ i svojom
simulacijom stvarnosti i stvaranju imaginarnog sveta u kome, prema
Bodrijaru, sama stvarnost isCezava.

Filmska montaza je postala, poslednjih dekada XX, veka veoma
fanati¢na priblizavajuci se vizuelnom stilu MTV muzickih spotova. U
postmodernom filmu o filmu Roberta Altmana Igrac/The Player (1992)
junak Volter Strukel, Sef obezbedenja glavnog holivudskog studija, zali
se govoreci: Filmove koje prave sada su svi kao MTV: rez, rez, rez,
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rez. Uvodni kadar za Orson Velsov Dodir zla je trajao Sest i po minuta.
MTYV nije samo povrsna fragmentirana forma popularne kulture kasnog
XX veka, ve¢ taj naCin montaze, prepun kratih rezova, oznacava su-
Stinsku Sizofrenu karakteristiku savremenih drustava, detektovanu od
strane Fredrika Dzejmsona u Lakanovskom duhu, kao slom oznacava-
juceg lanca. Medutim, nije MTV izvrSio prevelik uticaj na film. Kine-
matografija je pocela da razvija nove montazne tehnike pre nastanka
MTYV, jos$ u vreme francuskog Novog talasa, a skokoviti rez (primetni
rezovi izmedu dva kadra dobijeni pozicijama viSe kamera koje hvata-
ju subjekt iz razli¢itith nekompatibilnih uglova nasuprot neprimetnom
glatkom rezu) $iroko je uporebljavao Zan-Lik Godar u filmu Do po-
slednjeg dahalA bout de souffle (1959, Jean-Luc Godard), dok se kratki
rezovi i brza promena zuma mogu naéi kod Trifoa u filmu Zil i Dzim/
Jules et Jim (1961, Francois Truffaut).

Ovu tendenciju, da se snimaju filmovi sa sve ve¢im brojem rezova,
prati 1 osobenost filma da nas oslobada se¢anja prema bilo kom istorij-
skom trenutku. Posto je, kao Sto je pokazano u teorijskom delu knjige,
istorijska proslost postala razmenjiva roba, postmoderna nostalgija ne
mora da se oslanja viSe ni na proSlost, ve¢ na vecnu sadasnjost. Pos-
tmoderna nostalgija, za razliku od drugih oblika nostalgije, ukljucuje
secanja na dogadaje koji se nisu ni desili. Intertekstualnost postmoder-
nih filmova je odli¢an primer ovog fenomena. Filmovi se oslanjaju na
medijske predstave iz proslosti 1 stvaraju citatni tekst, koji nije stvarna
istorija, ve¢ se sastoji iz pojednostavljenih 1 stereotipizovanih medij-
skih predstava vremena koje je proslo. Na ovu tendenciju u medijskom
predstavljanju je ukazao Zan Bodrijar govore¢i o simulakrumima, kopi-
jama neceg Sto ne postoji, objasnjavajuci Bogdanovicev film Poslednja
bioskopska predstava. Ovaj film, kao 1 druga postmoderna ostvarenja,
proizvodi izmasStane slike 1950-ih koje ili nemaju, ili imaju vrlo malo
oslonca u realnoj istoriji te dekade. Postmoderna nostalgija predstavlja
vi$e stilski pravac. Ona se pokazuje kao vrsta nostalgije kojoj nedostaje
Zudnja za utopijskim bezbriZznim svetom ranijih oblika nostalgije. Ten-
dencije postmodernog filma bice analizirane u narednim poglavljima,
ali u jednom specificnom kljucu koji zaheva objasnjenje pre nego Sto se
ucini konacan osvrt na njih.

Literatura, konsultovana tokom izrade knjige, bazira se na meto-
dologiji koja podrazumeva $to opSirniji pregled postmodernih fimova
na ustrb detaljnosti i temeljnosti analize pojednih esencijalnih ostva-
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renja. Tako u knjigama A World in Chaos: Social Crisis and the Rise
of Postmodern Cinema (2003) autora Karla Bogsa i Toma Polarda i
Postmodern Hollywood: What's New in Film and Why It Makes Us Feel
So Strange (2007) Kita Bukera, pored spomenute metodologije ¢esto
mozemo naci preanaliziranje filmova 1 pridavanje nepostoje¢ih znace-
nja. Ipak, na teorijskom planu, kao §to je pokazano, objavljena je smrt
autora, tako da su razlicite interpretacije i ucitavanja znacenja filma, na
koja reditelj nije nameravao da aludira, sasvim moguca i opravdana.
Pogotovo jer je pokazano da autor ne mora znati bolje od €itaoca sve
detalje o svom delu. Ovo vazi za film mozda i1 u najvecoj meri, jer je
kinematografija medij gde, osim rezije i montaZe, dramaturgija, gluma,
muzika 1 ostali ne kinematografski elementi igraju veoma bitnu ulogu.
Medutim, u ovoj knjizi bi¢e insistirano da iako autor (skriptor kako ga
zove Bart) nema prvenstvo nad vlastitim tekstom, njegovo misljenje
treba prilikom analize filma uvaziti. Autor je sada samo jedan od tu-
maca 1 pojavljuje se kao gost u tekstu, pokusavajuci da ga interpretira.
Dakle, u analizama filma bi¢e vodeno racuna $ta je autor, ali i Sta su
drugi teoretiCari imali da kazu, jer se time dobija produbljenija analiza 1
otvara se unutar same knjige viSe interpretacionih okvira. Naravno, ne-
suglasice u tumacenju ¢e biti naglasene 1 istaknute samo pod uslovom
da postoje.

Smatram da je Kit Buker analiziraju¢i Hotel izgubljenih dusa Dej-
vida Lin¢a dao nejasnu analizu, 1 da pri tom istice da su pojedini de-
lovi sasvim nejasni i nelogi¢ni. Ostaje neobjasnjeno zasto teoreticar,
u duhu postmoderne 1 pluraliteta misSljenja, nije otvorio moguénost u
svojoj knjizi da 1 reditelj progovori o svom filmu koji je teoretiCaru
ostao nedovoljno jasan. Ono $to je joS interesantnije jeste da je ovaj
film, jedan od najesencijalnijih postmodernih tekstova, Cesto analiziran
od strane poznatih teoreti¢ara kao $to je Slavoj Zizek. Ovim su teoreti-
Careve interpretacije mogle biti dopunjene drugim perspektivama koje
bi otvorile Siroko polje veoma razli¢itih tumacenja. Isto vazi i za drugu
spomenutu knjigu 4 World in Chaos Karla Bogsa 1 Toma Polarda i nji-
hovu analizu Don Zigelovog filma Invazija kradljivaca tela/lnvasion
of the Body Snatchers (1956, Don Siegel). Oni su tokom analize, kao i
mnogi drugi teoreticari, sasvim legitimno ucitali da film odrazava hlad-
noratovske zebnje i strahove od pojave komunizma u Americi. Jedan
od glumaca Kevin Mekarti i1 pisac romana DZek Fini poricali su da je
bilo ko imao nameru da sugeriSe na Hladni rat kao $to je vecina kritika
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ukazivala. Smatra se da bi unoSenje misljenja pisca romana, bez obzira
Sto se ne uklapa u tumacenje, obogatilo knjigu.

Tokom analize filmova bice koriSten sasvim razli¢it pristup u na-
meri da se istoj problematici pristupi drugacije. Prvo, ovo znaci da ¢e
u poglavlju u kome sledi analiza filma biti prikazan manji broj ostva-
renja, a njihova analiza ¢e biti produbljenija. Drugo, osim perspekti-
ve autora ove knjige, bi¢e nastojano da se uklju¢e misljenja reditelja 1
drugih teoreticara. Potpuna intertekstualna analiza u kojoj bi se utvrdili
svi citatni uticaji zajedno sa drugim osobenostima postmodernog filma
je nemoguca. Ipak, nastojace se da se spomenuti problemi prevazidu
broja filmova.

Jednu od najboljih studija o postmodernom filmu (koja se pojavila
prvi put jo§ 1991. godine) Images of Postmodern Society napisao je te-
oreticar Norman Denzin. U spomenutoj knjizi primenjena je metodolo-
gija detaljnije analize manjeg broja filmova. Denzin je napisao teorijski
zasnovanu 1 metodoloski dobro usmerenu studiju zanovanu na klju¢nim
postmodernim fimovima razli€itih reditelja. Ono §to ¢e, u ovoj knjizi,
biti veoma razli¢ito je da ¢e analiza filmova biti koncentrisana na jed-
nog autora koji joS§ nije bio snimio svoj prvi film u vreme kada je Den-
zin pisao svoju knjigu. Pored detaljnijih analiza manjeg broja filmova 1
otvaranja prostora da autor iznese misljenje o svom delu, u ovu knjigu
bi¢e ugradena jo$ jedna specificnost. Ona se ogleda u obradivanju ce-
lokupnog opusa jednog reditelja, Kventina Tarantina. Prema preovla-
duju¢em misljenju, najesencijalniji postmoderni tekst koji je oznacio
1990-¢ je Tarnantinov film Petparacke price/Pulp Fiction (1994), a svi
njegovi drugi filmovi su snimani u istom stilu 1 sa istim postmoder-
nim tendencijama predstavljajuci svaki za sebe paradigmati¢ne prime-
re postmoderne kinematografije. Metodoloski ovaj izbor bi se mogao
opravdati ¢injenicom da analiza najuticajnijeg postmodernog reditelja
otvara moguc¢nost da se kod njega uoce sve najvaznije tendencije pos-
tmoderne kinematografije, a da se onda druga postmoderna ostvarenja
mogu tumaciti u istom okviru. Marks je otiSao u Englesku da analizira
kapitalizam tvdeci da je on tamo najrazvijeniji i da ¢e druga slabije
razvijena druStva neminovno morati da produ kroz iste faze. Kao $to je
Marks na engleskom primeru mogao zakljuciti o kapitalizmu uopste, u
ovoj knjizi ¢e na osnovu Tarantinovih filmova biti predstavljene najbit-
nije tendecije postmoderne kinematografije.
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Primetno je da postmodernizam od reditelja do reditelja ima dru-
gacija lica 1 da se drugacije reflektuje. Vec¢ je bilo reci kako drugi, su-
Stinski bitni reditelji, za temu knjige, kao $to su bra¢a Koen, ispoljavaju
postmoderne tendencije drugacije od Tarantina. Redukovanje analize
na jednog reditelja ¢e dovesti, neminovno, do osiromaSenja mnogostru-
kih ispoljavanja postmodernizma u kinematografiji. Ovo se pogotovo
odnosi na intertekstualnost i citatnost, jer je ona kod Tarantina usmere-
na uglavnom na popularnu kulturu dok drugi reditelji ukljucuju i dru-
gacije vrste tekstova. Sa druge strane, ostaje re¢i da je tokom izbora
metodologije izabran ovaj pristup, jer se zastupa stanoviste da ¢e se
produbljenom analizom Tarantinovog opusa dobiti dugacija perspek-
tiva 1 temeljnija analiza postmodernih tendencija. Uvodenje analize
filmova brace Koen, Dejvida Lin¢a, Dejvida Kronenberga, Tima Bar-
tona, DZzoni Votersa, automatski bi otvorilo polje pitanja, a zasto se ne
analiziraju 1 ostvarenja Robert Altmana, Roberta Rodrigeza ili Olivera
Stouna? Ovim bi se lista neminovno produZila, a knjiga bi postala vrlo
rasplinut 1 time bi se doSlo do povrSnog pristupa pisanju o filmu, koji
se hteo izbe¢i.

Sa druge strane, problem analize opusa jednog reditelja, koji vodi
u osiromasenje predstavljanja mnogostrukih ispoljavanja postmoder-
nizma u kinematografiji, nastojac¢e da bude otklonjen na tri nacina. Ve¢
u teorijskom delu knjige spominjani su 1 delimi¢no analizirani primeri
1z opusa razliCitih reditelja. Isto tako, pred samu analizu Tarantinovih
filmova bic¢e dat krac¢i uvod o razvoju postmodernog filma i prikazana
tr1 veoma znacajna filma iz 1980-ih. Trece, s obzirom da je Tarantino
najznacaniji zbog dramaturskih doprinosa kinematografiji, u poglavlje
posveceno njegovom opusu nece biti svrstani samo filmovi u njegovoj
reZiji, ve¢ 1 oni za koje je pisao scenario, a snimali su ih drugi reditelji.
Tako da se u ovoj knjizi otvara prostor i1 za drugacija lica postmoderne
kinematografije 1 reditelje koji su drugacijim senzibilitetom hvatali sa-
vremen postmoderni trenutak. Ipak, na kraju moze se re¢i da su postmo-
derne tendencije u koje spada: intertekstualnost, meSanje zanrovskih
konvencija, nelinearnost naracije, otvorenost kraja, samorefleksivnost
filma, kombinovanje medijskih formata, slabljenje granice visoka-po-
pularna kultura, relativizacija moralnih granica, najuocljiviji ba$ kod
Tarantina 1 da ih je on na paradigmati¢an nacin preneo na filmska platna
1 time opravdao namere da se jedna knjiga koja tematizuje postmodernu
kinematografiju bazira na analizi njegovih ostvarenja.
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Intertekstualnost

Intertekstualnost, kao medupovezanost tekstova, jeste teorijski
veoma razraden pojam u ovoj knjizi i provlaci se od rasprava o popu-
larnoj kulturi do postmoderne teorije filma i medija povezujuéi ideje
simulacije stvarnosti, nastajanja simulakruma i promene statusa autora
u savremenom procesu prelaska dela u tekst. S obzirom na ovako teo-
rijski razvijenu koncepciju intertekstualnosti, dodatna objasnjenja nisu
potrebna, ve¢ Ce se direktno pre¢i na najbolje izvedene primere filmske
intertekstualnosti koji ujedno podrazumevaju i tematizovanje postmo-
derne nostalgije. U ovom poglavlju bi¢e gotovo sasvim izbegnuto da se
piSe o Tarantinovim filmovima, iako oni predstavljaju sjajne primere
svih postmodernih tendencija kinematografije, jer je za njihovu detaljnu
analizu izdvojeno poslednje poglavlje.

Kao paradigmati¢an primer postmoderne citatnosti 1 intertekstual-
nosti moze se uzeti film bra¢e Koen Covek koji nije bio tamo/The Man
Who Wasn 't There (2001). Ovaj film, kao 1 Poslednja bioskopska pred-
stava, sniman je kao pokusaj ozivljavanja jednog vremenskog perioda
koji se odigrao, ne samo smestanjem radnje u odreden vremenski peri-
od, ve¢ 1 oponasanjem filmskog stila 1 sadrzaja koji je postojao u tom
vremenu. Ovim dobijamo savSeno snimljen film u duhu 1940-ih, koji je
u toj meri savrSen da ga nije bilo moguce snimiti u tom vremenu. Prema
Bodrijarovoj teoriji Covek koji nije bio tamo jeste simulakrum. Ve¢ sam
izbor mesta radnje filma, smeStenog u provincijsku sredinu Santa Rose
u Kaliforniji, preuzeto je iz Hickokovog filma U senci sumnje/Shadow
of a Doubt (1943). Takode, ime filma Covek koji nije bio tamo je aluzija
na Hickokov film Covek koji je znao previse/The Man Who Knew Too
Much (1956). Glavni glumac, Bili Bob Torton u filmu Koenovih, dobio
je zadatak da pogleda Hickokov film U senci sumnje 1 pokusa da kopira
neke od nacina glume njegovog glavnog anti-heroja Dzozefa Kotena
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u ulozi ujka Carlija. Santa Rosa predstavlja mesto u kome se odigralo
mnogo noar filmova 1 pripovedaka, i predstavlja rodni grad cuvenog
Rejmond Cendlerovog privatnog detektiva Filipa Marloa. Proraduna-
tim odabirom perioda (1948. godina), imenom i mestom radnje filma
dobijen je intertekstualni okvir koji otvara neverovatan broj aluzija ka
ve¢ postoje¢im tekstovima.

Film je sniman kao 1 klasi¢ni noar crno-belom fotografijom, mada
postoji 1 manje poznata verzija filma u boji. Slede¢i momenat koji su-
geriSe da se radi o simulakrumu klasicnog noara je ¢injenica da nam
dogadaje u filmu prepricava retrospektivno mrtav glavni junak. U noar
tradiciji ovo je veoma Cesta praksa, mada narator ne mora uvek biti
mrtav, on moze biti 1 na samrti, a film obi¢no u tim situacijama prati nje-
govu ispovest. U ¢uvenom Bili Vajlderovom filmu Bulevar sumraka/
Sunset Boulevard (1950, Billy Wilder) pri¢u nam pri¢a junak za koga
odmah na pocetku filma saznajemo da vise nije ziv. Takode, savremeni
noar Americka lepota/American Beauty (1999, Sam Mendes) sadrzi isti
ovakav pocetak, dok u Coveku koji nije bio tamo tek na kraju filma sa-
znajemo da je pripovedac mrtav.

Radnja filma se plete oko junaka po imenu Ed Krein, ¢utljivog
berberina, njegove zene Doris Krein 1 njenog Sefa Velikog Dejva.
Nakon poslovne ponude za otvaranje hemijske Cistionice u Santa
Rosi, Ed, depresivni i melanholi¢ni junak, pokuSava da se istrgne
1z rutine svakodnevno Zivota. Njemu je, viSe nego ocigledno, dosta
berberskog posla i po svaku cenu Zeli da ucini neSto viSe u Zivotu.
On je odavno svestan da ga zena vara sa Velikim Dejvom, ali se
sada odlucuje da ga anonimno uceni za 10 000 dolara. Ed dobija
pare 1 predaje ih poslovnom partneru, a ovaj kao 1 svaki prevarant,
nestaje iz grada u istom momentu. Medutim, stvari se komplikuju
posto Veliki Dejv ulazi u poslovne neprilike zbog manjka novca,
da bi konac¢no uspeo da sazna ko ga je ucenio. Dejv poziva Eda da
bi ga napao, zbog onog Sto je ucinio. U sukobu njih dvojice, glavni
junak uspeva da se izvuce ubivsi Velikog Dejva. Edova Zene Doris
je radila kao knjigovoda kod Dejva. Njen pokuSaj utaje 10 000 do-
lara 1 Dejvova smrt uslovljavaju da ona odmah bude uhapSena. Tri
dogadaja otkrivaju znacajno radnju filma. Veliki Dejv je prvi dobio
ponudu za posao od prevaranta koji je navodno hteo da otvori he-
mijsku c¢istionicu. On ga je pronasao i ubio, 1 od njega saznao ko ga
je stvarno ucenio. Doris se tokom pritvora u zatvoru ubila, a Ed je
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predajuci pare prevarantu potpisao ugovor sa njim, a taj potpis ¢e
kasnije baciti sumnju na Eda da je on ubica.

To je zaplet Coveka koji nije bio tamo, dva ubistva i dve pogresno
okrivljene osobe. Ovo je direktno citiran zaplet iz novele Dzejmsa M.
Kejna 1 kasnije Garnetovog filma Postar uvek zvoni dva puta/The Pos-
tman Always Rings Twice (1946, Tay Garnett). U Garnetovom filmu glav-
ni junak nije kaznjen, zato $to se zaljubio u udatu Zenu i ubio njenog
muza. Umesto toga optuzen je i osuden na smrt zbog ubistva voljene
Zene, a da to nije uéinio. Ista sudbina prati Eda koga na kraju Coveka
koji nije bio tamo, ubijaju na elektri¢noj stolici. On nije osuden za ubi-
stvo Velikog Dejva, koje je stvarno pocinio, ve¢ za ubistvo prevaranta
sa ¢ijjom sudbinom on nema nikave veze. Uticaj Kejna je najocigledniji
1 predstavlja osnovnu radnju filma, ipak, daleko je re¢i da se na tome
zavrSava citatnost Koenovih.

Lik glavne junakinje filma graden je po principu fatalnih Zena iz
noar tradicije. U filmu se nalazi eho pripovetke Lolita. U dva navrata
se u filmu netipi¢no za noar junaci doti¢u vanzemaljskih poseta Zemlji.
Aluzije na noar zanr postoje u imenima junaka. An Nidlinger se pojav-
ljuje kao detektivi u filmu 1 nosi isto prezime kao junak Kejnove novele
1 Vajlderovog filma Slucaj dvostruke nadoknade Pilis Nidlinger. Zatim,
reference ka noar Zanru nalaze se u imenu hotela Hobert Arms. Glavni
junak filma Veliki san, detektiv Filip Marlo, Zivi u apartmanu pod istim
imenom. Takode, Koenovi su preuzeli prezime advokata Raidensnaj-
der iz Hjustonovog filma DZungla na asfaltu/ The Asphalt Jungle (1950,
John Huston). Ervin Raidensnajder je ime kriminalnog uma u Hjusto-
novom filmu. Uticaj bar jo$ dva klasi¢na noar filma je prisutan. Osim
Sto svi junaci puse cigarete, a kamera hvata dim na nacin kako su to ra-
dili reditelji u klasicnom Holivudu, film /zvan proslosti/Out of the Past
(1947, Jacques Tourner) direktno je citiran u sceni kad jedan od junaka
drugog nudi cigaretom ne primecujuci da je ovaj ve¢ uveliko konzu-
mira. Drugi citat preuzet je iz Noc¢i Hantera/The Night of the Hunter
(1955, Charles Laughton) u kome postoji isti kadar ubijenog junaka na
dnu reke. Veliki Dejv je ubijenog preveranta sakrio potopivsi ga u reku,
kao S§to je to uradio lazni sveStenik sa svojom Zrtvom u Noci Hantera.
U oba filma mozemo videti kadrove u kojima kamera stoji iznad reke, a
voda je dovoljno bistra da bi se jasno videlo potopljeno telo Zrtve.

Analiziraju¢i film, u knjizi Postmodern Hollywood, Kit Buker su-
Stinsku vezu izmedu Coveka koji nije bio tamo i noara Zanra uspostav-
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lja preko price Slucaj dvostruke nadoknade, neuvidajuéi klju¢nu vezu
sa tekstom Postar uvek zvoni dva puta. Medutim, Citav intertekstualni
lanac nije lako otkriti u ovom filmu. Iako su glavne linije citatnosti
otkrivene, verovatno je da u ovom tekstu postoji jo§ mnostvo aluzija i
da ¢itanje drugog nivoa omogucuje beskrajno uzivanje u jednom ova-
kvom citatnom filmskom tkivu. Ovde se pokazuje da iako nije bitno
Sta je reditelj hteo reci, njegovo kosultovanje moze dovesti do toga da
film pogledamo, ako nikako drugacije, onda iz jedne nove perspektive.
Takode, rediteljevo misljenje moZze biti dopunjeno kritickim interpreta-
cijama. Beskrajnim ¢itanjem kritika, ponovnim vrac¢anjem i pregleda-
vanjem starih noar filmova i ponovnim gledanjem Covek koji nije bio
tamo dolazimo do toga da je taj film otvoren tekst sa neograni¢enim
brojem znacenja koja se sada, kao §to je tvrdio Bart, nalaze samo u ¢i-
taocu. Interpretacije ovog filma zavise od obrazovanja i spremnosti da
se u jednom ovakvom tekstu intelektualno uziva i da se krene u potragu
za lavirintom intertekstualnih citata.

Konsultovanje kriti¢ara, kao $to je Ronald Bergan, moze otkriti
mnogo. On je u svojoj knjizi o bra¢i Koen jedno poglavlje u kom anali-
zira film Covek koji nije bio tamo naslovio Berberin uvek zvoni dvaput
(The Barber Always Rings Twice). Ve¢ sam naslov poglavlja sugerise
da se radi o preradi ve¢ postojeceg zapleta, a ovo saznanje momentalno
unosi drugu perspektivu, pomeraju¢i nasu paznju sa otkrivanja Sta se
tano desava u filmu, na uzivanje u tome kako je prica ispricana. Tako-
de, poznavalac knjiZzevnosti bi u re¢enicama koje izgovara na$§ narator
berberin, opisujuci svoj dosadan zivot, mogao da prepozna uticaj ru-
skog pisca Ivana Turgenjeva i romana Dnevnik suvisnog coveka (1850,
JueBHuk numiHero yenoBeka). RazliCita Citanja su moguca, ipak, kao
§to je u teorijskom delu knjige naglaseno, Covek koji nije bio tamo do-
bro funkcioniSe 1 na prvom nivou ¢itanja 1 moZe biti pogledan bez ika-
kvog predznanja o filmu 1 knjiZevnosti, jer film predstavlja kompaktnu
celinu, a to je klju¢ni razlog njegovog kvaliteta 1 kasnije pozitivne re-
cepcije kod gledalista.

Uticajni 1 nezavisni reditelj, DzZim DZarmus, uglavnom ostaje po
strani kada je re¢ o postmodernom filmu. Medutim, njegovo ostvarenje
Duh pas odlic¢an je primer postmodernog filma 1 predstavlja citatno tki-
ka drugim tekstovima, s obzirom da nisu lako prepoznatljive, nalaze
se upisane u filmu i gledaocu odmah postaje jasno da Dzarmus citira,
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ili komentariSe ve¢ postojeci tekst. Duh pas je gangsterski film koji se
oslanja na intertekstualno naslede ovog Zanra, ali mnoge konvencije
obrce 1 igra se sa njima. Na primer, ideju da su u ameri¢kim filmovi-
ma mafijasi fiziCki spremni ljudi, obrnuta je, a debeli 1 tromi italijanski
mafijasi u Duhu psa jedva uspevaju da se popnu na vrh zgrade. Druga
narusena konvencija je mesto okupljanja italijanskih mafijaSa u Njujor-
ku. Umesto da se nadu, kao §to je to uobicajeno u filmu koji tematizuje
italijansku mafiju, u nekom od restorana ljudi sa njihovog podneblja,
oni se nalaze u kineskom restoranu. Sa druge strane, film je delom ra-
den 1 u samurajskom zanru koji ne pripada zapadnoj kinematografskoj
tradiciji. Tako da ovaj film predstavlja svojevrsnu meSavinu istocnjac-
kih 1 zapadnih Zanrova koja predhodi Tarantinovom ostvarenju Kill Bill
1111(200312004).

Glavni junak filma je njujorski crnac sa pseudonimom Duh Pas
koga tumaci Forest Vitaker. On radi kao nezavisni profesionalni ubica
za italijjanskog mafijasa Luia. Duh Pas je pod snaznim uticajem knji-
ge Hagakure samurajskog teksta iz 1750. godine. Sam podnaslov Put
samurajal The Way of the Samurai sugeriSe da se u filmu tematizuje
zivot 1 smrt jednog samuraja. Ta¢nije, ceo film predstavlja interpreta-
ciju Zivota samuraja, koji je opisan u knjizi Hagakure. Duh pas je tako
postavljen da se u filmu tumace klju¢ni pasusi japanske drevne knjige.
Pasuse izgovara glavni junak, a oni se (dok ih on izgovara) kao u knjizi
pojavljuju ispisani na platnu pred o¢ima gledaoca. Svaki put, kad bi bio
citiran deo knjige iz 1750. godine, sledila bi savremena mafijasko-sa-
murajska interpretacija reCenog. Ono §to je interesantno za Duha Psa,
je da on zivi u proslosti. Ali ne u proslosti vlastite kulture, ve¢ kulture
drevnog Japana uglavnom nepoznate Zapadu. Kao 1 ve¢ina postmoder-
nih junaka, on Zivi u nostalgiji za jednim proslim vremenom i prevazi-
denim nac¢inom zivota. Direktan izvor DzarmuSeve inspiracije tokom
konstituisanja lika Duh Psa bila je knjiga Don Kihot, prica o liku koji
se drzi pravila, kao 1 Duh Pas, koja ljudi u savremenom svetu vise ne
prepoznaju.

U intertekstualnom tkivu treba uociti i1 €injenicu da je zaplet filma,
kao 1 kod Koenovih, preuzet direktno iz drugog filma. Najveci kinema-
tografski uticaj ostvario je na Dzarmusa Melvilov film Samuraj/Le sa-
mourai (1967, Jean-Pierre Melville). U Melvilovom, kao 1 u Dzarmu-
Sevom filmu, mafija placa profesionalnog ubicu da obavi posao za njih,
medutim, nesto Sto nije bilo predvideno, desi se tokom ubistva i mafija
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sada zeli da eliminiSe svog placenika. U oba filma ovo ¢e se pokazati kao
nezahvalan zadatak, jer ¢e mafija velikim zrtvama platiti cenu tog ubi-
stva. Osim prenoSenja osnovne radnje iz Samuraja uw Duhu Psa postoji i
direktan citat Melvijevog filma. U Samuraju ubica navlaci bele rukavice
pred svako ubistvo, §to isto ¢ini 1 Duh Pas u DZarmuSevom filmu. Takode
postoje citati 1 aluzije koji referiraju ka filmu Oznacen da ubije/ Branded
to Kill (1967, Seijuni Suzuki) reditelja Seijuni Suzukija.

Interesantna je Cinjenica da je DZim DZarmu$§ zavrSio studije
knjizevnosti i da se iz tog razloga u njegovim filmova moze videti ve-
liki uticaj knjizevnosti na kinematografiju. Moglo bi se re¢i da, dok je
Tarantino okrenut citatnosti prema tekstovima popularne kulture, bra-
¢a Koen su podjednako okrenuta citatnosti popularne kulture i drugih
tekstova umetnosti, dotle kod DZzarmusSa preovladava citatnost umet-
nosti, a pre svega knjizevnosti. PiSu¢i scenario za Duh pas DZarmu§
je reciklirao knjigu Lovac pretocenu u ¢uveni film Point Blenk/Point
Blank (1962, John Boorman). Nadalje, u opticaju su barem jo$ dve
knjige, Sto je viSe nego ocigledno naznaceno u samom filmu. Prva je,
Rasomon, japanska drevna pripovetka posvecena fenomenu da sva-
ki covek vidi 1 seca se jednog dogadaja, sasvim drugacije od drugih
aktera istog dogadaja. Ovo je momenat samorefleksivnosti filma (fe-
nomen postmoderne kinematografije o kome ¢e biti pisano u nared-
nim poglavljima), jer se knjiga Rasomon nalazi u rukama svih glavnih
junaka filma 1 oni je ¢itaju. Duh Pas je nalazi, u momentu kada je
1zvr$io kobno ubistvo koje ¢e ga kostati Zivota, u rukama ¢erke bosa
mafije. Kasnije je pozajmljuje drugim junacima, da bi je pred samrt
vratio osobi od koje je uzeo 1 time knjiga zavrSava svoje putovanje
na istom mestu gde je ono i pocelo. Osim §to se knjiga nalazi Cesto
u kadru, Duh pas je prica o tome kako ljudi iz razli¢itih kulturnih
zajednica percipiraju isti dogadaj. Na primer, ubistvo koje italijanska
mafija mora da osveti jeste dogadaj nerazumljiv iz ugla gledanja Duha
Psa. Sa druge strane, njegovo ponasanje ostaje sasvim nejasno mafiji,
pogotovo Cinjenica, Sto poruke razmenjuje golubovima pismonoSama
u vremenu maskomunikacija.

Ipak, postoji mnogo jasnije aluzije na pricu Rasomon. Glavni ju-
nak filma je u mladosti bio brutalno pretucen i spasao ga je, sasvim
slu¢ajno, italijanski mafijas Lui. Od tada on pocinje da bude profesio-
nalni Luiev ubica, pratilac, kako sebe naziva u filmu. Tokom filma Lui
1 Duh Pas se prisecaju te situacije u dva razlicita kratka fleSbeka. Duh
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Pas se seca da su ljudi koji su ga tukli imali uperen pistolj u njega, a
Lui ih ubija. U Luijevom flesbeku nasilnici koji tuku Duha Psa u mo-
mentu kada on nailazi, vade piStolj 1 pokuSavaju da ga upere ka njemu.
Medutim, on ih ubija pre nego S$to su oni to uspeli da urade. Ovo je
direktan citat, raSomonski deo filma, ovekovecen 1 u istoimenom filmu
Akira Kurosave Rasomon/Rashomon (1950, Akira Kurosawa). Sa dru-
ge strane, kao §to je receno, ceo film Duh pas je isprepleten idejom da
svi junaci vide jedan isti dogadaj iz sasvim drugacije perspektive. Ovo
nas dovodi do veoma sloZene citatno strukturirane osnovne radnje filma
nastale trostrukim uticajem: filma Samuraj, tuamacenja knjige Hagakure
1 uplitanja pri¢e Rasomon u celokupnu situaciju.

Drugo knjizevno delo, koje se pojavljuje u rukama junaka filma
Duha psa, a ostvarilo je veliki uticaj na savremenu popularnu kulturu,
jeste knjiga Frankenstajn autorke Meri Seli. U jednoj od scena Duh Pas
sedi u parku 1 srece devojc¢icu koja nosi knjige medu kojima je Franken-
Stajn. Njih dvoje komentariSu knjigu 1 film Frankenstajn iznose¢i mi-
Sljenje da je knjiga bolja. Ovo je opet odlican primer autorefleksivnosti
filma. Duh Pas je u stvari Frankenstajn, profesionalni ubica (¢udoviste),
koga je drustvo napravilo takvim kakav jeste, a sad ga odbacuje. On
zivi u skuenom stanu koji se nalazi na vrhu jedne njujorske zgrade,
prognan kao ¢udoviste iz romana Frankenstajn, a jedini prijatelji koje
ima su golubovi preko kojih komunicira sa svetom. Duh Pas je u ovom
momentu filma ve¢ svestan svoga kraja. U momentima dok sedi sa de-
voj¢icom na klupi u parku, on simboli¢no ¢ita naglas poslednje recenice
knjige Frankenstajn, koje opisuju unistenje ¢udovista, 1 predstavljaju
aluziju na njegovu skoru sudbinu. Kad ih je procitao, zamisljen izgova-
ra: Cudoviste. Sti¢e se utisak kao da govori o sebi.

Reference iz popularne kulture mogu se naci na vise mesta u filmu.
Prodavnica u kojoj Duh Pas kupuje hranu za golubove zove se Birdland,
a ime je dobila po klubu u kojem je Carli Parker svirao dzez. Nadalje,
junaci pri¢aju o muzici 1 popularnoj kulturi spominjuéi imena crnac-
kih repera 1 grupa kao $to su: Snoop Doggy Dogg, Ice Cube, Q Tipp,
Method Man, Public Enemy. Takode, u filmu se ¢uje dosta muzike iz
savremene popularne kulture, a ve¢inu pesama napisao je rep muzicar
Rza. Isto tako, postoji neverovatan broj asocijacija ka medukulturnim
razlikama u jednom multikulturalnom mestu, kao $to je Njujork. Da
situacija bude komicnija, savremeni italijanski mafijasi, iako se pona-
Saju u stilu stare gangsterske Skole, recituju tekstove rep grupe Public
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Enemy, a dau isto vreme u svakodnevnom zivotu iskazuju netrpeljivost
prema crnim ljudima.

U poslednjoj sceni filma gine Duh Pas, a ubija ga Lui, covek kome
je bio pratilac. Duh Pas je poubijao sve mafijase ukljucujuéi vodece
Sefove, ali posto je on Luiev pratilac, njega ne ubija jer ga knjiga Haga-
kure tako uci. Lui je njegov voda. Istovremeno, Lui ne moZe da razume,
za$to ga je Duh Pas postedeo, jer prema kodeksu italijanske mafije, on
mora da osveti smrt svojih kolega. Tako dolazimo do vestern dvoboja
izmedu Luia 1 Duha Psa, koji se odvija na ulici, s tim §to Duh Pas dolazi
na dvoboj nenaoruzan. Sve se odvija u duhu knjige Rasomon, gde svaki
akter na svoj nacin interpretira dogadaje. Lui sveti prijatelje i ne razume
za$to se Duh Pas ne brani. Sa druge strane, Duh Pas ne sme da puca jer
samuraj uvek $titi svog vodu, a ako on pogine, mora da ucini sepuku
(ritualno samoubistvo). Ovde filmska kamera prelazi u Siroki kadar i
sve izgleda kao vestern film. Vestern atmosferu pojacava i Duh Pas koji,
posto su zazvonila zvona sa neke od okolnih crkava, citira ¢uveni Fred
Cinemanov film Tacno u podne/High Noon (1952, Fred Zinnemann)
govoreéi: Sta je ovo Lui? Tacno u podne? Konacni obracun?... I veoma
dramaticno. Razumem, moras da osvetis smrt svoga gazde. Ok onda.

Kao i kad su bila u pitanju braca Koen, Dzarmusev film Duh Pas
larne kulture i umetnosti, samo ovog puta iz razlicitih krajeva sveta i
drugacijih kulturnih tradicija. Ponovo se nalazimo suoceni sa lavirin-
tom citatnosti gde je nemoguce proniknuti do kraja u intertekstualno
tkivo jednog teksta. Medutim, u tome se nalazi draz ovog filma i uopste
dvostrukog kodiranja. Ovako snimljen film nam se pojavljuje kao otvo-
ren tekst uvek podoban za nova tumacenja 1 interpretacije. U slucaju da
ne otkrijemo moguénosti za potpuno drugacije interpretacije, onda je
moguce staro tumacenje modifikovati novim informacijama o mogu-
¢im uticajima i1 aluzijama koje je reditelj pretrpeo 1 ukljucio u svoj tekst.
Isto kao i film Covek koji nije bio tamo, Duh Pas je veoma gledljiv i in-
teresantan gangstersko-samurajski film ¢ak 1 kada se tumaci na prvom
nivou Citanja, bez daljeg razmisljanja o intertekstualnosti.

Duh Pas je meSanjem gangsterskog i1 samurajskog filma otvorio
temu sledeceg poglavlja koje ¢e biti posveceno isklju¢ivo tematizova-
nju fenomena meSanja zanrovskih konvencija u postmodernom filmu.
Pre nego §to se prede na ovo poglavlje bi¢e navedeno nekoliko primera
znacCajnih citatnih ostvarenja u kinematografiji sa kraja XX veka. Bra-
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jan de Palma (Brian De Palma) je reditelj koji se u velikom broju svojih
filmova posvetio preradi i1 pastiSima Alfred Hickokovih (Alfred Hit-
chcock) ostvarenja. De Palmini filmovi Sestre/Sisters (1973), Opsednu-
tost/Obsession (1976), Obucena da ubije/Dressed to Kill (1980), Badi
Dabl/Body Double (1984) 1 Rajsing ¢ejn/Raising Cain (1992) predstav-
ljaju citatna ostvarenja u mnogome oslanjena na Hickokove filmove
VrtoglavicalVertigo (1958), Prozor u dvoriste/Rear Window (1954) i
Psiho/Psycho (1960). Jedan od najinteresantnijih De Palminih citatnih
filmova je Blou aut/Blow Out (1981). Ovo ostvarenje predstavlja va-
rijaciju Antonijonijevog Uvecanja/Blowup (1966, Michelangelo Anto-
nioni) 1 Kopolinog filma Prisluskivanje/Conversation (1974, Francis
Ford Coppola). Radnja Blou auta je u drugom planu, a film je u sustini
posvecen tematizovanju kinematografske prakse.

Pored De Palme trebalo bi spomenuti jo§ par znacajnih reditelja
koji snimaju postmoderne intertekstualne filmove. Vudi Alen (Woody
Alen) je jedan od interesantnijih reditelja sa svojim filmovima Meci
iznad Brodveja/Bullets Over Broadway (1994), Ani Hal/Annie Hall
(1977), Purpurna ruza Kaira/The Purple Rose of Cairo (1985) 1 Zelig/
Zelig (1983). Zatim, Tim Barton (Tim Burton) sa ostvarenjima Edvard
Sizorhed/Edward Scissorhand (1990), Ed Vud/Ed Wood (1994), Pospa-
na dolina/Sleepy Hollow (1999), Mars napada/Mars Attacks (1996),
Carli i fabrika cokolade/Charlie and the Chocolate Factory (2005).
Kada se govori o citatnosti, treba spomenuti reditelja DZona Votersa
(John Wathers) 1 njegov opus u koji spadaju Poliester/Polyester (1981),
Kraj bejbe/Cry-Baby (1990), Mama serijski ubica/Serial Mom (1994)
1 Lak za kosu/Hairspray (1988). Takode, veoma znacajne filmove pos-
tmoderne kinematografije snimili su reditelji Ridli Skot, Martin Skor-
seze, Oliver Stoun, Dejvid Mamet, Stepan Soderberg, Robert Altman,
Dejvid Kronenberg 1 Dejvid Lin¢.
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MeSanje Zanrovskih konvencija

Postoji mnogo nacina da se predstavi tekst. Najociglednija reSenja
su konvencionalne prirode kao Sto su: TV programi, novinske rubri-
ke, radio emisije, razni serijali ili okvir nekog Zanra, bilo da je film,
knjiga, strip ili televizija u pitanju. NaSe razumevanje bilo kojeg teksta
povezano je sa njegovim smesStanjem u pojedine okvire. Pojedini tekst
obezbeduje kontekst unutar kog drugi tekstovi mogu biti stvoreni ili in-
terpretirani. SmesStanje nekog teksta u zanr obezbeduje nam tumacenje
u okviru odredene vrste odgovarujuceg intertekstualnog okvira. Teo-
rija Zanra je bitno polje sa svojim sopstvenim pravilima, koje ne mora
nuzno da se granici sa semiologijom. Unutar semiologije Zanr se moze
shvatiti kao dinamic¢na struktura sastavljena od sistema znakova, kodo-
va i konvencija. Svaki primer Zanrovskog teksta koristi konvencije koje
ga povezuju sa drugim delima tog zanra. Ovo dolazi najviSe do izrazaja
u delima koja parodiraju ¢uvena pravila zanra.

Pitanje Zanra pokazuje se veoma interesantnim kada je u pitanju
tematizovanje intertekstualnosti. Pogotovo §to postoje veoma razvi-
jena i dobro utemeljena gledista, koja se zastupaju u ovoj knjizi, pre-
ma kojima se zanr mozZe posmatrati kao neprekidni i beskrajni tekst,
stalno otvoren prema vlastitom nastajanju. Zerar Zenet je posmatrao
pitanje tekstualnosti 1 Zanrovskih odnosa u okviru pristupa nazvanim
transtekstualnost. U sklopu transtekstualnih odnosa Zenet uo¢ava po-
stojanje:

* Paratekstualnosti — odnos teksta i spoljnog konteksta

* Intertekstualnost — prisustvo jednog teksta u drugom pomocu
citata ili aluzija

* Hipertekstualnost — odnose podrazavanja izmedu dva teksta ili
dva stila
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* Metatekstualnost — odnos izmedu teksta i njegovog komentara
* Arhitekstualnost — odnos izmedu teksta i njegovog Zanrovskog
arhiteksta

(Zenet u Cendler, 2008: http://www.aber.ac.uk/media/Docu-
ments/S4B/sem09.html)

Prema Kristijanu Mecu zanr postaje skupina filmova shvacenih
kao veliki zajednicki tekst. Prema tome, snimiti film u nekom zanru
znadi ponuditi gledaocu intertekstualni okvir za tumacenje filma. ,,Zanr
predstavlja prostor iskustva na kome se grade ocekivanja gledaoca i na
kome se zasniva njegovo razumevanje filma* (Moan, 2006: 90). Ovim
odredivanjem referentnog okvira tumacenja filma ili nekog drugog Zan-
rovskog dela sa jedne strane otvaraju se mogucénosti njegovog Citanja
1 razumevanja. Sa druge strane, gledaoci tumaceci film u okviru nekog
zanra spreceni su da ga tumace na drugaciji nacin, jer je ovim on predo-
dreden. U sustini, zanr kao kategorija omogucuje nam komunikaciju sa
delom jos pre nego Sto ga procitamo ili pogledamo.

Medutim, intertekstualnost se reflektuje 1 u fluidnosti zanrovskih
granica 1 njthovom meSanju. Najbolji primer ovoga su savremeni pos-
tmoderni intertekstualni filmovi u kojima se citiraju kadrovi, muzika 1
dijalozi drugih ostvarenja uz namerno meSanje 1 preplitanje najrazli-
Citijih zanrovskih konvencija. Najces¢e se dug prema nekom delu, iz
koga je preuzet citat, priznaje i naznacava. Mnogi od tekstova direktno
aludiraju na izvore na koje se oslanjaju, kao §to je to slucaj u televi-
zijskim crtanim serijama Simpsons (Simpsons) 1 Saut Park (Sought
Park) ili spomenutim 1 analiziranim filmovima bra¢e Koen 1 DZima
DzarmusS$a. U ovakvim primerima radi se o samosvesnoj formi inter-
tekstualnosti, u kojoj se zahteva od gledaoca neophodno poznavanje
drugih tekstova popularne kulture da bi se adekvatno mogao razu-
meti i potpuno uzivati njihov sadrzaj. Aludirajuc¢i na druge tekstove
1 druge medije ova praksa nas podseca da zivimo u posredovanoj i
simuliranoj realnosti.

Sa postmodernistickog stanovista ¢esto se isti¢e da usled gublje-
nja kljuénih belega, univerzalnih uzora (ili onih koji to mogu po-
stati) i meta-prica, savremeni film pokazuje opstu sklonost ka
ukrStanju vrsta. Svaki film na svoj nacin, i uz izvesnu sklonost
ka podrazavanju, iznova sklapa semanticke i sintaksicke crte
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razli¢itih Zanrova. Samim tim drusStvena uloga postaje u sustini
"pseudo-memorijska’, jer viSe upucuje na izrazito intertekstualno
poznavanje znakova, konvencija i znacenja zanrovskih filmova
proslosti, nego $to ima ulogu posrednika u danasnjim stvarnim ili
simbolickim sukobima. Izraziti predstavnici ovog pravca su fil-
movi Tima Bartona, bra¢e Koen ili Kventina Tarantina... (Moan,
2006: 121).

Film, koji kombinuje Zanrovske konvencije, moze tokom jedne ce-
lovite price, kao Sto je to primer Duha pas, varirati razli¢ite Zanrovske
konvencije. Sa druge strane film moZe poceti u isklju¢ivo jednom Zan-
ru, a onda iznenaditi gledaoca naglim obrtom 1 uvesti ga u popuno drugi
zanr, kao $to su to uradili Tarantino 1 Rodrigez u filmu Od Sumraka do
svitanja/From Dust till Dawn (1996). U postmodernoj kinematografiji
meSanje Zanrovskih konvencija ne vodi ka ukidanju Zanrovskog filma.
Postmoderni filmovi 1 dalje ¢uvaju ve¢ postoje€e zanrove, razvijaju ih
1 revitalizuju neke koji su zaboravljeni 1 napuSteni. Sva Tarantinova
ostvarenja su izuzetan primer navednog. Paradigmatican primer mesa-
nja zanrovskih konvencija jeste njegov film Ki// Bill u kome se prepli¢u
gangsterski, vestern, samurajski i kung-fu zanr. Ovim je $iroj publici na
Zapadu, koja mozda nije ni zainteresovana za druge kinematografske
tradicije, priblizen azijski film. Sa druge strane, Tarantino je u svojim
ostvarenjima Ulicni psi 1 Petparacke price drasticno redefinisao gang-
sterski zanr 1 ucinio ga ponovo aktuelnim filmskim okvirom, pokrecuci
istovremeno ¢itavu bujicu novog talasa ovih filmova. Jedan od klju¢nih
konvencija, koje je redefinisao Tarantino u gangsterskom filmu, jeste
uloga 1 drzanje Sefa mafije. U postmodernom gangsterskom filmu vrlo
je lako videti bosa mafije kome se ne ukazuje posStovanje. Takode, u
Petparackim pricama Sef mafije je silovan, §to je bilo ne zamislivo to-
kom duge tradicije ovog zanra koji postoji gotovo od kada je nastao
1 sam film. Mozda je, za zanrovski film, najveca zasluga Tarantina to
Sto je neke danas gotovo napustene eksploatatorske podzanrove, koje
tematizuju na primer Zensko nasilje nad muskarcima (a bilu su aktelni
tokom 1970-ih tokom procvata feministickog pokreta), ponovo vratio
na filmska platna Sirom sveta.

Mesanje zanrovskih konvencija prisutno je na primer u Bartono-
vom filmu Pospana dolina. Ovaj film predstavlja kombinaciju horor
1 kriminalisti¢kog zanra. U filmu DZoni Dep tumaci detektiva koji je
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doSao u mesto Pospanu dolinu da istrazi seriju ubistava, za koja se
u tom kraju veruje da je izvrSio bezglavi konjanik. Detektiv, iz Nju-
jorka, naravno, ne veruje u natprirodne pojave, ve¢ u nove naucne
metode za otkrivanje zlo¢ina. Detektivske metode, koje se prikazuju,
daleko su ispred vremena u kome se radnja filma deSava (1799. go-
dina). Anahrono pojavljivanje muzike, odece ili mode u postmoder-
nom filmu vrlo je Cest fenomen, a reditelji rabe moguénosti kinema-
tografije da spoji nespojivo u jednoj vizuelnoj predstavi koja, prema
Dzejmsonu, vodi ka gubitku istori¢nosti. U Pospanoj dolini, sa jedne
strane, prikazana je mala zajednica religioznih ljudi, a sa druge strane
detektiv iz velikog grada koji veruje u nauku 1 odbacuje bilu kakvu
mogucnost postojanja natprirodnih sila. Razvojem filma, pokazuje se
da je bezglavi konjanik stvaran. Ovim je podcrtana ideja da na nebu
1 zemlji verovatno postoji mnogo vise stvari nego S$to su nauka 1 mo-
derna filozofija pretpostavile.

Drugi Bartonovi filmovi mogu se uzeti kao primeri zanrovskih me-
Savina, s tim §to je horor zanr uglavnom konstanta, a drugi zanrovi, s
kojma se on varira su promenljivi. Horor 1 komediju Barton je kombi-
novao u filmu Mars napada 1 Ed Vud. Ovi filmovi predstavljaju parodi-
ju nisko budzetnih holivudskih filmova iz 1950-ih, a Svini Tod/Sweeney
Todd (2007) je meSavina horora 1 mjuzikla. Takode, meSanje zZanrova
karakteristika je uocljiva i kod Koenovih, Linc¢a, Stouna 1 drugih pos-
tmodernih reditelja.
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Nelinearna naracija

Postmoderni filmovi €esto su snimani nelinearno $to dovodi do
potkopavanja vremenskog sleda dogadaja u filmu. Medutim, nelinear-
nost nije isklju¢ivo odlika postmodernog filma, a u ovoj knjizi ¢e biti
problematizovana iz razloga $to su mnogi Tarantinovi filmovi nelinear-
ni. Od pocetka 1990-ih kada je Tarantino snimio svoja prva dva filma
Ulicne pse 1 Petparacke price, broj filmova sa nelinearnom naracijom
se drasti¢no uvecao. Na osnovu ¢injenice da su nelinearne filmove sni-
mali reditelji koji se svrstavaju u primere postmoderne kinematografije,
moze se zakljuciti da je to jedna od karakteristika postmodernog filma.
Sa druge strane, postoje postmoderni filmovi koji su snimani linearno
Sto nam sugeriSe da nelinearnost nije sustinska odlika postmodernog fil-
ma. Postmoderna teorija insistira na psihickoj fragmentaciji subjekta u
savremenosti. DZejmson, na osnovu Lakanove teorije tvrdi, da je usled
rastu¢e kompleksnosti i1 fragmentacije svakodnevnog Zivota u postmo-
dernom svetu, subjekt izgubio osecaj za vremenski kontinuitet Sto ga je
dovelo u situaciju Sizofrenog iskustva. Za ovakav gubitak temporalnosti
Dzejmson nalazi delimi¢no krivicu u medijima, koji bombarduju ljude
svakodnevno nelinearnim narativima u kojima se pojavljuju likovi sa
pluralnim 1 fluidnim identitetima.

Nelinearnost u filmu postoji od kada je nastala kinematografija, jer
su reditelji veoma cCesto koristili fleSbekove da prikazu neke dogadaje
kojih se junaci sa platna se¢aju. Ovaj oblik jednostavne nelinearnosti
nije niSta neubicajeno. Recimo, klasi¢ni noar Ubice/Killers (1946, Ro-
bert Siodmark) sastoji se iz jedanaest nehronoloskih fleSbekova i1 zahte-
va mnogo vecu psiholoSku aktivnost 1 uklju¢enost gledaoca u film da bi
se shvatila radnja filma. Ono §to postmoderni reditelji, u sve ve¢oj meri
donose, jeste viSe oblika te nelinearnosti, koje podrazumevaju da je je-
dan dogadaj ispri¢an iz vise delova koji su ne samo nehronoloski posla-

187



gani, nego u film ¢esto unose 1 anahronost. Na primer, Tarantinov film
Petparacke price pocCinje 1 zavrSava se istom scenom. Reditelj nam je
1izmedu istog poceka 1 kraja prikazao dogadaje koji su se desili u pros-
losti 1 buduénosti. Interesantan je primer filma Nepovratno/Irreversible
(2002, Gaspar Noe) u kome se radnja filma prikazuje, u vise delova,
retrospektivno, tako da vidimo ubistvo na poc¢etku filma, a onda reditelj
polako, obrnutim hronoloskim redom, odmotava klupce dogadaja koji
su doveli do ubistva. Memento/Memento (2000, Christopher Nolan) je
film o ¢oveku kome su tokom napada razbojnici ubili Zenu, a njemu
oStetili mozdanu funkciju pamcenja, tako da jedino ¢ega moze da se
seti je izuzetno kratak period svoje proslosti. Glavni junak filma, bez
obzira na svoj hendikep, Zeli da se osveti ubici. Film je sniman kao dve
price, jedna je snimana crno-belom tehnikom 1 ide hronoloskim redom
1 prikazuje razgovor glavnog junaka telefonom sa nepoznatom osobom
u motelu. Druga prica je u boji i obrnutom hronologijom prikazuje de-
tektivsku poteru glavnog junaka za ubicom. Vremenski kod/Timecode
(2000, Mike Figgis) prikazuje, istovremeno Cetiri razli€ite price koje
u sustini ¢ine jedinstvenu celinu. One su tako vesSto sinhronizovane da
junaci neprimetno prelaze iz frejma jednog dela filma u frejm drugog.
Kao svojevrstan postmoderan film, on je 1 autorefieksivan, jer govori o
Holivudu i pohlepi koja vlada u njemu. Mozda najinteresantniji primeri
nelinearnosti u postmodernom filmu jesu tri ostvarenja Dejvid Linca
Hotel izgubljenih dusa, Manholen drajv/Mulholland Drive (2001) 1 In-
lend empajer/Inland Empire (2006).

Moglo bi se re¢i da su navedena Linc¢ova ostvarenja, u stvari, tri
verzije jednog istog filma. U sva tri filma narativna struktura se sastoji
od sloZenog sistema smenjivanja objektivne perspektive videnja doga-
daja, prelaza ka prikazu subjektivne perspektive glavnog junaka da bi
konacno sva tri filma zavr$ila u opisivanju unutar psiholoskih dogadaja
liénosti. U Hotelu izgubljenih dusa i Manholen drajvu prikaz glavnih
junaka 1 njihove perspektive tumacenja dogadaja traje 1 do pola filma
pre nego Sto reditelj ude u njihov unutar psiholoski koSmar. Sa druge
strane, Inlend empajer traje tri sata, a koSmar glavne junakinje poCinje
ubrzo po pocetku filma. U filmu Hotel izgubljenih dusa mozemo videti
Freda koji, zbog ociglednog neuspeha u seksualnom Zivotu sa svojom
zenom, postaje ljubomoran 1 ubija je. Policija ga hapsi i on u zatvoru
dozivljava transformaciju u potpuno drugu osobu, Pitera automehani-
c¢ara, a film se radikalno menja 1 po€inje sa potpuno novim junacima i
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dogadajima. Postoji mnogo interpretacija ovakve radikalne promene u
filmu. Cini se da su obja$enja da je u pitanju postmoderna fragmentacija
1 rascepkanost, iako prihvatljiva, nedovoljna, jer je reditelj ocigledno
imao nameru jo$ nesto da unese u svoj film. Kao $to je Slavoj Zizek
(u filmu The Pervert’s Guide to Cinema, 20006) istakao, radi se o pr-
vom delu filma gde imamo objektivno prikazanu porodi¢nu situaciju
1 probleme izmedu muza i1 Zene. Zatim, sledi deo filma u kome muz
postaje ljubomoran, a dogadaji se prikazuju iz njegovog ugla gledanja.
Ovaj deo filma se zavrSava ubistvom. Da bi sve kulminiralo radikalnom
scenom u zatvoru u kojoj se li¢nost glavnog junaka Freda transformise
u Pitera. Medutim, na viSe mesta otvara se moguc¢nost, prema inter-
pretaciji filma, da u zatvoru nije doSlo do trasformacije, ve¢ ulaska u
unutra$nji psiholoski svet Freda. Tokom boravka u zatvoru, Fred masta
da je ono Sto nije u stvarnom Zivotu. Zbog frustracije seksualnim zivo-
tom, on masta kako je neko drugi, u ovom sluc¢aju, Piter, muskarac koga
zene obozavaju. Ovim je naracija prekinuta i iz linearne pri¢e ulazimo
u koSmarni svet unutarpsiholoskih dogadaja u kome nema pravilnosti,
logike 1 neke specificne linearnosti dogadaja, a slike Fredove podsvesti
nam u tom duhu naviru na platno.

Ono $§to film Cini izuzetno interesantnim jeste da, 1 u tom izmasta-
nom, svetu Fred ne moZe da pobegne od sebe. Takode, glavni junaci,
druga dva spomenuta Linc¢ova filma, Manholen drajva i Inlend empaje-
ra u svoja mastanja 1 koSmare unose vlastite karakteristike iz realnog
sveta. Cim smo u Hotelu izgubljenih dusa stupili na teritoriju Fredove
maste, gde nam se on prikazuje kao Piter, odmah se pojavljuje i njego-
va zena koja umesto crne kose, sada ima plavu. lako je za razliku od
stvarnog sveta, u koSmaru vrlo vest sa Zzenama, glavni junak se opet
zaljubljuje u svoju Zenu koja je sada prikazana kao plavokosa zavod-
nica iz klasicnog noar zanra. Seksualna prepreka izmedu njih dvoje u
koSmaru se eksternalizuje, jer je ona vlasniStvo opasnog mafijasa, koji
mu piStoljem preti da ¢e ubiti svakog ko pokusa da mu je oduzme. Kako
se imaginarni svet Freda bude razvijao, polako ¢e prerasti u koSmar
u kome njegova plavokosa Zena napusta Pitera govore¢i mu: Nikada
neces biti moj. U tom trenutku vidimo da je Piter opet preobracen u
fizicki izgled Freda koji, ¢ak ni u sanjarenju, nije uspeo pobeci od sebe.
Postojanje velikog broja kadrova 1 dogadaja, koji nisu direktno u vezi sa
ovako protumac¢enom radnjom filma, mogli bi se pripisati Zivopisnom
smenjivanju slika unutar izmastanog sveta glavnog junaka. Film jeste
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potpuno fragmentaran i u sustini je to jedan od elemenata koji ga ¢ini
postmodernim, medutim, smatra se da u osnovi filma postoji radnja koji
ga ipak povezuje u donekle koherentnu celinu.

Tumacenje Inled empajera postaje jos sloZenije, jer se u ve¢ spo-
menutu radnju filma, prema kojoj od objektivne situacije klizimo ka
psiholoskim dogadajima 1 mentalnim slikama unutar psihe glavne juna-
kinje Niki, analiza oteZava zapletom filma koji se odvija u Holivudu na
snimanju filma. Glavna junakinja, o ¢ijem Zivotu vrlo malo saznajemo,
glumi u filmu ve¢ snimanom 1 koji, zbog ne€eg vrlo misterioznog, nije
zavrSen. Tokom snimanja filma ona razvija emocionalni odnos sa glav-
nim junakom. Vrlo sloZzenu strukturu filma, nemoguce je protumaciti do
kraja, a usloznjena je sa dve stvari. Niki po€inje da meSa stvarni Zivot sa
filmskom ulogom obracajuci se glavnom glumcu, ¢as pravim imenom,
¢as filmskim 1 to, i u stvarnom zivotu i na snimanju filma. Drugo, Lin¢
snima film o snimanju filma 1 nikada nam nije jasno da li glavni akteri
naSeg filma glume u sceni koja se snima u filmu, o ¢ijjem snimanju je u
Inled emapajeru rec, ili ih Lin€ prikazuje kao junake svog filma. Samo
ponekad iza snazne 1 emocionalne scene izmedu dva junaka (o kojoj u
prvi mah ne znamo da li je stvarna) saznajemo da je u stvari re¢ o sni-
manju filma unutar filma, posto lik koji glumi reditelja prekida kadar
oznacavajuc¢i da je tu rez. Ipak, mnogo ¢eSce ne znamo da li je re¢ o
snimanju filma u okviru filma, ili o stvarnom odnosu izmedu dva junaka
filma. Ovim je razbijena jasna predstava o postojanju granice izmedu
medija 1 drustvene stvarnosti unutar same kinematografije.

Moglo bi se re€i, da Inlend empajer do kraja nema nikakvu jasnu na-
rativnu strukturu, jer se film vrlo brzo prekida, 1 ostaje nejasno ili otvore-
no za tumacenje, Sta se zapravo zbilo do kraja filma. Lin¢ nije imao gotov
scenario dok je snimao film, ve¢ je film snimao bez ideje kako ¢e se on
zavrs$iti. Glavna glumica filma je izjavila da ni sama ne zna o ¢emu je film
1 da ¢e mozda tokom njegove projekcije u Kanu uspeti nesto da sazna. U
mnogo manje radikalnom obliku od Linca nelinearna naracija se danas
pojavljuje 1 kod mnogih drugih reditelja. Na primer, cuveni reditelj Vong
Kar-Vai (Wong Kar-Wai) iz Hong Konga je koristio u filmovima Dani
kada smo bili diviji/Days of Being Wild (1991), Prasina vremenal/Ashes
of Time (1994), Canking ekspres/Chungking Express (1994), U raspolo-
zenju za ljubav/In the Mood for Love (2000), 1 2046 (2004). Gas van Sant
(Gus van Sant) u filmovima Slon/Elephant (2003), Poslednji dani/Last
Days (2005), 1 Park paranoja/Paranoid Park (2007).

190



Samorefleksivnost filma

Samorefieksivnost filma je veoma prisutna u savremenoj kinema-
tografiji, ali takode, kao nelinearna naracija, nije karakteristika koja se
mora naci u svakom postmodernom ostvarenju. Sa jedne strane, neline-
arna naracija je postojala od samih pocetaka kinematografije, sa druge
strane, samorefleksivnost je nesto za Sta se to ne bi moglo konstatovati.
Samorefleksivnost predstavlja osobinu teksta da se u okviru njega ne
podrazava realnost, ve¢ on predstavlja refleksiju ka samom sebi kao
fikceiji, ili sugeriSe da se sastoji od drugih tekstova. Suprotno klasi¢nom
periodu u kinematografiji, u kome se tezilo da se publika navede na uti-
sak da se junaci nalaze u stvarnom svetu, u postmodernom filmu putem
samorefleksivnosti skre¢e se paznja gledaliStu da je u pitanju fiktivni i
nestvarni svet nastao iluzijom slike. Moglo bi se rec¢i da je nesto slicno
postojalo ve¢ u Felinijevim filmovima, medutim, postmoderna samore-
fleksivnost ukljucuje 1 citatnost i parodiju. Postmoderni film moze, kao
Sto je to uradeno u spomenutom filmu Roberta Altmana /grac, da pa-
rodira celokupnu holivudsku filmsku industriju. Sa druge strane, moze
biti parodiran nacin predstavljanja likova, naracije i zapleta u okviru
jednog zanra, kao §to je to uradio Ves Krejven sa horor filmom u svom
serijalu Vrisak I, 11 i I1I/ Scream I, 11 I1I (1996, 1997 1 2000, Wes Cra-
ven). Takode, paznja gledaocima, da se radi o fikciji, moze biti skrenuta
tako Sto bi neko od glumaca prekinuo tokom filma da glumi 1 obratio se
publici. Na primer, Vudi Alen je to uradio u filmu pod nazivom Ani Hol.
On glumi jednog od junaka koji stoji sa Ani u bioskopskom redu, dok
neko iza njega objasnjava veoma glasno i upadljivo Mek Luanovu teo-
riju. Medutim, lik koga tumaci Vudi Alen se ne slaze sa interpretacijom
1 po€inje raspravu da bi konacno doSao direktno do kamere 1 obratio se
publici. Ovde je ve¢ vidno prekinut svet filma 1 jasno je stavljeno do
znanja da se pred o¢ima gledalaca nalazi fikcija filma. Ipak, Alen ne sta-
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je na ovome, da bi resio raspravu sa neznancem u filmu, uvlaci stvarnog
Mek Luana u kadar 1 dobija potvrdu da je on u pravu.

Kao s$to je Derida pokazao da je jezik beskrajno referentan, prona-
laze¢i svoje znacenje samo u drugim rec¢ima, Vudi Alenovi filmo-
vi, kroz njihovo samorefleksivno pozajmljivanje ili eklekticizam
starih filmskih stilova 1 zanrova, ¢ine nas svesnim da realnost,
koja se ¢ini da je transparentno odrazena u filmskom medijumu,
referira ne ka bazicnoj realnosti izvan filma, ve¢ samo ka drugim
filmovima. Njegovi filmovi ¢ine nas svesnim da je znacenje koje
oni stvaraju nestvarno kao i materija od kojih su sacinjeni, koma-
di celuloida koji su samo refleksija refleksije (Fabe, 2004: 177).

U filmu Ani Hol Vudi Alen se pojavljuje odmah na pocetku filma i
obraca se publici kao reditelj, pisac 1 glavni glumac. Tokom tog mono-
loga postepeno se gubi utisak da nam se reditelj obraca, ve¢ on polako
prelazi iz Vudi Alena u glavnog junaka filma. U momentu kada pocinje
da prica o tome kako je prekinuo svoju vezu sa Ani Hol i ne moze da
se snade zbog toga, transformacija je izvrSena 1 ispred nasih ociju vise
nije Vudi Alen, ve¢ Alvi Singer lik koga on tumaci. Ova transformacija
nas ¢ini veoma svesnim postojanja autobiografskog momenta filma i
veze izmedu reditelja filma i junaka koga on tumaci. Gubljenje jasnih
granica o tome da li se radi o autobiografskom filmu i fikciji, na primer,
tokom filma podcrtana je detaljem koji prikazuje proslost Alvia u kojoj
je on navodno bio komicar. KoriSten video zapis je deo dokumenarnog
materijala u kome se stvarni Vudi Alen pojavljuje na televiziji. Suprot-
no onome, Sto se desilo u uvodnom monologu, Vudi Alen sada svoj
izmisljen lik ponovo vrac¢a u sebe i na filmu on postaje opet Vudi Alen.

Sa druge strane, Altmanov film /grac je primer samosvesnog filma,
jer govori o filmskoj industriji i na¢inu produkcije filmova u Holivudu.
Altman je, koriste¢i se detektivskom pricom, parodirao plitkost, korum-
piranost 1 neautenti¢nost vrednosti prema kojima se ravna savremeni
Holivud. Sli¢no Alenovom filmu, u kome se on povremeno pojavljuje
¢as kao on, a Cas kao lik koga tumaci, u Altmanovom filmu Sest glu-
maca glume sami sebe, dok drugi glumci glume izmisljene karaktere.
Nadalje, u snimanju filma koristena je vecina stereotipa i komercijanih
reSenja, parodiranih u Igracu kao plitka holivudska praksa. Ovim se
istice ¢injenica da su komercijalna reSenja izgleda postala neizbezna u
savremenom filmu. Citatnost je veoma prisutna. Ubistvo u filmu, oko
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koga se plete zaplet, deSava se nakon filmske projekcije De Sikinog fil-
ma Kradljivci bicikla/Ladyi di biciclette (1948, Vittorio De Sica). Tokom
debate u jednom od holivudskih studija, rasprava otpocinje o Kradljiv-
cima bicikla, a jedan od producenata govori: To je umetnicki film. To
se ne racuna. Mi pricamo o bioskopskim filmovima. Takode, studija su
oblepljena plakatima ¢uvenih ostvarenja iz istorije kinematografije. Na-
¢in snimanja uvodne sekvence karakteristian je, jer se prvi rez pojav-
ljuje tek nakon duZeg vremena 1 aludira na na¢in snimanja Hi¢kokovog
filma Konopac/Rope (1948) 1 Velsovog Dodir zla/Touch of Evil (1958,
Orson Welles).

Ono §to Igraca ¢ini veoma samorefleksivnim jeste kraj filma, koji
je veoma povoljan za glavnog junaka. Jedna od osnovnih tema filma
o kojoj debatuju junaci jeste sretan kraj, tipi¢an za Holivud. Povoljan
zavrSetak ne dozvoljava da se u film unese bilo kakav dublji sadrzaj,
vec¢ insistira na plitkosti 1 komercijalnom uspehu. Osim ovog glavni
junak, koji je producent, ali isto 1 neotkriveni ubica, dobija ponudu da
snimi film prema scenariju naslovljenom istim imenom kao 1 film koji
gledamo, Igrac, u kojem se opisuju dogadaji iz njegovog zivota, koje
smo bas upravo pogledali. Nepoznati scenarista mu prepricava dogada-
je u vezi sa ubistvom koje je pocinio holivudski producent, a na$ junak
shvataju¢i da je ucenjen i da ne moze da odbije ponudu, prihvata scena-
rio insistirajuci jedino na sretnom kraju.

Filmovi Vrisak I, II 1 11I u svojoj suStini preispituju horor zanr,
a pre svega njegov podzanr-sles film. Ceo serijal je ispunjen brojnim
citatima 1 aluzijama iz istorije horor Zanra, koji ga ¢ine neverovatno
slozenim hiperintertekstualnim tkivom. Radnja Vriska, sa tacke ana-
lize samorefleksivnosti filma, nije bitna. Centralno mesto u Vrisku se
moze identifikovati u sporednom liku, Rendiju, koji drugarima ko-
mentariSe Sta ¢e se desiti u zapletu 1 ko bi eventualno mogao biti ubica
na osnovu toga Sto je bezbroj puta pogledao sve horor filmove. On
otkriva da je ubica inspirisan sle§ horor filmovima i da je Zivot oko
njih poc€eo da se odvija prema pravilima ovog zanra. Mesto u kom se
odvija radnja je idilicno prikazana americka provincija, a glavni ju-
naci i zrtve nasilja su srednjoskolci, Sto predstavlja tipi¢an milje sle$
filmova. Rendi odmah otkriva da je ubica njegov srednjoskolski drug,
koji je osumnji€en, ali pusten zbog nedostatka dokaza. Ova banalnost
1 o¢iglednost, koja u stvari prikriva ko je ubica, Rendiju je jasnaion je
objasnjava tipi¢no filmskim argumentima navodeci primere filmova

193



gde postoji potpuno isti zaplet, optuzujuci policiju da nije pogledala
dovoljno horor filmova.

Nakon uvodnih ubistava svima postaje jasno da je u pitanju ubi-
ca, koji je pod uticajem kinematografije krenuo u zlo¢in, a Rendi na
srednjoskolskoj zabavi objasnjava drugarima pravila za prezivljavanje
u sles filmovima. Prvo pravilo je da nece poginuti ako nisu imali seks,
drugo, ne uzimaj alkohol 1 drogu, trec¢e, nikad nemoj re¢i: Odmah se
vracam, jer se u ovoj vrsti filmova junaci koji su to izgovorili ne vraca-
ju, ve¢ bivaju ubrzo ubijeni. Sli¢na pravila koriStena su za trejler ovog
filma 1 ona glase: Ne javijaj se na telefon, ne otvaraj vrata, ne pokusa-
vaj da se sakrijes, ali pre svega nemoj da vristis. Kao u filmu Igrac, i
u Vrsku se reditelj posluzio mnogim kliSeima sle§ podZanra koje junaci
filma komentariSu i karikiraju. Na primer, kada se neko nade sam u pro-
storiji, vrata se zatvore, ali na takav nac¢in da ne mogu opet da se otvore.
Takode, junaku, kome se to desi, sve krece naopako, on se saplice, pada
1 nespretan je u suprotstavljanju ubici.

Na kraju filma, Rendi sa glavnom junakinjom prezivljava zavr$ni
masakr. Pre nego §to ona spusti piStolj sa jednog od ubica, koji lezi mr-
tav, Rendi joj skrece paznju na verovatno najveci klise sles horor filma:
Pazljivo. Ovo je momenat kada bi navodno mrtav ubica, trebalo da ozi-
vi. I da izvede poslednje zastrasivanje. Naravno, to se deSava, ali nasi
junaci poznavaju¢i sle§ zanr, spremno docekuju ozivelog ubicu i1 daju
mu konacani, smrtonosni udarac. U stvari, sva tri dela se zavrSavaju
na ovaj nacin i glavni junaci do¢ekuju ponovo ozivelog ubicu spremni
bez dodatnih iznenadenja. Jo$ jedan klise je ukljucen u prvi deo filma.
Uobicajeno je da se ubica priblizava zrtvi iza leda, a da Zrtva toga nije
svesna. Rendi se nasao u situaciji, u Vrisku, da ga snimaju kamerom 1i
posmatraju dok on gleda sles film u kome se ubica prikrada Zrtvi. Me-
dutim, u tom trenutku dok Rendi sugeriSe glumcu na filmu da se okrene,
njemu se iza leda prikrada ubica filma Vrisak.

Vrisak 11 je nastavak filma koji je posvecen, ne samom sle$ filmu,
ve¢ problematizuje nastavke koji su karakteristi¢ni za ovaj zanr i ima ih
bezbroj. Na primer, od kad je Tobi Huper snimio film 7Teksaski masakr
motornom testerom/The Texas Chain Saw Massacre 1974. godine, na-
stavljeno je do danas da se snimaju njegovi nastavci. Ovo vazi za mnoga
uspesna horor ostvarenja, s tim da su skoro uvek nastavci blede verzije
originalnog filma. U Vrisku II na Casu teorije filma Rendi izjavljuje:...
nastavci filmova su inferiorniji filmovi... Citav horor Zanr je unisten
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nastavcima. Dakle, sa Vriskom [l nalazimo se na terenu samoreflek-
sivnosti koja tematizuje nastavke sle§ filmova. U njima ne vaze ista
pravila koja vaZze u prvim delovima serijala. Rendi ih objaSnjava: Prvo,
broj mrtvih je uvek veci. Drugo, ubijanja su razradenija. Vise krvi, ma-
sakriranje. Tre¢e pravilo Rendi nije uspeo do kraja da izgovori mada
se pretpostavlja da se odnosi na ve¢ spomenutu konvenciju: Nikad ne
pretpostavi ni pod kojim okolnostima da je ubica mrtav.

Radnja se komplikuje, jer Vrisak II prikazuje film u filmu pod na-
zivom Ubod nastao po dogadajima iz Vriska. Pojavljivanje Uboda je
podstaklo novog serijskog ubicu u Vrisku II. Uzrok nasilja sada se na-
lazi u filmskoj industriji, jer neko Zeli da u filmu Vrisak II dobije pricu
na osnovu koje ¢e u filmu Vrisak III mo¢i da se snimi Ubod II. Samo-
refleksivnost je do te mere razvijena da je gledaocima vise nego jasno
da se radi o svetu fikcije koji parodira pravila sles filmova. ZavrSetak
trilogije Vrisak odvija se u Holivudu na snimanju filma Ubod II. Sve
se ponavlja, osim $to je Rendi ubijen u drugom delu filma. On je u
slucaju svoje smrti ostavio kasetu sa pravilima za trec¢i nastavak, koji
je u stvari kraj serijala i u kome su pravila, zbog toga $to je u pitanju
trilogije, opet promenjena. Cinjenica da on, kao filmski junak, zna da
je Vrisak III kraj serijala 1 da Ves Krejven nece snimati viSe nastavaka,
predstavlja vrhunac samorefleksivnosti ovog filma. Ipak, nakon devet
godina od zavrSetka serijala, najavljen je Vrisak IV. Pravila, za kraj se-
rijala, koja je Rendi snimio za svoje prijatelje su: Ubica je nadprirodno
stvorenje (ovo se jedino pokazalo u daljem filmu neta¢nim). Ubosti ga,
nema efekta. Pucati u njega, nema efekta. Kao prvo, u trecem nastavku,
morate mu zamrznuti glavu i odseci je ili ga razneti na komade. Kao
drugo: Svako, ukljucujuci i glavnog glumca, moze umreti... Kao trece:
proslost ée se vratiti... Sta god mislili da znate o proslosti, zaboravite
to. Proslost ne spava!
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Kombinovanje medijskih formata i otvorenost kraja

Kombinovanje medijskih formata i otvorenost kraja nisu presud-
ne karakteristike za postmoderni film, ali se povremeno javljaju kao
svojevrstan fenomen koji je verovatno u povoju. Tarantino ih kori-
sti 1 pokazace se kao vrlo ucestale u njegovim filmovima, medutim,
kod velikog broja drugih postmodernih reditelja, one nisu prisutne.
Kao 1 kad je u pitanju meSanje zanrovskih konvencija, savremeni film
je pokazao tendenciju da, osim standardnih filmskih tehnika, u sebe
ukljucuje u sve vecoj meri druge medijske formate: muzicke spotove,
crtane filmove, dokumentarni materijal, televizijske emisije, na pri-
mer vesti, sapunice, kvizove ili tok Sou emisije. Sa druge strane, izvor
inspiracije kinematografije sve ¢eSce postaju stripovi ili popularne
televizijske crtane serije. Ono $to je specificno jeste da filmovi sve
manje adaptiraju strip ili crtani film prema filmskom mediju, ve¢ sve
vise li¢e na medije iz kojih su nastali. Ovde Bodrijarove teze nailaze
na potvrdu, jer mediji danas uveliko pronalaze izvore u drugim medi-
jima, a ne u realnosti. Kao paradigmati¢ni primer meSanja medijskih
formata mogu se uzeti Tarantinovi filmovi Prirodno rodene ubice/Na-
tural born killers (1994, Oliver Stone) 1 Kill Bill, a primer stripizova-
nog filma su ostvarenja Grad greha/Sin City (2005, Robert Rodriguez
1 Frank Miller) 1 300/300 (2006, Zack Snyder). Tre¢i primer meSanja
medijskih formata jesu crtane serije, na primer Simpsons i Sout Park,
¢iji su tvorci odlucili da naprave animirani dugometrazni crtani film
namenjen bioskopskim projekcijama.

Filmovi nasiroko koriste muziku, a ta veza u pojedinim ostvare-
njima, povremeno, postaje veoma intenzivna, jer ¢esto tokom filma,
na trenutak, napustamo radnju da bi presli direktno u medij muzickog
spota. Muzika je podjednako, kao i slika, u postmodernom filmu zna-
¢ajna za gradnju osecaja nostalgije za proslim vremenima. Tarantino je

196



¢uven po izboru pesama uglavnom iz 1970-ih, a albumi (soundtrack)
sa muzikom iz njegovih filmova prodaju se u milionskim tirazima.
Ve¢ je spomenut film Mulen ruz koji je snimljen kao niz muzickih
MTYV spotova. Dzoni Voters u svojim filmovima, jo$ sa kraja 1980-
ih 1 poCetka 1990-ih Lak za Kosu 1 Kaj Bejbe, na manje MTV-jevski
nacin prikazuje svoje glavne junake kao lokalne americke rok zvezde,
aradnja filma povremeno prestaje, da bi se film na momente pretvorio
u muzic€ki spot, ili tinejdZersku muzicku televizijsku emisiju. U oba
filma rok muzika je predstavljena kao subverzivna sila koja pomaze
mladima da prevazidu represiju drustvenog sistema. Citav vremenski
period kraja 1950-ih predstavljen je nostalgicno, kao zlatno doba u
kome je uz malo rok muzike i dobre volje bilo moguce prevazici i naj-
teze strukturalne prepreke. U Laku za kosu glavna drusStvena barijera,
oko koje se radnja filma okrece, jeste rasizam, a u Kraj Bejbe klasna
barijera je razlika koja se rok muzikom savladava. Kada su rasno pita-
nje, postmoderna nostalgija i rok muzika jedne od tema filma, trebalo
bi navesti primer ostvarenja, koje tematizuje vremensko putovanje,
Povratak u buducnost/Back to the Future (1985, Robert Zemeckis). U
ovom filmu glavni junak se iz 1985. vracau 1955. godinu u svoje malo
provincijsko mesto u Americi. Vremenski period 1950-ih predstavljen
je veoma nostalgi¢no. Ljudi su bolje raspolozeni nego u buduc¢nosti,
celokupna atmosfera je optimisti¢nija, a gradi¢ blista od urednosti §to
nije slucaj u 1980-im. Proslost 1950-ih u malom ameri¢kom gadicu je
predstavljena na nestvaran nacin, kao savrSeno mesto 1 vreme za Ziv-
ljenje. Medutim, nazalost takva proslost nikada nije postojala. Kad je
u pitanju muzika, kljucna je scena u kojoj beli posetilac iz buduénosti
svira pesmu crnog gitariste, Cak Berija, Johnny B. Goode tokom ma-
turske veceri. Cak Berijevi prijatelji ga zovu telefonom da &uje kako
neko neuobicajeno svira. Ovim se dolazi do paradoksa prema kome se
istorija rok muzike menjala na nacin §to je neko iz buduénosti, cuvsi
Cak Berija tokom 1980-ih kao rok klasiku, oti§ao u proslost i direktno
uticao na Berija. Neki autori, kao na primer Kit Buker (2007), napo-
minju da postoje objasnjenja koja su zasnovana na rasnoj osnovi i
kojima se tvrdi da se filmom sugeriSe da je rok tvorevina belaca. Ipak,
smatra se da je ovo objasnjenje neprihvatljivo, jer u SF tradiciji po-
stoji pocelo stvari, tako da je Beri autor pesme i Citavog stila sviranja
gitare, bez obzira §to neko iz buducnosti vrativsi se u proslost svira
Berijeve pesme pre njega.
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Kad je u pitanju meSanje filma 1 televizijskih formata, dokumen-
tarnih emisija, dnevnika ili sapunica, kao S§to je slucaj u ostvarenju
Olivera Stouna Prirodno rodene ubice, gledaocu postaje vise nego
jasno da reditelj Zeli da mu skrene paznju da ispred sebe ima delo fik-
cije. Ubaceni formati informativnih emisija koristeni su ¢esto u isto-
riji kinematografije, da se gledaocima da kontekst dogadaja, ili da se
predstave junaci koje nismo videli u filmu na brz i efikasan nacin. Na
primer, u filmu Od sumraka do svitanja moze se videti 1 ¢uti, preko
informativne televizijske emisije, da su nasi junaci opasni kriminal-
ci koji su spremni da ubijaju civile 1 da ih policija trazi na putu ka
meksickoj granici. Uklju¢ivanjem crtanog filma u film, kao Sto je to
uradio nemacki reditelj Tom Tikver u filmu 7r¢i Lola, trci/Lola rennt
(1998, Tom Tykwer), radikalno se skre¢e gledaocima paznja da gle-
daju fikciju, nestvaran svet filma, u kome se povremeno pojavljuje i
televizija 1 crtani film, ¢as u crno-beloj tehnici, ¢as u boji. Ukljuciva-
nje japanskog manga crtanog filma u Ki// Bill u¢inilo je da se Zivotna
pri¢a jedne od junakinja, koja je odrasla u Japanu, sazme, a snimanje
filma pojednostavi izostavljanjem filmskog predstavljanja njenog de-
tinjstva. Interesantni su primeri filmova Mracno skeniranje/A Scanner
Darkly (2006, Richard Linklater) i Budan Zivot/Waking Life (2001,
Richard Linklater) koji su snimani digitalnom kamerom, a onda je
preko originalnih snimaka precrtana animacija, tako da je reditelj do-
bio meSavinu igranog i crtanog filma.

Neki postmoderni mislioci odbacuju metanarative, koji su sazdani
na ideji da postoji istina koja je opSta i primenjiva na celom ¢ovecan-
stvu, verujuci da lokalni dogadaji 1 individualna iskustva stvaraju razli-
Cite perspektive koje su medusobno jednake 1 otvorene ka razlicitosti.
Klasi¢ni Holivud je zbog duha vremena, ali i cenzure, stvarao zaokru-
zene tekstove sa jasnim pocetkom i krajem u kojima je dobro 1 loSe bilo
precizno razdvojeno, a filmovi su sadrZali pou¢nu poruku da se kriminal
1 nemoralno ponasanje ne isplate. Sa druge strane, u postmodernoj kine-
matografiji se javljaju, kao $to je to nagovesteno u postmodernoj teoriji,
mini narativi sa otvorenim krajem. Veoma cesto, kraj nekog postmo-
dernog ostvarenja ostaje nedorecen, ili tokom samog filma ne mozemo
da steknemo konac¢nu predstavu Sta se naSim junacima desilo. Da li su
preziveli sudar, pozar, dvoboj ili opasnu situaciju? Cak je i sama radnja
filma ponekad u drugom planu. Na celokupnom opusu bra¢e Koen, lako
je dokazati receno.
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Veliki Lebovski je paradigmati¢an primer spomenutog i1 predstavlja
film u kome je detektivska radnja u drugom planu, a sam kraj filma
ostaje otvoren. Narator u filmu, pojavljuje se samo par puta u kadru,
prica dogadaje o Lebovskom pocinjuci pri¢u bez jasnog pocetka i kra-
ja nagovestavajuc¢i ve¢ u uvodu samorefleksivno njenu neodredenost i
nedoreCenost. U uvodnoj sceni u kojoj opisuje Djuda, narator konfu-
zno gubi tok misli najavljuci dalje nepovezanost i fragmentarnost celog
filma: Ima puno stvari o tom Djudu koje nemaju smisla. Nema smisla
ni gde zivi. Ali, opet, zato je mozda to mesto postalo zanimljivo... Ovo
spominjem jer ponekad je tu covek, ne bih rekao heroj. Ko je uopste he-
roj? Ali ponekad tu je covek. Pricam o Djudu. Ponekad tu je covek. Pa
on je covek svog prostora i vremena. Ponekad tu je covek... Zaboravio
sam Sta sam time hteo reci. Valjda sam ga dovoljno predstavio. Takode,
glavni junak filma, Djud, se kugla i njegov tim uspeva da se plasira u
polufinale lokalnog kuglaskog kupa u Los Andelesu. Do kraja filma se
ne saznaje ni da li su stigli do finala, a kamoli da li su uspeli da pobede u
finalu. Sve je u filmu namerno ostavljeno nedoreceno, bez daljeg smisla
1 sa otvorenim krajem koji nam daje mogucnost da sami pretpostavimo
Sta se zapravo do kraja desilo, ukoliko to uopste zelimo. U poslednjoj
sceni filma narator zakljuCuju¢i kaze: Nadam se da ¢e uci u finale. E
pa to vam je to. Stvari su ipak ispale dobro za Djuda i Voltera... Ali
opet saznao sam da je mali Lebovski na putu. Valjda tako cela ljudska
komedija pokrece samu sebe kroz generacije. Na zapad u vagonima, i
preko peska dok vreme... Pogledajte me opet meljem. Nadam se da ste
uzivali. Vidimo se kasnije.

199



Dediferencijacija u etici: relativizacija moralnih granica

U teorijskom delu knjige postmoderna je odredena, pre svega, Li-
otarovom krizom metanarativa, koja podrazumeva nepovernje u velike
teorije koje nam daju moguénost da objasnimo stvarnost kao celinu.
Umesto pojmova jedinstva 1 celine, Liotar razume savremenost kraja
XX veka u terminima radikalnog pluraliteta i predlaze uvodenje plura-
lizma jeziCkih igara. Pluralitet, koji je uveden sa postmodernim u teori-
ju, ima dalekosezna i mnogostruka znac¢enja. Volgan Vels pise: ,,Osnov-
na ideja pluralnosti je daleko uznapredovala. Svakodnevne pojave su
za to poucnije nego teorijske konstrukcije... Moguce je pokazati da je
pluralnost moguca kao osnovna ideja. Moguce je dokazati da ona da-
nas sve vise odreduje nase misljenje 1 osecanje* (Vels, 2000: 342). Svi
opisi 1 sve strategije i reSenja, a to se odnosi 1 na eticka pitanja, morace
da uvaze mnostvo razliCitosti koje postoje u savremenim drustvima.
Suprotstavljanje metanarativima zahteva, u svakom pogledu, odbijanje
metafizickih teorija. Kada su moralni problemu u pitanju, odbacivanje
metanarativa 1 metafizike, znac¢i da ne postoje univerzalna 1 opSteva-
Ze¢a moralna pravila primenjiva na sve ljude. Ovo ne znaci da moral
ne postoji vise, jer ako ne bi postojao, onda bi sve bilo moguce. Ipak,
savremeni Zivot 1 kinematografija pokazuju da je doslo do erozije starih
moralnih principa, a ceo taj proces je doveo do toga da ono §to je bilo
moralno neprihvatljivo na televiziji 1 filmu tokom sredine XX veka,
postaje danas prihvatljivo. Treba pokazati kako se stiglo do toga, da
jedan od Tarantinovih junaka u filmu Ulicni psi upraznjava bezrazlozno
nasilje nad policajcem, govore¢i mu da ga ne muci iz nekog razloga, jer
mu treba informacija, ili se sveti. Muci ga, zato da bi ga mucio. Tokom
perioda klasi¢nog Holivuda ovo je bilo nezamislivo prikazati. Postmo-
derna kinematografija nam ocigledno otvara neka od najbitnijih pitanja
savremenosti.
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Bozije zapovesti o moralnom ponasanju ve¢ su na Zapadu, u ve-
¢oj meri, prestale da vaze kao moralni kodeks ponaSanja sa pojavom
prosvetiteljstva 1 moderne. Nauka i1 vera u razum zamenile su stari bo-
zanski eticki kodeks, a kriza nauke i racinalnosti nam donosi vreme bez
jasnih moralnih pravila u kome se ¢ini sve mogu¢im. Bog je mrtav, a
racinalna vera u napredak nije ispunila o¢ekivanja, $to navodi postmo-
derniste da zakljuce, da je postojanje fiksnih univerzalnih 1 sveobuhvat-
nih moralnih pravila neodrziva teorijska pozicija. Ne postoji nikakva
jedinstvena i univerzalna stvarnost ili istina tako da bi neko saznajuci je
mogao da donese univerzalne sudove Sta je dobro ili loSe, lepo ili ruzno,
dobronamerno ili zlonamerno. Uprkos svemu, ljudi u postmodernim
Ji, poticu iz same ljudske egzistencije. Prema postmodernom stajalistu,
svaki covek gradi svoje moralne sudove na osnovu li¢nog iskustva i
mnjenja zajednice u kojoj Zivi, $to znaci da su oni radikalno pluralni 1
krajnje lokalnog karaktera. Sa druge strane, moralni standardi su pre-
ma postmodernom stanovistu istorijski uslovljeni, Sto implicira da su
vremenom promenljivi. U savremenim drustvima, koja se menjaju brze
nego ranija, moralni okviri, na osnovu kojih rasudujemo, su do te mere
privrementi 1 nestabilni, da su promene u moralnom ponasanju i rasudi-
vanju ljudi uo€ljive na nivou samo jedne generacije.

Za nesto malo viSe od sto godina postojanja filma, doslo je do
radikalnih zaokreta u odnosu prema tome Sta je moralno podobno u
kinematografskoj reprezentaciji. Na primer, Holivud je imao, u prvoj
polovini XX veka, na snazi Hejsov kod, koji nije dozvoljavao uplita-
nje nedozvoljenih sadrZaja koji su se najvise ticali ljudske seksualnosti,
kriminala 1 nasilnosti. Na snazi je bila formula kompenzujuc¢ih moral-
nih vrednosti, Sto je znacilo da ako neko na filmskom platnu ucini lo§
postupak, on bi morao biti uzvracen kaznom 1ili pokajanjem gresnika.
Tokom filmske reprezentacije u klasicnom Holivudu, dobro ili loSe ni-
kada ne bi smeli biti pomeSani tokom filmske reprezentacije. Danas,
ba$ suprotno ovome, u postmodernoj kinematografiji postupci junaka
su predstavljeni na takav nacin da ne moZemo odrediti da li se oni po-
nasaju moralno ispravno ili ne. U periodu klasi¢nog Holivuda krivci
su morali biti kaznjeni, a danas to nije slucaj. Pravila koda nisu do-
pustala da publika saoseca sa kriminalom 1 grehom, dok je to danas u
velikoj meri dozvoljeno. Junaci filmova prolaze nekaZznjeni za nedela,
dogadaji se predstavljaju iz pozicije antiheroja, a zloCinci 1 pljackasi su
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nam predstavljeni kao simpaticno negativni. U ovom kontekstu, neki
od junaka Tarantinovih filmova vrSe bezrazlozno nasilje, Sto ih, ume-
sto moralno slabim li¢nostima, u stvari ¢ini zabavnim. Ponekad scene
bezrazloznog nasilja publici ostaju nezaboravne u se¢anju 1 na osnovu
njih nekima film postaje vredan paznje. U skladu postmoderne teorije
koja sugeriSe ka fluidnosti 1 nestabilnosti moralnih standarda, treba reci
da na globalnom nivou situacija nije identi¢na u svim drustvima. Mnogi
filmovi snimani u zapadnim zemljama nisu dozvoljeni za emitovanje u
drzavama koje se zbog nerazvijenosti nazivaju Tre¢im svetom. Stara
pravila bozijeg kodeksa, koja su daleko rigoroznija od Hejsovih, jos$
uvek vaze u pojedinim druStvima. Sa druge strane, postoje bitne razlike
izmedu americke 1 evropske kinematografije. U Americi postoji daleko
stroZa cenzura seksualnosti od kriminala 1 nasilja, dok je u Evropi sek-
sualnost, uglavnom, bila pod manjim pritiskom cenzure, a kriminal 1
nasilje pod ve¢im.

Mozda je najbolji kinematografski primer, relativizacije moralnog
ponasanja 1 radikalnih odstupanja od klasi¢no holivudske moralnosti,
film Abela Ferare Zli porucnik/Bad Lieutenant (1992, Abel Ferrara).
Sve odlike policije klasicnog Holivuda su u ovom filmu pregazene. Ne-
kada ne samo da je bilo neprikladno prikazati policajca umeSanog u
kriminal, nego ni policajce nije bilo preporucljivo ubijati u filmovima.
Ako je ve¢ noar tradicija 1940-ih 1 1950-ih pocela da prikazuje reali-
sti¢nije privatne detektive, kao li¢nosti sa vrlinama i manama podlozne
nezakonitim radnjama, onda su u postmodernoj kinematografiji pripad-
nici policije izgubili svu nevinost 1 postalo ih je tesko razlikovati od
kriminalaca. U Zlom porucniku Harvi Kajtel glumi bezimenog, korum-
piranog policijskog poru¢nika koji je prikazan kako konzumira alkohol,
heroin 1 kokain, odlazi kod prostitutki, zaduzuje se kod kladionicara 1
seksualno uznemirava mlade devojke zloupotrebljavajuci svoja policij-
ska ovlaS¢enja. Porucnik je u filmu katolik 1 bez obzira na sve njegove
poroke, reditelj] mu ne oduzima moralnu savest, ve¢ ga prikazuje veo-
ma svesnog svih zlih postupaka, kao ¢oveka koji Zivi 1 u raju 1 u paklu
istovremeno.

Ono $§to je, sa tacke glediSta moralne relativizacije, veoma inte-
resantno jeste porucnikov zadatak na kome radi. On je angaZovan na
slucaju u kojem je silovana mlada 1 lepa Casna sestra. Ipak, film nije
detektivska pri¢a u kojoj porucnik juri zlo¢inca. Cak, samom otkrivanju
pocinioca zlo¢ina i razreSenju slucaja posveceno je malo paznje u filmu.
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Poruc¢nikov zivot 1 njegovo kladenje na bejzbol utakmice predstavljaju
pricu o predestinaciji jednog greSnika. A otkrivanje silovatelja pokazuje
se kao njegovo iskupljenje za sve §to je ucinio. S obzirom da se nalazi
ve¢ u velikom kladioni¢arskom dugu 1 da trosi puno para na porocan
zivot, poru¢nik odlucuje da ulozi veliku svotu novca na poslednji mec
finalnog serijala Ameri¢kog bejzbol prvenstva. Ako dobije opkladu,
njegov porocni Zivot ¢e biti opravdan 1 moc¢i ¢e sa njim da nastavi ne
osetivsi okrutnost pakla. U slucaju da izubi, oseti¢e svu okrutnost situa-
cije kada neko zakuca na vrata pakla. Naravno, porucnik gubi i svestan
¢injenice da ne moze da vrati svoj dug i da ¢e ga mafija uskoro ubiti, on
krece ka svom poslednjem zadatku.

Posto je otkrio da su silovatelji ¢asne sestre dva mladi¢a, on ih pro-
nalazi, ali ne u nameri da ih preda policiji. Nakon razgovora sa ¢asnom
sestrom, koja zna ko su oni i oprasta im grehe, on kre¢e na svoju misiju
iskupljenja. Zlocin se ve¢ desio 1 niSta ne moZze promeniti postojecu si-
tuaciju. HapSenje mladi¢a bi uzrokovalo njihovu dugoro¢nu zatvorsku
kaznu sa koje bi se vratili kao jo§ ve¢i kriminalci. Poru¢nik omogucuje
silovateljima da napuste grad. Ovaj ¢in predstavlja pokusaj iskupljenja
za zivotna nedela koja je pocinio. Svestan svoje smrti sa kojom se i film
ubrzo zavrSava, on donosi odluku koja po njemu nije moralno ispravna.
Kada je pustao silovatelje porucnik se vidno nervirao, pokusavajuci da
res$i moralnu dilemu 1 pomogne silovateljima kojima bi se najradije sam
osvetio. Odluka da pomogne greSnima, stavlja nas u postmodernu mo-
ralnu dilemu o opravdanosti ovakvog poteza. Stice se utisak da jedino
porucnik, u teSkoj moralnoj krizi 1 svestan svojih poroka, pokusava u
situaciji koja nije bas najbolja za moralno iskupljenje, da poslusa ¢asnu
sestru, 1 u duhu hri§¢anskog oprosta, poslednji put postupi ispravno.
Ipak, to je jedina situacija koja mu je preostala i bez obzira kakva je,
on je odlucio da dode do prestupnika i pomogne im. Da i je poru¢nik
postupio ispravno postujuci tude moralne perspektive ostaje otvoreno
pitanje. Cak ni on ne veruje u ispravnost sopstvenog poteza. Ostaje za-
kljuciti da su dobro 1 zlo pomeSani 1 relativizovani u Zlom porucniku,
do te mere, o kojoj ranije generacije reditelja nisu mogle ni da mastaju
da ¢e biti dozvoljene na filmskim platnima.
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Dediferencijacija u kulturi:
slabljenje granice visoka-popularna kultura

Kriza u predstavljanju koja je nastala sa pojavom fotoaparata pokre-
nula je ¢itav niz smenjivanja umetnickih pravaca u XX veku odustalih od
reprodukcije stvarnosti. Tehni¢ke inovacije uticale su na praksu slikar-
stva. Ali, ne samo na idejnom planu, gde je precizno preslikavanje stvar-
nosti postalo izli$no, jer je fotoaparat proizvodio fotografije sa verno pre-
slikanom stvarnosc¢u, ve¢ je 1 aura umetni¢kog dela uzdrmana masovnom
proizvodnjom. Reproduktivna stvarnost prepustena je fotografiji, dok su
u vizuelnim umetnostima javljaju kubizam i nadrealizam, predstavljajuci
stvarnost na nacin na koji fotografija nikad ne bi mogla. Ipak, masovna
proizvodnja pocinje, kako je tvrdio Valter Benjamin u tekstu Umetnicko
delo u veku svoje tehnicke reprodukcije (2008), veoma verno da vrsi re-
produkciju kubistickih slika fotografskim prikazima. Tehnicka reproduk-
tivnost originalne umetnosti, smatrao je Benjamin, mora imati razarajuci
efekat na samu auru dela. Ipak, Benjaminove tvrdnje su se pokazale ne-
tacnim, jer su Pikasove slike postale vremenom skuplje i cenjenije, Sto
je vise medijskih kopija proizvedeno. Pojava filma podrazumeva da se
njegove kopije distribuiraju u velikom broju Sirom bioskopa. Ovo nas
dovodi u pitanje da li je jedinstvenost i neponovljivost sustina umetnosti.
DiSan uvodi gotove neumetnicke predmete kao umetnicke objekte. Cak i
ti neumetnicki, gotovi predmeti koji su izloZeni u muzejima posredstvom
fotografije bivaju distribuirani masovnoj publici.

Ono $to se nekad smatralo visokom umetnos$¢u i bilo namenjeno
eliti poCetkom XX veka, usled tehnickih pronalazaka i kapitalistickih
tendencija za komercijalizacijom, polako postaje pristupacnije Sirim
drustvenim slojevima. Visoka umetnost, kao koncept rezervisan samo
za pojedince prestaje da vazi, a prve naznake meSanja popularnih feno-
mena i visoke umetnosti javljaju se po¢etkom XX veka. Medutim, jasna
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distinkcija izmedu toga, Sta je popularno, a Sta umetnost, nije nikada
bila jasna. Postoje primeri, kao §to je Sekspirov, da je neko u svom
vremenu bio smatran piscem za Siroke mase, a da je kasnije njegovo
delo bilo svrstano u visoku umetnost. ,,Nikad nije razjaSnjeno da li kva-
litetan bestseler treba shvatiti kao roman predodreden za popularnost u
kome se koriste neke ucene strategije, ili kao uceni roman koji iz nekog
tajanstvenog razloga postaje popularan (Eko, 2002: 200).

Postmoderne strategije koje se koriste u savremenoj proizvodnji
tekstova (koje je nemoguce odrediti ni kao visoku umetnost, ali ni kao
popularnu zabavu), pokazuju samosvesnost u odnosu na proces zamu-
¢ivanja granica izmedu popularne kulture 1 visoke umetnosti, zapocetog
jo$ u moderni sa masovnom proizvodnjom. Samosvesnost, da je ot-
pocela igra nestajanja distinkcija izmedu visoke umetnosti 1 popularne
kulture, inspiriSe autore u razli¢itim oblastima da se poigraju sa tim pro-
cesom. Dakle, postmoderni metod se sastoji u tome da se pojedini tekst
(film, roman, strip ili muzika) popularnog karaktera isprica kroz stilska
reSenja visoke umetnosti, a da pri tom njegov sadrzaj tematizuje veoma
kompleksna pitanja. Najuspelija dela, koja se koriste ovom postmoder-
nom metodom igranja sa formama popularnog 1 uzvisSenog, uspele su
da spoje obe komponente na neuobicajen 1 originalan nacin. Time je
postmoderno delo, kroz dvostruko kodiranje 1 ¢itanje prvog i drugog
nivoa, postalo dostupno Sirokim masama, a sa druge strane, u njemu
moze uzivati i elitni Citalac, koji prepoznaje postupke koji su pripadali
nekad elitnoj umetnosti. Piter Burger (Keith Booker, 2007) smatra da su
vrednosti avangardne umetnosti, koja se sastojala u Sokiranju javnosti,
uniStene s primenom avangardnih tehnika u popularnoj komercijalnoj
kulturi. Sa druge strane, Umberto Eko pledira za nestajanje barijera iz-
medu umetnosti 1 prijatnosti 1 tvrdi da: ,,... dospeti do Siroke publike 1
naseliti njene snove danas mozda znaci biti avangardan...* (2004: 474).
Rolan Bart na temu visoke umetnosti 1 popularne kulture piSe:

Idealni postmoderni roman trebalo bi da prevazide zadevice iz-
medu realizma i nerealizma, formalizma i preovladivanja sadrza-
ja Ciste knjizevnosti i angazovane knjizevnosti, proze namenjene
eliti 1 proze namenjene masi... Draza mi je analogija s dobrim
dzezom, ili s klasiénom muzikom: kada se ponovo ¢uje i analizi-
ra partitura, otkriva se mnogo $to prvi put nije zapazeno, ali prvi
put mora da te obuzme toliko da pozeli§ da ponovo Cujes, Sto vazi
i za strucnjake i za laike (Bart u Eko, 2004: 473—474).
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Kad je re¢ o filmskom mediju, nekada avangardisticke tendencije
fragmentacije filma sa kratkim 1 skokovitim rezovima, danas su Sirokom
upotrebom, ne samo u komercijalnim holivudskim ostvarenjima ve¢ 1
u MTYV spotovima 1 televizijskim reklamama, prestale da budu nesto
Sto pripada umetni¢kom filmu ve¢ popularnoj kulturi. Takode, scenarija
koja piSu savremeni reditelji, kao Sto je Tarantino, braca Koen, Tim
Barton 1 Dzarmus, sadrze reference ka popularnoj kulturi, ali 1 citate
tekstova visoke kulture. Kao primer, re¢enog moze se navesti DZar-
musev film Tajanstveni voz/Mystery Train (1989) u kome glavni junaci
pricaju o popularnoj kulturi. Prva pri¢a u filmu prikazuje japanski par
tinejdZera koji su doSli u SAD da bi posetili Memfis, mesto odakle je
Elvis Prisli. Devojka tvrdi da je Elivis kralj rokenrola, dok, sa druge
strane, njen momak smatra da je Karl Parkins bio ve¢a zvezda. U fil-
mu se spominje Madona, Cuje se glas Toma Vejtsa, pojavljuje se Rufus
Tomas (Cuveni crni ameri¢ki muzicar), Dzo Stramer (frontmen grupe
Kles) glumi u filmu, a jedna od scena se odvija u Sun Record studiju u
kome su pored Elvisa 1950-ih snimali svoje ploce 1 Karl Parkins, Roj
Orbison 1 Dzoni Kes.

Sa druge strane, DzarmuSev film Mrtav covek/Dead Man (1995)
referira 1 ka visokoj umetnosti i ka popularnim fenomenima. Film obrée
konvencije vestern zanra poigravajuci se sa njima 1 prikazuje dogadaje
glavnog junaka, koji nosi ime po ¢uvenom pesniku Vilijemu Blejku,
koga tumaci Dzoni Dep. Ime pesnika nije slucajno dato junaku, veé
se veze izmedu Blejkove poezije i filma mogu uociti na viSe mesta. U
Mrtvom coveku jedan od Indijanaca, koji se pojavljuje, Cita Blejkovu
poeziju (pesme Auguries of Innocence, The Marriage of Heaven and
Hell 1 The Everlasting Gospel). Neki stihovi koje izgovara Indijanac u
filmu su iz Blejkove knjige Proverbs of Hell i oni zvuce kao indijanske
izreke, na primer: Orao nije nikad izgubio toliko vremena kao kad je
ucio od vrane il Vozi kola svoja i svoj plug preko kostiju mrtvih. Sa dru-
ge strane, stihovi kao §to je Neko je roden za neizmernu slatko¢u/Neko
je roden za beskrajne noc¢i zvuce kao opste zivotne mudrosti. Muzika
filma osmislio je Nil Jang pracena je ponekad Depovim recitovanjem
delova Blejkove poezije. DZim Dzarmus u jednom intervjuu, povodom
Mrtvog coveka, relativizujuéi istorijski status poezije kao visoke kul-
ture, kaze: ,,Mislim da je Dante bio predstavnik hip-hop kulture jer je
pisao na narodskom italijanskom jeziku, a u to vreme to je bilo necuve-
no...“ (Hercberg, 2003: 198).
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Ovaj film sadrzi 1 niz referenci preuzetih iz popularne kulture,
pocev od muzike do izbora glumaca, medu kojima se pojavljuje 1 Igi
Pop kao jedna od ikona popularne kulture XX veka. Dvojica Serifa u
Mrtvom coveku zovu se Li 1 Marvin, $to je posveta ¢uvenom glumcu
Li Marvinu. Konvencije popularnog vestern zanra obrnute su na takav
nacin da se u Mrtvom coveku belci prikazuju kao bezobzirni u ubija-
nju 1 istrebljenju urodenika Severne Amerike. Film dobro kombinuje
elemente nekadasnje visoke umetnosti (kao Sto su Blejkova poezija,
crno-bela fotografija nastala po uzoru na filmove iz 1930-ih, poetika u
dramaturgiji, kriticki odnos prema americkoj istoriji 1 nadolazecoj in-
dustrijalizaciji) sa popularnim vestern Zanrom. Originalnom i neobi¢no
izvedenom postmodernom samosvesnom metodom igranja sa granica-
ma visoke umetnosti 1 popularne kulture Mrtav covek je stekao status
kultnog filma, dok je, sa druge strane, postigao 1 odlican uspeh na bio-
skopskim blagajnama.
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RAZVOJ POSTMODERNOG FILMA

Poceci postmodernog filma

Kao i kada je u pitanju savremena vizuelna umetnost, bespred-
metno je pokuSavati precizno odrediti sa kojim filmskim ostvarenjem,
kinematografskom tradicijom ili periodom u kinematografiji nastaje
postmoderni film. Dzejmson pise o filmovima nostalgije 1 identifiku-
je filmove, kao Sto su Lukasovi Americki Grafiti iz 1973. i Kopolin
Rambl Fis/Rumble Fish iz 1983., kao filmove koji prikazuju 1950-¢
kao privilegovan, izgubljen predmet Zelja. Ne radi se samo o stabilnosti
1 prosperitetu Amerike tog perioda, nego i o naivnoj nevinosti kontra-
kulturnih impulsa ranog rokenrola. Ovaj pocetni prodor ka estetizaciji
proslosti, u¢inio je i druge periode dostupne estetskoj kolonizaciji, kao
Sto su primeri stilistiCkog ozivljavanja 1930-ih u filmu Polanskog Ki-
neska cetvrt iz 1974. i Bertolu¢ijevom Konformisti iz 1970-e. Dakle,
prema Fredriku Dzejmsonu, prve jasnije tendencije postmoderne kine-
matografije mogu se locirati pocetkom 1970-ih. U samom uvodu svoje
knjige Postmodernizam u kasnom kapitalizmu, navodec¢i primere u kul-
turi koji su pokazatelj krize 1 gaSenja ideja moderne, on izmedu ostalog
navodi francuski novotalasni film i reditelja Godara i postgodarovsku
eksperimentalnu kinematografiju, kao primere visoko modernistickog
impulsa koji se u njima potrosio i iscrpeo.

Sa jedne strane, neki autori ne ulaze u debatu o periodizaciji i ne
pokusavaju da odrede pocetak postmoderne kinematografije. Sa druge
strane, u vise razli¢itih ¢lanaka i knjiga, kao $to je 4 World in Chaos
Social: Crisis and the Rise of Postmodern Cinema autora Karla Bogsa
i Toma Polarda, francuski novi talas ili ¢ak americki noar zanr, spomi-
nju se kao poceci postmodernog filma. Ovakve tvrdnje bi, u svakom
sluc¢aju, mogle biti smatrane preteranim. Radikalnog raskida, kao $to je
spomenuto, nema, a postmodernizam se u kinematografiji poceo javlja-
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ti postepeno, da bi taj proces doziveo kulminaciju pocetkom 1990-ih.
Prihvataju¢i Dzejmsonovu perspektivu, moglo bi se zakljuciti da ame-
ricki noar 1 francuski novi talas, pa ¢ak i filmovi italijanskih reditelja
Felinija 1 Antonionija, predstavljaju vrhunac modernistickih impulsa u
kojima se moglo nazreti (ono §to je danas vrlo jasno da egzistira) nasta-
nak postmoderne kinematografije. Spomenuti autori Karl Bogs i Tom
Polard, iako plediraju, da noar zanr ve¢ pokazuje karakteristike postmo-
dernosti, priznaju da se jasne tendencije postmoderne kinematografije
mogu uociti 1970-1h pisuci:

Precizan period kada bi se postmoderni film mogao identifikova-
ti, izgleda, ostaje predmet debate; ali znamo da je seme nove ki-
nematografije posejano u ranim 1960-im, a verovatno jo§ mnogo
dalje u vreme procvata noara tokom 1940-ih. Mi sugeriSemo da
noar tradicija u stvari kombinuje elemente moderne i postmoder-
ne, premda se u 1940-im 1 1950-im koncept ,,postmoderne* (kao
i,,noara‘) uopste nije nalazio u intelektualnom ili kulturnom (jos
manje u kinematografskom) leksikonu... Postmoderni pomak
koji je poceo da se oblikuje tokom 1970-ih izgraden je na nasledu
Hickoka, Langa, Velsa i drugih noar reditelja, ali je otiSao daleko
od toga, donoseci u film svet drustvene krize, relativizaciju mo-
rala koja je koincidirala sa porastom osec¢anja otudenja, cinizma i
nemoc¢i Sirom zemlje (Boggs i Pollard, 2003: 77-78).

Kit Buker u svojoj knjizi Postmodern Hollywood ne pridaje skoro
uopste paznju debati i tematizovanju pocetaka postmoderne kinemato-
grafije. Kit Buker piSe da odlika postmoderne, koja se ogleda u kolap-
su totalizujucih sistema i Aristotelove logike, pomocu koje su zapadna
drustva definisala sebe na osnovu serija bipolarnih podela, kao §to su
dobro protiv loSeg, vodi ka relativizaciji u kojoj nema tacke niti instance
na osnovu koje mozemo reci da je nase misljenje superiorno prema dru-
gima. Nedostatak bilo kakave poruke i otvorenost kraja postmodernih
filmova uocljiva je kod reditelja Tarantina, Linca, Bartona i Koenovih,
kao Sto je uocljiva fragmentarnost i nepovezanost njihovih ostvarenja
kada se posmatraju iz perspektive price sa koherentnom i logi¢nom ce-
linom. Kolaps verovanja da se svet deli u polarne opozicije pracena je
brojnim estetickim konsekvencama, ukljucujuéi rastuéu sumnju u ra-
zlikovanje umetnosti od stvarnosti. Ceo ovaj proces Kit Buker smesta
u 1950-e godine, kada dolazi do povecanja estetizacije svakodnevnog
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zivota kroz dostignu¢a u komunikacionim i informativnim tehnologi-
jama. Nestabilnost granica izmedu umetnosti 1 Zivota moze se, prema
Bukeru, uzeti kao jedan od klju¢nih parametara postmodernosti zajedno
sa Sizofrenim gubitkom individualnog vremenskog kontinuiteta, pove-
zanim sa Sirom pojavom drusStvenog gubitka istorijskog kontinuiteta.
Takode, proces nestajanja istori¢nosti po¢inje 1950-ih, kad iskustvo ra-
nijih generacija postaje po prvi put irelevantno novodolaze¢im. Moze
se re¢i da se postmodernost, a sa njom 1 prve postmoderne tendencije
u filmu, prema Bukeru, mogu identifikovati 1950-ih. Sa druge strane,
Buker u svojim mnogobrojnim analizama filmova nikada ne dolazi do
ostvarenja koja su snimljena pre 1970-ih. Na osnovu ove ¢injenice mo-
zemo zakljuciti, iako nigde nije eksplicitno apostrofirano u knjizi, da
su 1970-e uzete kao period u kome nastaju filmska ostvarenja koja u
punom smislu te re€i mozemo nazvati postmodernim.

Takode, za Normana Denzina se debata o poCecima postmoder-
nog filma pokazuje kao irelevantna i ostaje nediskutovana u njegovoj
knjizi Images of Postmodern Society. Prema njegovom shvatanju, usled
drustvenih promena, do postmodernog obrta dolazi postepeno nakon
Drugog svetskog rata, a u svojoj knjizi napisanoj 1991. analizira vise
filmova nastalih krajem 1980-ih. Suprotno Denzinu, u zborniku radova
Memory and popular film Pol Greindz (2003), urednik izdanja u uvodu
piSe da je dekada 1970-ih postala preplavljena memorijskim bumom $to
je dovelo do potkopavanja istorijskih metanarativa, a proslost je posta-
la predmet kulturne medijacije, tekstualne rekonfiguracije i1 ideoloske
kontekstualizacije u sadasnjosti. Ovu odliku medijske hiperdistribucije
slika proSlosti, Pol Greindz vezuje teorijski za postmodernizma. Retro
produkciona situacija podrazumeva ponovno stvaranje i rekontektua-
lizaciju motiva, muzike, atmosfere 1 senzibiliteta iz repertoara ve¢ po-
stojecih stilova. Ali citatnost prethodnih stilova se ne odnosi na proSlu
stvarnost, ve¢ na to kako je ona bila tih godina filmski predstavljena.
Greindz pise:

U kinematografiji, kao i u drugim modelima kulturne prakse, se-
¢anje je postalo mo¢no mesto za artikulaciju identiteta u sferi
kulture fikcije... Holivud ima dugu tradiciju koja je fascinirana
sopstvenom prosloséu. Od ljupkih parodija zvuéne ere u Pevanje
na kisi (1952) preko nostalgi¢ne atmosfere Poslednje bioskopske
predstave (1971) do retro senzibiliteta Petparackih prica (1994),
secanje je igralo zasluznu ulogu u holivudskoj praksi produkci-
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je 1 samoreperezentacije. Kada se govori o realisticnosti, ona je
bila oznacena u skorasnjim dekadama reformulacijom Zanrovske
memorije u delima kao Sto su Americki grafiti (1973), Kineska
Cetvrt (1974), Ratovi zvezda (1977), Otmicari izgubljenog kovce-
ga (1981), Povratak u buducnost 111 (1989) i Mulen ruz (2001).
Zanrovska memorija u manjoj meri zavisi od direktnog se¢anja
na dogadaje, karaktere i dozivljaje, ve¢ u mnogo vecoj meri na
upotrebu i prisvajanje prethodnih kinematografskih modela rada
i konvencija (Grainge, 2003: 9-10).

Ovakvi stavovi teorijski su dobro utemeljeni u Bodrijarovoj teo-
riji. On tvrdi da nas mediji, a film je jedan od klju¢nih, vode u agoniju
stvarnog 1 uvode u eru simulacije. Bodrijar nikako ne otkriva direk-
tno period kada se prelaz ka filmskoj simulaciji desio, ali iz njegove
tvrdnje, da je prethodna generacija zivela na tragu istorije, a da se da-
nas istorija povukla i iz filmova koje analizira, mozemo locirati period
ovog deSavanja. Opet se radi o 1970-im, jer je njegova knjiga Simu-
lakrumi i simulacija pisana poc¢etkom 1980-ih, a filmovi koji se spo-
minju, kao primeri povlacenja istorije u kinematografiju, jesu Kineska
Cetvrt iz 1974., Beri Lindon 1z 1975., Poslednja bioskopska predstava
1z 1971. 1 Svi predsednikovi ljudi/All the President’s Men iz 1976. go-
dine. Filmsko prikazivanje istorije nam ne pomaze u osves¢ivanju, vec
stvara osecaj nostalgije, tvrdi Bodrijar, slicno drugim postmodernim
teoretiCarima. Bodrijar napominje da je ovaj proces stilisticke obra-
de proslosti, verovatno, primetan u Leoneovim Spageti vesternima iz
1960-ih pisuci: ,,Ima 1i ve¢ neCeg od toga u Leoneovim vesternima?
Mozda* (Bodrijar, 1985: 47). Medutim, on se zadrZzava na konstataciji
mozda, §to bi se moglo protumaciti, kao 1 kad je u pitanju noar Zanr 1
francuski novi talas, da su, prema njemu, neke tendencije postmoderne
kinematografije ve¢ pocele da se ispoljavaju u kinematografiji 1950-ih
1 1960-ih.

Smatram da, iako debata o tatnom lociranju postmodernog filma
ne vodi boljem razumevanju postmoderne kinematografije, ona vodi
barem jasnijem lociranju odakle bi jedna analiza postmodernog filma
trebalo da poc¢ne, 1 odredenju pravaca, sa druge strane, koji bi mogli biti
smatrani preteCama postmoderne kinematografije. Ve¢ je spomenuto da
postmoderna kinematografija nije jedini prisutan oblik kinematografije
danas. Postmodernizam u kinematografiji nije opSte obavezujuci pra-
vac, on je samo jedan od mogucih nacina pristupanja snimanju filmova.
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Neka ostvarenja su na takav nacin snimljena da je tesko reci da li su ona
postmoderna, jer sadrze samo delimi¢no odlike karakteristi¢ne postmo-
dernoj kinematografiji. Sa druge strane, postmoderne karakteristike,
kao Sto je posveta u vidu omaza ili nelinearna naracija, jesu karakteristi-
ke 1 klasi¢no holivudskih ili novo holivudskih ostvarenja. Trece, jedan
postmoderni filma, ako se zadrzimo na nivou prvog sloja Citanja gde
uocavamo samo zaplet i sudbine likova, moze biti protumacen u klasic-
nom kljuc¢u. Napomenuto je da postmoderno tumacenje, pogotovo kada
se radi o igri zanrova 1 intertekstualnoj citatnosti, zahteva angazovanje
gledaoca koje se ogleda u ponovnom i ponovnom gledanju istog ostva-
renja kao 1 odreden stepen obrazovanja da bi se stekao uvid u drugi nivo
¢itanja jednog intertekstualnog tkiva. Receno vazi, kako za film, tako
1 za druge oblike postmodernog izrazavanja kao Sto su: knjizevnost,
televizijske emisije, ili pozori$ne predstave.

S obzirom da klju¢ni teoretiCari postmoderne lociraju dekadu
1970-1h kao period ulaska u kinematografsku eru (koju odlikuje simu-
lacija stvarnosti, pastis, retro stil 1 izazivanje osecaja nostalgije 1 ana-
hrona distribucija stilizovanih istorijskih dogadaja) smatra se da analizu
postmodernog filma moZemo poceti najreprezentativnijim primerima
postmoderne kinematografije tog perioda. Ovo shvatanje potkrepljeno
je 1 miSljenjima nekih savremenih teoreticara filma 1 uopste teoreticara
medijske kulture. Sa druge strane, pokazano je da protiv argumenta-
cije neistomisljenika, koji lociraju postmoderne tendencije u 1940-e 1
1950-¢, 1ako delimi¢no prihvatljive, ipak ostaju nedovoljne. Noar Zanr,
francuski novi talas 1 italijanski §pageti vestern smatraju se vrhuncima
modernistickih filmskih impulsa u kojima su nagovestene postmoder-
ne tendencije jedne nadolazece kinematografije. Ostvarenja nastala u
okviru spomenutih filmskih pravaca smatrace se preteCama postmoder-
nog filma, iz razloga $to teorijski izloZzene karakteristike postmoderne
u prethodnom poglavlju u njima nisu jasno 1 u dovoljnoj meri prisutne.
Dakle, sledece analiza filmova Americki grafiti i Poslednja bioskopska
predstava dekade 1970-ih, da bi, do kraja, glave mnogo vise prostora
bilo posveceno dekadi 1980-ih, a celo sledece poglavlje tematizovace
verovatno najznacajnijeg postmodernog filmskog reditelja Tarantina.
On je napisao 1 snimio esencijalne postmoderne tekstove koji su ozna-
¢ili 1990-¢ 1 prvu dekadu 2000-ih.

Americki grafiti se od strane mnogih teoretiCara navode kao para-
digmatican primer ispoljavanja postmodernih tendencija 1970-ih. Sama
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radnja filma je smeStena 1962. u americkom malom mestu Modesto u
Kaliforniji. To je rodni grad reditelja filma DZordza Lukasa. Ipak, para-
doksalno, film je viSe posvecen 1950-im, periodu u kome je vladalo bla-
gostanje ali transponujuci duh tog vremena na pocetak 1960-ih. Prema
Fredriku Dzejmsonu, (1995) Americki grafiti je film sa mozda najbolje
ispoljenom nostalgijom za izgubljenom realnoS¢u Ajzenhauerove ere, a
radnja se odvija u vreme Kenedijeve kratke vladavine. Ovaj paradoks
je karakteristican postmodernom filmskom predstavljanju, a istorijski
periodi su otvoreni kulturnoj medijaciji i tekstualnoj rekonfiguraciji, pa
je smestanjem filma o 1950-im u 1960-e u Americkim grafitima tek
blaga distorzija istori¢nosti. Mnogo su veci paradoksi u predstavljanju
jednog istorijskog vremena ve¢ spomenuti, kada je bilo re¢i o Bartono-
voj Pospanoj dolini gde je detektiv naoruzan savremenim sredstvima
za otkrivanje kriminala smeSten u 1779. godinu 1 u Zemekisovom filmu
Povratak u buducénost u kome glavni junak, vrativsi se u proslost, svira
pesmu pre njenog nastanka.

Lukas u Americkim grafitima opisuje dozivljaje junaka generacije

maturanata. Vecina njih je dobila Skolarine u velikim fakultetskim cen-
trima 1 ve¢ sutra treba da napusti svoj rodni grad. Njihovo poslednje let-
nje vece u rodnom gradu ispunjeno je rokenrolom i krstarenjam kolima
po ulicama 1 predstavlja davno napusten nacin zabave, a sami dogadaji
u filmu irelevantni su za njegovo tumacenje. Lukas je, pokuSavajuci
da evocira duh proslog vremena, to uspeo mozda i1 ponajvise muzikom
1z 1950-ih, ukljucujuéi u film numere izvodaca Bili Hali, Badi Holi,
Cak Beri i Franki Limon. Povremeno se u filmu pojavljuje i muzika iz
1960-ih, jer Lukas upotrebljava i pesme grupe Bi¢ Bojs, ali samo da bi
se naglasilo da dolazi novo nepredvidivo vreme. U prilog ovome ide
¢injenica da jedan od junaka filma, DZon Milner odbacuje nove muzic-
ke trendove nazivajuci ih vulgarnim re¢ima. On u filmu konstatuje da
su stari dobri dani roka gotovi 1 da je Citav rokenrol krenuo nizbrdo od
kako se pojavila surf muzika, a Badi Holi nesretno poginuo. Lik Milne-
ra predstavlja jednu od instanci u Lukasovom filmu preko koje mozemo
da shvatimo da se vremena menjaju. Splet okolnosti u Americkim gra-
fitima opisuje kako najbolji daci iz generacije napustaju bezbrizne dane
1 problemi odraslih. Ovim nam Lukas sugeriSe da je doSlo do promene
u americkom drustvu koje iz sigurnih 1950-1h ulazi u nestabilne 1960-¢
godine.
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Na kraju filma se pojavljuje tekst koji govori o sudbini nasih junaka
nakon te sudbonosne no¢i u malom mestu, otkrivaju¢i nam preko njih
nesretni razvoj americke istorije 1 uvode¢i nas u vreme ratova i eko-
nomske nestabilnosti. Milner, kao jedan od glavnih junaka, vrlo ubrzo,
strada u saobracajnoj nesre¢i u kojoj na njega nalece pijani vozac. Teri
se nikada nije vratio iz vijetnamskog rata. Stiv, je u filmu izrazio Zelju
da prevazide ogranic¢enja malog grada i postigne nesto vise u Zivotu, ne
stize do zeljenog cilja 1 postaje provincijski agent za osiguranje. Kurt je
jedini uspeo, od svih glavnih likova, da se snade bolje u Zivotu 1 postaje
pisac. Ono $to sugeriSe da su se vremena promenila na gore, jeste Ci-
njenica da je Kurt napustio Ameriku, ali verovatno ne zato Sto je naSao
bolje utociste u Kanadi, ve¢ da bi izbegao jednu od najgorih sudbina u
svojoj zemlji, a to je regrutacija za rat. Ovim je idili¢na slika Amerike
sa pocetka filma pretvorena u pravu no¢ni moru, a prelaz iz 1950-ih u
1960-¢ predstavljen je kao veoma tragican deo istorije americke nacije
u kome su Citave generacije mladih uzaludno izgubljene.

Poslednja bioskopska predstava Pitera Bogdanovica je joS jedan,
¢esto spominjan, retro film iz 1971. godine, posvecen vremenu 1950-ih.
Bodrijar je napisao komentariSuc¢i ovaj film:

Uzmite Last Picture Show trebalo bi da poput mene budete do-
voljno rasejani da biste ga videli kao originalnu produkciju iz
pedesetih godina: veoma dobar film o obicajima i ambijentu u
malom americkom gradu itd. Preostala bi samo laka sumnja: jer
je film bio suvise dobar, bolje izveden, bolji od drugih, bez psi-
holoskih, moralnih i sentimentalnih brljotina filmova iz te epohe.
Zaprepasceni smo kad otkrijemo da je to film iz sedamdesetih,
savrSen retro, precis¢en, izglaCan, nadstvarna rekonstrukcija fil-
mova iz 1950-ih godina (Bodrijar, 1991: 46-47).

Zarazliku od kraja Americkih grafita lociranog smréu Badi Holija,
Poslednja bioskopska predstava se zavrSava preranom smréu Henka
Vilijamsa seniora. Pored muzike, kao Sto naslov sugeriSe, filmovi su
drugi izvor nostalgije u Bogdanovicevom ostvarenju. Nadolaze¢a smrt
malog teksaskog grada simboli¢no je reprezentovana zatvaranjem po-
slednjeg bioskopa u gradu. Jedan od poslednjih filmova prikazan u bio-
skopu jeste klasi¢ni film Hauarda Hoksa Crvena reka/Red River (1948,
Howard Hawks). Izbor je daleko od slu¢ajnog. Piter Bogdanovic je, sa
jedne strane, veliki obozavalac Hauarda Hoksa i ve¢ je delove njegovih
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filmova ukljucivao u svoja ostvarenja, kao S§to je film Mete/Targets
(1968). Sa druge strane, Hoksov vestern, kao 1 ve¢ina filmova tog Zan-
ra, posvecen je zavrSetku XIX veka, nadolaze¢oj modernizaciji i kraju
vremena vladavine bezvlas¢a i dvoboja revolverasa. Takode, 1950-
e su period u kome se Teksas menja, a sa novim vremenima, mala
teksaska mesta polako odlaze u zaborav. Muzika Vilijamsa starijeg,
koja je dominantna u Poslednjoj bioskopskoj predstavi, predstavlja
modus nostalgije. Skoro ceo film smesten je u 1952. godinu u kojoj
vecina junaka filma zavrSava svoje Skolske dana, a pesme Vilijamsa
se mogu cuti na radiju, dzuboksevima i plo¢ama. U poslednjem delu
filma, smeStenom u 1953. godinu, muzika nestaje, nagovestavajuci,
indirektno, da je to godina smrti muzicara. Sa crno-belom tehnikom
snimanja filma 1 junacima u bezizlaznim 1 neizvesnim egzistencijal-
nim situacijma, Bogdanovic¢ je uspeo da izgradi sumornu atmosferu,
isto kao 1 Dzordz Lukas u Americkim grafitima, opisujuci prelaz iz
bezbriznih 1950-ih u buduce dekade previranja, ratova 1 kriza ame-
rickog drustva.

Nostalgija je u kinematografiji postala veoma dobro etablirana
ve¢ sredinom 1970-ih, tako da je postala predmet parodije tokom iste
dekade. Na primer, De Palmin film Fantom raja/Phantom of the Pa-
radise (1974) predstavlja primer parodije filmova nostalgije tog vre-
mena 1 oslanja se intertekstualno na tekstove: Fantom iz opere, Faust,
Slika Dorijana Greja, Psiho 1 MandZurijski kandidat. Kada je u pitanju
kinematografska nostalgija, ona je uvek bila predmet fantazije redite-
lja, a nikako stvarnosti koja se odigrala i ostala u drustvenom, ili indi-
vidualnom sec¢anju. Potreba za nostalgi¢nim predstavljanjem 1950-ih,
kod americkih reditelja, kao Sto su Bogdanovi¢ 1 Lukas, pojavljuje
se ocigledno jer oni predstavljaju deo generacije odrasle u 1950-im.
Tokom sedemdesetih oni stizu u zrele godine, koje su bile opterecene
skandalom Votergejt, ratom u Vijetnamu i ekonomskim potesko¢ama
(Booker, 2007). Cini se jasnim da su se oni okretali ka svom detinj-
stvu, periodu koji se iz tadasnje perspektive Cinilo jednostavnijim i
lak$im, prikazuju¢i ga iskrivljeno 1 ulepSano (Booker, 2007). Ipak,
nisu samo 1950-e bile predmet nostalgije, ve¢ je u tom periodu bio
otvoren prodor ka razli¢itim periodima proslosti (Jameson, 1995). Na
primer, dekada 1930-ih je bila predmet nostalgije Polanskovog filma
Kineska cetvrt iz 1974. godine, a Bodrijar o tom trendu u kinemato-
grafiji iznosi misljenje:
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Pojavljuje se cela jedna generacija filmova koji ¢e prema onima
koje smo nekad poznavali biti android prema ¢oveku: ¢udesan ar-
tefakt, bez greske, genijalni simulakrum, kojima nedostaje samo
imaginarno i ona svojstvena halucinacija koja sainjava film...
Nikada nece biti napravljeno nesto bolje... u cemu? Ne u evoka-
ciji, to ¢ak nije evokacija, to je simulacija (Bodrijar, 1991: 47).

Etapa u americkoj kinematografiji, zvana novi Holivud, u okviru
koje su se pojavili reditelji: Altman, Sreder, Skorseze, Kopola, Lukas i
Alen, doneli su novi senzibiltet, nakon pada produkcionog koda (akt na
osnovu kog se vrsila cenzura u klasicnom Holivudu), donose¢i pobunu,
seksualne slobode, antimilitarizam, droge 1 rok muziku na bioskopska
platna. Novo holivudska revolucija u kinematografiji nastala je uru-
Savanjem starog studijskog sistema, a reditelji su snimali veoma zna-
¢ajnija kinematografskih ostvarenja rade¢i u Holivudu ili izvan njega.
Postmoderne tendencije u okviru talasa novog Holivuda javljale su se
narusavajuci postojece konvencije i ogledale su se u prihvatanju uticaja
evropske kinematografije, odustajenjem od obavezne linearne naracije,
postavljanjem antiheroja kao glavnih junaka, relativizacijom morala,
odbijanjem da se buduc¢nost predstavi kao sledeca etapa u istorijskom
progresu i eksperimentima sa novim tehnikama 1 stilskim pristupima.
Kinematografija je pocela da problematizuje predstavljanje drustvenog
napretka, dok se u klasicnom periodu zasnivala na idealima modernosti
1 herojskim pricama o svetloj buduc¢nosti.

Veliki broj teoreti¢ara kinematografije opravdano tvrdi da je po-
Cetkom 1980-ih doslo do oporavka studijskog sistema uzrokovanog
iscrpljivanjem potencijala generacije reditelja neprikosnovenih tokom
1970-1h. Piter Biskin u svojoj cuvenoj knjizi Easy Riders, Raging Bu-
lls (Boggs 1 Pollard, 2003), posve¢enoj novom Holivudu, $to se moze
videti u istoimenom dokumentarnom filmu (nastalom direktno ekrani-
zacijom najvaznijih delova knjige), argumentuje da je industrija filma,
ponovo, pocetkom 1980-ih ugusila kreativnost filma koriste¢i zastoj u
kreativnoj energiji jedne generacije. Medutim, bas u suprotnosti s ova-
kvom tezom ¢ini se da su sa reditelji, poput Alena, Skorsezea, De Pal-
me, za razliku od Bogdanovica 1 Hopera, opstali i nastavili da stvaraju
tokom narednih dekada. S druge strane, javila se jedna generacija (sa
velikim udelom nezavisnih reditelja), Cesto zanemarena, koja je izne-
drila do kraja postmoderni senzibilitet 1980-ih (mada su neki snimali
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filmove ve¢ 1970-ih), a njeni verovatno najznacajniji predstavnici su:
bra¢a Koen, Dejvid Memet, Tim Barton, Dejvid Lin¢ 1 DZon Voters.
Takode, tokom 1980-ih svoje prve filmove snimao je Dzim Dzarmus.
On je u konsultovanoj literaturi ostao potpuno nezapazena figura, dok
su, u ovoj knjizi, njegovi kasniji filmovi uzeti kao paradigmati¢ni pri-
meri kreativne 1 postmoderne kinematografije. Do kraja poglavlja bice
detaljno analizirana tri paradigmati¢na filma za postmodernu kinema-
tografiju 1980-ih, od kojih je jedan Lincov Plavi somot, za koji bi se,
moglo reci, 1 da je, verovatno, najinteresantniji primer postmoderne ki-
nematografije tog vremena.
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Razjareni bik

Ve¢ pocetkom 1980-ih javljaju se daleko sloZenija strukturisana
postmoderna ostvarenja. Reditelj Martin Skorseze je 1980. godine sni-
mio Razjarenog bika prema autobiografskoj knjizi boksera DZeka La
Mote, koga tumaci Robert de Niro, ali u postmodernom maniru me-
njajuci neke od bitnih momenata njegovog zivota. Istorija je stavljena
na stranu, ¢ime je reditelj hteo da pokaze da Zivot La Mote nije jedino
predmet njegovog filma. Na primer, u filmu se izostavlja objasnjenje
La Motine neobuzdanosti 1 nasilnosti, koju je on u biografiji objasnio
surovim detinjstvom u kome je pretrpeo nasilje, siromastvo 1 nedosta-
tak obrazovanja. U filmu su ova objasnjenja izostavljena, zarad prikaza
nasilja predstavljenog kao simptomati¢ne crte glavnog junaka, a gle-
daocima je prepusteno da pomisle da je ono uslovljeno njegovom de-
vijantnom li¢nosc¢u. U filmu Zelja za boksom 1 pobedivanjem La Mote
nije objaSnjena kao u njegovoj autobiografiji. La Mota je napisao da je
u mladosti bio inspirisan da pobeduje u boksu ose¢anjem krivice, jer
je verovao da je u tinejdzerskom periodu ubio nekog tokom pljacke.
Kasnije, za vreme svoje bokserske karijere saznaje da je ta osoba ipak
Ziva 1 njegov nagon za surovoscu se povlaci. Klju€¢an momenat u La
Motinom Zivotu, njegovo priznavanje pred sudom da je ucestvovao u
namestanju meceva da bi udovoljio mafijaSima i time svoj Zivot stavio
na kocku, izostavljen je u filmu.

Sledece odstupanje od stvarnog zivota nalazi se u prikazu La Mo-
tinog odnosa sa bratom DzZoijem koga tumaci Dzo PeSi¢. Dzoi je bio
La Motin menadzer ve¢im delom njegove bokserske karijere. Nekoliko
incidenata izmedu njih dvojice i slucajan susret na ulici, pri kom su se
zagrlili kao stari prijatelji, su se u stvari desili izmedu La Mote 1 nje-
govog starog Skolskog druga. Zbog ovih izmena, stvarni DZoi je tuzio
producentsku ku¢u Junajted artists/United Artists, Martina Skorsezea,
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Roberta de Nira, pa ¢ak i1 svog brata DzZeka, zbog klevete 1 netacnog
prikazivanja dogadaja u filmu. Ovakvo neslaganje izmedu istorijske
zbilje 1 kinematografske intepretacije nisu uobicajene za autobiografski
film. Reditelji filmova baziranih na zivotu istorijskih likova preduzima-
ju velike napore da sve dogadaje predstave S$to autenti¢nije. Kada je u
pitanju Razjareni bik kvazidokumentarna crno-bela tehnika snimanja
koriStena je da publici priblizi duh starih bokserskih filmova. Naslovi
u obliku Stampanih najava, koji su ukljuceni u film, sluZze da nas uvere
u verodostojnost datuma i mesta gde su se mecevi odvijali. Robert de
Niro je uloZio mnogo studiraju¢i bokserske filmove, vezbajuci boks i,
konac¢no, odvazivsi se da se ugoji, menjajuci svoju fizionomiju, da bi
glumio starog La Motu. lako su ove mere preduzete da nas uvere da je
film nastao prema stvarnim dogadajima, u stvari, Skorseze je dekontek-
stualizovao 1 adaptirao istoriju reprodukujuci je kao mit. Postmoderna
rekonfiguracija ucinila je film pseudoistorijskim tekstom.

Sledece interesantno postmoderno izvrtanje pravila i dogadaja ne
odnosi se toliko na stvarnost, ve¢ na standardno predstavljanje muskosti
u bokserskom filmu. Muskost nije osobina nastala bioloSkim nasledi-
vanjem, vec je stvar istorijskog i kulturnog shvatanja. Boks 1 bokserski
film jeste deo Siroko rasprostranjene maco kulture i1 ¢esto se uzima kao
odlican reprezent dominantne forme muskosti. Nasilje u filmu Razja-
reni bik moZe se Citati na razli¢ite nacine, feministkinje ga mogu videti
kao eksploziju muskosti, drugi, kao suprotstavljanje korumpiranom i
represivnom druStvenom sistemu ili postmodernu medijaciju mitske
muskosti. U zaobilaZzenju da nam prikaze druStvene uslove u kojima je
La Mota odrastao, opisane u njegovoj autobiografiji, i izbegavajuci da
pokaze dublje karakteristike njegove li¢nosti, reditelj u postmodernom
maniru postize odsustvo oznacavajucih koje nas vodi da povezemo
bokserov lik jedino sa ¢im moZemo, a to je rod. Skorseze nas navodi da
zaklju¢imo da je La Mota nasilan, iz prostog razloga, jer Zeli da dokaze
svoju muskost. Film sugeriSe da bi se bokserovo preterano ispoljavanje
muskosti 1 nasilja moglo povezati sa njegovim poricanjem homoseksu-
alnosti. Skorseze je dao naznake da je ovakva analiza La Motine mus-
kosti u filmu moguca i ispravna rekavsi da film ima: ,,... homoseksualni
podtekst...“ (Sharrett, 1999: 186). Razjareni bik je film u kome tragovi
potisnute homoseksualnosti postoje i esto izbijaju na povrsinu.

Opravdanja za ovakvo Citanje Razjarenog bika otkrivaju se ve¢ na
pocetku filma kada se La Mota Zali bratu: Imam ove male Zenske ruke.
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Prva La Motina zena dok on izlazi sa bratom iz stana vi¢e za njima:
Jebena gomila kvireva. Ne ides poslovno. Idete jedan drugom da popu-
site. Nadalje, La Mota za jednog od svojih protivnika, zgodnog Tonija
Dzanira, kaze: Ne znam da li treba da ga jebem ili da se borim sa njim.
Zatim, dok su dva brata sparingovala u ringu, jedan od posmatraca ko-
mentariSe: Izgledaju kao dva pedera. U Razjarenom biku bi se moglo
pronac¢i mnogo homoseksualnog podteksta. S obzirom da je dat ovakav
kontekst tumacenja, ¢injenica da La Mota tuce svoje Zene moze se sa-
gledati u okviru njegovih skrivenih homoseksualnih tendencija. Mozda
bi bilo preterano re¢i da je to La Motin podsvesni sukob sa svojom
zenskom stranom li¢nosti.

Ovakva analiza nas dovodi do toga da zaklju¢imo da je La Mota u
Skorsezeovom filmu daleko od klasi¢no predstavljenog junaka. Pogoto-
vo kada se radi o biografskim filmovima i bokserskom zanru. La Motin
bes u filmu 1 nasilje koje ispoljava u ringu, prema porodici 1 na javnim
mestima pokazuje se kao samodestruktivno kaznjavanje postmodernog
antiheroja, a razlozi autodestrukcije ostaju namerno nerazjasnjeni. Za
razliku od drugih filmova u kojima se pojavljuju bokseri, La Mota je
otuden od svih, pa ¢ak i od publike, u svojoj maco zelji da postane
Sampion. Prikazavs$i La Motu u bezobzirnoj zelji da se titulom dokaze
kao musko potiskuju¢i homoseksualnost, Skorseze je, u postmodernom
pseudoistorijskom filmu, pokazao da nema viSe potrebe prikrivati loSe
strane, veliCati dela 1 Zivote stvarnih istorijskih licnosti. Ideali klasi¢nih
filmova o usponu pojedinaca iz siromastva, predstavljenih kao li¢nosti
sa visoko moralnim vrednostima, uz poStovanje drustveno pozeljnog
1 prihvatljivog ponaSanja, iS¢ezavaju u postmodernoj kinematografiji.
Bokserski film sa subverzivnim homoseksualnim podtekstom i neobjas-
njivim izlivima maco nasilja, predstavlja obrtanje 1 ironi¢no nipodasta-
vanje ustaljenih konvencija jednog zanra, §to ¢ini jo§ jednu znacajnu
postmodernu odliku ovog filma.

Bokserski zanr oduvek je bio mesto ispoljavanja poviSenog vizu-
elnog nasilja 1 ma¢izma. Ovo je razlog ¢injenice da je bokserski film
oduvek bio veoma popularna vizuelna zabava, verovatno interesantnija
od drugih sportskih filmova. Tokom filmske istorije u ovom zanru su se
snimali filmovi prema konvencionalnom obrascu koje odlikuje linearna
naracija, jednostavno izgradeni likovi, idealizacija glavnog junaka, dra-
matican prikaz fizickih borbi, heteroseksualna romansa, prikaz tradici-
onalnih porodi¢nih vrednosti 1 povoljan kraj za glavnog junaka. Razja-

221



reni bik diskredituje osnovne postavke zanra u kom je sniman obrc¢ui,
u postmodenom maniru, klasi¢nu tradiciju. Linearnost filma ne postoji,
nego se narativ sastoji od dogadaja poslaganih nehronoloskim redom.
La Mota je prikazan kao tragi¢ni junak ¢iji ispadi nasilja ostaju neobjas-
njeni, kao postmoderni karakter bez karaktera, subjekt bez subjektivno-
sti. Nadalje, za razliku od klasi¢ne tradicije, La Mota ne dolazi do du-
hovnog izbavljenja u ringu niti do dostizanja cilja konaénom pobedom
1 ostvarivanjem svoje licnosti. Njegove borbe su prikazane kao fizicki
obracuni bez moralne potpore, koja se obi¢no nalazi u bokserskim fil-
movima. Nema uzviSenog cilja za koji se on bori, nema prikaza miljea
iz koga je potekao, jednostavno re€eno, za razliku od drugih junaka
bokserskih filmova, La Mota nije junak radnicke klase. Nema nikakvog
sretnog zavrSetka filma. La Mota ostaje bez titule, Zene, porodice, noc¢-
nog kluba 1 slobode. Pri svemu ovome, u Razjarenom biku macizam se
ne koristi u cilju veli¢anja muskosti, ve¢ u cilju potiskivanja La Motine
homoseksualnosti.

Konac¢no, kinematografski pristup Skorsezea jeste veoma specifi-
¢an i ¢ini film paradigmati¢nim postmodernim tekstom. Razjareni bik je
sniman crno-belom tehnikom uz povremeno koris¢enje boja, uzdrma-
ne su konvencije bokserskog Zanra, vidljiva je meSavina realisticnog 1
ekspresionistickog pristupa (uglavnom je Zivot La Mote prikazan rea-
listi¢no, dok su borbe u ringu a pogotovo uvodna scena snimane u ek-
spresionistickom stilu), postoje nagle promene u narativnoj hronologiji
(koje su delom pozajmljene iz klasicnog Holivuda, a delom iz evropske
kinematografije) i1 koriStene su montazne tehnike zarad postizanja ose-
¢aja fragmentarnosti i nesklada u filmu. Uvodna scena u kojoj se Cuje
melanholi¢na operska muzika (Cavalleria Rusticana) 1 vidi, u uspore-
nom snimku, La Mota kako se kre¢e po misterioznom ringu okruzen
dimom, predstavlja neuobicajen pocetak akcionog filma. lako je film
crno-beli, slova kojima su ispisana imena glumaca su kao krv crvene
boje, Sto predstavlja samorefleksivno najavljivanje nasilja koje nas oce-
kuje u filmu, ali 1 intertekstualnu aluziju na film Boni i Klajd. Ubrzo,
nakon uvoda, vidi se tuca u publici, tokom bokserske borbe izmedu La
Mote 1 njegovog protivnika, a scena je pokrivena Zenskim vriskom. Na
ovaj nacin samorefleksivno se najavljuje da ¢e, osim brutalnog nasilja
izmedu muskaraca, film prikazati 1 nasilje nad Zenama. Simultanim
prebacivanjem seksualnih scena na one u ringu, reditelj nagovestava
La Motin odnos prema Zenama i njegovo unutarpsiholosko poveziva-
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nje seksualnosti 1 nasilja. Takode, Skorseze se potrudio da kinema-
tografskim simbolima pokaze udaljenost izmedu La Mote 1 njegove
druge Zene prikazuju¢i ih u kadru odvojene fizickim preprekama. Na
primer, njihov prvi razgovor prikazan je tako da se La Mota u kadru
nalazi sa jedne strane zi¢ane ograde, a njegova buduca zene sa druge.
Sli¢ne vizuelne barijere Cesto su vidljive izmedu njih dvoje tokom
filma.
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Istrebljivac¢

Istrebljivac/Blade Runner (1982, Ridley Scott) predstavlja, ve-
rovatno, najbolju kinematografsku adaptaciju romana Filipa K. Dika
(Philip K. Dick). Scenario za film nastao je preradom Dikovog romana
Da li androidi sanjaju elektricne ovce?/Do Androids Dream of Electric
Sheep?. Radnja filma se odvijau Los Andelesu, novembra 2019. godine,
u vreme kada geneticki stvorena bica, zvana replike (istog izgleda kao 1
ljudi), obavljaju opasne poslove na vanzemaljskim kolonijama. Tokom
jedne od uspesnih pobuna replika, uzrokovane njihovim podredenim
statusom 1 ¢injenicom da su predodredene da Zive samo Cetiri godine,
nekoliko njih uspeva da stigne na Zemlju u potrazi za otkrivanjem tajne
duzeg zivota. Postojanje replika je ilegalno na planeti Zemlji i1 detektivi
policije, zvani istrebljivaci (blade runners), agazovani su da otkriju 1
uniste pristigle replike sa kolonija u Los Andelesu. S obzirom na nad-
ljudske fizicke sposobnosti replike uspevaju lako da savladaju ljude i
policijske istrebljivace, ne bi li dosle do cilja, a zaplet filma pocinje
kada policija vrati na poslednji zadatak polupenzionisanog istrebljivaca
Rika Dekarda, koga tumaci Harison Ford.

[ako je raden u SF Zanru sa radnjom smestenom u buduénosti, Istre-
bljivac ne poc€inje na svemirskom brodu ili svemirskoj stanici izvan Ze-
mljine planete. Mesto deSavanja je, sada ve¢ ne tako daleka buduénost,
u Los Andelesu, koji je u uvodnim kadrovima predstavljen kao grad u
kome je uocljiv pejzaz postindustrijskog sivila i propadanja. Buduénost
nije idealizovana, ve¢ je predstavljena kao radikalizacija savremenih
tendencija kapitalizma 1 kulturne organizacije poznog kapitalizma. Los
Andeles, u Istrebljivacu, nije ultramoderni grad u kome su ostvareni
potencijali modernizma, ve¢ nasuprot tome postmoderni grad sa zna-
cima iscrpljenosti savremenog tehnoloskog napretka. Nema ogromnih
nizova oblakodera sa ultrakomfornim 1 tehnic¢ki odlicno opremljenim
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enterijerima. Pred nama je grad buducnosti u kome je uocljiva deka-
dencija, a reditelj nam predstavlja drugo lice savremene tehnologije
koje se ogleda u procesu urbane dezintegracije. Pored najsavremenije
tehnologije (na primer, ljudi voze kola koja lete nebom, umesto da idu
po putu) nalazi se nesklad otpada. Ulice su no¢u puste, hladne 1 njima
haraju razularene uli¢ne bande, dok prosec¢ni ljudi Zive u ruiniranim
gradevinama, otudeni jedni od drugih. Konzumerizam, otpad i recikla-
za karakteristike su postindustrijskog grada buducnosti predstavljenog
u Istrebljivacu.

Postindustrijsko propadanje urbane sredine prikazano je u Istre-
bljivacu na vrlo specifi¢an nacin, koji ukljucuje hibridnu arhitektonsku
mesavinu. Arhitekturu Los Andelesa 2019. godine ¢ini postmoderni
amalgam arhitektonskih stilova iz razli¢itih perioda ljudske civilizaci-
je. Istrebljivac je postmoderna meSavina SF i noar Zanra. Urbana, su-
morna i dekadentna sredina je mesto gde se odvijaju noar filmovi. Ve-
liki grad koji guta svoje junake, nezakonite aktivnosti, no¢, kiSa koja
u Istrebljivacu, predstavljen je na takav nacin da bismo mogli pomi-
sliti da je u pitanju Njujork, Tokio ili Hong Kong. Prave¢i asocijacije
ka razli¢itim gradovima, elektronskim reklamama kapitalisti¢kih pro-
izvoda 1 drugim filmovima, Istrebljiva¢ nam predstavlja arhitekturu
grada kao intertekstualno tkivo jednog novog identiteta. Na ulicama
odsustvo nebodera 1 prisustvo gradevina u duhu 1940-ih, radnja koja
se odvija nocu i kisele kiSe koje Cesto padaju, stvaraju noar atmosferu.
Glavni junak, detektiv Dekard, ima na sebi dug mantil kao klasi¢ni
noar detektivi. Takode, glavna junakinja Rejcel predstavljena je kao
fatalna zena u duhu noar tradicije. U Istrebljivacu ona je replika ljud-
skog bica, koja je oblikovana prema zavodnicama iz perioda klasic-
nog Holivuda. Njena frizura, odeca, kretnje, i ono najvaznije, nacin
na koji je snimljeno kako pusi cigaru 1 ispusSta dim iz usta, direktno
je oslonjen na noar tradiciju reprezentacije zena. Jo$ jedna od odlika
Istrebljivaca, koja ga povezuje sa noar tradicijom, jeste overvojs koji
se pojavljuje u samo jednom od mnogih verzija filma i predstavlja
unutras$nji monolog junka.

Enterijer pogotovo Dekardovog stana li¢i na anticku arhitek-
tonsku estetiku, dok se on moZe videti u jednom kadru, u kuhinji,
u kojoj nema ni jedne sprave koja bi sugerisala da se radi o drustvu
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napredne tehnologije. Tajler korporacija izgleda spolja kao osavre-
menjena egipatska piramida, dok je, sa druge strane, njena unutras-
njost izgradena u antickom stilu sa liftom koji ima elektronsku du-
gmad, ali je sacinjen od kamena. Pasti§, citatna estetika, upotreba
da se prizove proslost, secanje 1 istorija. Poigravanje sa budu¢nosc¢u
1 proslos¢u vodi nas do tematizovanja dva fenomena koji ¢ine Istre-
bljivac parexcellence postmodernim tekstom. Prvo bodrijarovski je
shvacena simulacija stvarnosti 1 ljudskih bic¢a, a drugo, se odnosi na
gubljenje vere u ljudsku subjektivnost 1 fragmentaciju naSeg isku-
stva u postmodernom dobu.

U Istrebljivacu, simulacija postaje stvarno, putem prekomerne
vizuelne medijacije znakova. Bodrijarova teza o nestajanju granica
izmedu stvarnog i reprodukcije postaje stvarnost u filmu, u kome je
ovaj proces dostigao fazu svoje radikalizacije. Stvarnost se ne moze
reprodukovati, jer je ona ve¢ reprodukovana i predstavlja hiperreal-
nost simulacije. Los Andeles, u Istrebljivacu, jeste bas onakav kakvim
ga Bodrijar opisuje u knjizi Amerika, potpuno ostvarenje simulacije
1 Cist primer hiperrealnosti. Nije samo grad mesto simulakruma, ve¢
su 1 pojedini njegovi Zitelji proizvod simulacije ljudi. Njihovo posto-
janje u filmu gotovo savrSeno odgovara Bodrijarovoj teoriji. Replike
su savrSeni primeri dominacije simulakruma koji egzistira u Los An-
delesu 2019. godine. Simulacija ljudskih bi¢a ne znaci stvaranje nji-
hovih savrSenih kopija, koje ¢e pretvaranjem pokusati da se predstave
kao pravi ljudi. Simulacija podrazumeva usvajanje ljudskih osobina
do tacke u kojoj ne mozemo da podvucemo granicu izmedu laznog i
istinitog, ili prirodnog 1 vesStackog. Kreator replika kaze: Ljudskiji od
samih ljudi, nasa je uzrecica u kompaniji Tajler. Sa stvaranjem glavne
junakinje, Rejcel, robota sa umetnutim se¢anjima, preuzetih od dru-
gog ljudskog bica, sistem je dosao do tacke savrSenstva dostigavsi
perfektnu simulaciju. Ona je toliko savrSeno stvorena simulacija ljud-
skih bi¢a da ni sama nije svesna ¢injenice da je replika.

S obzirom da simulakrumi nisu ni originali niti kopije originala,
oni imaju autonomnu egzistenciju koja veli¢a lazni svet privida. U Istre-
bljivacu ¢&e se replike okrenuti protiv ljudi, njihovih kreatora, da bi ko-
nacno stekli autonomiju simulakruma. Replike su napravljene da budu
fizicki superiornije od ljudi, ali imaju problem sa laZznim identitetom 1
ubacenim secanjima drugih ljudi. Kao $to Dzejmson i1 Bodrijar uoca-
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vaju, postmoderna stvara novu vrstu temporalnosti kod ljudi mesajuci
medijskom medijacijom secanja na istorijske periode, koji se prikazuju
potpuno rekontekstualizovano dovodeci nas u stanje istorijske amnezije
1 Sizofrenog iskustva nastalog usled sloma oznacavajuceg lanca. Na isti
nacin replike, dolaze do svojih se¢anja koja su im ubacena. Bas kao u
Dzejmsonovoj teoriji, replike imaju secanja na ve¢ jedno Zivljeno isku-
stvo preuzeto od ljudi, §to dovodi do evokacije pseudosecanja nekih
dozivljava koji se nikada nisu desili onome ko ih se priseca. Iskustvo
istorijskog kontinuiteta zasnovano je na usvajanju jezika 1 mogucnosti
da se isprica prica o svojoj proslosti gde se pojavljuju imena roditelja 1
prijatelja kao lingvisticki simboli. Rolan Bart o se¢anju na svoju pros-
lost, koju evocira putem zbirke fotografija, pise:

Obuhvatajuéi celo polje srodstva, zbirka slika deluje kao medi-
jum i ,,0n0“ povezuje sa mojim telom; ona u meni pokrece neku
vrstu teskog sna Cije su jedinice zubi, kosa, nos, mrsavost, noge
u dugackim Carapama, koje mi ne pripadaju, a ipak ne pripadaju
nikom drugom do meni: od tog trenutka evo me u stanju fami-
lijarnosti koja uznemirava: vidim rascep subjekta... Iz toga pro-
izilazi da je fotografija mladosti istovremeno indiskretna (to se
moje telo podaje Citanju do koze) i vrlo diskretna (to nisam ,,ja*
ono o ¢emu se govori) (Bart, 1992: 8).

Tokom prvog susreta sa Rejcel Dekard na testu otkriva da je ona
replika. UspaniCena rezultatima testa ona dolazi u njegov stan da proba
da mu dokaze da je ljudsko bi¢e. U duhu Bartovog teksta, Rejcel sa
sobom nosi fotografije iz svog detinjstva na kojima je sa majkom, §to
bi trebalo da bude dokaz njenog ljudske egzistencije. Dekard joj prvo
prepricava par intimnih dogadaja iz njene proslosti, a zatim objasnjava
da su njena secanja: Umeci. Secanja nisu tvoja. Ta secanja pripadaju
nekom drugom. Tajlerovoj necaci. Teorijski uspostavljena veza izmedu
fotografije 1 deteta, na slici sa majkom, stvorila je kod Rejcel privid se-
¢anja vlastite proslosti. Fotografija i majka su spone koje stvaraju vezu
izmedu proslosti i sadaSnjosti. Razotkrivanje Rejcel, Dekardu je bio
vema tezak zadatak, slozeniji nego kod drugih replika. Ona je sa-
vrsena replika kojoj su ugradena temeljna se¢anja iz zivota drugog
ljudskog bica, Sto nas dovodi kona¢no do moralne dilme filma. Rej-
¢el je u filmu naglaSava postavljajuci pitanje Dekardu: Jeste li ikada
penzionisali ljudsko bice greskom?
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Detektivima istrebljivac¢ima svi ljudi su jednako sumnjivi, a
njihova metoda otkrivanja replika sastoji se od niza pitanja veza-
nih za proslost. Od odgovora se o¢ekuje konzistencija, a tokom tog
ispitivanja posmatraju se zenice oka ispitanika da bi se utvrdilo da
li postoji reakcija empatije. Istorija postojanja ljudskih bi¢a posta-
je metanarativ u koji se sumnja i koji treba ispitati u Istrebljivacu.
Replike zZive, kao u DZejmson/Lakanovoj teoriji, Sizofreno u veci-
toj sadaSnjosti, a problem nastaje jer je takvo stanje moguce i1 kod
ljudskih bi¢a. Ovo nas dovodi u situaciju da bi Sizofreni ljudi mogli
imati iste rezultate na testu kao replike. Takode, savremene replike
je teSko moguce razlikovati od ljudi ¢ak 1 na testu, Sto usloZnja-
va moralnu dilemu koja se odnosi na opravdanost metoda njihovog
penzionisanja ubijanjem.

Istrebljivac je film u kome se tematizuju mnoge implikacije
postmoderne teorije. U filmu se kroz lik detektiva Dekarda proble-
matizuje autenti¢nost ljudskog postojanja 1 postojanost identiteta.
Dilema autenti¢nosti nije istaknuta samo radnjom filma i dijalozima,
ve¢ 1 vizuelnim stilom. Filmski pejzazi ispunjeni su kombinacijom
citata preuzetih iz svih mogucih arhitektonskih stilova, vremenskih
perioda i kultura. Junaci filma, koji je radeni u SF Zanru, viSe aso-
ciraju na junake noar filma, nego S$to predstavljaju prave ljude. U
Istrebljivacu je predstavljen postmoderni svet buducnosti, u kome
je ljudska autenti¢nost ugrozena njenom simulacijom, a postmoder-
no stanje fragmentisane vremenitosti se pokuSava reprodukovati na
osnovu fotografskih simulakruma, dok prava istorija ostaje nedostiz-
na. Sizofreno iskustvo Zivljenja u savremenom svetu ukida istoriju.
Ostaje jedino zelja za istorijom. Ona se u postmoderni javlja kroz
stalno vracanje proSlosti kroz njenu eklekti¢ku preradu. Medutim,
ono S§to dobijamo nije istorija nego, kao Sto Bodrijar piSe, simulacija
istorije u filmu.
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Plavi somot

Plavi somot/Blue Velvet (1986), film Dejvida Linc¢a, smeSten je u
malom ameri¢kom gradi¢u Lambertonu tokom 1980-ih. Radnja filma
prati dogadaje studenta Dzefrija. On se vratio u svoj rodni Lamber-
ton zbog toga $to je njegov otac doziveo mozdani udar. Na putu za
bolnicu, u zelji da vidi oca, DZefri nailazi na ljudsko uvo u travi.
Nakon §to je slucaj prijavio policiji, on se uz pomo¢ ¢erke detekti-
va, Sendi, odlucuje da krene u istragu nezavisnu od policije. Tokom
istrage, Dzefri ulazi u podzemni svet malog mesta otkrivsi da u nje-
mu dominira mafija$ Frenk. On zlostavlja i ucenjuje Doroti, pevacicu
iz no¢nog kluba kojoj je oteo muza 1 dete. Dzefri zavodi 1 Sendi 1
Doroti Zive¢i dvostrukim zivotom. Sa jedne strane, on je pripadnik
srednje klase u malom mestu 1 ima vezu sa tipicnom devojkom iz
istog miljea, dok je, sa druge strane, zaronio u svet podzemlja kome
ne pripada i1 gde sa Doroti pronalazi perverzno zadovoljenje svojih
seksualnih fantazija.

Plavi somot ima sre¢an kraj sa klasicnom naracijom (kao §to je
pokazano u tekstu, to nije slucaj sa drugim Lin¢ovim filmovima kao
Sto su Hotel izgubljenih dusa, Mulholland Drive 1 Inland Empire),
a radnja pocinje iz pozicije pocetnog ekvilibrijuma koji je prekinut,
da bi on bio ponovo uspostavljen na kraju filma. Medutim, ono zbog
¢ega je Plavi somot interesantan je nacin na koji tretira i bizarno pred-
stavlja pojedine elemente u klasi¢noj naraciji. LinCovo ostvarenja je,
1z tog razloga, kako primecuje Norman Denzin (1991), ujedno delo
visoke umetnosti, ali istovremeno pripada 1 kategoriji tres filma. Pla-
vi somot, pored uticaja noara, postmoderne estetike pastiSa i ironije
prema mediokritetskoj sredini malog mesta, sadrZi 1 direktne aluzije
na Frojdovu psihoanaliti¢ku teoriju. Ovo je razlog zbog kog se veoma
Cesto tumaci iz psihoanalitickog ugla, Sto ¢e kasnije biti pokazano na
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primeru analize jedne od scena ovog filma, izvedene od strane filozo-
fa i psihoanaliti¢ara Slavoja Zizeka. Psihoanaliti¢ko tumacenje prizi-
va scena u kojoj Frenk, reklo bi se zlostavlja seksualno Doroti. Ona
ocigledno delimi¢no uziva u tome, a celu scenu posmatra iz plakara,
glavni junak filma. Kompleksnost ovog filma navela je mnoge da ga
interpretiraju iz razli¢itih pozicija, tako da postoje tumacenja koja su-
geriSu da je Plavi somot prica o grehu 1 iskupljenju glavnog junaka.
Neke druge interpretacije idu u pravcu feministickih objasnjenja mus-
ke dominacije nad zenama.

Pocetna scena prikazuje milje radnje 1 otkriva mnogo uvodeci nas
samorefleksivno u film. Predstavljaju¢i malo mesto po sun¢anom danu,
reditelj nam otkriva savrSenu zajednicu Lambertona u kojoj cveta cve-
¢e, vide se lepe kuce, velika dvorista, deca bezbrizno idu u skolu, a
ovaj idili¢an prikaz prati nezna kompozicija She Wore a Blue Velvet.
Kamera polako dolazi do ku¢e Dzefrijevih roditelja. Ono §to sledi je
opet idili¢an 1 stereotipizovan prikaz zivota srednje klase u Americi.
Dzefrijeva majka sedi ispred televizora, a otac zaliva predivno uredenu
bastu. Odmah postaje jasno da uvod predstavlja postmodernu ironiju
idili¢nih prikaza malih mesta iz filmova Frenka Kapre i1 drugih reditelja
klasi¢énog Holivuda. Medutim, ve¢ na pocetku filma dolazi do narusa-
vanja idile. Otac u dvoristu dozivljava mozdani udar i pada na travu.
Kamera mu se polako priblizava, a muzika se postepeno menja. Nezna
kompozicija se polako utiSava, a duga vrsta muzike sli¢a onoj u horor
filmu je nadjacava. DeSava se tipi¢no Lincovski prelaz u kome ne vi-
dimo ambulantna kola i nekoga ko pomaze Dzefrijevom ocu. Kamera
prolazi pored oca 1 ulazi u prekrasno pokoSenu travu prikazujuéi ono §to
ljudi golim okom ne vide. Ispod trave se nalazi prljavi podzemni svet
buba koje jedu otpatke 1 leSeve drugih Zivotinja. Lin¢ ovim detaljem
sugeriSe samorefleksivno da iza ugladene povrsine jednog Lambertona
egzistira svet u mafije, droga, ucenjivanja i ljudske izopacenosti. Po-
sle uznemirujuceg kadra sa nadrealistickim prikazom nevidljivog sveta
ispod povrsine zemlje, kamera se vraca ka idili lepo uredenog mesta.
Film se nastalja DZefrijevom posetom ocu u bolnici. Tokom DzZefrije-
vog povratka ku¢i, dolazi ponovo do naruSavanja harmonije, jer DZefri
nalazi u travi na odseceno ljudsko uvo prekriveno mravima. Takode, u
filmu mozemo cuti vise puta istu reenicu: Svet je cudan. Nju izgova-
raju razliciti junaci, samorefleksivno skrecui paznju da svetla stvarnost
Lambertona ima svoju tamu stranu.
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Tumacenje uvodne scene se ne zavrSava na samorefleksivnoj para-
leli povrSinskog sjaja 1 podzemnog sveta kriminala. Ono §to je joS upe-
Catljivije jeste hiperrealizam Lincovog predstavlja Lambertona. lako sti-
¢emo utisak da je radnja Plavog somota smestena u 1980-e 1 da parodira
filmove o malim gradovima, vremenske granice ¢esto se nalaze fluidno
postavljene. U uvodnoj sceni vidimo vatrogasna kola koristena 1940-ih,
zatim automobile iz perioda 1950-ih, 1960-ih, ali iz 1980-ih. Savreme-
na oprema u bolnici, uocljiva je tokom Dzefrijeve posete bolnici, a u
uvodnim kadrovima, moze se opaziti zastareli crno-beli televizor i film
1z 1950-ih. Devojke iz srednje Skole nose uniforme odavno proslog peri-
oda, a, takode, zabava koju organizuju izgleda kao da je u pitanju vreme
njihovih roditelja. Muzika u filmu je retro, a najupecatljivija koriStena
pesma je In Dreams Roja Orbisona, komponovana 1963. godine. Lin¢
ovim evocira, ismeva i povezuje modu 1 nekadasnje obicaje smestajuci ih
u 1980-¢ 1 time uklanja jasne granice izmedu proslosti 1 sadasnjosti.

Nakon uvodnog dela tonemo u podzemni svet kriminala olicen u
liku Frenka. On je oteo Dorotinog muza i dete da bi povremeno dolazio
kod nje 1 primoravao je na krajnje bizaran seksualni odnos. Gledaoci
filma saznaju o ovome, kroz o¢i DZefrija jer je on u svojoj privatnoj
istrazi, inspirisanoj pronalaskom odsecenog uva, stigao do Dorotinog
stana. Dzefri joj je ukrao klju¢ i uSunjao se u stan, ali nije na vreme
uspeo da ga napusti. U momentu kada Doroti ulazi u stan, on se sakriva
u orman, a ubrzo stize 1 Frenk u nameri da izopaceno seksualno opsti sa
njom. Slavoj Zizek iz psihoanalitikog ugla analizira scenu u svom do-
kumentarnom filmu Perveznjakov vodic kroz film/The Pervert’s Guide
to Cinema (2006, Sophie Fiennes):

Dorotin stan je jedno od takvih paklenih mesta kojima obiluju fil-
movi Dejvida Lin¢a. Mesto u kome se sve moralne ili socijalne
inhibicije ¢ine suspendovanim, gde je sve mogucée. Najnize, ma-
zohisticki seks, nemoral. Najdublji nivoi nasih Zelja, koje nismo
¢ak spremni da priznamao sami sebi, mozemo susresti na takvim
mestima. [z koje perspektive treba da posmatrao ovu scenu? Zami-
slimo scenu u kojoj je malo dete sakriveno u toaletu ili zatvorenih
vrata i posmatra roditeljski seksualni ¢in. Ono ne zna jo$ $ta je
seksualnost, i kako mi to radimo. Ono zna §ta ¢uje, cudan zvuk du-
bokog disanja i onda on pokuSava da zamisli Sta sledi. Na samom
pocetku Plavog somota mozemo videti kako DzZefrijev otac do-
zivljava sréani udar, pada dole. Mi imamo pomracenje normalnog
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ocinskog autoriteta. Ako Dzefri celu scenu fantazira, onda se div-
1ji roditeljski par Doroti 1 Frenk moze sagledati kao vrsta fantaz-
mati¢ne zamene za nedostatak pravog ocinskog autoriteta. Frenk
ne glumi on preglumljuje... On to radi da prikrije nesto. Poenta je
naravno elementarna, da ubedi nevidljivog posmatraca da je otac
potentan. Da sakrije ¢inenicu da je otac impotentan.

Sa druge strane, Zizek nudi i drugu opciju &itanja ove scene kao
besmislenog spektakla postavljenog od strane oca da bi ubedio sina u
njegovu snagu i prekomernu potentnost. Treéi naéin Zizekovog ¢itanja
scene kontradiktoran je feministickom. Zizek tvrdi da je moguce pro-
tumaciti scenu kao Frenkov pokusaj da nasiljem i1 bizarno$¢u pomogne
Doroti i probudi je iz njene Zivotne letargije 1 time je vrati u zivot.

Nakon ove scene slede jo§ nekonvencionalnije 1 bizarnije prikaza-
ni dogadaji zbog kojih film stice status tres§ ostvarenja. Nakon Sto Frenk
napusta Dorotin stan, Dzefri biva otkriven u ormanu. Doroti mu prvo
preti, a odmah, zatim, stupa u nasilni seks sa njim. Tokom njihovog
odnosa ona je bila u dominantnoj poziciji, da bi kasnije zahtevala od
Dzefrija da je Samara. Prikaz seksualnog odnosa izmesSan je sa tipicno
linCovskim nadrealistickim scenama. Moglo bi se re¢i da je Dzefri u
Doroti nasao ispunjenje svojih potisnutih perverznih zelja. On ih ne bi
mogao ispolji u vezi sa ustogljenom devojkom iz njegovog miljea sa
kojom ¢e (kao Sto ¢e se to do kraja filma pokazati sa Sendi) zasnovati
porodicu. Pre raspleta u kom Frenk i ostali mafijasi stradaju, dolazi do
jos jednog neuobicajenog prikaza standarnih elemenata unutar klasi¢ne
price. Frenk otkriva vezu izmedu Doroti 1 Dzefrija. Medutim, umesto
uobicajenog opisa mafijaSkog mucenja i zastrasivanja, sledi nadreal-
na predstava unutar Frenkovog podzemnog sveta. Oni prvo odlaze do
Frenkovog prijatelja gde su se okupili njegovi mafijasi. Prijatelj izgleda
tako da mu je nemoguce odrediti seksualnost, a drugi likovi izgledaju
krajnje skaredno. Tokom scena u kojma lokalni mafijasi konzumiraju
alkohol 1 povremeno tuku Dzefrija, saznajemo da Frenk u kuc¢i drzi sa-
kriveno Dorotino dete. Zatim, Frenkov prijatelj na bizaran nacin poci-
nje da peva pesmu /n Dream, da bi na kraju odveli DZefrija u mafijasku
voznju gde ga na neuobi¢ajen nacin fizicki zlostavljaju. Slike nasilja
se mesaju sa istim nadrealnim scenama koje su se pojavljivale tokom
sadomazohistickog prikaza seksa izmedu Doroti 1 DZefrija, a sve ovo se
deSava uz pesmu Roja Orbisona In Dreams.
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Film ima sretan kraj u kome DZefri ostaje u vezi sa Sendi, a Doroti
je vraceno dete. Sve je opet u ustaljenom redu. Poslednja scena otkriva
da je Dzefrijev otac ozdravio i da dve porodice zajednicki nastavljaju
da Zive svojim rutiniranim, idiliénim Zivotom u provincijskoj zajednici.
Medutim, dve stvari bi mogle da unesu pometnju. Tokom jednog od
Dzefrijevih koSmara, kamera ulazi u odse¢eno uvo 1 do kraja filma se ne
pokazuje da izlazi iz njega. U poslednjoj sceni kamera, konacno, izlazi
1z DZefrijevog uva, a on se budi u basti 1 vidi svoju 1 Sendinu porodicu
na okupu. Ovo moze sugerisati da je veci deo filma bio Dzefrijev kos-
marni san, mada za ovakvu tvrdnju nema jasnije potpore u filmu. Isto
tako predmet debate je sam kraj filma u kome crvendac¢ slece na prozor,
ispred koga stoje glavni junaci filma, 1 drzi u ustima bubu. S obzirom
da je ceo zaplet poceo oCevim mozdanim udarom, zbog kog je DzZefti
dosao, 1 kamerom koja ulazi u travu otkrivaju¢i nam podzemni svet
insekata, moglo bi se mozda zakljuciti da uhvacena buba simbolizuje
pobedu dobrog nad zlim.

Ipak, zakljucujuéi poglavlje o Lin€ovom filmu, treba reci da je
struktura Plavog somota otvorena za tumacenje i u€itavanje razlicitih
tanja drugog nivoa. Ona zavise od obrazovanja 1 perspektive koju iza-
bere gledalac. O Plavom somotu moglo bi da se napiSe jo§ mnogo stra-
na Citanja pojednih scena 1 tumacenja celine filma koje bi nam otkrile
njegovu intertekstualnu citatnost 1 vezu sa horor, triler, gangsterskim 1
erotskim filmom, a ne samo sa noarom zanrom. Medutim, Lin¢ 1 Plavi
somot nisu u centru analize knjige (premda je to verovatno najznacajni
postmoderni film 1980-ih), jer je film nastao davno, pa je, samim tim,
bio predmet analize mnogih teoreticara. Sledec¢e poglavlje posveceno
je postmodernom filmu od 1990-e pa do danas (periodu potpune afir-
macije postmodernih tendencija u kinematografiji) na primeru reditelja
Kventina Tarantina. Smatra se da je on napisao 1 rezirao najznacajnije
postmoderne kinematografske tekstove poslednje dve dekade.

233



234



POSTMODERNI TARANTINO

Uliéni psi

Ulicni psi/Reservoir dogs (1992) Kventina Tarantina, pored Lin-
c¢ovog Plavog somota, jeste jos jedno ostvarenje u kome odse¢eno uvo
predstavlja upecatljiv i nezaboravan deo filma. Za razliku od Linco-
vog, gde zaplet pocinje oko pronadenog odsecenog ljudskog uva, u
Tarantinovom filmu nasilje dozivljava kulminaciju sa scenom u kojoj
gangster odseca uvo policajcu. Tarantino se sa Ulicnim psima prvi put
pojavljuje na kinematografskoj sceni. Pre filma Ulic¢ni psi, napisao je
jo$ dva scenarija: za Prirodno rodene ubice i Istinitu romansu/ True
Romance (1993, Tony Scott), ali su drugi reditelji bili odredeni da
ih reziraju. S obzirom na to da je bio nepoznata osoba bez iskustva u
snimanju filmova, scenario za Uli¢ne pse nastao je na takav nacin da
snimanje nije zahtevalo veliki budzet. Tarantino se nadao da bi mogao
dobiti priliku da rezira i da bi producenti, kona¢no, mogli njemu uka-
zati poverenje ako film koji im ponudi ne bude skup za snimanje. 1z
ovog razloga film se u velikoj meri zasniva na razradi karaktera liko-
va, a ne na akcionim scenama. Ideja vodilja u pisanju scenarija bila je
inspirisana petparackim romanima i filmovima snimanim na osnovu
tih romana tokom 1930-ih, 1940-ih i 1950-ih godina. Igrom slucaja do
scenarija dolazi Harvi Kajtel. Rukopis mu se odmah svideo i odlucuje
da, osim prihvatanja uloge, postane i producent filma ulozivsi novac u
njegovo snimanje. Prvi film nepoznatog reditelja time dobija zvucna
glumacka imena, i sredstva koja prekora¢uju minimalne zahteve jed-
nog niskobudzetnog ostvarenja. Ulicni psi dozivljavaju veliki uspeh
postavsi odmah po pojavljivanju klasik nezavisnog filma i kultni film
Sirom planete. Tarantino je ucinio, gotovo, nemoguée svojim prvim
ostvarenjem, jer je uspeo da se uvrsti medu vodece svetske reditelje
ne samo po kriterijumima popularnosti i redefinisanja gangsterskog
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zanra ve¢ 1 po momentalnom, moglo bi se reci, revolucionarnom uti-
caju na celu kinematografiju 1990-ih.

Ulic¢ni psi predstavlja gangsterski film u kome se prikazuje grupa
mafijasa okupljenih oko Dzoa Kabota. On je idejni tvorac 1 organizator
pljacke. Reditelj nam prikazuje dogadaje, u vezi sa pljackom dijamana-
ta u organizaciji bande, smestene pre 1 posle pljacke u postmodernom
maniru nehronoloskim redom, dok sama pljacka ostaje neprikazana. U
stvari, film mo¢no 1 dramti¢no opisuje dogadaje posle pljacke da moze
proizvesti utisak kod publike, pogotovo posle prvog gledanja, da je
pljacka prikazana. Ulicni psi poCinju sa zvuénim imenima u glumackoj
postavi ($to se pokazalo veoma bitnim faktorom u njegovom uspehu).
Harvi Kajtel tumaci gospodina Belog, Stiv BuSemi gospodina Rozog,
Tim Rot gospodina Narandzastog, Majkl Medsen gospodina Plavoko-
sog, Kventin Tarantino gospodina Braon, a Kris Pen finog momaka
Edia. Ulicni psi su po viSe kriterijuma veoma kompleksno 1 slozeno
izvedeno postmoderno ostvarenje. Ve¢ je spomenuta vesto izvedena
nelinearna naracija kojom je postignuta fragmentacija radnje, prisutna
je 11izrazena intertesktualna citatnost zasnovana na preuzimanju radnje
1 idejnih reSenja drugih reditelja, dijalozi junaka ¢esto se doticu popu-
larne kulture, redefinisana su ¢vrsto uspostavljena pravila gangsterskog
zanra, kraj filma ostavlja sudbinu gospodina Rozog otvorenom, a mo-
ralne norme su relativizovane.

Film pocinje prikazom okupljene bande, tokom priprema za pljac-
ku u jednom kafeu, a dijalog, inicira Tarantinov karakter mister Braon,
1 on se vodi oko Madonine pesme Like a Virgin. Ova scena je veoma
vazna, jer Tarantino koristi irelevantne dijaloge za zaplet filma da bi
postigao dramaturski tezak zadatak jasne 1 jake karakterizacije likova.
Posle uvodne komicne scene, pre pljacke, direktno prelazimo na drama-
ticnu scenu nakon pljacke, $to bitno menja ritam filma. Radnja se odvija
u kolima, za volanom je gospodin Beli, dok gospodin Narandzasti smrt-
no krvari na zadnjem sedistu. Ovom scenom Tarantino daje do znanja
da je tokom pljacke nesto krenulo mimo plana. Oni stizu do skladista,
mesta predvidenog za zajednicko okupljanje bande posle pljacke. Ubr-
zo se pojavljuje 1 gospodin Rozi i junaci po¢inju da sumnjaju da je
neko iz ekipe, organizovane za pljacku, policijski dousnik, dok se iz
dijaloga moze saznati da su gospodin Plavi 1 Braon poginuli. Ono $§to je
jos vaznije, iz dijaloga gospode Belog i Rozog saznajemo informacije
o gospodinu Plavokosom. Preko ovog dijaloga upoznajemo njegov div-

236



1ji 1 neobuzdani karakter 1 ¢injenicu da je gospodin Plavokosi, tokom
pljacke, pofeo sumanuto da puca ubijajuci sluzbenike i obezbedenje.
Tarantino ovu dramaturSku strategiju, karakterizacije 1 uvodenja likova
u film, Cesto koristi. Na primer, u njegovim filmovima Petparacke pri-
¢e 1 Kill Bill mi saznajemo o vodama mafije iz dijaloga drugih likova,
mnogo pre nego Sto se oni pojavljuju na platnu.

Dogadaji u skladiStu su poslednji trenuci bande 1 Tarantino ¢e po-
vremeno i¢i unazad u situacije pre 1 posle pljacke. Prvo vracanje una-
zad, prikazuje gospodina RuZicastog kako bezi od policije. Drugo nam
uvodi lik gospodina Belog i1 prikazuje njegov dogovor sa organizato-
rom pljacke Dzoom iz koga shvatamo da su njih dvojica stari prijatel;ji.
Svaki od junaka ¢e imati isti fleSbek 1 bice prikazano kako su pristupili
bandi, dok se pred njihova se¢anja pojavljuje na platnu, kao u knjizi
ispisano poglavlje, najavljuju¢i upoznavanje sa njihovim likom. Pet-
paracke price, Kill Bill i Dzeki Barun su isto nelinearni Tarantinovi
filmovi u kojima njihovi fragmenti dobijaju naslove i1 time simuliraju
knjiZzevnu praksu.

Zatim, dolazi gospodin Plavokosi u skladiste, 1 sa sobom u prt-
ljazniku dovodi otetog policajca. Sledece na Sta nas Tarantino vraca je
predstavljanje gospodina Plavokosog 1 njegov pristanak da u€estvuje u
pljacki. Iz ove scene postaje jasno da su DZo i Plavokosi stari mafijaski
partneri. Tarantino nas opet vodi iz proslosti u skladiste, gde stize fini
momak Edi. On odvodi gospodina Rozog 1 gospodina Belog da pokupe
dijamante 1 oslobode se kola. U skladiStu ostaju gospodin Plavokosi,
teSko ranjeni gospodin NarandZasti 1 policajac.

Ono §to sledi je cuvena scena odsecanja uva. Gospodin Plavokosi
muci policajca da bi na karaju pokuSao da ga zapali. Gospodin Naran-
dZasti ubija Plavokosog 1 time se u filmu otkriva da je on policijski
detektiv ubacen u bandu. Tu je jo$ jedno vracanje unazad i prikaz naj-
duzeg flesbeka u kom vidimo uvodenje u bandu i $pijunsku ulogu gos-
podina Narandzastog. Nakon toga, Tarantino nam prikazuje situaciju
neposredno posle pljacke, u kojoj se vide u zajednickom begu gospodin
Beli, Braon 1 NarandZasti. Tokom pokusSaja da pobegnu, gine gospodin
Braon, a gospodin Narandzasti je teSko ranjen. Gospodin Narandzasti
je, pokusavajuci da otme kola, pogoden u stomak. Na njega je pucala
zena od koje su ukrali kola 1 kao policajac on je instinktivno u samood-
brani ubija. Nakon ove scene, Tarantino nas vraca u skladiSte poslednji
put, da bi prikazao razresSenje filma. Dolazi organizator pljacke Dzo sa
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sinom, finim momkom Edijem, gospodinom Belim 1 Rozim. DZo op-
tuzuje ranjenog gospodina Narandzastog za izdaju 1 ubistvo gospodina
Plavokosog, a gospodin Beli ga brani. Situacija kulminira pucnjavom
u kojoj jedino ne ucestvuje gospodin RuZicasti. On je u filmu prikazan
kao jedini profesionalac. Nakon pucnjave, vidimo da su Dzo i fini mo-
mak Edi mrtvi, a gospodin Beli lezi ranjen pored gospodina Narandza-
stog. Gospodin Rozi uzima dijamante 1 bezi, Sto predstavlja otvorenost
filma. Do kraja, ne¢emo saznati Sta se sa njim desilo. Da li ga je policija,
mozda, uhapsila, s obzirom da je skladiste bilo mesto za koje je policija
znala, 1li je uspeo da pobegne. U momenti kada policija konacno ulazi u
skladiSte gospodin Narandzasti priznaje gospodinu Belom da je on uba-
¢eni policajac. Gospodin Beli umesto da baci pistolj ubija gospodina
NarandZastog, a policija uzvraca istom merom gospodinu Belom.

Ovako ispresecana radnja nabijena burnim emocionalnim odno-
sima izmedu likova preuzeta je iz drugih filmova, a dijalozi su ¢ak i u
najkriti€nijim situacijama ispunjeni citatima popularne kulture. Kljuc-
ni film, €iji zaplet preuzima Tarantino u Ulicnim psima, jeste Ringo
Lamov Grad u vatri/City of Fire (1987, Ringo Lam). U ovom filmu
se moze videti policajac ubacen u redove mafije, gangster koji kao
gospodin Plavokosi ubija osobu za alarmom tokom pljacke, policajac
kao prikriveni ¢lan bande primoran je da ubija neduzne i biva ubijen,
1 situacija u skladiStu u kojoj junaci filma stoje sa uperenim pistoljima
jedni u druge (na engleskom postoji izraz, Mexican standoff). Ovo je
Tarantinova omiljena situacija pred kulminaciju nasilja i moze se videti
1 u njegovim drugim filmovima kao Sto su Petparacke price, Istinita
romansa, Prirodno rodene ubice 1 Od sumraka do svitanja. lako je Cesta
u kinematografiji, Tarantino je uglavnom inspirisan njenom upotrebom
u Serdo Leoneovim vestern filmovima: Za Saku dolara/A Fistfull of
Dollars (1964), Za dolar vise/For a Few Dollars More (1965) 1 Dobar,
los i zao/The Good, The Bad and The Ugly (1966). U njima Klint Istvud
igra coveka bez imena, isto kao Sto 1 Tarantinovi junaci u Ulicnim psima
nemaju imena.

Slede¢i veoma znacajn film, sa snaznim uticajem na radnju Ulicnih
pasa jeste Preuzimanje Pelhama jedan dva tri/The Taking of Pelham
One Two Three (1974, Joseph Sargent). U ovom filmu, Cetiri otmicara
voza u njujorSkom metrou imaju imena: gospodin Sivi, Braon, Plavi 1
Zeleni. Isto tako, Tarantinovi mafijasi obuceni su u potpuno istu odecu.
Oni nose crna odela, bele kosulje 1 krvate, dok gangsteri u Preuzimanju
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Pelhama jedan dva tri nose iste mantile, kackete 1 vestacke brkove. Ma-
nje direktne citate Tarantino je preuzeo od Brajna de Palme i njegovog
filma Zrtve rata/Casualties of War (1989), i oni se odnose na situaciju
kada jedan junak bodri drugog ranjenog, kao Sto gospodin Beli tesi ra-
njenog gospodina Narandzastog. Uvodna scena, prikazuje kako oku-
pljeni mafijasi Setaju 1 sadrzi momente u kojima se kamera priblizava
svakome od njih ponaosob zumirajuc¢i im lica i zamrzavaju¢i kadar na
trenutak. Ispod zmrznutih kadrova pojavljuju se ime glumca, $to pred-
stavlja citat Sem Pekinpoovog filma Divi/ja Horda. Isto tako, Tarantino
priznaje da je Kurosavin Rasomon imao uticaja na njega, kada je prika-
zivao istu situaciju u filmu protumacenu iz razli¢itih uglova gledanja.
Nadalje, francuski gangsterski filmovi Zan-Pjera Melvila (Jean Pierre
Melville) Bob kockar/Bob Le Flambeur (1956) 1 Le Doulos/The Finger
Man (1962) imali su uticaj na prikaz meduodnosa gangstera, njihove
Casti 1 kodeksa ponaSanja.

Ve¢ u uvodnoj sceni, tokom mafijaSkog skupa, imamo priliku da
¢ujemo raspravu o Madoni 1 njenoj pesmi Like a Virgin. Nju gospodin
Braun, koga glumi Tarantino, tumaéi na svoj na¢in. Cinjenica da mafi-
jasi u toj meri raspravljaju o fenomenima popularne kulture u gangster-
skom filmu, predstavlja novinu. lako postoje tumacenja da dijalozi ¢ine
svakodnevnog zivota, moglo bi se reci da je, sa druge strane, u pitanju
1 samorefleksivnost kinematografije. Pogotovo kada junaci u Ulicnim
psima spominju nasilne filmove sa presudnim uticajem na kinemato-
grafski senzibilitet Tarantina. Na primer, policijski detektiv, ubacen
kao gospodin Narandzasti, dobija instrukcije od nadredenog policajca
o tome kako da glumi mafijasa u filmskom samorefleksivnom maniru:
Ubaceni pandur mora da bude pravi Marlon Brando. Ovde Tarantino
referira, verovatno, na Brandovu ulogu Don Korleonea u ¢uvenom gan-
gsterskom filmu Kum/Godfather (1972, Coppola). Ubaceni policijski
detektiv, sa druge strane, opisuje Sefa mafije DZoa svom kolegi policaj-
cu filmskim terminima: Izgleda bas kao Stvor, referirajuci na Karpente-
rov filmu Stvor/The Thing (1982, John Carpenter).

Tokom jedne voznje kolima, mafijasi pricaju o televizijskoj Sou
emisiji Osvojite Kristi Lov 1 spominju Pam Grir. Ona ¢e se kasnije po-
javiti u glavnoj ulozi u Tarantinovom filmu DZeki Braun. Slicno tome,
gospodin Beli, u jednom od dijaloga, spominje kako treba postupati
tokom pljacke: Ako imas musteriju, ili zaposlenog koji misli da je Carls
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Bronson, razbij mu nos pistoljem. Gospodin Braon na pocetku filma
objasnjava: On je kao Carls Bronson u Velikom bekstvu. U razgovoru
sa kolegom gospodin Plavokosi izgovara: Kladim se da si veliki obo-
Zavalac Lija Marvina. Pred kraj filma, DZo kaZe za gospodina Naran-
dzastog da je: Mrtav kao Dilindzer. DilinZer/Dillinger (1945, Max No-
sseck) je film u kome Lovens Tirni (u Tarantinovom filmu organizatora
pljacke DZo0) glumi ¢uvenog ameri¢kog razbojnika Dilindzera. Pored
filmskih citata, u Ulicnim psima mozemo uociti i plakate stripa Silver
Surfer na zidovima stana.

Tarantinovi tekstovi pokazuju tendenciju da se u vecoj ili manjoj
meri preplicu. U svim njegovim filmovima moguce je videti isti kadar
kada neko od junaka otvara prtljaznik auta, a kamera iz prtljaznika sni-
ma njihova lica dok ga otvaraju. Zaplet se Cesto razvija oko torbe ili
vre€e sa parama. Zatim, u Ulicnim psima saznajemo da se gospodin
Plavokosi zove Vinsa Vegu, dok u Petparackim pricama Dzon Travolta
glumi mafijasa Vinsenta Vegu. Kada se zavrsi pesma Stuck in the Midd-
le of You, tokom koje gospodin Plavokosi muci policajca, Cuje se rekla-
ma za restoran Jack Rabbit Slim s u koji Vinsent Vega, u Petparackim
pricama, odlazi na veceru sa Zenom Sefa mafije. Inspektor Skagneti,
koji se spominje u Ulicnim psima, jedan je od glavnih junaka u filmu
Prirodno rodene ubice.

Scena secenja uva predstavlja najdramati¢niji 1 u filmskim termi-
nima najbolje snimljen momenat Ulicnih pasa. Sam Cin secenja uva je
izostavljen, ali je on smeSten u tako nasilan kontekst da se mnogima
ova scena ¢ini gnusnom. Tarantino je upotrebio stilsku tehniku prostor-
nog pomeranja, koriS¢enu u stilizaciji nasilja klasi¢nog Holivuda, a sa-
stoji se u tome da se pred Cin nasilja kamera pomeri sa srediSnje radnje
1 snima neki drugi objekat. Ovim je dejstvo ultranasilja samo prividno
uklonjeno, jer se pokazalo da je bas to neprikazivanje nasilnog ¢ina me-
sto gde se otvara prostor da publika domasta ono §to se desilo. Reditelji
nisu nikad snimili nesto strasnije, nego kao kad su nagovestili nasilje 1
nakon toga ostavili prostor gledaocima za domastavanje nasilnog ¢ina.
Na prikazu nasilnog konteksta 1 malo vidljivog nasilja poc¢iva ceo horor
zanr. Upotrebom prostornog pomeranja kamere, Tarantinova scena ¢e
ostati zauvek strasna. Porast predstavljanja nasilja na filmu i drugim vi-
zuelnim medijima ¢ini da ostvarenja prethodnih generacija, sa vizuelno
vidljivim nasilnim scenama, deluju naivno. Medutim, bas nagovestaj
nasilja, uz njegovo neprikazivanje, omogucuje da stari film 1 danas za-
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drzi surovost, jer, kao §to je spomenuto, ostavlja moguénost da se uvek
nanovo 1 surovije domasta ono $to je izostavljeno.

Ovascena bitna je jo$ iz dvarazloga. Prvi, upotrebljena je retro mu-
zika zarad izazivanja osecaja nostalgije za 1970-im, kao S§to je to uoc-
ljivo u vecini Tarantinovih filmova. Takode, sli¢no Lin¢ovom Plavom
somotu, melodi¢na pop pesma iz proslih vremena prati nasilje dajuci
kontrast onome S$to se u stvari prikazuje. Drugi, u pitanju je bezrazloZno
nasilje. Pojedini junaci u postmodernim filmovima prikazani su kao da
opstevazece etiCke norme ne uti¢u na njih. [ako je ve¢i deo Ulicnih pasa
baziran na izgradnji osecaja zajedniStva grupe kriminalaca 1 na medu-
sobnom jacanju poverenja, nisu se svi junaci filma tome prilagodili. U
¢uvenoj sceni odsecanja uva, gospodin Plavokosi saopStava vezanom
policajcu da on nema Sefa i da nije ni pod ¢ijom komandom: Necu da
te lazem, u redu. Ne interesuje me da li znas nesto ili ne, ali ipak ¢u te
muciti svakako. Bez obzira. Ne da bih dobio informaciju. Zabavlja me
da mucim policajca. Reci Sta hoces sve sam to cuo ranije. Sve Sto mozes
je da se molis za brzu smrt koju neces tako lako dobiti. U gangsterskim
filmovima mafijasi muce ljude da bi dobili informaciju, ili zbog osvete,
a Plavokosi radi to iz Cistog zadovoljstva. Iako se moze €initi da bi is-
pitivanjem policajca mogao da izvuce neke informacije, Plavokosog to
uopste ne interesuje. Nikakva moralna barijera, koja bi mu sugerisala
da ne treba da muci druga ljudska bica, ne postoji. Ovakav prikaz na-
silja nije bio mogu¢ u klasicnom Holivudu, ali ne zbog samog nasilja,
ve¢ zbog neopravdanosti njegove upotrebe. Klasi¢ni Holivud je stvarao
mnogo brutalnije filmove ako se uzme kao kriterijum broj Zrtava, ali
nije stvarao filmove u kojima se sugeriSe da ¢e bezrazlozno nasilje tr-
peti nevini junaci.
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Istinita romansa

Istinitu romansu je rezirao Toni Skot prema scenariju Kventina Ta-
rantina. Kada je Tarantino pokuSavao da rezira Istinitu romasu, studija
nisu htela da mu odobre novac, jer je bio nepoznat reditelj. Nakon filma
Ulicni psi ponuda mu je stigla, ali on vise nije bio zainteresovan rekav-
Si: ,,Napisao sam sva tri scenarija (Istinitu romansu, Prirodno rodene
ubice 1 Ulicne pse) da budu moji prvi film i onda sam snimio moj prvi
film... I svakako, bilo je uzbudljivo, ideja da vidim moj svet kroz To-
nijeve o¢i“ (Tarantino u Woods, 1998: 52). Iako je Toni Skot zadrzao
neke od osobenosti Tarantinovog stila izraZzavanja koje je pronasao u
scenariju, film nije u onoj meri postmoderan kao Sto bi bio da ga je
snimio Tarantino. Postoje dve klju¢ne razlike. Toni Skot je uneo sre¢an
kraj 1 snimio je film linearno umesto nelinearno. Film predstavlja lju-
bavnu pricu izmedu junaka Klarensa, u tumacenju Kristijana Slejtera,
1 Alabame, u tumacenju PatriSe Arkvit. Scenario je, velikim delom au-
tobiografski 1 opisuje Klarensa kao prodavca stripova i zaljubljenika u
popularnu kulturu (Tarantino je radio u video klubu 1, takode, je veliki
obozavalac ostalih vrsta popularne zabave kao $to su strip 1 muzika).

Radnja filma poc€inje u Detroitu na Klarensov rodendan, kad mu
vlasnik prodavnice, gde je zaposlen, iznajmljuje devojku na poziv (Ala-
bamu). Ona bi trebalo da ga nade u bioskopu 1 da odglumi spontani
susret 1 zaljubljivanje na prvi pogled. Neplanirano, Alabama se stvarno
zaljubljuje u Klarensa, i tek kasnije mu priznaje kako je do njihovog
susreta doSlo. Klarens odlazi do Alabaminog makroa da bi uzeo njene
stvari 1 saopStio mu da je ona sada njegova devojka. Izmedu njih do-
lazi do sukoba, u kome makro strada, a Klarens greSkom uzima torbu
sa kokainom umesto Alabaminih stvari. Cim je uvideo §ta je uradio,
Klarens sa Alabamom odlazi u Holivud da proda kokain i pokusa da se
sakrije od policije. Klarens ne sluti da mu je mafija za petama posto je
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uzeo ono §to pripada njima. On nalazi u Holivudu osobu (izmiS$ljenog
producenta) spremnu da kupi kokain. Tokom finalne razmene kokaina
1 para, dolazi do opsSte pucnjave u kojoj ucestvuju cetiri strane (mafi-
ja, policija, rediteljevo obezbedenje 1 Klarens), a Klarens 1 Alabama
se jedini izvla€e zivi, dok u Tarantinovom originalnom scenariju samo
Alabama ostaje ziva.

Postmoderne odlike Toni Skotovog filma sastoje se u intertekstu-
alnoj citatnosti, samorefleksivnosti filma, stapanju fenomena visoke 1
popularne kulture, isprepletanosti sa drugim Tarantinovim tekstovima,
meSanju zanrova 1 crtano filmskim prikazivanjem nasilja 1 junaka fil-
ma. Istinita romansa pocinje isto, kao 1 Tarantinovi Uli¢ni psi, uvodnim
dijalogom o popularnoj kulturi u kome pijani Klarens objasnjava za
Sankom: U filmu Zatvorski rok on je bio ono Sto rokabili podrazume-
va. On je rokabili... U tom filmu nije brinuo nizasta. Osim za rokenrol,
brz Zivot, da umre mlad i bude lep les... Elvis je izgledao lepo. Odmah
nakon ovog saznajemo da Klarens svoj rodendan Zeli da provede u bi-
oskopu gledajuéi tri kung-fu filma sa Soni Cibom: Ulic¢ni borac/Street
Fighter (1974, Ozawa), Povratak ulicnog borca/Return of the Street
Fighter (1974, Ozawa) 1 Sestra ulicnog borcal/Sister of Stret Fighter
(1974, Yamaguchi). Soni Ciba ¢e, kao glumac, kasnije biti angazovan u
filmu Kill Bill. Tokom bioskopskih predstava, Alabama se pojavljuje 1
njih dvoje postepeno pocinju da razvijaju emotivni odnos. Nakon izla-
ska iz bioskopa u dijalozima glavnih junaka spominju se: glumci Bart
Rejnolds, Miki Rurk, muzicki producent Fil Spektor 1 strip Spajdermen.
Da bi kasnije, tokom te no¢i, u dijalogu, priznajuci da je devojka na
poziv 1 da nije slucajno naiSla na Klarensa, Alabama citirala tekst viso-
ke kulture, Sekspirovog Hamleta, izgovorivsi: Nesto je trulo u drzavi
Danskoj. Ovaj Sekspirov citat é¢e u filmu biti ponovljen jo§ jednom, kad
se jedan inspektor za narkotike bude obratio kolegi. Pred obracun sa
Alabaminim makroom, dijalog je opet ispunjen filmskim referencama
1 Klarens spominje film Mek/Mack (1973, Michael Campus) 1 glumce
Maksa Dzuliena 1 Ricarda Prajora, a makro podrugljivo konstatuje za
Klarensa da je umislio da je Carls Bronson.

Citatnost se nastavlja u drugom delu filma i sada je direktno po-
vezana sa samorefleksivnos$cu filma, jer glumci ¢esto komentarisu sa-
vremenu praksu snimanja filmova i pojedina ostvarenja. Na primer,
Klarens, u dogovoru sa producentom Li Donovicem kaze da mu je film
Povratak kuci u mrtvackoj vreci, koji je Li producirao odmah posle Ko-
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poline Apokalipse danas/Apocalypse Now, omiljeni film o Vijetnamu.
Da bi kasnije tvrdio: Znas Li veéina tih filmova koji dobijaju gomile
Oskara ne mogu da ih podnesem... Svi ti negledvljivi filmovi su prav-
ljeni prema necijim knjigama. Pobesneli Maks to je film, Dobar, 10§ i
zao to je film, Rio Bravo to je film, Povratak ku¢i u mrtvackoj vreci to
je film. To je jedini dobar film koji je dobio Oskara od Lovca na jelene.
Isto tako, Li Donovi¢ ironi¢no komentariSe nekreativni predlog da se
nastavak Povratka u mrtvackoj vreéi nazove Povratak u mrtvackoj
vreci II. Moglo bi se zakljuciti da drugi deo Istinite romanse sadzi
isti ironican ton 1 na sli¢an na¢in komentariSe savremenu holivudsku
praksu snimanja filmova kao i Altmanov Igrac. Treba napomenuti da
Tarantino u scenariju ne preuzima ideje Altmanovog filma, jer on vre-
menski nastaje pre Igraca. U Istinitoj romansi mozemo uociti da juna-
ci gledaju Vuov film Bolje sutra/Better Tomorrow (1987, John Woo).
Tokom prvog telefonskog razgovora, izmedu Klarensa i Li Donovica,
termin kokain bio je zamenjen filmom Doktor Zivago/Doctor Zhivago
(1965, David Lean). U filmu se pojavljuje i duh Elvisa Prislija kao
neka vrsta Klarensovog alter ega koji mu se povremeno obraca kad se
nalazi u moralnoj dilemi. Takode, Elivis 1 njegova muzika se u filmu
u vise navrata spominju.

Povezanost Tarantinovih tekstova veoma je ucestala. Kao S$to je
spomenuto u poglavlju o Ulicnim psima, torba, sa velikom vrednoS¢u
pokrece na akciju junake u vec¢ini Tarantinovih filmova. Istinita roman-
sa nije izuzetak 1 torba sa kokainom predstavlja zaplet u kome dolazi
do brutalnog obracuna izmedu cetiri strane, jer su na tragu ilegalnih
supstanci, osim prodavaca i1 kupaca, 1 policija 1 mafija. U poslednjoj
sceni Cetiri suprotstavljene strane drze upereno oruzje jedni u druge
(Mexican standoff). Ova situacija pojavljuje se i u Ulicnim psima kao 1
u drugim Tarantinovim ostvarenjima, ili filmovima nastalim prema nje-
govom scenariju. Nadalje, povezanosti izmedu Tarantinovih tekstova
ocigledna je i u Cinjenici da originalni scenario predvida Klarensovu
smrt, a Alabama nastavlja da zivi istim stilom Zivota. Konekcija je uoc-
ljiva sa filmom Ulicni psi u kojem se spominje da je gospodin Beli imao
vezu sa Alabamom 1 da su njih dvoje jedno vreme vr$ili kriminalne
radnje. Interesantna je €injenica da se pojavljuju glumci Denis Hoper 1
Kristofer Volken u sporednim ulogama, a oni glume u filmovima spo-
minjanim u Istinitoj romansi kao $to su Apokalipsa danas 1 Lovac na
jelene/Deer Hunter (1978, Michael Cimino).
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Kad je u pitanju zanrovsko odredenje filma, Istinita romansa poka-
zuje postmoderne tendencije preplitanja viSe zanrova u okviru jednog
teksta. Ve¢ iz naslova se moze zakljuciti da se radi o ljubavnom filmu,
koji ¢e, kako se radnja bude odvijala, biti ispri¢an na vrlo nekonven-
cionalan nac¢in. Medutim, zaplet ukljucuje trgovinu kokainom, pojav-
ljivanje mafije i velike doze nasilja, a film se jednim delom drzi gan-
gsterskih tema i1 konvencija. Tre¢i Zanr, €ije karakteristike sadrzi jeste
roud film. Klarens i Alabama putuju sa jednog kraja Amerike na drugi,
menjajuci time Citav ambijent filma. Ako se pogleda film kao celina,
prvi deo Istinite romanse pripada ljubavnom filmu. Drugi deo raden je
kao roud film 1 opisuje presudno putovanje glavnih junaka u Holivud,
gde se radnja odvija u duhu gangsterskog filma. MeSanje zanrova u Ta-
rantinovim filmovima, na najindikativniji i, verovatno, najinteresantniji
nacin do sad primenjen u kinematografiji, nalazi se u filmu Od sumraka
do svitanja gde se konvencije dva zanra ne meSaju, nego film prekida sa
jednim 1 neocekivano ulazi u drugi zanr nekompatibilan prvom.

Poslednja postmoderna karakteristika filma jeste nerealistican cr-
tano-filmski ili stripovski naCin prikazivanja nasilja 1 karaktera junaka
filma. Mnogi sporedni likovi predstavljeni su u vrlo jednostavnim crta-
ma, kao krajnje smotani ili u izuzetno komi¢nim situacijama u kojima
ni sa najjednostavnijim problemima ne mogu da se nose. Klarensov
drug u Holivudu pokuSava da bude glumac, ali je potpuni antitalenat,
nesposoban da shvati situaciju u kojoj se nalazi. S druge strane, njegov
cimer, redukovan je na sedenje ispred televizora, ne prekidajuci ga ¢ak
ni u vrlo ozbiljnim situacijama kada mafija zakuca na vrata. Junaci fil-
ma trpe brutalno nasilje posle kog uspevaju da ustanu 1 oporave se, kao
da se nalaze u svetu fikcije crtanih filmova 1 stripova.
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Prirodno rodene ubice

Prirodno rodene ubice iz 1994. je drugi film nastao prema Ta-
rantinovom scenariju napisanom jo$ 1988. godine, ovaj put u reziji
Olivera Stouna. Kada je Tarantino saznao za predvidene izmene sce-
narija, naSao se sa Stounom da bi mu izrazio svoje nezadovoljstvo.
Ubrzo nakon razgovora Tarantino se javno odrice scenarija. On je u
filmu potpisan samo kao autor price, a Stoun se sa producentom filma
1 jo§ jednim saradnikom vodi kao scenarista. Glavni junaci filma su
ljubavnici Miki 1 Melori, a tumace ih Vudi Harelson 1 DZuliet Luis.
Njih dvoje su predstavljeni kao masovne ubice. Dinamiku para pokre-
¢e izopacena strast za ubijanjem spojena sa ljubavnom vezom kao §to
je to bio primer u filmu Boni i Klajd. Teme Prirodno rodenih ubica i
Istinite romanse delimi¢no se podudaraju i govore o dvoje zaljublje-
nih ljudi koji putuju po Americi baveci se kriminalom. Takode, Miki
1 Melori, kao Klarens i Alabama, uspevaju da izbegnu kaznu za svoja
nedela, a dobijanje dece za oba para znaci prestanak kriminalnih rad-
nji. ,,U Uli¢nim psima kriminalci razgovaraju o pop kulturi, kao §to to
rade i Klarens 1 Alabama u Istinitoj romansi. Ali u Prirodno rodenim
ubicama Miki 1 Malori prevazilaze verbalne pop kulturne reference 1
u stvari postaju pop kultura. Oni su u fokusu medijske paznje 1 imaju
mnogo fanova u Sirokoj publici® (Page, 2005: 83). U Prirodno rode-
nim ubicama reditelj nam je predstavio ne samo citatni tekst nego i
postmodernu kulturu zivljenja prozetu medijskim slikama. Film ka-
rikira medijsku opsesiju nasiljem u postmodernom dobu pothranjenu
fragmentisanim 1 nepovezanim slikama sa televizijskih ekrana. U tom
smislu reditelj] nam prikazuje glavne junake 1 dogadaje iz njihovih
zivota, ali ne kroz prizmu filmskog medija, nego kako drugi medi-
Ji (pre svega televizija, sa emisijom o najveim masovnim ubicama
Amerike), predstavljaju ljude. Miki 1 Melori su, jednostavno receno,
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u Prirodno rodenim ubicama Karikature nastale senzacionalistickim,
tabloidnim medijskim izveStavanjem.

Film nema linearnu naraciju, medutim, sama nelinearnost nije
izvedena kompleksno kao §to je to slucaj u Ulicnim psima i Petparac-
kim pricama. Radnja pocinje izlivom nasilja Mikija i Melori u jednom
restoranu na putu u pustinji Novog Meksika. Zatim nas reditelj vra¢a u
proslost, opisujuci susret Mikija i Melori, da bi do kraja prve polovine
filma prikazao nasilje 1 hapSenje ljubavnog para ubica. Tokom prvog
dela filma, osim pric¢e o Miki 1 Melori, postoje jo§ dve paralelne price,
o policijskom detektivu Skagnetiju i televizijskom voditelju Vejn Gej-
lu. Oni iz razlicitih razloga prate ljubavni par ubica. Gejl 1 Skagneti su
zaljubljeni u sebe 1 pokusavaju da dodu do Miki i Melori da bi postali
jos$ popularniji 1 poznatiji, jedan kao voditelj emisije o americkim ma-
nijacima, a drugi kao detektiv.

Dugi deo filma prikazuje poslednji zatvorski dan 1 beg Mikija i
Melori, a sve tri price stapaju se u jednu. Presuda je takva da nad Miki
1 Melori, nakon boravka u zatvoru, treba da se izvrSi lobotomija da bi
postali nesposobni za zlo¢in. Ovo je poslednja Sansa za ambicioznog
voditelja da dobije ekskluzivni intervju uzivo, sa jednim od najvec¢ih
ubica u istorji Amerike. Sa druge strane, detektivu Skagnetiju se uka-
zuje Sansa da ih ubije ako pokuSaju da pobegnu. Svi glavni junaci se u
drugom delu Prirodno rodenih ubica nalaze u zatvoru. Nakon pobune
tokom intervjua, Miki 1 Melori beZe iz zatvora ubijajuci sve redom, ¢ak
1 Skagnetija. Sa druge strane, Gejl im pomaze da izadu iz zatvora sa
svojom televizijskom ekipom, a bekstvo prerasta u direktni televizij-
ski prenos. Poslednja scena filma prikazuje ljubavni par u nepoznatoj
Sumu. Oni daju poslednji intervju Gejlu, da bi ga odmah potom ubili.
Odjavnu Spicu sa imenima glumaca prati idili¢na slika Mikija za vola-
nom kamiona u kome se nalazi Melori sa decom.

Od postmodernih odlika relativizacija moralnih granica 1 meSanje
medijskih formata su bolje razradeni u Prirodno rodenim ubicama nego
u bilo kom drugom Tarantinovom tekstu. Pored navedenih karakteri-
stika prisutna je 1 intertekstualna citatnost, meSanje Zanrovskih konve-
cija 1 nelinearna naracija. Kad je re¢ o relativizaciji moralnih granica,
treba uociti da u filmu ubijaju ne samo Miki 1 Melori, nego 1 detektiv.
Skagneti ne ubija samo kriminalce, ve¢ je prikazan kako davi neduznu
prostitutku u motelu. Pred kraj filma u ulogu ubice prelazi 1 voditel;
Gejl, 1 to tokom direktnog prenosa bekstva iz zatvora. Skagneti 1 Gejl
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su prikazani kako uzivaju u ubistvima. Voditelj pocinivsi svoje prvo
ubistvo, vi¢e odusevljen: Po prvi put sam u zZivotu ziv zahvaljujuci Mi-
kiju. Pobijmo ih sve. Reditelj nas navodi, §to Miki objasnjava u svom
intervjuu, da pomislimo kako ubijanje drugih ljudi ima vrednost po sebi
1 da nema niceg loSeg ubiti nekoga ko je ve¢ odustao od zZivota 1 samo
se rutinirano krece 1 obavlja svoje duznosti. Skagnetijevo ubijanje je
predstavljeno kao njegova seksualna perverzija, u kojoj on uziva. Vrhu-
nac poremecenosti coveka, koji je u sluzbi zakona, ogleda se u njegovoj
opsesivnoj fantaziji da seksualno opsti sa Melori, masovnim ubicom,
Sto ¢e konacno 1 pokusSati u njenoj zatvorskoj ¢eliji, pre nego $to ga ona
ubije. Sva nasilnost i nastranost glavnih i sporednih junaka mogla bi se
razumeti kao posledica drustvenog okruzenja. Stoun je u viSe navrata
kroz fleSbekove nagovestio nasilje koje se deSavalo u proslosti junaka
filma. Melorin otac je siluje. Mikijev otac se ubija pred oCima svoga
sina. Skagnetijevu majku je ubio snajperista u Teksasu sa vrha jedne od
visokih gradevina.

Medutim, ako je druStvo izvor nasilja, onda se postavlja pitanje
njegove opravdanosti, pa ¢ak 1 opravdanosti naslova filma Prirodno ro-
dene ubice, koji sugeriSe da se radi o urodenoj predispoziciji. Suprotno
objasnjenju da je nasilje junaka filma poteklo iz drustvene sredine, Miki
tokom intervjua sa Gejlom, odgovarajuci na pitanje kada je poceo da
razmis$lja prvi put o ubijanju, tvrdi:... ja poticem iz nasilja. Ono mi je
bilo u krvi. Bilo je mome ocu kao i njegovom ocu. Ono mi je sudbina.
Gejl se suprotstavlja tvrde¢i da niko nije roden zao i1 da se ¢ovek uci
da ¢ini nasilje tokom zivota. Nastavljaju¢i da odgovara na pitanja o
ubistvima nevinih ljudi, Miki pokuSava da unese relativizaciju u ceo
razgovor: Ko je nevin. To je obicno ubistvo to rade svi boZiji stvorovi na
svoj nacin. Pogledaj sumu. Vrste ubijaju druge vrste ukljucujuci samu
Sumu. Samo mi to zovemo industrijom ne ubistvom. Ja znam mnoge lju-
de koji zasluzuju da umru... Mislim da svako u svojoj proslosti ima naki
greh, neku groznu tajnu. Mnogo ljudi oko nas vec Setaju mrtvi. Samo ih
treba resiti bede. Tu nastupam ja. Glasnik subine. Tokom intervju Miki
je objasnio da mu je Indijanac, koga je ubio, u drevnom ritualu isCupao
zelju da ¢ini zlo 1 ubija ljude, Sto ¢e se ubrzo pokazati neta¢nim, jer je
tokom bekstva ubio svakog na putu do slobode. Intervju, koji se direk-
tno prenosi, gledali su u zatvorskoj prostoriji ostali zatvorenici i1 posto
je Miki vrlo samouvereno 1 hipnoticki izgovrio: Ubistvo? Ono je cisto.
Vi ste ga ucinili necistim (misli na medije 1 Gejla). Nasiljem i trgujuci
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strahom... Ja sam prirodno rodeni ubica... izbija pobuna u zatvoru, a
intervju se prekida i1 poCinje bekstvo iz zatvora ljubavnog para ubica.
Pobuna u zatvoru, nad kojom je policija izgubila kontrolu, izgleda kao
scene iz pakla gde vladaju najbizarniji ljudski instinkti. Miki 1 Melori
ubijaju zatvorenike, policiju 1 pripadnike medija u svom bekstvu do
slobode, a ono uz pomo¢ par Gejlovih saradnika prerasta u direktan
televizijski spektakl uzivo. Ubijanju se prikljucuju svi. Voditelj se su-
protstavljao Mikiju tokom intervjua, ali je konacno pokazao da ga je
trenutak poneo 1 uzivljava se u ulogu ubice.

Na kraju filma, u kome ve¢ postoje kontradikcije u tumacenju
izvora ljudske Zelje za ubijanjem, situacija se komplikuje Mikijevom
namerom da ubije Gejla. Miki prvo tvrdi da ga je Bog stvorio ubicom,
pa odmah zatim da je imao u sebi demona kojeg se oslobodio uz pomo¢
Indijanca. Kona¢no, Miki obrazlazu¢i svoju odluku, navodno posled-
njoj zrtvi, kaze: Da te pustimo bili bismo bas kao svi drugi. Ubivsi tebe i
ono Sto ti predstavljas (medijsku reprezentaciju nasilja) dajemo izjavu...
Znas, Frankenstajn je ubio doktora Frankenstajna. U ovoj interpreta-
ciji, mediji svojim ukljuéivanjem nasilnih sadrzaja stvaraju masovne
ubice, kao Sto su oni. Ipak, sa smréu Gejla nece stati medijska repre-
zentacija nasilja. Sa druge strane, Mikijeva poslednja tvrdnja je kon-
tradiktorna njihovoj praksi veliCanja vlastitog nasilja, jer su oni uvek
ostavljali po jednog svedoka svojih zloCina da bi njihova dela ostala
zapamcena 1 prepri¢avana. Time su ocigledno namerno skretali paznju
medija na sebe. Reditelj ne nudi u okviru filma svoju viziju uzroka ljud-
skog nasilja, ve¢ Prirodno rodene ubice u tom pogledu ostaju otvorene
za tumacenje. ,,Ipak, Tarantino je opisao Miki i Melori kao cvece, koje
jedino moze da cveta u grotesknoj kulturi brze hrane...“ (Page, 2005:
104). Nisu samo razlozi za ljudsko nasilje prikazani kao relativizova-
ni razli¢itim objasnjenjima, vec je relativizovano u filmu 1 nad kim je
opravdano vrsiti nasilje 1 ko ga sve moZe pociniti. Miki naglasava da
nema nevinih 1 da je moguce ubiti svakog po nahodenju, jer su svi po-
¢inili neko zlo 1 da ne bi trebalo oko toga imati grizu savest. Sa druge
strane, Skagnetijevo ponasanje dokazuje da nasilje nad nevinim ljudima
moze biti opravdano, a on kao pripadnik snaga zaduzenih za ocuvanje
reda i mira, u javnosti ¢ini ubistva. Ako Skagneti ubija neduzne, ¢€ini se
da bi to mogli 1 ostali pripadnici drustva. Razlika je u tome §to bi neki
za svoje zlo¢ine mogli biti uhapSeni bas od strane izvrSioca istih nedela,
skrivenih pod velom zakona.
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U Hickokovom filmu Konopac/Rope (1948, Alfred Hitchcock) je-
dan od junaka, slicno Mikiju, pokusava da relativizuje znacaj ubistva:
Postoje ljudi koji su intelektualno i kulturoloski superiorni i nalaze se
iznad tradicionalnih normi. Dobro i zlo, ispravno i loSe, je izmislje-
no zbog obicnih ljudi zato Sto im je potrebno. Ipak, Hickokov film je
klasi¢an 1 moralna poruka filma je na kraju jasna. U Konopcu postoji
moralni glas razuma, jedan od junaka daje protivargumente ovakvom
misljenju, a zlo€inici su na kraju filma kaznjeni. U Prirodno rodenim
ubicama policija ubija neduzne, masovne ubice se izvlace nekaznjeni,
a da pritom nije prikazana ni jedna instanca u vidu bilo kog junaka u
pokusSaju da se argumentovano suprotstavi Mikijevim relativizacijama
upotrebe nasilja. Gejl se u pocetku protivi Mikiju, da bi u filmu priznao
da nije u pravu 1 poZeleo da nekontrolisano ubija. Stoun je stvorio svet
fikcije, u kome je svako potencijalni prirodno rodeni ubica, a svi moral-
ni okviri su relativizovani. Kao §to u Ulicnim psima gospodin Plavoko-
si naglaSava da ¢e ubiti iz zadovoljstva, u Prirodno rodenim ubicama
gotovo svi junaci pokazuju takve tendencije.

Druga veoma izrazena postmoderna karakteristika Prirodno rode-
nih ubica jeste meSanje medijskih formata, kao 1 za to vreme neuobi-
¢ajen stil snimanja filma. MeSanje filma 1 televizije se u filmu pojav-
ljuje na viSe nacina. Prvo, film prelazi povremeno u neku od razlici-
tih vrsta televizijskih emisija, drugo, junaci filma gledaju televiziju,
1 treCe, ponekad se televizijske slike pojavljuju na prozorima, nebu 1
gradevinama pored kojih junaci prolaze. Veliki deo pri¢e o zlo¢inima
ljubavnog para ispri¢an je kroz televizijski program, najceS¢e Gejlovu
emisiju Americki manijaci. Postmoderni momenat filma jeste Cinje-
nica da Miki 1 Melori razmisljaju o sebi 1 svojim zlo¢inima kroz oc¢i
medijskog izveStavanja. Oni pokuSavaju putem televizije da saznaju
na kom mestu su po brutalnosti u odnosu na druge masovne ubice kao
§to su Carli Menson, Carls Vitman i Ri¢ard Ramirez. U razgovoru
pred intervju sa Gejlom, Miki saznaje da je emisija Americki manijaci
posvecena njemu 1 Melori bila najpopularnija. Miki ga pita da i je
imao emisiju o ubicama kao Sto su Dzon Vejn Gejsi 1 Ted Bandi, a
Glej potvrduje da su popularaniji od njih. Zatim Miki pita za Carlija
Mensona, a Gejl priznaje da ih je potukao u popularnosti, na Sta Miki
odgovara: Tesko je potuci kralja. Ovo pokazuje da njithova medijska
predstava 1 popularnost Mikiju 1 Melori igra vecu ulogu od onoga Sto
se stvarno zbilo, Sto znaci da zive u medijskom svetu simulacije, u
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kome ono §to mediji predstave jeste stvarnost, a stvarnost ostaje ne-
dostizna iz televizijske slike.

Tokom filma u Melorinom flesSbeku dogadaji su prikazani u zan-
ru televizijske emisije sitkom, pod nazivom Ja volim Melori/l Love
Mallory, $to u stvari predstavlja aluziju i karikiranje stvarnog tele-
vizijskog sitkoma Ja volim Lusi/l Love Lucy. Film u sebe ukljucuje
1 kra¢i crtani film ubacen tokom obreda vencanja Mikija i Melori.
Ne samo da je vecina nasilja koje su vrsili Miki 1 Melori predstav-
ljena preko televizije, nego se i Mikijev intervju u zatvoru prenosi
uzivo. Ceo intervju je ispresecan ubacenim slikama nasilja i reklama-
ma. Ono $to unosi anahronost jeste povremeni prikaz kako porodice
sede okupljene u idealizovanim dnevnim sobama iz 1950-ih uz naj-
jednostavniji televizijski aparat i gledaju prenos intervjua, smestenog
nekoliko decenija u buduénosti. Porodice su snimljene u crno-beloj
tehnici da bi se evocirao duh 1950-ih, dok na zastarelom televizij-
skom aparatu iz tog vremena, koji ne moze da podrzi sliku u boji, mi
ipak vidimo Mikija u kolor tehnici. Sa druge strane, pojacavajuci ana-
hronost, reditelj smesta deo intervjua na televizorski ekran zatvorske
menze u realnom vremenu njegovog odvijanja. Sli¢no intervjuu, kraj
filma ispresecan je snimcima sa sudenja ameri¢kim ubicama. Navede-
na karakterizacija Mikija 1 Melori predstavlja ironi¢an odnos prema
savremenoj medijskoj eksploataciji nasilja, u kojoj nasilnici postaju
medijske zvezde 1 idealizovani produkti drusStva spektakla. Kraj fil-
ma simboli¢no pokazuje kako Miki 1 Melori izlaze iz frejma Gejlove
kamere. Medijska pri¢a o njima se zavrSava i reditelj nam sugeriSe
da oni izvan medijske predstave i ne postoje kao serijske ubice. Cak
1 da ostanu ubice, bez medijskog izveStavanja nece ostvariti nikakav
uticaj na publiku u Americi 1 samim tim nece biti deo jedine medijske
stvarnosti, koja je progutala ostale stvarnosti.

Kada su u pitanju delovi filma, prikazani kroz druge medijske
formate, tehnika snimanja pokazala se veoma interesantnom i uti-
cajnom. Tarantino se odrekao scenarija Prirodno rodene ubice, ali je
preuzeo delimi¢no vizuelni stil Stounovog filma 1 inkorporirao ga u
Kill Bill angazovanjem istog kamermana. Vizuelni stil se karakteriSe
brzim rezovima, $to ne predstavlja veliku novinu, ali su oni kombino-
vani sa vrlo razli¢itim i ¢esto nekompatibilnim uglovima snimanja uz
koris¢enje razlicitih filtera, koji menjaju odnos boja u kadru, snimci
su ponekad dati usporeno ili ubrzano i konac¢no vidljiva je povremena
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upotreba crno-bele fotografije. Ovakav pristup snimanju obogacen je,
kao Sto je ve¢ spomenuto, razli¢itim slikama ubacenim povremeno
da bi prekinule film veoma kratko, a sa¢injene su od novinskih iseca-
ka, televizijskih emisija 1 reklama. Celokupan vizuelni stil Prirodno
rodenih ubica asocira na gledanje televizije uz neprekidno menjanje
kanala. Gejl kao urednik emisije objaSnjava da je njegova emisija, kao
u DZejmsonovoj teoriji, savr§ena sa svojim ponavljanjem istih slika,
jer su ljudi usled gubitka istori¢nosti 1 medijske amnezije odsutni i ne
znaju §ta gledaju 1 da li su to ranije ve¢ gledali, koncentriSuci se samo
na Sizofrenu sadasnjost. On ljudima u montazi, objasnjavajuci oprav-
danost koriS¢enja ve¢ jednom prikazanih snimaka, kaze: Mislis da se
ti idioti u zemlji zombija icega secaju? To je brza hrana za mozak,
popuna programa.

Intertekstualna citatnost filma je nesto Sto je Stoun sigurno zatekao
1 kasnije zadrzao iz Tarantinovog originalnog scenarija. Prirodno rode-
ne ubice ne nastaju kao prerada Penovog Boni i Klajda, ve¢ kao paro-
dija popularnosti ovog film o masovnim ubicama u americ¢koj javnosti
krajem 1960-1h. Pocetak filma prikazuje Skorpiju na putu u pustinji $to
nas asocira na film Divlja horda. Gejl je tokom Mikijevog 1 Melorinog
bekstva iz zatvora ranjen u ruku, Sto ¢e se isto desiti junaku koga tumaci
Tarantino u filmu od Sumraka do svitanja, a to predstavlja posvetu ¢u-
venom Remijevom horor filmu Zlim mrtvacima II/Evil Dead 11 (1987) 1
legendarnoj sceni u kojoj glavni junak sebi odseca Saku, jer ga je ujelo
ozivljeno mrtvo stvorenje. Kao 1 u Istinitoj romansi, 1 u Prirodno rode-
nim ubicama nalaze se citati Kopoline Apokalipse danas. Pred intervju
Miki u zatvoru brije glavu kao §to je to radio Marlon Brando u ulozi
pukovnika Kurza. U dva navrata citiran je film Frankenstajn/Franken-
stein (1931, James Whale). Prvi put samo vizuelno, za vreme dijaloga
upravnika zatvora 1 Skagnetija, tokom kojeg se pojavljuje kratki insert
filma u kome vidimo ¢udoviste, a drugi put na samom kraju filma, pre
nego §to ubije Gejla, Miki spominje Frankenstajna. Na jednom od mno-
gih televizora u Prirodno rodenim ubicama moZemo videti deo De Pal-
minog filma Skarfejs/Scarface (1983). Povezanost izmedu Tarantinovih
tekstova je uocljiva i u sceni kada Skagneti 1 Miki upere oruzje jedan u
drugog (Mexican standoff). Na kraju, u Ulicnim psima se spominje ime
policijskog detektiva Skagnetija, zaduzenog da se stara da li gospodin
Plavokosi postuje uslovnu kaznu.
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Petparacke price

Petparacke price je drugi film nastao u reziji Tarantina. Sa njim
se on definitivno svrstao u vodece reditelje svog vremena, menjajuci
nacin snimanja filmova i redefiniSu¢i gangsterski zanr. Sa Petparac-
kim pricama Tarantino je osvojio Zlatnu palmu na Kanskom festivalu
1 dobio Oskara za najbolji scenario. Medutim, Tarantino nije samo sebi
doneo slavu, ve¢ su profitirali Mirmaks (studio za koji je sniman film) 1
glumac Dzon Travolta. Mirmaks je od malog studija baziranog na pro-
dukciji umetnickih filmovima, prerastao u jedan od vodecih studija u
Holivudu. Travolta je u vreme snimanja Petparackih prica bio zabo-
ravljen, a njegova uloga Vinsenta Vege ga je vratila staroj slavi i donela
mu novna angazovanja u filmovima sa velikim honorarima. Kada je u
pitanju filmska kritika 1 teorija, Petparacke price se smatraju verovat-
no esencijalnim postmodernim tekstom 1990-ih u kome intertekstualna
citatnost nije viSe u prvom planu, mada je u velikoj meri prisutna, ve¢
film karakteriSe osecaj nostalgije za 1970-im, evociran velikim delom
koriS¢enjem muzike i fantasti¢no izvedena cirkularna nelinearna na-
racija. Narativna struktura Petparackih prica poCinje i zavrSava istom
scenom, §to je za film dosta neuobicajeno. Samorefieksivnost je jos jed-
na od upecatljivih odlika filma. Ve¢ sam naziv Petparacke price samo-
refleksivno nagovestava gledaocima Sta mogu ocekivati, a pre poCetka
filma na crnom ekranu belim slovima dobijamo ispisano znacenje reci
petparacki preuzeto iz recnika.

Dzejmsonova teorija, fragmentacije subjekta nastale usled postmo-
derne kulturne logike u kasnom kapitalizmu, velikim delom je uslovlje-
na fragmentacijom narativa u kojima se pojavljuju likovi sa pluralnim
1 nestalnim identitetima. Tarantinov tekst se savrSeno uklapa u receno
predstavljajuci savremeni retro film u stilu 1970-ih. U njemu se prika-
zuju dogadaji u proslosti 1 buduc¢nosti junaka da bi se na kraju zavr-
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Sio pocetnom scenom. Gubitak istoricnosti 1 osecaj nostalgije, prema
Dzejmsonu, uzrokuje gubitak temporalnosti na individualnom nivou,
Sto dovodi do Sizofrenog iskustva ljudi u savremenom svetu. Taranti-
nov tekst Petparacke price sastoji se iz tri razlicite, ali vrlo povezane
pric¢e. Prva pri¢a je o placenom ubici Vinsentu Vegi, druga o bokseru
Bucu, tre¢a o Veginom prijatelju, takode placenom ubici, Dzulsu. Me-
dutim, u okviru ovih prica moglo bi se re¢i da postoje jo§ dosta mini-
prica o drugim likovima, kao $to je na primer deo filma o gospodinu
Vulfu. Epizoda o gospodinu Vulfu je vrlo kratka, deo je price o Dzulsu
1 predstavlja upecatljivu pricu sa dobrom karakterizacijom junaka. Da
naracija bude komplikovanija, film se ne sastoji samo od tri isprepleta-
ne pri¢e sa manjim podpri¢ama, vec su te tri price izloZzene nehronolos-
kim redosledom iz sedam delova.

Film ima slede¢i redosled radnji, sa priCama koje su najavljene,
kao u Ulicnim psima, poglavljima ispisanim na crnoj pozadini kao da
se radi o knjizi. Uvodni deo, prikazuje momka i devojku kako planiraju
pljacku restorana. Drugi deo filma prikazuje Vinsenta 1 DZulsa na putu
da ubiju sitne mafijase. Oni su pokusali da prevare njihovog Sefa Mar-
selus Valasa. Tokom svog puta Vinsent 1 DZuls pri¢aju o Evropi, masazi
stopala i Valasovoj Zzeni Miji. Drugi deo filma samo je uvod za treci deo,
pric¢u o Vinsetu Vegi 1 Valasovoj Zeni 1 njihovom izlasku tokom kojeg
ona uzima prekomernu dozu heroina. Cetvrti deo predstavlja uvod za
pricu o zlatnom satu 1 sastoji se od Bucovog fleSbeka ispunjenog se-
¢anjima na to kako je nasledio porodi¢ni sat. Peti deo je druga prica o
Bucu. On pokuSava da prevari mafiju prodaju¢i mec, na kome ¢e ipak
pobediti, kladi se na sebe 1 pokuSava da pobegne. Medutim, jedino $to
je zaboravio da ponese iz svog stana je porodican zlatan sat. U okviru
ovog dela upletena je 1 mini prica o homoseksualnom silovanju Sefa
mafije Valasa i prikazana je smrt Vinsenta. Sesti deo filma nastavlja
sa krajem drugog dela filma (koji se odmah razvio u tre¢i deo price
o Vinsentu). Ono $to vidimo je poslednja scena drugog dela. Reditelj
nam prikazuje isti dogadaj iz drugog ugla i sada se nastavlja kao pica
0 Dzulsu. Odmah nakon ponavljanja dela iz druge price, u Sestom se-
gmentu filma, ispred Vinsenta 1 DZulsa izlee mafijas 1 sa Sest metaka
ne uspeva da ih pogodi. Oni ga ubijaju, a celom dogadaju DZzuls pridaje
bozansko zna&enje i donosi odluku da prekine da radi za mafiju. Sesti
deo se zavrSava u sedmom, koji je u stvari samo ponovljen prvi deo
filma u restoranu, ali iz drugog ugla. Momak 1 devojka ovaj put izvode
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pljacku restorana 1 gostiju, s tim $to sada vidimo da se u restoranu na-
laze Vinsent 1 Dzuls.

Za razliku od drugih Tarantinovih filmova, gde postoji moguénost
da se o pojedinim karakteristikama postmodernosti govori odvojeno
u posebnim pasusima, sa Petparackim pricama stvar je dugacija. Dva
dela filma veoma su Cesto analizirana. U njima se istovremeno preplice
mnogo postmodernih odlika filma, kao Sto su: intertekstualnost, nostal-
gija 1 samorefleksivnost. S obzirom na to da su Petparacke price prema
mnogima paradigmatican primer postmodernog filma 1990-ih, scene
koje mu u najvecoj meri donose taj epitet treba zasebno analizirati. Prva
1 najupecatljivija je Mijin 1 Vinsetov odlazak na ve€eru u kod DzZek Ra-
bit Slimal/Jack Rabbit Slim 5. Restoran je ureden tako da simulira davno
prosle 1950-e. Pre ulaska u restoran, Mija kao magi¢nim Stapi¢em pr-
stom crta po slici filma kvadrat. Ovaj mali detalj ukazuje samoreflek-
sivno da smo u svetu fikcije filma. Sledeca scena nas uvodi u potpunu
simulaciju istorijske stvarnosti, kada Mija 1 Vinsent zakorace u DzZek
Rebit Slim. Restoran predstavlja svet bodrijarovskog simulakruma, sa
nadstvarnim retro ambijentom 1950-ih i ozivelim pop zvezdama tog
perioda na jednom mestu. Sve je uredeno tako da se evocira ve¢ jednom
proslo vreme i da omogucuje ljudima da tokom svog izlaska dozive ono
Sto Dzejmson naziva pseudo-iskustvom. Kada je Mija upitala Vinsenta
Sta misli o restoranu on je odgovorio: Mislim da je kao muzej sa oZive-
lim vostanim figurama. Muzika koja se ¢uje datira isto iz 1950-ih, bilo
da dolazi sa dzuboksa ili da je svira neko ko izgledom i stilom sviranja
kopira muzi€are tog vremena kao Sto je Riki Nelson. Zidovi su oble-
pljeni posterima iz 1950-ih, a mesta za sedenje nisu klasicna, ve¢ su
preuredena kola iste dekade. Domacin veceri je replika Eda Salivena,
konobarica Merilin Monro, a konobar je replika Badi Holija. Cak su i
imena jela naslovljena po pop ikonama 1950-ih, tako da Vinsent poru-
Cuje Daglas Sirk odrezak, a Mia porucuje Darvard Kirbi burger.

Restoran Dzek rebit slim mesto je nostagije za 1950-im 1 pred-
stavlja savrSeno postmoderno ureden svet. U njemu se pojavljuju sli-
ke proslosti na neistorijski nac¢in, pokazuju¢i veoma malo osecaja za
stvarnu istoriju 1 jednom odigran sled dogadaja. Celokupnu zbrku oko
vremenskog sleda 1 kontekstualizacije dogadaja (opisanih od strane
Dzejmsona kao stanje istorijske amnezije) unosi sada ve¢ ¢uvena scena
plesa Mije 1 Vinsenta. Oni su se prikljucuju takmicenju u plesu te veceri
igrajuci tvist uz muziku Berijeve pesme You Never Can Tell. Ono $to
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je najvaznije jeste ¢injenica da nas Vinsent, koga glumi Travolta, pre-
bacuje u 1970-e godine, dokazujuéi time §to je pobedio na takmcenju
sa Mijom da je on i dalje onaj Travolta iz Briljantina/Grease (1978),
najbolji plesa¢ bez obzira na godine i1 kilograme steCene u meduvre-
menu. Petparacke price pokazuju samorefleksivnost, intertekstualnost,
aistori¢nost 1 nostalgiju u jednoj jedinoj sceni. Nije samo Travolta taj
koji unosi 1970-e u 1950-¢, ve¢ su tvist i Cak Berijeva pesma anahroni
ambijentu, jer su nastali tokom 1960-ih. Ovakvi postmoderni momenti
potkrepljuju DZejmsonove teorijske postavke o tome da nas savremena
kinematografija odseca od prave istori¢nosti, pretvarajuci istorijske do-
gadaje u zbrku predstava, stvarajuci time istoriju liSenu istorijata. Ipak,
¢ini se da je Tarantinova zelja da ovom scenom pokaze da stare zvezde
u 1990-im mogu 1 dalje da zablistaju na nacin na koji su to uspevale
tokom 1970-ih.

Drugi Cesto analizirani deo filma, koji obiluje postmodernim ka-
rakteristikama, jeste scena Vinsentovog i Dzulsovog putovanja ka me-
stu gde treba da ubiju mafijaSe. Dok putuju, njih dvojica u kolima raz-
govaraju o barovima u Amsterdamu u kojima se moze pusiti hasis 1 o
njegovoj legalnosti u Holandiji. Takode oni spominju razlike izmedu
americke 1 evropske kulture. Vinsent spominje da se u Amsterdamu
moZe piti pivo u biokopu, a da se u Parizu ono moze kupiti u MekDo-
naldsu. Tarantino je ovakvu vrstu dijaloga mafijasa koristio u uvodnoj
sceni Ulicnih pasa, ali postoji bitna razlika izmedu ova dva filma. U
Ulicnim psima mafijasi su na dorucku, a u Petparackim pricama nalaze
se na zadatku, tokom kojeg treba da ubiju druge ljude. Njihov razgovor
se ne dotie tema vezanih za njihov zadatak, kao §to se to gotovo uvek u
gangsterskim filmovima deSava. Tarantino je direktno bio inspirisan fil-
mom Ubij pijanistu/Tirez sur le pianiste (1960, Francois Truffaut) Tri-
foa u kome dva mafijaSa voze svoje zrtve na zadnjem sedistu 1 pricaju
0 svojim zenama 1 razlozima zaSto u Parizu ima najvise devica. Medu-
tim, ono §to prevazilazi sve do tada prikazano jeste da Vinsent 1 Dzuls
zapadaju u prepirku oko toga kakvo znacenje ima masaza stopala, da
bi celu raspravu ispred vrata mafijaSa koje traze prekinuo Dzuls samo-
refleksivnom recenicom: Hajde, udimo (uzivimo) se u karakere (uloge)
(Come on, let’s get into characters). Smatra se da je samorefleksivnost
filma u ovoj sceni izvedena na jedan od najkreativnijih nacina. Sa jedne
strane, nasSi junaci kao da su izasli iz filma sa raspravom o masaZi sto-
pala, dok ih samo jedna (citirana) reCenica vraca u radnju Petparackih
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prica. Sa druge strane, ako tu scenu posmatramo kao deo fikcije filma,
onda Dzuls sugeriSe da je doSao momenat da oni kao obicni ljudi treba
da zaborave na trenutak na svoje svakodnevne teme 1 odglume opasne
mafijase ispred svojih Zrtava. Samorefleksivno skretanje paznje da gle-
damo svet fikcije uocljivo je 1 pred sam kraj filma, kada se gospodin
Vulf obrati jednoj od sporednih junakinja govoreci joj: 7o Sto si karak-
ter (lik u filmu) ne znaci da imas karakter.

Pored ove dve klju¢ne scene postoji jo§ dosta postmodernih karak-
teristika Petparackih prica. Prvo §to se uocava kada film pocne jeste da
su mafijasi obuceni potpuno isto kao u Ulicnim psima. Oni nose crna
odela, bele kosulje i crne kravate. Kao 1 Ulicni psi i Petparacke price
su podeljene poglavljima kao knjiga, a isto tako nelinearna naracija pri-
sutna je u oba ostvarenja. Tarantino je jednom prilikom izjavio, da je
napisao knjigu sa nelinearnim tokom, niko toj ¢injenici ne bi pridavao
paznju, jer je to u toj vrsti medija ustaljena tehnika. Ovim su tehnike
naracije 1z knjiZzevnosti, onog $to smestamo u visoku kulturu, pomeSane
sa popularnom vrstom filma. Kao i u drugim Tarantinovim filmovima,
u Petparackim pricama vidimo kadar iz prtljaznika: ovog puta u prt-
ljazniku nije policajac, kao u Ulicnim psima, ve¢ oruzje koje mafijasi
vade pred obracun koji sledi. Kao $to pljacka nije prikazana u Ulicnim
psima, tako 1 boks mec¢, centralni deo druge price o Bucu, biva izostav-
ljen. Karakterizacija pojednih likova pocinje pre njihovog pojavljivanja
na platnu, $to je tehnika upotrebljena i1 u Ulicnim psima. 1z razgovora
Vinsenta 1 DZulsa saznajemo vecinu stvari o Marselu Volasu, njihovom
Sefu, a njega tek kasnije vidimo u filmu. Takode, u Ki// Bill-u I o Bilo-
vom karakteru saznajemo kroz dijaloge, da bi se on pojavio tek u Kill
Bill-a II. Poslednji deo filma prikazuje momaka i devojku kako poku-
Savaju da opljackaju goste 1 restoran, u kome se nalaze Vinsent i DZuls.
Ova scena ukljucuje situaciju karakteristicnu za Tarantinove tekstove.
U njoj vise junaka drze pistolje uperene jedni u druge (Mexican stan-
doff). Nakon $to su izvadili piStolje 1 poceli da prete gostima nasiljem
Vinsent 1 DZzuls su uzvratili istom merom pokazujuci da su psihicki jaci,
a ovo je prva takva situacija u Tarantinovim tekstovima sa zavrSetkom
bez pucnjave i povlacenjem jedne strane.

Izmedu ostalih karakteristika Tarantinovih tekstova prisutan je i
kofer 666. U njemu se nalazi nesto $to ima ogromnu vrednost 1 pokrece
junake filma. Kofer pripada mafijaskom Sefu Valasu, a Vinsent 1 DZuls
su krenuli po njega. Takode, taj kofer je razlog §to su morali da izvade
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pistolje u restoranu tokom pljacke, da ne bi dozvolili sitnim kriminal-
cima da im oduzmu nesto Sto ne pripada njima a ima veliku vrednost.
U Petparackim pricama, za razliku od Ulicnih pasa, Istinite romanse,
Dzeki Braun, Od sumraka do svitanja 1 Kill Bill-a, u kojima znamo da
se u koferu ili vre¢i nalazi novac, droga ili dijamanti, publici nije stav-
ljeno do znanja Sta se nalazi unutar njega. Kofer je viSe puta otvaran,
magicna zlatna svetlost je izlazila iz njega, a publici ni jednom nije
pruzena prilika da vidi §ta je u njemu. Oni junaci filma koji su imali
prilike da vide tajanstveni sadrzaj samo su netremice gledali u njega ne
komentariSuci nista. Postoje razliite interpretacije sadrzaja kofera, po-
gotovo iz razloga $to je njegova Sifra otklju¢avanja davolski broj 666.
Tumacenja idu od pretpostavki da je u koferu zlato, dijamanti ukradeni
u Ulicnim psima ili davolski ulog, ali i da bi unutar kofera mogla biti
Volasova dusa. Medutim, Tarantino je izjavio da nije znao Sta da stavi
u kofer, tako da je u veoma filmi¢nom maniru ostavio sadrZaj otvore-
nim za tumacenje i dao gledaocima moguc¢nost da sami odluce §ta se u
koferu nalazi.

Kada su u pitanju uticaji drugih tekstova na pisanje scenarija Petpa-
rackih prica, direktna prerada zapleta 1 citati nisu uocljivi. Postoji dosta
uticaja kao $to su tvrdokuvani (hardboiled) romani i filmovi. Indirektan
uticaj imao je pisac Rejmod Cendler, ¢ije su filmske adaptacije romana
Duboki san 1 The Long Goodbye imale uticaja na Tarantinovo pisanje
1 izgradnju likova. U Don Zigelovom filmu Priljavi Hari/Dirty Harry
(1971), postoji sli¢na situacija kao 1 u Petparackim pricama, gde silo-
vatelj pokuSava da se domogne pistolja, a junak koji drzi uperen pistol]
u njega izgovara veoma sliénu reenicu obecavaju¢i mu brzu smrt ako
pokusa da uzme oruzje. Kljucni tekst za izgradnju nelinearnog scenarija
Petparackih prica bio je horor Crna nedelja/Black Sabbath (1963, Ma-
rio Bava). Tarantino je izjavo da je inspiraciju za svoj film nalazio 1 u
eksploatatorskim filmovima, nastalim 1970-ih, a ostali su nepoznati jer
im kritika nije nikada pridavala paznju. ,,OtiSao sam da pregledam sve
te filmove 1 oni nisu bili izlozeni kritickim osvrtima, tako da imas svoje
otkrice, naSao si dijamante u kanti za dubre* (Tarantino u Woods, 1998:
102). Naravno, na kraju treba dodati uticaj religijskog teksta Starog za-
veta. Njegove delove u svojoj interpretaciji recituje Dzuls zrtvama, u
vidu moralnih poruka.
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Od sumraka do svitanja

Od sumraka do svitanja je jo$ jedno ostvarenje nastalo prema Ta-
rantinovom scenariju, u reziji drugog reditelja, Robert Rodrigez. Medu-
tim, razlika izmedu filmova Od sumraka do svitanja 1 Istinite romanse
1 Prirodno rodenih ubica jeste ta Sto je Tarantino veoma dobar prijatel]
sa Robertom Rodrigezom, a $to nije bio slucaj sa Stounom 1 Skotom.
Njihova prva saradnja u filmu Od sumraka do svitanja pokazala se kao
veoma plodna, §to se potvrdilo i1 u kasnijim zajednickim ostvarenjima:
Grad Greha/Sin City (2005) 1 Grindhouse (2007). Takode, Tarantino je
u Rodrigezovom filmu glumio glavnu sporednu ulogu, tako da je sve
vreme bio na snimanju i imao je priliku da savetima, znanjem 1 isku-
stvom utie na kolegu. Bez sumnje, Od sumraka do svitanja je jedini
scenario pretocen u film onako kako ga je Tarantino zamislio, a u reZiji
nekog drugog reditelja. Ipak, za razliku od drugih Tarantinovih teksto-
va, Od sumraka do svitanja ne sadrzi neke od odlika koje su karakte-
risticne za njegove filmove, kao §to su nelinearna naracija i poglavlja
koja nas uvode u pojedine delove filmova. Sa jedne strane, Ulicni psi i
Petparacke price, pokazali su se kao izvanredno kreativni primeri upo-
trebe nelinearne naracije, sa druge strane, Prirodno rodene ubice kao,
mozda, najefektivnije izvedena relativizacija moralnih granica, dotle su
filmovi od Sumraka do svitanja 1 Kill Bill zna¢ajni jer je u njima, na dva
razli¢ita nacina, izvedeno mesSanje zanrovskih konvencija na veoma
slozen i kreativan nacin. Kada je u pitanju preplitanje zanrovskih kon-
vencija, Od sumraka do svitanja 1 Kill Bill mogu se smatrati verovatno
najboljim primerima ove postmoderne karakteristike.

Za razliku od vecine tekstova sa kombinacijom pojedinih zanrov-
skih konvencija, Od sumraka do svitanja je podeljen striktno u dva
dela. Prvi deo pripada kriminalistickom roud filmu, u kome vidimo dva
odbegla mafijasa, brac¢u Seta i Ricija koje glume Dzordz Kluni i Kven-
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tin Tarantino. Njih dvojica se ne pojavljuju na ekranima pre nego Sto
ih u tarantinovskom maniru dobro ne upoznamo kroz dijaloge drugih
junaka u filmu. Uvodna scena prikazuje Serifa kako pri¢a o odbeglim
kriminalcima sa prodavcem na benzinskoj pumpi u blizini meksicke
granice. Kad Serif ode do toaleta, oni se iznenadno pojavljuju, a publika
otkriva da su bili sakriveni sve vreme u delu pumpe, predvidenom za
prodaju robe. Nakon viSe napetih momenta, Serif se vraca, a pre nego
Sto krene neko mu iz pistolja puca u glavu. Odmah saznajemo da je to
Rici, psihicki labilni ubica. On se, po tome S$to siluje 1 ubija ljude, ra-
zlikuje od brata Seta. Tarantinova odli¢na karakterizacija likova odmah
ih profiliSe, a ceo razvoj filma bi¢e predodreden Setovim konfliktnim i
Ricijevim psihicki bolesnim karakterom. Nakon §to su ubili Serifa, pro-
davac uzima pistolj 1 puca na njih iz neposredne blizine, ali ne uspeva
da ih ubije, slicno mafijasu u Petparackim pricama. U stvari, RicCi je
pogoden u Saku, isto kao voditelj Gejl iz Prirodno rodenih ubica, $to
je direktan citat Sem Remijevog filma Zli mrtvi II. U Od sumraka do
zamotava ranjenu ruku slicnim selotejpom kao Sto radi Remijev glavni
junak. Naravno, Ri¢i 1 Set obuceni su kao 1 svi Tarantinovi gangsteri u
crna odela, bele koSulje 1 crne kravate (postoji mala razlika — Set ima
ispod odela belu podmajicu umesto kosulje i nema kravatu).

U prvom delu filma nagoveSteno je, ali nije prikazano, da je Rici
u odsustvu Seta, ubio 1 silovao zenu koja im je bila jedini talac. Pored
pric¢e o Setu 1 Ri€iju, u prvom delu filma postoji jos jedna prica o DzZej-
kobu protestantskom propovedniku. On je izgubio veru i napustio sluz-
bu i nalazi se na proputovanju sa svojom decom. Sudbine Seta 1 Ricija
1 DZejkobove porodice susrecu se u jeftinom motelu u blizini meksicke
granice. Primorani da nadu nove taoce, bra¢a kidnapuju Dzejkoba i nje-
govu porodicu 1 u njihovoj motorizovanoj kamp prikolici, uspevaju u
veoma napetoj sceni da se provuku policiji na meksickoj granici. Pre
nego Sto predemo u drugi deo filma, u Meksiku, uocljiv je jedan vrlo
interesantan detalj koji, donekle, otkriva zanrovski preokret. Tokom pr-
vog dela filma, vidimo televizijske vesti iz kojih saznajemo o surovo-
sti Seta 1 RiCija, na osnovu izvestaja voditeljke o njihovoj kriminalnoj
istoriji. Medutim, jo§ vaznije je pojavljivanje inspektora FBI u vestima,
koga glumi DZon Sakson, poznati glumac horor Zanra. Sakson tuma-
¢1 jednu od uloga 1 u uvenom Ves Krejvenovom filmu Strava u ulici
brestova/A Nightmare On Elm Street (1984). Njegovim pojavljivanjem
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najavljuje se preokret u zanru koji ¢e uslediti, kada padne no¢ 1 glavni
junaci stignu u Meksiko 1 zakoraCe u lokal 7iti tvister/Titty Twister.

Kada su junaci usli u kafanu 7iti tvister (gde treba da se sastanu sa
Karlosom u zoru da bi ih prebacio u azil), gledaoci sa njima stupaju u
Rodrigezov svet horor filma. Prvi deo filma je sniman u Tarantinovom
stilu sa duzim kadrovima, interesantim 1 intenzivnim dijalozima 1 rad-
njom koja se deSava po danu. Drugi deo filma potpuno menja ambijent
1 naCin snimanja, a radnja se odvija u kafani koja podsec¢a na predvorje
pakla. Kamera se okre¢e 360 stepeni opisujuci klub, u kome su gosti
isklju¢ivo muskarci, kamiondzije, koji nose teksas, Sarenu odecu 1 koz-
ne odevne predmete. U kafani izbijaju povremene tuce na koje niko ne
obraca paznju, a maco ambijent upotpunjuju polugole zene koje igraju
pored zidova 1 po stolovima. 7iti tvister izgleda kao salon iz vestern
filmova sa primesama davoljeg mesta. Da uskoro mozemo videti horor
nastavak sugeriSe nam i dalji izbor glumaca drugog dela filma, kao Sto
je Tom Savini koga Rodrigez smatra ikonom horor zanra. Pored njega,
u jednoj od bitnijih uloga pojavljuje se cuveni glumac crnog eksploata-
torskog filma Fred Viliamson. On izgleda kao da je izaSao direktno iz
filmova 1970-ih.

U ovakvo okruzenje se ne uklapa propovednikova porodica, ali ni
Set i Ri¢i. Njih dvojica jos upadljivije odudaraju od ambijenta u upegla-
nim mafijaskim odelima. Ve¢ na ulazu u 7iti Tvister to im je zamereno,
ali, kako je nagovesteno, karakteri dvojice razbojnika ne mogu da predu
preko prigovora bez konflikta, Sto ¢e kasnije uticati na njihove sudbine,
jer ¢e izazvati gnev ljudi koji su zaposleni u kafani i u stvari predstavlja-
ju demone prerusene u ljude. Pre nego Sto su usli u kafanu, oni prebijaju
¢oveka na vratima, jer je pokusao da im zabrani ulaz. Posle cuvenog
plesa, koji u Titi Tvisteru 1zvodi Selma Hajek, u ulozi Sataniko Pan-
demonium, prebijeni Covek uspeva da se oporavi i1 dolazi da se osveti
Setu 1 Riciju. Pred pocetak sukoba vidi se situacija, gde viSe junaka drzi
uperne pistolje jedni u druge (Mexican standoff), koja se ponavlja iz
jednog u drugi Tarantinov tekst. Tokom sukoba Riciju je zaboden noz u
ve¢ ranjenu ruku i1 on pocinje da krvari. Ovo je momenat kada prelazi-
mo u horor film B produkcije, gde celokupno osoblje u kafani, videvsi
krvi, po€inje da se trasformise u vampire 1 napada goste. Ri¢i je ubijen
odmah, a mali broj ljudi uspeva da se odbrani od vampira i demona
iz pakla. Ovde je Dzejkobova uloga svestenika, koji je izgubio veru,
veoma bitna, jer o¢igledno da postoje raj i pakao i da stvorenja, koja ih
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napadaju, dolaze i1z pakla, a za njithovu odbranu potrebna im je vera da
mogu da savladaju zlo. Do kraja filma svi ginu, osim Seta i DZejkobove
¢erke. Oni uspevaju da prezive, sa jedne strane, zahvaljujuéi ¢injenici
da je svanulo, a sa druge strane, Karlos stize na dogovoreno mesto 1
otvora vrata kafane, $to je konacno dozvolilo svetlu da prodre u sve
delove 7iti Tvistera 1 ubije vampire.

Drugi deo Od sumraka do svitanja je sniman kao film posvecen
najznacajnijim horor filmovima B produkcije. Moglo bi se re¢i da je
Rodrigez najvise bio pod uticajem kultnih horor filmova kao Sto su Z/i
mrtvi I, No¢ Zivih mrtvaca/Night of Living Dead (1968, George Ro-
mero), Braindead (1992, Peter Jackson), Zora mrtvaca/Dawn of Dead
(1978, George Romero) Demoni/Demons (1985, Lamberto Bava) 1 Cr-
kva/The Church (1989, Michele Soavi). Ime junakinje, koju glumi Sel-
ma Hajek, je u stvari ime meksickog horor filma Satanika Pandemoni-
Jjum/Satanico Pandemonium (1975, Solares). Mesto koje ¢e sluziti kao
skroviste odbeglim kriminalcima u Meksiku, zove se El Rej. Ideja, da
Set 1 Rici treba da odu na to mesto, preuzeta je iz Tompsonove knjige
Beg/The Getaway.

Poslednji delovi Od sumraka do svitanja nastaju pod uticajem
dva kultna filma. S obzriom da je Tarantino pisao scenario, moze se
zakljuciti da je ovaj deo filma inspirisan njegovim omiljenim Hokso-
vim ostvarenjem radenim u vestern Zanru Rio Bravo/Rio Bravo (1959,
Howard Hawks) u kome dva glavna junaka ¢uvaju razbojnika u zatvo-
ru opkoljeni njegovom mnogobrojnom bandom. Takode, ovaj film je
bio rekontekstualizovan i u urbanu sredinu u Karpeterovom Napadu na
policijsku stanicu 13/Assault on precinct 13 (1976, John Carpenter). U
urbanom rimejku, Karpenter je preuzeo samo Hoksovu osnovnu ideju
da se junaci filma nalaze opkoljeni ulicnom bandom, a radnja je smeste-
na u policijsku stanicu. Takode, Karpenter je za razliku od Hoksa vrlo
uspesno primenio adrenalin dramaturgiju u kojoj tenzija i nivo nasilja
postepeno rastu kako se film priblizava kraju, da bi kona¢no kulmini-
rali u poslednjim scenama Napada na policijsku stanicu 13. Da aluzije
budu jasnije, Dzejkobov sin, u delu filma koji se odvija u kafani, nosi
majicu sa natpisom Stanica 13/Precinct 13. U stvari, kao $to DZzejmson
konstatuje, za ovakve vrste tekstova, ne radi se u filmu Od sumraka do
svitanja o rimejku rimejka ili samo preuzimanju uticaja, ve¢ o tome da
je postojanje filmova Rio Bravo 1 Napad na policijsku stanicu 13 kon-
stitutivni deo strukture Tarantinovog teksta. Kroz poznavanje tekstova,
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ugradenih u onaj koji ¢itamo na drugom nivou, dolazimo do uZivanja u
jednom citatno saCinjenom intertekstualnom tkivu. Isto tako, tumaci se
1 upotreba poznatih i dobro etabliranih glumaca horor Zanra. Oni nisu
ukljuceni u Od sumraka do svitanja zbog glumackog talenta, vec¢ iz ra-
zloga $to svojom pojavom prizivaju kod gledalaca konotacije ka istoriji
zanra, prenoseci time filmske predstave proslosti u atmosferu filma.

Kad je samorefleksivnost u pitanju, indikativna je jedna scena na-
kon obracuna sa vampirima unutar kafane, kada dolazi do krace pauze
u akciji. U ovim momentima junaci debatuju o sredstvima za borbu
protiv vampira, prepri¢avaju¢i nam pravila horor Zanra. Jedan od ju-
naka kaze: Beli luk, sunce, sveta voda. Sta je sa srebrom?... To je za
vukodlake. Znam. Ali ima veze i sa vampirima. Da bi na sve receno
propovednik Dzejkob, jo§ u samorefleksivnijem postmodernom mani-
ru, reagovao recenicom: Da li je neko citao prave knjige o vampirima,
ili se samo priseca filmova?

Kada je u pitanju najinteresantnija postmoderna karakteristika Od
sumraka do svitanja neoCekivani obrt zanra, treba re¢i da se u filmu
menja ne samo zanr ve¢ su uocljive drasticne promene u dijalozima,
pristupu snimanja i ikonografiji. Promena Zanra je ve¢ opisana. Dijalozi
su u prvom delu duzi 1 imaju ozbiljan ton, dok su u drugom delu kra¢i
1 imaju ironijski 1 ponekad komic¢ni karakter. Vizuelno, film iz krimina-
listicke radnje, po danu, tokom no¢i prelazi u horor Sou, u kafani vizu-
elno prenatrpanoj detaljima. Kad je u pitanju snimanje i montaza, drugi
deo, za razliku od prvog, obiluje akcionim scenama, kratkim rezovima
1 kompjuterskim efektima.

263



DZeki Braun

Dzeki Braun (Jackie Brown, 1997) je tre¢i Tarantinov film, ali ovaj
put nastaje adaptacijom romana Rum Punch, ameri¢kog pisca Elmora Le-
onarda, a ne originalno napisanim scenarijom, 1 pripada kriminalistickom
filmu. 1z ovog razloga DzZeki Braun sadrzi mnogo manje karakteristika
postmodernog filma, jer dijalozi nisu ispunjeni popularno-kulturnim re-
ferencama 1 citatima, nema mesSanja Zanrova ili relativizacije moralnih
granica. Ipak, film bi se mogao nazvati postmodernim jer odiSe modusom
nostalgije, veSto upletenim u atmosferu filma, i nekim vizuelnim i drama-
turSkim reSenjima preuzetim od drugih reditelja. Iako je radnja smeste-
na sredinom 1990-ih, DZeki Braun je postmoderan, u onom smislu, kao
Sto su to bili prvi postmoderni filmovi iz dekade 1970-ih. Postmodernost
ovog filma ogleda se u njegovom nostalgi¢cnom odnosu prema 1970-im,
evociranim najvise uz pomo¢ muzike. Sa druge strane, kao i u filmu Od
sumraka do svitanja, izbor glumaca odigrao je veoma vaznu ulogu. DZe-
ki Braun tumaci Pam Grir, ¢uvena glumica crnackog eksploatatorskog
filma 1970-ih. Nju spominju junaci Ulicnih pasa u jednom od svojih dija-
loga o popularnoj kulturi, a glavnog junaka Maksa Cerija glumi, veteran
filma, Robert Froster. Grir 1 Froster nisu dugo pre DZeki Braun dobili pri-
liku da igraju glavne uloge 1 Tarantino ih, kao 1 Travoltu, u Petparackim
pricama, revitalizuje 1 vraca na platna. Nesumnjivo da je Robert de Niro
najveca zvezda od svih. On se pojavljuju u DZeki Braun da izgradenim
glumackim likom asocira na svoje gangsterske uloge tokom proteklih de-
kada. Pored De Nira, tu je i Semjuel DZekson, u jednoj od glavnih uloga,
tumaceci opasnog kriminalca Robija Ordela.

Zaplet filma pocinje kada policija uhapsi DZeki Braun. Ona je
ve¢ krivi¢no gonjena stjuardesa, sa slabo pla¢enim poslom u najgoroj
avio kompaniji. PokuSavajuc¢i da zaradi jo§ nesto od ¢ega bi mogla
pristojno da zivi, DZeki prihvata da radi za mafijasa Ordela, tako $to
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prenosi njegov novac, ste¢en preprodajom oruzja, iz inostranstva u
Sjedinjene Drzave. Policija je hapsi odmah poSto je napustila aero-
drom znaju¢i da sa sobom nosi 50 000 dolara. Jedan od uhapSenih
mafijasa odao je Ordela 1 njegove transfere novca 1 DZeki biva uva-
éena na delu. Ordel plada kauciju, kod jemca Maksa Cerija, za svog
mafijasa izdajicu 1 ubija ga neposredno posle njegovog oslobadanja.
Ve¢é sutra, on plaéa kauciju (isto kod Maksa Cerija) za Dzeki Braun i
pokuSava da je ubije. Medutim, Dzeki Braun se vesSto snalazi ubedu-
juci Ordela, ali 1 policiju, da treba da je poslusaju pretvarajuci se da
¢e pomoci 1 snagama zakona i1 mafiji. Njen plan da prevari obe strane
i uzme novac nastaje oslanjanjem na Maksa Cerija sa kojim je u me-
duvremenu razvila emotivnu vezu.

Poslednji deo filma nastaje preradom Kjubrikovog Ubistva/The
Killing (1956). Jedan isti dogadaj preuzimanja novca prikazan je, kao
u Kjubrikovom filmu, iz ugla svakog od aktera koji uc¢estvuje u njemu.
Scena preuzimanja novca prikazana je tri puta, od pocetka do kraja, iz
razli¢itih perspektiva, svaki put otkrivajuci nove detalje. Takode, Taran-
tino je bio u pod uticajem filma Brajana de Palme Karlitov put/Carlito’s
way (1993) u nacinu izgradnje likova, ljubavnoj prici 1 zelji glavnog
junaka da pobegne iz svog Zivota i zapocne novi. Filmovi sa uticajem
na vizuelni stil DZeki Braun su: Hikej i Bogs/Hickey and Boggs (1972,
Robert Culp), Svi su se smejali/They All Laughed (1981, Peter Bogda-
novich), 1 Pravo vreme/Straight Time (1978, Ulu Grosbard). Poslednji
je prema Tarantinu, jedan od najboljih kriminalistickih filmova snimlje-
nih u Los Andelesu.

Dzeki Braun je ostvarenje zrele faze Tarantina. U filmu se vidi
izvanredno prikazan ljubavni odnos dve starije osobe. Prikaz mlada-
lackih veza i1 jednostavnijih odnosa izmedu ljubavnika bio je vidljiv u
njegovim scenarijima Istinita romansa 1 Prirodno rodene ubice, dok
sa Dzeki Baun dokazuje da je njegovo umece karakterizacije junaka
1 njithovih meduodnosa postalo mesto u kome se, verovatno, najbolje
ogleda njegov izuzetan dramaturski talenat. Film sadrzi 1 poglavlja is-
pisana na crnoj pozadini kojima je, kao knjiga, podeljen u delove, isto
kao 1 njegova druga ostvarenja Ulicni psi 1 Petparacke price. Kadar u
kom vidimo lica junake kako otvaraju prtljaznik automobila prisutan
je 1 u filmu DzZeki Braun. Sledeca karakteristika njegovih tekstova je
naSiroko kori$¢enje dijaloga koji nisu u vezi sa samim zapletom fil-
ma. Prisutna je 1 vrec¢a sa novcem, kao $to su 1 u drugim Tarantinovim
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filmovima prisutni 666 kofer, torba sa novcem ili drogom, ili vreca sa
dijamantima.

Film sadrzi jo$ niz sitnih detalja 1 sli€nosti sa drugim Tarantinovim
tekstovima. Medutim, modus nostalgije izazvan, prevashodno, upotre-
bom muzike ¢ini DZeki Braun retro postmodernim filmom. Filip Drejk
u svom tekstu posvecenom retro filmu, objavljenom u knjizi Memory
and Popular Film, piSe o Dzeki Braun: ,, KoriS¢enje muzike iz 1970-ih
1 ranije (ukljucuju¢i Bobby Womack, The Delfonic, Brothers Johnson,
Randy Crawford 1 Bill Withers) evocira istoriju u filmu koja je smeste-
na manje u rekonstrukciju istorijskog perioda, nego u strukturu senzi-
biliteta 1970-1h* (Drake, 2003: 194). Film DZeki Braun je istovremeno
smesten 1 u sadasnost 1 u proslost, a njegova atmosfera izgradena je
upotrebom muzike iz 1970-ih. Nju sluSaju svi, a ponajvise zaljubljeni
glavni junaci. Dzeki Braun pita Maksa Cerija tokom scene koja se od-
vija u njenom stanu: Maks, kako se osecas zbog toga sto staris? Ovo
pitanje sugeriSe da su Dzeki 1 Maks svesni da se vremena menjaju, da
njihova moda prolazi 1 da, verovatno, Zive prema standardima vremena
koje je proslo. Ovakvom tumacenju pitanja u prilog ide i ¢injenica da
tokom njihovog razgovora spominju CD revoluciju, ali 1 dalje pustaju
muziku, sa vinil plo¢a, na gramofonu. Dokaz da glavni junaci, iako su
u 1990-im, zive onako kako su navikli i sa stvarima steCenim u svojoj
mladosti, jeste obrazloZenje Dzeki Braun zasto koristi 1 dalje vinil plo-
¢e:... ne mogu da kupujem sve iznova. Ulozila sam mnogo para i vreme-
na u moje albume. Sa druge strane, Maks primecuje da na plo¢ama ne
izlaze novi albumi, a DZeki mu daje do znanja da nije mnogo zaintere-
sovana za nove pravce u muzici. Ona puSta Maksu pesmu Delfoniksa
Didn t I do it Baby dokazuju¢i time da 1 dalje zivi vreme svoje mladosti.
Takode, koriS¢enje starog gramofona pojacava osecaj nostalgije. U da-
ljem razvoju scene glavni junaci menjaju temu razgovora, ali muzika
Delfoniksa nastavlja da se Cuje u pozadini. Ista numera Delfoniksa ce,
tokom daljeg razvoja DzZeki Baun, biti prisutna u par razliitih scena.
Tarantino je vesSto ubacio dijalog o gramofonskim plo¢ama 1 starenju
da ¢ak 1 mlada publika moze da je poveze sa proslim vremenim, tako
da njeno kasnije ponavljanje u filmu, kod svih gledalaca, izaziva osecaj
nostalgije.

Na, barem, jo§ dva mesta muzika je veoma upecatljivo koriS¢ena
u evociranju senzibiliteta 1970-ih. Prvo, u uvodnoj sceni vidimo kako
Dzeki Braun ide aerodromom stizu¢i na let, a njen hod prati pesma
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Bobi Vomaka nastala 1970-ih pod nazivom Across 110th Street. Drugo,
ista pesma je koriStena i u poslednjoj sceni kada Dzeki Braun odlazi,
a Maks Ceri gleda za njom. Vomakova pesma na pocetku Dzeki Braun
odmah otvara retro okvir tumacenja, ne samo zbog datuma nastanka i
retro zvuka, ve¢ 1 zato §to je po njoj naslovljen crnacki eksploatatorski
film Preko puta 110-e ulice/Across 110th Street (1972, Barry Shear)
ukazujuéi nam time samorefleksivno, Sta mozemo ocekivati u filmu
koji smo tek poceli da gledamo. Dalje, prva scena Dzeki Braun je omaz
1 filmu Diplomac/The Graduate (1967, Mike Nichols) u kome se moze
videti vrlo sli¢na uvodna scena sa Dastinom Hofmanom. Isto tako, Ta-
rantino je pokusSao §to vernije da preslika slova uvodne Spice Diplomca
kada je najavljivao glumce i ime svog filma.
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Kill Bill

Kill Bill je Tarantinov Cetvrti film snimljen 2003. godine. Njegovo
pojavljivanje nagovestava da smo sa prvom dekadom 2000-ih stigli do
pojave jedne vrste kinematografije u kojoj se odustaje od bilo kakvog
predstavljanja stvarnosti, a ona se zamenjuje drugim tekstovima. Ovo
je realizacija procesa opisanih u DZejmsonovoj teoriji 1980-ih. Tako-
de, Kill Bill je ostvarenje Bodrijarovskih teorijskih teza po kojima film
sebe kopira 1 jo$ savrSenije obnavlja svoje zanrove. Recju, kao §to je
pokazano u teorijskom delu knjige, oslanjanjem na Bodrijarovu teoriju
1z knjige Simulakrumi i simulacija, Tarantinov Kill Bill jeste ostvarenje
filmske fascinacije samim sobom. Ki// Bill I | Kill Bill II jesu savrSeni
primeri DZejmson-Bodrijarove teorije, jer su oni filmovi o kinemato-
grafiji 1 jedino o kinematografiji. Njihov kompletan sadrZaj 1 razume-
vanje moze se naci 1 protumaciti intertekstualnom citatno$¢u, onim §to
Umberto Eko naziva drugim nivoom ¢itanja. Medutim, u slucaju Kill
Bill-a ¢italac Tarantinovog teksta mora biti natprose¢no upoznat sa ki-
nematografijom. Kill Bill moze biti pogledan i na prvom nivou ¢itanja,
kao zanimljiva nelinearna saga o osveti, a takvim Citanjem ne dobijamo
niSta drugo do jo§ jedan film osvete. Drugi nivo ¢itanja otvara nam
mogucnost beskrajnog uzivanja u tekstu, Kil/ Bill je o¢igledno snimljen
tako da u njemu potpuno uzivanje mogu nac¢i samo zaljubljenici u film,
oni koji su imali prilike da, osim zapadne, upoznaju i istocnjacku kine-
matografiju. Ogroman spektar ostvarenja intertekstualno ukljucenih u
Kill Bill gotovo je nemoguce do kraja dokuciti. Sa druge strane, postoje
delovi filma u vidu indirektnih citata. Oni aludiraju na Citave zanrove
1 njihovu tradiciju, tako da gledalac, ako je upoznat sa njima, moze da
objavi smrt autoru i po¢ne sam da stvara znacenja 1 mentalne slike ka
¢emu, eventualno, tekst referira i po kom kljucu treba tumaciti pojedinu
scenu.
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Prica se razvija u univerzum simulakruma, mesto koje
izgleda 1 zvuci kao planeta Zemlja pocetkom 21-og veka,
ali to nije. U osnovi, sve u filmu je znak koje ne ozna¢ava nista.
Kill Bill I jedino referira i odslikava fikciju koja nema osnovu u
realnosti. To je postmoderna kolekcija uticaja, od kojih ni jedan
ne otkriva relaciju sa bilo kakvom idejom o postojanju zasnova-
ne istine ili zna¢enja (Page, 2005: 206).

Iz ovog proizilazi druga bitna karakteristika Kill Bill-a direktno
povezana sa citatnos$¢u, a to je veoma kompleksno izvedeno mesanje
zanrovskih konvencija. Ovaj put se, za razliku Od sumraka do svitanja,
ukljuc¢uje mnogo Siri spektar filmskih zanrova i podzanrova. Pored na-
vedenih osobina, Kill Bill ukljucuje u sebe i crtani film (¢ime istovre-
meno pokazuje samorefleksivnost), nelinearnu naraciju, relativizovanje
moralnih granica i mesanje popularnih filmskih zanrova sa umetnickim
pristupom kinematografiji §to ga, sve zajedno, ¢ini paradigmati¢nim
postmodernim ostvarenjem. Isto kao i drugi Tarantinovi filmovi, Kill
Bill je visestruko povezan sa drugim njegovim tekstovima. On je kori-
stio 1 istog snimatelja, kao Oliver Stoun u Prirodno rodenim ubicama,
da bi postigao slican kinematografski stil. Crno-bela fotografija, povre-
meno se pojavljuje u filmu, a koriS¢ena je u pojedinim vrlo krvavim
scenama nasilja da bi se ublazio njegov efekat. Pored svega navedenog,
na, obogacujuci i usloznjavajuéi time postmodernu citatnost i aistoric-
nost filma. Kill Bill i kasnije Death Proof su najradikalniji primeri pos-
tmodernih tendencija savremene kinematografije. Ova Cinjenica nam
daje za pravo da se, na primeru ¢itanja Tarantinovih filmova govori o
¢itavoj postmodernoj kinematografiji.

Filmovi Kill Bill I i II su predvideni da budu jedan film, ali su
zbog duzine podeljeni u dva dela, medutim, oni zajedno ¢ine jedan film
o osveti glavne junakinje Mlade u tumacenju Ume Turman. Iz ovog
razloga, Kill Bill I i II bi¢e analizirani kao jedan film, Ki// Bill. Odluka
da ih analiziramo kao jedan film omogucic¢e da se sagleda nelinearna
naracija i zanrovsko mesanje u celosti. Analiza postmodernih karakte-
ristika ovog filma u dva nastavka, dovela bi do njihovog zamagljivanja.
U tom smislu bi¢e prvo izlozena struktura nelinearne naracije, izdeljena
poglavljima ispisanim kao u knjizi, §to predstavlja odliku filmova koje
je Tarantino rezirao.
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Uvodna scena nam prikazuje glavnu junakinju, Mladu, kojoj Bil,
u prisustvu drugih ¢lanova svoje organizacije, puca u glavu. Prvo po-
glavlje pocinje osvetom nad ubicama. Medutim, Tarantino nam prvo
prikazuje osvetu drugoj osobi sa Mladinog spiska za ubijanje, Verniti
Grin. Drugo poglavlje prikazuje fleSbek u kome vidimo jednu pripad-
nicu Bilove organizacije, ubicu Elu Drajver, kako dolazi u bolnicu da
ubije Mladu. Ona je prezivela Bilovo pucanje u glavu i lezi u komi. Bil
otkazuje ubistvo u poslednji ¢as. Nadalje, Mlada se budi posle Cetiri
godine iz kome 1 beZi iz bolnice planiraju¢i osvetu. Tre¢e poglavlje pri-
kazuje Mladin fleSbek u kome se seca svog vencanja na kojem je Bil, sa
svojim ubicama, napravio masakr. Tokom ovog fleSbeka, ona se fokusi-
ra na jednog od ubica O-Ren. Nakon toga, u film je uklju¢en crtani film
u kom mozemo videti surovo odrastanje O-Ren u Japanu i njeno kasnije
preuzimanje podzemnog sveta Tokija. Cetvrto poglavlje prikazuje Mla-
din odlazak na Okinavu kod starog majstora za samurajske maceve.
Petim poglavljem se zavrSava Kill Bill I 1 ono sadrzi najkrvaviju scenu
filma, u kojoj Mlada macem ubija ¢itavu gangstersku organizaciju, zva-
nu Ludih 88, s O-Ren na njenom ¢elu. lako je ubistvo O-Ren prikazano
kao poslednja scena Kill Bill-a I, ono se desilo pre ubistva, Vernite Grin,
sa pocetka filma.

Kill Bill II po¢inje kra¢im uvodom, a Bil je prikazan opet kako
puca glavnoj junakinji u glavu. Zatim sledi rez ka Mladi koja vozi kola
u potrazi za Bilom, poslednjom osobom sa njenog spiska za osvetu.
Sesto poglavlje prikazuje kako se ceo masakr zbio na dan, kada se Mla-
da udavala. Iz ovog dela saznajemo da su ona 1 Bil bili u vezi i1 da je
ona zbog trudnoce resila da napusti organizaciju ubica. Nadalje, vidimo
da joj Bil ne oprasta napusStanje organizacije i sa svojim ubicama joj
se sveti ubijajuci sve prisutne ljude na svadbi. Sedma glava prikazuje
neuspeli pokusaj osvete Mlade nad Badom, jo§ jednim ¢lanom Bilove
organizacije ubica. Bad ju je savladao i1 zivu sahranio. Medutim, poku-
Savajuci da zaradi na njenom macu, on zove svoju koleginicu iz orga-
nizacije ubica, Elu Drajver. Osmo poglavlje prikazuje daleku proslost
1 kung-fu obuku Mlade u Kini, tokom koje je ona naucila da snagom
svog tela lomi predmete. Na osnovu prise¢anja te kung-fu tehnike, ona
probija kovceg 1 izvlaci se iz groba. Deveta glava prikazuje Badovu
smrt. U kofer sa parama Ela podmece otrovnu zmiju. U okviru ove gla-
ve Mlada stiZze u Badovu prikolicu 1 zati¢e tu Elu. Obracun izmedu njih
dve zavrSava se oslepljivanjem Ele. Ona ostaje bespomoc¢na u prikolici
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sa otrovnom zmijom. Do kraja filma ostaje nedoreceno §ta se zbilo sa
Elom i da li je uspela da prezivi. Poslednje, deseto poglavlje, prikazuje
kona¢nu Mladinu osvetu nad Bilom.

Radnja filma pokazuje se kao nebitna, jer niz osveta Mlade ne slu-
ze da bi se prikazala osveta, ve¢ da bi ona prelazila iz Zanra u Zanr omo-
gucavajuci Tarantinu da je prikaze kako se bori u svim vrstama filmova.
MeSanje zanrovskih konvencija u Kill Bill-u, za razliku Od sumraka do
svitanja, nije striktno odvojeno 1 ne postoji nagla i iznenadna promena
zanra, ve¢ se konvencije pojedinih zanrova preplicu. Od sumraka do
svitanja kombinuje realistican kriminalisti¢ki zanr sa nekompatibilnim
nerealisticnim horor filmom, dotle su u Kil/ Bill-u pomeSani kompa-
tibilni borilacki 1 mafijaski Zanrovi Istoka 1 Zapada. Film tematizuje
filmsko nasilje u dve razli¢ite kinematografske tradicije u viSe zanrova.
Mogli bismo reci da je u Kill Bill uklju¢en kung-fu, samurajski, gan-
gsterski 1 vestern Zanr 1 japanski manga crtani film, a da su prisutne
primese roud i eksploatatorskog filma (pre svega podzanr eksploatacije
Zenskog nasilja nad muskarcima, trendom nagovestenim sa DZeki Bra-
un, 1 nastavljenim sa Dead Proof-om). Prvi sukob, u Kil/ Bill-u, izmedu
Mlade i Vernite Grin, sniman je kao kung-fu borba nozevima. Drugi
sukob je osveta nad O-Ren 1 ubijanje Ludih 88. Borba se odvija u samu-
rajsko-gangsterskom Zanru. Vestern dvoboj sa Badom Mlada gubi. Ela
1 Bil stradaju u kung-fu borbama. Tokom filma vidimo 1 kung-fu obuku
1 kovanje samurajskog maca.

Veoma bitan detalj Kill Bill-a je to $to Tarantino koristi poznate
zvezde, spomenutih zanrova, da bi postigao isti efekat nostalgije kao
1 u filmovima Od sumraka do svitanja 1 DzZeki Braun. Izgradenim glu-
mackim likovima, pojedini glumci Tarantinovog Kill Bill-a stvorili su
kod gledalaca, u nekim scenama, konotacije koje evociraju se¢anja na
¢itavu tradiciju jednog zanra. Tarantino je izjavio povodom izbora glu-
maca u Kill Bill-u: ,,Moje tri omiljene zvezde kung-fu Zanra iz tri razli-
gite zemlje... Gordon Liu predstavlja Hong Kong. Soni Ciba predstavlja
Japan. I David Carradine predstavlja Ameriku... Da je Brus Li ziv i on
bi bio ukljucen (Tarantino u Page, 2005: 196). Interesantna je i ¢inje-
nica da na pocetku filma, Istinita romansa, Klarens odlazi da gleda tri
filma sa Soni Cibom. Povezanost Tarantinovih tekstova nastavlja se i u
Kill Bill-u, gde mozemo videti, pored spomenute nelinearne naracije 1
standarnih poglavlja kojima je film izdeljen, dosta slicnosti sa njegovim
ranijim ostvarenjima. Mafijasi Ludih 88 u Japanu obuceni su kao i mafi-
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jasi u Americi u Ulicnim psima 1 Petparackim pricama. Takode, u film
je ukljucen 1 kadar iz prtljaznika, a u viSe navrata se javlja situacija u
kojoj naoruzani junaci drze upereno oruzje jedni u druge (Mexican sta-
doff, koji bi zbog toga, Sto Cesto drze samurajske maceve uperene jedni
u druge, mogao da se nazove Japanese standoff). Lik Bila je graden
uglavnom dijalozima i ne pojavljuje se tokom prvog dela filma, §to je
dramaturska strategija koriS¢ena pri izgradnji gospodina Plavokosog u
Ulicnim psima 1 mafijaskog Sefa Volasa u Petparackim pricama. Kine-
matografski stil 1 uklju¢ivanje crtanog filma, podsecaju na film Prirod-
no rodene ubice. Na kraju Kill Bill-a 11, Bil kaze Mladi: Ti si prirodno
rodeni ubica, ¢ime se Tarantino ocigledno oslonio na svoj raniji tekst.
Nadalje, tu je 1 Cuvena torba sa ogromnom svotom novca koju Ela do-
nosi Badu, §to je veza izmedu filmova kojima je Tarantino bio reditelj.
tekstova popularne kulture, gotovo je nemoguce pobrojati u Kill Bill-u.
Mnoge scene 1 ambijenti u kojima se radnja deSava, nacini borbe, ka-
drovi, muzika koja prati radnju filma, ili jo$ sitniji detalji preuzeti su
iz filmova koji nisu opSte poznati ili su teZze dostupni javnosti, tako da
je njihovo prepoznavanje oteZano. Ipak, postoji niz klju¢nih filmova
veoma znacajnih za Kill Bill, a ¢iji su citati o¢igledni 1 transparentni.
Kill Bill I poCinje retro kinematografskom najavom za filmove iz de-
kada koje su prosle, zatim, sledi na platnu ispisana poslovica preuzeta
1z Zvezdanih staza/Star Trek, a ona pripada starom narodu Klingona:
Osveta je najbolja kada se sluzi hladna. Kad su u pitanju kinemato-
grafski uticaji, mogla bi se naciniti podela na one preuzete iz azijske i
zapadne kinematografije. Pod uticajem azijske kinematografije nastaje
uglavnom prvi deo filma, a uticaj zapadne kinematografije uocljiviji
je u drugom delu. Kljuéni azijski filmovi su: Sogunov ubica/Shogun
assassin (1972, Kenji Misumi), znac¢ajan zbog same price o osveti,
Kineski bokser/Chinese Boxer (1970, Yu Wang), Bitka rojal/Battle
Royale (2000, Kinji Fukasaku), Okinava jakuza rat/Okinawa Yakuza
War (1976, Sadao Nakajima), Pritajeni tigar, skriveni zmaj/Crouching
Tiger, Hidden Dragon (2000, Ang Lee), I¢i ubica/lchi the Killer (2001,
Takashi Miike) iz kojih su preuzimana idejna reSenja za stilizaciju na-
silja. Mozda je najinteresantniji film za Citanje 1 tumacenje Kill Bill-a
ostvarenje Seks i bes/Sex and Fury (1973, Norifumi Suzuki), iz razloga
Sto ima slican kraj kao Kil/ Bill I u kom se moZe videti ubijanje Ludih
881 O-Ren.

272



Sa druge strane, klju¢ni filmovi iz zapadne kulture koji su ostva-
rili uticaj na Kill Bill su Tragaci/Searchers (1956, John Ford) kome su
posveceni uvodni kadrovi Kill Bill-a II, Dobar, oS i zao viSestruko je
citiran §to je ¢ak primetno i u preuzimanju muzike, Bio je pokvaren
covek/There was a Crooked Man (1970, Joseph Mankiewicz) iz kojeg
je preuzeta ideja da Ela ubije Bada, tako $to ¢e mu podmetnuti zmiju u
kofer sa parama. Nema sumnje da je Tarantino bio pod uticajem vestern
zanra 1 da je ceo Leoneov opus prisutan u njegovom filmu Kill Bill,
kao 1 njegovi omiljeni holivudski vestern filmovi 7acno u podne 1 Rio
Bravo. lako se sa navedenim filmovima lista kinematografskih citata ne
zavrSava, rasprava o Kill Bill-u zavrsice se jednom od poslednjih scena
filma, u njoj se Tarantino, kao 1 u Istinitoj romansi, dotice stripova. Bil,
obracaju¢i se Mladoj, vodi monolog o stripovima sa super herojima.
Tarantino, verovatno, Bilu stavlja svoje misljenje u usta, navodeci da
super heroji, kao $to su Supermen, Betmen 1 Spajdermen imaju alter
ego. Medutim, razlog zato $to on najvisSe voli Supermena je to, $to su
Betmen 1 Spajdermen ljudi koji moraju da se obuku u kostim da bi
postali superheroji. Sa druge strane, Supermen je u stvari Supermen
1 krije se iza lika coveka. Bil kaze: Supermen nije morao da postane
Supermen. On je roden kao Supermen.
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Grindhouse

Grindhouse je ostvarenje sastavljeno iz dva odvojena filma, Planet
Terror (2007), u reziji Roberta Rodrigeza, 1 Death Proof (2007) u reziji
Tarantina. Samo Tarantinov film ¢e biti, u daljem tekstu, analiziran. Pred
pocetak oba filma pojavljuju se trejleri za nepostojece filmove. Naslov
filma Grindhouse, kao 1 Petparacke price, nam otkriva §ta nas ocekuje
u filmu. Termin ,,grindhouse* je koriS¢en u filmskoj industriji Ameri-
ke da oznaci bioskope za celovecernje projekcije filmova B kategorije,
a publika je, neretko, po ceni jedne karte filma A kategorije, mogla u
takvim bioskopima da pogleda dva eksploatatorska filma uglavnom te-
matski nepovezana. Dakle, Grindhouse, koji su Tarantino 1 Rodrigez
snimili oponasa bioskopsku praksu 1960-ih 1 1970-1h. Medutim, treba
odmabh staviti do znanja, da su 1 Rodrigezov 1 Tarantinov film snimljeni
na takav nacin da stvaraju utisak da ih gledate u jednom od ,,grindho-
use* bioskopa. Nije simuliran samo nacin snimanja 1 preuzeta ideja za
dvostruki film (double feature), ve¢ su u njihovom filmu, snimljenom
2007.godine, ukljucena oStecenja trake 1 nedostaci rolni. Grindhouse
je snimljen da oponaSa ceo bioskopski nacin projekcije filmova koji
su, zbog toga $to nisu Cuvani na adekvatan nacin, pretrpeli ostecenja
trake. Dakle, Tarantino-Rodrigezov film je novo ostvarenje, snimljeno
u stilu eksploatatorske kinematografije 1960-ih 1 1970-ih 1 simulira sta-
nje bioskopskih traka tog vremena. Takode, u grindhouse bioskopima
izmedu dva filma po ceni jedne karte, prikazivani su trejleri za druge
eksploatatorske filmove. Grindhouse, simuliraju¢i celokupnu praksu
projektovanja 1 pusStanja filmova u proslosti, naravno, sadrzZi trejlere.
Ti trejleri ne referiraju ka nicemu stvarnom ¢ak ni kinematografiji, ve¢
prema izmi$ljenim filmovima. Takode, kada je 2007. godine neko ku-
povao kartu za Grindhouse ostvarenje, dobijao je celoveCernju zabavu,
dva nepovezana ekploatatorska filma. Jedan je horor film Rodrigeza, a
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drugi je film jurnjave kolima, Tarantina. U drugim bioskopima, za istu
cenu karte, mogao se pogledati samo jedan film. Jedino §to nisu uspeli
da simuliraju, jeste ¢injenica da su oni poznati reditelji, premda njihovi
filmovi simuliraju B produkciju, oni su A klasa reditelja.

S Grindhouse ostvarenjem dolazimo do novog koraka u postmo-
dernoj kinematografiji. Reditelji su prekoracili citatnost Kill Bill-a 1
svega $to je do tada videno. DZejmsonove 1 Bodrijarove teorije mogu
da se primene samo delimi¢no na tumacenje Grindhous-a. Sa njim
stizemo do pozcije 1 postmodernog iskustva neopisanog u postojeéim
teorijjama. Ne simulira se stvarnost na biskopskim platnima, simulira
se stvarnost u bioskopskoj sali, gde se gledaocima nudi pseudo-isku-
stvo. Ako je Bodrijar napisao za Bogdanovicev film Poslednja bio-
skopska predstava da je nadstvarna rekonstrukcija filmova 1950-ih, sa
Grinhousom smo na terenu nadstvarne rekonstrukcije eksploatatorskih
filmova 1970-1h. Kad bi stvarnost oko nas bila sacinjena kao film Grin-
dhouse, ziveli bi u svetu Istrebljivaca opisanog u knjizi Filip K. Dik
Da li androidi sanjaju elektricne ovce?. Sve oko nas bi bilo simulacija
stvarnog, potpuno isto kao §to je postojalo nekad, Sizofreno iskustvo
nemogucnosti da se snademo u periodu u kom zivimo. Bioskopska
projekcija Grindhouse nam nudi kolekciju, ali ne slika, ve¢ stvarnog,
svakodnevnog iskustva, a da pritom ne mozemo vise da kazemo da li
ono pripada nama ili nekom drugom. Grindhouse stvara u bioskopima
repliku ve¢ neceg postojeceg, nude¢i nam umetnuta se¢anja i vernu
simulaciju dogadaja. Ako su u Petparackim pricama Vinsent 1 Mija
usli u svet simulacije 1950-ih u restoranu kod DZek Rebit Slima u kom
se pojavljuju anahroni dogadaji i iz dekade 1970-ih, ulaskom u savre-
meni bioskop u kom se prikazuje Grindhouse, Tarantino 1 Rodrigez
nas dovode u istu situaciju kao junake Petparackih prica. Situacija je
donekle drugacija. Pred nama je ostvarenje, koje simulira 1970-e, a
junaci filma pritom koriste najsavremenije mobilne telefone sa pocet-
ka XXI veka. Anahronost dogadaja na filmu 1 aistori¢nost je onaj deo
Dzejmsonove teorije primenjiv u analizi Grindhouse. Bodrijar je napi-
sao da se danas ponovo snima nemi film, da bi bio stvarniji od stvar-
nog, medutim, snima se 1 dvostruki eksploatatorski film da bi iskustvo
boravljenja u bioskopima bilo stvarnije od onog koje se ve¢ 1970-ih
desilo. Tarantino 1 Rodrigez su, kroz ono §to Bodrijar i DZejmson opi-
suju kao negativne efekte simulacije, ucinili znacajan pomak u istoriji
kinematografije.
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Kada je u pitanju Tarantinov deo Grindhousa, film Death Proof,
moglo bi se uociti nekoliko teorijski opisanih odlika postmodernog fil-
ma. Fragmentacija filma prisutna je do tog stepena, da bismo mogli re¢i,
da film nema celovitost teksta niti bismo mogli zakljuciti, ko je glavni
junak. Uocljivo je preplitanje zanrovskih konvencija, zatim, samore-
fleksivnost (nastala stalnim skretanjem paznje gledaocima da posma-
traju fikciju) i intertekstualna citatnost. Cini se da se Death Proof, sa
jurnjavama brzim kolima po ameri¢kim predelima, neodoljivo uklapa u
Bodrijarov spis Amerika u kome je ona opisana niti kao realnost, ali ni
kao san, ve¢ kao hiperrealnost fikcije. Death Proof pokazuje hiperreal-
nost Amerike, opsednutost kolima i brzom voznjom uz samorefleksivno
skretanje paznje gledaocima da je pred njihovim o¢ima samo fikcija.

U narativnom pogledu film se satoji iz dva dela. Tarantino nam
prikazuje dve grupe devojaka koje odlaze u provod. On detaljno, kroz
dijaloge, razraduje njihove karaktere. U radnji filma pojavljuje se ka-
skader Majk u tumacenju Kurta Rasela. Prvi deo filma zavrSava se kada
prva grupa devojaka krece kuci, a kaskader Majk, za koga saznajemo
da je psihopatoloski ubica, nale¢e na njih svojim kolima specijalno oja-
¢anim da mogu da izdrze Zestok sudar. Sve devojke ginu u brutalno
prikazanoj sceni, a ona se ponavlja viSe puta iz razli¢itih uglova 1 ide
usporenim snimkom. Film, zatim, kao da pocinje iz pocetka. Tarantino
nam prikazuje novu grupu devojaka 1 opet kroz duge dijaloge razradu-
ju¢i njihove likove. Kaskader Majk ponovo pokusava da ih ubije, ali ne
uspeva i one mu se brutalno svete prebivsi ga na smrt, nakon odli¢no
snimljene jurnjave kolima. Nijedna junakinja, od dve grupe devojaka,
nije istaknuta u prvi plan, tako da ne mozemo zakljuciti da je neka od
njih glavna glumica, sa druge strane, kaskader Majk je slabo razraden
lik filma. On se ne pojavljuje Cesto na platnu da bismo mogli zakljucili
da je glavni junak. Death Proof oslikava postmodernu fragmentaciju
svakodnevnog iskustva u duhu Dzejmsonove teorije 1 pokazuje decen-
triranost 1 izdeljenost narativa.

Zanrovi koji se prepliéu jesu pre svega eksploatatorski podzanr jur-
njave kolima, roud film, eksploatatorski film zenskog nasilja nad mus-
karcima 1 malim delom je prisutan kung-fu Zanr. Trend, kojim Tarantino
vraca na platna eksploataciju zenskog nasilja nad muskarcima, nagove-
Sten u DZeki Braun, drasti¢no je poceo da se ispoljava u Kill Bill-u, da
bi se nastavio u Death Proof-u. Tokom 1970-ih, u vreme jacanja femi-
nistickog pokreta i najplodnijem periodu eksploatatorskog filma, javilo
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se dosta ostvarenja B produkcije sa Zenskim nasiljem nad muskarcima.
Tarantino rabi ovaj podZanr kombinujuéi ga sa drugim ozivljavajuci
vremenski period 1970-ih na filmu. U Kil/l Bill-u je eksploatacija Zen-
skog nasilja nad muskarcima kombinovana sa vestern, gangsterskim,
samurajskim 1 kung-fu Zanrom, u Death Proof-u se kombinuje sa filmo-
vima jurnjave kolima (car chasing films). Citatnost je nerazdvojna i di-
rektno povezana sa rabljenjem zanrovske filmske tradicije. Kada je u pi-
tanju zensko nasilje nad muskarcima i izgradnja Zenskih likova, klju¢an
film za Tarantinov Death Proof jeste Ras Majerov Brze, Macko! Ubi!
Ubi! /Faster, Pussycat! Kill! Kill! (1965, Russ Meyer). Sa druge strane,
kad je u pitanju eksploatacija fenomena jurnjave kolima, Tarantino se
vizuelno 1 dijaloski oslonio na filmove Prljava Meri, Ludi Lari/Dirty
Mary, Crazy Larry (1974, John Hough), Nestani u 60 sekundi/Gone in
60 Seconds (1974, H. B. Haliki) 1 u najve¢oj meri na Tacka nestajanja/
Vanishing Point (1971, Richard Sarafian). U Death Proofu-u junakinje
razgovaraju o navedenim filmovima, ali se najviSe zadrZavaju na Tacki
nestajanja i glavnom junaku Kovalskom. Procitavsi oglas u novinama
da neko prodaje kola koja je Kovalski vozio u Tacki nestajanja, beli
dodz ¢elendzer iz 1970. godine sa 440 konja, jedna od junakinja u filmu
odmah pozeli da ga proba, odusevljeno izjavljujuéi: Kovalski iz Tacke
nestajanja... Ako uspem nagovoriti tog tipa da vozim kola bez njega, ja
¢u ga stisnuti do daske... To je jedan od najboljih Americkih filmova
ikada snimljenih. Dijalog se nastavlja o svim klasicima filmskog pod-
zanra jurnjave kolima, sa primedbama da su njihova savremena rimejk
ostvarenja bezvredna. Samorefleksivnost je ovde prisutna i uocljiva u
¢injenici da gledamo Death Proof, nastao na osnovu Tacke nestajanja,
u okviru ¢ijih dijaloga junakinje komentariSu predmet citatnosti filma.
Nakon ove scene, junakinje drugog dela filma, odlaze da vide da
li mogu da dobiju belog dodza celenZera, na probu. Plan im uspeva, ali
u zalog ostavljaju jednu od drugarica samu, kod nepoznatog muskarca,
u ku¢i izvan grada. Ovaj detalj predstavlja otvorenost teksta 1 nedo-
re¢nost sudbine junakinje u okviru price. Na sli¢an nacin je Tarantino
ostavio Elinu sudbinu otvorenom u Kill Bill-u, ne prikazujuci §ta joj se
dogodilo slepoj u prikolici sa otrovnom zmijom. Film ne prikazuje da
su drugarice vratile kola, ve¢ odli¢no snimljenu jurnjavu. Nakon S§to su
sele u dodza Celendzera 1 pocele voznju pojavljuje se ubica, kaskader
Majk. On ¢e pokusSati da ih ubije svojim specijalnim kolima, u namerno
1zazvanoj saobracajnoj nesreci. Ipak, pokazuje se da su devojke spretni
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1 naoruzani vozaci. One u veoma brzoj voznji, inspirisanoj celim pod-
zanrom jurnjave kolima, uspevaju da odole naletima Kaskadera Majka.
U momentu kada on odustaje od jurnjave zele¢i da pozdravi devojke,
one pucaju na njega iz pistolja. [ u Death Proof-u postoji medupoveza-
nost Tarantinovih tekstova i one ga (kao §to je to bio slu¢aj u ostvarenji-
ma Od sumraka do svitanja 1 Prirodno rodene ubice) pogadaju u ruku,
Sto predstavlja svojevrstan omaz horor filmu Zlim mrtvima 11. Kaskader
Majk, ranjen, pocCinje da bezi, a igra macke i misa se sada obrcée 1 devojke
kolima krecu za njim, nasréuci na njega 1 lupajuci kola o kola u velikoj
brzini, na otvorenom putu. Konacno, kada uspeju da izbace kaskadera
Majka sa puta, prevrnuvsi njegova kola, one ga izvlace iz olupine i ono
$to vidimo, jeste osveta. Zensko nasilje prikazano je u kung-fu Zanru, a
devojke pesnicama brutalno prebijaju kaskadera Majka.

Medutim, tu je joS$ jedna poenta ove scene. Kaskadera Majka glumi
Kurt Rasel. On je igrao u mnogim nasilnim filmovima glavne muske
uloge. Tarantino ga, kao Dzona Travoltu i Pam Grir, ponovo revitalizuje
1 vraca na platna. Ono $to poslednju scenu ¢ini posebno smeSnom, je
¢injenica da Kurt Rasel, svojim glumackim likom i kinematografskom
istorijom, predstavlja maco figuru u glumackom svetu. Takav status ste-
kao je u filmovima: Bekstvo iz Njujorka/Escape from New York (1981)
1 Stvor/Thing (1982) DZona Karpentera (John Carpenter) glumeci nesa-
lomivog 1 neustraSivog junaka. Kada posedujemo ovo predznanje, ¢ini
nam se jo§ smesnijom scena njegovog jadikovanja pred tri zene koje ga
pritom, potpuno nemoc¢nog, surovo prebijaju. Sli¢nu ironiju bismo do-
bili kada bi Arnold Svarceneger, koji je glumio glavnu ulogu u Termi-
natoru/ Terminator (1984, James Cameron), ili Silvester Stalone, Cuveni
junak bokserskog filma Roki/Rocky (1976, John G. Avildsen), tumacili
Raselov karakter u Tarantinovom Death Proof-u.

Na kraju, iako je Death Proof slabije povezan sa ostalim Taranti-
novim filmovima, mozemo uociti cuveni kadar iz prtljaznika automo-
bila, koji je postao znak prepoznavanja njegovog filmskog stvaralastva.
Ovim on pokazuje da je, ne samo sposoban da vesto izgradi radnju
koriste¢i se tudim filmovima, citatima i dramaturSkim zapletima, ve¢
je izradio 1 svoj prepoznatljiv vizuelni stil ponavljanjem sena iz filma u
film. Kao §to u Hi¢kokovim filmovima ljudi vise sa visokih gradevina
1 postoji kadar sa njithovim uplasenim licima, tako je Tarantinov znak
prepoznavanja kadar i1z prtljaznika, iz kog vidimo lica njegovih junaka.
Sposobnost ovakvog preplitanja tekstova imaju samo veliki reditelji, a
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Tarantino se ocigledno svrstao medu njih, ne samo medupovezanos¢u
svojih tekstova, ve¢ celim pristupom kinematografiji, redefiniSuci je
svojim kreativnim idejama.
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Prokletnici

Tarantinov film Prokletnici/Inglourious Basterds (2009) predstavlja
paradigmati¢an primer postmoderne teorije medija 1 filma. Kao §to je
re¢eno, film danas, hiperrealisti¢kim prikazom pseudo istorijskih doga-
daja, iskrivljuje nase predstave o hronologiji stvarnih dogadaja. Nakon
duzeg perioda postmodernog filma, Tarantino u Prokletnicima vrsi, ve-
rovatno, najvecu distorziju istorije na filmu prikazuju¢i nam dogadaje
iz Drugog svetskog rata, potpuno slobodno stvarajuci svoj svet fikci-
je. Ovaj metod postmodernog poigravanja sa istorijom uocljiv je 1 u
postmodernoj knjizevnosti kod autora kao $to je Danilo KiS. On je u
svojoj knjizi Grobnica za Borisa Davidovica menjao datume stvarnih
dogadaja u Spanskoj istoriji. Tekst koji nam se nudi, bilo da je KiSova
knjiga ili Tarantinov film, nije istorijski dokument ve¢ delo fikcije, a
predstavljeni dogadaji plod su autorove maste. Ono §to stvara zabunu
jeste rekontekstualizovanje stvarnih dogadaja, postojanje istorijskih li-
kova koji ¢ine ono §to nisu €inili u stvarnosti ili pojavljivanje nestvar-
nih likova u stvarnim istorijskim dogadajima. Citalac, koji pokusava da
protumaci jedan postmoderni tekst, treba da zaboravi na istoriju i uroni
u svet fikcije. Medutim, bas$ ovaj postmoderni, kreativni metod dovodi
do negativnih posledica gubitka istori¢nosti o ¢emu su pisali Bodrijar
1 DZejmson. Prema njima, istorija se povukla, medijska kultura nam
nudi jo§ samo iluziju jedne davno izgubljene istorije. Film ne moZe da
proizvede stvarno koje je ugusio, on danas proizvodi samo simulakrum
istorije.

Kada se piSe o Tarantinovim Prokletnicima, treba se vratiti vero-
vatno najznacajnijem postmodernom piscu Borhesu 1 njegovoj praksi
oslanjanja na apokrifne dokumente. Borhesovi tekstovi su puni netac-
nih izvora, izmiSljenih knjiga, nepostojecih pisaca, izmiSljenih knjiga
postojecih autora, izmiSljenih prijatelja kao pisaca, laznih navodenja
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naslova 1 dela, ili netacno navodenih godina izdanja postojecih knjiga.
Dakle, Tarantino se sa navodenjem nepostojecih filmovima, ili sa spo-
minjanjem postojecih filmova sa nepostoje¢im glumcima, nije pokazao
u vecoj meri originalnim. Svetska knjizevnost ima veliki broj autora
slicnih Borhesu 1 KiSu. Medutim, interesantno je to Sto Tarantino ovaj,
ve¢ dobro razvijen, knjizevni metod koristi na filmu. Istorija jeste pla-
girana 1 namerno menjana na filmu, medutim, Prokletnici idu veoma
radiklano u distorziji istorije menjajuci ¢itav tok Drugog svetskog rata,
dogadaja od velike istorijske vaznosti na svetskim razmerama.

Pored postmodernistickog menjanja istorijskih dogadaja i oslanja-
nja na apokrifne podatake, film je intertekstualan, prisutno je meSanje
ratnog 1 vestern filma i generalno pokazuje vrlo visok stepen refleksiv-
nosti jer se radnja plete oko kinematografije 1 bioskopa. Naslov filma
je preuzet 1 izmenjen, za jedno slovo, (Bastards je Tarantino napisao
namerno pogreSno Basterds) od drugog italijanskog filma o Drugom
svetskom ratu The Inglorious Bastards (1978, Enzo Castellari). Itali-
janski film prikazuje grupu americkih vojnika kaznjenih zbog svog ne-
doli¢nog ponasanja, ali na putu do odredista uspevaju da se oslobode
1 pobegnu. Osim naslova 1, verovatno, izbora gde ¢e se radnja filma
odvijati, ne postoji podudarnosti izmedu Tarantinove verzije Prokletni-
ka 1 italijanskog filma. Prokletnici nisu rimejk ve¢ originalni film, bez
obzira $to nose isti naslov ve¢ postojeceg film. Drugi filmovi, kao Sto
su Dvanaest zigosanih/Dirty Dozen (1976, Robert Aldrich) 1 Dobar, los
i zao, imali su indirektan uticaj na stvarenje Tarantinovog ratnog Spa-
geti vestern filma. Medutim, film se pokazuje vrlo intertekstualnim kad
je u pitanju koriS¢enje muzike. Ve¢ina numera preuzete su iz Spageti
vesterna 1 uglavnom ih je komponovao Morikone. Takode, Prokletnici
imaju karakteristike predhodnih Tarantinovih filmova, a Mexican stan-
doff, verovatno je najbolje razradena. Cak junaci u filmu, drzeéi upere-
no oruzje jedni u druge, komentariSu da su uvuceni u situaciju zvanu
Mexican standoff.

Refleksivnost filma izrazena je viSestruko. Na prvom mestu, ais-
torjski zavrSetak Drugog svetskog rata, sa ubistvom Hitlera 1 njegovih
najblizih saradnika, odvija se u bioskopu. Na drugom mestu, film je
predmet opsesije 1 ljubavi glavnih protagonista Prokletnika. Neki od
njih su vlasnici bioskopa, drugi glumci, a tre¢i piSu knjige o filmu.
Trece, veliki udeo dijaloga posvecen je filmu, kako postoje¢im ostva-
renjima, tako i fiktivnim filmovima. Cetvrto, tokom poslednje scene
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imamo priliku da vidimo nepostojeci film, nastao navodno tokom Dru-
gog svetskog rata u Gebelsovoj produkciji. Poslednja ¢injenica o reflek-
sivnosti filma je da jevrejska osveta, pred kona¢nu eksploziju i pogibiju
svih vodecih ljudi Treceg Rajha, biva najavljena sa velikog platna. Ju-
nakinja, Sosana, je snimila film, sa osvetni¢kom porukom namenjenom
nemackim vojnicima i vodama, 1 on se pojavljuje na bisokpskom platnu
umesto poslednje rolne Gebelsovog propagadnog filma.

Radnja Prokletnika se sastoji od pracenja viSe paralelnih sudbina
junaka filma. Kao i u Death Proof-u, tesko je re¢i ko je zapravo glav-
ni junak. Razradi lika Sosane i njenoj osveti nemackim oficirima nije
posveceno mnogo prostora. Naslav bi nas mogao navesti na to da je
grupa vojnika zvana Inglourious Basterds, ubacena u Francusku da vrsi
diverzije i nemilosrdno ubija nemacke vojnike, verovatno, glavni pred-
met radnje filma. Bilo bi sasvim filmski konvencionalno da je jedan od
vojnika diverzantske jednince Inglourious Basterds glavni junak Pro-
kletnika. Medutim, to nije slu¢aj. Grupa vojnika predvodena junakom,
u tumacenju Breda Pita, ne dobija puno prostora u Prokletnicima. Film
pokazuje veoma veliku decentriranost 1 nekoherentnu naraciju, tako da
bi se moglo zakljuciti da nema centralne teme filma 1 glavnog juna-
ka, ve¢ se film sastoji iz viSe manjih prepletenih narativa. U ovakvom
dramskom tkivu, jedan od negativaca Prokletnika, pripadnik nemacke
vojske, po imenu Landa, dobija najviSe prostora. U prilog tome da je
nejasno ko je glavni junak filma idu Cinjenice da je Kristof Valc za tu-
macenje lika Lande dobio Zlatnu palmu za najbolju ulogu u Kanu, a u
Americi Oskara za glavnu sporednu ulogu. Njegov karakter povezuje
sve price u jedan celovit film 1 zbog toga bi mogao biti smatran glavnim
glumcem. Decentriranost Prokletnika je jo$ jedna karakteristika koja
odgovara postmodernistickom tumacenju svakodnevnog iskustva. Ne
samo da je stvarnost, u kojoj u€estvuju ljudi na pocetku XXI-og veka,
veoma fragmentarna, nego su produkti medijske kulture, kojima su sva-
kodnevno izloZeni, neceloviti 1 decentrirani.
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ZAKLJUCAK

Savremeni film kao suStinski cinilac i
odraz postmodernog stanja

Klju¢ni teoretiari postmoderne Liotar, DZejmson i1 Bodrijar su,
kao §to je u knjizi pokazano, zastupali tvrdnje da zivimo u drugacijim
druStvenim okolnostima nego u periodu zvanom moderna. Odlu¢nog
raskida izmedu moderne i postmoderne nema, ve¢ se ova dva perioda
jo§ od 1960-ih medusobno preplicu. U mnogim sferama drustva jasna
granica se 1 danas ne moze podvuéi, a podvlacenje crte izmedu dva
perioda moguce je uciniti samo u nekim retkim oblastima, kao §to je
arhitektura. I moderna i postmoderna su kompleksni fenomeni, a teorij-
ske saglasnosti o njihovim karakteristikama i momentu pocetka i kraja
nema. Sugerisano je da je Liotarova definicija postmodernizma, ne kao
kraja modernizma, ve¢ kao stanja konstantnog nastajanja, verovatno,
najbolja formulacija, pogotovo ako se proucava vizuelna umetnost.
Umetnicko delo, paradoksalno, ne moze biti moderno ako nije bilo prvo
postmoderno. Ipak, evidentno je da se savremena drustva, pod stalnim
napretkom tehnologije, drasticno menjaju. Vodecu ulogu u stvaranju
novih drustvenih okolnosti (ili, kako tvrdi DZejmson, samo stvaranju
novog kulturnog stanja) ima veliki upliv medija u svakodnevni zivot.
Pokazano je da na teorijskom i empirijskom planu, film igra veliku ulo-
gu u savremenosti. Sa jedne strane, teoretiari postmoderne su u svojim
klju¢nim delima pisali o filmu pridaju¢i mu veliki znac¢aj u uticaju na
drusStvenu stvarnost, dok sa druge strane, analiza kinematografskih tek-
stova pokazuje specifi€nost savremenog drustvenog momenta koji se
pojavljuje, sve ¢eSce u stvarnom zivotu, kroz oko kamere. Savremena
drustva su zamenila paradigmu proizvodnje oko koje su bila centrirana
paradigmom komunikacija. Dana$nji zapadni svet nalazi se u eri ekrana
1 mreze, gde se gotovo svi drustveni procesi odvijaju komunikacijom.
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Pokazano je da se sa ovakvim videnjem druStvene stvarnosti slazu i
neki pripadnici klasi¢ne socioloSke Skole, kao S$to je Manuel Kastels.
Gledanost produkata medijske vizuelne kulture, pre svega televizije 1
filma (danas je olakSano 1 odvija se i preko Interneta), iz decenije u
deceniju raste, okupiraju¢i potpuno slobodno vreme savremenog cove-
Canstva.

Tvrdim da je pod uticajem ovakvog kulturnog stanja u kome medi-
ji dominiraju, doslo do gubitka osecaja istori¢nosti. Kao $to i Dzejmson
tvrdi, usled nemoguénosti medijskog sistema, koji je okupirao stvarnost
pocetka XXI veka, da prizove proslost, ljudska egzistencija boravi u ne-
prekidnoj Sizofrenoj sada$njosti. Simulacijom nekad postojecih doga-
daja koji nam se danas vracaju kao nizovi medijskih anahronih predsta-
va o proslosti, dovodi nas u stanje istorijske amnezije. Ceo proces me-
dijskog predstavljanja sa nelinearnim, isprekidanim i diskontinuiranim
naracijama, uz transformaciju realnosti u slike, dovodi do formiranja
naSe savremenosti koju karakteriSe fragmentacija vremena u visestruke
nizove sadasnjosti. Mediji su glavni katalizator ovog procesa i onoga
Sto Dzejmson zove novom povrSnoscu i plitkos¢u drustvenog zivota.
ProSlost se potiskuje sve vise, ostavljaju¢i nas jedino u prostoru dru-
gih medijskih tekstova, a oni sadrze samo replike nekadasnje proslosti.
Simulacija neceg Sto ne postoji jeste simulakrum. Kada su u pitanju
druStvena svest 1 stvarnost, danas se simulira istorija. Ljudi su u savre-
menom svetu izlozeni pseudoiskustvu nastalom usled stalne prisutnosti
simulakrumima istorijskih dogadaja.

Bodrijar, u svojoj teoriji simulacije, tvrdi da je sveprisutan 1 neza-
obilazan dogadaj savremenosti agonija snaznih referencijala, agonija
svega §to je nekad bilo stvarno 1 racionalno. Mediji nas danas uvode u
novu eru simulacije. Kao i Dzejmson, Bodrijar nas podseca da su ranije
generacije znale za istoriju uz pomo¢ hronologije bitnih dogadaja. Pre-
ma njemu istorija se danas povukla, ostavljajuci iza sebe indiferentnu
nebulozu. Savremeni mediji ispunjavaju vizuelnu medijsku kulturu fan-
tazmima prosle istorije u vidu retrolepeze dogadaja, zarad ozivljavanja
vremena u kome je barem bilo istorije. Medutim, medijske slike odse-
¢ene su od sopstvenih referenci. Sve §to nam se prikazuje na ekranima
naSih savremenih medija, ima za cilj da nadomesti nedostatak stvarne
istorije. Kao $to je pokazano na primeru Tarantinovog filma Petparac-
ke price 1 analize scene u restoranu kod DZek Rebit Slima, dogadaji
iz proSlosti oZivljeni su bez kriterijuma zarad proizvodenja osecanja
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nostalgije. Nadrealni restoran pokazuje se kao simulakrum 1950-ih, a
Travolta pleSuc¢i simulira filmove u kojima je glumio 1970-ih. Sve ovo
upotpunjeno muzikom 1 tvistom iz dekade 1960-ih u samo jednoj sceni
u Petparackim pricama predstavljaju izvanredan primer anahrone upo-
trebe istorijskih dogadaja. DZejmson i Bodrijar koriste sli¢ne izraze za
opis filmova kao §to su Tarantinovi, brace Koen 1 Bartonovi svrstavaju-
¢1 1h u kategoriju retro filma (Bodrijar) ili filma nostalgije (DZejmson).
Oba teoreticara se slaZzu da se istorija anahrono pojavljuje na filmu, kao
1 u drugim vizuelnim medijima. Medutim, njena rekontekstualizacija u
savremenoj vizuelnoj medijskoj kulturi, preplavila je savremeni Zivot
1 nema nikakvu edukativnu vrednost niti moze dovesti do druStvenog
osves¢ivanja, ve¢ rada utisak nostalgije za jednim davno izgubljenim
vremenom. Nostalgi¢ni filmovi obi¢no idealizuju proslost koja nije bila
bezbrizna 1 naivna kakvom se ¢esto u tekstovima reditelja, kao Sto su
Kopola, Bogdanovic i Lukas, predstavlja.

Pseudoproslost se u savremenom svetu vrac¢a posredstvom vizuel-
nih medija 1 popularne kulture. Stvarna proslost nam je oduzeta. Prema
postmodernom tumacenju filma, savremena ostvarenja kinematografije
se danas odnose prema istoriji kinematografije po istom modelu, kao i
medijska kultura prema stvarnoj proslosti. Od 1970-e pa sve do danas,
pojavili su se radikalni primeri postmoderne kinematografije. Filmo-
vi su poceli, osim istorije kao retro scenarija, na isti nacin da koriste
istoriju sopstvenog medija. Predstavljanje istorije, kao idealizovanog
perioda proslosti, je napuSteno 1 usli smo u period kinematografije s
postojanjem ostvarenja nezavisnih od drustvene stvarnosti ili istorijske
proslosti. Reditelji poput Tima Bartona, Olivera Stouna, DZonija Vo-
tersa, Dzima DzarmusSa, Roberta Altmana, Roberta Rodrigeza, Dejvida
Linca, brac¢e Koen 1 Kventina Tarantina, snimili su postmoderne filmo-
ve okrenute slikom, zvukom 1 glumom istoriji kinematografije. Mnogi
filmovi, oznaceni od strane Bodrijara i Dzejmsona kao retro i nostal-
gicni, sa svojim ireferencijalnim predstavama proslosti postaju izvor
citatnosti savremenih ostvarenja. Bodrijarov termin simulakrum ovde
nailazi na svoje savrSene primere. Savremena kinematografija dobrim
delom nastaje kao kopija neceg $to ne postoji u stvarnosti, ona nastaje
samo preuzimanjem i preradom drugih tekstova.

Intertekstualna citatnost je termin koriSten u ovoj knjizi da bi se
opisao ovaj proces u savremenoj kinematografiji. Ekov pristup ¢itanju
prvog i drugog nivoa postmodernih citatnih ostvarenja pokazao se kao
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veoma plodan metod interpretacije. Filmovi nastali, kao reorganizaci-
ja prethodnih tekstova istorije svoga medija, stvaraju novu vrstu auto-
ra, a njima je Bart najavio smrt nazivajuéi ih skriptorima. Savremeni
tekst, bilo da je televizijski, knjizevni ili filmski, pokazuje se kao in-
tertekstualno tkivo kome Bart pripisuje osobine multidimenzionalnog
prostora na kome se razliCita pisanja, od kojih ni jedno nije izvorno
niti autenticno, preplicu 1 sukobljavaju. Bartove teorijske perspektive,
u kombinaciji sa Ekovim, daju odgovarajuci okvir za ¢itanje postmo-
dernih intertekstualnih citatnih ostvarenja. Film vise nije film, ve¢ tekst
kao 1 svaki drugi 1 moze, ali ne mora obavezno, biti tumacen metodom
drugog nivoa citanja koje se sastoji od prepoznavanja citata, aluzija i
referenci drugih dela. Do uzivanja u tekstu, na drugom nivou ¢itanja,
dolazi se otkrivanjem kako je tekst ispri¢an, a sam tok price pokazuje
se nebitnim.

U knjizi je pokazano da se glavna odlika postmodernog filma ogle-
da u intertekstualnoj citatnosti, a ona podrazumeva preplitanje tekstova
teristika, kao $to nije samo odlika postmodernih dela ve¢ 1 modernih
1 premodernih. Opisanim procesima proizvodnje istorijske amnezije
postmoderni tekst doprinosi 1 fragmentacijom naracije, meSanjem Zan-
rovskih konvencija, samorefleksivno$¢u, nedore¢enosScu 1 otvorenoscu
sudbina njegovih karaktera, preplitanja viSe medijskih formata, brisa-
njem jasnih granica izmedu popularne kulture 1 visoke umetnosti. Kroz
sve ove odlike savremeni film reflektuje, ali 1 proizvodi sopstvenim
uticajem, savremeno druStveno stanje koje se prepoznaje kao doba me-
dijske simulacije. Savremeni film stvara hiperrealne slike nadstvarnih
medijskih predstava €iji se izvor nalazi u drugim tekstovima.

Anlizom Tarantinovih filmova pokazano je da teorijske tvrdnje
Dzejmsona 1 Bodrijara jo§ uvek vazece. Postmoderna teorija nastaja-
la je krajem 1970-ih 1 pocetkom 1980-ih, kada su opisani procesi tek
uzeli maha. Anahronost dogadajnosti na filmu 1 aistori¢nost jesu de-
lovi DZejmson-Bodrijarove teorije, primenjivi u analizi Tarantinovih,
ali 1 drugih postmodernih ostvarenja. Ipak, analiza filma Grindhouse
je pokazala da postoji dalja radikalizacija procesa simulacije. Pseudo-
iskustvo proslih dogadaja na filmu, Tarantino 1 Rodrigez, pomerili su sa
bioskopskih platna na celu praksu gledanja i pojektovanja filmova. U
Grindhouse-u se simulira ne samo proslo vreme, vec¢ 1 utisak da gleda-
mo staru, oStec¢enu, celuloidnu traku ¢ime se pokuSava prizvati nostal-
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gi¢no osecaj da se nalazimo u ,,grindhouse* bioskopima iz 1970-ih. Isto
tako, Cinjenica, da se Grindhouse sastoji iz dva filma snimana u stilu
B produkcije eksploatatorskog zanra, govori o simulaciji nekadasnje
prakse prikazivanja dva niskobudZetna filma po ceni jedne karte.

U sve negativne efekte savremenog medijskog vremena Taranti-
no se sa svojim filmovima uspesno uklopio. Njegova ostvarenja pred-
stavljaju paradigmati¢ne primere na osnovu kojih se moze izvesti op-
Sta dijagnoza medijskog stanja savremenosti. Medutim, Tarantinova
kinematografija donosi novine 1 kreativnost na filmska platna. Osim
postmodernih karakteristika Tarantinovi filmovi ostvarili su uticaj na
kinematografiju upecatljivom upotrebom muzike, revitalizacijom starih
glumaca, redefinisanjem starih Zanrovskih pravila, sjajnim dijalozima,
larne kulture, prepoznatljivim vizuelnim stilom 1 ponavaljanjem istih
scena 1 kadrova iz filma u film, $to je sve zajedno plod individualnog
talenta. Tarantinovi filmovi nastali nakon 2000-¢, kao Sto vec¢ina Kkriti-
Cara primecuje, jesu Cisti primeri filmskih simulakruma. To su citatno
intertekstualna tkiva posvecena samo istoriji kinematografije, savrSeno
uspesni primeri raskida sa predstavljanjem stvarnosti. Prema mnogima,
nog teksta 1990-ih, a Kill Bill 1 Grindhouse nastavljaju da radikalizuju
sve tendencije, zapocete u ovom sustinski postmodernom ostvarenju.
kazivane 1 branjene na primeru savremenog filma, sa fokusom na Ta-
rantinovim ostvarenjima, ostaje konstatovati da definitivno performans
simulakruma, taj negativan aspekt Bodrijarove postmoderne teorije, na
¢udan nacin, kroz individualni talent jednog reditelja, postaje jedan od
najvecih doprinosa u kinematografiji. Postojanje neautenti¢nih stvari,
ili ta¢nije re¢eno, simulakruma slika u savremenoj vizuelnoj medijskoj
kulturi, oc¢iS¢enih od znacenja i bilo kakve istorije, propustenih kroz
Tarantinovu kinematografsku prizmu, postaje nova vrsta kreativne ki-
nematografske forme.
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Za dolar vise/For a Few Dollars More (1965, Sergio Leone)

Za Saku dolara/A Fistfull of Dollars (1964, Sergio Leone)
Zelig/Zelig (1983, Woody Allen)

Zlim mrtvacima II/Evil Dead 11 (1987, Sam Raimi)

Zli porucnik/Bad Lieutenant (1992, Abel Ferrara)

Zora mrtvaca/Dawn of Dead (1978, George Romero)

Zil i Dzim/Jules et Jim (1961, Frangois Truffaut)

Zrtve rata/Casualties of War (1989, Brian De Palma)

2046 (2004, Wong Kar-wai)

300/300 (2006, Zack Snyder)
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Abstract

The aim of the book is to present postmodern social theory and dem-
onstrate its implications on the example of cinema, the media believed by
the theoreticians of postmodernism to be one of the major phenomena of the
contemporary era. The key thesis, that contemporary society comprehends it-
self through media and visual representation, shall be initially presented theo-
retically, through the ideas and work of the major postmodern thinkers, and
than defended by providing the analysis of contemporary film. The concept
of postmodern has been the topic of many theoretical debates that were quite
frequent throughout the 1980’s and 1990°s only to subside in the first decade
of the 21 century. Yet its meaning has not been made clear, while its use in
social sciences has not been commonly accepted. Recurrent and unresolved
theoretical disputes on modernism and postmodernism provide justification,
as well as challenge, for considering this issue once more in this book and
offering yet another perspective. The majority of the articles in Serbian and
international literatures that address the clash of modernism and postmodern-
ism, deal with the subject from the philosophical perspective. These debates
are dominated by the disagreements on the issue of plurality, which imply the
philosophical debate on the sustainability of plural rationalities, unity of mind
and viability of consensus in contemporary societies. To thematise postmod-
ernism in this way requires the text to be based on the analysis of the written
work of not only Lyotard, but also of the French post-structuralists Foucault,
Derrida and Lacan, and includes even interpretations of the philosophers Ni-
etzsche and Heidegger.

The book will attempt to provide an alternative take on postmodernism
stemming from the sociological perspective, while omitting philosophical de-
bates. The text problematizes sociological implications of postmodern theory
in relation to contemporary culture and the theory of media. For this reason
the key and fundamental thinkers who deserve most attention in a text on
postmodernism designed in this way, and whose opinion will be regarded as
crucial, are Frederic Jameson and Jean Baudrillard. Such a choice of concept
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in presenting postmodernism draws from at least two fundamental reasons.
Firstly, the authors and books dealing with sociological and cultural interpre-
tations of postmodernism (Kellner, 2004, Denzin, 1991) are much fewer than
those philosophically oriented, so yet another analysis of the condition of the
present society through the postmodern prism would contribute to the under-
standing of social and media aspects of contemporaneity. The other reason lies
in the fact that sociologists do not generally recognize Jameson and Baudril-
lard to be their colleagues and theoreticians of the condition in contemporary
society. A detailed elaboration and operationalization of some aspects of their
theories should serve to draw attention to the fact that there are aspects to the
theories of postmodernists that are purely sociological. Furthermore, the book
is also inspired by the idea that, if the members of the Frankfurt School (phi-
losophers by vocation) were accepted and recognized as a stream of thinking
within sociological theory, then such postmodern theoreticians as Jameson
and Baudrillard deserve the equal treatment.

On the other hand, the book also presents contemporary cinema and di-
rectors whose works are the best examples of the postmodern cinematic ten-
dencies. The book is focused on postmodern theory and postmodern cinema.
The majority of texts on postmodern cinema, either articles or books, do not
generally provide a clear definition of postmodern film, nor do they explain
the criteria of classifying the analyzed films as postmodern. The text would
aim at eliminating this lack of criteria, as well as the often superficial analysis
present in contemporary literature. This task is certainly awkward, for, as it
shall be demonstrated, there are no clear boundaries between the works that
may be classified as classic, modern or postmodern. On the other hand, there
is a consensus that certain films such as Blade Runner (1982, Ridley Scott),
Blue Velvet (1986, David Lynch) and Pulp Fiction (1994, Quentin Tarantino)
are intrinsically postmodern, since they represent visual realizations of the
theoretical concepts of postmodernism. The book will present postmodern
theory with the focus on its preference for visual media, especially cinema;
theoretical postulates will account for the essential characteristics of postmod-
ern films: intertextuality, blurring of genre conventions, non-linear narration,
open-endedness, self-reflectivity, combining media formats, lack of distinction
between popular culture and high art and relativisation of moral boundaries.
The beginnings of the postmodern cinema are set in the 1970’s. These are fol-
lowed by the presentation of the most important cinematic texts of the 1980’s,
and finally, the analysis focuses on the interpretation of the work of one of
the leading 1990’s and 2000’s postmodern directors, Quentin Tarantino. His
films will be analyzed systematically and according to the pre-set theoretical
criteria. This implies the extraction of the key characteristics of contemporary
media representation from the presented postmodern theory, while at the same
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time analyzing the oeuvre of a single director, which provides for a complete
and clear theoretical framework for interpretation of contemporary cinema, as
well as a comprehensive analysis of a smaller number of paradigmatic films,
which will introduce necessary depth.

This approach of comprehensively analyzing the oeuvre of just one direc-
tor creates the situation in which many personages of the postmodern cinema
remain omitted. This shortcoming shall be compensated for in the theoretical
section of the book, where theoretical views were supported by the exam-
ples from the films of postmodern directors such as: David Lynch, the Cohen
brothers, Tim Burton, Robert Altman, Woody Allen and Jim Jarmusch, among
many others. The postmodern cinema has its different incarnations in the work
of different directors, while all the given characteristics need not be present in
a single film. Some films are mainly characterized by intertextuality, the oth-
ers demonstrate self-reflectivity or, say, non-linear narration. Also, it is pos-
sible to find almost all postmodern features in a single film, just as they may
be found, to a lesser degree, in films that we do not classify as postmodern.
By focusing just on theoretical determination of the postmodern film, where
one seeks to prove validity of the theories, primarily those of Baudrillard and
Jameson, other significant aspects of contemporary cinema are being left out.
In this book the postmodern cinema will be presented dually; on the one hand
as one of the key contributing factors to the emergence of the postmodern
condition, on the other as an indicator of the fact that we do live a postmodern
life intersected by the simulacra of images fired at us by contemporary visual
media culture. Thus will the aim of this book be completely achieved, while
the debate about ideological passivity and political ambiguity of the postmod-
ern directors, who cannot easily be classified as conservative, liberal or leftist,
will remain secondary. New Hollywood with its pivotal achievements, on the
one hand, brought ideological criticism of the status quo, American foreign
policy of interventionism and of the destructive consequences of the capitalist
economy, while on the other, the postmodern cinema largely abandoned ideo-
logical content. Postmodern film productions are rather more prone to reflect
contemporary society with its chaos, discontinuity, fragmentation of experi-
ence in everyday life, as well as the media exploitation of human sexuality and
violence, than to offer political and ideological messages.

I hold that the aim of the book limited to the analysis of postmodern
theory and attempting to found an appropriate framework for the postmodern
cinema’s interpretation, is a huge task not easy to fulfil. For that purpose,
while founding the framework for reading postmodern films, I relied on the
works about interpretation of text and the role of the author written by Bar-
thes, Foucault and Eco. Barthes’ idea that the death of the author occurred, and
Foucault’s claims that a particular work was not produced by a single author,
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but by the whole discourse, were utilized in the course of interpretation to
complement the theory on postmodern intertextuality. The central section
which consists of the readings of cinematic texts was based on Eco’s theo-
retical texts in which he presented the idea of the postmodern intertextuality
in a stylistically adept and possibly the best way. In short, the postmodern
method of creating texts is not based on eclecticism oriented towards the
adoption of past styles, but on the recognition of the past and creative re-
combination of its texts, plots, characters and stylistic features into the fresh
solutions. As it will be demonstrated, complex works of postmodernism de-
mand a high level of general knowledge in order to allow their readers to
recognize the quotations and allusions within the text, while the pleasure of
reading shifts from the aspect of comprehending the plot to another level
of reading which implies the discovery of the way in which the work was
written. Naturally, the examples of unsuccessful application of postmodern
method do always exist. Aside from the pure eclecticism, they possess no
other value whatsoever. The book does not mention these works, but it ana-
lyzes the most successful cinematic works created by recontextualisation
and intertextual play with other texts. While analyzing certain films, it was
attempted to trace all the major influences on their directors. Furthermore,
it was attempted to indicate what particular elements were taken from other
text: theme, plot, photography, music, characterization or the whole film
emerging as recontextualised remake.

The first chapter of the book is dedicated to theoretical and terminologi-
cal introduction of the complex concept of postmodernism. In the course of
20™ century, the term postmodernism was used to different ends, signifying at
the beginning of the century the new movements in literature and painting, and
even human traits and qualities. By mid 20" century first serious perceptions
of postmodernism as a new era are being formed, while the term gained full
theoretical affirmation only in the late 1970°s and early 1980’s in the works of
three pivotal authors, Jean-Francois Lyotard, Fredric Jameson and Jean Bau-
drillard. During the 1990’s the word postmodernism entered into everyday
speech and the western culture was flooded by its frequent popular and un-
critical use. After the overview of different terminological comprehensions,
in order to provide better insight into the relation between modernism and
postmodernism, the first chapter describes the clash between Habermas and
Lyotard. Habermas theoretically derived the most influential defence of the
modernist project, proving that it has unused potential and simultaneously
warning against the disastrous consequences of its potential abandonment. On
the other hand, Lyotard attacked the modernist project. According to him, the
project was dearly paid for in the course of the world wars, while the ideas
of progress and unity of mind, as well as of the existence of metanarratives
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came to an end. Theoretical dispute that escalated in the 1980’s among many
supporters of the two opposing sides was transferred onto particular fields of
reality in which the dispute on postmodernism was frequent, while the major
outcomes of these debates proved to be crucial for understanding of contem-
poraneity. The most indicative differences are those in the empirical mani-
festations of postmodern tendencies in visual arts and architecture. Unlike in
architecture, where the rejection of the historical legacy and building of the
machines for living resulted in a highly distinctive style, in art a clearly de-
fined modernist style does not exist. The break with modernist functionalism
and postmodernist return to ornaments and past styles is easily perceived in
architecture. Such distinction between modernism and postmodernism is not
possible in painting. By the end of the first chapter, modern and postmodern
tendencies in popular culture and science are being explored.

The second chapter elaborates on postmodern social theory and its three
key theoreticians, Fredric Jameson, Francois Lyotard and Jean Baudrillard.
The whole opus of these thinkers is not analyzed, but only their essential books
on postmodernism. Francois Lyotard proves to be the key figure in theoreti-
cal defining of the postmodern condition. Frederic Jameson handles the topic
of postmodernism in a very significant way while analyzing the influence of
media and especially cinema on contemporary societies. Jean Baudrillard is a
distinctive thinker that not only had quite specific ideas on the social reality,
but as one of the most prominent postmodern theoreticians. hardly ever used
the word postmodernism. Furthermore, he limited the phenomenon of post-
modernism only to America, which distinguished him from Jameson who de-
clared it in his late works to be the global phenomenon, while Lyotard located
it in the western capitalist states.

The third chapter is the central section of the book and is dedicated to
critical reading of postmodern thinkers and recognition of their works and
theoretical statements related to contemporary media and especially cinema.
Francois Lyotard is not that important in this respect, although he pointed out
pessimistically to some of the consequences of the information technologies’
development. Frederic Jameson and Jean Baudrillard are quite similar when it
comes to their description of contemporary social condition originating from
media simulation and recycling of cultural eras and periods. They both claim
that cinema is guilty for the receding and vanishing of history. Television only
shows images cut off from their references, while the general media invasion
with the past serves only to compensate for the real history that disappeared.
Baudrillard addressed this process of non referential cinematic presentation
of history as: Historical Retro Scenario. The third chapter elaborates on the
theory of simulation and simulacra, while by the end of the chapter, the ideas
of Baudrillard and Jameson are supplemented by Deleuzes’, Virilio’s, Bar-
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thes’, and Eco’s ideas on intertextuality, death of the author and transition
from work to text.

The fourth chapter presents the key characteristics of postmodern cinema
based on theoretical concepts elaborated in the previous chapters. Every char-
acteristic is accompanied by a short theoretical elaboration and a few cinemat-
ic examples. This section does not deal with the films by Quentin Tarantino,
for the whole last chapter is dedicated to his work. The attempt was made to
introduce a number of interesting film directors and their creative achieve-
ments that had not been analyzed in contemporary literature on postmodern
cinema. Namely, cinematic intertextuality has been demonstrated on the ex-
ample of Jarmusch’s Ghost Dog (1999, Jim Jarmusch), and self-reflectivity on
the example of Craven’s Scream (1996, Wes Craven). Furthermore, apart from
the personal observations of the author, this chapter includes some original
interpretations of films such as Lynch’s Lost Highway (1997, David Lynch).

The fifth chapter is dedicated to the task of temporal positioning of post-
modern film. This chapter focuses attention on some of the precursors of post-
modern cinema, while the decade of 1970’s is identified as the first in which
postmodern films emerged. Many theoreticians legitimately connect the be-
ginnings of postmodern cinema with the French New Wave of 1950s, or the
American Film Noir from 1940s and 1950s. However, these productions are
believed to be the highlights of the modernist approach to cinema and may
be classified as precursors of modernist cinema. The decade of 1980’s clearly
erased the doubts about the emergence of postmodern film. The pivotal films
that defined the 1980’s as the final period of the postmodern cinema’s affirma-
tion, and the films analyzed in the fifth chapter are: Raging Bull (1980, Martin
Scorsese), Blade Runner and Blue Velvet.

The final chapter is dedicated to the films of Quentin Tarantino, the group
of which includes not only those films that he directed, but also those that he
wrote the script for, while they were directed by others. It has been repeatedly
highlighted by many film critics and theoreticians that Tarantino wrote and
directed the pivotal postmodern texts of the 1990’s, while it already becomes
obvious that he will also mark the first decade of the 2000’s. In the course of
the analysis of his films, it will be attempted for the abstracted characteristics
of postmodern cinema to be applied. All Tarantino’s films, as the analysis shall
demonstrate, are actually paradigmatic examples of the Jameson-Baudrillard
theory of simulated reality, while on the other hand, they represent some of
the best cinematic achievements created through the utilization of postmod-
ern methods of reconfiguration and intertextual referencing to other texts of
popular culture.
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