


UNIVERZITET U BEOGRADU

FILOZOFSKI FAKULTET

Ana Banic¢ Grubisié

SOCIJALNE ANTIUTOPIJE U ANGLOSAKSONSKOJ
FILMSKOJ PRODUKCUI OD SREDINE XX VEKA

doktorska disertacija

Beograd, 2014



UNIVERSITY OF BELGRADE

FACULTY OF PHILOSOPHY

Ana Banic¢ Grubisi¢

SOCIAL ANTIUTOPIAS IN THE ANGLOSAXON FILM
PRODUCTION SINCE THE MID 20™ CENTURY

PhD dissertation

Belgrade, 2014



Mentor:

dr Dragana Antonijevi¢, redovni profesor, Odeljenje za etnologiju i
antropologiju Filozofskog fakulteta Univerziteta u Beogradu

Clanovi komisije:

dr Dragana Antonijevi¢, redovni profesor, Odeljenje za etnologiju i

antropologiju Filozofskog fakulteta Univerziteta u Beogradu

dr Ivan Kovacevié¢, redovni profesor, Odeljenje za etnologiju i antropologiju

Filozofskog fakulteta Univerziteta u Beogradu

dr Bojan Ziki¢, redovni profesor, Odeljenje za etnologiju i antropologiju

Filozofskog fakulteta Univerziteta u Beogradu
dr Ljiljana Gavrilovic, naucni savetnik, Etnografski institut SANU

dr Srdan Radovi¢, naucni saradnik, Etnografski institut SANU

Datum odbrane:



SOCIJALNE ANTIUTOPIJE U ANGLOSAKSONSKOJ FILMSKOJ PRODUKCIJI
OD SREDINE XX VEKA

Apstrakt: Predmet istraZivanja ove disertacije predstavljaju imaginarne distopije buducnosti
koje su prikazane u filmovima na temu postapokalipse. Osnovno obelezje ovih filmova
naucne fantastike jeste da se u njima prikazuje moguci svet posle kraja sveta do koga je doslo
usled neke katastrofe globalnih razmera. Radnja postapokalipticnog filma odvija se u blizoj ili
daljoj buducnosti i prati Zivot onih koji su preZiveli katastrofu. U postkataklizmicnoj
buducénosti dolazi do radikalne transformacije postojeCih politi¢kih, drustvenih i kulturnih
struktura. Fiktivni postapokalipticni svet u velikom broju filmova ovog (pod)zanra
naseljavaju relativno mala, zatvorena ,,drustva“ koja se prikazuju kao izolovane zajednice
koje po svojoj strukturi nalikuju na drustva koja su kulturni antropolozi u proslosti istrazivali,
odnosno koja su nekada vazilla za ,.tipican* predmet analize u antropologiji. Analiza se sastoji
od Sest studija sluCaja — u radu se razmatraju znaCenja kulturnih predstava o (is)hrani,
materijalnom nasledu, urbanom okruzenju, kao i o tome na koji naCin su zamisljeni socijalni
odnosi u postkataklizmi¢nim drustvima prikazanim u ovim filmovima. U skladu sa
antropoloskim pristupom istrazivanju dugometraznih igranih filmova, filmovi na temu
postapokalipse posmatraju se kao savremeni mitovi u kojima se izraZzavaju i istrazuju kljucne
kulturne kontradikcije, odnosno u kojima nam se nude imaginarne rezolucije preovladujucih
sociokulturnih tenzija od Drugog svetskog rata do danas. Cilj ovog rada jeste da pokaze Sta
nam antropoloSka analiza filmskih narativa postapokalipse moze reci o drustvu/kulturi koja ih
je proizvela, o imaginaciji epohe i sociokulturnim i ideoloSkim promenama koje su se

deSavale tokom druge polovine XX veka.

Kljucne reci: antropologija popularne kulture, filmovi na temu postapokalipse, distopija,

buduénost
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SOCIAL ANTIUTOPIASIN THE ANGLOSAXON FILM PRODUCTION SINCE THE
MID 20" CENTURY

Abstract: The research subject of this dissertation is comprised of imaginary dystopias of the
future presented in movies about the post-apocalypse. The basic trait of these science fiction
films is that they display a possible world after a doomsday which occurred due to a global
catastrophe. The action takes place in the nearer or farther future and follows the lives of
those who survived the end of the world. In the post-cataclysmic future extant political, social
and cultural structures are radically transformed. In most films of the (sub)genre the fictional
post-apocal yptic world is peopled by relatively small, closed “societies” which are shown as
isolated communities which are structurally similar to societies explored by cultural
anthropologists in the past, and which were once typical fare for anthropological study. The
analysis consists of six case studies — the dissertation considers the meanings of cultural ideas
about food, material heritage, urban environments, as well as how social relations in these
post-apocalyptic societies are imagined within these films. In accordance with the
anthropological approach to studying feature live-action films, movies about the post-
apocalypse are viewed as contemporary myths which express and explore key cultural
contradictions and offer imaginary resolutions to cultural tensions from the Second World
War onward. The aim of this dissertation is to show what the anthropological analysis of film
narratives on the post-apocalypse can tell us about the society/culture which produced them,
about the imagination of the era and about the sociocultural and ideological changes which

occurred during the second half of the XX century.

Key words: anthropology of popular culture, movies about the post-apocalypse, dystopia,

future
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The sun has fallen down

And the billboards are all leering

And the flags are all dead at the top of their poles.
(Godspeed You! Black Emperor)

MOojoj mami



I
UvoD

Gledanje filmova nesumnjivo predstavlja jedan od najpopularnijih i najcescih obilika
zabave. Milioni ljudi svakodnevno sanjaju svoje holivudske snove, gledaju, slusaju, pricaju i
prepricavaju filmske prige’. Tokom proteklih nekoliko decenija filmske prige koje se bave
temom katastrofe globalnih razmera koja dovodi do potpunog ili delimi¢nog uniStenja
poznatog sveta neprestano nas podsecaju na moguce pesimisticke scenarije buduénosti
ljudskog drustva. PriCe o uniStenju i ponovnom stvaranju/“obnavljanju® sveta postoje u
religiji, mitologiji i folkloru brojnih naroda (v. Elijade 1998), a svoj moderni izraz u
savremenoj, zapadnoj kulturi nalaze u brojnim knjizevnim i filmskim delima na temu
postapokalipse. Od sredine proslog veka, tacnije od bacanja atomske bombe na HiroSimu i
Nagasaki i zavrSetka Drugog svetskog rata, popularnakultura ,,opsednuta®“ je uniStenjem sveta
i civilizacije. Fascinacija idejom kako Ce doCi do kraja sveta kao i spekulacije Sta Ce biti
nakon kraja neiscrpna su tema mnogih stripova, popularnih romana, filmova, video igara, kao
i internet diskusionih forumai veb stranica

Predmet proucavanja doktorske disertacije su imaginarna buduca drustva kakva su
prikazana u filmovima na temu postapokalipse. Za razliku od filmova katastrofe/apokalipse
koji su do sada bili predmet brojnih prouc€avanja u okviru razlicitih drustveno-humanistickih
disciplina (Keane 2006, Sanders 2009, Martens 2003, Dixon, 2003, Quarantelli 1980) filmovi
postapokalipse razmatrani su uglavom ,,uzgred“ i to u kontekstu ovih prvih. Novina izabrane
teme ogleda se u tome da su prikazi postkataklizmicnih svetova u dosadasnjoj akademskoj
literaturi tumaceni iskljucivo na osnovu popularnih nau¢nofantasti¢nih romana i kratkih prica
(Yoke 1987, Rabkin et al. 1983, Ognjanovi¢ 2010), i neretko se zadrZavali samo na nivou
deskripcije postkataklizmic¢nih drustava. Filmovi kao medij i kao specifican umetnicki i
estetski nacin izrazavanja nece biti predmet analize, drugim reCima necu se podrobnije baviti
karakteristikama/specificnostima filma kao medijuma, niti njegovom ,,estetskom* dimenzijom
bududi da to nije neposredni predmet prou€avanja antropologije, vec¢ sadrzajem poruke koja
nam je posredovana filmom, njenim znacenjem i ideoloskim implikacijama.

Osnovno obelezje ovih naucnofantasticnih filmova jeste da se u njima

prikazuju/zamisljaju moguéi buduci svetovi posle kraja sveta. To je zapravo samo krgj sveta

! Naravno, igrani, komercijalni filmovi nisu samo puka zabava slobodnog vremena, kao $to uostalom ni jedna
pri¢a nije samo prica, bez da ne vrsi neku zna€ajnu kulturnu funkciju.
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kakvog smo do sada poznavali/u kome smo Ziveli i do njega je doSlo usled neke katastrofe
globanih razmera — nuklearni rat, pandemije smrtonosnih virusa, globalno zagrevanje,
iscrpljenje resursa itd. U vecini popularnih postapokalipti¢nih narativa ,,kraj sveta“ oznacava
samo kraj nacina zivota, stavova, kraj predasnjeg sistema verovanjai vrednosti, a ne stvarno
unistenje planete ili CoveCanstva (jer tada, naravno, ne bi bilo ni filmske priCe/zapleta).
Zapravo, cilj uniStenja sveta je stvaranje novog sveta koji je uvek u odnosu zavisnosti sa
prethodnim, uniStenim svetom i Cije tumacenje, to jest presudna procena nastaje poredenjem
novog sveta sa uniStenim svetom (v. Rabkin 1983; Wolfe 1983). Osnovna namera u ovom
istraZzivanju je da istrazim naCine kako su zami$ljeni modeli postapokalipticnih zajednica i
socijalnih odnosa unutar njih. Polazim od teze da postapokalipti¢ni film predstavlja medij za
fikcijsko oblikovanje odredenih tenzija, potisnutih drustevnih i kulturnih problema i strahova.
I spitivanjem produkcije filmova na temu postapokalipse u dijahronijskoj perspektivi u odnosu
na drustveni i kulturni kontekst perioda u kome su nastali, interesuje me koji su moguci
strahovi i zebnje u vezi buducnosti postoje¢eg drustva prenoSeni u formi postapokalipticnog
filma.

Cilj ovog rada jeste da pokaze Sta nam antropoloska analiza pomenutih proizvoda
popularne kulture moZe reCi o druStvu/kulturi koja ih je proizvela, o imaginaciji epohe i
sociokulturnim i ideoloskim promenama koje su se deSavale tokom druge polovine XX veka,
I da time potkrepi stav po kome komercijalni dugometrazni filmovi, kao oblik prezentacije
kulturnih i ideoloskih koncepata, predstavljaju relevantno polje antropoloskog interesovanja.
Potom, buduci da filmovi postapokalipse pripadaju nau¢nofantastichnom Zanru, pruZaju nam se
mogucnosti za izvodenje svojevrsnih misaonih eksperimenata u polju antropologije, buduci
da ova dela predstavljaju odlican ,teren* za proveru hipotetickih scenarija kojim se
predvidaju buduénosti ljudskih druStava kao i virtuelnu laboratoriju za preispitivanje
antropoloskih teorija i hipoteza (Jakimovskai Jakimovski 2010, 69). Vremenski okvir radnje
filmova koji su predmet analize nudi nam i priliku da kroz razmatranje ekranizovanih
predstava o budu¢im drustvima doprinesemo da se antropologija ,,otrgne* od tempocentrizma
koji ju je tokom razvojalistorije discipline pratio i uostalom bio joj svojstven — interes za
proSlost i etnografsku sadasnjost (v. Collins 2003) i da pokazemo kako promisljanje

buducnosti nije i ne treba da bude izvan antropoloskog delokruga.



Teorijski okvir i metodi istrazivanja

Siri teorijski okvir od koga polazim jeste antropologija popularne kulture odnosno
antropologija popularnog filma. Buduéi da postoji vise odredenja Sta je sve (i Sta nije)
popularna kultura— da li je to kultura koja dolazi ,,odozdo* ona koju stvara narod to jest folk
kultura, sve ono $to je popularno ili sve ono Sto nije ,,visoka“ kultura (v. Storey 2009), ja ¢u u
ovom istrazivanju pod popularnom kulturom podrazumevati komercijalnu kulturu namenjenu
masovnoj potrosnji bez obzira koliko je dato delo (u ovom slucaju film) bilo ili jeste
popularno. Polazim od teze da artefakti popularne kulture odrazavaju ali i oblikuju verovanja,
vrednosti, Zelje i strahove publike (Nachbar and Lause 1992). AntropoloSka perspektiva
istraZivanja popularne kulture prema Ziki¢u ,,podrazumeva da ¢emo se odredenim delom
baviti samo onda kada je komunicirano, kada postoji deljena kulturna saglasnost o znacenju
poruke koju prenosi, kada delo nastavi svoj Zivot u kulturno deljenom semantickom prostoru
odnosno kada se formira njegovo javno znaGenje* (Ziki¢ 2010, 32). Vazne Kkarakteristike
popularne kulture su imitativnost, repetitivnost i otpornost na promenu, drugim reCima
uspesna formula se ne menja. Formula, koju je kao analiticko orude pri analizi zanrova
popularne kulture uveo Kavelti oznaCava ,.konvencionalni sistem za strukturisanje kulturnih
proizvoda®“ (Cawelti 2006, 187). Naime, Kavelti je smatrao da svi kulturni proizvodi odnosno
»~umetnicka®“ dela sadrze dve vrste elemenata — konvencije i invencije. Konvencije su oni
elementi koji su unapred poznati i autoru i publici poput zapleta, stereotipiziranih likova,
poznatih metafora — one potvrduju kontinuitet vrednosti i pomazu da se odrzZi stabilnost
kulture, dok su invencije jedinstveno zamisljeni elementi to jest novi tipovi likova, ideja,
lingvistickih formi (isto, 186). Formule su prema Kaveltiju kulturno i vremenski specificne,
tako da dolazi do vaznih razlika u formulama kada se ,,prenose* iz jedne kulture u drugu ili iz
jednog odredenog vremenskog perioda u sledeci (isto, 188). Dakle, narativne konvencije koje
se koriste pri strukturisanju formulai¢nih ,tekstova“ (vestern romani/filmovi, detektivski
romani/filmovi, ljubici itd. unutar kojih mogu postojati razliite formule u zavisnosti od
vremena nastanka) odnose se na vreme, mesto (okruzenje), tip heroja i zlikovaca, vrstu
zapleta, kostim itd. Na primer, kada je reC o postapokalipticnim filmovima nastalim u
osamdesetim godinama XX veka konvencionalni elementi koji €ine njihovu formulu su
postkataklizmi¢na buducnost, opustoSeno okruzenje (pustinja), ,,usamljeni heroj* (autsajder),

borba oko resursa, odeca koja je ili odrpana ili zasnovana na ,,pank* estetici itd.



Popularna kultura, a uz nju i popularni/komercijalni film je bio (a delimi¢no i danas
jeste) ,,teren” na koji su antropolozi retko i nerado ,,odlazili* (v. Dickey 1997, Osorio 2005,
Weakland 1995). Antropoloski interes za popularne filmove javlja se za vreme Drugog
svetskog rata u okviru projekta posvecenog istrazivanju savremenih kultura na Univerzitetu
Kolambija. Posle ovog pocCetnog interesa, sve do kraja osamdesetih, odnosno do pocetka
devedesetih godina dvadesetog veka nisu uopsSte sprovodene antropoloSke analize igranih
komercijanih filmova (Sutton and Wogan 2010). Antropolozi zainteresovani za proucavanje
igranog dugometraznog filma posmatrali su filmove kao svojevrsne ,,kulturne dokumente® i
nastojali su da utvrde kakva je veza filma sa njihovim kulturnim izvorima, Sta je njihova
kulturna funkcija i uticaj, da li i kako filmovi ,rasvetljuju” opsSte kulturne obrasce itd. Teza
koja se provlaci kroz sva antropoloska pisanja o popularnom ,,fiktivnom* filmu glasi da oni u
savremenim druStvima po svojoj prirodi i kulturnom znaCaju predstavljaju analogiju sa
tradicionalnim priCama, mitovima, i ritualima u ,,primitivnim* drustvima (Weakland 1995).
Drugim reCima, prema Voganu i Sutonu, holivudsko pri¢anje pri¢a nije nista drugo do
moderni, Zapadni pandan tradicionalnim priCama koje su antropolozi prikupljali u
nezapadnim drustvima (Suton and Wogan 2010, 2). U savremenim antropoloskim analizama
popularnih filmova preovladuje glediste po kome su ,filmovi savremeni mitovi u kojima se
izraZzavaju i istrazuju Kkljucne kulturne kontradikcije* odnosno u kojima nam se ,,nude“
»imaginarna reSenja sociokulturnih tenzija* (v. npr. Traube 1989; Drummond 1995;
Krasniewicz 2006; Suton and Wogan 2010). Stoga nije potrebno dalje objasnjavati ili
opravdati (premda je i danas, iako su antropolozi poodavno ,,dosli kuci”, to Cest slucaj) zasto
su igrani filmovi pogodni (i korisni) kao polje antropoloskog Citanja, ili kako je to
svojevremeno Li Dramond zapisao “komercijalizam popularnih filmova i njihova duboka
ukorenjenost u ekonomiji i ideologiji (americkog) zivota Cini ih vrednim za kriticki interes

kulturne antropologije.” (Drummond 1996, 19).

*k*

Analiza se sastoji od Sest studija sluCaja — u radu se razmatraju znacenja kulturnih
predstava o (is)hrani, materijalnom i nematerijalnom kulturnom nasledu, urbanom okruzenju,
kao i o tome na koji naCin su zamisljeni socijalni odnosi u postkataklizmi¢nim drustvima
prikazanim u ovim filmovima (politicko i drustveno uredenje u postapokalipsi, zamisljanje
braka i porodice, predstave o ljubavi i seksualnim odnosima u buduénosti). 1zdvojene pojave

u postapokalipticnim druStvima tumacene su uz pomoC antropoloSke, socioloske,
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mitoloSke/folkloristiCke literature. Buduci da su ova druStva/zajednice u svojoj strukturi
identiCna svojevremeno ,.tipicnom* predmetu analize u antropologiji — malim, zatvorenim
drustvima — po pravilu se prikazuju kao izolovane zgednice, kulturni izolati na kojima je
moguce testirati teorijsko-metodoloski aparat antropologije, nastao joS od njenih
institucionalnih zacetaka. Osnovna metodoloska hipoteza da je na primere postkataklizmicnih
zajednica moguce primeniti klasi¢ne antropooSke metode, bice u radu dopunjena je analizom
mitolodkih diskursa. 1z antropologije popularne kulture bice preuzeti i primenjeni koncepti
formule i formulativnosti Zanrovskih konvencija u filmskim narativima koji e biti tretirani
kao vrsta savremenih mitova. Potom Ce se pristupiti analizi sadrzaja i poruka koju prenose ovi
Zanrovski narativi, dok ¢e poruke biti kontekstualizovane unutar sociokulturnih, ideoloskih i
politickih okvira koji su uticali na proizvodnju tih filmova i koji su oblikovali njihovu
ideolosku pozadinu.

Predstavljanje grade i opsta slika drustava postapokalipse

IstrazivaCku gradu za doktorski rad Cine dugometrazni komercijalni filmovi
postapokalipse koji su odabrani na osnovu dva kriterijuma. Osnovni Kriterijum pri odabiru bio
je dato budu filmovi anglosaksonske produkcije snimljeni u vremenskom periodu od 1950.
do danas. Drugi kriterijum izbora istrazivacke grade je da u analizu nisu uvrsteni filmovi na
temu postapokalipse u kojima je fokus na ,,nadnaravnom®, Ciji akteri nisu ljudska bica vec
zombiji, roboti, vanzemaljci, Cudovista. Takode, iz analize su izuzeti i svi oni filmovi koji
predstavljaju parodiju na postapokalipticne narative. Filmovi na temu postapokalipse
predstavljaju podzanr naucne fantastike i u bliskoj su vezi, iako razliCiti od filmova
apokalipse. Filmovi apokalipse prikazuju pretnje daljem opstanku CovecCanstva kao vrste,
odnosno postojanju Zemlje kao planete koja je u stanju da podrZi ljudski Zivot (Mitchell 2001,
xi). Da bi se odredeni film klasifikovao kao postapokaliptican, dogadaj koji preti unistenju
CovecCanstva nije predstavljen u filmskoj pri¢i ve¢ se podrazumeva da se desio i radnja
postapokalipti¢nog filma prati Zivot onih koji su preZiveli katastrofu.

U Siri korpus filmova uvrsteno je Cetrdeset filmova koji predstavljaju gradu za analizu,
pri ¢emu Ce svaka specificna tema postapokalipse zahtevati uzi izbor filmova koji se na nju

neposrednije odnose. Filmovi koji Cine analitiCku gradu u ovom radu su:



— The Day the World Ended (,,Dan kada se svet zavrsio®), 1955., red. Roger Corman
— The World, The Flesh and The Devil (,,Svet, meso i davo®), 1959., red. Ranald MacDougall
— The Day of the Triffids (,,Dan trifida®), 1962., red. Steve Sekely

— Panic in Year Zero! (,,Panika u nultoj godini!*), 1962., red. Ray Milland

— The Bed-Sitting Room (,,Kauc¢ soba“), 1969., red. Richard Lester

— No Blade of Grass (,,Nema vlati trave*), 1970., red. Cornel Wilde

— Glen and Randa (,,Glen i Randa®), 1971., red. Jim McBride

— Zero Population Growth (,,Nulti rast populacije®), 1972., red. Michael Campus

— Soylent Green (,,Zeleni Sojlent*), 1973, red. Richard Fleischer

— A Boy and His Dog (,,DeCak i njegov pas*), 1975., red. L.Q. Jones

— The Ultimate Warrior (,,Ultimativni ratnik*), 1975., red. Robert Clouse

— Logan’s Run (,,Loganovo bekstvo®), 1976., red. Michael Anderson

— Damnation Alley (,,Aleja prokletstva® ), 1977., red. Jack Smight

— Escape From New York (,,Bekstvo iz Njujorka™), 1981., red. John Carpenter

— Mad Max 2 — The Road Warrior (,,Pobesneli Maks 2 — drumski ratnik®), 1981., red. George
Miller

— Blade Runner (,,Istrebljivac*), 1982., red. Ridley Scott

— Mad Max 3 — Beyond Thunderdome (,,Pobesneli Maks 3 — pod kupolom groma“), 1985.,
red. George Miller

— The Quiet Earth (,, Tiha Zemlja*), 1985., red. Geoff Murphy

— Brazil (“Brazil”), 1985., red. Terry Gilliam

— America 3000 (,,Amerika 3000%), 1986., red. David Engelbach

— Steel Down (,,Celi¢na zora*), 1987., red. Lance Hool

— Cherry 2000 (,,Ceri 2000%), 1987., red. Steve De Jarnatt

— Phoenix the Warrior (,,Feniks ratnica®), 1988., red. Robert Hayes
— Desert Warrior (,,Pustinjski ratnik*), 1988., red. Jim Goldman

— The Salute of the Jugger/The Blood of Heroes (,,Krv heroja“), 1989., red. David Webb

Peoples



— Waterworld (,,Vodeni svet™), 1995., red. Kevin Reynolds

— Twelve Monkeys (“Dvanaest majmuna”), 1995., red. Terry Gilliam
— The Postman (,,PoStar*), 1997., red. Kevin Costner

—A.l. Artificia Intelligence (,,VeStaCka inteligencija®), 2001., red. Steven Spielberg
— Equilibrium (,,Ekvilibrijum*), 2002., red. Kurt Wimmer

— The Island (,,0Ostrvo®), 2005., red. Michael Bay
— Children of Men (,,Deca ¢ovecanstva“), 2006., red. Alfonso Cuaron

— 1 Am Legend (,,Ja sam legenda*), 2007., red. Francis Lawrence

— City of Ember (,,Grad Cilibara“), 2008., red. Gil Kenan
— The Road (,,Put®), 2009., red. John Hillcoat

— Book of Eli (,,Knjiga iskupljenja“), 2010., red. Albert Hughes

— The Hunger Games (,,Igre gladi*), 2012., red. Gary Ross
— Snowpiercer (,,Ledolomac*), 2013., red. Joon-ho Bong
— The Colony (,,Kolonija®), 2013., red. Jeff Renfroe

— Divergent (,,Drugacija®), 2014. red. Neil Burger

Razlog zbog Cega je kao izvor grade za razmatranje postkataklizmi¢nih buducih
drustava uzet film, a ne popularni roman lezi u prostoj Cinjenici da su filmovi masovni mediji
komunikacije pravljeni za Siroku publiku (Weakland 1995) i da Ce stoga jedan film dopreti do
vise ljudi nego Sto bi to bio slucaj sa romanom, kao i da su to kolektivni proizvodi koji koriste
postojece kulturne koncepte, konvencije i narativne formule svojstvene popularnoj kulturi (v.
Cawelti 1976, Ziki¢ 2010) dok romani neretko predstavljaju delo (i ,,pogled*/stav) jednog
autora koji svojom imaginacijom i invencijom ima slobodu da odstupi od uobicajenih
(opsteprihvacenih) sociokulturnih koncepata i narativnih konvencija (iako je njegovo pisanje
naravno oblikovano vremenom i mestom u kome delo nastaje). To naravno ne znaci da
popularni roman odnosno tzv. zanr knjizevnost nije i ne moze da bude relevantno polje
antropoloskih proucavanja ve¢ da antropologiju prevashodno interesuju ,,zajednicka, deljena
znacenja koja su komunicirana delom* (Ziki¢ 2006). Ono $to je bitno napomenuti je da su

upravo popularni romani takozvane ,,postholokaust fikcije” iz pedesetih godina proslog veka



doprineli popularnosti podzanra postapokalipse i mnogi od razmatranih filmova zapravo

predstavljaju manje ili viSe uspesnu ekranizaciju tih romana.

Opésta slika drustava postapokalipse

Filmovi natemu postapokalipse opisuju tmurni, opustoSeni, nasilni svet posle globalne
katastrofe, naseljen ljudima svedenim na osnovne instinkte i traganje za zadovoljenjem
elementarnih potreba, uz stalno prisutan strah od drugih prezivelih. Jednom reCju, oni
prikazuju okruzenje koje odlikuje kolaps socijalne ,infrastrukture” i koji time predstavlja
plodonosno tlo za survivalistiCke fantazije. Radnja ovih filmova smeStena je u mracnu
buduénost i prati Zivot onih koji su preziveli Kkatastrofu. Osnovna Kkarakteristika
postapokalipticnih narativa jeste da su ispricani evolucionistiCkim jezikom. Naime, kako je
prikazano u velikom broju ovih filmova, u buducénosti se posle apokalipse odvija svojevrsna
regresija — iz civilizacije u ,,primitivno® i/ili ,varvarsko stanje. Ljudi koji su preziveli
kataklizmu su navodno toliko ,nazadovali“ da njihova kultura ne poznaje umetnost i
knjizevnost, tehnologija kojom raspolazu je rudimentarna a tip ekonomije koji se prikazuje je
primitivna ekonomija ograniena na trampu/razmenu osnovnih dobara i zadovoljavanje
elementarnih potreba. Uz to, po pravilu dolazi i do pojave novih socijalnih struktura koje
zamenjuju one ,,starog” sveta (nama poznatog) — formiraju se ,,nove* religijske i politiCke
grupe, novi sportovi i nacini ,,zabave“, novi rituali. Neki od oblika vladavine koji u ovim
filmovima preovladuju su anarhija, gerontokratija, komunisticko drustvo ili despotizam. Kao
Sto ¢emo videti, svi ovi modeli druStava svoje ishodiSte imaju u postojeCim (stvarnim ili
imaginarnim) i kroz istoriju ve¢ poznatim primerima, $to samo govori u prilog tome da
»,hauc€na fantastika kada govori o buduénosti zapravo govori o drustvu koje je sada i ovde*
(Gavrilovi¢ 2008). Svet buducnosti nakon apokalipse je u ovim filmovima prikazan kao
nasilni/agresivni svet. U takvom svetu preZiveli se bore za hranu i vodu, drugim re€ima, to je
svet ,,hobsovskih® ljudi koji se nalaze u stanju ,rata svakog Coveka protiv svakog drugog*
(Hobbes 2004, 91). Drustva koja su nastala posle kataklizme se zamisljaju gotovo na isti
nacin kako su se zamisljale i prvobitne zajednice (npr. glediSte da su sva primitivna drustva u
svojoj sustini ratnicka drustva v. Klastr 1977). Postkataklizmicni svet u velikom broju filmova
ovog (pod)zanra naseljavaju relativno mala, zatvorena ,,drustva“ koja se prikazuju kao
izolovane zajednice koje po svojoj strukturi nalikuju na drustva koja su kulturni antropolozi u

proSlosti istrazivali, odnosno koja su nekada vazilla za ,tipiCan“ predmet analize u
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antropologiji — ,,antropologija/etnologija kao nauka koja se bavi proucavanjem primitivnih
naroda“ ili ,naroda bez pisma“ (v. Pavkovi¢ 1967). Postapokalipticno okruzenje se u
najkratem moZe opisati kao ekoloSka pusto§ — to su beskonaCne pustinje uglavnhom bez
vegetacije (npr. ,,Book of Eli“, ,,Desert Warrior”, ,,A Boy and his Dog“ i ,,The Postman®),
povrsine prekrivene vodom (,,Waterworld“) ili distopi¢ni podzemni gradovi (,,City of
Ember”). U ovim filmovima se obicno prikazuje sukob izmedu dva tipa drustva — s jedne
strane je zajednica onih koji se upinju da prezive ili da ponovo izgrade drustvo/civilizaciju
nalik na izgubljenu/uniStenu civilizaciju starog sveta i s druge strane novoformirane bande
(drumski ili morski razbojnici ili paravojne formacije) koje im to onemogucavaju. Glavni cilj
voda bandi jeste da kontroliSu preostale resurse koji su neophodni za preZivljavanje u
postapokalipticnom okruzenju, odnosno da se nametnu kao nova ,,vlast“ u novom svetu posle
kataklizme. Pitanja koje ovi filmovi neprestano naglasavaju jeste da li su zakoni odnosno
postojanje ,,drudtvenog ugovora“ ono jedino $to nas razdvaja od divljastva? Sta se de3ava sa
drustvom kada dode do sloma politiCkog poretka, i kako te promene utiCu na promene u

drustvenoj organizaciji?

Znacaj istrazivanja

Ovi filmovi su zanimljivi za kulturnu antropologiju iz nekoliko razloga. Prvi razlog je
njihova pomenuta popularnost kao i njihova kasnija potencijalna “upotrebljivost” koja nije
ogranicena na sam Cin gledanja filma/ova kao neCega Sto svi mi manje-vise radimo u
trenucima slobodnog vremena. Prema reCima Luiz Krasnevi¢ “filmovi nas ‘snabdevaju’
likovima, scenarijima, simbolima, metaforama i zapletima koji strukturirgju i uokviruju
naCine na koje mi mislimo o naSem svakodnevnhom postojanju” (Krasniewicz 2006, 9).
Filmovi su tako simbolicni konstrukti, sistemi simbola koji pomazu ljudima da misle, osecCaju
i deluju — “movies contain the claims people make about themselves, about the ways they

12

imagine themselves to be”“ (isto, 10). Poput ostalih popularno-kulturnih formi namenjenih

masovnoj potrosnji, ovi filmovi odrazavaju i u isto vreme oblikuju verovanja, vrednosti, zelje

(13-4

i strahove njihove publike. S tim u vezi njihov “Zivot” se ne zavrSava odjavnom Spicom na
bioskopskom platnu (ili ekranu televizora/kompjutera) vec¢ filmske prie bivaju nanovo

koriS¢ene u svakodnevnom Zivotu njihovih gledalaca — upecatljivi/znaCajni dijalozi iz filmova

......

2 Filmovi sadrze izjave koje ljudi stvaraju o sebi, o natinima na koje zamisljaju sebe“



situacijama predstavljajuéi globalno razumljive reference®. Upravo ta zajednicka, deljena
znacenja koja se distribuiraju delom, kako je Ziki¢ istakao, jesu preduslov antropolodke
andlize popularne kulture (Ziki¢ 2010).

Sledeci razlog je Sto tematsku okosnicu ovih filmova €ini oduvek aktuelna tema
predvidanja i/ili spekulacija o buducnosti. Popularni (post)apokalipticni narativi o unistenju
sveta i civilizacije nisu samo predmet “opsesije” savremenog drustva. Oni u izvesnom smislu
predstavljaju svojevrsni nastavak/nadovezivanje na raniji folklorni i mitoloski materijal®
prisutan u kulturama Sirom sveta, jer zamisSljanje katastrofe, kako je to istakla Sontag,
predstavlja jednu od ngjstarijih tema umetnosti (Sontag 1965). Ova bezvremeni i donekle
univerzalni interes za buduce dogadaje sa katastroficnim posledicama, koji je svoj odraz
isprva naSao u folkloru i eshatoloskim tekstovima razliCitih religija/religijskih sistema
masovno je raSiren/ izrazen i u proizvodima savremene komercijalne kulture. Popularna
kultura je danas preplavljena apokalipticnim slikama i narativima, piSe Bendl (Bendle 2005).
U mnogim filmovima, popularnim romanima, stripovima, video-igrama obraduje se ideja
kako ¢e doci do kraja sveta i spekuliSe se Sta Ce se dogoditi nakon tog kraja. Ocekivani “smak
sveta” je vest koja se redovno pojavljuje u dnevnoj Stampi i u televizijskim emisijama, bez
velike razlike da li su oni tabloidnog ili informativnog karaktera. Veliki broj dokumentarnih
emisija na kablovskim/satelitskim programima (National Geographic, Discovery, History,
Explorer) posvecen je proroCanstvima drevnih civilizacija (npr. nekadaSnja popularnost
televizijskih emisija 0 majanskom kalendaru i 2012 godini), te mogucim katastrofalnim
posledicama ekoloSko-klimatskih promena ili ishodima naucnih projekata i eksperimenata.
Takode, na internetu postoje brojne veb stranice i diskusioni forumi koji su usko
specijalizovani za apokalipti¢ne i postapokalipti¢ne teme.® Uzevsi u obzir ovu svojevrsnu
»~pomamu“ za predskazanjima i preplavljenost medijskih sadrzaja diskusijama, vestima,
ocekivanjima, hipotetickim scenarijima i razmisljanjima o mogu¢im buducnostima, i imajuci
u vidu da smo kao ljudska bica jednako i u isto vreme okrenuti i ka pro$losti i ka buduénosti
sasvim je logi¢no da se antropologija, pored vec iskazanog interesa za ,,kulturu secanja“,

podrobnije pozabavi i popularno-kulturnim vizijama buducih dana.

% npr. kada je re¢ o filmovima pomenutim u ovom radu “Soylent Green is people” ili “I’m here only for the
gasoline”.
* Istorijski presek pri¢a o uni$tenju i ponovnom stvaranju/“obnavljanju“ sveta u mitologiji i folkloru brojnih
narodav. npr. u Elijade 1998.
® Sadrzaj ovih veb stranica je veoma raznovrstan — od verskih propovedi, preko diskusija na temu ,,3ta biste
uradili da vas napadnu zombiji?* ili ,,5ta biste obezbedili ili sacuvali za potencijalni katastrofi¢ni dogadaj?* do
Internet prodavnica koje nude pakete godisnjih zaliha namirnica i ostale robe potrebne za prezivljavanje smaka
sveta.
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1.1. Antropolosko proucavanje popularne kulture na primeru zanra naucne
fantastike

U ovom delu rada ¢u ukratko predstaviti dosadasnje pristupe istraZzivanju popularne
kulture u okviru drustveno-humanistickin nauka, to jest prikazaCu u kratkim crtama
najuticajnija teorijska stanovista i metodoloSke postupke kada je o proucavanju popularne
kulture re¢.® Posebna paZnja biée posveéena Kaveltijevom konceptu formule, koja se zbog
svoje primenljivosti pokazala kao korisno analitiCko orude pri analizi Zanrova popularne
kulture. U ovom kratkom pregledu nije mi namera da obuhvatim celokupnu istoriju
proucavanja ovog ,mladog“ akademskog polja (,,popular culture studies®) ili predmeta
istrazivanja, ve¢ da postojece pristupe i definicije popularne kulture upotrebim kao slikoviti
primer onoga Sta u najvecoj meri nije (jedini) predmet interesovanja antropologije popularne
kulture’. Jedna od nevolja sa popularnom kulturom jeste problem , klizavog terena“ na kojem
se sam pojam nade onog momenta kada pokuSamo da ga definiSemo. Zajednicka
karakteristika velikog broja tekstova koji se na ovaj ili onaj naCin bave popularnom kulturom
je Cinjenica da je dve treCine napisanog posveceno ili istorijatu proucavanja ili uglavnom
bezuspesnim pokusSajima da se popularna kultura definiSe. Kako je to svojevremeno lepo
uocio Stori — ,,popularna kultura se uvek definiSe, implicitno ili eksplicitno, u kontrastu sa
drugim konceptualnim kategorijama: folk kulturom, masovnom kulturom, dominantnom
kulturom, kulturom radnicCke klase itd.” (Storey 2009, 1). Iz tog razloga, ovag autor smatra da
je popularna kultura jedna prazna konceptualna kategorija, koja se moze puniti razli¢itim i
Cesto konfliktim znaCenjima, u zavisnosti od konteksta upotrebe (isto). Popularnu kulturu
shvatam kao istrazivaCku gradu, bez razlike da li je u pitanju japanski strip izdat u malom
tirazu, muzicki album koji potpisuje Grand produkcija, kultna televizijska serija, kaseta

® Detaljni opis dosadasnjih teorijskih pristupa prou¢avanju popularne kulture prevazilazi okvire ovog uvodnog
poglavlja — za opsirne preglede ovog polja istraZivanja v. Strinati 1995; Storey 2003; Storey 2009; Mukerji
1991; Bordevi¢ 2008; Buri¢ 2011 itd.

’ To naravno ne znaé¢i da Adorno, Hol, Gramsi, Ang, HebdidZ, Altiser, Bart, Lakan, Vilijams i mnogi drugi/e
nisu, svojim teorijskim promisljanjima i uvidima, zaduZili, da se tako izrazim, istraZivatko polje popularne
kulture i druStveno-humanisticke nauka uopste, ali je pitanje gde bi nas pojedine striktno primenjene teorije i
oprobani metodolo3ki postupci, na kraju analize ,,odvele i/ili dovele®, ako uopste i moZzemo u potpunosti da ih
primenimo. Drugim reCima, Vil Rajt je strukturalnu analizu uspedno primenio na analizu vestern filmova (v.
Wright 1975), ali da li je istu takvu analizu korak po korak moguée primeniti i na tako razlicit korpus filmova
koji se popularno nazivaju filmovima na temu postapokalipse? Verovatno moZzemo, ali samo u slucaju da
»lukavo”“ odaberemo nekolicinu onih filmova za koje unapred pretpostavljamo da ¢e potvrditi naSe
pretpostavljene tvrdnje.
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muziCke grupe na Ciji koncet dode tridesetak fanova, holivudski blokbaster ili Zenski roman
koji se prodaje po trafikama. Estetski kriterijumi ili stepen popularnosti datog dela nisu od
znaCaja u antropoloskom bavljenju popularnom kulturom. Takode, predmet antropoloskog
prouCavanja nisu artefakti ili predstave, sami po sebi, ve¢ kulturna komunikacija koja se
ostvaruje njima (Ziki¢ 2010c, 21). Drugim reima, ono $to zanima antropologiju, prema
Zikiéu, su ,zajednicka, deljena znacenja: stvaralac i njegova publika treba da dele izvesnu
kulturnu tradiciju, slicno okruzenje materijalnih Cinjenica i slican simbolicki sistem da bismo
mogli da govorimo o javnom aspektu komuniciranog znacenja“ (Ziki¢ 2006, 28). Instistiranje
na komunikaciji omogucava prevazilazenje ,,formalne nemogucénosti odredenja popularne
kulture prisutne u drugim disciplinama® jer kako Ziki¢ zapaZza ,ne postoji jedinstvenost
kulturnih oblika, karakteristicnin samo za popularnu kulturu, niti njeno jedinstveno
geografsko poreklo“ (Ziki¢ 2010c, 27).

Nakon kratkog pregleda dosadasnjih odredenja i pristupa popularnoj kulturi, ukazacu
na specificnosti antropoloskog pristupa ovom polju istraZivanja, pri ¢emu Ce Zanrovsko
stvaralaStvo, odnosno naucna fantastika, biti uzeto kao primer antropoloskog proucavanja
raznolikih i razliCitih formi popularne kulture. Potom ¢u ukratko izloZiti hronoloSki pregled
istrazivanja naucne fantastike u domacoj etnoantropoloskoj produkciji uz osvrt na odnos/vezu

izmedu antropologije i naucne fantastike.

Kratak pregled pristupa istrazivanju popularne kulture

Dugi niz godina popularna kultura (tj. njene forme — muzicki albumi, filmovi, stripovi,
popularna knjizevnost, jutjub klipovi itd.), izjednaCavana najceSce sa zabavom i aktivnostima
slobodnog vremena, vazila je za neozbiljan predmet istrazivackog interesovanja. Takvo
glediste ukorenjeno je u elitistickom shvatanju popularne kulture kao degradirane masovne
kulture. Kako Stori navodi, rane definicije popularne kulture odredivale su je ili kao ,,kvazi
mitsku, ruralnu, folk kulturu® ili kao ,,degradiranu masovnu kulturu nove urbane, industrijske
radnicke klase” (Storey 2003, 1).

1. Teorije masovne kulture
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Prvi uticajni teoretiCar koji je zagovarao izjednaCavanje popularne kulture sa
masovnom kulturom i njeno vrednosno suprostavljanje elitnoj, visokoj kulturi, bio je poznati
engleski pesnik i kulturni kritiCar Metju Arnold. U eseju ,,Kultura i anarhija®, objavljenom u
drugoj polovini XIX veka, Arnold definiSe kulturu kao ,traganje za naSim potpunim
savrSenstvom Kkroz saznanje, u svemu Sto nas se najviSe tiCe, najboljeg Sto je misljeno i
kazano u svetu* (Arnold 2008, 38). On je smatrao da neuke mase radnika, inferiorne klase
kako ih je nazvao, dovode do unizavanja kulture i anarhije, i time je jasno uspostavio
distinkciju izmedu tzv. ,vise“ i ,,nize* kulture. Sledeci autor koji je, na tragu Metju Arnolda,
doprineo popularizaciji gledista prema kojem je komercijalna masovna kultura ta koja razara
pravu kulturu je engleski knjizevni kritiCar Frenk Livis. Livis se zalagao za povratak
»autenticnim kulturnim vrednostima® i smatrao je da je ,kultura oduvek bila privilegija
manjine* (Livis 2009, 44). On je tvrdio da se pod naletom nove bezvredne komercijalne
kulture u kojoj uZivaju neobrazovane mase, kultura manjine, koja u sebi sazima ,,najfinija
ljudska iskustva proslosti®, naSla u krizi. Americki novinar i knjizevni kritiCar Dvajt
Mekdonald je slededi uticajni teoretiCar koji je komercijalnu masovnu kulturu ocenio kao
nizerazrednu zabavu neukih. U eseju ,, Teorija masovne kulture* Mekdonald sa ociglednim
prezirom piSe da je osnovno svojstvo masovne kulture to Sto je ona ,,iskljucivo i direktno roba
za masovnu potrosnju, kao Zvakaca guma“ (Mekdonald 2008, 52). Prema ovom autoru,
masovna kultura je karakeristiCna za moderno doba i ona nastaje kao ,,parazitska, kancerozna
izraslina na visokoj kulturi* (isto). Mekdonald masovnu kulturu posmatra kao sredstvo
homogenizacije usmereno ka uniStavanju svih postojecih vrednosti, njeni sadrzaji su jednom

re€ju losi, oni su jeftini i vulgarni zbog Cega dovode do zaglupljivanja masa potrosaca.

2. Frankfurtska Skola

SledecCi uticajni teorijski pristup, i moZemo reCi jedan od prvih teorijski zaista
»uobliCenih® pristupa istrazivanju popularne kulture, je pristup koji su razvili pripadnici tzv.
Frankfurtske Skole, teoretiCari marksistiCke orijentacije koji su u svojim delima kritikovali
moderni kapitalizam i masovnu kulturu. Najistaknutiji predstavnici ove Skole su bili Teodor
Adorno, Maks Horkhgimer i Herbert Markuze. Prema Strinati, pomenuti predstavnici
Frankfurtske Skole ,,postavili su temelje proucavanju popularne kulture” i bez razumevanja
njihovih teorijskih uvida, ma koliko oni bili danas osporavani i prevazideni, ,,veoma je teSko

razumeti istrazivanje popularne kulture u celini* (Strinati 1995, 46). Ovakav stav autorke
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moZze se delimicno objasniti reakcijom koju su njihove teorije o kulturnoj industriji i pasivnoj
publici kasnije izazvale kod predstavnika tzv. britanskih studija kulture, koji su u svojim
analizama konacno osporili koncept pasivne publike i istakli aktivnu ulogu koju ona ima. Za
teoretiCare Frankfurtske Skole, Marksova teorija o robnom fetiSizmu predstavljala je temelj na
kojem je izgraden koncept industrije kulture — ,,robni fetiSizam je osnova teorije o tome kako
kulturne forme popout popularne muzike mogu da osiguraju kontinuitet ekonomske, politicke
I ideoloske dominacije kapitalizma® (isto, 50). Prema njima, ,teorija robnog fetiSizma je
prisutna u uverenju da robe svih vrsta postaju dostupnije i da sve viSe ovladavaju svescu
ljudi“ (Buri¢ 2011, 37). Oni su istakli razliku izmedu ,laznih* i ,stvarnih® potreba ljudi,
zasnovanu na pretpostavci da ljudi imaju istinske, stvarne potrebe koje se ogledaju u tome da
budu kreativni, nezavisni i autonomni, da zele da zive slobodno i da samostalno razmisljaju.
Medutim, u modernom kapitalizmu se stvarne potrebe ne mogu ostvariti jer sistem namece
lazne potrebe koje su vesStacki stvorene proizvodnjom i jedino mogu biti zadovoljene
potroSnjom i to na racun nezadovoljenih stvarnih potreba (isto). Industrija kulture odgovorna
je za stvaranje i zadovoljenje laznih i obuzdavanje stvarnih potreba. Postupkom neprestanog
proizvodenja nepregledne koliCine roba, koje ujedno i stvaraju i ispunjavaju lazne potrebe,
radnicka klasa je pacifizovana i viSe ne predstavlja opasnost za stabilnost i kontinuitet
kapitalizma, i ona biva u potpunosti inkorporirana u kapitalisticki sistem (isto, 38). Ovi autori
zakljuCuju da industrija kulture time, Sto utiCe na svest publike/masa manipulativnim

usadivanjem zelje za laznim potrebama, oblikuje njihove ukuse (isto, 39).

3. Studijekulture

~Transdisciplinarno* polje studija kulture je, kako to uvida Ziki¢, ,trenutno
najsveobuhvatniji istrazivacki pristup popularnoj kulturi* (Ziki¢ 2012, 327). Autori koji pidu
pod okriljem studija kulture spajaju razliCite metodologije i teme razliCitih disciplina — od
lingvistike, preko knjizevne kritike, antropologije, politikologije, filozofije, psihologije itd.
Kultura se u okviru teorijske orijentacije studija kulture, prema Jeleni Bordevi¢, sagledava
kao ,,dinamiCna, heterogena, promenljiva, i ona ne postoji kao izolovana oblast, nezavisna u
odnosu na dinamiku drustvenog, psiholoskog, ekonomskog, politiCkog, emotivnog i
imaginarnog Zivota ljudi* (Bordevi¢ 2008, 11). Pomenuta autorka istiCe da se studije kulture
prevashodno interesuju za savremeni svet visokorazvijenog kapitalizma i da se kultura u
okviru ove perspektive shvata kao onaj aspekt drustvenog zivota u kojem se ostvaruje proces
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proizvodnje znacenja (isto, 13). Nasuprot teorijama masovne kulture i stavovima teoretiCara
Frankfurtske Skole, autori koji su pisali pod okriljem studija kulture zagovarali su antielitizam
zasnovan na uverenju da ljudi koji konzumiraju popularnu kulturu i uzivaju u njoj, nisu
»kulturni idioti“, pasivha masa potroSaca (isto, 16). Kako piSe Dordevié, jedna od
karakteristika ovih studija je ,,angaZzovanost i politicnost kao krajnji cilj svih teorijskih i
istrazivackih poduhvata® (isto, 18), buduéi da su ,,o¢evi osnivaci“® ovih studija bili levigari,
privrzeni marksizmu i komunizmu. Zastupa se stanoviste da se odnosi moci nalaze u osnovi
svih formi kulture i da je svaki aspekt kulture u odnosu ,,duboke zavisnosti od drustveno-
ekonomskih odnosa, ideologije i politickih interesa“. Dordevic istiCe da je cilj studija kulture
zalaganje za manjine, marginalne grupe i marginalne diskurse, Sto ukljuCuje rasne, klasne,
rodne odnose, odnose izmedu centra i periferije, Zapada i drugih, i da je zbog toga njihovo
istrazivanje usmereno na ,,analizu najrazlicitijih naCina na osnovu kojih se marginalizacija
ostvaruje simbolickim ili diskurzivnim sredstvima na nivou kulture* (isto). Pravci koji su
posebno inspirisali teorijsku orijentaciju studija kultura su neomarksizam, strukturalizam,
semiologija, poststrukturalizam i postmoderna teorija. Prema Bordevi¢, moguce je izdvojiti
dva perioda, odnosno dva dominantna diskursa koja razvijgu studije kulture — prvi se oslanja
na marksisticku tradiciju sa otvorenim politickim ciljevima i kritikom institucija sistema sa
fokusom na odnos kulture bloka modi i podredenih/marginalizovanih kultura®, dok je drugi
obelezen prihvatanjem poststrukturalizma i postmodernizma, gde se kao osnovna tema
postavlja problem razlike (isto, 19). Tekstualni pristup studija kulture ,jideja 0 moguénosti
tumacenja kulture kao teksta“ oblikovan je pod uticajem strukturalizma i semiologije. Prema

DPordevic, tekstualni pristup podrazumeva da se svaka pojava u savremenom druStvu moze

8 Centar za proucavanje savremene kulture Univerziteta u Birmingemu koji je 1964. godine osnovao Ricard
Hogart predstavlja institucionalni ,,pocCetak® studija kulture. Cenar je bio usmeren na proucavanje razvoja
savremene kulture i njene veze sa drudtvom i socijalnim promenama (npr. sociologija literature i umetnosti;
studije o sistemima vrednosti i vrednovanja — film, televizija, radio, Stampa, strip, jezik oglasa i reklame,
popularna muzika; istorijske i filozofske osnove debata o kulturi i drustvu itd.)
¥ S tim u vezi, za studije kulture posebno su znacajni teorijski uvidi Luja Altisera i Antonija Gramsija. Altiserov
koncept ideologije jedan je od centralnih pojmova studija kulture kojim se objasSnjavaju druStveni mehanizmi u
pozadini odredenog pogleda na svet (Pordevi¢ 2008, 20). Altiser je smatrao da se ideologija zasniva na
predstavama, mitovima, slikama, idejama i da utiCe na druStveno formiranje ljudi. Ideologija, prema njemu,
predstavlja pogled na svet vladajuce klase kao prirodan i samim tim ni jedna klasa ne moze da vlada drzavom
ukoliko ne vlada i njenim drZavnim aparatima. Ove forme se stvargju u praksama i proizvodima masovhih
medija, religije, porodice, kulturne industrije, obrazovanja itd, Cime ideologija kontruiSe i stvara razlicite
subjekte i njihov nalin Zivota, misljenja i pona3anja (Altiser 2008, 143). Pojam hegemonije Antonija GramSija
omogucava da se objasni nacin na koji podredene grupe prihvataju kulturu upakovanu u ideoloSke obrasce, pri
¢emu ne dozivljavaju interese bloka moci iskljucivo kao pritisak ve¢ kao prirodno stanje stvari kojem se sami
prilagodavaju. Taj proces prilagodavanja podrazumeva i otpor, razliCite vidove suprostavljanja zvanicnom
poretku. Prema Dordevi¢, studije kulture se koncentriSu na nacin na koji se ostvaruje otpor, odnosno na to kako
se poruke zvanicne kulture dekodiraju i Citaju prema kulturnim predispozicijama i drustvenom poloZaju razli€itih
grupa (Pordevi¢ 2008, 20).
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tumaciti kao nabijena simbolickim znacenjima, to jest ,,svaka kulturna praksa je vezana za
proizvodnju nekog znaCenja* (isto, 21). Znacenje nikada nije fiksirano i definitivno vec je
polisemicno, i ono uvek zavisi od interpretacija procesa Citanja, drugim reCima nijedan
kulturni tekst ne postoji po sebi ve¢ samo u odnosu na one kojima se obraca ili koji ga koriste
(isto). Upravo je sklonost ka tekstualizaciji kao osnovnom interpretativnom postupku i
pomenuta ideoloSka zasnovanost studija kulture predstavljala glavni predmet antropoloSke
kritike ovog pristupa (v. Ziki¢ 2012, 327). Kako su pojedini autori zapazili, osnovna razlika
izmedu antropologije i popularne kulture jeste u tome Sto antropologija ne deli politiCku
utemeljenost/“angazovanost“ studija kulture, ali isto tako, kako Ziki¢ istice, ,,smatra samu
politiku jednako legitimnim delom svog predmetnog inventara, kao i popularnu kulturu ili

bilo koju drugu oblast ljudskog organizovanjai delanja® (isto, 328).

4. Studije popularne kulture— Univerzitet Bouling Grin

Pristup americkih naucnika okupljenih oko delatnosti univerziteta Bouling Grin (Rej
Braun, Rasel Naj, Marsal Fisvik itd.) predstavlja jednu, da tako kazem, zapostavljenu ,,Skolu
misljenja“, barem kada su evropske studije kulture u pitanju. Naime, pregledni ¢lanci/knjige
koje se bave prikazivanjem istraZzivanja popularne kulture kroz istoriju ne pominju rad ovih
americCkih istrazivaCa Cak ni u fusnotama (npr. Strinati 1995; Storey 2003; Storey 2009;
Mukerji 1991). Kljucna figura za razvoj americkih studija popularne kulture bio je americki
folklorista Rg Braun — on je sa saradnicima pokrenuo najpoznatiji akademski ¢asopis koji se
bavi ovom oblas¢u ,,Journal of Popular Culture” 1967., sledece godine je ustanovio ,,Centar
za proucCavanje popularne kulture” i nesSto kasnije ,,Asocijaciju za proucavanje popularne
kulture®, a 1972. osnovao je Odeljenje popularne kulture na Univerzitetu Bouling Grin u
Ohaju, jedini akademski program takve vrste u svetu (v. Hoppenstand 1999). Njegova namera
je bila da istrazi i zabelezi folklor svakodnevne Amerike, to jest popularnu kulturu
svakodnevnog zivota. Braun istrazivanje popularne kulture smatra ,,apdejtovanom* verzijom

americke folkloristike™, a samu popularnu kulturu definise kao ,,one elemente kulture koje

1% Drugi autori koji su razmatrali odnos popularne kulture i folkora, iako nisu osporavali moguénost mesanja i
preplitanja popularne kulture i folkora, kao i €injenicu da nesto Sto je nekada bilo folklor postane popularna
kultura i obratno, uglavnom su se protivili shvatanju da je popularnu kulturu moguce izjednaciti sa folklorom.
Na primer, Lorens Levin tvrdi da popularna kultura nije folklor, ali smatra da treba istraziti do koje mere
popularna kultura funkcionise na nacine sli¢ne folk kulturi, kao i to da li predstavlja formu folklora za ljude koji
Zive u urbanim industrijskim drustvima (Levine 1992). Piter Navarez i Martin Laba, takode razlikuju popularnu
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svakodnevno Koristi vecina ljudi“ i napominje da je ,,za moderni svet popularna kultura je isto
Sto i folk kultura za nepismeni svet* (isto, 44). Popularnu kulturu, dakle, ne ¢ine samo zabava
i aktivnosti slobodnog vremena, niti su to samo oni elementi koji se prenose masovnim
medijima. Za Brauna, popularna kultura je sistem stavova, obrazaca ponaSanja, verovanja, i
ukusa, odnosno Cine je zabava, ikone, rituali i radnje koje oblikuju svakodnevni Zivot datog
drustva (isto). U zborniku ,,Popular Culture: Theory and Methodology* (Hinds, Motz and
Nelson 2006) koji je objavljen u okviru edicije postvecene delu Rej Brauna, Lorens Minc, kao
predstavnik ,.treCe generacije Bouling Grin Skole®, u jednom metodoloSkom tekstu razmatra
pitanja produkcije, distribucije, potrosnje, teme, estetiku i Kkulturne kontekste popularne
kulture. Prema Mincu, u poCetnom stadijumu istraZzivanja neophodno je razmotriti pitanja
produkcije, distribucije i potrosnje artefakata popularne kulture, zatim potrebno je ustanoviti
koje teme mozemo da identifikujemo u datom tekstu i/ili artefaktu popularne kulture i na
kraju, utvrditi na koji naCin moZzemo da povezemo dati artefakt popularne kulture sa

drustvom/kulturom u kojoj on nastaje (Mintz 2006).

5. DZon Kavelti i koncept formule

Za istrazivanje popularne kulture posebno je znaCajan koncept formule koju je kao
analiticko orude predlozio americki naucnik, profesor engleskog jezika i knjizevnosti Dzon
Kavelti. Za razliku ranih istrazivanja koja su sprovodili Bouling Grin ,,pioniri“, koja su
neretko bila zasnovana na pukoj deskripciji, odnosno kojima je nedostajao analiticki metod,
Kaveltijeva formula pokazala se izuzetno korisnom pri analizi Zanrova popularne kulture (v.
Antonijevic¢ 2012; KneZevic¢ 2008).

Prema Kaveltiju, formula oznaCava ,,konvencionalni sistem za strukturisanje kulturnih
proizvoda®“ (Cawelti 2006, 187). Formula predstavlja nacin na koji kultura povezuje mitske
arhetipove i sopstvene preokupacije i potrebe u narativnu formu. Kavelti istiCe da svi kulturni
proizvodi odnosno ,,umetnicka® dela sadrze dve vrste elemenata — konvencije i invencije.

Konvencije su oni elementi koji su unapred poznati i autoru i publici poput zapleta,

kulturu od folklora zbog nacina na koji se prenosi, ali ne i po “tipu” potro3aca ili po njenom sadrZaju. Prema
ovim autorima, popularnu kulturu ¢ine kulturni dogadaji koji su prenoSeni tehnoloSkim medijima, i Cija se
komunikacija odvija u masovnim drudtvenim kontekstima. Kontekst izvodenja popularne kulture obicno
karakterie znaajna prostorna i druStvena distanca izmedu izvodaCa i publike, $to nije slu¢aj u foklornoj
komunikaciji gde je akcenat na bliskom kontaktu (Navarez and Laba 1986).
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stereotipiziranih likova, poznatih metafora — one potvrduju kontinuitet vrednosti i pomazu da
se odrzi stabilnost kulture, dok su invencije jedinstveno zamisljeni elementi to jest novi tipovi
likova, ideja, lingvistickih formi (isto, 186). Formule su prema Kaveltiju kulturno i vremenski
specifiCne, tako da dolazi do vaznih razlika u formulama kada se ,,prenose” iz jedne kulture u
drugu ili iz jednog odredenog vremenskog perioda u slede€i (isto, 188).

Kavelti definise knjizevnu formulu®* kao strukturu narativa ili dramsku konvenciju
koja je upotrebljena u velikom broju pojedinacnih dela (Cawelti 1976, 5). Koncept formule,
kako je Kavelti odreduje, predstavlja nacin generalizacije karakteristika velike grupe
pojedinacnih radova iz odredenih kulturnih materijala i arhetipskih obrazaca price (isto, 7).
On smatra da je formula prevashodno korisna kao nacin stvaranja istorijskih i kulturnih
zakljuCaka o kolektivnim fantazijama koje dele velike grupe ljudi i identifikovanja razlika u
ovim fantazijama od jedne kulture (ili vremenskog perioda) do druge. Kavelti polazi od
shvatanja da su formule kulturni proizvodi koji pretpostavljeno imaju neku vrstu uticgja na
kulturu zato Sto postaju konvencionalni nacini predstavljanja i povezivanja odredenih slika,
simbola, tema i mitova (isto, 20). Prema njemu, ,,proces kroz koji se formule razvijgu,
menjaju i kr€e put drugim formulama predstavlja vrstu kulturne evolucije koja prezivljava
kroz selekciju publike™ (isto).

Formula je kombinacija ili sinteza odredenog broja specifi¢nih kulturnih konvencija sa
jednom vise univerzalnom formom price ili arhetipom (oblikom price). Kavelti smatra da je
formula sli¢na tradicionalnom shvatanju zanra u knjizevnosti i zapaza da postoji odredena
konfuzija u vezi termina formula i Zanr, buduci da se oni ponekad koriste da oznace istu stvar.
Na primer, kako piSe Kavelti, mnogi filmski kritiCari i teoretiCari koriste termin “popularni
zanr* da oznaCe knjizevne tipove kao Sto su vestern ili detektivska priCa, Sto je identiCno
onome Sto on naziva formulom. Prema njemu, nema velike razlike da li na nesto referiSemo
kao na formulu ili kao na popularni Zanr. U vecini slucajeva, formulai¢ni obrazac Ce postojati

odredeni vremenski period pre nego Sto ga njegovi kreatori i publika shvate kao Zanr — na

" Kavelti napominje da postoje dve uobiajene upotrebe termina formula u knjizevnosti — prva, podrazumeva
konvencionalni nacin tretiranja neke odredene stvari ili osobe, takve konvencije su obi¢no specifiCne za
odredenu kulturu i vremenski period, i izvan specificnog konteksta nemaju isto znacenje; i druga, uobiCajena
knjiZzevna upotreba termina formula upucuje na Sire, uopstene tipove zapleta, to su tzv. ,,sigurni zapleti“, obrasci
koji nisu nuzno ograniceni na specificnu kulturu ili vremenski period (isto, 5-6). Drugim recima, to su ,,gotovo
univerzalni* tipovi pri¢a koje su popularne kako u razli€itim kulturama tako i u razliitim vremenima, oni
predstavljaju svojevrsno otelotvorenje arhetipskih oblika prica.
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primer vestern formula je vec bila jasno definisana u X1X veku, ai je tek u XX veku vestern
poceo da se posmatra kao distinktivni knjizevni i filmski zanr (isto, 8).

Prema Kaveltiju, razlog zasto su formule konstruisane na taj nacin je jednostavan —
odredene arhetipske priCe posebno ispunjavaju ljudsku potrebu za uzivanjem i eskapizmom.
Ipak, on naglaSava da je potrebno zadovoljiti odredene preduslove da bi ovi obrasci ,,radili* —
oni moraju da budu otelotvoreni u likovima, okruzenjima i situacijama koji imaju
odgovarajuc¢a znacenja za kulturu koja ih proizvodi. Kavelti reeno objasSnjava time da mi
oCigledno ne mozemo da napiSemo uspesnu avanturisticku pricu o tipu socijalnog karaktera
kojeg naSa kultura ne zamiSlja u herojskom svetlu, zbog toga i nema mnogo prica Ciji je
glavni junak vodoinstalater, na primer (isto, 6).

Dva centralna aspekta formulai¢nih struktura su njihova esencijalna standardizacija i
njihova primarna usmerenost na potrebe eskapizma i relaksacije (isto, 8). Kavelti smatra da
ukoliko ne bi postojao nekakav oblik standardizacije, umetnicka komunikacija ne bi ni bila
moguca. Prema ovom autoru, dobro uspostavljene konvencionalne strukture imaju sustinski
znaCaj za stvaranje formulaiCne knjizevnosti i reflektuju interese publike, kreatora i
distributera (isto, 9). Kavelti zakljuCuje da publika nalazi zadovoljenje i bazicnu emotivnu
sigurnost u poznatim oblicima — predasnje iskustvo sa odredenom formulom upucuje publiku
na to Sta da ocekuje u novim pojedinacnim primerima, povecavajuci kapacitet za razumevanje
I uzivanje u detaljima datog dela (isto). Za kreatore (pisce, reditelje, scenariste, strip-crtace),
formula omogucéava nacine za brzo i efikasno stvaranje novih dela, jer ¢e jedan uspeSan rad
inspirisati brojne imitacije u cilju stvaranja profita.

Kavelti istiCe da fundamentalni formulaiCni imperativ Cini ,intenziviranje
ocekivajuceg iskustva“. Buduci da zadovoljstvo i efektivnost pojedinacnog formulai¢nog dela
zavisi od pojaCanja/ zaoStravanja poznatog iskustva, formula stvara svoj sopstveni svet koji
nam postaje poznat, to jest, blizak ponavljanjem (isto, 10). Mi u¢imo na ovaj nacin kako da
dozZivimo dati imaginarni svet, bez potrebe da ga neprestano poredimo sa naSim sopstvenim
iskustvom. Zbog toga je, po Kaveltiju, formulaiCna knjizevnost najprikladniji ventil za
dozivljavanje eskapizma i opustanja (isto).

Kavelti napominje, da bi odredena formula bila delo od bilo kakvog kvaliteta ili
interesa, pojedinacna verzija formule mora da poseduje neke jedinstvene ili specijane
karakteristike, ali te karakteristike morgju da budu usmerene ka ispunjenju konvencionalne
forme (isto, 10). Svaka formula poseduje sopstveni set ogranicenja koji determiniSu koje vrste

novih i jedinstvenih elemenata su moguci bez deformisanja formule do tacke raspadanja (isto,
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10). Kavelti ukazuje na dve posebne umetniCke vestine koje dobri pisci formula poseduju:
sposobnost da daju novu vitalnost stereotipima i kapacitet da izmisle nove zaplete ili
okruzenje u okviru granica formule (isto, 11). Kavelti smatra da je vrsta jedinstvenosti zapleta
i okruZenja koja je odgovarajuca za strukturu formule analogna umetni¢koj vrednosti
vitalizacije stereotipa. UspeSna formula je jedinstvena onda kada pored zadovoljstva koje je
inherentno u konvencionalnoj strukturi, donese novi element u formulu ili izrazi licno videnje
stvaraoca. Ako takvi elementi takode postanu Siroko popularni oni mogu da postanu Siroko
imitirani stereotipi, i osnova za nove verzije formule ili Cak nova formula (isto, 12).

Druga vazna karakteristika formulai¢ne knjizevnosti, prema Kaveltiju, je dominantni
uticg) eskapizma i zabave. On smatra da je naS kapacitet da koristimo naSu imaginaciju da bi
konstruisali alternativne svetove u koje mozemo da na trenutak pobegnemo centralna ljudska
karakteristika (isto, 13). Svet formule se moze opisati kao arhetipski obrazac price koja je
otelotvorena u slikama, simbolima, temama i mitovima odredene kulture (isto, 16). Oblikovan
imperativima iskustva eskapizma, ovi formulai¢ni svetovi su kontrukcije koje se mogu opisati
kao moralne fantazije koje sadrze jedan imaginarni svet u kojem publika moze da doZivi
maksimum uzbudenja a da se pri tome ne suoCi sa ose¢ajem nesigurnosti i opasnosti koje nosi
takav oblik uzbudenja u stvarnosti (isto, 16).

Sta se onda moze reci o kulturnoj funkciji formulai¢ne knjizevnosti? Kavelti smatra da
mozemo da pretpostavimo da formule postaju kolektivni kulturni proizvodi zato Sto uspesno
artikuliSu obrazac fantazije koji je barem donekle prihvatljiv ako ne i preferiran od strane
kulturnih grupa koje u njima uzivaju. Formule omogucavaju ¢lanovima grupe da dele iste
fantazije. Literalni obrasci koji ne obavljgju ovu funkciju ne postaju formule. Kada stavovi
grupe produ kroz odredene promene, javljaju se nove formule i postojeée formule razvijaju
nove temei simbole iz razloga Sto su formula price kreirane i distribuirane skoro u potpunosti
u svetlu komercijalne eksploatacije. Zbog toga, dozvoljavajuci odredeni nivo inercije u tom
procesu, produkcija formula je vec¢inom zavisna od odgovora publike. Postojece formule
obi¢no se razvijaju u odnosu na nove interese publike — kao primer ovog procesa Kavelti
navodi popularnost koju je u proSlosti imala nova vrsta crnacki orijentisanog akciono-
avanturistickog filma medu urbanom publikom (isto, 34).

Kavelti iznosi Cetiri hipoteze koje objasSnjavaju odnos izmedu formulaiCne
knjiZzevnosti i kulture koja formulu proizvodi i u njoj uziva (isto, 35).

1. Formule afirmiSu postojeée interese i stavove prezentovanjem imaginarnog sveta

koji se oblikuje u skladu sa ovim interesima i stavovima. Na primer, vesterni i detektivske
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priCe afirmiSu stav da istinska pravda zavisi od pojedinca pre nego od zakona, pokazujuci
»bespomocnost i nedovoljnost masinerije zakona da se suprostavi zlu i anarhiji*. Tim
potvrdivanjem postojeéih definicija sveta, formule nam pomaZzu da se odrzi postojeci
konsenzus o prirodi realnosti i moralnosti. Zbog toga je jedan od bitnih aspekata strukture
formule, prema Kaveltiju, upravo ovaj proces potvrdivanja odredenih konvencionalnih
gledista (isto, 35).

2. Formula reSava, tj. uklanja tenzije i dvosmislenosti koje proizilaze iz konfliktnih
interesa razliCitih grupa unutar kulture ili od dvosmislenih stavova o odredenim vrednostima.
Radnja formule ¢e nastojati da se odmakne od izraZzavanja tenzije te vrste ka jednoj
harmonizaciji ovih konflikata. Kavelti ponovo kao primer navodi vestern, akcija
legitimisanog nasilja ne samo da afirmiSe ideologiju individualizma, ve¢ takode razreSava
tenzije izmedu anarhije individualistiCkih impulsa i javnih ideala zakona i reda, praveci od
nasilja koje Cini pojedinac ultimativnu odbranu zajednice protiv preteCeg haosa i anarhije
(isto, 35).

3. Formule omogucavaju publici da istraZi u fantaziji granicu izmedu dozvoljenog i
zabranjenog, i da iskusi na oprezan i kontrolisan nafin mogucnost prelazenja ove granice. To
je prema Kaveltiju, funkcija zlikovaca u formulaiCnim strukturama — da izraze, istraze i
napokon odbiju one radnje koje su zabranjene ali koje zbog odredenih drugih kulturnih
obrazaca, se Cine veoma izazovnim (isto, 35). Formula pri€e dozvoljavaju pojedincu da se
prepusti svojoj znatizelji vezanoj za takve radnje, bez da ugrozi kulturne obrasce koji ih
»Zabranjuju® (isto, 36).

4. Knjizevne formule ucestvuju u procesu asimilovanja promena u vrednostima ka
tradicionalnim imaginativnim konstruktima. Na primer, vesterni su prosli kroz mnoge
promene u vrednostima, poput razliitog predstavljanja Indijanaca i pionira u razlicitim
vremenskim periodima, ali je vecCina osnovne strukture formule i njena imaginativna vizija
znaCenja Zapada ostala nepromenjena. Njihovim kapacitetom da asimiluju nova znacenja kao
Sto su ova, knjizevne formule olakSavaju tranziciju izmedu starih i novih nacina izrazavanja
vrednosti i ideala, i time doprinose kulturnom kontinuitetu (isto, 36). Kavelti napominje da je
predloZzena analiza glavnih naCina na koje se formule odnose prema procesima kulture u
sustini spekulativna, ali da uprkos tome ona ipak nudi odredene eksplikativne hipoteze koje je
moguce testirati i u analizi formulaiCne knjizevnosti i u istrazivanjima naina na koje se
kreatori i publika odnose prema tim formulama (tu posebno misli na istrazivanja u okviru
disciplinasocijalne psihologijeili masovnih komunikacija).
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Antropoloski pristup popularnoj kulturi

Krajem Cetrdesetin godina proSlog veka sa terenskim istrazivanjima holivudske
industrije koje je sprovela Hortens Paudermejker i sa analizom popularnih filmovai romanau
okviru projekta ,,Kultura na distanci* u SAD zapocinje antropolosko proucavanje savremene,
komercijalne kulture. Prema Zikiéu, antropolo3ki interes za proucavanje popularne kulture
vezuje se za period kada je ,,antropologija pocela da se 'vraca kuci’, to jest da usmerava
sopstveni istrazivaCki interes ka savremenim, tehnolosko razvijenim drustvima, prvo
industrijskim a onda i postindustrijskim* (Ziki¢ 2010, 28). Istrazivatka perspektiva koju Ziki¢
zagovara pri antropoloskom pristupu popularnoj kulturi orijentisana je ka kulturnoj
komunikaciji — ,,bavljenje umetno3cu ili popularnom kulturom, iz antropoloSke perspektive
podrazumeva usresredivanje na komunikaciju koja se ostvaruje njome* (Ziki¢ 2010c, 22).
Ovaj autor smatra da je komunikacija koja zanima antropologiju ,,kontekstualno odredena i
uredena®. Ono $to je vazno napomenuti je da taj ,,kontekst nikada nije delo samo po sebi, veé
drustveni i kulturni okvir u kojem je ono nastalo” (isto, 23). Prema ovom autoru, antropolosko
tumacCenje konteksta podrazumeva ,,poznavanje drusStvenih, istorijskih, ekonomskih,
kulturnih, vrednosnih, normativnih, religijskih Cinjenica svojstvenih sredini u kojoj je nastalo
neko delo” (Ziki¢ 2010c, 23). Na drugom mestu, Ziki¢ pide, da se iz antropoloske perspektive
kontekst locira odredenjem sociokulturnog prostora i/ili vremena u kojem se vrSi istrazivanje,
ili odredenjem drustvene/kulturne grupe koja predstavlja referentni okvir problematizacije
neke teme (Ziki¢ 2012, 330). Razumevanje veze izmedu poruke sadrzane u nekom delu i
konteksta u kojoj je nastala predstavlja prvi korak u tumacenju (nad)kulturne komunikacije.
Ovaj autor smatra da Ce se takvim pristupom izbeéi ,,tekstualizacija“ proucavanih fenomena, i
napominje da je za tumacenje celokupne komunikacije koja se obavlja delom potrebno
poznavati i deliti konvencije koje nastaju u nadkulturnim semantickim poljima, kakva su, na
primer, Zanrovska knjizevnost ili film (isto, 337). Umetnicka dela ili dela popularne kulture,
dakle nisu predmet antropolo3kih istraZivanja sama po sebi (Ziki¢ 2010c, 24). Ziki¢ isti¢e da
njima treba pristupiti kao ,,eksplanatornom materijalu za razmatranje u odredenom tematskom
okviru®“ i kao primer navodi proucavanje naucne fantastike i kulturnog identiteta i istrazivacku
usmerenost na kulturnu komunikaciju koja se ostvaruje tim delima, a koja se sagledava u

odgovarajucem sociokulturnom kontekstu (isto).
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Odredenje Zanra naucne fantastike i antropoloski pristup Zanrovskom stvaralastvu

Bez obzira Sto bi se vecina ljudi (bilo da su ljubitelji ovog Zanra ili ne) slozila da se
Zanr naucne fantastike lako prepoznaje i odreduje, sam termin, kako zapaza Roberts — ,,nije
lako definisati“ (Roberts 2000, 1). Vecina ljudi bi se sloZila da su romani naucne fantastike
price koje poCivaju na zamiSljenoj ili fantasticnoj premisi, da su to narativi o buduc¢im
drustvima, susretima sa stvorenjima iz drugog sveta, ili o putovanjima u svemiru ili kroz
vreme, na primer. Ukratko, rekli bismo da je osnovna karakteristika naucne fantastike kao
Zanra njen fiktivni svet koji se razlikuje od sveta/ realnosti u kojoj Zivimo. Drugim reCima,
naucna fantastika se na prvi pogled Cini kao jedna sasvim jasna i precizno omedena zanrovska
produkcija. Prema Robertsu, problem nastaje onog trenutka kada treba da specifikujemo nacin
na koji je naucna fantastika razlicita, odnosno, kako smatra ovaj autor do izvesnog neslaganja
dolazi onda kada treba da preciziramo tu razliitost svojstvenu naucnoj fantastici u odnosu na
druge imaginativne i fantastiCne knjizevnosti. Upravo iz tog razloga, pojedini teoretiCari i
knjizevni kritiCari su podlegli pojednostavljenim objasnjenjima, te su naucnu fantastiku
definisali u okviru puke tautologije — ,,naucna fantastika je ono Sto se reklamira kao naucna
fantastika“, ,,nauCna fantastika je ono na Sta pokaZzemo kada to kazemo“, ili ,,naucna
fantastika je sve ono Sto se objavljuje kao naucCna fantastika“ itd (isto, 2). Roberts zatim
ukazuje da ni jednostavna definicija koja je predlozena u ,,Oksfordskom recniku engleskog
jezika“ ne Cini odredenje SF-a manje problemati¢nim — ,,to je imaginativna fikcija koja je
zasnovana na postuliranim naucnim otkri¢ima ili spektakularnim promenama okruzenja, i Cija
je radnja Cesto smeStena u buduénost ili na druge planete, ili ukljuuje putovanje kroz svemir
ili kroz vreme* (isto, 3). Ova bazi¢na definicija upucuje nas na shvatanje da se naucna
fantastika od realistiCne fikcije razlikuje po tome $to je to imaginativna fikcija, te da je ona
zasnovana na razlikovanju svetova opisanih u datim delima i sveta u kome Zivimo. Kako
primecuje Roberts, nisu sve imaginativne fikcije naucna fantastika — bajke, na primer, takode
karakteriSe razlika izmedu sveta opisanog u prici i sveta u kome zivimo, ali to nije dovoljno
da bi se podvele pod naucnu fantastiku. Prema Robertsu, jedna od kljucnih karakteristika
naucne fantastike je materijalna, fiziCka racionalizacija, pre nego natprirodna ili arbitrarna
(isto, 5). Ovaj autor napominje da su tri definicije nauCne fantastike izvrSile veoma veliki

uticaj u oblikovanju naucne fantastike kao predmeta akademskog istrazivanja — to su
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definicije koje su predloZili Darko Suvin, Robert Sols i Demijen Broderik®* (isto, 7).
Najuticajnija defiinicija naucne fantastike je ona koju je 1979. godine predloZio poznati
teoretiCar Darko Suvin. Suvin definiSe naucnu fantastiku kao ,knjizevnu vrstu koja je
zasnovana na prozimanju zacudnosti i spoznajnosti, Ciji je glavni formalni zahtev eksplicitni
imaginativni okvir (prisustvo u osnovi razliCitih likova ili konteksta zbivanja) koji je
alternativan autorovoj empirijskoj svakodnevici“ (Suvin 2009, 41). Ovaj autor smatra da se
naucna fantasika razlikuje od ,,normalne* knjizevnosti upravo zbog prisustva zacudnosti, a od
fantatsike, mita ili bajke zbog prisustva spoznajnosti. Ta odredenja i razgranienja tiCu se
razlike u strukturi prikazanog sveta— konvencija zacudnog sveta Cije se zakonitosti i struktura
ne poklapaju sa onim empirijske svakodnevice. Prema Suvinu, specificnost nau¢nofantasticne
spoznajnosti odreduje njene kulturne funkcije (isto, 43).

Modelovanje naucnofantasticnih svetova moze biti posredno i neposredno.
Neposredno modelovanje polazi od odredenih spoznajnih hipoteza i ideja — koje mogu biti
vrlo malo verovatne ali nikada ne mogu biti logicko-filozofske nemoguénosti (isto). Ovakav
nacin zamisljanja naucnofantasticnih svetova podrazumeva futuroloska predvidanja, i zasniva
se na ekstrapolaciji. Suvin smatra da je ovaj tip naucne fantastike nije nista viSe do ,,podsticaj
za razmiSljanje pomocu zaokruzenih Zivih slika, pomocu fabule koja je usresredena na
meduljudske odnose u novom i drugaCijem futuroloSskom okviru“ (isto, 44). S druge strane,
posredno modelovanje u naucnoj fantastici ne podrazumeva ekstrapolaciju ve¢ analogiju —
likovi ne moraju da budu Covekoliki niti lokalitet geomorfan. U posredno model ovanom svetu
naucne fantastike, predmeti i odnosi nisu logicko-filozofski nemoguéi ili medusobno
protivreCni. Ovakvo modelovanje ukljuCuje analogije, svojevrsnu ekstrapolaciju unazad —
»-modelovanje zemaljske proslosti od etnoloske, preko bioloske do geoloske, to su okviri sveta
kojima dominiraju dinosaurusi, ljudske preistorije, varvarska, feudalna i slicna carstva u
planetarnim ili galaktiCkim razmerama“ (isto, 45). Prema Suvinu, svetovi naucne fantastike
protezu se od futuroloSkog ekstrapoliranja gde se oCekuje spoznajna uverljivost, kako u
pretpostavkama tako i u zakljucima, do posrednog modelovanja koje se oslanja na
antropoloske, bioloske, pa sve do filozofskih analogija (isto, 46).

2 Robert Sols naglasava metaforicku crtu naugne fantastike i definie je kao ,,bilo koju fikciju koja nam nudi
svet jasno i radikalno odvojen od onog nama poznatog, ali koji istovremeno konfrontira taj poznati svet na neki
kognitivni nacin“ (isto, 10). Prema Demijenu Broderiku, ,,nau¢na fantastika predstavlja na€in pripovedanja u
kulturi koja prolazi epistemoloSke promene implicitne u porastu i prevazilaZzenju tehnoloSko-industrijskih
modela produkcije, distribucije i potroSnje” (isto, 12). Drugim re€ima, prema ovom autoru, nau¢na fantastika je
kulturni fenomen koji posebno dobro reflektuje vremena velike kulturne i tehnoloSke promene u savremenom
trenutku (isto, 13).
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Suvin smatra da je differentia specifica naucne fantastike novum — ,,naucna fantastika
se razlikuje po tome $to je preovladujuci element naracije fikcijski novum (novina, inovacija)
Ciju ispravnost potvrduje spoznajna logika“ (isto, 72).

Kako zapaza Roberts, balansiranje izmedu zacCudnosti i spoznajnosti, odnosno
kontinuiteti i diskontinuiteti nau¢nofantasticnog teksta postaju indeks uspesnosti datog dela, i
to balansiranje je izvedeno kroz novum (Roberts 2000, 16). Novumi nauc¢nofantasti¢nog sveta
koji ga razlikuju od poznatog sveta realistiCne fikcije se obic¢no oslanjaju na prilicno uzak
spektar tema i Situacija — predmeti, teme i zapleti dela koje je kategorizovano kao SF
obuhvataju svemirske brodove, meduplanetarna putovanja, vanzemaljce i susret sa
vanzemaljcima, mehaniCke robote, genetski inzZinjering, bioloSke robote, kompjutere,
naprednu tehnologiju, virtuelnu realnost, putovanje kroz vreme, alternativne istorije,
futuristiCke utopije ili distopije (isto, 14).

Roberts napominje da je naucna fantastika simboli¢ni Zanr, Zanr u kojem novum
deluje kao simboli¢na manifestacija neCega Sto ga posebno povezuje sa svetom u kome
zivimo. Prema ovom autoru, klju¢na simboli¢na funkcija SF novuma je reprezentacija susreta
sa razlic¢itim, sa Drugim i drugacijim (isto, 25). Iz tog razloga, Roberts smatra da srz naucne
fantastike Cini susret sa drugacijim, da se taj ,,susret* artikuliSe kroz novum, konceptualno ili
materijalno otelotvorenje razliCitosti i da je to je taCka u kojoj SF tekstovi ispoljavaju razliku
izmedu zamisljenog sveta i realnog sveta u kome zivimo (isto, 28). Zbog toga nam, kako pise
ovaj autor, dela nauCne fantastike nude mogucénost za istraZzivanje razli€itosti — ,,ona
omogucavaju simbolicnu gramatiku za artikulisanje perspektiva inae marginalizovanih
diskursa rase, roda i alternativnih ideologija, i upravo to predstavlja progresivni ili radikalni
potencijal naucCne fantastike* (isto). Drugim reCima, Citanje nauCne fantastike je, prema
Robertsu, Citanje o marginalnim iskustvima kodiranim kroz diskurse materijalnog
simbolizma, odnosno na taj nacin se dozvoljavaju simboli¢ne ekspresije o tome Sta znaci biti
Zensko, druge boje koze ili na neki drugi naCin marginalizovani pojedinac (isto, 30).

Roberts, dakle, smatra da je vrednost naucne fantastike kao simboli¢nog zanra u njenoj
usmerenosti ka razli¢itosti i drugacijem — ,,SF tekstovi nam omogucéavaju da istrazimo pitanja
razli¢itosti, otvaraju nam nove mogucnosti i nagone nas na razmisljanje, jer efektivno
adresiraju pitanja koja su definisala doba u kojem Zivimo — pitanja tehnologije, roda, rase i
istorije (isto, 183).

Ziki¢ insistira na tome da antropologija ne odreduje naunu fantastiku ili bilo koje
drugo Zanrovsko stvaralastvo onako kao 3to to ¢ine knjizevna ili filmska teorija (Ziki¢ 2010,
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20). Prema Ziki¢u, antropolo$ko prou¢avanje Zanrova nije nista drugo do bavljenje odredenim
kulturnim artefaktima, karakteristicnim za drudtvo i kulturu u kojoj su nastali. Zanru se
pristupa kao bilo kojem drugom kulturnom artefaktu, odnosno kao necemu Sto se kulturno
proizvodi i koristi u okviru odredenog sociokulturnog konteksta, odnosno onome Sto dati
kontekst determiniSe (isto). Antropologija posmatra Zanr kao kulturnu komunikaciju i ono Sto
se istrazuje jesu kulturni koncepti koji se komuniciraju njima (isto, 21). Oni kako pise Ziki¢,
»predstavljaju kulturne simbolicke sisteme, na slican nacin na koji to Cine i neki drugi kulturni
artefakti, koji se konceptualno upotrebljavaju u kulturnoj komunikaciji, poput odece, roda,
preduzetnisStva ili predstava o telu, a stoje u direktnoj vezi sa onim normama koje drustvo i
kultura smatraju posebno znaCajnim i evaluativno ih isticu, bilo da podrZavaju vrednosni
predznak tih normi ili mu protivrece* (isto). Antropologija nastoji da otkrije koji su koncepti
posredovani kulturnom komunikacijom odredenom zanrovskom formom (isto, 22). Prema
Zikiéu, antropolosko videnje kulture kao komunikacije, kao $to je ve¢ istaknuto, ,,usresreduje
se na poruku, njen kontekst, te na njene posiljaoce i primaoce, Sto znaCi i da komunikacijski
kanal nije analiticki bitan sam po sebi“ (isto, 28). Za antropoloski pristup zanrovima nije od
znaCaja putem koje komunikacijske forme se obavlja kulturna komunikacija, drugim re€ima,
nije bitno da li se ona odvija putem snimljene dlike ili odstampane reéi. Ziki¢ smatra da se
takvo prouCavanje zasniva na idgi deljene prirode kulturne komunikacije, to jest u
istrazivanju se polazi od Cinjenice da oni koji oblikuju informaciju koja se prenosi na taj nacin
morgju da dele njen kod sa onima kojima je ta informacija namenjena (isto). Individualno
umetnicko delo samo po sebi nije predmet antropoloke analize, antropologija se ne bavi time
Sta je umetnik nameravao da saopsti publici, ve¢ onim ,kako javnost shvata tu poruku, i
samim tim kako data komunikacija postgie deo kulturnog inventara odredene zajednice®
(isto). Nacin na koji knjizevni ili filmski teoretiCari odreduju neki zanr i njegove formalne
okvire nije od znaCaja za antropoloSki prostup istrazivanju Zanrovskog stvaralastva. S tim u

vezi, Ziki¢ zakljucuje:

»Ukoliko se oslobodimo toga da posmatramo zanr van njegovih
pretpostavljenih formalnih okvira, moZzemo da se usresredimo na
suoCavanje sa njegovim sadrzinskim elementima, tj. sa onim $to nam i
omogucava da ga identifikujemo kao Zanr. Granice jesu relativno nejasne
u formalnom smislu, no to dali Bog postoji ili ne, potpuno je irelevantno
ukoliko Zelimo da proucavamo neku religijsku grupu (Ziki¢ 2006, 28).
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ProucCavanje naucne fantastike u domacoj etnologiji/antropologiji

Prvi naucni rad o nauc¢noj fantastici u domacoj etnologiji i antropologiji objavljen je
pre vise od dve decenije. Ljiljana Gavrilovi¢ u pionirskom radu ,,Naucna fantastika mitologija
tehnoloskog drustva® (Gavrilovi¢ 1986) razmatra osnovne elemente koji Cine sustinu
zanrovske odrednice SF-a i zakljuCuje da je naucCna fantastika preuzela funkciju mitologije
savremenog tehnoloSkog drustva zbog toga Sto nastoji da razreSi osnovne strahove
savremenog Coveka koji su prouzrokovani naglim razvojem nauke i tehnologije i promenama
socijanih odnosa koji tgj razvoj prate (isto, 61-62). Koliko je meni poznato, sledeCi
antropolo3ki tekst obljavljen je tacno dvadeset godina kasnije. Re¢ je o radu Bojana Zikica
»otrah 1 ludilo: prolegomena za antropolosko prouCavanje savremene Zzanr-knjizevnosti*
(Ziki¢ 2006). U ovom tekstu, Ziki¢ na primeru stvaralastva Poa, Dika, Lavkrafta i Kinga
razmatra motiv prostorno/vremenskog/stvarnosnog izmeStanja i objasSnjava antropoloski
pristup zanrovskoj knjizevnosti koji polazi od pretpostavke da predmet istrazivanja u prvom
redu karakteriSe postojanje zajedniCkih komunikativnih resursa, odnosno da je reC o
zajedniCkim, deljenim znacenjima utkanim u dato Zanrovsko delo, znacenjima koja dele kako
stvaralac tog dela tako i njegova publika. Zlatko KnezZevi¢ u radu ,,Kako nas vreme gazi:
vremenska dimenzija u formulama“ (KneZevi¢ 2008) primenjuje Kaveltijev koncept formule
na zanr naucne fantastike, konkretno na tri naucnofantastiCne serije i u analizi izdvaja tri
elementa koji Cine formulu SF serija — svemir kao konacna granica, radnja koja se deSava u
svemirskom brodu i figura kapetana broda kao glavnog junaka serije. lvan BordevicC se u
monografiji ,,Antropologija naucne fantastike: tradicija u Zanrovskoj knjizevnosti“ (Bordevi¢
2009) bavio domacim nau¢nofantasti¢nim stvaralaStvom i upotrebom tradicijskih motiva u
ovim delima od kraja sedamdesetih godina proSlog veka do danas. Dordevic¢ ova dela tumaci
u odnosu na sociokulturni milje datog perioda koji karakteriSe proces revitalizacije tradicije
kao i upotreba odredenih tradicijskih elemenata izvan njihovog konteksta da bi se postigli
razliCiti ciljevi. Zbornik radova ,,Na$ svet, drugi svetovi. Antropologija, naucna fantastika i
kulturni identiteti* (Ziki¢ 2010) nastao je kao rezultat istoimenog naucnog skupa koji je
odrzan 2009. godine na Filozofskom fakultetu u Beogradu, u organizaciji Odeljenja za
etnologiju i antropologiju i Centra za etnolodka i antropoloska istraZzivanja. Prema reCima
urednika zbornika, ovaj naucni skup je bio zamisljen kao analiticki susret diskursa etnologije i
antropologije sa diskursom naucne fantastike, uglavnom iz antropoloske perspektive (isto, 5).
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Radovi u ovom zborniku obraduju razliCite teme i motive prisutne u delima naucne fantastike,
pri Cemu je posebna paZznja posvecena konstrukciji (kulturnog) identiteta u datim delima —
analizira se individualni i kolektivni identitet kao relaciono svojstvo ljudi i tudina (Ziki¢
2010), odnos ljudi i robota kao odnos gospodara i robova (Gavrilovi¢ 2010), razmatra se
pitanje na koji naCin knjiZzevnost nauCne fantastike moZze postati antropoloski misaoni
eksperiment (Jakimovska i Jakimovski 2010), analizira se motiv katastrofe u Balardovim
romanima (Ognjanovi¢ 2010), promislja se refleksija konstrukcije i konstituisanja tehnoloskih
sistema i njihovih obecanja u delima naucne fantastike (Knezevi¢ 2010), zatim svemir kao
ameriCcki imperijalni prostor (Ribi¢ 2010), potom na koji naCin se nacionalni heroji iz
mitologije/istorije predstavljaju u okviru domace naucne fantatsike (Bordevi¢ 2010), na koji
naCin se rod predstavlja u diskursu naucne fantastike (Neni¢ 2010) itd. Cini se da se
produkcija radova koji se iz antropoloSke perspektive bave delima naucne fantatsike uvecala
nakon odrzavanja pomenutog naucnog skupa i izdavanja istoimenog zbornika radova. U
svakom slucaju joS uvek je prerano reci, mada u tome ima izvesne istine, da je naucni skup
»,Nas svet, drugi svetovi“ na izvestan naCin konaCno legitimisao nauCnu fantastiku kao
predmet istrazivanja domace antropologije, bez obzira $to su autori koji u poslednjih Cetiri
godine piSu o ovoj temi manje-vise isti oni koji su ucestvovali na pomenutom skupu. Iste
godine objavljen je €lanak Bojana Zikiéa ,Antropologija i Zanr: nautna fantastika —
komunikacija identiteta* (Ziki¢ 2010b), teorijski veoma znacajan rad buduéi da se u njemu
diskutuje na koji nacCin bi trebalo antropoloski pristupiti analizi Zzanrovskog stvaralaStva.
Ljiljana Gavrilovi¢ je izdavanjem monografije ,,Svi nasSi svetovi. O antropologiji, naucnoj
fantastici i fantaziji“ (Gavrilovi¢ 2011) ustoliCila ,,antropologiju izmisljenih svetova“ kao
legitiman predmet prouCavanja u domacoj antropologiji. Ova autorka se bavi
naucnofantasticnim i fantazijskim narativima, takozvanim izmisljenim/zamisljenim svetovima
za koje smatra da odraZzavaju uverenja, strahove, nade, vrednosti, konstrukcije i predubedenja
koja oblikuju ponaSanja ljudi u stvarnom svetu i njihovo videnje sveta u kome Zive. U ovoj
studiji Gavrilovi¢ razmatra promene u odnosu prema nauci i tehnologiji tokom protekla dva
veka i uporeduje predstave o nauci u medijima i u nau¢nofantasticnim narativima, analizira
kulturnu i fiziCku geografiju naucnofantasticnih i fantastiCnih svetova, zatim promislja
naslede romantizma u fantazijskoj literaturi, razmatra knjizevne radove Ursule Legvin i uticaj
koja je ova knjizevnica imala na americko drustvo, kao i sliCnosti antropologije i naucne
fantastike. Dragana Antonijevic se u radu ,,Sanjaju li klonovi ljubav? Predstave o klonovima u
popularnoj kulturi* (Antonijevi¢ 2012) bavi filmskim predstavama fenomena reproduktivnog
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kloniranja ljudskih bi¢a i analizira razliCite upotrebe motiva klona u odabranim filmovima,
kao i mitske obrasce koji se vezuju za temu kloniranja. Bojan Ziki¢ u radu ,,Poboljsanje tela i
telesna zadovoljstva u naunoj fantastici* (Ziki¢ 2012) razmatra motiv povezivanja predstava
o drustvu buducnosti sa predstavama o Coveku buduénosti koji je zasnovan na idgji da
poboljSano drustvo buducnosti podrazumeva poboljSanje bioloskih i fizioloSkih karakteristika
Coveka, odnosno poboljSanje ljudskog tela. Autor smatra da takvo drustvo treba posmatrati
kao drustvo dokolice iz Cega proizilazi da je svrha raznovrsnih poboljSanja tela likova koji se
prikazuju u delima naucne fantastike Sto veca prilagodenost dokonom nacinu Zivota, odnosno
okrenutost sebi i telesnim zadovoljstvima. Konacno, u okviru edicije ,,Nova srpska
antropologija* objavljen je zbornik ,,Antropologija naucne fantastike* u kojem su na jednom
mestu prikupljeni radovi srpskih antropologa o naucnoj fantastici (Kovacevic¢ i Gavrilovic¢
2013).

Odnos antropologije i naucne fantastike

Odnos, to jest veza, izmedu antropologije i naucne fantastike bio je predmet diskusije
u nekoliko antropoloskih radova (Samuel 1978; Pordevi¢ 2009; Ziki¢ 2010; Ziki¢ 2010b;
Jakimovska i Jakimovski 2010; Gavrilovi¢ 2011). Ono $to je zajedni¢ko autorima koji su se
bavili ovom konkrethom temom jeste instistiranje na slicnosti izmedu datog Zanra i
antropoloske discipline, zatim posmatranje dela naucne fantatsike kao svojevrsne laboratorije
za ispitivanje antropoloskih koncepata i hipoteza, isticanje procesa konstrukcije kulturnih
identiteta kao zajedniCkog imenitelja naucne fantastike i antropologije, i videnje naucne
fantastike kao korisnog oruda u nastavi antropologije.

U jednom od prvih akademskih radova posvecenih odnosu antropologije i naucne
fantastike naglaSava se da je kulturna antropologija izvrSila veliki uticaj na modernu nauc¢nu
fantastiku (Samuel 1978). Prema Semjuelu, jedan od faktora koji su uticali na veéu
zastupljenost antropoloskih tema u delima naucne fantastike u prvom redu predstavlja porast
broja antropolokih odeljenja i kurseva u SAD nakon Drugog svetskog rata™, odnosno, ovaj
autor pretpostavlja da su generacije SF pisaca rodenih nakon tridesetih godina proslog veka

na ovaj ili na onaj nacin bili ,,upoznati“ sa antropoloskim teorijama i konceptima u okviru

3 Kako Semjuel navodi broj antropoloskih departmana na americkim univerzitetima porastao je sa oko 5 koliko
ih je bilo 1900. godine, na priblizno 50 u 1940. godini, do oko 300 u 1976. godini (Samuel 1978, 4).
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njihovog formalnog akademskog obrazovanja. 1z tog razloga, antropolosSka naucna fantastika
je u proSlosti prema njemu bila ograni€ena na perspektive americke kulturne antropologije, i
to one koju su oblikovale Margaret Mid i Rut Benedikt. Susret sa Drugim, kao jedna od
kljucnih antropoloskih tema, je kroz istoriju naucCne fantastike tretiran na razliCite nacine.
Semjuel piSe da su dela naucne fantastike iz tridesetih i Cetrdesetih godina XX veka
posvecivala malo ili nimalo paznje socijalnim ili kulturnim aspektima vanzemaljskog Zivota
(isto, 6). Takav nacin prikazivanja promenio se u pedesetim i Sezdesetim godinama proslog
veka, kada ti nejasni vanzemaljski svetovi poCinju da se opisuju kao alternativne ljudske
kulture/ druStva koja poseduju sopstvene socijalne strukture, srodniCke sisreme, obiCaje i
verovanja (isto). Unutar imaginarnih naucnofantasticnih svetova kultura je, kako piSe
Semjuel, vremenom postala vazna, i brojni pisci su tada u konvencijama naucne fantastike
prepoznali pogodno tlo i potencijal za drustveni komentar i kritiku. Ovag zaokret i fokus na
kulturi doveo je do toga da se pisci naucne fantastike okre¢u ka etnografiji kao pomo¢nom
sredstvu pri stvaranju njihovih izmisljenih kultura. Najpoznatiji primer koris¢enja etnografije,
to jest etnografskih opisa u konstrukciji naucnofantasticnih svetova svakako predstavljaju dela
kéerke Alfreda Krebera Ursule Legvin®.

Prema Semjuelu, pitanje uloge drustvenih nauka u naucnoj fantastuci prvi put je
razmatrano 1968. godine u jednom tekstu koji se pojavio u ,,Medunarodnoj enciklopediji
drustvenih nauka“. Sils je skovala termin ,,drustvena naucna fantastika“ koji se odnosi na
»price koje iz aktuelne drustvene nauke ekstrapoliraju koncepte kako bi predvidele ili
spekulisale o buducem obliku drustva“ (Sills 1968, 474 prema Samuel 1978).

Veoma ilustrativan primer mogucih tema kojima se druStvena naucna fantastika bavi
jesu kratke SF price prikupljene u dva zbornika koja su izdata poCetkom sedamdesetih godina
proSlog veka — ,,Antropologija kroz naucnu fantastiku“ (Mason, Greenberg and Warrick
1974) i ,,Sociologija kroz naucnu fantastiku“ (Milstead et al. 1974). Ve¢ u uvodniku zbornika
»Antropologija kroz nauc¢nu fantastiku“ predoCava nam se da je upliv antropoloskih tema u

naucnu fantastiku sasvim logi¢an i ocekivajuci izbor buduci da:

»antropologija proucava ¢ovecanstvo u celini i njen osnovni cilj jeste
da razume mnoga lica Coveka. Naucna fantastika deli svoj predmet

prouCavanja sa antropologijom. Naucna fantastika je knjizevnost

' Semijuel istice slicnost u prikazivanju kulture ljudi Getena u romanu ,,Leva ruka tame* sa kulturom nativnog
stanovniStva severozapadne obale Amerike, zatim u romanu ,,Svet se kaze Suma“ ovaj autor primecéuje slicnost u
znacaju snova na planeti AtSe sa opisom uloge snova u kulturi Temiaraiz Maezije itd (Samuel 1978).
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Coveka u buducénosti, dok je antropologija nauka o Coveku — u
proslosti, sadasnjosti i buducnosti. Zbog toga je jedino prirodno da se
naucna fantastika koristi kao kanal za istrazivanje antropoloskih
ideja* (Mason, Greenberg and Warrick 1974, ix).

Citirani pasus iako predlaze donekle pojednostavlijeno i zastarelo videnje
»antropologije kao Covekologije” implicitno ukazuje na bitne zajedniCke karakteristike
antropologije i nauCne fantastike. Taj zajedniCki imenitelj, odnosno nit koja prozima deljeni
predmet proucavanja, jeste usmerenost na razliku/ razli€itost buduci da naucna fantastika
izmiSljanjem drugacijih svetova i stvorenja zapravo zagovara razumevanje drugacijeg i
Drugog. Kako urednici ovog zbornika napominju, pored ,,trazenja zajednickih odlika bivanja
Covekom®, druga spona kljuCna spona antropologije i SF-a jeste ,,razumevanje unutrasnje
strukture ljudskog druStva na komparativnoj osnovi“, tj. prema reCima urednika, naucna
fantastika pruza ,,Sirok raspon zamisljenih/izmisljenih drustava za poredenje i upravo u ovim
delima ,,mnoge nove drustvene strukture mogu da se isprobaju®. Kriterijum odabira kratkih
SF prica koje se nalaze u zborniku, autori obrazlazu na sledeéi nacin — u zbornik su uvrstene
one price koje najbolje otelotvoruju osnovne antropoloSke koncepte, teorije i probleme koji su
obi¢no obuhvaceni uvodnim kursom iz antropologije®. Ovaj zbornik se stoga moze posmatrati
kao svojevrsno pedagoSko orude Cija je namera da studente, ali i Siru javnost upozna sa
osnovnim antropoloSkim konceptima i idejama. Na primer, prva poglavlja su posvecena
fiziCkoj antropologiji, pitanjima o ljudskoj prirodi i bioloSkoj razlicitosti, sledeCa poglavlja se
bave sa tradicionalnim temama kulturne antropologije — prirodom kulture, strukturom drustva
I funkcijama ideoloskih sistema, kulturnim kontaktom i promenom itd.

Pordevi¢ ukazuje na Cinjenicu da se moZe uspostaviti odredena analogija izmedu
istorije antropologije i istorije naucne fantastike — ,,istorijski razvoj antropologije kao nauke i
naucnofantasticnog knjizevnog Zanra iSao je dosta slicnim tokom* (Bordevi¢ 2009, 9). Ovag
autor zapaZa da se na osnovu preoviladujuéih motiva u delima nauc¢ne fantastike s kraja XIX i
s poCetka XX veka moze zakljuCiti da su se osnovna pitanja koja su postavljana u ovim
delima kretala u okvirima debata kao $to su odnosi izmedu rasa, nasledivanje suprostavljeno
prirodnom okruzenju, evolucija sociopolitickih sistema i razvoj religije (isto, 10). Takav izbor
tema, kako primecCuje Dordevi¢, odgovara temama koje su u to vreme zaokupljale i
antropoloske autore, kao i da ovakav odabir tema govori o tome da se naucna fantastika poput

antropologije formirala kao Zanr koji u prvom redu govori o Drugima (isto). Druga zanimljiva
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paralela izmedu naucCne fantastike i antropologije, prema Pordevicu, tiCe se prakse da se u
odredenim vremenskim razmacima objavljuje smrt datog knjizevnog Zanra, odnosno
discipline (isto, 12). Kako napominje ovaj autor, kraj naucne fantastike je do sada proglasavan
viSe puta, a takvu praksu objasnjava nastojanjem da se naucna fantastika, koja je dugo
vremena posmatrana kao niZerazredna literatura, konacno izjednaCi sa takozvanom
knjiZzevnoscu glavnog toka (isto).

Gauvrilovié¢ takode ukazuje na sli¢nosti naucne fantastike i antropologije, i napominje
da su se i naucna fantastika i antropologija

,,0d samog pocetka bavile Drugima, odnosno namai granicama onoga
Sto smatramo nama. Potpuno je nebitno dali se kao granica postavlja
granica Zemlje/CoveCanstva suprostavljenog svim razliitim vrstama
vanzemaljaca, ili se kao granica uzima pripadnost evropskoj/
hrisanskoj/  tehnoloskoj  kulturi, suprostavljena  primitivnim/
nehris¢anskim/ netehnolodkim kulturama - suStina ostaje ista:
definiSemo nas i ispitujemo/ opisujemo nasS odnos prema drugima
(Gavrilovic¢ 2011, 128-129).

Prema Gavrilovi¢, upravo je ta Cinjenica da ,,5ta god mi ispitivali uvek se bavimo
sobom* kljucna spona izmedu antropologije i naucne fantastike. Autorka dalje istiCe da je
najociglednija veza izmedu antropologije i naucne fantastike upotreba istih tema i motiva,
koje SF preuzima od antropologije. Naime, veliki broj SF pisaca koristi folklorne i mitoloske
teme u konstrukciji svojih pri¢a, odnosno, svetova. Takode, pojedini pisci svoje zamisljene
svetove uobliavaju kao antropoloSke izvestaje sa terena (isto, 130). Gavrilovi¢ smatra da je
druga znaCajna veza izmedu naucnofantastiCne knjiZzevnosti i antropologije u deljenju
zajednickih ciljeva koji se tiCu ,,neprestane teznje za promenom sveta“ (isto, 132). Naime,
prema ovoj autorki, iako je zadatak antropologije da razume kako odredene kulture
funkcionisu, njen krajnji cilj je zapravo promena drustva/ kulture u skladu sa pretpostavljenim
idealom socijalnih odnosa (isto). Prema Gavrilovi¢ i antropoloski tekstovi i tekstovi naucne
fantastike govore o istoj stvari — 0 mogucem uzajamnom medukulturnom razumevanju (isto).
Takvog je gledista i Semjuel, koji ukazuje na Cinjenicu da prie naucne fantastike neretko
relativizuju vrednosti naSe sopstvene kulture i da one mogu predstavljati svojevrstan ventil za
ispoljavanje neslaganja u vezi odredenih kulturnih pravila naSeg drustva, zbog Cega zakljucuje
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da su pojedini pisci nauc¢ne fantastike bili naSi antropoloski saveznici u dugoj borbi protiv
etnocentrizma (Samuel 1978, 9). Gavrilovi¢ zaslugu svojevrsne antropologizacije Zanra
pripisuje Ursuli Legvin (Gavrilovi¢ 2011, 104) i napominje da su njeni romani doprineli
usvajanju nekih primarno antropoloskih teza u najSiroj populaciji Sto je bitno uticalo na
promenu javnog diskursa (isto). Drugim reCima, multikulturalizam je otkriven u delima
Ursule Legvin decenijama pre nego Sto je postao pomodna re€ u drustvenoj teoriji (isto, 111).

Jakimovska i Jakimovski istiCu da je ,,naucna fantastika kao zanr savrSeno pogodna u
smislu dopune stvarnom izvodenju eksperimenata u antropologiji* (Jakimovska i Jakimovski
2010, 65). Ukratko, dela naucne fantastike mogu biti (i u mnogim sluCajevima i jesu)
virtualne laboratorije za preispitivanje vladajucih antropoloskih teorija premestajuci aktuelne
teorijske probleme na teritoriju misaonog eksperimenta (isto, 66). Ziki¢ takode smatra da
naucna fantastika pruza gotovo laboratorijske uslove za antropoloSka istrazivanja, u prvom
redu za ispitivanje nacina na koji se konstruiSu identiteti, sa namerom da jednu grupu/
zajednicu razdvoje od neke druge na kulturnom Kkognitivnom nivou (Ziki¢ 2010b, 191).
Jakimovska i Jakimovski napominju da se u delima naucne fantastike postavljaju i razraduju
kljutna antropoloSka pitanja poput pitanja odredenja ljudskog, uloge prilagodavanja u
ljudskoj evoluciji, razvoju druStvenih grupa i uspostavljanja kompleksnih drustava,
razumevanja drugih kulturnih sistema i odnosa ljudi prema univerzumu (isto, 65). 1z tog
razloga, prema ovim autorima, naucna fantastika nije samo metodolosko orude koje sluzi u
istrazivaCke svrhe, veC i korisna osnova za razmatranje antropolodkih problema, kao i

pogodno sredstvo u nastavi antropologije (isto, 71).
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2.2. Antropoloski pristup medijima — okvir za antropologiju popularnog

filma

Neosporan je znaCaj i centralno mesto koje masovni mediji imaju u svakodnevnom
zivotu ljudi. Ne samo da znatan deo naSeg slobodnog vremena provodimo Citajuci Stampu,
surfujuci Internetom, sluSajuci radio, ili gledajuci filmove i televizijske emisije, veC nam
ucestvovanje u pomenutim aktivnostima pruza nove prostore za identifikaciju, oblikuje nas
pogled na svet, utiCe na formiranje nasih politickih glediSta, "uCi’ pozeljnim/nepozeljnim
modelima ponasanja... U izvesnom smislu, medijska kultura jeste preovladujuci oblik kulture
u savremenom drustvu (Kelner 2004, 6), i na osnovu njenih sadrZzaja mnogi ljudi formiraju
svoja shvatanja o klasi, etnickoj pripadnosti ili rasi, nacionalnosti, seksualnosti, o ,,nama® i
»njima“ (isto, 5). Masovni mediji su usli u svaku poru savremenog zivota, holivudski filmovi
ili muzicki video spotovi sa MTV-a deo su globalne kulture danasnjice, u kojoj jednako
ucestvujemo bilo da Zivimo u Leskovcu, Luzijani ili Lusaki i zbog toga nije potrebno posebno
objasnjavati (ili opravdavati) interes antropologije za produkciju, cirkulaciju ili ’potrosnju’
masovnih medija, kako bi se to od uvodnog poglavlja verovatno ocekivalo.

U poslednje vreme svedoci smo svakodnevnog ,radanja“/“nastajanja“ brojnih
antropologija. Na antropoloSkim odeljenjima Sirom sveta u ponudi su kursevi poput
antropologije muzike, antropologije filma, antropologije Interneta, antropologije popularne
kulture™ Ove ,razligite“ i naizgled ,nove“ antropologije oivitene samim predmetom
proucavanja nisu nisSta drugo do ,stara“ sociokulturna antropologija Ciji je fokus na
savremenom trenutku, odnosno u kojoj se proucavaju savremeni drustveni i kulturni procesi i
s tim u vezi savremene konstrukcije identiteta. Istovremeno, sve ove navedene antropologije
bi se mnogle i drugacCije, odnosno sveobuhvatnije odrediti i imenovati — kao antropologija
medija, buduci da se sve one, na ovaj ili na onaj nacin, bave komunikacijom. Antropologija
medija se tako kao polje prouCavanja moZe razlamati i rastakati u nedogled (naravno, u
zavisnosti koliko ’inkluzivno’ definiSemo medije i da li u tom imenovanju zanemarujemo
prefiks ,,masovni®), i dovesti nas u nepotrebnu dilemu da li se istrazivacko polje koje nas
interesuje/kojim se bavimo odreduje kao antropologija popularne kulture/antropologija

> Jako je to vazno disciplinarno pitanje, ja u ovom poglavlju necu podrobnije razmatrati da li ,,potreba“ za jo$
jednom antropologijom ,,neCega“ predstavlja odraz potvrdivanja identiteta discipline za koju se ne tako davno
govorilo da je u krizi (v. BoSkovi¢ 2010, 122-124) i dali ta potreba proizilazi iz stanja u kojem se antropologija
nalazi u odnosu na druge naucne discipline koje se bave istim predmetom istrazivanja?
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masovnih medija/antropologija (popularnog) filma? Upravo ta ,licna“ dilema kako da
nazovem oblast mog istrazivackog interesovanja navela me je da se podrobnije zainteresujem
za samu istoriju antropoloskog proucavanja masovnih medija.

Namera mi je da pokazem da su antropolozi istrazivali medije i pre poslednje Cetvrtine
XX veka, perioda koji se u literaturi predstavlja kao ,,prekretnica i oznaCava pocetak
interesovanja za svakodnevni Zivot u urbanim sredinama, kada dolazi do rekonceptualizacije
antropologije i etnografskog terenskog istrazivanja (v. Ginsburg 2005; BoSkovi¢ 2010,
Ivanovic¢ 2005).

Cilj ovog poglavlja je da se ukaZze u Cemu se sastoji specifiCan antropoloski pristup
medijima, kao i pokuSaj da se oznaCe moguce prednosti i doprinosi antropoloSkog
proucavanja medija u odnosu na druge drustvene i humanisticke discipline.

U odredenom smislu, u ovom delu rada ¢e biti predstavljena jedna nepotpuna istorija
antropologije medija jer se tice samo onih autora koji su pisali na engleskom jeziku®®, to jest,
kratak pregled antropolodkog bavljenja medijima dat je na osnovu dostupne literature’. U
prvom delu ovog poglavlja ukratko ¢u prikazati razliCite pristupe proucavanja masovnih
medija u okviru drustveno-humanistickih disciplina uz osvrt na pitanjai probleme kojima su
se antropolozi zainteresovani za medije bavili. U drugom delu rada bice dat hronoloski
pregled znacCajnijih istraZzivanja dugometraznih popularnih filmova iz antropoloskog ugla,
odnosno, prikazaéu kako su antropolozi od Cetrdesetih godina proSlog veka do danas tumacili
i andlizirai popularne filmove. Rani antropoloski interes za popularne filmove javlja se za
vreme Drugog svetskog rata u okviru projekta posvecenog istraZivanju savremenih kultura na
Univerzitetu Kolambija pod rukovodstvom Margaret Mid. Masovni mediji (romani, filmovi,
radio programi) posluzili su kao ,,rezervni* izvor za proucavanje onih drustava/kultura koja su

zbog ratnih okolnosti bila nepristupacna za direktnu opservaciju. Ova rana antropoloska

16 Srpska etno-antropoloska zajednica masovnim medijima (i popularnom kulturom uopste) se intenzivnije bavi
od dvehiljaditih godina. Mediji su u tim studijama posmatrani uglavnom kao izvor za proucavanje ili
objasSnjavanje nekog drugog fenomena, iako nisu retke ni studije koje se bave analizom samog medijskog teksta
ili se blisko dotiCu pitanja medijskih publika, recepcija medijskih poruka, medijskih rituala, formiranja novih
oblika zajednica uded razvoja komunikacinih tehnologija i njima specificnih oblika folklora itd. (v. Paviéevi¢
2010, Erdei 2008, Antonijevi¢ 2006; Antonijevi¢ 2008; Antonijevi¢ 2012; Radojgi¢ 2009, Zakula 2012, Ziki¢
2007; Ziki¢ 2010; Ziki¢ 2012; Gavrilovié¢ 2004, Kovatevi¢ 2006, Trifunovi¢ 2008; Trifunovi¢ 2009; Trifunovié
2010; Ristivojevi¢ 2012; Milosavljevi¢ 2008; Milosavljevi¢ 2010a; Milosavljevi¢ 2010b; Krsti¢ 2009a; Krsti¢
2009b; Kulenovi¢ 2011; Bani¢ Grubisi¢ 2012 itd).

7 Regeno, naravno nije pokusaj da se ogradim od moguéih rupa/propusta u ovom poglavlju, a koje pisanje o
istoriji jedne poddiscipline u ,svetskim* okvirima neminovno nosi ako se piSe iz pozicije studentkinje
antropologije koja Zivi i radi u Srbiji (ograni¢ena dostupnost akademskih baza ¢asopisa, nemoguénost dolazenja
do Stampanih monografija bitnih za temu itd.) Za bibliografiju radova do kraja osamdesetih upuéujem ¢itaoca na
tekst Mark Allen Peterson, Anthropology of the Mass Media pre-1988 (2005) koji se nalazi na stranici EASA
Media Anthropology http://www.media-anthropol ogy.net/peterson_mediaanthrobiblio.pdf.
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Citanja filma bila su zasnovana na danas napustenim paradigmama tzv. studija nacionalnog
karaktera odnosno u okviru tzv. Skole ,,Kultura i licnost“. Posle ovog pocCetnog interesa, sve
do kraja osamdesetih, odnosno, do pocetka devedesetih godina dvadesetog veka nisu uopste

sprovodene antropoloske analize igranih komercijalnih filmova.

a) Istrazivanje medija u drustvenim naukama

ProucCavanje savremenih medija, nasuprot proucavanju medija kroz istoriju covecanstva
(npr. usmene kulture, pecinsko slikarstvo, pozoriste, gradski vikaci i slicno) — pojavilo se
uporedo s razvojem savremenih masovnih medija, kao prethodnica stvaranju discipline
nazvane ,studije medija“ (Brigs i Kobli 2005, 9-10). RazliCite discipline bavile su se
novonastajucim medijima, slicno kao i danas kada su mediji predmet izuCavanja Citavog niza
disciplina, kao Sto su sociologija, politicke nauke, ekonomija, psihologija, studije kulture,
studije komunikacije, kibernetika, geografija, istorija i antropologija. Prema Cur¢i¢, dva
najvaznija naucna pitanja u dosadasnjim istrazivanjima masovnih medija bila su kako mediji
utiu na ljude i na koji nain ljudi koriste ono 3to im mediji pruzaju (Curi¢ 2004, 29).
PoCetkom tridesetih godina XX veka americki psiholozi i sociolozi su pod uticajem teorija
bihejvioristiCke psihologije i teorije drustvene kontrole u industrijskim drustvima tezili da
‘premere’ sadrzaje i efekte masovnih medija. Osnovna pretpostavka ovog istrazivackog
pristupa bila je da masovni mediji imaju veliki i odluCujuci uticaj na bespomocnu publiku
koja je shvatana kao jedna homogena masa pasivnih primalaca medijskih poruka (isto, 30-31).
Slededi uticajan pristup masovnim medijima razvio se Cetrdesetih godina (takode u SAD) pod
uticajem funkcionalizma. U ovom istrazivackom pravcu nazvanom ,,koriSéenje i zadovoljenje
potreba“ (,,uses and gratification”) polazilo se od ideje da mediji u stvari zadovoljavaju
odredene potrebe publike i da publika ciljno orijentisana bira tatho odredene medijske
proizvode i nacin na koji ih koristi u svakodnevnom Zivotu (isto, 31-32). U Evropi su se
tridesetin (i kasnije Cetrdesetih godina u SAD) masovni mediji KkritiCki istrazivali u okviru
Frankfurtske $kole za drustvena istrazivanja®®. Adorno i Horkhajmer uveli su termin ,,kulturna
industrija“ da bi oznacCili proces industrijalizacije u masovnoj proizvodnji kulture kojim su

ukazali na opsesivni karakter masovne kulture koji dovodi do pasivizacije, forsiranja

18 Teodor Adorno i Maks Horkhajmer 1931. godine u Nematkoj osnhivaju Frankfurtski institut za drustvena
istrazivanja. Adorno ¢e zbog pritiska nacizma nekoliko godine kasnije oti¢i u Oksford, a 1939. godine prebedi u
SAD gde ¢e u Njujorku njegov Institut nastaviti sa radom.
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eskapizma, a sve u cilju odrzanja kapitalistiCkog poretka (Adorno i Horkhajmer 2008, 67).
Stav Frankfurtske Skole bio je da je celokupna masovna kultura ideoloSki obojena i
niZzerazrednog kvaliteta, te da ona dovodi do ’zaglupljivanja’ publike koja je shvacena kao
pasivha masa potroSaCa. Preovladujuéi koncept pasivne publike ospori¢e autori britanskih
studija kulture (Bordevi¢ 2008). Naime, do velike promene u nacinu shvatanja odnosa medija
i publike dolazi sedamdesetih godina kada Stjuart Hol piSe ,,Kodiranje i dekodiranje u
televizijskom diskursu* (v. Hol 2008). Pomenuto delo se smatra jednim od prelomnih taCaka
u proucavanjima medija jer odstupa od lineranog tumacenja odnosa izmedu posSiljalaca i
primalaca medijskih poruka i shvatanja publike kao homogene mase pasivnih konzumenata.
Prema Holu publika dekodira ili interpretira znacenja na razliCite nacine — publika moZe da
prihvati dominantan hegemonijski kod, tj. da prihvati sliku stvarnosti koju mediji stvargju, ali
takode moze tu sliku i da preispituje ili da se suprostavlja znaCenjima koja joj se nude (isto,
275-276). Upravo je ovg zaokret ka recepciji, aktivnom prisvgjanju medijskih tekstova

predstavljao polaznu tacku za antropoloske pristupe (Askew 2002, 5).

b) Skrivenaistorija antropologije medija

Bilo da Citamo antropoloski tekst o medijima koji je pisan 1993., 1997., ili 2005.
godine, proCitaéemo kako je antropologija (masovnih) medija novo polje prou€avanja koje se
javlja u poslednjih nekoliko godina (Spitulnik 1993; Dickey 1997; Coman 2005). Na primer,
ameriCka antropoloskinja Debra Spitulnik zapisala je 1993. godine da ,,joS uvek ne postoji
antropologija masovnih medija*“ (Spitulnik 1993, 293), a dve decenije kasnije rumunskKi
antropolog Mihai Komen piSe da medijska antropologija joS nije dovoljno prepoznata kao
subdisciplina antropologije (Coman 2005). Savremeni autori koji su se iz antropoloske
perspektive bavili medijima naglaSavali su ,,novinu* te grane sociokulturne antropologije i
ukazivali na cCinjenicu da su antropolozi kasnije no naucnici iz drugih drusStvenih i
humanistickih disciplina pokazali interes za masovne medije, i kao osnovni razlog navodili to
Sto je antropologija bila odredena i percipirana kao nauka o Drugom, o egzotichom, o
udaljenom, o tradicionalnom... Prema Ginzburgovoj, antropolozi su u proslosti ,,masovne

medije uglavnom posmatrali kao remetilacki faktor, kao nesto Sto kvari male nezapadne
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zajednice**® (Ginsburg 1994, 136), te da su dugo godina ,,masovni mediji bili skoro pa tabu
tema, tema koja je suviSe 'mirisala’ na zapadnu modernost u odnosu na antropoloSku oblast
prouCavanja koja je poistoveéivana sa tradicijom, sa nezapadnim i sa vitalnos¢u lokalnog
(Ginsburg et al. 2002, 3). Pojava/nastanak antropologije medija vezuje se za razliCite periode,
ali uglavnom preovladuje glediSte da antropologija medija nastgje kao poddisciplina
antropologije u osamdesetim godinama proSlog veka. Na primer, Fej Ginzburg pojavu
antropologije medija vezuje za 1988. godinu kada je objavljen prvi broj Casopisa ,,Public

Culture“?®

(Ginsburg 2005, 18), dok je prema Petersonu 1985. godina bila presudna za
povecano interesovanje antropologa za masovne medije (Peterson 2003, 26).

Tek pocCetkom dvehiljaditih objavljuju se na engleskom jeziku zbornici radova koji se
iz antropoloskog ugla bave medijima i u kojima se identifikuju osnovni koncepti, teorije i
metode ove poddiscipline. To su ,,Media Worlds: Anthropology on New Terrain®“ (Ginsburg
et al. 2002), ,,The Anthropology of Media: A Reader* (Askew and Wilk 2002) i ,,Media
Anthropology* (2005). U radovima koji ¢ine pomenute zbornike prisutno je nastojanje da se
antropologija medija predstavi kao legitimna poddisciplina antropologije, drugim re¢ima oni
su pisani sa jasnim ciljem da promovisu identitet ovog polja proucavanja, kao i da ponude
primere savremenog istraZivanja.

Krajem 2004. godine u okviru Evropske asocijacije socijanih antropol oga osnovana je

Mreza medijske antropologije (EASA Media Anthropology Network http://www.media-

anthropology.net) sa ciljem da se ’odrzi’ medunarodna diskusija i saradnja izmedu istrazivaca
koji se bave antropologijom medija. Clanovi mreZe redovno komuniciraju putem imejl liste®,
organizuju sastanke i radionice, virtuelne seminare i komentariSu akademske tekstove koji se
nalaze na veb stranici MreZe i koji su dostupni za slobodno preuzimanje. Citav sadrzaj veb
stranice, od diskusija u okviru virtuelnih seminara do imejl prepiski, mogu da Citaju/preuzmu
i ne-Clanovi, i upravo je to najveca vrednost ove Mreze — u mogucnosti smo da u ’realnom’
vremenu pratimo formiranje jedne poddiscipline antropologije, razliCite naCine na koje se
polje definisalo u proteklih osam godina, razgovore ,,stvarnin® ljudi koji govore o stvarnim

problemima u okviru profesije/struke, ’rasterecenu’ prepisku izmedu antropoloskinja i

19 Kao dobra ilustracija ove tvrdnje Ginsbergove moze da posluzi jedna karikatura koju je Geri Lerson objavio
1984. godine u The Far Side. Na toj karikaturi prikazani su pripadnici ,,zamisljenog“ plemena, obuceni u
suknjice od lis¢a kako sakrivaju televizore, radio aparate i telefone jer su kroz prozor ugledali da dolaze
antropolozi (,,Anthropologist. Anthropologist!*). Pomenuta karikaturu moguce je videti ili na zidu kabineta
sekretara Odeljenja za etnologiju i antropologiju Filozofskog fakulteta u Beogradu, ili na sledecoj veb stranici
http://www.sciencel nseconds.com/blog/The-Funnies.

20 http://publicculture.org/

2 http://www.media-anthropol ogy.net/index.php/mailing-list
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antropologa koja nije sakrivena iza (ponekad) nerazumljivog akademskog jezika/reCenicnih
konstrukcija, jednom re€ju mozemo da pratimo ’ravnopravni’ dijalog izmedu studenata,
istrazivaca iz drugih disciplina i antropologa koji su tokom proteklih decenija stekli svetsku
’slavu’ (u raznim diskusijama/prepiskama ucestvovali su npr. Elizabet Bird, Dzej Rubi, Sara
Pink, Debra Spitulnik itd).

c) Mediji kao tema ,,savremenih* antropoloskih istrazivanja

Ne postoji jedinstvena definicija antropologije medija, niti postoji jedinstveni naziv za
ovu antropolodku poddisciplinu. RazliCite fraze su koris¢ene da bi se oznacilo ovo
istrazivaCko polje — medijska antropologija, antropologija masovnih medija, antropologija
masovnih komunikacija, antropologija kulture i medija (Coman and Rothenbuhler 2005, 13).

Diskusija koja se razvila izmedu antropologa koji ve¢ dugi niz godina istrazuju
masovne medije, vizuelne komunikacije i nove informacione tehnologije u okviru Internet
seminara na stranici ,,EASA Antropology Media Network” pokazuje da zadovoljavajuci
odgovor na pitanje ,,5ta je antropologija medija“ ne mozZe da bude ocigledno objasnjenje da je
to prosto antropolosko bavljenje medijima.?® Autori koji su ucestvovali u prepisci istakli su
neophodnost definicije radi uspostavljanja legitimiteta poddiscipline, a samu antropologiju
medija su odredili na razliCite naCine — kao etnografsko istrazivanje upotrebe medija, kao
proucavanje indigenih medija, kao neku vrstu proSirenja ’dometa’ vizuelne antropologije i
antropologije vizuelnih komunikacijaitd.

Sam termin antropologija medija, kako belezi Komen, skovan je 1969. godine na
jednom sastanku koji je organizovala AmeriCka antropoloSka asocijacija (American
Anthropological Association)® i termin je u poetku imao dvojako znacenje — predstavljao je
obuhvatan naziv za istraZzivanja koja su proucavala strukturu, funkciju, proces i uticaj
medijskih informacija, tehnologija i publike, i naziv za primenjenu granu antropologije koja
se bavila popularizacijom discipline putem medija (Allen 1994, 2 prema Coman 20053, 3).

Komen dalje diskutuje o razlici izmedu medijske antropologije (,,media anthropology®) i

z Imejl prepiska ,,Discussion on the definition of media anthropology* dostupna je na http://www.media
anthropology.net/discussion_ma_definition.pdf.

% prema Silvermanovoj, iste te godine Antropologija SAD je zvanitno prepoznata kao legitimna oblast
prouavanja — Americka antropoloSka asocijacija izdala je 1969. godine rezoluciju da su antropoloSka
istraZivanja savremenog drustva Sjedinjenih DrZava do tada bila relativno zanemarena, ali da AAA sada priznaje
legitimitet i zna€aj takvih istrazivanja i profesionalne obuke (Silverman 2007, 526).
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antropologije medija/masovnih komunikacija (,,antropology of media/mass communication®)
i zalaZe se za koriS¢enje termina medijska antropologija. Prema ovom autoru ,,’antropologija
medija’ kao 1 ostale fraze poput ’antropologija X-a’ [primeri koje autor navodi su
antropologija sporta, turizma, obrazovanja, nasilja, gesta, se€anja, kiberprostora] sugeriSu
samo jednu povremenu naucnu eskurziju u odredeno socijalno polje, bez zahtevanja da se
uspostavi nova disciplina®“ (isto, 14) dok naziv ,medijska antropologija“ podrazumeva
»Zestoku afirmaciju identiteta i autonomije, jer kao i fizicka, socijalna, politicka, ekonomska i
lingvistiCka antropologija, medijska antropologija sebe afirmise kroz svoje ime Ciji je identitet
osiguran dobro definisanim predmetom i specificnom konceptualnom leksikom* (isto).
Komen u razmatranju znacaja medijske antropologije ide toliko daleko da tvrdi da ,,kulturna
antropologija postmodernosti ne moze da bude niSta drugo negoli medijska antropologija“
(isto, 18).

Komen i Rotenbuhler smatrgju da antropologija medija nastgje iz antropologije
modernih druStava s jedne strane i kulturnog zaokreta u studijama medija s druge strane.
Prema ovim autorima, antropologija medija skrece paznju sa ’egzoticnog’ na svakodnevno, i
sa domorodackog/indigenog na industrijsko, u isto vreme zadrzavaju¢i metodoloSke i
konceptualne faktore ranije antropoloske tradicije (Coman and Rothenbuhler 2005, 1).

Prema Keli Esku ,,antropologija medija obuhvata etnografski informisane, istorijski
zasnovane i kontekstualno osetljive analize naCina na koje ljudi koriste i shvataju medijske
tehnologije (Askew 2002, 3).

Spitulnikova smatra da su masovni mediji uisto vremei artefakti, i iskustva, i praksei
procesi (Spitulnik 1993, 293) i istiCe da postoji vise mogucih antropoloskih pristupa
masovnim medijima: kao institucijama, kao radnim prostorima, kao komunikacijskim
praksama, kao kulturnim proizvodima, kao socijalnim aktivnostima, kao estetskim formama i
kao istorijskim razvicima (isto).

Rotenbuhler naglaSava da je medijska antropologija inderdisciplinarno polje
istrazivanja, mesto susreta izmedu dve discipline — sociokulturne antropologije s jedne strane,
I studijamedijai komunikacije s druge (Rothenbuhler 2008, 1).

Cileanski antropolog Osorio smatra da su masovni mediji mehanizam kroz koji se vrsi
difuzija kulture i daje jednu prilicno uproS¢enu definiciju antropologije medija -
»antropologija masovnih medija je subdisciplina antropologije koja proucava naCine na koje

kultura oblikuje drustvo kroz masovne medije (Osorio 2005, 36).
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Antropoloski pristup jednako istrazuje i stvaranje/produkciju, i Sirenje/distribuciju i
koriS¢enje/potrosnju medija na lokalnom, regionalnom, nacionalnom i na transnacionalnom
nivou. Istrazivacka pitanja koja interesuju antropologiju medija su, izmedu ostalog, koja
znacenja ljudi konstruiSu iz predstava i zvukova posredovanih masovnim medijima, koji novi
oblici socijalne interakcije su omoguceni razvojem i ’dostupnoScu’ medijskih tehnologija,
kakvu ulogu masovni mediji imaju u oblikovanju socijalnih odnosa i kolektivnih identiteta,
kako ljudi koji su tokom istorije bili ’iskljuceni’ iz medijske produkcije koriste medije da bi
ostvarili politiCke i kulturne ciljeve, kako masovni mediji predstavljaju i oblikuju kulturne

vrednosti unutar datog drustva...

d) Doprinos antropologije studijama medija

Doprinos antropologije proucavanju medija sagledava se u svetlu njene metodol ogije —
obavljanju etnografskog terenskog rada i usmerenosti paznje na pojedince koji ucestvuju u
stvaranju i koriS¢enju’ medija. AntropoloSke studije medija nastoje da opovrgnu postojece
’stereotipe’ o etnografiji medija kao o ,,jedva empiristiCkoj verziji istraZzivanja trzista“ koja
podrazumeva ispitivanje gledalaca televizije u njihovim dnevnim sobama o tome Sta oni
zaista misle o odredenim programima, bez smeStanja njihovih medijskih praksi u Sire
strukture/kontekste i prepoznavanja njihove kompleksnosti (v. Ginsburg et a. 2002). Snaga
antropologije lezi u njenoj brizi za ljude i njihove proZivljene prakse. Antropologija u prvi
plan smesta ljude — koji fotografiSu, slusaju radio, rade ispred i iza video kamere, i ispituje
kako oni koriste ove tehnologije za njihove sopstvene kulturne, ekonomske i ideoloske ciljeve
(Askew 2002, 1). Vrednost antropoloSkog pristupa jeste u razumevanju medija kao jednog
aspekta savremenog socijalnog Zivota koji se ne razlikuje od prava, ekonomije, umetnosti ili
religije — ,,antropolozi kategoricki odbijaju uobiCajenu tendenciju da tretiraju medije kao
odvojene od socijalnog Zivota i u etnografijama naglaSavaju meduveze izmedu medijskih
praksi i kulturnih sistema misljenja“ (isto, 10). U drugim disciplinama koje izuCavaju medije,
etnografska istrazivanja interpretativnih praksi publike su uglavnom primenjivana na
televizijsku publiku u zapadnim kontekstima, te Spitulnikova naglaSava da su antropolozi
doprineli studijama medija time Sto su proucavali upotrebu novina, romana, radija, televizije,
muzickih snimaka u razlicitim drustvima (Sputilnik 1993, 299). IstrazivacCi medija iz drugih
disciplina oslanjaju se na antropoloske teorije i metode onda kada se drugi naucni pristupi
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drustvu pokazu neadekvatnim ili nedovoljnim ,,nedovoljnost kvantitativnih i makrostudija
medija dovodi do interesa za kvalitativne, etnografske pristupe (Hobart 2005, 26). Pored
etnografije, istrazivaCi iz drugih disciplina nalaze inspiraciju i u ’starijim’ antropoloskim
teorijama Tarnera, Dirkema, Elijadea, Levi-Strosa, za Ciju izvandisciplinarnu upotrebu, kako
piSe Rotenbuhler, naucnici iz polja studija komunikacija dobijaju kritike jer se te studije
smatraju nesavremenim i prevazidenim (Rothenbuhler 2008, 9) — ,,istraZzivanja Hortenzije
Paudermejker i njena studija o Holivudu verovatno deluju prevazideno i kao nesto Sto nije
vredno preporuke danasnjem studentu antropologije, dok studentima studija komunikacije ta

ista monografija deluje sveZe, interesantno i inspirativno* (isto, 12).

Antropolozi na nhovom ,,terenu*: antropoloski pristup popularnom filmu

Antropolosko interesovanje za popularni film moZze se nacCelno podeliti na dva
hronoloSka perioda — na kasne Cedrdesete i rane pedesete godine XX veka, period koji su
obelezila pionirska istrazivanja Hortenzije Paudermeker, zatim Margaret Mid, Gregori
Bejtsona i ostalih naucnika koji su radili pod okriljem istrazivanja ,,Kultura na distanci* pri
Kolambija Univerzitetu, i na period posle osamdesetih godina XX veka kada u disciplinarnim
okvirima dolazi do Sireg interesovanja za masovne medije, a time i za dugometrazni
komercijani film. Antropolozi ,,starije generacije” posmatrali su dugometrazne filmove kao
svojevrsne ,,kulturne dokumente* a njihova analiza je bila usmerena na pitanja poput toga Sta
je kulturna funkcija filmova i u ¢emu se ogleda njihov uticaj na publiku, kakva je veza
filmova sa njihovim kulturnim izvorima, da li i na koji naCin filmovi ’rasvetljavaju’ opste
kulturne obrasce itd. Teza koja se provlaci kroz ta rana antropoloska pisanja o komercijalnim
dugometraznim filmovima glasi da oni u savremenim drustvima po svojoj prirodi i kulturnom
znaCaju predstavljaju analogiju tradicionalnim pri¢ama, mitovima i ritualima u ’primitivnim’
drustvima (Weakland 1995). Ovakav pristup popularnom filmu pociva na ideji da oni
predstavljaju deljeni skup kulturno znacajnih i simbolickih priCa koje pruzaju odgovore na
vazna kulturna pitanja. U antropolodkim analizama popularnih filmova koje su radene od
kraja osamdesetih godina do danas, preovladuje glediste po kome su filmovi savremeni
mitovi u kojima se izrazavaju kljucne kulturne kontradikcije, odnosno u kojima se ,,nude*
imaginarna resenja sociokulturnih tenzija (v. Traube 1989; Drummond 1996; Allison 2001;
Battaglia 2001; Krasniewicz 2006; Suton and Wogan 2009).
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Antropoloska analiza komercijalnih filmova kretala se u dva smera — tekstuana i
tematska analiza pojedinacnih filmova (ili grupe filmova) s jedne strane i analize recepcije
filmskih ostvarenja to jest tzv. etnografije publike s druge. Posmatranje, to jest analiza filma
kao teksta neizbezno obuhvata razmatranja u kojoj meri jedan film ,reflektuje” drusvo ili
kulturu koja ga je proizvela. Naime, jedno od pitanja koje je u druStveno-humanistickim
analizama popularnih filmova izazvalo najvecu paznju (ali i neslaganje) istraZivaca jeste da li
filmovi odrazavaju (reflektuju) drustvo, da li predstavljaju nekakvo ogledalo drustva, taCnije,
da li oni kao popularna/ masovna umetnost mogu da ,ponude” zakljucke ili uvide o
vremenima njihovog nastanka (v. Jarvie 1978). Pojedini autori smatrgu da ovo
reflekcionistiCko objasSnjenje filmskog dela ipak treba shvatiti sa odredenom zadrSkom.
Pristup filmu kao odrazu dominantnih verovanja i vrednosti kulture koja ga je proizvela,
prema Tarneru suvise je pojednostavljen — “metafora refleksije nije zadovoljavajuéa... jer je
izmedu drustva i ovog takozvanog ogledala umetnut Citav skup konkurentnih i sukobljenih
kulturnih, potkulturnih, industrijskih, i institucionalnih determinanti” (Turner 1999, 152). Kao
i ostali mediji reprezentacije, smatra Tarner, film konstruiSe i reprezentuje svoje predstave
realnosti kodovima, konvencijama, mitovima i ideologijama svoje kulture kao i specificnim
oznaciteljskim praksama medijuma (isto). Odnos izmedu odredene kulture i filma kao njenog
proizvoda moguce je razumeti istovremenom primenom dva pristupa analize, kombinacijom
tekstualnog i kontekstualnog pristupa. U tekstualnom pristupu fokus je na samom filmskom
tekstu (bilo da je u pitanju jedan ili viSe filmova) iz koga se “Citaju” informacije o kulturnim
funkcijama filma. Ovi tekstualni pristupi nastoje da otkriju specificne karakteristike filmskog
teksta, zasnivajuCi se na pretpostavci da kulturi pripada autorstvo teksta, tragajuéi za
mitovima ili ideologijama filmova u njihovim izvorima unutar kulture (isto, 153).
Konekstualni pristup s druge strane fokusira se na procese kulturne produkcije i analizira
kulturne, politiCke, institucionalne i industrijske determinante filmske industrije (isto, 154).

U ovom poglavlju najvise paznje Ce biti posveceno ranim pionirskim pokuSajima da se
antropoloskim konceptima 1 metodima pristupi prouCavanju dugometraznog filma,
prevashodno iz razloga Sto su ta istrazivanja danas posle viSe od Sezdeset godina gotovo
potpuno zaboravljena i u odredenom smislu ,,odbacena” kao prevazidena i nerelevantna. To
su u prvom redu istrazivanja holivudske industrije koje je sprovela Hortens Paudermejker i
viSegodisnji interdisciplinarni projekat , Istrazivanje kultura na distanci* pri Univerzitetu

Kolambijakoje su vodile Margaret Mid i Rut Benedikt.
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a) Hortens Paudermejker i istraZivanje holivudske industrije

IstraZivacki interesi Hortens Paudermejker (1900-1970)%*, ugenice Malinovskog, po
mnogo ¢emu su bili ispred tadasnjeg vremena. Ona je, pored toga 5to je bila autorka jedne od
prvih studija o holivudskoj industriji (Powdermaker 1950)° sprovela prvo antropolodko
istrazivanje savremenih zajednica u SAD (Wolf 1971, 783) i bavila se popularnom kulturom,
medijima i komunikacijom u vreme kada to nije bilo moderno — na primer, u okviru
antropoloskih seminara koje je drzala na Berkliju analizirala je tekstove pesama Boba Dilana,
Bitlsa i Leonarda Koena (Scheper-Hughes 1991, 458). Njeno interesovanje za kulturnu
industriju Holivuda bilo je potpuno neuobicajeno za antropologiju tog vremena— ,,glavni tok
discipline je jo$ uvek bio sumnjicav prema bilo kakvom ’upadu’ u moderna drustva i svet
popularnih filmova tesko da je bio kandidat za ozbiljno antropolosko istrazivanje* (Silverman
2007, 520). Prema pojedinim autorima, studija ,,Hollywood: The Dream Factory”, iako je
dozZivela brojne kritike (kako u vreme kada je objavljena tako i danas) predstavlja jedinu
etnografiju o ovoj americkoj instituciji koja je ikada napisana (Cherneff 1991, 429). Esku
ukazuje na izrazite paralele izmedu zakljuCaka Paudermejkerove o moci/uticaju koji filmovi
holivudske industrije imaju na njihovu publiku i gledista teoretiCara Frankfurtske Skole (pre
svega Adornai Horkhajmera) koji, iako su o medijskoj produkciji pisali gotovo u isto vreme,
nisu bili upoznati saradom Hortens Paudermejker (Askew 2002, 5).

Dodala bih da znaCaj rada Paudermejkerove nije bio samo u tome Sto je njen izbor
odredene istrazivaCke oblasti bio ,,prvi“ u disciplini — pri pazljivom Citanju njene monografije
primeticemo da se ona u svojoj analizi blisko dotakla nekih tema i pitanja (koje, doduse, nije
podrobnije razmatrala) na kojima su istrazivaci iz drugih disciplina mnogo godina kasnije
izgradili svoje akademske karijere — uocila je vaznost prouCavanja publike, znacaj formula u
stvaranju proizvoda popularne kulture, te kompleksni odnos izmedu popularne i folk kulture.
Ona se odlucila da istrazuje sopstvenu kulturu decenijama pre nego $to su ,,antropolozi dosli
kuéi“, a monografiju ,,Holywood: The Dream Factory“ pisaa je u prvom licu i sa licnim
osvrtom na probleme sa kojima se tokom istrazivanja susretala u vreme kada antropoloSka

“ispovedna’ proza nikome nije bila ni na pameti.

% Biografski podaci dostupni su na http:/astro.temple.edu/~ruby/wava/powder/powdbio.html (poglavlje iz
knjige ,,Women Anthropolgists: Selected Biographies®, Sydel Silverman), takode v. i Wolf 1971 ili temat
posveéen Hortenziji Paudermejker ¢asopisa ,,Journal of Anthropological Research* 47(4) iz 1991. godine.

% Monografija ,,Holywood: The Dream Factory“ dostupna je u celosti na li€noj Internet stranici vizuelnog
antropologa DZeja Rubija http://astro.templ e.edu/~ruby/wava/powder/table.html
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Paudermejkerova filmovima pristupa kao institucijama savremenog druStva i smatra
da antropoloski pristup filmovima treba u isto vreme da bude i funkcionalisticki i istorijski.
(Powdermaker 1947, 80-81). Institucije je, u skladu sa funkcionalistickom pristupom,
posmatrala kao organizovani sistem ljudskih aktivnosti koje zadovoljavaju osnovne ljudske
potrebe (isto). Ona naglaSava da filmovi pored toga Sto predstavljaju vid zabave imaju brojne
funkcije — bilo latentne ili manifestne, od kojih su najvaznije psiholoSke i obrazovne fukcije
(isto). Velika popularnost filmova, prema ovoj autorki, stoga se moze objasniti time Sto
filmovi zadovoljavaju neke od ,,najdubljih potreba modernog Coveka™“ — filmovi su gotove
fantazije proizvedene na pokretnoj traci koje nude beg od anksioznosti i usamljenosti,
Cudesna iskustva koja ne mogu da se doZive u svakodnevnim aktivnostima, u kojima se
prikazuju reSenja problema i pruzaju modeli socijalnih odnosa (Powdermaker 1950, 12-15).

Paudermejkerova je terenski rad u Holivudu obavljala od jula 1946. do avusta 1947.
godine. Za to vreme sprovela je preko 900 intervjua® sa producentima, rediteljima,
glumcima, kamermanima i drugim pojedincima koji su bili ukljuceni u proizvodnju filmova
(isto, 5). Pored intervjua, gradu za istrazivanje Cinili su razliCiti izvori — brojna dokumentacija
Americke filmske asocijacije, oglasi, Stampa i magazini itd (isto). Svakodnevno je odlazila na
snimanja filmova da bi posmatrala kako se filmska ekipa ponaSa tokom seta i redovno je
poseCivala sastanke filmskih udruzenja i sindikata. Njen primarni interes bio je da istraZi
socijalnu organizaciju, odnosno socijalnu strukturu Holivuda, i da utvrdi naCin na koji ova
vazna institucija americkog drustva funkcioniSe, ne bi li tako bolje razumela samo drustvo u
kome je Zivela. Ona holivudsku industriju nije proucavala kao izolovani fenomen — vec u
svetlu njenog odnosa sa drustvom kao celinom. Paudermejkerova polazi od hipoteze da
socijalni sistem u kojem su filmovi napravljeni znaCajno utiCe na njihov sadrzaj i znacenje
(isto, 4). Socijalni sistem definise kao ,kompleksnu koordiniranu mrezu uzajamno
prilagodenih obrazaca i ideja koji kontroliSu ili utiCu na aktivnosti ¢lanova* (isto). Ona nije
analizirala sve aspekte proizvodnje filmova, ve¢ su njena istrazivaCka pitanja bila usmerena
na one aspekte sistema produkcije (i pojedince) koji imaju najveci uticaj na filmove, i nalazi
da su to pre svega istorijski i ekonomski faktori, unutrasnji ’tabui’/zakoni te medusobni

odnosi ljudi kroz koje Holivud kao socijalni sistem funkcionise (isto, 9).

% paudermejkerova ove intervjue nije snimala niti ih je beleZila, tek posto bi se razgovor zavrsio zapisivala ih je
po secanju.
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b) Proucavanje kultura na distanci (Columbia University Research in Contemporary

Cultures)

Analize filma, knjizevnosti i drugih formi popularne kulture u okviru istraZivanja
~Kultura na distanci“ predstavljaju pretetu studija medija i studija kulture?” (Beeman 2000,
xxviii). Prouavanje kultura na distanci (,, The Study of Culture at the Distance“?®) vezuje se
za istrazivacCki projekat pri Univerzitetu Kolambija koji su od 1947. do 1951. godine vodile
Rut Benedikt, a nakon smrti Benediktove (1948.) Margaret Mid (Metraux 1980, 362). Cilj
ovog inderdisciplinarnog projekta u kome je ucestvovalo vise od 120 istrazivaca bio je da se
razviju metodi za proucavanje savremenih Kultura/druStava (istraZivala su se sledeca
savremena drustva/nacije: Kina, Cehoslovacka, Sirija, Poljska, Francuska, Tajland, Italija,
Nemacka, Velika Britanija, Rumunija). Kako je tokom i nakon zavrSetka Drugog svetskog
rata terensko istraZivanje azijskih i evropskih druStava bilo prakticno nemoguce, naucnici
ukljuceni u projekat su kao istrazivaCku gradu koristili proizvode popularne/masovne kulture
poput dugometraznih komercijalnih filmovai romana, koju su potom pri analizi kombinovali
sa dubinskim intervjuima (i psiholoskim testovima) koje su obavljali sa
imigrantima/pripadnicima proucavanih druStava koji su ziveli u SAD.

Ova rana antropoloska Citanja filma bila su zasnovana na danas napustenim
paradigmama tzv. studija nacionalnog karaktera, odnosno u okviru tzv. Skole Kulture i
licnosti (,,Culture and Personality School®). Kako BoSkovic istiCe, odnos pojedinaca i
drustava u kojima Zive je bio jedna od osnovnih preokupacija ovog pravca. Na nastanak Skole
»-Kultura i licnost* posebno je uticala psihoanaliza, odnosno, Frojdovi stavovi o odnosu
pojedinaca i drustva. TeoretiCari Skole smatrali su da se licnost formira kroz socijalizaciju i da
vaspitanje dece predstavlja jedan od klju¢nih momenata u razvoju pojedinca, te da razlicite
kulture/drustva proizvode razlicite tipove licnosti, koji se baziraju na specificnim oblicima
socijalizacije u ovim kulturama (BoSkovi¢ 2010, 74-75).

Kada je reC o metodologiji tematske analize filmova u okviru projekta, prema
Volfenstajnovoj trebalo je pokazati na koji naCin su teme koje se u filmovima ponavljaju

povezane sa varijablama razvojne psihologije, da bi se natoj osnovi izdvojile grupe filmova

" Bimen smatrada je Margaret Mid imala veliki uticaj na formiranje disciplinarnog polja studija kulture. Naime,
Midova je tokom oktobra i novembra 1949. godine na Univerzitetu u Birmingemu odrZala seriju predavanja koja
su se odnosila na istraZzivanja savremene/popularne kulture pod okriljem projekta Kultura na distanci (Cuveni
Centar za istraZivanje savremene kulture u Birmingemu osnovan je 1964. godine)
% pored ,,the study of culture at the distance® kori¢eno je jo$ nekoliko naziva za ovaj projekat — ,the study of
national character”, ,,the study of national culture®.

46



unutar date kulture koje bi se potom mogle porediti u razlicitim kulturama (Wolfenstein 2000,
293)%,

Bejtsonova tematska analiza nacistickog propagandnog filma ,,Hitlerjunge Quex* iz
1933. godine predstavlja najpoznatiji primer istrazivanja dugometraznih filmova u okviru
istrazivackog projekta ,,Kulture na distanci (manji deo studije koja je prvi put objavijena
1944. preStampan je u Bateson 2000, 331-347). Bejtson je ovim istraZzivanjem Zeleo da
odgovori na pitanje ,,kakav tip ljudi su bili nacisti?* Njegovo interesovanje je bilo usmereno
na preplitanje tema u jednom dugometraznom filmu u kome je film kao celina shvacen kao
jedinstvena psiholoSka ili umetniCka jedinica i svaki dogadaj na ekranu je posmatran u
kontekstu filma kao celine (isto, 332). Bejtson je smatrao da na neki nacin svaki film (ili bilo
koji drugi umetnicki proizvod) govori o psihologiji onih koji su ga proizveli, i svoju filmsku
analizu objasnjava slede¢im reCima: ,,u analizi je film tretiran ne samo kao puki san pojedinca
ili delo umetnosti vec takode i kao mit, i zbog toga u analizi moZzemo da primenimo istu onu
vrstu analize koju antropolozi primenjuju na mitologiju primitivnih ili modernih naroda“ (isto,
333).

Dzon Viklend, u€enik Bejtsona i Midove® i ugesnik projekta ,,Kulture na distanci®,
nastavio je da se bavi analizom dugometraznih filmova nakon $to je projekat pri Kolambiji
zavrsen. Pored detaljnih metodoloskih smernica koje se odnose na tematsku analizu filmova
(Weakland 1995) znaCajne su njegove analize kineskih komercijalnih filmova (Weakland
1966). Viklendovo istrazivanje imalo je primenjeni karakter** — obja$njavanje elemenata
kineske kulture da bi se predvidele kineske reakcije na spoljnu politiku SAD i da bi se
razumeo znaCaj izjava kineskih politickin voda (Suton and Wogan 2009, 9). Njegovo
istrazivanje se bazira na analizi 17 kineskih komunistickih filmova koji pripadaju razliCitim
filmskim Zanrovima — adaptacije tradicionalne kineske opere, fantazije, drame i komedije

(Weakland 1966, 478). On je u ovim filmovima koji su bili instrumenti politiCke propagande

# sam proces analize filmskog sadrzaja ova autorka je objasnila na slede¢i nagin — ,,1. Imamo skup koncepata i
propozicija iz razvojne psihologije koji se odnose na edipov kompleks; 2. Oni sigeriSu broj varijabli koji moze
biti ilustrovan u filmskom sadrZaju (odnos izmedu oca i sina); 3. Poseban nain postupanja sa takvim
varijablama u filmu konstituiSe temz (figura oca koji napada figuru sina); 4. Takva tema se moZe tumaciti
primenom predstava iz razvojne psihologije — mi formuliSemo hipotezu o poreklu teme iz osnovnih psiholoskih
motiva— neprijateljstvo sina koje je projektovano na oca“ (Wolfenstein 2000, 295-296).

% viklend nije zavrsio zapoceti doktorat iz antropologije jer se pod Bejtsonovim uticajem zainteresovao za
proucavanje Sizofrenije i alkoholizma, tako da ¢e psihoterapija biti oblast kojom ée se baviti do kraja njegovog
Zivota  http://www.nytimes.com/1995/07/16/obituaries/j ohn-weakland-an-originator-of -family-therapy-is-dead-
at-76.html.

3 Kako beleze Saton i Vogan njegovu studiju ,,Chinese Political and Cultural Themes: A Study of Chinese
Communist Films* iz 1966., izdali su US Naval Ordnance Test Station i distribuirali je vojnim istrazivackim
postrojenjima Sirom zemlje.
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tragao za vaznim socijalnim temama i predstavama koje su utkane u strukturu filmskog
zapleta sa ciljem da podrze odredeno sociopoliticko glediste. Viklend zakljuCuje da su
politiCke teme u kineskim filmovima vesto upletene u Sire kulturne teme poput teme porodice,
pozicije zene u druStvu, teme obrazovanja itd. Vazna novina koju je Viklend uveo u
antropolosko proucavanje filmova bio je interes za pitanja koja su se ticala recepcije filmskog
teksta. Naime, on je ove filmove gledao u drustvu kineskih informanata (njegova Zena je bila

Kineskinja) i po zavrSetku filma Viklend je sa njima razgovarao o uocenim filmskim temama.

c¢) Savremeni antropoloski pristup popularnom dugometraznom filmu

Savremenu antropolosku literaturu koja se bavi analizom komercijalnih
dugometraznih filmova, koliko je meni poznato, &ine svega tri monografije*® (Traube 1989;
Drummond 1996; Suton and Wogan 2009) i nekoliko ¢lanaka objavljenih u antropoloskim
Casopisima (Traube 1989; Allison 2001; Battaglia 2001; Krasniewicz 2006). Zajednicki
imenitelj tog malog korpusa radova jeste usmerenost analize na sam medijski tekst bez
ispitivanja procesa njihove produkcije i recepcije publike, i sagledavanje filmova kao
modernih kulturnih mitova

Prema Satonu i Voganu, objavljivanjem knjige Elizabet Traub ,,Dreaming Indentities:
Class, Gender and Generation in 1980s Hollywood Movies* prekinuta je pauza u
antropoloskom ispitivanju filmova (Suton and Wogan 2009, 10). Buduci da meni ta studija
nije bila dostupna, pristup Traubove prikazacu na osnovu jednog drugog njenog rada koji je
objavljen iste godine. Traubova u tekstu ,Secrets of Success in Postmodern Society“®
razmatra filmove iz osamdesetih godina koji obraduju temu mita o uspehu (,,self-made man®),
odnosno koji se bave socijalnom mobilnoS¢u pojedinaca i kojima je struktura zapleta
zasnovana na generacijskoj opoziciji izmedu mladih i starih (Traube 1989, 273). Autorka
pokazuje koji su to ideoloski obrasci ,,Reganove ere” nasli svoje mesto u ovim filmovima.
Traubova nastoji da kontekstualizuje relativnu popularnost ovih kinematografskih predstava o

uspehu i da istrazi Sta ovi filmovi nude kao ogovore/reSenja na izrazene kulturne tenzije tog

% Knjiga Gordona Greja Cinema: A Visual Anthropology (2010.) se bavi dugometraznim filmovima (i to svega
na nekoliko strana kinematografijom tzv. TreCeg sveta), ali nas njen naslov, odnosno antropologija u nazivu
dela, moZe navesti na krivi zakljuak da se u tom delu prikazuju antropoloski pristupi filmu. Gordon se ne bavi
ni etnografskim filmom niti vizuelnom antropologijom ve¢ najveci deo knjige €ini ,,udzbenicki“ pregled istorije
kinematografijei teorijafilma.
% Zakritiku analize v. Moffatt 1990.
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perioda, prevashodno na one Kkoje se tiCu odnosa izmedu individualizma i
organizacije/kompanije. Prema autorki, fantazija utisnuta u ove filmske prie o uspehu
posebno je privlacna za tadasSnje (a i buduce) mlade radnike u kompanijama, jer ti filmovi
upuéuju na nade i anksioznosti omladine srednje klase i ,,’nagovaraju’ nas da se ’pomirimo’
sa sadasSnjoScu, da Zivimo prema standardima korporativnog sveta birokratskih organizacija®
(isto, 295).

Li Dramond u studiji ,,American Dreamtime: Cultural Analysis of Popular Movies,
and Their Implications for a Science of Humanity* iz 1996. godine takode polazi od problema
kulturnih tenzijai kontradikcija koje su izrazene kroz filmove kao mitove. Popularni filmovi
su prema Dramondu glavni izvor moderne ameriCke mitologije (Drummond 1996, 8).
Dramond smatra da popularni filmovi sadrze i prenose veliku dozu otudenosti i da bi to
objasnio poziva se na Bejtsonov koncept Sizmogenezisa — ,,reprezentacije nerazreSivih dilema
koje leze u srcu kulturnih sistema i koje €ine Zivot podnosljivim samo prikrivanjem njegovih
sustinskih nekoherentnosti* (isto, 3). Dramond istiCe da prepoznavanje ,Sizmogenih*
karakteristika savremene kulturne produkcije predstavlja samo prvi korak kulturne analize
koja mora biti zasnovana na oznaCavanju detalja odredene kulturne produkcije koja se
pojavljuje u odredeno vreme i u kojoj ,,uzivaju*“ odredeni ljudi (isto). Dramond teorijsko-
metodol oSki okvir istraZzivanja filmova zasniva na strukturalizmu i semiotici, i analizira one
filmove koji se bave odnosom izmedu ljudi i tehnologije (serijal Ratovi zvezda), ljudi i
zivotinja (Ajkula), ljudi i ne-ljudi (ET), odnosno one filmove koji postavljgju pitanje Sta znaci
biti ljudsko bice/Covek i koji ,,izazivaju“ uspostavljene identitetske granice.

Na tragu Dramondovih interesovanja za meduodnos ljudi i tehnologije, poCetkom
dvehiljaditih objavljena su dva antropoloska rada Ciji je fokus na filmovima koji se bave
biotehnologijama i odnosom izmedu ljudi i masSina (Allison 2001; Battaglia 2001). Alisonova
se bavi konceptualizacijom nasilja u medijima/proizvodima popularne kulture i u americkom
drustvu, odnosno unutar odredenog istorijskog trenutka. Ona razmatra filmove o nasilnim
kiborzima (Robokap serijal) da bi pokazala proces fragmentacije identiteta u savremenom
drustvu buduéi da ovi filmovi odrazavaju postmoderni svet prelomljenih kolektivnih
identiteta, svet protoka, migracije i deteritorijalizacije (Allison 2001, 241). Batadija analizira
filmove koji se bave klonovima/idejom ljudskog dvojnika (najviSe paznje je posveceno filmu
Multiplicity) kontekstualizujuci filmsku analizu u savremene debate o novim genetskim
tehnologijama. Batadija tvrdi da filmovi o klonovima i replikantima predstavljaju ,,opipljivi
dodatak kapaciteta da se destabilizuju socijalne paradigme i znanje o stvaraocima“ (Battaglia
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2001, 496) i da nas ovi filmovi pozivaju da ponovo uzmemo u razmatranje ideju granice
izmedu replikacije i reprodukcije i problematiku umnoZavanja istosti (isto, 506).

KresnevicCeva u tekstu ,,Round up the Usual Suspect: Anthropology Goes to Movies*
takode zagovara pristup popularnim filmovima kao kulturnim mitovima/ritualima, i smatra da
je za antropoloski pristup posebno vazno da se istraze nacCini na koje se filmovi ,,Sire izvan
ekrana“ da bi se potom integrisali u kulturu kroz govor, igraCke, i druge artefakte
(Krasniewicz 2006, 11). Prema ovoj autorki, da bi filmovi uopste bili znacajni kao predmet
interesovanja antropologa neophodno je da se oni bave uobiCajenim obrascima kulture koja
uvek trazi naCine da postavi/adresira svoja egzistencijalna pitanja (isto, 12). Ti obrasci su
istrajne kategorije, kulturne teme, interpretativne strategije, integralni skup simbola i pogleda
na svet koji Clanovi datog drustva smatraju normalnim i neutralnim. KresneviCeva smatra da
ako se filmovi ne bi odnosili na pomenute obrasce (makar i na kontradiktoran nacin) da bismo
mi imali manje razloga da ih gledamo i da ih koristimo. Autorka razmislja o ovim
kategorijama iz perspektive teorije metafore kognitivnog lingviste DzordZa Lakofa i filozofa
Marka Dzonsona. Ona smatra da treba posmatrati naCine na koje filmovi definisu, stvaraju i
izazivaju ove kulturne kategorije uz pomo¢ kojih razlikujemo ideje, predmete i iskustva
Prema Lakofu i DZonsonu, ne moZe se ,,otiCi iza* (get beyond) naucenih kategorija niti imati
Cisto nekategorizovano i nekonceptualizovano iskustvo, mi ne mozemo da izbegnemo
kategorizovanje — ali mozemo da pomeramo granice nasih uspostavljenih kategorija da bi
pokazali Sta ih drzi na okupu ili Sta ih razdvaja (isto) i Sta to nasa kultura time pokuSava da
nam ,,kaze“. Prema ovim autorima ljudski konceptualni sistem je metaforicki i naSi koncepti
strukturiraju to Sto opazamo i kako se prema tome odnosimo bez obzira da li su u pitanju
materijalni objekti, drugi ljudi, ili druStvene ili kulturne ustanove (Lakoff and Johnson prema
Ziki¢ 2010, 27). Filmovi tako predstavljaju ,bogate i Zive demonstracije naseg
kategorizovanja“ (Krasniewicz 2006, 13) koje prema Lakofu i DZonsonu podrazumeva
grupisanje idgja i stvari oko prototipa — najboljeg primera kategorije. Autorka smatra da je
jedan od Kkljucnih razloga popularnosti naucno-fantasticnih i horor filmova u njihovom
predstavljanju liminalnih stvari, onih koje se nalaze negde izmedu i koje stoga ,,prete
granicama kulturnog reda — naizmenicno izlazeéi i ulazeéi iz reda i haosa, unutar i izvan
uspostavljenih kategorija.

KrasneviCeva na primeru prototipa majke u Hickokovim ,Pticama®“ pokazuje kako

mnogi filmovi upucuju na teSkoce pri definisanju nekih od naSih najvaznijih kategorija kao
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Sto je na primer srodstvo — u filmu su prikazani razliciti tipovi majki koje se ne uklapaju u
idealni tip majke (isto, 14).

U studiji ,,Hollywood Blockbusters: The Anthropology of Popular Movies* (Suton and
Wogan 2009) Saton i Wogan ispituju pojedinacne visokobudzetne filmove (The Godfather;
Shark; Field of Dreams,1989; The Big Lebowski 1998; The Village 2004) i razmatraju ih u
vezi sa ,klasicnim*“ antropoloskim temama poput darivanja, konceptualizacija granica,
egalitarnih druStava, oralnosti i pisanja i ’poznavanja’ Drugog. Saton i Vogan polaze od
tekstualne analize filmskog sadrzaja i takode poput ranijih autora sagledavaju popularne
filmove kao savremene mitove u kojima se izraZzavaju kljucne kulturne kontradikcije, to jest
koji nude imaginarna reSenja sociokulturnih tenzija. Njihova namera jeste da otkriju skriveni
simbolizam u datim filmovima i da pokazu kako se taj simbolizam odnosi na sociokulturne
tenzije u ameriCkom drustvu (isto, 24). Studija Satona i Vogana predstavlja najbolji primer Sta
antropoloska analiza dugometraznih komercijalnih filmova moze da ,,ponudi“ ostalim
disciplinama koje se bave proucavanjem filmova, i to ne samo u smislu ,razumevanja“
filmova kao takvih, ve¢ jednog potpunijeg/Sireg razumevanja ,,nas“/“nase“ kulture/drustva

koji smo te filmove ucinili popularnim.

*k*

U ovom kratkom pregledu antropoloskih pristupa masovnim medijima, namera mi je
bila da skrenem paznju na Cinjenicu da su se antropolozi bavili medijima decenijama pre nego
Sto su osnovane naucne discipline kao Sto su studije medija ili studije kulture. Istrazivanja
Hortens Paudermejker i autora okupljenih oko projekta ,,Kultura na distanci* predstavljaju
primer ranog antropolodkog interesovanja za masovne medije i ne mozemo ih odbaciti kao
»prevazidene* i ,zastarele samo zato $to su druStvene i kulturne fenomene posmatrali u
funkcionalistickom ili ,,psiholoskom* kljucu. U antropoloskom pristupu popularnom filmu
paznja je sa etnografije publike (pre)usmerena na sam filmski tekst i u odnosu na
antropoloska istrazivanja drugih medijskih ’proizvoda’/formi dugometrazni komercijalni
filmovi su najmanje proucavani u okviru discipline. Zbog toga bih na kraju ovog odeljka, kao
neku vrstu ’poziva’ da se trenutno stanje promeni, citirala Satona i Vogana — ,,da li Ce

antropolozi ikada pronaci drustvo/kulturu koja troSi toliko energije na mitove kao $to to mi
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¢inimo sa holivudskim filmovima — konstantno ih gledajuci i pri¢aju¢i o njima? (Suton and
Wogan 2009, 2).
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I
ANALIZA

Opste karakteristike filmova (i romana) na temu postapokalipse

U ovom poglavlju éu, na primeru romana i filmova, predstaviti osnovne karakteristike
(pod)zanra postapokalipse. lako su predmet istrazivanja ove disertacije filmovi na temu
postapokalipse, ideja o ,svetu nakon kraja sveta“ prvo se javila/ obradivala u
naucnofantasticnoj knjizevnosti, te moZzemo reci da ona predstavlja osnovu ovih filmova.
Takode, brojni filmovi ovog podzanra nastali su upravo kao ekranizacija popularnih romana
postapokalipse (npr. filmovi ,,Ja sam legenda®, ,Put“, ,,Nema vlati trave“, ,,Dan trifida“,
,Grad Cilibara®, ,,Postar). U prvom delu poglavlja ukratko se obrazlaze znagenje termina
postapokalipsa i katastrofa, zatim se predstavlja narativna struktura romana na temu
postapokalipse, prikazuje kratak istorijski pregled snimljenih filmova i na kraju odreduje
formula filma postapokalipse prema Kaveltijevoj metodu. Romani i filmovi na temu
postapokalipse blisko su povezani saideologijom katastrofizma.

Kako je to istakao Valter, , katastrofizam je u modi“ — ekoloSka predvidanja katastrofa
osvojila su medijski diskurs, a Zanr apokalipse preplavio je popularnu kulturu (Valter, 2012).
Katastrofizam koji nalaZze da se drZzimo najgoreg scenarija za buduénost, postao je omiljeni
termin u kulturnom i ideoloSkom kontekstu (isto, 5). Na svojim pocCecima, ova ideologija
povezuje se sa sticanjem svesti 0 opastnosti od nuklearne zime u vezi sa upotrebom atomskog
oruZja, a danas katastrofizam stoji u tesnoj vezi sa ekologijom i opasnoScu od katastrofa koje
su izazvane neodgovornim delovanjem razvijenih drustava (isto, 6). Strah od nuklearnog
zraCenja tokom sedamdesetih godina, otkri¢e klimatskih promena i fobija od industrijske
katastrofe iz osamdesetih godina, sve su to znaci koji pothranjuju savremene strahove (isto,
24).

1. Postapokalipsa — terminolosko odredenje
Da bismo razumeli znaCenje termina postapokalipsa moramo prvo odrediti ono $to joj

prethodi — apokalipsu, to jest odgovoriti na pitanje Sta se podrazumeva pod kataklizmom/
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katastrofom globalnih razmera, buduéi da su to dogadaji koji su u ovim filmovima (i
romanima, stripovima, video igrama itd.) prethodili stvaranju novog sveta. Kako ¢emo u
daljem tekstu videti, najveéi broj ovih filmova prikazuje druStva koja nastaju nakon
nuklearnog rata.

Termin Apokalipsa (grcka re¢ apokalypsis — otkriti ili objaviti) u hris¢anskoj tradiciji
odnosi se na viziju kraja sveta kada ¢e doci do konacne borbe izmedu dobra i zla (poslednja
knjiga Novog Zaveta, Knjiga Otkrovenja po Jovanu), tokom srednjeg veka termin je takode
oznaCavao i bilo koje proroCanstvo ili viziju vezanu za ,,konaCne dogadaje” (Stewart and
Harding 1999, 286). Pojedini autori istiCu da je upotreba termina ,,apokalipsa®“ kao sinonima
za katastrofu ili kataklizmu pogresSna (odnosno samo donekle tacna) jer se apokalipsa jednako
odnosi i nakataklizmu i namilenijum (spasenje), patnju i trijumf, haosi red, te da se naglasak
na optimisticnom ili pesimisticnom aspektu apokalipse (kada govorimo o apokalipticnom
misljenju/retorici u knjizevnosti) umnogome razlikuje u zavisnosti od istorijskih perioda u
kome su knjizevna dela nastala — npr. u XX veku optimisti¢ni aspekt apokalipse — obecanje
transformacije buduceg sveta je vedinom ,,zamenjen* vizijama uniStenja, StraSnog suda
(Chatfield 1988, 89-95).

U internet verziji reCnika Meriem Vebster, kataklizma se definiSe kao ,,neSto Sto
izaziva veliku destrukciju i nasilje”, odnosno kao ,,dogadaj koji podrazumeva naglu promenu
i rudenje“ a kao primeri kataklizme navode se poplave, zemljotresi i rat*. U ,,Leksikonu
stranih reCi i1 izraza“ piSe da odrednica kataklizma, koja vodi poreklo od grCke reCi za
poplavu/potop obuhvata ,,ucenje francuskog prirodnjaka Z. Kivijea po kome su iznenadne
velike kataklizme uniStavale celokupan Zivot na Zemlji, ali se on ponovo javljao u drugim
oblicima; fig. prevrat, slom, propast (Vujaklija 1996, 396). U istom Leksikonu termin
katastrofa je objaSnjen kao ,preokret, prevrat, obrt, presudan, odluCan trenutak; svaki
odlucujuci, narocito nesrecan obrt, tezak, nesreCan dogadaj, propast* (isto, 397).

Nik Bostrom i Milan Cirkovi¢ u zborniku ,,Rizici globalnih katastrofa“ (Bostrom i
Cirkovi¢ 2011) razmatraju potencijalne rizike od globalnih katastrofa koje u buduénosti mogu
da prete CoveCanstvu (kao i one sa kojima se CoveCanstvo sada suoCava). Autori naglasavaju
da ne postoji precizna definicija rizika globalne katastrofe, osim objasSnjenja da je to ,rizik

koji potencijalno moZe ozbiljno nastetiti dobrobiti ljudi na globalnom nivou“®. Prema

% http://www.merriam-webster.com/dictionary/cataclysm
% Sta se, prema autorima, raduna kao rizik globalne katastrofe? Autori smatraju da bi $teta morala biti ozbiljna a

nivo globalni. Katastrofa koja odnese 10 000 Zrtava ili nanese 10 milijardi dolara ekonomske Stete (na primer,
veliki zemljotres), ne kvalifikuje se kao globalna katastrofa. Katastrofa koja bi izazvala 10 miliona Zrtava i 10
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Bostromu i Cirkovicu, veliki broj razli¢itih dogadaja mogao bi da ¢ini globalne katastrofe —
,,0d vulkanskih erupcija do pandemijskih zaraza, od nuklearnih incidenata do svetskih tiranija,
od naucnih eksperimenata izmaklih kontroli do klimatskih promena, i od kosmickih hazarda
do ekonomskog kolapsa“ (isto, 1). Navedene katastrofe predstavljaju moguée dogadaje koji
su u ovim filmovima doveli do ,,apokalipse* i prethodili stvaranju novog sveta.

Katastrofe se, dakle, obi¢no poistovecuju sa odredenim vrstama fizickih faktora kao
Sto su zemljotresi, eksplozije, poplave, pozari itd. Medutim, kako zapazaju pojedini autori —
na pitanje kako definisati katastrofu, to jest na koji naCin odrediti dimenzije katastrofe, nije
nimalo lako odgovoriti. Americki sociolog katastrofe Karanteli smatra da ono $to konstituise
katastrofu nije primarno pitanje empirijskog odredenja i istiCe da su katastrofe uglavnom bile
poistovecCivane sa fiziCkim faktorima, a da paznju zapravo treba usmeriti na ,,drustveni slom“
do kojeg dolazi usled fizickih uticaja (Quarantelli 1985, 42-43). Prema ovom autoru
katastrofe su sustinski socijalni fenomeni i u konceptualizaciji katastrofe fokus bi trebalo
prebaciti sa fizickog dogadaja na aspekte druStvene situacije (isto, 44). Naglasak je na
drustvenom a ne na fiziCkom aspektu katastrofe, to jest na ,,pretpostavljenim socijalnim
konsekvencama fiziCkih dogadaja®“ (isto, 46), drugim reCima, akcenat je na Cinjenici da
katastrofa moze da dovede do svojevrsne ,,socijalne disorganizacije”. U okviru socioloskog
pristupa katastrofa je definisana kao ,,dogadaj smeSten u vremenu i prostoru, u kojem drustvo,
ili manji deo drustva, prolazi kroz opasnosti i izlaze se gubitku Clanova i fiziCkom razaranju,
drustvena struktura je takode razorena i ispunjenje nekih od sustinskih funkcija drustva su
onemogucene® (Fritz 1961 prema Quarantelli 1985). Dajns takode istie da su katastrofe u
sustini socijalni fenomeni jer predstavljaju ,,neuspehe socijalnih sistema“ — neuspeh da fizicka
i socijalna infrastruktura zastite ljude od uticaja koji prete njihovom boljitku (Dynes 1993).
Isti autor smatra da katastrofe omogucavaju da razumemo ,Sirinu i ograni¢enja socijalne
promene” i da kao takve ,predstavljaju jedinstvene druStvene laboratorije u kojima se

socijalne transformacije odvijaju”. Katastrofa se zapravo odreduje (to jest uporeduje) u

hiljada milijardi dolara ekonomskog gubitka (na primer, pandemija gripa), raGuna se kao globalna katastrofa ¢ak
i ukoliko je neki regioni u svetu izbegnu (Bostrom i Cirkovié 2011, 2). Prema njima, rizici globalne katastrofe
jesu egzistencijalni rizici, oni koji prete da izazovu istrebljenje inteligentnog Zivota poreklom s planete Zemlje ili
da trajno i drasti¢no umanji kvalitet njegovog Zivota (isto, 4). Bostrom i Ciri¢ kao primere globalnih katastrofa
koje su se kroz istoriju desile navode: ustanak An Si (756-763), Tajpinski ustanak (1851-1864), glad za Vreme
velikog skoka unapred u Kini, Crnu smrt u Evropi, pandemiju Spanske groznice, dva svetska rata, nacisticke
genocide, glad u britanskoj Indiji, Staljinov totalitarizam, desetkovanje starosedelacke americke populacije
velikim boginjamai drugim bolestima koje su pratile dolazak evropkih kolonizatora (isto, 3).
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odnosu na prethodno postojeCe stanje ,,normalnosti“ — ,katastrofe predstavljaju nagli,
neocekivani slom u kontinuitetu dogadaja (u normalnoj situaciji, u normalnim vremenima) uz
prisutnu teznju da se ponovo uspostavi prethodno, normalno stanje” (Clausen et al. 1978, 62).

U okviru antropolosSke perspektive katastrofa se definiSe kao ,,proces/dogadaj koji
ukljuCuje kombinaciju potencijalno destruktivnih faktora iz prirodnog ili tehnoloSkog
okruzenja i Iljudsku populaciju u socijalno i tehnoloski proizvodenim uslovima
vurnelabilnosti* (Oliver-Smith1996, 305). Kombinacija ovih elemenata dovodi do Stete ili
gubitka osnovnih socijalno organizacionih elemenata i fiziCkih postrojenja zajednice do tacke
da su sustinske funkcije druStva prekinute ili uniStene S$to dalje prouzrokuje socijalnu
dezorganizaciju (isto).

Prema amerikCkom antropologu Oliver-Smitu, katastrofe se deSavaju na ,,meduvezi*
drustva, tehnologije i ekoloSkog okruzenja, predstavljaju rezultat njihove interakcije i
oznaCavaju neuspeh druStva da se uspeSno adaptira na novonastale uslove (Oliver-Smith
1996, 303). Katastrofa se posmatra kao totalizujuci dogadaj ili proces koji utie na vecinu
aspekata zivota zajednice (isto, 304). Ovaj autor smatra da katastrofe podrazumevau jedan
kolektivitet prozimajucCih procesa i dogadaja, druStvenih, ekoloskih, kulturnih, politickih,
ekonomskih, fizickih, tehnoloskih, koji se odvijaju tokom odredenog vremenskog perioda
(Oliver-Smith 1998, 180). Prema Oliver-Smitu, katastrofe treba posmatrati kao neku vrstu
»prirodne laboratorije” jer katastroficni dogadaj dovodi do toga da se fundamentalne
karakteristike druStva i kulture ispolje u svoj svojoj ogoljenosti, buduci da prioriteti
zajednice/drustva bivaju redukovani na bazine socijalne, kulturne 1 materijalne
»heophodnosti“ (Oliver-Smith 1996,, 304).

Antropoloski pristup istrazivanju katastrofa je posebno usmeren na pitanje znacaja koji
katastrofe imaju u procesima druStvene promene — ,one predstavljaju vazan faktor u
drustvenoj i kulturnoj promeni* (isto, 312). Drugim re€ima, katastrofe mogu da dovedu do
smanjene (ili potpuno uniStene) sposobnosti druStva da nastavi da obezbeduje potrebe
Clanova, zbog Cega dolazi do stvaranja novih mehanizama prilagodavanja a sve u cilju da bi
pogodeno drustvo nastavilo da funkcionise (isto).

Prema Oliver-Smitu bilo koje razumevanje definicije katastrofe mora da bude
zasnovano na teorijskom pristupu koji je u mogucnosti da obuhvati mrezu odnosa Koji
povezuju drustvo (organizaciju i veze izmedu pojedinaca i grupa), okruzenje (mrezu veza sa
fizickim svetom) i kulturu (vrednosti, norme, verovanja, stavove, znanje koje je vezano za tu

organizaciju i te odnose) (Oliver-Smith 1998, 188).
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2. Romani natemu postapokalipsei njihova narativna struktura

U literaturi se knjizevnost koja se bavi postapokalipsom obi¢no naziva ,,postholokaust
fikcijom*. Tema postapokalipse predstavlja jednu od najpopularnijih tema naucne fantastike.
Termin ,,postholokaust fikcija“ koristi se da oznaCi one ,,priCe Cija se radnja odvija nakon
katastrofe, bilo da su u pitanju prirodne katastrofe ili katastrofe koju su izazvali ljudi ili
vanzemaljci“*®. MoZemo reci da je ovaj podzanr star koliko i sama nau&na fantastika. Naime,
kao prvi znaGajni roman na temu postapokalipse obi¢no se navodi drugi roman Meri Seli
»Poslednji Covek” (1826.) u kojem se prikazuju junakova lutanja i potraga za prezivelima
nakon Sto se globalna epidemija rasirila Citavom planetom.

U romanima postapokalipse koji nastaju u prvim decenijama XX veka katastrofa koja
dovodi do kraja znane civilizacije je iskljuivo rezultat prirodnih faktora. Ovaj podZanr
postaje izuzetno popularan nakon zavrSetka Drugog svetskog rata i bacanja atomskih bombi
HiroSimu i Nagasaki. Romane postapokalipse karakteriSe veoma mracna atmosfera i ideja da
su ljudi glavni krivci 3to se globalna katastrofa uopste i dogodila. Covek je taj koji je jedino
odgovoran za sopstveno samounistenje, tj. uniStenje planete — kroz nuklearni, bioloski i
hemijski rat (romani iz Cetrdesetih i pedesetih godina proslog veka), odnosno kroz zagadenje
planete, nekontrolisani rast populacije i razaranje zemljine ekosfere klimatskim promenama
(od $ezdesetih godina do danas).*’

Prema Sulivanu, dva romana su posebno znaCajna za definisanje granica ovog
(pod)Zanra naucne fantastike — roman Nevila Suta ,,Na plazi“ iz 1957. godine i roman koji je
napisao Pet Frenk ,,Avaj, Vavilon“ iz 1959. godine. Ovaj autor smatra da je gotovo celokupnu
SF fikciju koja se bavi ovom temom moguce posmatrati kao optimisti¢nu (,,Avaj, Vavilon®)
ili kao pesimisticnu u slucaju romana ,,Na plazi* (Sullivan 1987, 37). Sulivan smatra da
pomenuti romani predstavljgju standardnu perspektivu prikazivanja nuklearnog rata, i da su
na osnovu ovih romana oblikovane sve ostale postnuklearne vizije u knjizevnosti,
televizijskim serijamai nafilmu.

Prema Vulfu, popularnost postholokaust narativa moZze se objasniti prisutnim
mitoloSkim temama koje proZzimaju samu konceptualizaciju obnovoljenog sveta (Wolfe 1987,

6). Ovaj autor skrece paznju na ,,trostruki izvor mitske moci u ovom (pod)zanru“ — naime, u

% http://www.sf-encycl opedia.com/entry/post-hol ocaust
*7 http://www.sf-encycl opedia.com/entry/post-hol ocaust
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vecini postholokaust narativa prisutno je ponovno javljanje haosa, povratak prirodi i
suceljavanje dijametralno suprotnih sistema vrednosti u finalnoj borbi za prevlast, a kao trecu,
ngjvazniju mitsku funkciju postholokaust price Vulf navodi ,prezivljavanje”, to jest
nastojanje da se Covecanstvo i drustvo ponovo izgrade.

Vulf smatra da vecina pria ove tematike koje se obi¢no nazivaju ,,postholokaust
fikcijom* (odnosno ,,priCama o kraju sveta®), zapravo govore o suprotnom, o prezZivljavanju
kljucnih institucija (poput porodice npr.) i napominje da su dela koja se bave kompletnim
uniStenjem Covecanstva ili planete retka, te da bi iz tog razloga bilo pravilnije takvi romane
oznacCiti kao priCe o delimicnom kraju sveta (,,almost the end of the world*), odnosno
fikcijom o kraju veceg dela sveta (,,end of most of the world®).

Prema Vulfu veinu ,romana postkataklizme“ odlikuje karakteristicha narativna
formula koja se sastoji od pet elemenata, odnosno koju Cini pet krupnih faza akcije: dozivljaj
ili otkrice kataklizme; putovanje kroz pusto$ stvorenu kataklizmom; nastamba i uspostavljanje
nove zajednice; ponovno javljanje divljine kao antagoniste i finalna borba u kojoj se odlucuje
koje ¢e vrednosti preovladati u novom svetu (Wolfe 1987, 8).

Prva faza radnje oznaCena kao ,,doZivljaj ili otkrice kataklizme* odnosi se na nacin na
koji glavni lik ili likovi otkrivaju da se kataklizma dogodila (on ili oni su u trenutku kada se
deSava katastrofa izolovani od drugih i samim tim ne poseduju znanje o dogadaju, ili
indirektno i postepeno saznaju Sta se dogodilo).

Druga faza oznaCena kao ,,putovanje kroz pustos stvorenu kataklizmom* predstavlja,
prema Vulfu, jedan od najvaznijih elemenata u postholokaust fikciji. Funkcija takvih
putovanja jeste da omoguce ,,pregled i potvrdu katastrofe“, kao i da doprinesu ,,proCiscenju
beznadeznog stanja“ u kojem se nalazi glavni lik (isto, 10). Ova putovanja kroz
postapokaliptiCnu pustoS su motivisana razliitim faktorima. Ponekad je posredi Zelja da se
ujedine porodice koje su razdvojene zbog kataklizmeili je to putovanje motivisano glasinama
0 boljem drustvu koje postoji negde izvan pustoSi. Vulf istiCe da se u skoro svim
postholokaust romanima kao centralna motivacija putovanja javlja potraga za drugim
prezivelim ljudima sa kojima je moguce uspostaviti novu zajednica. Kao veoma vaZan aspekt
putovanja kroz pusto$, Vulf navodi ,,0beCanje novog graniCara“ ili istrazivanje novog i/ili
obnovljenog sveta. Tako dolazi do ublaZzenja beznadeZnosti razrusenog sveta, javlja se nada o
mogucnosti obnove nakon kataklizme, kao i oseCaj slobode koji poizilazi iz mogucnosti

izbora gde i kako Ce neko Ziveti (isto, 11).
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TrecCa faza odnosi se na formiranje stalnog stanista prezivelih i uspostavljanje nove
zajednice. Nakon putovanja kroz pusto$ dolazi do uspostavljanja naseobine koja Ce biti
osnova nove zajednice, a samim tim i osnova nove civilizacije. U najve¢em broju slucajeva to
su lokalizovane zajednice koje naseljavaju ogradene i zaSticene prostore nalik na
»Srednjovekovne tvrdave“. Po formiranju zajednice uspostavlja se novi drustveni ugovor,
javlja se potreba za autoritetom, kao i ponovno otkrice neophodnosti postojanja vojnickih
organizacija i oruzja, bez obzira na opasnosti koje takve institucije nose (isto, 12).

Cetvrta faza oznaGava ,,ponovno javljanje divljine kao antagoniste*. Pod divljinom
Vulf ne podrazumeva samo prirodno okruzenje u kojem zajednica prezivelih nakon
kataklizme Zivi (zavisnost od vremenskih uslova, nabujala vegetacija, susret sa divljim
Zivotinjama, bolesti, uniStenje puteva i elektricne energije itd), ve¢ ovaj autor smatra da se
divljina takode odnosi i na pojavu bandi prezivelih koje se obi¢no okreéu divljastvu i time
prete stabilnosti novouspostavljenih ,,zajednica granicarskog tipa®“. Vulf piSe da u mnogim
postholokaust romanima prvi veliki izazov sa kojim se preziveli suoCavaju nakon formiranja
nove zajednice predstavlja ,,prevazilazenje zavisnosti od ostataka uniStene civilizacije i
razvitak agrikulturne ekonomije* (isto, 13). Ovaj autor istiCe da se sa pojavom ,,divljine*
javlja i ,divljastvo” koje se ispoljava kroz postupke pojedinaca ili grupe pojedinaca. Udruzeni
u predatorske bande oni lutaju postapokalipticnim okruZenjem i predstavljaju pretnju za
stabilnost miroljubivih zajednica prezivelih. Prema Vulfu, u ovim romanima takvi dogadaji
ukazuju na neophodost postojanja vojnickog i policijskog autoriteta kao esencijalnog dela
drustvenog ugovora.

Peta faza odnosi se na ,,krajnju, odlucujucu bitku u kojoj se odlucuje koje Ce vrednosti
preovladati u novom svetu“. U sustini to je opis borbe izmedu dobra i zla koja je
karakteristiCna za vecinu postholokaust narativa (isto, 14). Do sukoba obi¢no dolazi zbog
ideoloskih ili moralnih razlika izmedu protagoniste i njegovog suparnika, odnosno izmedu
miroljubivih zajednica i bandi pljackaSa. Kako Vulf piSe, suparnici, to jest zlikovci u ovim
romanima neretko su sadistiCki nastrojeni, smatraju da je ,,haos prirodno stanje Coveka“ i
,»opsesivno se drze ideje prirodne selekcije* (isto, 14). Vulf zakljuCuje da se u postholokaust
romanima kataklizma predstavljaja kao ,,novo stvaranje” koje podrazumeva uspostavljanje
zajednice i izumevanje druStvenog ugovora, nakon Cega dolazi do pojave ,divljine” i
Hestiranja“ druStvenog ugovora, da bi se na kraju odigrala finalna bitka u kojoj pobeduju

zeljene vrednosti (isto, 19).
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Kratak pregled istorijata (pod)Zanra filmova na temu postapokalipse

Filmovi na temu postapokalipse pripadaju posebnom podzanru naucne fantastike. Za
razliku od filmova na temu apokalipse (,,film katastrofe”) koji opisuju pretnje daljem
opstanku CovecCanstva kao vrste, odnosno postojanju Zemlje kao planete koja je u stanju da
podrzi ljudski zivot (Mitchell 2001, xi), u postapokalipticnim filmovima dogadaj koji preti
unistenju Covecanstva nije predstavljen u filmskoj prici — podrazumeva se da se kataklizma
dogodila i radnja postapokalipticnog filma prati Zivot onih koji su preziveli katastrofu. Prema
Broderiku, vizije nuklearnog Armagedona tiCu se pre svega preZivljavanja — ,,0d ranih post-
HiroSima filmova iz Cetrdesetih koji su anticipirali globalni atomski konflikt, preko prica
upozorenja o efektima nuklearnog rata u pedesetim, ka herojskim mitovima apokalipse u
osamdesetim, zaokret od zamisljanja katastrofe ka prezivljavanju je ocigledan“ (Broderick
1993, 362).

PoCetkom pedesetih godina proSlog veka snimaju se prvi filmovi na temu
postapokalipse. U ovom periodu kataklizma koja dovodi do ,,uniStenja sveta“ je iskljucivo
nuklearna katastrofa. Jedan od prvih filmova na temu postapokalipse je film ,Pet” iz 1951.
godine®. Nakon bacanja atomske bombe u itavom svetu preZivelo je samo petoro ljudi
(Cetiri musSkaraca i jedna trudna Zena). Do kraja filma trojica muskaraca, kao i tek rodena
beba, umiru od posledica radijacije, a dalja sudbina glavnih likova (koji treba da predstavljaju
novog Adama i Evu) ostaje neizvesna. Druga znacajnija osvarenja podzanra u ovom periodu
su filmovi: ,,Zene u zatogenistvu (1952.)%, ,, Dan kada se svet zavrsio* (1955.)*, ,,Svet, meso
i davo (1959.)*, i film ,Na plazi“ (1959.)*%. Filmovi na temu postapokalipse iz pedesetih
godina imaju nekoliko zajedniCkih karakteristika. Apokalipsa se iskljuCivo vezuje za
lansiranje nuklearnih bombi i to su filmovi Cija se radnja deSava u bliskoj buduénosti,
neposredno nakon §to se katastrofa dogodila®. Ovi filmovi se pre svega bave pitanjem na koji
naCin se zajednica i pojedinci suoCavaju sa posledicama nuklearne kataklizme, kao i

organizacijom prezivelih u takvom okruzenju i konfliktima koji se javljaju unutar zajednice.

% Five“, red. Arch Oboler.
»Captive Women*, red. Stuart Gilmore.
“0 The Day The World Ended*, red. Roger Corman.
L The World The Flesh and the Devil“, red. Ranald MacDougall.
,On the Beach”, red. Stanley Kramer.
® |zuzetak predstavlja film ,Zene u zatogenistvu“. Radnja ovog filma smestena je u daleku buduénost, 1000
godina nakon kataklizme. Ovaj film je takode i prvi film (pod)Zanra koji se bavi temom povratka prezivelih na
ranije pretpostavljene stupnje istorijskog razvoja.
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Zarazliku od prethodne decenije, u filmovima na temu postapokalipse iz Sezdesetih
godina XX veka, prikazuju se razliCiti uzroci koji dovode do ,kraja sveta“ — nuklearni rat,
virusi, zombiji itd. Nekoliko ,kultnih* filmova ove tematike snimljeni su upravo tokom
Sezdesetih — prvi film iz popularnog serijala ,,Planeta majmuna“ (1968.)**, Romerova zombi-
apokalipsa ,,No¢ Zivih mrtvaca” (1968.)*, filmske adaptacije kultnih romana ,,Dan trifida“
(1962.)* i ,Ja sam legenda“ (film ,Poslednji ¢ovek na Zemlji“, 1964.)*. Osnovna
karakteristika filmova na temu postapokalipse iz ovog perioda je da se po prvi put detaljnije
bave prikazivanjem mutacije ljudskih bica ili biljaka nakon $to se kataklizma dogodila (npr.
,U godini 2289, Poslednji ovek na Zemlji“, ,,Dan trifida“, ,,1za vremenske barijere“*).

Tokom sedamdesetih godina nastaju neka od ,,najpoznatijih“ filmskih ostvarenja na
temu postapokalipse — filmovi ,,Pobesneli Maks* (1979.)%, ,Loganovo bekstvo“ (1976.)>,
Zeleni sojlent* (1973.)%, ,,Dedak i njegov pas“ (1975.)% ,Aleja prokletstva“ (1977.)%,
~Nema vlati trave* (1970.)*, nekoliko nastavaka serijala ,,Planete majmuna“ (,,Ispod Planete
majmuna®, 1970., ,,.Beg sa Planete majmuna®, 1971., ,,Osvajanje Planete majmuna®“ 1972.,
Bitka za Planetu majmuna“, 1973.)*, kao i prvi animirani film na ovu temu pod nazivom
,Carobnjaci“ (1977.)*". U filmovima ovog perioda nuklearni rat je i dalje preovladujuéa
kataklizma koja dovodi do kraja sveta. Za razliku od filmova iz pedesetih i Sezdesetih godina
u kojima je fokus priCe uglavnom bio na naporima zajednice i pojedinaca da prezZive u
novonastalom okruZenju, okosnicu radnje veine filmova na temu postapokalipse iz
sedamdesetih godina predstavlja borba izmedu razlicitih grupa/ zajednica prezivelih.

Osamdesete godine su period kada se snimaju klasici (pod)Zzanra — Karpenterov film
Bekstvo iz Njujorka“ (1981.)%, drugi i treéi nastavak trilogije ,,Pobesneli Maks* (,,Drumski

ratnik* 1981.>° i ,Pod kupolom groma“ 1985.%), filmovi koji ¢e, u smislu ikonografije i

“  Planet of the Apes*“, red. Franklin J. Schaffner.

> Night of the Living Dead*“, red. George A. Romero.

6 The Day of the Triffids“, red. Steve Sekely.

47 Last Man on Earth*, red. Ubaldo Ragona.

“8 Inthe Year 2889, red. Larry Buchanan.

9 Beyond the Time Barrier®, red. Edgar G. Ulmer.

% Mad Max“, red. George Miller.

1 Logan’s Run“, red. Michael Anderson.

»Soylent Green®, red. Richard Fleischer.

3 A Boy And His Dog*, red. L.Q. Jones.

> Damnation Alley*, red. Jack Smight.

* No Blade of Grass“, red. Cornel Wilde.

% Beneath the Planet of the Apes“, red. Ted Post; ,,Escape from the Planet of the Apes“, red. Don Taylor;
,conquest of the Planet of the Apes* i ,,Battle for the Planet of the Apes®, red. J. Lee Thompson.
" Wizards“, red. Ralph Bakshi.

8 Escape From New York*, red. John Carpenter.

% Mad Max 2 — The Road Warrior, red. George Miller.
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zapleta radnje, izvrsiti najveéi uticaj na potonja filmska ostvarenja na temu postapokalipse®™.
Fokus se premeSta sa zajednice/grupe/porodice na pojedinca koji pokuSava da prezZivi u
postapokalipticnom okruzenju, glavni lik, heroj nije viSe otac koji nastoji da zastiti svoju
porodicu vec lutalica i otpadnik ,,mekog srca® u koznoj jakni i ¢izmama, junak koji viSe ne
pomaze ,,svojima“ (svojoj porodici/zajednici) ve¢ nepoznatim grupama prezivelih koje srece
besciljno lutajuéi po postapokalipti¢noj pustosi (,,Celi¢na zora®, 1987.%% , Pustinjski ratnik®,
1988.%%). Osamdesete su godine kada su snimljeni neki od najpoznatijih filmova na temu
distopije/antiutopije — ,,Istrebljivad* (1982.)%, ,Brazil* (1985.)®°, ekranizacija Orvelove
,1984.“ (1984.)%°. Mozemo re¢i da ovaj period predstavlja i vreme kada je snimljen najveéi
broj kultnih filmova na temu postapokalipse B produkcije (,,No¢ Komete*, 1984.%"; | Amerika
3000%, 1986.%%: | Ceri 2000, 1987%°.; , Pakao dolazi iz Frogtauna“, 1988.7%; , Feniks ratnica“,
1988." 1td.) Posledice nuklearnog rata su i dalje osnovna preokupacija scenarista i reditelja
kako igranih tako i dokumentarnih filmova iz ovog perioda — kao dva najpopularnija mozemo

navesti ameri¢ki tv film ,,Dan posle*’

iz 1983. godine prikazuje uzasne efekte koje bi
nuklearni rat imao na drustvo, i britanski dokumentarni film ,, Teme“™ iz 1984. godine takode
govori o strahotama koje mozemo ocekivati nakon nuklearnog rata.

MozZemo reCi da u devedesetim godinama, za razliku od prethodne decenije, nije
snimljen veci broj filmova ovog podzZanra. Ipak, upravo u ovom periodu snimaju se prvi
blokbasteri“ sa temom postapokalipse — filmovi ,,Vodeni svet* (1995.)™, , Dvanaest

majmuna“ (1995.)", ,,Postar* (1997.), kao i prvi deo Matriks trilogije (1999.)”". U ovim

€ Mad Max 3 — Beyond Thunderdome*, red. George Miller.
& Mozemo reéi da film(ovi) o ,,Pobesnelom Maksu“ predstavljaju idejni temelj italijanske kinematografije na
temu postapokalipse — to su filmovi snimljeni u osamdesetim godinama proslog veka; ,,Anno 2020 - | gladiatori
del futuro*/ ,,2020 Freedom Fighters* (1982.); ,,Il Giustiziere della terra perduta®/ ,,Warrior of the Lost World —
Mad Rider* (1983.); ,,Gli sterminatori dell'anno 3000*/ ,,Exterminators of the Year 3000* (1983.); ,,| nuovi
barbari*/ Warriors of The Wasteland - The New Barbarians (1983.); ,,2019 - Dopo La Caduta Di New York"/
,2019: After the Fall of New York” (1983.); ,,Rats - Notte di terrore*/ ,,Rats: Night of Terror* (1984.).
62 Steel Down*, red. Lance Hool.
83 Desert Warrior*, red. Jim Goldman.
6 Blade Runner®, red. Ridley Scott.
& Brazil“, red. Terry Gilliam.
8 1984, red. Michael Radford.
67 Night of the Comet*, red. Thom Eberhardt.
6 America 3000, red. David Engelbach.
8 Cherry 2000, red. Steve De Jarnatt
™ Hell Comes to Frogtown*, red.Donald G. Jackson.
™ Phoenix the Warrior*, red. Robert Hayes.
2 The Day After®, red. Nicholas Meyer.
® Threads*, red. Mick Jackson.
™ Waterworld“, red. Kevin Reynolds.
> Twelve Monkeys*, red. Terry Gilliam.
76 The Postman®, red. Kevin Costner.
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filmovima glavne uloge tumace neki od najpoznatijih (i najplacenijih) holivudskih glumaca
danasnjice (Kevin Kostner, Bred Pit i Kianu Rivs). Globalna kataklizma koja dovodi do kraja
sveta nije viSe nuklearna katastrofa, vec¢ su to ekoloSke katastrofe poput globalnog zagrevanja
(,,Vodeni svet”), pandemije veStacki stvorenih smrtonosnih virusa (,,Dvanaest majmuna®),
prirodne Kkatastrofe kao &to su udari meteora (,, Tank devojka®, 1995.®), vladini eksperimenti
koji su izmakli kontroli i prouzrokovali ekoloSku katastrofu — npr. film ,,Neonski grad*
(1991.) ili su doveli do biolokog rata u kome izumire skoro celokupna populacija planete
~Unutrasnja strava“ (1991.)%.

Od dvehiljaditih godina do danas u filmovima ovog podZanra prikazana kataklizma
koja dovodi do ,kraja sveta“ rezultat je ili globalnog zagrevanja ili TreCeg svetskog rata
(naravno, ukoliko iz ukupnog korpusa filmova koji su snimljeni u ovom periodu izuzmemo
filmove koji prikazuju invazije vanzemaljaca i zombi apokalipsu). Ekoloska kataklizma koja
nastgje usled globalnog zagrevanja predstavljena je u filmovima ,,Vestacka inteligencija“
(2001.)%, , Ledolomac“(2013.)%%, , Kolonija* (2013.)%® itd. Treéi svetski rat, koji je u
najve¢em broju sluCajeva bio i nuklearni rat, doveo je do propasti znane civilizacije i
distopijske buduénosti, kako nam je to prikazano u filmovima ,,Ekvilibrijum* (2002.)*, ,,Grad
éilibara“ (2008.)%, , Put“ (2009.)%, , Knjiga iskupljenja“ (2010.)¥, ,,Drugatija“ (2014.)%.

Formula filmova na temu postapokalipse

Primenjujuci Kaveltijev koncept formule u ovom delu rada ¢u nastojati da odredim
osnovne elemente koji se kontinuirano javljgu u filmovima na temu postapokalipse, odnosno
da ukazem na standardne konvencije ovih filmova. Kao Sto je vec re€eno, koncept formule

pokazao se kao veoma koristan u analizi proizvoda popularne kulture, jer kad uspesno

T The Matrix“, red. the Wachowski Brothers.
® Tank Girl, red. Rachel Talalay.

 Neon City*, red. Monte Markham.

8 The Terror Within“, red. Andrew Stevens.
LAl Artificial Intelligence®, red. Steven Spielberg.
»Snowpiercer®, red. Joon-ho Bong.

8 The Colony*, red. Jeff Renfroe.

8 Equilibrium“, red. Kurt Wimmer.

& City of Ember*, red. Gil Kenan.

8 The Road“, red. John Hillcoat.

8" Book of Eli“, red. Albert Hughes.

8 Divergent*, red. Neil Burger.
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definiSemo odredenu formulu mi smo, prema Kaveltiju, izolovali najmanje jednu osnovu
temelja popularnosti velikog broja dela (Cawelti 1976, 21). Kada neSto postane naSiroko
uspesna formula, oCigledno je da obrazac price ima neku specijalnu privlacnost i znacaj u
datoj kulturi. Sluzeci se formulom kao analitickim orudem mi moZemo da objasnimo $ta znaci
popularnost odredenog dela, da razumemo zasto neke vrste pria postaju Siroko popularne
formule dok druge to ne postaju, moZzemo da objasnimo uspeh pojedinacnih dela poredenjem
sa drugim uspesSnim delima, kroz proces definisanja onih elemenata ili obrazaca koji su
zajednicki brojnim popularnim filmovima ili bestselerima.

U odredivanju formule filmova postapokalipse koristicu se predloZzenom analizom
unutradnje strukture formule koju je Kavelti primenio u odredenju klasi¢ne detektivske price —
»formula klasiCne detektivske priCe moze se opisati kao konvencionalni naCin definisanja i
razvoja odredene vrste situacije ili situacija, obrazaca akcije ili razvoja ove situacije, odredene
grupe likova i odnosa izmedu njih, i okruZenja ili tipa okruzenja koje je odgovarajuce za
likove i akciju* (isto, 80). Prema Kaveltiju obrazac formule Cine osnovna situacija, zaplet i

obrasci akcije, likovi i odnosi medu njima, okolnosti i okolina.

— Osnovnasituacija

U filmovima na temu postapokalipse dogadaj koji dovodi do ,,kraja sveta® se desio u
blizoj ili daljoj proslosti, drugim reCima, sama globalna kataklizma se u datim filmovima ne
prikazuje. Kao Sto znamo, takvim scenarijima se bavi ,,bratski* (pod)zanr filmova apokalipse,
to jest, filmova katastrofe. U filmu katastrofe apokalipsa je ,,sadasSnjost*, dogadaj koji junaci
pokuSavaju da sprece. Nasuprot tome, u ovim filmovima ,,apokalipsa”“ je najce$ce prikazana
kao daleka proSlost, ali se, u vecini ovih filmova, protiv njenih razornih efekata junaci i dalje
bore ne bi li preziveli. Kataklizma je opustoSila zemlju, vecina biljnog i Zivotinjskog sveta je
nestala. Ljudi su goli i bosi i umiru od gladi. Apokalipticni dogadaji iz proSlosti, poput
nuklearnog rata, Sirenja smrtonosnih vestacki izazvanih virusa, globalnog zagrevanja i ostalih
prirodnih katastrofa, doveli su do kolapsa celokupne socijalne infrastrukture u buduénosti.
DrzZave, vojske i vlade ,,starog sveta“ viSe ne postoje. Prezivele vise nema ko da zastiti osim
njih samih. Situacija u kojoj se oni nalaze moZze se ukratko opisati poznatom frazom Herberta
Spensera ,,survival of the fittest“. U najvecem broju ovih filmova, prikazani su imaginarni
svetovi buducnosti gde se od jutra do mraka odvija puka borba za prezivljavanje, i to je, moze

se re€i, ujedno i osnovna situacija i osnovni zaplet ovih filmova. S druge strane, u jednom

64



broju ovih filmova, nakon apokalipse i ,,uniStenja starog sveta“ prikazuje se nastanak novih
drustvenih uredenja, koja podrazumevaju totalitaristiCke sisteme vladavine. No, ni tako
zamiSljena drusStva nisu nista bolja mesta za zivot u odnosu na ona drustva postapokalipse Cija

je osnovna karakteristika to da se nalaze u konstantnom rathom stanju.

— Okolnosti i okolina

Radnja filmova na temu postapokalipse odvija se u tmurnoj buducnosti. Likovi
postapokalipse Zive ili u opustoSenim predelima ili u razorenim i distopi¢nim gradovima. U
najvecem broju filmova okruzenje nakon globalne kataklizme je predstavljeno na prvi nacin,
kao ekoloska pustoS — prostori u kojima ljudi nakon apokalipse Zive su predstavljeni kao
nepregledne zagadene pustare. Boje u takvom svetu jednostavno ne postoje. Priroda je mrtva.
Zelenila nema. CveCa nema. Prirodni izvori vode su zatrovani. Ikonografija
postapokaliptiCnog sveta gotovo uvek podrazumeva osiromaSeno i uniSteno okruZenje —
pustinje bez oaza i ogoljene crne Sume, predele prekrivene raznim industrijskim dubretom i
razruSene mostove, napustene kuce trulog i polomljenog nameStaja, puste autoputeve koji
nigde ne vode. Kada je reC o filmovima u kojima se prikazuju tehnoloski ,,naprednija“
drustva, okolina je prikazana kao sterilna i beZivotna. Ljudi koji u buduénosti nakon
kataklizme i dalje imaju mogucnost da Koriste ,,touchscreen* tehnologiju Zive zatvoreni u

podzemnim gradovimai nikada nisu videli leptira. 1li jezero.

—Zapleti akcija

Zaplet radnje ovih filmova je veoma jednostavan — CoveCanstvo se bori da prezivi u
novom svetu i da povrati izgubljenu civilizaciju ,,starog sveta“. U sustini, u pitanju je borba
izmedu dobra i zla. Srz narativa vecine ovih filmova Cini sukob oko preostalih/raspoloZivih
resursa izmedu dve grupe zajednica — miroljubivih, sedelackih zajednica i ratnickih,
nomadskih zajednica prezivelih koje ih pljackaju, teroriSu i ubijaju. I u slu¢aju onih filmova
postapokalipse u kojima se prikazuju drustva koja nakon kataklizme nisu proSla proces
nazadovanja u pretpostavljene ranije stupnje razvitka, junaci se bore protiv nametnutih i
tlaCiteljskih sistema vladavine. | u jednoj i u drugoj grupi filmova, krajnji cilj prezivelih je da
postanu slobodni. Radnja ovih filmova je Cesto usmerena na potragu za jednim odredenim
geografskim lokalitetom i cilj prezivelih je da do njega stignu. To mesto je nezagadeni predeo
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u kojem je Zivot ponovo mogué, to je lokalitet na kojem Zivi zajednica slic¢nih (,,dobrih ljudi)

i koje je oslobodeno opresije postapokalipti¢nih bandi.

— Likovi 1 odnosi medu njima

Kada je re€ o karakterima, odnosno likovima filmova postapokalipse prva stvar koju
¢emo uoCiti je jasna podela na pozitivne i negativne likove. U vecini ovih filmova likovi su
prikazani prilicno crno-belo, u smislu da su oni predstavljeni ili kao sustinski dobri ili kao
sustinski loSi. Pozitivni likovi su svi oni preZiveli koji Cuvaju ,,izgubljene* vrednosti ,,starog
sveta®, oni su pripadnici miroljubivih zajednica prezZivelih koji pokuSavaju da se odbrane od
napada postapokalipti¢nih bandi. Negativni likovi su vode i pripadnici ratnickih, nomadskih
skupina, postapokalipticnih bandi. Oni ugnjetavaju prezivele iz drugih zajednica. Zajednicka
karakteristika voda postapokalipti¢nih zajednica jeste da su oni gotovo uvek predstavljeni kao
inteligentni i veoma sposobni, kao ljudi koji poseduju viziju, njihovu sopstvenu zamisao o
napretku (voda Smokersa, vladarka Trgovista, voda Holnista, Karnegi) i kao oni Kkoji
zastupgju idgiu dacilj ne bira sredstvo. Njihova druga zajedniCka karakteristika jeste da su svi
oni pre apokalipse imali nizak socijalni status, odnosno profesionalni poloZaj, oni su radili
obicne, slabo placene manuelne poslove — radnik u fotokopirnici, konobarica itd, a dogadaj
kataklizme im je omogucio uspinjanje na ,,drustvenoj lestvici“ i zadobijanje moci. U slucaju
filmova koji prikazuju distopiCne postapokaliptiCne gradove, dobri likovi su oni koji su se,
shvativsi da viSe ne mogu da budu ,,jo$ jedan zavrtanj u masini*, pobunili protiv onih naizgled
nedodirljivih na poziciji moci i uspesnim ¢inom pobune ,,izbavili* i ostale.

Filmovi postapokalipse poseduju nekoliko zajednickih karakteristika — kao Sto im i
samo ime kaze — radnja se deSava u buducnosti nakon kataklizme, junaci se bore da prezive u
novom svetu koji je uvek prikazan kao daleko gori od ovog u kojem sada i ovde Zivimo
(buduci da taj svet buducnosti karakteriSe kolaps drustvenog sistema, kao i gubitak slobode/
[judskih prava), oni nisu slobodni i pre ili kasnije dolaze u sukob su sa onima koji nastoje da
im nametnu vlast silom, njihov krajnji cilj je da pronadu i konacno stignu na mitsko mesto

gde Ce slobodno Ziveti u zajednici sa istomisljenicima.
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2.3. Predstave o (is)hrani u filmovima na temu postapokalipse

Cesto se moze procitati da su hrana i ishrana — iako u samom sreditu ljudskog
bioloskog, kulturnog i drustvenog Zzivota, neretko u prosSlosti bili zanemareni predmet
istraZzivanja u drustveno-humanistickim naukama. Tako na primer, prema Pordevic, ve€ina
sociologa i antropologa koji se danas bave ovom temom ,,istiCu paradoks koji proizlazi iz
neslaganja izmedu objektivne, Zivotne relevantnosti i znaCaja hrane i drugorazrednog mesta
koje je ona zauzimala u okviru nau¢nog interesovanja“ (Bordevi¢ 2004, 14). Bordeviceva
dalje piSe da naucno interesovanje za hranu buja u mnogim pravcima tek od Sezdesetih godina
proSlog veka (isto, 15). To naravno nije sasvim tacno posebno ako se ima u vidu pionirski
doprinos antropologije istrazivanju (is)hrane. Interes za ovo podrucje jeste pojacan u
poslednjih nekoliko decenija® i u bliskoj je vezi sa problemima i promenama vezanim za
(is)hranu u savremenim druStvima — zbog porasta razli€itih poremecaja u ishrani (anoreksija,
gojaznost, bulimija), zbog razvoja novih tehnologija proizvodnje i prerade hrane i osnovanih
ili ne ,panika“ koje iste izazivaju (npr. genetski modifikovana hrana), zbog rastuce svesti o
problemu gladi u svetu, zbog pitanja raspodele hrane i ngjednakosti u njenom konzumiranju u

zavisnosti od klase, pola, nacionalnosti itd.

Antropologija hranei ishrane

Za razumevanje antropoloskog karaktera teme ovog poglavlja potrebno je dati jedan
kratak (i svakako nepotpun) istorijski i teorijski presek antropoloskih istrazivanja (is)hrane.

Istrazivanje (is)hrane prisutno je u antropologiji joS od njenih pocetaka, odnosno od
ustoliCenja antropologije kao akademske discipline u XIX veku (Mintz and Du Bois 2002;
Messer 1984). Kao primer ranih antropoloskih proucavanja (is)hrane moze se navesti tekst
americkog etnologa Gerika Malerija ,,Manners and Meals* koji je objavljen u prvom broju

% Na primer danas se pored brojnih akademskih kurseva u vezi sa hranom, godiSnjih skupova i konferencija,
organizuju i Citavi studijski pogrami posveéeni proucavanju hrane i ishrane — na stranici ,,Asocijacije za
proucavanje hrane i drustva“ (ASFS) dat je popis postojecih akademskih programa na svim nivoima studija
http://www.food-culture.org/programs.php. Pored pojedinacnih monografija koja obraduju pitanja hrane i roda,
hrane i migracija, hrane i religije, hrane i globalizacije ili hrane i turizma itd. napisane su i brojne studije koje
saZimaju teorijske analize pristupa drustvenih nauka ishrani, raznorazne enciklopedije hrane i istorije navika u
ishrani itd. Pokrenuto je nekoliko tematskih Casopisa koji se bave ,,drustvenim Zivotom*“ hrane poput Zurnala
»Gastronomica®“, ,,Petits Propos Culinaires”, ,,Food and Foodways", ,,Digest: An Interdisciplinary Study of Food
and Foodways" itd.
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Casopisa ,,American Anthropologist* (Mallery 1888) i u kome se u komparativno-istorijskoj
perspektivi razmatraju ponaSanja ljudi tokom obroka. Godinu dana kasnije (1889.) Skotski
semitista Vilijam Robertson Smit u studiji ,,Predavanja o religiji Semita“ (,,Lectures on the
Religion of the Semites*) posvetio je jedno poglavlje hrani, tj. zrtvenim obrocima (Robertson
Smith 1889). Robertson Smit je istrazivao hranjenje kao poseban drustveni Cin i njegovi Cesto
citirani zakljucci prestavljaju polazista svakog razmatranja druStvene vaznosti zajedni¢kog
obroka: ,,oni koji sede i jedu zajedno ujedinjeni su u svakom drustvenom pogledu, oni koji ne
jedu zajedno jedni drugima su stranci bez zajedniStva u religiji i bez reciproCnih socijalnih
duznosti” (v. Minc 2005, 288; Mennel et al 1998, 129). U okviru pionirskih antropoloskih
radova o hrani, svakako treba pomenuti i Boasov rad o receptima Kvakijutl Indijanaca iz
1921. godine. Neke od zamerki koje se upucuju Boasovom pristupu, po Marleni Keg Dejts,
tiCu se ignorisanja mogucnosti hrane da posluZi kao komentar date kulture” (Dates 2009, 25),
te je stoga Boasovo podrobno opisivanje nacina pripremanja mesa lososa kod Kvakijutla bilo
samo detaljno dokumentovanje ove kulturne prakse u okviru sakupljanja opsezne grade o
celokupnom zivotnom stilu te grupe (isto).

Uprkos ovim ranim nastojanjima da se zabeleze, opiSu i u odredenoj meri protumace
obiCaji vezani uz (is)hranu, prema pojedinim autorima antropologija hrane bi¢e prepoznata
kao poddisciplina antropologije tek od tridesetih godina XX veka (Macbeth and MacClancy
2004, 2). Naime, pocCetkom tridesetih godina proSlog veka britanska antropoloskinja Odri
Ricards je pod mentorstvom Malinovskog zapocela svoje terensko istrazivanje o sistemima
ishrane medu Bembama u Zambiji. RiCardsova je u funkcionalistiCkoj perspektivi ispitivala
nacine na koje nutricionisticke potrebe determiniSu odnose u drustvu, pokazavsi da glad
predstavlja odlucujuéi Cinilac u ljudskim odnosima. Baveci se pitanjem kako su naCini
postupanja sa hranom izrazavali i simbolizovali model drustvenih odnosa, RicCardsova je
pokazala da aktivnosti vezane za pripremu hrane pospeSuju i ¢ine nuznom saradnju unutar
grupe i igraju vaznu ulogu u oCuvanju druStvene strukture (Mennell et a 1998, 13). Po
povratku sa terena 1932. godine objavila je knjigu ,,Hunger and Work in a Savage Tribe: A
Functional Study of Nutrition among the Southern Bantu“. Njeno sledece delo (koje
karakterise izvestan otklon od funkcionalizma Malinovskog®™) ,,Land, Labour, and Diet: An
Economic Study of the Bemba Tribe“ iz 1939. godine. Sindi Minc je svrstao medu najbolje
monografije o antropologiji hrane, istakavsi da ono i danas predstavlja primer i putokaz kako

treba pisati o hrani iz antropoloskog ugla (Mintz and Du Bois 2002, 101).

% http://classes.yal e.edu/02-03/anth500a/proj ects/project_sites’'01_margaretten/paper.htm
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AntropoloSka istrazivanja hrane u Sjedinjenim Americkim DrZzavama za vreme
Drugog svetskog rata bila su uglavnom ,,primenjenog karaktera“. Cetrdesetih godina pro3log
veka u SAD je osnovan Nacionalni istrazivacki savet komiteta za prehrambene navike
(National Research Council Committee on Food Habits)® &ije su istaknute &lanice bile
Margaret Mid (sekretarka komiteta) i Rut Benedikt. Komitet je okupljao vladine sluzbenike i
naucnike iz razliCitih oblasti (antropologija, sociologija, ekonomija, psihologija itd). Cilj
istrazivanja koje je komitet sprovodio bio je da se ispitaju faktori koji su uticali na promenu
navika u ishrani tokom ratnih vremena i s tim u vezi da se pronade odgovor na pitanje kako
uoCene promene u ishrani utiCu na ostala podrucja americke kulture. Ocekivani rezultat
istraZzivanja sastojao se u izradi preporuka na osnovu kojih bi se poboljSao dijetetski obrazac u
americkoj kulturi (Mead 1943, 20). Midova je smatrala da je za antropoloSko razmatranje
problema ishrane u ratnim vremenima kljucno da se aktivnosti povezane sa hranom smeste u
njihov kulturni kontekst, kao i da se dode do informacija o kulturnoj dinamici koja je prema
Midovoj bila sustinska za drustveno prihvatanje odnosno neprihvatanje odredenih dijetetskih
praksi. Posle rata Komitet je raspusten, i moZe se re¢i da u tom periodu i u SAD i u Britaniji
opada interesovanje za pitanja hrane i ishrane (M acbeth and MacClancy 2004, 2).

»,Debata” izmedu strukturalizma i kulturnog materijalizma obelezila je dalja
proucavanja hrane u antropologiji i ona bi se mogla predstaviti razlikom izmedu Levi-
Strosovog stava da je ,,hrana dobra za misljenje* i stava Marvina Harisa da je ona ,,pre svega
dobra za jelo*. Za Levi-Strosa kuhinja odredenog drustva jeste jezik u kome ono nesvesno
iskazuje svoju strukturu ili u kojoj otkriva svoje skrivene suprotnosti (Levi-Stros 1970, 175).
Dok je Klod Levi-Stros nastojao da pronade univerzalna znaCenja hrane koja su zajednicka
Citavom CoveCanstvu, Meri Daglas nije tragala za univerzalnom, panhumanom
(pre)kodiranom porukom u jeziku hrane (Douglas 1972, 62). Ona se u svom uticajnom clanku
»,Deciphering a Meal“ bavila analizom tipicnog britanskog obroka (tj. uredenim sledovima
obroka u odnosu na dan, nedelju, godinu) na primeru ishrane svoje porodice. Znacenje
obroka, prema Daglasovoj, jeste u sistemu ponavljajucih analogija — ,,svaki obrok nosi nesto
od znacenja drugih obroka, svaki obrok je strukturisani druStveni dogadaj koji strukturiSe
druge...” (isto, 69). Nasuprot strukturalistickom tumacenju gde je istrazivacki prioritet bio na
znaCenju hrane i njenim mentalnim i simbolickim funkcijama i prema kome su kulturne

konvencije te koje odreduju Sta jeste a Sta nije hrana, Haris je smatrao da se u odabiru hrane

" Integralni tekst izvestaja Komiteta za prehrambene navike pod nazivom ,,The Problem of Changing Food
Habits. Report of the Committee on Food Habits 1941-1943“ dostupan je na veb stranici
http://www.nap.edu/openbook.php?record id=9566& page=1
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vodimo njenom nutritivnom vredno3¢u i da biopsiholoski, ekoloski, demografski i politicko-
ekonomski faktori imau veliki uticgj na hranu koju jedna ljudska grupa konzumira ili
proizvodi (Harris 1987, 58).

Antropoloski pristup ili mozda bolje reéi doprinos koji je antropologija dala
proucavanju (is)hrane je u ideji da hrana, kao i verovanja i ponaSanja u vezi sa hranom
predstavljaju odraz naCina na koji kultura konceptualizuje fizicke, socijalne i kulturne
univerzume (Long 2001).

Kada je re¢ o danasnjoj domacoj etno-antropoloskoj produkciji, uz nekoliko izuzetaka,
gotovo dai nemaradovakoji se bave ovom temom u savremenom kontekstu.®? To ne znagi da
se u proslosti srpska etnologija nije bavila ishranom, vec da je u odnosu na ostale kategorije
materijalne kulture ishrana imala uglavhom marginalni karakter (Knezevi¢ 1997, 246) i da se
na ovo porucje gledalo kao na 'zbirku recepata’ — ,,veéina radova bila je samo deskripcija o
odrzavanju karakteristicnih jela i pi¢a uz davanje detaljnih objaSnjenja o pripravljanju jela.*
(Knezevi¢, 1980, 3). S tim u vezi Mirjana ProSi¢-Dvorni¢ navodi da iako postoji velika
koliCina etnografskih podataka o hrani, ishrani i obiajima vezanim za jelo koji su sakupljani
Sirom Srbije od XIX veka do danas takav je pristup hrani bio ,,atomisticki, deskriptivan i lisen
teorijskih uvida®“ (Prosi¢-Dvorni¢ 2005, 316).

Predstavljanje grade

Srebrica KneZevic, Cesto je u svojim radovima posvecenim kulturi ishrane isticala da
je ,,aktivno delovanje hrane kao kulturne kategorije na Coveka najlakSe objasniti onda kada je
ishrana deficitarna ili za vreme gladi“ (KneZevi¢ 1980; KneZevi¢ 1990, KneZevi¢ 1997).
Tragom navedene tvrdnje KnezZeviCeve, u ovom poglavlju se neCu baviti realnim
(stvarnim/Cinjeni¢nim) nestaSicama hrane i problemom gladi kroz istoriju ili u sadaSnjem

trenutku, ve¢ time kako su ovi problemi tretirani u popularnoj imaginaciji, odnosno kulturnim

%2 | zuzetak predstavlja istrazivanje RadojCiéeve (2009.) koja je analizirala rubrike o hrani i kuhinji u srpskim
Stampanim medijima. Takode, 2005. godine objavljene su dve sveske temata o hrani i ishrani ¢asopisa Kultura
pod nazivom ,,Kultura svastojeda“ (Bordevi¢ 2005) koji u najve¢em broju €ine prevodi stranih tekstova i svega
nekoliko originalnih radova domacih autora npr. Pro3ié-Dvorni¢ 2005; Colak-Anti¢ 2005. Deri¢ u radu ,,Hrana -
pri¢a naSeg Zivota - prilog studijama hrane i antropologiji ukusa“ razmatra antropolo3ki relevantne domene
istrazivanja hrane kao §to su mitoloSki, kulturni, ekonomski, estetski i politicki aspekti ishrane (Deri¢ 2013).
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predstavama o0 hrani prisutnim u delima popularne kulture. Gradu za ispitivanje ovih
simbolickih predstava o hrani i ishrani €ine dugometrazni komercijalni filmovi na temu
postapokalipse koji opisuju drustva suocena sa njenom sveopStom nestaSicom. Kao Sto je vec
pomenuto, radnja ovih filmskih prica smeStena je u okruzenje koje karakteriSe slom
celokupne drustvene infrastrukture i u kome hrane u obliku prirodnih resursa nema.
Razmatrani naucnofantasticni filmovi prikazuju buduénost CoveCanstva nakon globalne
kataklizme (u najveCem broju filmova do katastrofe globalnih razmera dolazi zbog
nuklearnog rata ili razliCitih prirodnih katastrofa, naglog rasta populacije, iscrpljenja resursa,
pandemija smrtonosnih virusa i tako dalje). Takva buducnost je predstavljena kao vreme
opasnosti i nasilja, vreme neprestanog ratovanja i sukoba prezivelih oko preostalih resursa u
opustosenom okruzenju. Drugim reCima, svet koji nastaje nakon ,,apokalipse” predstavljen je
kao jedan tmurni svet bez nade u bolje sutra. Zajednice prezivelih se najéesce prikazuju kao
drustva koja su, nakon globalne katastrofe koja je zadesila planetu, prosla kroz proces
»deevolucije”. Civilizacija ,starog sveta“ je uniStena i preziveli su se ,vratili“ na
pretpostavljene stupnjeve evolutivnog razvitka, u ,,primitivno* i/ili ,,varvarsko“ stanje. Pojam
civilizacije kako je upotrebljavan i zamiSljen u ovim filmovima je osamnaestovekovna ideja
»Civilizacije u jednini“, kao ne€ega Sto predstavlja suprotnost ideji ,,varvarizma® ili ,,primitivnosti“,
gde je naravno sve ono Sto nije civilizacija jednostavno loSe i opasno (v. Elijas 2001).

lako u ovim filmovima hrana ne predstavlja okosnicu filmske price® moze se re¢i da
njen nedostatak predstavlja element koji je svojstven postapokalipticnom podzanru, pogotovo
ako imamo u vidu da se u filmskim ostvarenjima koja pripadaju Zanru naucne fantastike hrana
buduénosti gotovo uvek prikazuje kao opasna, i pre svega drugaCija. Ishrana kao kljuc
bioloSkog opstanka prezivelih u ovakvom okruzenju je ograniCena na ostatke konzervirane
hrane, ili na ljudsko meso i na ostalu ,,nejestivu“ odnosno tabuisanu hranu (u slu¢ajevima u
kojima je od katastroficnog dogadaja proSlo duze vremena). Razmatranjem nacina na koji
hrana funkcioniSe u filmovima koji prikazuju njenu sveopstu nestaSicu, u mogucnosti smo da
uvidimo da se upravo kroz odnos prema (is)hrani odrazavaju i odnosi medu
ljudima/prezivelima.

U filmovima na temu postapokalipse su prikazani razliCiti modeli ishrane koji se ,,ne
uklapaju® u odredenja jestivog i nejestivog, naSeg naucenog i kulturom uslovljenog odgovora

na pitanje ,,5ta je, odnosno Sta nije hrana?“. Drugim reCima, pitanje koje mene u ovom

% Opseznu listu filmova u kojima je hrana ,,integralna filmskoj prici“ vidi u Baron 2006, 24-25.
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poglavlju interesuje jeste kako je kulturna kategorija (is)hrane predstavijena i izazvana u
filmu postapokalipse?

Odabrani filmovi koji ¢e biti predmet analize u ovom aspektu postapokalipse
pripadaju anglosaksonskoj produkciji i snimljeni su u vremenskom periodu od 1970. do 2010.
godine. To su filmovi “Zeleni Sojlent* (Soilent Green, 1973.), “Decak i njegov pas” (A Boy
and His Dog 1975.), “Pobesneli Maks” (Mad Max II, 1981.), “Vodeni svet” (Waterworld,
1995.), “Postar” (The Postman, 1997.), “Put” (The Road, 2009.) i “Knjiga iskupljenja” (Book
of Eli, 2010.). Izabrani su prvenstveno na osnovu hjihove popularnosti — bilo da se ona ogleda
u kultnom statusu koji su stekli tokom vremena, ili na osnovu prihoda koji su ostvarili

emitovanjem.

Hranai film —,,dobra za gledanje”

Hrana kao element ili “oslonac” zapleta (ili pak samo kao estetsko sredstvo
“docCaravanja” scene) prisutna je u filmovima od najranijih vremena kinematografije. Od ere
nemog filma pa do sve do danasnjih dana likovi na pokretnim slikama jedu, seckaju, prze,
grickaju, povracaju, hrane druge, gladuju, kupuju, meSaju, okupljaju se radi zajednickih
obroka, te bi se cuvena® regenica Kloda Levi-Strosa da je “hrana dobra ne samo za jedenje
veC i za miSljenje” mogla produZiti i konstatacijom da je hrana dobra i za gledanje. Tome u

"% | kome

prilog naroCito govori recentna popularnost tzv. “food genre-a” ili “food film-a
glavnu ulogu ima upravo hrana, tj. kulinarstvo. Hrana je, dakle, u ovim filmovima u centru
zbivanja, kamera je Cesto fokusirana na pripremanje ili sluzenje hrane, bilo da je pozadina
filmske price kuhinja restorana ili porodicna trpezarija. Tematski su ovakvi filmovi, okvirno
reCeno, Cesto okrenuti rodnim pitanjima (Zena majka koja kuva ili Zena ljubavnica koja zavodi
muskarca putem kulinarskih dakonija, ili Zena kuvarica koja se takmici u pripremanju jela sa
kuvarom u koga se naravno na kraju sre¢no zaljubljuje), ili ka potcrtavanju znacaja hrane u
ispoljavanju, konstruisanju, definisanju etnickog/nacionalnog identiteta u savremenim
post/modernim uslovima. Jo$ jedna od karakteristika “filmova o hrani” jeste da su glavni

likovi neretko u ulozi kuvara (najceSce Sefova kuhinje u restoranu) Sto je verovatno jednim

% Gotovo da nema ozbiljnije studije koja obraduje drustveni i kulturni znagaj hrane (bilo u formi &lanka ili
knjige) ada se ne poziva na ovu Levi-Strosovu misao.
% Neki od najpopularnijih filmova ovog ,podZanra u nastajanju“ su ,Babette’s Feast“, ,Eat Drink Man
Woman“, ,Like Water for Chocolate”, ,, Tampopo“, ,,No Reservations®, ,, Tortilla Soup“, ,,Soul Food“, ,,Mostly
Martha“, ,, The Cook, the Thief, His Wife and Her Lover* itd.
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delom rezultat povratnog uticaja danasnje globalne medijske popularnosti televizijskih zvezda
poput Gordona Remzija ili DZejmi Olivera koji kroje svakodnevne jelovnike publike Sirom
Sveta.

Odnos hrane i filma je relativno nov predmet akademskog interesovanja. Predstave
hrane na malim ekranima tek u proteklih nekoliko decenija zaokupljaju “ozbiljniju” paznju
istrazivaCa iz druStvenih i humanistickih nauka, posebno u okviru studija kulture koje su
sudeéi po koli€ini objavljenih radova pokazale najvise interesovanja za ovu temu.*® U
radovima koji se tiCu ovog fenomena se naglasava neophodnost interdisciplinarnog pristupa
(odlanjanje na teorijske uvide razliCitih disciplina — od studija filma, antropologije,
sociologije, preko semiotike, istorije itd.) u ispitivanju materijalnih 1 simbolickih
reprezentacija hrane u filmovima da bi se uoCila “uloga hrane u konstruisanju znacenja i
menjanju kompleksne prirode drustvenih veza” (Ferry 2003, 1).

En Bauer u uvodniku zbornika “Reel Food” u kome su prikupljeni eseji koji obraduju
vezu hrane i filma istiCe da su se filmski reditelji Cesto okretali hrani da bi posredstvom nje
preneli vazne aspekte emocija likova i njihovih licnih i kulturnih identiteta, i da naSa paznja u
tumacenju treba biti upravljena na raznolike naCine na koje su etnicki, religijski, seksualni i
filozofski aspekti narativa komunicirani kroz hranu (Bower 2004, 1). Razlog Cestog
koriS¢enja hrane u vizuelnim medijima i umetnosti odnosno njene privlacnosti kao metafore
lezi u Cinjenici da je hrana uobiCanjeni, sastavni deo naSeg sveta i naSe svakodnevice. Upravo
ova opStost i uobiCajenost je ono Sto prema Bauerovoj omogucava hrani da funkcioni$e na
nivou evokacije, uvlaceci nas u filmske likove, radnje i okruzenje — “hrana je deo nacina na
koji nam filmovi vecC viSe od jednog veka govore ko smo mi, konstruiSuci naSe ekonomske i
politicke teznje, na$ osecaj seksualnog, nacionalnog i etnickog identiteta, ispunjavajuci nam
umove sa idejama o ljubavi i romansi, avanturi i hrabrosti, nadi i oajanju...” (Bower 2004,
3).

Kada je o materijalnom svetu u delima kinematofrafije re¢, Lukides i Fuler
naglasavaju da su pitanja poput “da li”, “kada”, “gde” i *“zaSto” su odredeni artefakti
upotrebljeni ili zloupotrebljeni kljuCna za istrazivanje materijalne kulture u filmu. Takode,

pomenuti autori smatraju da ¢emo fokusiranjem na fiziCke stvari koje €ine univerzum filmova

%Pri tome ne mislim da su hrana i film kao predmet prougavanja nekakvo vlasnistvo autora koji pisu pod
transdisiplinarnim kiSobranom studija kulture veé da su brojni istrazivaci koji su pisali o reenom svoj pristup
ovim medijskim tekstovima buduéi da su se bavili odnosima modi, roda, etniciteta i hrane u filmu odredili kao
takav.
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— na konstante i promenljive, bolje razumeti odredene sklonosti i prioritete materijalnog
Zivota u drustvu koje je film proizvelo (Loukides and Fuller 1993, 3).

“Analiza Cak i malog broja objekata unetih u organizam, noSenih, posedovanih, ili
koriséenih u filmu ukazuje da konvencije filma reflektuju ai i iskrivljuju evoluciju

(americkog) drustvenog Zivota” (isto, 4).

Hrana u naucno fantasticnom zanru — nelagodnost u ishrani i hrana koja izaziva
strah

Hrana i prakse ishrane su, kako su pojedini autori pokazali, (od)uvek aktuelna tema
obrade u naucnofantasticnoj knjizevnosti i kinematografiji (v. Forster 2004; Watson Clafin
2004; Parasecoli 2008; Retzinger 2008; Bozi¢-Seji¢ 2009). U Parasekolijevoj studiji ,,Ugrizi
me — hrana i popularna kultura“ vazno mesto (ako ne i najznacajnije) zauzimagu analize
naucnofantasti¢nih romana. On smatra da Ce analiziranje predstava o hrani upravo u ovom
zanru doprineti boljem razumevanju relevantnosti koju hrana ima za stabilnost politickih i
socijanih struktura (Parasecoli 2008, 64). Hrana je u naucCnofantasticnom Zanru zamisljena
kao liminalni kulturni simbol — izmedu Zivota i smrti, prirode i kulture, ljudi i ne-ljudi, tj.
robota, kiborga, vanzemaljaca (Retzinger 2008).

Razmatranjem hrane koju ljudi jedu (ili ne jedu), naCina na koji je pripremaju ili
konzumiraju, izgledom i opremljenoScu kuhinja ili trpezarija u kojima oni obeduju dolazimo
do jasnih uvida o kakvoj buducnosti ljudske vrste je u ovim delima re€. Hrana u naucnoj
fantastici Cesto je sve drugo osim obroka na koji smo navikli — hrana je kaSa Cudne boje,
pilulica sa svim potrebnim sastojcima i dovoljno kalorija da nam zameni tri (ili pet)
neophodnih dnevnih obroka, ili kreker Ciji nam sastojci nisu poznati. Izgleda da pre nego Sto
smo se mi (ili javnost) zapitali ,,a Sta se zaista nalazi u hrani koju jedemo?* to ,pitala“ i na
isto pitanje davala odgovore dela nau¢ne fantastike”. Nelagoda koju oseéamo u vezi s
hranom buducnosti koja je izrazena prikazom napretka nauke i tehnologije, svoje uporiste
uvek imau strahovimai anksioznostima vezanim za hranu sadasnjosti.

U naucnoj fantastici je u najvecoj meri problematizovan odnos hrane i prirode, hrane i

ljudskog tela, i hrane i tehnologije. Vecina autora koji su se ovom temom bavili uglavnom su

9 Isto pitanje predstavlja i temu brojnih savremenih folklornih narativa poput urbanih legendi (v. Kovagevié
2009).
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prikaze hrane u naucnoj fantastici tumacili pre svega kao deo politickog i kulturnog
komentara, kao vid oruda drustvene kritike uperene ka ekolosSkoj nebrizi u sadasnjosti. Prema
Recingeru, hrana je u naucno-fantasticnim filmovima predstavljena na dva naCina — kao
poznata hrana — ,,familiar food“ i kao nepoznata, Cudna hrana — ,,unfamiliar food* (Retzinger
2008). U prvom slucaju, koji Recinger ilustruje scenom ishrane iz filma ,,Soylent Green® —
hrana predstavlja svet koji viSe ne postoji i time ona funkcioniSe kao materijalna ekspresija
nostalgicne Zudnje za proSloséu (isto, 372). U sluaju kada se u filmovima Kkoristi
nepoznata/Cudna hrana funkcija njenog prikazivanja je u naglasavanju ,,stranosti* i otudenosti
buduénosti i ona tako predstavlja jasan signal da je buduénost Cudno i u mnogome
promenjeno mesto (isto, 377).

Forsterova istiCe da postoje dve vazne oblasti gde se studije hrane i nauCna fantastika
susreCu — to su interes za tehnologiju i interes za (ljudsko) telo. Naime, i studije hrane i
naucna fantastika su, svaka na svoj nacin, izrazile zabrinutost za rastuci uticaj tehnologije na
pojedinca i na drustvo u celini — ,,u sluaju studija hrane to je pitanje masovne proizvodnje
hrane, homogenizacije kuhinja kao Sto je faktor ’'mekdonaldizacije’ kao i pitanja koja se ticu
nacina kako osigurati jednaku raspodelu hrane u slabije razvijenim zemljama® (Forster 2004,
253). Naucna fantastika je, prema Forsterovoj, takode obradivala sli¢na pitanja koja se ticu
»kontroliSu¢e i dominirajue moci industrijskin kompeksa i naCina na koji su teznja za
profitom kompanije i korporativne ideologije postavljene ispred pravicnih i moralnih kodova
pojedinca“ (isto). Forsterova zakljuCuje da i u slu€aju masovne industrijske proizvodnje hrane
i u sluCaju drustva kojim dominiraju kompjuteri i tehnologija uvidamo kako su ,veliki
narativi o normalnosti, prirodnom moralu, i ljudskoj samilosti ispali naopako*®® (isto).

Druga slicnost koju Forsterova pronalazi izmedu studija hrane i naucne fantastike jeste
njihova relevantnost za pitanja tela i telesnosti. Autorka piSe da hrana koju mi jedemo, hrana
koju mi Zelimo da konzumiramo ili koju naSe telo namerno odbija, oznaCava (barem u
bogatom zapadnom svetu) mnogo vise nego osnovne hranljive sastojke i energetske kalorije —
ona je povezana sa druStvenim statusom, primanjima i predstavom o telu i s tim u vezi
Forsterova dalje naglaSava da Cin kuvanja i €in jela predstavljaju ,,nacin kontrolisanja uticaja
’spoljasSnjeg’ sveta na unutrasnjost tela” te da stoga odnos izmedu hrane i tela zapravo govori
o kontroli koja je ujedno i fiziCka i psihicka. Autorka reCeno dovodi u vezu sa idejom da se

vecina naucnofantastiCnih narativa zasniva na uticaju koji vanzemaljske sile ili napredak

% the grand narratives of normalicy, natural morals, and human compassion have gone awry*
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tehnologije imaju na krho ljudsko telo — ,,telo je u nauc¢noj fantastici meta borbe kome se preti
I iznutra i izvana®.

Kakva Ce hrana Ciniti ishranu u nau¢nofantasti¢nim svetovima i kakav ¢e odnos likovi
graditi prema ishrani i izmedu sebe zavisi od toga da li su ti buduci svetovi prikazi utopijskih

ili distopijskih drustava.

Modeli ishrane u postapokalipti¢nim drustvima buducnosti

Right now I’m hungry and | wanna get laid*®
(A Boy and His Dog, 1975)

Prikazi hrane i ponaSanja prilikom ishrane u filmovima Cine se kao nesto toliko
svakodnevno, uobiCajeno, podrazumevajuce i sveprisutno, da Cesto ne obracamo paznju na
simbolicku mo¢ koju hrana ima u ovim delima — na€ine na koje scene (is)hrane podupiru
filmske priCe i odnose medu akterima. Kada sam prvi put gledala filmove koji Ce biti
andizirani u ovom poglavlju nisam razmisljala o hrani, ¢ak nisam ni primecCivala da su ovi
filmovi zapravo krcati scenama (is)hrane. Naknadnim pregledavanjima'® izdvojila sam
nekoliko scena koje ¢u imenovati i grupisati na sledeci nacin: scene potrage za hranom i/ili
scene lova; scene pripreme hrane i obedovanja; scene ponude hranom, tj. scene u kojima je
hrana izraz gostoprimstva ili zahvalnosti; scene u kojima je prikazana ishrana barem dvoje
ljudi, tj. scene zajednickog obedovanja. Na osnovu odabranih scena bice izdvojene teme koje
se ponavljaju. Tako ¢e se u radu pokazati koje su to zajednicke idgje vezane za hranu i
ishranu konstantno prisutne u postapokalipticnim filmovima, a koje ¢e potom biti
interpretirane uz pomoc antropoloskih teorija koje se odnose na (is)hranu. To su u prvom redu
znaCaj mesa (i fenomen kanibalizma), znaCaj zajedniCkog obroka (drustvenost, emocije i

prisnost likova) i strah od drugacije hrane (tj. strah od promene).

% Trenutno sam gladan i Zelim ne$to da povalim“. Na pocetku filma A Boy and His Dog ovu regenicu decak
Vik kaZe njegovom psu Bladu, i ona veoma dobro opisuje postapokalipti¢ni svet Cesto sveden na primarne
nagone, gde su glad za hranom i glad za seksom neretko pokretaci akcija filmskih protagonista
1%Fjlmove o kojima ¢e biti re¢i u ovom poglavlju pogledala sam vie puta. Moja ,,ponovljena etnografija“
omogucila mi je da svakim novim gledanjem uo€im neSto novo, nesto Sto mi pre nije ,,padalo na pamet* Sto
govori u prilog tome da film kao specifican i kompleksan predmet obrade i grade, kao etnografija obavljana iz
fotelje zahteva tzv gusto/detaljno opisivanje (,thick description”) u istom smislu kao Sto je to slu€aj u
»Klasi€nom* etnografskom radu.
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Ono Sto mene u ovom poglavlju prevashodno interesuje jesu nacini na koje prikazi
postapokalipticne (is)hrane prenose predstave o zamisljenim socijalnim odnosima u drustvu
buduénosti? Verujem da kulturna znaCenja utkana u predstave o alternativnoj, buducoj
(is)hrani, poruke koje su implicitno ili eksplicitno sadrzane u ovim scenama, mogu doprineti
razumevanju nacina na koje ljudi zamisljaju buduénost.

Kao $to je veC pomenuto, filmove na temu postapokalipse karakterise velika slicnost u
narativnoj strukturi® — oni sadrze sli¢ne elemente zapleta i motive. Iz tog razloga u ovom
poglavlju nisu opisani pojedinacni sinopsisi datih filmova ve¢ samo njihove sli¢nosti i
zajedniCke karakteristike. OkruZenje filmova na temu postapokalipse moze se u najkraem
opisati kao ekoloSka pusto$ — to su beskonaCne pustinje bez vegetacije (na primer filmovi
,Book of Eli“, ,The Road“, ,,Mad Max“, ,,A Boy and His Dog“ itd.), povrSine prekrivene
vodom (,,Waterworld®), ili distopicni prenaseljeni gradovi (,,Soylent Green®). Tip teritorije
koju preziveli u novom svetu naseljavaju jesu, dakle, zagadeni predeli gde je Zivotinjski i
biljni svet skoro u potpunosti nestao (u nekim slucajevima preostale Zivotinje su mutirale i
prilagodile su se novim uslovima Zivota). Taj novi svet buducnosti posle katastrofe opisan je
kao jedan nasilni i agresivni svet koga u najveéem broju naseljavaju ,,hobsovski* il
Hinstiktivisticki* shvaceni ljudi (svedeni su na osnovne instinkte i traganje za zadovoljenjem
osnovnih potreba). To je svet bez milosti, bez saosecanja. U filmovima se prikazuje sukob
izmedu dva ili viSe tipova drustava — s jedne strane je zajednica onih koji se upinju da prezive
i da ponovo izgrade drustvo/civilizaciju i s druge strane novoformirane bande (drumski ili
’morski’ razbojnici, ili paravojne formacije) koji im to onemogucavaju. Svet ovih filmova je
izgraden tako da neizbezno priziva razmisljanje na temu odnosa prirode i kulture (i to
shvacenog na Levi-Strosovski 'nacin’ — naspram kulture kao sistema pravilai normi nalazi se
priroda) i Cini se kao da opozicije koje se u ovim filmovima na delu sluze da naglase ovu
osnovnu/viSevekovnu dihotomiju izmedu prirode i kulture — divljina : civilizacija;
neuredenost : uredenost; nema pravila : ima pravila i oni koji jedu ljudsko meso : oni koji ne
jedu ljudsko meso. Cin ishrane odnosno odabira potencijalne hrane (hrana uostalom i jeste ta
koja je istovremeno i deo prirode i deo kulture) ngjbolje ilustruje ove suprotnosti prizivajuci
kljucnu opoziciju izmedu nas (Mi) i njih (Drugi) koja se dalje predstavlja odnosom kultura :

ne-kultura. U postapokalipticnom okruZenju Drugi su prikazani kao oni koji jedu ljudsko

191 prema Geriju Vulfu veéinu romana postkataklizme odlikuje karakteristi¢na narativna formula koja se sastoji
od pet krupnih faza akcije: 1. doZivljaj ili otkric¢e kataklizme; 2. putovanje kroz pusto$ stvorenu kataklizmom; 3.
nastamba i uspostavljanje nove zajednice; 4. ponovno javljanje divljine kao antagoniste i 5. krajnja odlucujuca
bitka ili borba da se odlu€i koje ée vrednosti preovladati u novom svetu (Wolfe 1983).
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meso, koji ne dele vrednosti i pravila starog, ,,ispravnog* sveta, odnosno unistene civilizacije.
Drugi su oni koji ne jedu istu hranu kao i Mi. Tehnologija kojom postapokalipticne zajednice
raspolazu je rudimentarna, a tip ekonomije koji se prikazuje je ,primitivna“ ekonomija
ograniCena na trampu/razmenu osnovnih dobara i zadovoljavanje elementarnih potreba,
odnosno u slucaju postapokalipti¢nih bandi na pljaCku/otimanje kao sredstvo sticanja resursa.
Umetnosti, knjiZzevnosti i pismenosti u ovim drustvima nema. Akteri postapokalipticnih
fimova lutaju ovim tmurnim, zagadenim i opustoSenim predelima i prezivljavaju tako Sto love
preostale Zivotinje i tragaju za ostacima hrane i ostale robe u napuStenim kucama i
automobilima Ciji viSak potom trampe. Glavni junaci su najce$¢e predstavljeni kao usamljeni
heroji koji ne pripadaju niti svetu novoformiranih zajednica prezivelih, niti svetu
postapokalipti¢nih bandi razbojnika ve¢ predstavljaju svojevrsne medijatore izmedu ova dva
Sveta.

Samim tim Sto je hrana, pored vazduha i vode, bioloSka nuznost ona €ini najvece blago
u postapokalipticnim svetovima buducnosti. NestaSica hrane i vode je, kao Sto je vec¢ reCeno,
element koji je svojstven filmskim ostvarenjima ovog podzanra. Hrana i voda su retkost.
Hrana je osnovni resurs oko koga se odvijaju sukobi u postapokaliptichnom svetu. To je rat za
resurse kojih nema dovoljno, kao $to su, uostalom, i u ,,stvarnom Zivotu* svi ratovi u istoriji
bili ratovi oko resursa. Hrana i voda su roba koja se razmenjuje ili ¢eSce silom otima.

Sta je sve hrana u postapokalipsi? Prikazana je uglavnom ona ,hrana“ koja je u
savremenim zapadnim druStvima oznaCena kao nejestiva, kao ne-hrana i time kao predmet
gadenja (pri Cemu kulturno odredenje ,,nejestivosti pojedine hrane predstavlja glediste
zapadnog sveta — npr. meso zmijalinsekti se jedu u nekim ne-zapadnim kulturama). U takvom
buduéem svetu sve je jestivo — sve moZe da bude potencijalna hrana ako ima odredenu
nutritivnu vrednost — konzerve pseCe hrane (,Mad Max*), meso mutiranih Zivotinja
(,,Waterworld*), meso smrtonosnih gmizavaca (,,Mad Max*), meso kuénih ljubimaca (,, The
Postman®), meso ljudskih bica (,,Book of Eli“, ,,A Boy and His Dog“, ,,The Road", ,,Soylent
Green®) itd. Na primer, kada u filmu ,, The Road*, otac i sin sretnu starca lutalicu i pitaju ga
da li je jeo, on im odgovara: ,,Da, jeo sam. Jeo sam sve Sto se mozZe naci“. Jede se sve jer bi se
u protivnom umrlo od gladi. Ipak ovaj naglasak da sve moZe da bude potencijalna hrana sluzi
i kao strategija da se naglasi navodno nepostojanje kulture koja bi odredila Sta je jestivo, a Sta
nejestivo. U ovom postapokalipticnom svetu u najmanjoj meri ima tzv. ,hrane proslosti,
hrane ,,starog sveta“ odnosno onoga Sto je hrana naSe sadasnjosti, i tu pre svega mislim na

preostale konzerve razliCite hrane.
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U ovim filmovima vizuelni prikazi hrane (i vode) potcrtavaju njen znacaj i njenu
retkost. Hrana je gotovo uvek drecCece, naglasene boje u odnosu na ostatak bezbojnog pejzaza
(npr. prikaz malenog crvenog paradajza u filmu ,,Waterworld®, crvenilo svezeg ljudskog mesa
u filmu ,,The Road", belina ispeCenog mackinog mesa u filmu ,,Book of Eli*, ili dreCavo
zeleni krekeri u filmu ,,Soylent Green*...).

U ovom delu rada Cu prikazati samo scene ishrane glavnih likova u filmovima (scene
potrage za hranom i/ili scene lova; scene pripreme hrane i obedovanja; scene ponude hranom,
tj. scene u kojima je hrana izraz gostoprimstva ili zahvalnosti; scene u kojima je prikazana
ishrana barem dvoje ljudi, tj. scene zajednickog obedovanja.), a u slede¢em potpoglavlju ¢u se
baviti drugom vaznom Kkarakteristikom ishrane u filmovima postapokaipse — pojavom

ljudozderstva.

a) scenepotrage za hranom i/ili scenelova

U postapokaliptichom svetu se do hrane dolazi na razliCite naCine — potragom, lovom,
razmenom'® ili otimanjem. Proces nabavke hrane ni u jednom od ovih filmova nije
jednostavan — za hranom se traga i tu potragu gotovo uvek prati odredena opasnost.'®

Veé uvodna scena filma ,,Book of Eli* odnosi se na potragu za hranom, tacnije lov —
vidimo Elija koji se nalazi u gustoj, ,,spaljenoj“ Sumi drveca ogoljenih kro3nji, prizor kojem
boju daje samo magla doCarana nekakvim sablasnim tonom sepije. Zatim nam se prikazuje
omalena macka koja jede stopalo preminulog Coveka Sto leZi na zemlji. Macka izgleda nekako
bolesno, sa velikom glavom nesrazmernom mrSavom telu smezurane koze bez krzna (Sto je
verovatno posledica radijacije). Time nam se na samom pocetku predoCava da je ovo svet
radikalno drugaciji od naSeg — macke jedu ljude i ljudi jedu njih. Kao da to nije dovoljno, Eli
doziva macku na naCin na koji mi dozivamo naSe kucne ljubimce, da bi je, kako se ona
pribliZila, ubio strelom. Tada po prvi put u filmu vidimo boju — dre€ece crvenu krv macke na

mestu gde je probodena strelom. Eli hvata mrtvu macku za vrat i stavlja je u torbu. U ovoj

192 Do hrane i vode se esto dolazi razmenom, ili hrana predstavlja robu kojom se vrSi trampa u zamenu za nesto

drugo. Na primer, kada u filmu ,,A Boy and His Dog“ Vik Zeli da prisustvuje neemu §to li¢i na bioskopsku
projekciju u pustinji na otvorenom kao ulaznicu nudi konzervu sardina (u stvari cvekle jer ne umeju da procitaju
etikete sa nazivima namirnica).

108 Zbog sli¢nosti brojnih scena potrage za hranom i vodom koje su prikazane u filmovima na temu
postapokalipse necu ih ponaosob opisivati — jer to je ono Sto postapokaliptiCni junaci zapravo i rade tokom
Citavog filma — traZe hranu da bi preziveli.
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sceni ,,prekoracene” su dve stvari ,,nase* civilizacije — jedenje tabuisanog mesa macke i
jedenje macke kojoj smo se prvo obratili kao ku¢nom ljubimcu, dajuéi joj time individualnost

i humanost.

b) scene pripreme hranei obedovanja

Oni koji su preziveli katastrofu (likovi Ciji zivoti su prikazani u ovim filmovima) jedu
kad god im se za to ukaZe prilika — njihova ishrana nije vezana za doba dana ili za odredeno
mesto. Oni obeduju gde stignu — na (pustinjskom) tlu, na palubi splavaili za stolom; jede se u
razli¢itim polozZajima — stojecki, ¢uceci ili sedecki. Hrana se naj¢eSce jede prstima bez pribora
— lomi se, kida ili lize. Posude iz kojih se jede ili u kojima se Cuva hrana su obi¢no rezultat
dovijanja postapokalipticnih ljudi. Takode, niSta se ne baca i sve je podlozno ,recikliranju. U
filmu ,,Waterworld* na primer, Mariner je na svom splavu napravio spravu koja preraduje
njegov urin u te¢nost pogodnu za pice.
je iz filma ,,Book of Eli“. Eli dolazi u jednu napustenu kucu, tamo pali vatru i pece ulovljenu
macku na improvizovanom raznju. U krupnom planu vidimo kako seCe komade macijeg
mesa, meso je naglaseno belo u odnosu na celokupni braon-mracni ambijent. Boja hrane je
ponovo akcentovana jer hrana simbolizuje Zivot(nost) kojom postapokalipticna buduénost
manjka. Postupanje sa hranom, odnosno nacin obedovanja simbolizuje i nas kao ljudsku vrstu
koja (ni)je posle apokalipse izgubila ,,kulturu®/civilizaciju — Sto Ce biti oCigledno u sledecem
Elijevom postupku. Eli uziva u obroku, mljacka dok jede i lize prste te uzima malo vode iz
Cuturice da bi oprao zube prstima. lako jede potpuno ,,nepristojno* (bez pribora — prstima) Eli
pranjem zuba nakon obroka pokazuje da Cuva svoju ,,civilizovanost®. Zatim vidimo si¢usnog
miSa koji izlazi iz rupe na zidu, Eli mu seCe komad mesa pitajuci ga da li je gladan i kaze mu
,OVO je macka, svidece ti se*“. U ovom postapokaliptiénom svetu obrnutom naopacke, obrnut
je i lanac ishrane. MiS$ prihvata i jede macije meso. U ovoj sceni joS jednom je potcrtana

drustvena moc hrane i potreba da se hrana podeli sa nekim pa makar to bio i mis.
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b1) scene ponude hranom, tj. scene u kojima je hrana ili izraz gostoprimstva ili izraz

zahvalnosti

Hrana se u postapokalipticnim filmovima samo u retkim situacijama deli sa drugima
(pod drugima pre svega mislim na drugu grupu ljudi a ne na pojedince koji su povezani npr.
krvnim srodstvom — otac i sin u filmu ,,The Road* ili zajednickom idejom/ciljem — Eli i
Solara u filmu ,,Book of Eli* ili Marier i Enolina starateljka u filmu ,,Waterworld*).

U filmu ,, The Postman* hranom se izrazava zahvalnost i postaje ravnopravnim ¢lanom
grupe — kada bezimeni lazni poStar dolazi u jednu postapokaliptinu naseobinu (gradi¢
Pajnvju sa 132 stanovnika) i isporucuje im davno zagubljena pisma, zgednica svoju
zahvalnost izrazava darujué¢i mu hranu. Tacnije kuvajuc¢i mu supu. PreruSeni postar sam sedi
za stolom i jede supu dok svi ostali stanovnici stoje oko njega. Od tog trenutka postar postaje
Clanom njihove grupe — bori se sa njima protiv Holnista (paravojne formacije koja terorise
prezivele), postaje ljubavnik jedne Ziteljke Pajnvjua... Darivanjem hrane i to kuvane hrane u
vidu supe izgraduju se bliski socijalni odnosi — kuvano je, prema reCima Levi-Strosa, endo-
kuhinja, spremljena za intimnu upotrebu i namenjena maloj zatvorenoj skupini (Levi-Stros
1970, 169).

b2) scene u kojima je prikazana ishrana barem dvoje ljudi, tj. scene zajednickog

obedovanja

Scene u kojima je prikazano zajednicko obedovanje veoma su retke u ovim filmovima
— to su obi¢no jedna do dve scene, i do zajedniCkog obroka dolazi onda kada hrane ima vise
nego Sto je potrebno da sam pojedinac utoli svoju glad (reCeno vazi za sve filmove razmatrane
u ovom radu osim za situacije gde su likovi u odredenoj bliskoj/ emotivnoj vezi od samog
poCetka filma jer delaju kao tim). Podela hrane, kako kaze FiSle, simbolizuje i garantuje
drustveni poredak (FiSle 2005, 274). Ovi zajedniCki obroci oznaCavaju prekretnicu u
odnosima medu prezivelima i oni se putem zajednickog obedovanja zbliZzavaju. U filmu
~Waterworld“, Mariner, devojCica Enola i njena starateljka plove ka mitskom Kopnu
(Dryland). Devojcica i starateljka nisu jele nekoliko dana. Mariner harpunom i strujom lovi
ogromnu mutiranu cudoviste-ribu Cije velike odreske potom peCe na improvizovanom rostilju.

To je prvi put da Mariner deli obrok sa svojim saputnicama. DevojCica zadovoljno pevusi dok
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jede i Mariner joj kao nekakvu vrstu delikatesa nudi prZzeno riblje oko. Posle tog zajednickog
obroka oni se zbliZzavaju — Mariner i Enolina starateljka postaju ljubavnici i Mariner uci Enolu
dapliva

U scenama zajednickog obedovanja prisutan je i odredeni religiozni naboj koji do tog
trenutka nije prikazan/obradivan u filmskoj prici. Naime, u ovim scenama zajednicke ishrane
Cesto obroku prethodi molitva. To se deSava kada je u pitanju ,,pravi“ obrok (obilniji nego sto
inaCe jeste u postapokalipticnoj svakodnevici).

Na primer, kada u filmu ,,The Road“ otac i sin pronadu atomsko skloniSte prepuno
nekako zahvalimo.” PokuSava da sklopi ruke i da se pomoli. Kaze ,,Hvala vam za supu i
smoki od sira“.

Jedna od scena u filmu ,,Book of Eli* (koja bi se mogla oznaCiti i kao scena
gostoprimstva) lepo ilustruje povezanost zajednickog obedovanja, emotivne bliskosti i teznje
da se zahvalnost za hranu izrazi molitvom Bogu. Kada je Eli stigao u Kalgarijev gradiC i
pokazao svoje umece baratanja oruzjem, Kalgari ga je pozvao da ostane i da se pridruZi
njegovoj bandi. Ponudio mu je sobu na spratu razruSenog bara da preno€i. Eliju hranu donosi
Solara (koju ,,dobija“ gratis na raCun kuce). Znajuci da je prihvatanje gostoprimstva u vidu
prihvatanja hrane istovremeno i prihvatanje prijateljstva, Eli odluCuje da svoju veCeru podeli
sa Solarom (,,mozemo je podeliti kao Sto su stari to znali Ciniti*). Solara s nogu grabi hranu.
Eli se tome protivi, kaze joj da saCeka i da sedne. On stavlja nekakvu krpu kao stoljnak na sto.
Trazi da mu Solara pruzi svoje ruke i izgovara molitvu. Od tog trenutka, iako stranci, Eli i
Solara se zbliZzavaju i postaju prijatelji. NaCin postupanja sa hranom ponovo proizvodi
bliskost i predstavlja odraz civilizovanosti, ili mozda bolje reCeno ,bivanja/postajanja
civilizovanim* putem zajednickog obroka u svetu gde je hrana retkost. ZajedniCki obroci u
ovim filmovima vracaju ,,red” tamo gde ga nema — grade odnose bliskosti i saosecanja medu
likovima koji pokuSavaju da preZive u haosu postapokalipticnog nasilja. Naglasak na znacaju
zajednickog obroka govori u prilog ideji da ¢ovek nije samo Zivotinja koja kuva vec i onaj
koji jede sa drugima. Obroci nikada nisu samo puko zadovoljavanje bioloskih potreba —
,»obroci su kulturna mesta gde se pojedinci socijalizuju u kompetentne i prikladne ¢lanove

grupe...to su svojevrsne arene za proizvodnju drustvenosti, moralnosti i lokalnog razumevanja
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sveta...oni sluZe ucvriéivanju veza koje pojacavaju drustveni red*®* (Ochs and Shohet 20086,
35-36).

Postapokalipti¢ni strahovi i kanibalistiCke fantazije — dali je meso zaista najvrednija

namirnica?

Scene hrane i ishrane u postapokalipticnim filmovima, viSe nego bilo Sta drugo,
ukazuju na znacaj koji meso (i kao hrana i kao simbol) ima u savremenoj kulturi. Glad za
hranom, tj. za mesom'® u postapokaliptiénom svetu zadovoljena je ishranom vrstama mesa
koja su u zapadnoj kulturi oznaCena kao tabuisana i necista. To je meso predatora/grabljivica,
meso kucnih ljubimaca ili, buduci da je re€ o svetu gde su Zivotinje vec¢inom izumrle, to je
meso ljudskih bica (brojni filmovi postapokalipse koji u ovom radu nisu pomenuti bave se na
ovaj ili na onaj na&in pojavom ljudoZderstva u novom svetu ,,posle kraja sveta“ *®).

Meso je, kako kaze FiSle, najpozeljnija i najtrazenija namirnica — ,,mesu se pridaje
znacenje i vrednost apsolutne namirnice a njegova valorizacija u brojnim kulturama i tokom
istorije predstavlja konstantu* (Fisle 2005, 249-250). Britanski antropolog Nik Fids istiCe da

je zamnoge ljude'”’

meso skoro sinonim za pravu hranu (Fiddes 2002, 15), to je ngjcenjenija
hranai ona koja predstavlja srediSte obroka (Twigg prema Fiddes 2002, 13). Isto tako meso je
u mnogim kulturama predmet brojnih zabrana vezanih za ishranu (v. Fessler and Navarrete
2003). Uprkos tome Sto meso ima status najprivlacnije namirnice, pise FiSle, meso je iznad
svega vrsta hrane koje je u najvecoj meri uzroCnik ambivalentnosti — meso istovremeno
izaziva i zelju i odbojnost, izaziva i apetit i gadenje (FiSle 2005, 253).

Kao $to je veC istaknuto, meso koje se konzumira u postapokalipsi je ono koje u
zapadnom svetu pripada kulturnoj kategoriji ngjestivog (iako je takvo meso zapravo jestivo i
hranljivo). Prema Licu, klasifikacija potencijalne hrane na jestivu i nejestivu je pitanje jezika i

kulture, a ne prirode (Leach 1964, 31). Ovu ideju, LiC obrazlaze u eseju ,,Anthropological

104 0% i Sohet dalje pisu da je upravo praksa deljenja hrane i zajednitkog obedovanja (,,commensality“) centralna
za odredenje i odrzavanje porodice kao drustvene jedinice, navodeci primer da je u anti¢koj Grckoj termin
,»oikos* Cije je znaCenje porodica u bukvalnom prevodu znacio ,,oni koji se hrane zajedno* (isto, 37).
1% Fids navodi da se sve do otprilike XIV veka pojam meso odnosio na bilo koju vrstu hrane i da se tek
vremenom opseg upotrebe pojma ogranicio na znacenje hrane Zivotinjskog porekla (Fidddes 2002, 3).
1% T3 lista bi se dodatno produZila ako bismo u podZanr postapokalipti¢nih filmova uvrstili i zombi
postapokalipsu, ili pojavu mutiranih bi¢a i vampira koji se hrane krvlju prezivelih.
197 Odnosno one ljude koje je on intervjuisao tokom prikupljanja grade za svoju doktorsku disertaciju o
sociokulturnim aspektima jedenja mesa u Britaniji i SAD.
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aspects of language: animal categories and verbal abuse* u kome iznosi hipotezu da postoji
korespodencija izmedu nacina na koje ljudska bica kategoriSu Zivotinje u odnosu na jestivost i
nacina na koji su ljudska bi¢a kategorizovana u odnosu na seksualne odnose (isto, 43). Lic
kontruiSe Semu od tri seta verbalnih kategorija koji razdeljuju socijalni prostor u svetlu
udaljenosti od ega. Prvi niz oznacava kategorije Zenskih osoba u socijalnom svetu muskarca,
drugi predstavlja kategorije prostora, a treCi niz kategorije Zivotinja. To su sledeCi nizovi: a)
ego...sestra...rodaka...komsinica...strankinja; b) ego...kuca...farma...polje...udaljeno; )
ego...ljubimac...stoka...divljac...divlje Zzivotinje (isto, 36-37). Prema LiCu, dakle, postoji
korespodencija izmedu sekvenci seksualnih odnosa — sestra (tabu incesta), rodaka (moguce
predbracne veze ali ne i brak), komSinice (moguc brak), strankinja (nemoguc brak) i sekvence
jestivih odnosa. Englezi, piSe LiC, svrstavaju zivotinje u Cetiri osnovne klase u odnosu na
udaljenost od ega, Zivotinje koje su blize egu su jestive, dok su one udaljene tabuisane — 1.)
Zivotinje koje su veoma bliske — kuéni ljubimci, i koje su strogo nejestive; 2.) Zivotinje koje
su pitome, ali ne veoma bliske — Zivotinje sa farme, tj. domace Zivotinje koje su vecinom
jestive, ali samo ako su mlade ili kastrirane; 3.) Zivotinje koje Zive u polju — divljag, koje su
jestive u seksualno netaknutom obliku — ,,sexually intact form“ (i koje se ubijaju samo u
odredenim periodima godine i u odnosu na rituale lova) i 4.) Udaljene divlje Zivotinje koje
nisu predmet ljudske zastite i koje su nejestive. U petu osnovnu kategoriju Zivotinja, koja je
prisutna u svim Kkategorijama, LiC svrstava gamad/StetoCine, i koja je zbog svoje
sveprisutnosti izrazito tabuisana.

FiSle ,,odbijanje” da jedemo odredene vrste mesa objasSnjava na sliCan nalin —
odredeno meso ¢emo jesti ili ga ne¢emo jesti u zavisnosti koliko je (ili nije) Zivotinja Cije je
meso u pitanju ,,bliska“ (ili pak slicna) ljudima. Prema FiSleu, ljudi ne konzumirgju meso
kucnih ljubimaca jer izmedu Zivotinje i Coveka postoji afektivna bliskost — ,,Zivotinja nam
postaje kucni ljubimac zahvaljujuci Cinjenici da je sa nama u odnosu odredene intimnosti koja
konzumaciju €ini nemogucom...Cinom identifikacije mi toj Zivotinji dajemo individualnost i
time je Cinimo manje prikladnom za jelo* (Fisle 2005, 255). U filmu ,,The Postman®, na
primer, poStar odbija da pojede jelo spravljeno od mesa njegovog magarca Bila. Krajnja
osveta skupine Holnista nije Cin ubijanja poStarevog magarca, ve¢ priprema gulasa od
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njegovog mesa. - Kada je u pitanju (ne)jedenje mesa predatora ili grabljivica — Cudoviste-

riba u filmu ,,Waterworld*, ptica grabljivica i divlja macka u filmu ,,Book of Eli“ itd, po

1% pored popularno-kulturnih/filmskih narativa, meso kuénih ljubimaca kao hrana prisutno je i u savremenim
foklornim narativima poput urbanih legendi (npr. kineski restoran u kojem se priprema pas musterije).
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Fisleu to je zbog toga $to su to Zivotinje koje ni najmanje nisu bliske ljudima.®®

Idgjadamesa
ovih Zivotinja nisu hrana zasnovana je na principu inkorporacije, naime ako bismo pojeli neku
odvratnu Zivotinju to bi znacilo da smo inkorporirali deo njenog karaktera (isto, 256).

Stranost i ,,drugacijost* buduc¢nosti u ovim filmovima izrazena je putem hrane. Kolaps
civilizacije posle kataklizme predstavljen nam je kroz hranu koju preziveli jedu, to jest koju
su poceli da jedu. Hrana u ovim filmovima funkcioniSe, dakle, kao metafora uz pomoc koje se
prikazuje buduéa regresija ljudske civilizacije u pretpostavljene ranije stupnje razvoja.
Zamisao ,,nestajanja civilizacije* mozda se najbolje ilustruje time Sto ljudsko meso postaje
hrana. Hrana za koju je gotovo nezamislivo da se nade na tanjiru Zapadne kuhinje™, &iji je
Cin jedenja u isto vreme i ,,nenormalan® i nemoralan.

Primeri ishrane ljudskim mesom u postapokalipticnom svetu su brojni — Vik je svog
psa Blada koji je bio na pomoru nahranio mesom svoje devojke Kile DZoun, tajanstvena
supstanca od koje se prave zeleni sojlent krekeri i koji sluze kao osnovna hrana stanovnistva
Njujorka su preradeni ostaci mesa ljudi koji su prethodno podvrgnuti eutanaziji,
postapokaliptiCne drumske bande vrebaju putnike namernike da bi ih silovali, ubili, a potom i
pojeli. Najvaznija stvar koju otac Zeli da za svog Zivota nauci sina u filmu ,, The Road* je kako
da koristi pistolj kojim ce izvrSiti samoubistvo da ne bi postao hrana kanibalistickim
bandama. Otac konstantno ponavlja sinu: ,,mi smo oni koji nose vatru®, sto znaci ,,mi smo oni
koji nikada ne bismo pojeli drugo ljudsko bi¢e*.** Hrana je, kako istice Longova, “orude”
enkulturacije pojedinaca u drustvena pravila i etos odredene kulture jer je “znanje kako i Sta
jesti sinonim za postajanje civilizovanim” (Long 2001, 235). (Ne)jedenje ljudskog mesa
predstavlja jedan od osnovnih markera identiteta u postapokalipticnom svetu. To je preduslov
udruzivanja/pripadanja. Na primer, kada deCaku u filmu ,,The Road“ umre otac, on nailazi na
jednu porodicu i prva stvar koju ih pita je,,Da li nosite vatru? Da li jedete ljude?* ili kada Eli
u filmu ,,Book of Eli“ dolazi u jedan gradi¢ da bi obavio trampu, traZze od njega da pokaze
dlanove (da bi se utvrdilo da li jede ljudsko meso) na Sta im on odgovara ,,Ja nisam jedan od

njih“. Ljudsko meso kao hrana tako u ovim delima sluzi da se oznaCi granica izmedu reda

19 Takode tu spadaju i bube i ,,odvratni“ insekti — otac i sin filmu , The Road“ peku na vatri pronadene insekte,
a u filmu ,,12 Monkeys* Brus Vilis jede bubu. Naravno ono §to je ,,gadno* zajelo u jednoj kulturi ne mora biti u
nekoj drugoj ve¢ naprotiv moZe predstavljati pravu poslasticu (npr. hrskavi peceni skakavci vrlo lako mogu biti
ekvivalent Cipsu).
19| moZda se iz tog razloga &esto i obraduje u narativima popularne kulture ili u folkloru (bajka lvicai Marica
na primer).
11 'Scena koja me je najvise uznemirila (i zbog koje sam razmisljala da li da posle 36 minuta prestanem da
gledam film) je ona kada otac i sin dolaze u jednu napuStenu kuéu u Cijem dvoriStu su sprave potrebne za
spremanje ljudskog mesa. Oni ulaze u zakljucani podrum te kuée i tamo nalaze ljude, gole i iznemogle koji
¢ekaju na klanje i preklinju da im neko pomogne.
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(civilizacije/kulture) i haosa (postapokalipticnog drustva buducénosti), da se ocrta suprotnost
izmedu nas (mi, ljudi, nasi junaci i ,,dobri momci) i drugih (oni, ne-ljudi, protivnici nasSih
junaka i ,,loSi momci*).

Ideja kanibalizma™? u ovim filmovima sluZi upravo toj svrsi jer je kako istice
Goldmen ,kanibalizam je oduvek bio sustinski simbol Drugosti, metafora kulturne
ksenofobije” (Goldman 1999, 1) odnosno ,,ideja 0 Drugom kao kanibalu a ne sam Cin jedenja
ljudskog mesa jeste univerzalni fenomen* (Arens prema Goldman 1999, 13).

»,Kao osnovni simbol ili oznaCitelj ’varvarizma’, kanibal je bio centralan za
konstrukciju kulturnog Drugog i za prosvetiteljske idge prefinjenosti, modernosti i zapadne
civilizacije* (Lindenbaum 2004, 477).

*k*

U postapokalipticnim filmovima (is)hrana je mnogo vise od puke bioloSke potrebe,
materije koja se Zvace i guta, ona nije samo neophodna za preZivljavanje. Ishrana je, kao
uostalom i u ,,stvarnom Zivotu“, u filmovima postapokalipse koris¢ena kao marker identiteta —
da se oznace Drugi, oni koji nisi isti kao Mi (odnosno kao naSi junaci), to jest kao sredstvo
samoidentifikacije i pokazatelj pripadanja odredenoj grupi. Hrana nije u ovim filmovima
Nacini njenog konzumiranja veoma lepo preslikavaju pretpostavljene/zamisljene socijalne
odnose u postapokaliptichom svetu — hrana se krade i otima, zbog hrane se ubija, a hranom se
neretko i postaje. MocC drusStvenosti hrane postaje vidljiva onog trenutka kada se zajednickim
obedovanjem i podelom hrane makar na kratko vraca red u postapokalipti¢ni haos. Trenutak
»emotivnog* zblizavanja postapokalipti¢nih ljudi deSava se tokom obroka.

Idgje da je hrana kultura ili da je (is)hrana komunikacija — ma koliko zvucale kao

truizam — materijalizuju se u postapokalipti¢nim filmovima.

12 Detaljnije razmatranje antropofagijskih praksi prisutnih kroz istoriju i u razli¢itim kulturama prevazilazi
okvire zadate teme ovog rada, posebno ako se imaju u vidu razli€iti pristupi i objaSnjenja kanibalizma unutar
antropoloskih teorija/pravaca kao i debate o (he)postojanju kanibalizma koje su se pojavile nakon objavljivanja
knjige ,, The Man-eating Myth“ Vilijama Arensa. U literaturi, kako navodi Sirli Lindenbom, nalazimo na brojne
primere, to jest pokuSaje ustanovljavanja tipologije kanibalizma. Pored toga $to postoje dokumentovani primeri
survivalistiCkog kanibalizma (kada se ljudsko meso konzumira u uslovima ,,umiranja od gladi* — najpoznatiji
primer je avionska nesre¢a koja se desila 1972. godine u Andima gde su da bi preziveli pripadnici urugvajskog
ragbi tima jeli preminule ¢lanove) i kanibalizma kao psihopatologije (medijski izveStaji o slu¢ajevima kada su
pojedinci koji boluju od odredenih poremeéaja ponaSanja i psihoza konzumirali ljudsko meso) napoznatiji su
etnografski primeri tzv. ritualnog kanibalizma — endokanibalizma koji oznaCava jedenje ljudskog mesa
pripadnika svoje grupe i egzokanibalizma koji predstavlja jedenje mesa pripadnika neprijateljske grupe
(Lindenbaum 2004, 477-478).
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2.4. Kulturno naslede u postapokalipti¢nim vizijama buducnosti

U ovom poglavlju ¢u prikazati zamiSljene sakupljaCke prakse voda postapokalipti¢nih
bandi i nematerijalno kulturno naslede postapokaliptiCnih zajednica na primeru Cetiri filma
koji pripadaju ovom podzanru naucne fantastike. To su filmovi ,,Vodeni svet* (,, Waterworld®,
1995, Kevin Reynolds), ,,Knjiga iskupljenja“ (,,Book of Eli*, 2010, Albert Hughes), ,,Postar*
(,, The Postman®, 1997, Kevin Costner) i ,,Grad Cilibara“ (,,City of Ember*, 2008, Gil Kenan).

Upravo kroz razmatranje nematerijalnog i materijalnog kulturnog nasleda (i sa njim
povezanih ,,sakupljackih* praksi) u filmovima na temu postapokalipse u mogucnosti smo da
uvidimo/sagledamo kakav odnos mi pripisujemo postapokalipticnim zajednicama/ljudima
prema proSlom/starom svetu, Sta se u ovim filmovima prikazuje kao vredno Cuvanja,
nasledivanja i paméenja, na koji nacin se u razmatranim filmovima drustvena mo¢ povezuje
sa kulturnim nasledem, i na koji nacin se kulturno naslede instrumentalizuje za ostvarenje

politickih ciljeva pojedinaca.

O kulturnom nasledu

Autori koji su se bavili fenomenom kulturnog nasleda Cesto su isticali problem
njegove terminologije i definicije (v. Turnpenny 2004; Edson 2004; Kirshenblatt-Gimblett
2004; Bulatovi¢ 2005; Ahmad 2006; Loulanski 2006; Graham and Howard 2008; Popadic¢
2010; Gavrilovi¢ 2011). Naime, tokom proteklih decenija u razliCitim drzavama i u razliCitim
istorijskim periodima korisceni su razliCiti nazivi, kao i razliCite definicije, da se imenuje i
odredi kulturno naslede — istorijski spomenik, kulturno dobro, bastina itd.

Prema ,,Konvenciji o zastiti svetskog kulturnog i prirodnog nasleda“ koja je doneta na
Generanoj konferenciji UNESCO-a 1972. godine, pod kulturnim nasledem podrazumevala se
pre svega materijalna kultura — spomenici, grupe gradevina i lokaliteti koji imaju istorijski,
umetnicki, naugni, estetski ili etnoloski/antropolodki znagaj**®. Donosenjem ,,Konvencije o
zastiti nematerijalnog kulturnog nasleda® 2003. godine, koncept kulturnog nasleda prosSiren je
i na nematerijalno kulturno naslede koje prema tekstu Konvencije obuhvata ,prakse,

predstave, izraze, znanje i veStine koje zajednice, grupe ili pojedinci prepoznaju kao deo

13 UNESCO Convention Conserning the Protection of the World Cultural or Natural Heritage”, 1972.

http://whc.unesco.org/archive/convention-en.pdf.
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njihovog kulturnog nasleda“!*.

Kako se u Konvenciji dalje navodi, nematerijalno kulturno
naslede prenosi se sa generacije na generaciju, predstavlja kolektivnu ’kreaciju’
grupe/zgiednice i ukljuCuje usmene tradicije i izraze, jezik, izvodaCke umetnosti, socijalne

prakse, rituale, festivale, i tradicionalne zanate.

Predstavljanje grade

U filmu ,The Postman“ prikazuje se ,ponovna“ ,izgradnja“ civilizacije
uspostavljanjem postanske sluzbe. Nakon neodredenog rata (verovatno je u pitanju nuklearni
rat) u §edinjenim Americkim Drzavama viSe ne postoji vlada i preziveli su osnovali nekoliko
postapokalipticnih gradova/naseobina. VVojska kojom komanduje general Betelhnem poziva se
na samouspostavljena nova pravila i teroriSe zajednice prezivelih. Covek koji se lazno
predstavlja kao poStar luta opustoSenom Amerikom i raznosi izgubljena pisma da bi dobio
hranu i skloniSte. Izgradnjom sistema komunikacije ponovno se uspostavlja ono $to se smatra
Zeljenim poretkom, odnosno vraca se izgubljena ,.civilizacija“.

Radnjafilma,, The Book of Eli“ prati Elija koji luta opustoSenom Amerikom sa ciljem
da stigne na Zapad i tamo preda knjigu koju nosi u svom rancu ve¢ trideset godina (Bibliju).
Dolazi u jedan gradi¢ kojim vlada nasilni i opasni Karnegi i koji poziva Elija da se prikljuci
njegovoj bandi. Karnegi Zeli Bibliju za sebe jer misli da ¢e time imati ve¢u mo¢ nad
prezivelima. Eliju se pridruzuje Solara i oni zajedno brane knjigu koja c¢e ,spasiti
Covecanstvo®“. Eli veruje da su bez ,,knjige* postapokalipti¢ni ljudi nazadovali u nepismene
varvare, te da ¢e opet poceti da se ponaSaju kao ljudi onda kada Biblija bude na sigurnom.

U filmu ,Waterworld“ prikazana je buduénost u kojoj kopno vise ne postoji — svet je
prekriven beskrginim okeanom. Usled globalnog zagrevanja polarne kape su se istopile i
Zemlja je prekrivena vodom. Oni koji su preziveli plove morima, bore se za opstanak na
troSnim splavovima i plutajuéim gradovima-naseobinama Atolima i traggju za mitskom
utopijom Suvom zemljom — jedinim preostalim ostrvom. Preziveli su osnovali nekoliko
zajednica. Smokersi koji Zive na velikom tankeru su nasilna banda u potrazi za devoj¢icom na
Cijim ledima je istetovirana mapa mitskog kopna, poslednjeg nepotopljenog utoCiSta na
Zemlji. Drugi deo prezivelih je osnovao grad na vodi (u pitanju je nekakva vrsta velikog

splava) i bave se trgovinom. Glavni lik filma je Mariner, usamljeni (anti)heroj koji plovi

114 http://www. unesco.org/culture/ich/i ndex.php? g=en& pg=00006
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morima i trampi robu sa preZivelima. Marinera koji je ,,drugaciji“ ne prihvata ni jedna ni
druga zajednica prezivelih, smatraju ga ,,opasnim“ i ,neCistim“ buduci da se njegovo telo
prilagodilo izmenjenim prirodnim uslovima — on je covek-riba (ima Skrge i spojene prste na
nogama). U takvom svetu gde kopno viSe ne postoji, Mariner kao ,,jedini od svoje vrste* koji
se putem mutacije uspeSno prilagodio novom okruZenju, ima najveéu Sansu da prezZivi.
Takode, on je i jedina osoba koja ima pristup ostacima potopljenog ,,starog sveta® (rusevine
naSe/“poznate” civilizacije nalaze se na morskom dnu).

Radnja filma ,,City of Ember“ deSava se u buduénosti posle apokalipse. Grupa
naucnika stvorila je vesStacki podzemni grad posto je doSlo do kraja CoveCanstva. Preziveli
nemaju znanje o tome da su nekada Ziveli na Zemlji, tj. iznad zemlje, da je doSlo do
kataklizme i da njihov grad predstavlja jednu vrstu naucnog eksperimenta. Predvideno je da
Grad Cilibara i njegovi stanovnici tako Zive dvesta godina. Nakon tog vremena vratice se na
povrsinu zemlje jer Ce tada Zivot na Zemlji biti ponovo mogué. Upustva kako da napuste
podzemni grad nalaze se u Kutiji koja se generacijama prenosila od jednog do drugog
gradonacCelnika. Medutim, Kutija biva izgubljena i posto je proslo mnogo vise od predvidenih
dvesta godina grad se raspada — generator za struju prestaje da radi, vodovodne cevi pucgu,
zalihe hrane su se istroSile. Drustvo koje dole Zivi slavi/oboZzava mitske Graditelje, sve je
strogo hijerarhijski uredeno, svaki stanovnik grada ima svoj zadatak — deca kada dosegnu
odredene godine na svecanoj ceremoniji dobijaju, tj. izvlace poslove za koje ¢e biti zaduZeni.
Dvoje tinejzera nalaze Kutiju koju su im preci ostavili u naslede a time i put do povrsine gde

je Zivot ponovo moguc.

Materijalno i nematerijalno naslede u postapokalipsi

a) Sakupljacke prakse ,,voda“ — kabineti moci

Who controls the present controls the past
(George Orwell)

Svet posle apokalipse je svet oskudice. Zajednice preZivelih poseduju veoma malo
stvari/predmetai ti predmeti su uglavnom oni koji su im potrebni za prezivljavanje. Za razliku
od ,,0bicnih* ljudi, vode postapokalipticnih bandi su vlasnici ,retkosti“ do kojih su dosli

89



otimanjem/pljackom. Pljacka prilikom ratnih pohoda, kako napominje Marojevic,
predstavljala je najraniji naCin formiranja umetnickih zbirki — ,,prvi pisani podaci o nekoj
umetniCkoj zbirci sezu daleko u proslost na Bliski istok u grad Suza gde se 1176. godine p.n.e
spominje da Elamiti pljaCkaju Vavilon i osvojeno blago donose u hram boga InSiSunaku, da bi
seistakli kraljevski ratni uspesi i mo¢ (Marojevi¢ 1993, 19). Njihove sobe/prostorije u kojima
»,vode“ borave mogu se zbog toga posmatrati kao privatni kabineti/zbirke u kojima su
prikupljeni razliciti ,,vredni* predmeti (te ,,vrednosti“ predmeta su obicno svesni samo njihovi
»hovi“ vlasnici/vode). Prilikom dolaska u neku postapokaliptiCnu naseobinu/grad koji su
uspostavili preziveli, vode postapokalipticnih bandi biraju Sta ¢e od zajednice uzeti/oteti i to
su, u najvecem broju slucajeva, knjige ili slike/fotografije.

Kako izgledaju i Sta se sve nalazi u prostorijama u kojima borave vode? To su
prostorije u koje ,,0bi¢an* svet nema pristup. Prostorije u kojima se nalaze predmeti Ciju
»vrednost* ,obi¢an“ svet ne moZze u potpunosti da razume — postapokalipticni ljudi ne

poznagju pismenost'’®

ili umetnost. Sadrzaj ovih prostorija govori da su vode bandi
kultivisane/, kulturnije* od ostalih prezivelih, jer poseduju znanje o svetu pre kataklizme (na
primer, kada Bakon, voda Smokersa pri napadu na Atol shvati da od Atoljana nema Sta da
uzme, on razoCarano konstatuje — ,,primitivni divljaci®).

Prostorija u kojoj Zivi general Betelhelm, voda postapokalipticne paravojne formacije
pod imenom Holnisti, nalazi se na brdu/uzvisenju, tako da general sa prozora njegove sobe
moze da kontroliSe/posmatra okruzenje. Prostorija je opremljena antikvarnim nameStajem
(ukraSeni mermerni sto, izrezbarene police i vitrine), na prozorima su ,,teSke dvorske* zavese.

U sobi se nalazi pregrét razligitih predmeta*®

- uramljene slike (portreti), satovi, svecnjaci,
slikarski Stafelaj, kristalno posude i CaSe, kineska vaza, ogledalo, velika skulptura od Zada,
stare karte i mape.

Soba iz koje Karnegi izdaje naredenja drumskim razbojnicima se takode nalazi na
»uzvisenju“ — na spratu bara, i buduci da je ,otvorena“ omogucava kontrolu/pregled
deSavanja u baru (bar je centar Zivota ovog gradi¢a — u baru stanovnici nabavljaju pijacu vodu
jer Karnegi kontroliSe jedini preostali izvor vode). U prostoriji se nalaze knjige (Karnegi
sakuplja knjige jer veruje da ako pronade Bibliju da ¢e imati joS vecu mo¢, odnosno da Ce

udvrstiti svoj polozaj), sveénjaci, mape i karte su na zidovima, sto i stolice su od ,,punog*

13| zuzetak predstavljafilm , Postar.
118 7hog toga $to su likovi u kadru pozadina je ,,blurovana“ tako da se ne razaznaju najjasnije svi predmeti koji u
sobi nalaze postoje.
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drveta. U njegovoj spavacoj sobi nalaze se statue, globus, svecnjaci, slike, zidni sat, mape i
karte, antikvarna komoda, $ah sa lepo izrezbarenim figurama.

Pakon, voda Smokersa zivi u starom tankeru. Na zidovima njegove sobe nalaze se
uramljene slike — portreti kapetana DZo Hazelvuda koga Pakon naziva Sveti Dzo i fotografije
Zemlje kakva je nekad bila, kalendari, mape i geografske karte. Dakon sakuplja knjige i
Casopise — posebno one sa fotografijama kopna (kada kod Marinera na brodu otme primerak
Casopisa ,,Nacionalna geografija“ odusevljeno uzvikuje ,,0vo je Cudesno®).

Do sobe gradonagelnika Cilibara dolazi se kroz dugacki hodnik na ¢&ijim zidovima su
okaCeni portreti prethodnih gradonacelnika. Zidovi gradonaCelnikove sobe ispunjeni su
uramljenim slikama, na podu je lep tepih, na stolovimai komodama nalaze se lampe, u uglu
je slikarski Stafelaj, ogledalo.

Njihove sobe u kojima se nalaze svojevrsne male kolekcije su poput nekadaSnjih
zbirki evropskih vladara i plemica iz 16. veka koje su prikazivale njihovo bogastvo i moc
(Gavrilovi¢ 2011, 29). Ove prostorije u kojima vode postapokalipticnih bandi borave i
predmeti koji se u njima nalaze takode oslikavaju prestiz i moé koju vode poseduju/imaju u
odnosu na zajednicu. Kako istiCe Gavrilovi¢, za razliku od danasnjih muzeja gde su moc i
kontrola manje-viSe (bili) u rukama drzave/nacije, ,,u premodernim zbirkama predmeta moc je
bila licna/individualna: moje stvari, moj svet, moj red, moja kontrola“. Zatvorenost tih
privatnih zbirki oznaCavala je moc koja je ne-diskutabilna i autoritet koji je zasnovan ili na
polozaju unutar socijalne stratifikacije ili na znanju (isto, 35). Ma koliko malobrojni bili
predmeti koje vode poseduju i Cuvaju, oni predstavljaju svedoCanstvo a time i znanje o
prosSlosti/svetu pre kataklizme, vode tako drze ,kljuc* istorije u njihovim rukama. Oni imaju
ono Sto ostali preziveli nemaju upravo zato jer su vode i jer ,,znaju” Sta da ,,traze”.

Na zidovima soba postapokalipticnih voda okaCene su mape i geografske karte koje
predstavljaju simbol njihovog stremljenja da vladaju celim postapokalipticnim svetom. Ovim
vodama je zajednicko to Sto svi oni imaju ,,viziju“, veruju u sopstvenu verziju ,,progresa“ i
zele da se ,,Sire” — da ,,grade“/uspostavljaju nove gradove. Na primer, Bakon kaze ,,mi smo
Crkva veCnog rasta, nama je potrebno joS prostora za jo$ ljudi“ [za razliku od stanovnika
Atola koji strogo kontroliSu natalitet]. Zato Kalgari Zeli Bibliju —

“odrastao sam uz nju i poznajem njenu moc. Ako je Cita$, onda si i ti
mocan. To nije samo j****a knjiga. To je oruzje. Oruzje koje cilja
ravno u srca i umove slabih i o¢ajnih. Dace nam kontrolu nad njima.
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Ako Zelimo da upravljamo sa viSe od jednog j*****g grada moramo
je imati. Ljudi Ce dolaziti sa svih strana i Ciniti tacho ono $to im
kaZzemo ako reci dolaze iz knjige. Dogadalo se to pre, dogadace se to
ponovo. Samo nam je potrebna knjiga.“

Predmeti i znanje koje imaju ili Zele da imaju u posedu (materijalno i/ili nematerijalno
kulturno naslede) ,,pomazu® im u njihovoj nameri da u potpunosti vladaju postapokaliptiCnim
svetom.™” Njihove sakupljacke prakse, kao i mitske price o kojima ¢e kasnije biti re¢i, govore
o0 politiCkoj upotrebi nasleda.

Kao Sto i filmovi na temu postapokalipse prikazuju proces deevolucije nakon
kataklizme, tako i sakupljanje i Cuvanje predmeta iz proSlosti u privatnim ,,zbirkama“ voda
oznaCavaju evolutivnu stepenicu niZze u odnosu na danaSnje muzeje — buduci da su prvi
muzeji bili rezultat preobrazaja zbirki (razvoj muzeja kroz istoriju v. u Gob i Druge 2009, 15-
34; Marojevic¢ 1993, 18-50).

b) Manipulacija ,,masom* uz pomo¢ nematerijalnog kulturnog nasleda — secanje

na Stari svet

U postapokalipticnom svetu prisutni su razliCiti obiCaji, rituali i zakoni Kkoji su
prikazani sa namerom da oznaCe prekid sa starim/nasSim/poznatim svetom, odnosno prikazani
su sa namerom da publici izgledaju dovoljno ,,udaljeno®, ,,strano®, ,,Cudno® i ,.egzoticno®.
Takvi obiCaji i rituali i narodni zakoni predstavljaju nematerijalno kulturno naslede koje je
nastalo posle kataklizme, to je kulturno naslede postapokaliptiCnog sveta i kao takvo ono nije
povezano sa onim Sto mi smatramo nematerijalnim nasledem. lako navedeni primeri
nesumnjivo Cine nematerijalno kulturno naslede postapokalipti¢nih zajednica i govore o
vrednostima, idealima i normama grupe, ja ¢u najve¢u paznju posvetiti verbalnom folkloru
postapokalipse — ,,pricama* koje izmedu sebe pricaju preziveli — i to najviSe onim pri¢ama
koje govore o tome Sta je dovelo do kataklizme. Takve priCe o razlozima zbog kojih se
kataklizma dogodila i opis samog dogadaja, predstavljaju u stvari mitove o poreklu
postapokalipticnih ljudi, tj. mitove o postanku postapokalipticnog sveta. Preziveli ljude koji

17 Naravno ta se namera nikada ne ostvari jer tada ne bi bilo happy end-a
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su naseljavali svet pre apokalipse nazivaju Stari (,,old people®) ili Narod starog veka
(,ancients™) ili Preci (,,ancestors™) ili Graditelji (,,builders®).

Jedan od motiva koji se Cesto sreCe u ovim narativima je motiv ,,prvobitnog greha“.
Preci ili Stari su bili pohlepni, nemarni ili su uradili nesto loSe i zbog toga su bili kaznjeni —
»Stari su imali vise nego Sto im je trebalo, nisu imali pojma Sta je dragoceno, bacali su svari
za koje bi danas ubili*, ,,Narodi starog veka su ucinili nesto straSno da uzrokuju svu ovu vodu,
stotinama godina ranije”. U filmu ,,Knjiga iskupljenja“ kataklizma se naziva ,bljesak”, u
filmu ,,Postar” ,,poslednji veliki rat*, u ,,vVodenom svetu“ ,,potop*. Od ,,bljeska“, odnosno od
»poslednjeg velikog rata“ i ,,potopa* se racuna vreme (,,proslo je trideset zima od bjeska®,
»,vekovima ranije pre potopa® itd). PriCe o kataklizmi pocinju sa ,,neki ljudi su govorili®,
»stareSine pricaju“. U filmu ,,Knjiga iskupljenja“ Eli objaSnjava Solari Sta se desilo tokom
nuklearne katastrofe i kako je doslo do rata:

»,hakon rata ljudi su se bavili pronalazenjem i uniStenjem svega $to
vatra nije dohvatila. Neki ljudi su govorili da je knjiga razlog Sto se
rat uopste i dogodio. Rekli su da je rat probio rupu u nebu, verovatno
si Cula te priCe, probio je rupu u nebu i Sunce je siSlo i spalilo sve.
Sve i svakoga. Ako si bio srecan, iskopao si rupu i sakrio se na mestu
poput ovoga ili u podzemlju. Veéina ljudi nije imala srece. | tako
godinu dana kasnije smo poceli izlaziti, lutali okolo ne znajuci Sta

¢emo Ciniti, samo pokuSavajuci pronaci mesto gde ¢emo preziveti.*

U filmu ,,Vodeni svet” stanovnici Atolai Smokersi veruju da je njihov svet nastao iz
potopa, tako tokom jednog napada na Atol Bakon propoveda ,,u poCetku Svevisnji reCe "neka
bude voda’ i nastaSe mora. Stvorio je sve ono Sto znamo, Sunce, vazduh koji udisemo, stvorio
je takode i ljude i ribe, a ne njihovu kombinaciju [misli na Marinera]. Nije se igrao
evolucijom®.

Radnja filma ,,Vodeni svet“ u potpunosti je izgradena na osnovu ,,mita 0 obecanoj
zemlji*, to jest ,mita o kopnu“/“mita o Suvoj zemlji“ (,,dryland”). U jednoj od poslednjih

scena filma Bakon pred zajednicom Smokersa drzi govor koji zapocinje reCima:

,»Kopno nije samo naSe odrediste ve¢ i naSa sudbina“. ,,Mi smo ljudi
bozije kreacije, pogledajte nas, pogledate nas ovde danas, pitao sam
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ga kako mogu naci to slavno mesto i on mi kaze ’dete Ce te voditi’,
instrument naSeg spasenja, nase reSenje u divljini, nase svetlo u tami.
Ona mi je pokazala put, i pre nego Sto je Sveti trenutak iza nas.
Zrtvujmo jedan za starog Sveog DZoa [razbija fla3u viskija, puca,

masa je u ekstazi]“.

Pakon zna da to nije istina, i svojim najblizim saradnicima Sapuce da ¢e Smokerse
»lagati jo§ neko vreme a zatim ée ve¢ neSto smisliti“. Dakonov govor podseca na miting, na
bilo koji politicki govor o svetoj, nasoj zemlji bila ona Palestina, Kosovo ili ,,Dryland“. Ta
prica o mitskom kopnu predstavlja njihov kontinuitet sa prosloscu i vezu sa buduéno$cu, i nije
nista drugo do politicki mit u vremenu krize, manipulacija i intrumentalizacija kulturnog
nasleda u cilju ostvarenja politickih ciljeva pojedinaca.

U filmu ,,Grad Cilibara“ stanovnici podzemnog grada veruju da su njihov grad izgradili
mitski Graditelji. Zitelji ovog grada ne znaju da se pre dva veka dogodila nuklearna
katastrofa, niti da su Graditelji zapravo grupa naucnika koja je ocCekivajuci kataklizmu
namenski izgradila vestacki grad i u njemu poput Nojeve barke naselila ,,odabrane primerke*
Zena, muskaraca i dece. Znanje o pro3losti Cilibaraca Guva se u Kutiji koju generacijama
nasleduju gradonacelnici grada. Cilibarci u isto vreme i slave/obozavaju Graditelje i krive ih
za Situaciju u kojoj se grad danas nalazi ali se s druge strane niko od njih protiv takvog
sistema ne buni javho. Kada u gradu nestane struje, stranovnici kazu ,,Graditelji ¢e ponovo
doéi i pokazati nam put“. Legende o Graditeljima Cilibara svoj izraz su naSle u pesmama,
zakletvama i ritualima u kojima ucestvuju stanovnici grada. Na primer, na Dan dodeljivanja,
deca Cilibara sa zutim maramama oko vrata, poput Titovih pionirana Dan Republike, recituju

sa gradonacelnikom sledeéu zakletvu:

»-Kunemo se vecnom lojalnos¢u nasem gradu. lIzjavljujemo naSu
beskrajnu zahvalnost Graditeljima koji su odabrali ovaj polozaj sa
najve¢om paznjom. Bujamo nad naSom mocnom rekom koja teCe.
Cvetamo zahvaljujuCi neograniCenom kapacitetu naSeg mocnog
Generatora koji kuca u samom sredistu nas kao velianstveno srce.
Izvan Cilibara, tama je zauvek i svuda. NaSa su jedina svetla u

tamnom svetu.“
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Oni poslusno veruju u dati mit i ,,dopustaju* da zarad navodnog opsSteg dobra grada
Cilibara budu izmanipulisani njime, ne dovode u pitanje svakodnevne poslove i zaduZenja
koja se tiCu odrzavanja grada koji se raspada, niti se bune zbog bahatosti gradonacelnika koji
zbog kontrole zaliha hrane sasvim ugodno Zivi. Protiv takvog sistema ustaju deCak i devojcica
koji na kraju nalaze izgubljenu Kutiju a time i putokaz do povrsSine zemlje, znanje koje Ce
omoguciti opstanak ostalih stanovnika Cilibara.

Prica o Cilibarskoj Kutiji veoma lepo ilustruje uvreZena/rasprostranjena shvatanja
kulturnog nasleda i s njim u vezi nacionalnog/kulturnog identiteta. Pomenuta Kutija je u
sredidtu filmskog zapleta jer se u njoj nalazi upustvo kako da Cilibarci napuste podzemni
grad. Gradonacelnici Cilibara iako ne znaju za 3ta ona tacno sluzi brizljivo je Cuvaju kao
najvecu vrednost. U toj metalnoj kutiji koja izgleda kao sef i koju je moguce otvoriti samo
pomocu specijalnog kljuca nalazi se odgovor i ,spas*“ koji je potreban stanovnicima ovog
distopicnog grada. U njoj je sadrZzana istorija/njihova proSlost koju stanovnici grada ne
poznaju, odnosno u njoj se nalazi odgovor na pitanje ,,Ko smo mi?*, tj. ,,Ko su Cilibarci?*.
Time se na simboliCan nacin potcrtava znaCaj odnosa nacionalnog i kulturnog identiteta i
nasleda. Da bi opstali/doziveli spasenje Cilibarci u Kutiji treba da pronadu odgovor ,,Ko su?
i ,Kuda treba da idu?*. U Kutiji koja se Cuva i nasleduje zapisano je da svi oni imaju isto
poreklo, istu istinu i na kraju istu sudbinu (esencijalizacija Cilibarskog identiteta). U Kutiji je
znanje o njihovom poreklu, tu se nalaze njihovi ,koreni“ kojih Cilibarci nisu svesni. Zbog
toga Sto oni zive u neznanju njihov grad propada kao i oni sami. Kada otvore Kutiju i saznaju
,»,KO0 su“ jedino tada Ce se izbaviti. Skriveno znaCenje (ideoloske) poruke filma stoga se moze
opisati u jednoj (politicki rabljenoj) reCenici koju smo sa razliCitih strana i u izmenjenim
oblicima Culi nebrojeno puta, a gotovo uvek kada se govori o nacionalnom identitetu i/ili
»,hacionalnom* nasledu — ,,ako nismo svesni svojih korena ne mozemo da opstanemo/idemo
dalje*. Kutija Cilibaraca predstavlja materijalizaciju popularne predstave o kulturnom
nasledu/bastini koja se Cuva i brani — ona se nasleduje, ali je nasleduju samo odabrani —
gradonacelnici koji imaju moé/vlast i u €ijim je rukama (poSto poseduju Kutiju) i proslost i
buduénost Cilibaraca. Drugim re¢ima, Kutija se prenosi sa kolena na koleno i tako Cuva
znanje o proslosti koje je neophodno za buducnost, tj. sam opstanak stanovnika grada.

Navedene price koje opisuju dogadaj kataklizme i koje se prenose generacijski ,,sa
kolena na koleno* predstavljaju ,,mit o postanku®“ postapokalipticnog sveta, odnosno ,,mit o
poreklu® postapokalipticnih ljudi. U svim navedenim primerima na delu je instrumentalizacija
kulturnog nasleda zarad politickih ciljeva pojedinaca. Usmena tradicija postapokalipti¢nih
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ljudi sastoji se tako od prica Cija je funkcija sticanje moci i kontrole nad ljudima koji Zive u

tmurnom i opustoSenom svetu nakon kataklizme.

c) Mesto i uloga muzeja u postapokalipsi

Na prvi pogled Cini se prilicno paradoksalno govoriti 0 muzejima u svetu u kome
muzeji ne postoje, barem u onom smislu Sta se danas pod institucijom muzeja podrazumeva.
Ipak, jedna scena iz filma ,,Knjiga iskupljenja“ veoma lepo ilustruje pripisani znacaj i ulogu
muzeja u ovom svetu posle kraja sveta, kao i potrebu za ,,svedoCanstvima“ proslosti. Kao i u
slu¢aju ,,kabineta moci“ koji se mogu posmatrati kao preteca danasnjih muzeja, tako se i ovaj
primer moze povezati sa ranijim oblicima muzejarazvojem muzeja kroz istoriju.

Eli i Solara stizu do kona¢nog odredista na njihovom putu. Dolaze na ostrvo Alkatraz
gde ce Eli ,predati”, odnosno izrecitovati Bibliju. DoCekuju ih Cuvari sa puSkama. lza
masivnih Celi¢nih vrata nalazi se unutraSnjost Alkatraza, mesto gde se treba ponovo da se
uspostavi civilizacija. Zidovi su u potpunosti ispunjeni policama. Sve je pretrpano knjigamai
predmetima koji su tu poslagani bez nekog posebnog reda i smisla. Gitara, gramofon, statue,
komoda-katalog (nalik ,,imeni¢kim* katalozima u biblioteci ili muzeju), globusi, slike, ru¢no
radena maketa broda, vaze, stara pisaa masina, slikarski Stafelaj, filmska traka, fenjeri,
africke maske, Cilimi, egipatski kipovi, fascikle za dokumentaciju, kino projektor, lampe,
enciklopedija Britanika, stari telefon, statua glave jelena u drvetu, vitraz luster, mikroskop,
africki Stit, kompjuter, Sekspirova dela, porculanske lutke, ploce (Mocart i Vagner),
sekretarski sto, rog od neke Zivotinje, karte i mape... Sedi Covek koji Elijai Solaru provodi
kroz Alkatraz kaze — ,,na ovome smo radili dugo vremena®“. Eli konstatuje da unutrasnjost
Alkatraza ,,izgleda poput muzeja“. Sedi covek mu odgovara ,,0vo je mnogo Vvise od toga, ovo
je mesto na kojem ¢emo ponovo poceti. Imamo Stampariju koja ¢e uskoro opet proraditi,
uci¢emo ljude o svetu koji su izgubili, pomoci im da ga opet izgrade.*

Ovaj svojevrsni ,,muzej-biblioteka“ unutar Alkatraza predstavljen je kao temelj
uspostavljanja/formiranja buduceg drustva. Buduce drustvo gradi se po uzoru na
staro/izgubljeno drustvo. U Alkatrazu se pre svega Cuva znanje o ,izgubljenom® i
»,Zaboravljenom® i ovo mesto ima ,kulturnu“ i obrazovnu funkciju — tamo Ce se ljudi
poducavati (izuCavati umetnost i knjizevnost) i tamo ¢e se sticati znanja o izbubljenom

razdoblju i predmetima koji su se u proSlosti upotrebljavali. Muzej Alkatraz zbog toga se
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moZe posmatrati kao verzija mouseion-a. Naime, u doba helenizma u Aleksandriji 290
godine p.n.e. pojavljuju se prvi muzeji (Marojevi¢ 1993, 20). Mouseion nije sadrzao
umetniCku zbirku vec je predstavljao kulturni i umetnicki centar — ,,Aleksandrijski muzej
sakuplja knjige, minerale i prirodne retkosti, ima botanicCki i zoloski vrt, stimuliSe Citanje i
drustveni Zivot, usmeren je prema izuCavanju knjiZevnosti, istorije, astronomije, a ne poznaje
umetnicke zbirke* (isto).

Izgradnjom muzeja-biblioteke na ruSevinama ,civilizacije starog sveta“ (uz pomoc¢
predmeta za koje se smatra da je simbolizuju — a to su u jednakoj meri i gitara i africki Stit, i
kino projektor i egipatska statua) postavljen je temelj za razvoj naizgled nove/buduce
civilizacije, Cime proslost, sadasnjost i buduénost, kao uostalom i uvek kada je o fenomenu
kulturnog nasleda reC, postaju ispreplitani/medusobno zavisni. S druge strane, u Alkatrazu
koji se moze oznaciti i kao svojevrsna etnografska zbirka (zbog raznovrsnosti sakupljenih
predmeta koji bi trebalo da govore o kulturi/civilizaciji starog sveta) se ipak ne nalaze
predmeti koje postapokaliptiCni ljudi upotrebljavaju u svakodnevnom Zivotu — nema
»Sklepanih* oruda ili oruda koje u postapokaliptiChom svetu ima sasvim drugacCiju namenu (u
odnosu na njihovu raniju upotrebu), nema naoCara i gas maski koje preziveli svakodnevno
nose, nema njihove ruzne odece, nema improvizovanog labela od macijeg uljaitd., nema niti
jednog predmeta koji govori o njihovom nacinu Zivota ,,danas”. Kako ¢e sedi starac uciti
buduée generacije o svetu koji su izgubili, ako niega nema da ,,posvedoci“ o tom periodu
njihove istorije (posle apokalipse)? Prikazano shvatanje Sta od predmeta ,,zasluzuje” da se
nade u postapokalipticnom muzeju podseca na praksu formiranja etnografskih zbirki u Srbiji
gde se kriterijum izbora predmeta uglavhom zasnivao na njihovoj pretpostavljenoj ,,lepoti*

i/ili ,,starosti“. Kako pise Gavrilovi¢:

,SVi ti predmeti su bili stvarnost koja zaista najcesce nije ni lepa na
onaj nacin kako tradicionalne etnografske pa i druge muzejske izloZbe
pokuSavaju da je predstave, iako nisu ,,lepi* svi ti predmeti su Cinili
svakodnevicu, te ih to Cini vrednim smeStanja u okvire etnografskih
zbirki, naravno ukoliko ne Zelimo da zaboravimo Zivot koji smo
ziveli* (Gavrilovic 2007, 76-77).

O ¢emu Ce govoriti, kakvo e (kulturno) znacenje imati za buduce generacije sacuvane
ploCe ili filmske trake u svetu u kome ne postoji (niti ima izgleda da ¢e u buduénosti
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postojati) elektricna energija? Ti predmeti ostaju samo predmeti, forma ispraznjena od
sadrzaja.

Smestanje muzeja unutar zidina Alkatraza, koji je do Sezdesetih godina proslog veka
bio najCuvaniji i najsigurniji zatvor u Sedinjenim AmeriCkim Drzavama, je veoma
simboli¢no. Muzej se nalazi u zatvoru, odnosno sam muzej je zatvor, a samim tim i sigurno
mesto za Cuvanje predmeta. Iz zatvora ne moZe da se izade i kada se u njega ude zvani¢no se
stiCe novi identitet (identitet kriminalca) i u odredenoj meri ,,raskida®“ sa prethodnim zivotom,
Sto govori o predmetima koji se nalaze u muzejskim zbirkama. Naime, kako primecuje

Gavrilovic:

»hajveci broj predmeta koji se nade zatvoren u muzejskoj zbirci,
nikada viSe ne vidi svetlost dana — nikada se ne pokaze javnosti, niti
se ikada viSe smesti u bilo kakav kontekst. Samim sklanjanjem u
zbirku predmet se liSava ,,izvornog konteksta“, konteksta kulture u

kojoj je nastao i/ili se upotrebljavao (Gavrilovi¢ 2007, 115).

* k%

Za krag] ovog poglavlja o kulturnom nasledu u filmovima na temu postapokalipse,
istakla bih da je pravi znaCaj i vrednost ovih filmova u tome $to oni sami po sebi jesu/bice
(popularno) kulturno naslede savremenog sveta koje ¢cemo pohranjene u filmskim arhivima
ostaviti budué¢im generacijama. Poput brojnih mitova razlicitih naroda/kultura koji obraduju
temu stvaranja 1 uniStenja sveta, ovi filmovi predstavljaju svedoCanstvo strahova i
sociokulturnih tenzija savremenog trenutka, oni govore o kolektivnoj imaginaciji epohe i 0
preovladuju¢em pogledu na svet njihove publike.

Pored ocCigledne poruke ovih filmova (kritika naSeg odnosa prema prirodi —
opustoSena neplodna Zemlja i kataklizma do koje u velikom broju sluCajeva dolazi zbog
ljudskog faktora) njihova ((ne)skrivena) ideoloSka pozadina umnogome je zanimljivija. S
jedne strane, naucnofantasticne price na temu katastrofe bude nadu jer posle apokalipse nece
doci do kraja sveta i CoveCanstvo ¢e uprkos svemu preziveti (v. Gavrilovi¢ 2011, 21-38), ali s
druge strane, kako nam se u ovim filmovima prikazuje, taj postapokalipti¢ni svet nece biti
najbolje mesto za zivot. Filmovi na temu postapokalipse govore o tome da je svet pre
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katastrofe najbolji od svih mogucih svetova (isto). U novom svetu posle kataklizme unistena
je civilizacija — viSe ne postoji drzava niti administracija. Preziveli ubijaju za hranu i vodu,
pljackaju i teroriSu slabije, zive u stalnom strahu od drugih prezivelih, a vlast je u rukama
postapokalipticnih bandi ili pojedinaca koji su je stekli nasledivanjem/poreklom. Zbog toga bi
se moglo reci da je u srzi ovih filmova ideja o svemocnoj drzavi, ili kako je to daleke 1651.
godine zapisao Tomas Hobs “izvan gradanskih drzava posvuda postoji rat svih protiv svih”
jer “ljudi dok zive bez zajednicCke vlasti koja ih drzi u strahu, nalaze se u stanju koji zovemo
rat” (Hobbes 2004). Ovi filmovi ne predvidaju uspesno postojanje drugacijeg oblika drustva,
drugacijeg organizovanja i drugacije vladavine osim drzavne vlasti, suptilno istiCu da bi slom
postojeCeg/poznatog politiCkog poretka/administracije imao lo$ ishod i time porucuju da ma
koliko ovde i sada bilo loSe da uvek moze da bude i gore ukoliko drzava sa svojim drzavnim
aparatom i zakonima ne bi postojala.
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2.5. Slika grada u filmovima postapokalipse

Osnovni zadatak ovog odeljka je razmatranje predstava o gradovima buducénosti u
filmovima postapokalipse. U filmovima postapokalipse globalna kataklizma koja se deSava u
buducnosti dovodi do radikalne transformacije postojeCih politi¢kih, drustvenih i kulturnih
struktura koje utiCu i na promenu ,,poznatog“ urbanog okruzenja. Na osnhovu Kriterijuma
tehnoloSkog razvoja imaginarnih buducih druStava, u poglavlju se opisuju dva najcesca tipa
grada buducnosti nakon apokalipse — futuristiCki grad napredne tehnologije i mali
grad/naseobina nazadne tehnologije. Cilj poglavlja jeste da makar delimi¢no odgovori na
pitanje Sta nam ove popularne kinematografske predstave o gradu buduénosti govore o nasem

odnosu prema gradu i gradskom Zivotu uopste.

Uvod - vizije grada buducnosti u popularnoj kulturi

Americki istoriCar Robert Zeker uvodno poglavlje knjige ,,Metropolis — americki grad

u popularnoj kulturi* zavrsava slede¢im re€ima ,,Grad, uzbudljiv, prljav, opasan i neugledan,
ne prestaje da bude glavna zvezda americkih mastarija i Ceznji, i glavni lik u najduzoj
moralnoj igri koja i dalje traje” (Zecker 2008, 14). Zaista, neosporan je znacaj koji slika grada
zauzima u brojnim delima popularne kulture — upecatljive predstave grada/ova u raznim
filmovima, televizijskim serijama, stripovima i romanima ne samo da imau funkciju da
radnju price ucine bliskom i uverljivom ve¢ ¢esto zauzimaju centralno mesto u razvoju samog
narativa. Najverovatnije cemo zaboraviti dijaloge koje smo Culi u odredenom filmu, pa Cak i
licaakteraili detaljni zaplet, ali slika okruzenja radnje i sama atmosfera koju ta slika doCarava
ili priziva ostaCe urezana dugo vremena posSto smo odredeni film pogledali. Prva znanja o
odredenim svetskim gradovima sticemo upravo kroz igrane filmove i serije i neretko kroz njih
i formiramo prve utiske o tim mestima. Kinematografske predstave grada, dakle, nisu samo
puko okruZenje u kojem se odvija radnja nekog filma. One nam osvetljavaju nacine na koje
mi konceptualizujemo grad i socijalne odnose u njemu, sluze kao svojevrsni putokazi
mogucih razmi$ljanja o gradu, ili predstavljaju odli¢ne ilustracije za odredene teorijske
pristupe i istraZzivanja urbanog Zivota. Na primer, vodeca americka antropoloskinja u polju
urbane antropologije Seta Lou je u tekstu ,, Teorijsko promisljanje grada“ (Low 2006) ukazala
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na dvanaest dominantnih i teorijski vaznih metafora i slika grada (etnicki grad, podeljeni grad,
rodni grad, deindustrijalizovani grad, globalni grad, postmoderni grad, sveti grad itd). Da bi
na Sto laksi nacin objasnila, opisala i priblizila te slike i razliCita teorijska usmerenja i
dosadasnja istrazivanja grada, autorka se u nekoliko primera upravo pozvala na igrane
filmove (v. npr. etnicki grad/film ,Little Odessa*, 1994; deindustrijalizovani grad/ film
»Roger and Me", 1989; postmoderni grad/ ,,Pulp Fiction*, 1994).

Odnos grada i filma je s posebnom paznjom razmatran u akademskoj literaturi koja se
bavi tumacenjem ikonografije Zanra naucCne fantastike (v. Beck 1979; Desser 1990; Gold
2001; Kitchin and Kneale 2001; Halper and Muzzio 2007). Prema Goldu, gradovi su tipicno
okruzenje za filmove naucne fantastike (Gold 2001). Halper i Muzio napominju da je radnja
skoro svih filmova (pod)zanra distopije smeStena u gradove (Halper and Muzzio 2007, 381).
Dela naucCne fantastike zbog toga predstavljaju plodno tlo za istrazivanje Cesto oprecnih
predstava o gradu i urbanom Zivotu u popularnoj kulturi. Gold smatra da je jedna od
karakteristika holivudskih filmova od dvadesetih godina proSlog veka na ovamo ta da su u
njima gradovi predstavljani kao prenaseljeni, klaustrofobicni, mracni i nasilni predeli. Grad
je, prema reCima ovog autora, shvatan kao mravinjak i lavirint i upravo su takve predstave
imale najveci uticaj na dela naucne fantastike — ,,panorame prenaseljenih urbanih okruZzenja,
mracnih gradskih ulica ili nestvarno visokih nebodera ubrzo su postala karakteristiCna
obelezja zanra® (Gold 2001, 338). Na osnovu analize filmske produkcije naucne fantastike
tokom 75 godina, Gold je ustanovio dva kljuéna urbana prototipa koji se srecu u filmovima
ovog Zanra. Prvi tip predstave grada buducnosti u naucnoj fantastici je ogromni grad sa
izrazitom vertikalnom dimenzijom, a tipian primer ovakvog predstavljanja je nemi film
»-Metropolis“ iz dvadesetih godina proslog veka (isto, 339). Takvi prikazi su reflektovali
uverenja ondasnje publike da veliki gradovi mogu biti podrucja zla i represije. Socijalni i
politicki protesti, kao i uspon ekoloskog pokreta, prema Goldu, uticali su da se predstava
vertikalnog grada buducnosti u filmovima naucne fantastike ubrzo zameni predstavom grada
crne buducnosti (,,future noir city*). Crni grad buduénosti je prikazivan kao mra¢ni grad
smatrgju da je fimski grad buducnosti dominantno distopijski — u filmovima preovladuju dve
vrste distopije — jedna prikazuje gradove kao mesta haosai nereda, dok druga opisuje gradove
kao mesta rigidne i sveobuhvatne kontrole (Halper and Muzzio 2007, 380-381). Burk takode
istiCe da su vizije zamiSljenog grada buducnosti distopijske — ,,mnogi opisi ilustruju
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fragmentaciju zajednice, porast tehnologija kontrole i opipljiv osecaj gubitka onoga Sto je
nekad postojalo (Burke 2001, 115).

Deser smatra da naucna fantastika koristi savremena ili futuristiCka urbana okruzenja
sa ciljem sociopolitickog komentara (Desser, 1990, 84). Reditelji filmova naucne fantastike,
piSe Deser, koriste fizicki prostor gradova u cilju naglaSavanja druStvenih briga i tenzija, da bi
naznaCili razlike koje se tiCu rase, prostora i klase kako u imaginarnom svetu filmatako i u
stvarnim drustvima u kojima ovi filmovi nastaju (isto). Na primeru brojnih filmova koji
prikazuju gradove buduénosti ovaj autor pokazuje kako se uz pomo¢ binarnih opozicija poput
viskoko-nisko, unutra-izvan, red-nered, tehnologija-priroda isticu tematske opozicije poput
musko-Zensko, srednja klasa-radnicka klasa, mi-drugi, ljudi-neljudi (isto, 80-96).

Drugi autori ukazuju da zamiSljanje buduénosti u delima naucne fantastike ima
opipljiv uticg na urbano planiranje (Kitchin and Kneale 2001; Beck 1979). KitCin i Klin
istiCu da vizije gradova buducnosti u naucnoj fantastici stvaraju zamisljenu javnu sferu
ispunjenu nadama o urbanistickom razvoju, svojevrsni kognitivni prostor razmisljanja o
gradovima buduénosti koji urbanisti mogu iskoristiti pri buducem planiranju (Kitchin and
Kneale 2001, 25). Kao ilustraciju reCenog oni navode jedno javno urbanisticko predavanje
posveceno razvoju grada Los Andelosa iz 1990. godine — tom prilikom su vodeci urbanisti
izrazili nadu da Ce jednog dana Los Andelos izgledati isto onako kako je prikazan u kultnom
filmu ,Istrebljivac* (isto). Bek takode smatra da filmovi nauCne fantastike izumevanjem
alternativnih buduénosti urbanog pejzaza imaju veliki uticaj na evoluciju sadaSnjeg grada
(Beck 1979, 13).

Sta mozemo da ocekujemo od buducnosti? U kakvom okruzenju ¢emo Ziveti? Kakva
¢e biti buduénost grada kada svet kakav poznajemo prestane da postoji? Koje su osnove
odlike koje karakteriSu grad koji nastaje nakon apokalipse? Samo su neka od pitanja koja se
detaljno obraduju u filmovima na temu postapokalipse. U ovim filmovima javljaju se razliciti
tipovi gradova i urbanog okruzenja. U jednakoj meri zastupljeni su i stvarni, postojeci gradovi
poput Njujorka, Los Andelosa, Londona, ali i novi, izmisljeni gradovi. Ukoliko je radnja
filma smeStena u stvarni grad, okruzenje je Cesto prikazano kao uznemirujuée, opasno i kao
mesto na kojem nije moguce Ziveti ,,normalnim* Zivotom. Na primer, Njujork je prikazan kao
razruSeni grad pustih ulica u kome Zivi samo jedan Covek (film ,,] Am Legend“, 2007), kao
prenaseljeni zagadeni grad sa populacijom od preko 40 miliona stanovnika koja polako umire
od gladi (film ,,Soylent Green*, 1973), kao bezbednosni zatvor (film ,,Escape from New
York“, 1981) itd. Kada je re€ o nepostojecim, za potrebe narativa izmisljenim gradovima, u
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prvom redu to naseobine nastale na ruSevinama stare civilizacije kao evolutivno ,,nazadni*
mali gradovi (filmovi ,,Waterworld“, 1995; ,,Mad Max: Beyond Thunderdome®, 1985; ,, The
Postman®, 1997), zatim to su razliCite varijante podzemnog grada (,,A Boy and His Dog*“
1975; ,,Twelve Monkeys®, 1995; , City of Ember”, 2008) i futuristiCki zazidani gradovi
(,Logan's Run*, 1976).

Tipologija gradova u filmovima postapokalipse

Kao Sto je veC u prethodnim poglavljima istaknuto, osnovno obelezje ovih
naucnofantasti¢nih filmova jeste da se u njima prikazuje moguéi svet posle kraja sveta.
Naravno, ,,kraj sveta” u ovim filmovima ne oznaCava potpuno uniStenje Covecanstva ili
planete, vecC je to pre kraj postojeceg, nama poznatog sveta. Filmovi natemu postapokalipse u
najveCem broju sluCajeva opisuju kolaps civilizacije nakon kataklizme i filmski zaplet
usmeren je na borbu prezivelih da ponovo izgrade civilizaciju po uzoru na uniStenu.
OkruZenje u kojem se odvija radnja ovih filmova najCeSCe je prikazano kao svojevrsna
ekoloSka pustoS — junaci ovih filmova koriste re€ ,,vejstlend” (eng. ,,wasteland*) da opiSu
negostoljubive predele postapokalipse. PrezZiveli naseljavaju beskonaCne pustinje bez
vegetacije, povrSine prekrivene vodom ili zive u distopiCnim prenaseljenim gradovima.
Takvim zagadenim i opustoSenim predelima gde je zivotinjski i biljni svet skoro u potpunosti
nestao vladaju nasilne postapokalipticne bande i preziveli su u konstantnom strahu od drugih
prezivelih. Okosnicu radnje obic¢no Cini sukob izmedu dva ili viSe tipova drustava — zajednice
onih koji se upinju da prezive i da ponovo izgrade drustvo/civilizaciju i novoformiranih bandi
(drumski ili ’morski’ razbojnici, ili paravojne formacije) koji im to onemogucavaju. U ovim
filmovima, u najveem broju sluCajeva, nakon apokalipse dolazi do svojevrsne regresije,
ljudsko drustvo ,nazaduje“, prelazi iz civilizacije u jednu vrstu ili ,varvarskog“ ili
»primitivnog®“ stanja. Tehnologija kojom postapokalipticne zajednice raspolazu je
rudimentarna a tip ekonomije koji se prikazuje je ,,primitivna®“ ekonomija ograniCena na
razmenu osnovnih dobara i zadovoljavanje elementarnih potreba, odnosno u slucaju
postapokalipticnih bandi na pljaCku kao sredstvo sticanja resursa. Filmova na temu
postapokalipse u kojima je prikazana tehnoloSka regresija nakon kataklizme i povratak na
pretpostavljene ranije stupnjeve razvoja ima neuporedivo viSe nego onih koji buducénost

nakon globalne katastrofe opisuju kao svet napredne nauke i superiorne tehnologije. No, ni
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takav svet buducnosti nije nista bolje mesto za Zivot. To je i dalje svet kontrole, ogranicenja i
straha. Svet u kome inteligentne maSine vladaju ljudima koji su svedeni na brojeve.

Kako u svim ovim filmovima kataklizma dovodi do radikalnih transformacija
politickih, drustvenih i kulturnih struktura ,,starog sveta“, samim tim dolazi do formiranja
razli¢itih ,,novih“ modela urbanog okruzenja. Na osnovu kriterijuma tehnoloskog razvoja
buducih drustava nakon apokalipse moguce je ustanoviti dva najceSc¢a tipa grada buducénosti
koja se srecu u ovim filmovima. To su futuristicki grad napredne tehnologije i mali
grad/naseobina koju karakteriSe ,,nazadna“ tehnologija. Drugi, pomocéni Kkriterijumi prema
kojima bi se dalje mogli razvrstati postapokalipticni gradovi, odnosno njihovi podtipovi, jesu
u prvom redu demografski i prostorni Kriterijumi — brojnost zajednice prezivelih koja
naseljava odredenu teritoriju, veliCina te teritorije, otvorenost ili zatvorenost grada u smislu
njegovih spoljasnjih granica itd. JoS jedan kriterijum na osnovu koga bi se mogla ustanoviti
tipologija imaginarnih gradova postapokalipse jeste pitanje politickog uredenja grada — ko
rukovodi gradom? Da li je vlast u rukama jednog Coveka ili male grupe ljudi? Da li stanovnici
grada ravnopravno ucestvuju u donoSenju vaznih odluka koji se tiCu opstanka i daljeg razvoja

grada ili je u pitanju samovolja jednog Coveka?

1. FuturistiCki grad kao mesto straha i kontrole

1.1. Metropolaotvorenih granica

Mracni Los Andelos 2019. godine je mesto radnje filma ,,Istrebljivac* (Blade Runner,
1982.). Ovaj tehnoloski napredni grad neverovatno visokih nebodera je mesto vecite noci i
neprekidne kiSe Ciji se stanovnici guSe u industrijskom zagadenju. Razvoj industrije je u
potpunosti unistio prirodu. Imuéni sloj stanovniStva naselio se na drugim ,zdravim*
planetama, takozvanim ,Spoljnim kolonijama®“. HaotiCne i prenatrpane prljave ulice
naseljavaju oni koji nisu mogli da priuste odlazak na izvanzemaljske kolonije. Imigranti i
ostali ,,otpadnici“ vrzmaju se po gradu koji izgleda kao nekakva sumorna futuristicka verzija
kineske Cetvrti. Grad osvetljavaju Sljasteci neonski bilbordi na kojima se reklamiraju Spoljne
kolonije kao ,,zlatne zemlje novih prilika i pustolovina“. Vertikalna ,,podeljenost” dominira
gradom - dole na ulicama su bezimene i bezliCne mase, siromasni imigranti, dok gore u
viskokim zgradama borave policajci |1 predstavnici Tarel korporacije koja se bavi
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proizvodnjom replikanata. NajviSa zgrada je zgrada kompanije Tajrel sa preko 700 spratova
koja arhitektonski podseCa na piramide Maja. Do gornjeg grada gde Zivi privilegovani sloj

stanovnistva dolazi se automobilima-helikopterimaili liftovima sa kontrolisanim pristupom.

1.2. Zazidani grad zatvorenih granica

Radnja filma ,,Loganovo bekstvo* (Logan’s Run, 1976.) deSava se u buduénosti, u 23.
veku. Nakon ekoloSke kataklizme ljudi Zive u zatvorenom futuristiCkom gradu kojim upravlja
kompjuter. U ovom utopijskom gradu pod kupolama ljudi bezbrizno provode vreme u zabavi i
uzivanju, ne znaju da se u proslosti dogodila kataklizma niti da se izvan njihovog ukopanog
grada nalaze ostaci predasnje civilizacije. Centar grada, gde Zivi ve€ina stanovnika, podseca
na spoj unutrasnjosti trznog centra i hotela — sve je blistavo, Cisto i podredeno hedonizmu.
Dalje od centra, u izolovanom, mracnom i prljavom delu grada nalazi se zatvor. Prostor oko
zatvora je gradski slam u kojem Zive nasilna deca-beskucnici. Populacija grada se strogo
kontroliSe. Kompjuter u areni prilikom rituala ,,vrteSke* uniStava lasterom svakoga ko navrsi
trideset godina. Ovom spektaklu u areni prisustvuju svi stanovnici grada. Vecina gradana
indoktrinirano veruje u reinkarnaciju nakon rituala ,,vrteSke*. Oni koji ne veruju u mogucnost
ponovnog rodenja i koji pokuSavaju da pobegnu iz grada i pronadu mitsko UtoCiSte oznaceni
su kao ,,pobunjenici* ili ,,begunci“. Za njima tragaju ,,sendmeni®, policajci koji neupitno
izvrSavaju naredenja kompjutera. Stanovnici grada nose jednobojnu odecu (nalik togama) i
boja te odece ukazuje na Zivotnu starost. U gradu postoje tri klase — viSa klasa (elita koju Cine
policajci), srednja klasa (veéina stanovnistva) i niZza klasa (siromaSna deca-beskucnici iz
geta). U tipiCnom antiutopijskom maniru stanovnici grada su brojcano imenovani — Logan 5,
DzZesika 6, Fransis 7. Policajac Logan 5 od kompjutera dobija zadatak da se uvuce u grupu
pobunjenika i pronade mitsko utoCiste koje je u legendama pobunjenika predstavljeno kao
obeéana zemlja. Na kraju filma, kompjuter se samounistava $to dovodi do raspadanja grada,

preziveli nalaze izlaz i vracaju se u ,,divljinu“ da ponovo izgrade civilizaciju.
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2. Mali gradovi/naseobine nazadnetehnologije

Naselje Bartertaun je mesto radnje treceg nastavka filma ,,Pobesneli Maks: pod
kupolom groma* (,,Mad Max: Beyond Thunderdome”, 1985.). Bartertaun (Trgoviste) je mali
utvrdeni grad u pustinji koji je nastao nakon nuklearnog rata. PrezZiveli svakodnevno dolaze u
ovo naselje da bi trgovali — razmenjivali razliCitu robu i usluge. Grad Cuvaju vojnici. Oni koji
zele da udu u Bartertaun prvo moraju da produ prijavnicu — kazu razlog svog dolaska, pokazu
Sta imaju za trampu i oruzje ostave na improvizovanom Salteru. Tada im se odobrava ulazak i
odreduje vreme zadrZavanja u gradu. Pored trZznice za razmenu dobara, u Bartertaunu postoji
bordel, kafi¢ i neka vrsta arene, tzv. ,,olujna kupola“ gde se ljudi javno bore na Zivot i smrt
dok publika ushi¢eno navija. Vladarka grada je Zena po imenu Aunti (Tetkica). Ona je ovaj
grad osnovala sa namerom da time ponovo uspostavi neki vid ,civilizacije“ u
postapokalipti¢noj pustinji —,,gde je bila pustinja sada je grad, gde se pljackalo sada se trguje,
gde je vladao oCaj sada postoji nada, civilizacija, i sve ¢u uciniti da je zastitim*. Aunti
propisuje zakone i uz pomo¢ vojske kontrolise sva deSavanja u gradu. Ona sa stanovnicima
grada komunicira putem razglasa. Do njenih prostorija koje se jedino nalaze na uzvisenju i
odakle ona ima pogled na Citav grad vodi lift koji ru¢no pokrec¢u stanovnici grada. Ona ne
nadzire samo gradsku trznicu ve¢ i podzemni grad, koji je zapravo zatvor-fabrika za
proizvodnju energije (energija se dobija preradom svinjskog izmeta). Zatvorenicima-
robovima rukovodi Masterblaster (jedan patuljak i jedan snazan muskarac) koji ucenjuje
Aunti sa povremenim prekidima dotoka energije u grad zbog Cega ona Zeli da ga ubije i time
postane jedina vladarka Bartertauna.

U filmu ,,Vodeni svet* (Waterworld, 1995.) prikazana je buduénost nakon ekoloSke
kataklizme prouzrokovane globalnim zagrevanjem. Kopno viSe ne postoji — svet je prekriven
beskrajnim okeanom. Oni koji su preziveli plove morima, bore se za opstanak na trosnim
splavovima i plutajuéim gradovima-naseobinama Atolima i tragaju za mitskom utopijom
Suvom zemljom — jedinim preostalim ostrvom. Preziveli su osnovali nekoliko zajednica.
Smokersi koji zive na velikom tankeru su nasilna banda koja traga za devojCicom na Cijim
ledima je istetovirana mapa poslednjeg nepotopljenog utoCiSta na Zemlji. Drugi deo
prezivelih je osnovao utvrdeni grad na vodi koji podseca na veliki splav. Na ovom
izolovanom veStackom ,,ostrvu® Atoljani se bave trgovinom. Visoke zidine i kapiju Atola
danono¢no Cuvaju strazari. Prenatrpani i prljavi vodeni grad nalazi se u stanju raspadanja,

tehnologija kojom raspolazu je primitivna i na Atolu se sve reciklira (na primer od ljudske
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kose prave kanape). Oblik vladavine na Atolu je gerontokratija — vrhovna vlast u gradu
pripada Savetu staraca. Atol ima sopstvene zakone i Atoljani strogo poStuju propise i
pravilakoje Savet staraca nameée (npr. kontrola nataliteta). Ovag vodeni grad je jedno
netolerantno i ksenofobi¢no drustvo — kada radi trampe mutirani ¢ovek-riba doplovi u grad,
Savet staraca ga zatvara u improvizovanu Celiju-kavez sa namerom da ga ubije jer predstavlja
pretnju ,,Cistoti* zajednice.

Na samom pocetku filma ,,Postar” (,,The Postman®, 1997.) narator nam saopStava da
je poslednji veliki grad nestao kada je on bio dete. Nakon rata dosSlo je do propasti znane
civilizacije i u takvoj postkataklizmi¢noj Americi ne postoji vlada, kao ni predasnje drzavne
institucije. Zajednice prezivelih grupisane su u ruralnim podrucjima SAD. Naselja koja su se
formirala nakon kataklizme kontroliSe i teroriSe general Betelhelm, voda postapokalipticne
paravojne formacije pod nazivom Holnisti. Za razliku od ostaih filmova (pod)zanra
postapokalipse u kojima se prikazuje regresija iz civilizacije u jednu vrstu varvarskog ili
primitivnog stanja u filmu ,,Postar* kataklizma je prezivele vratila u vreme pre industrijske
revolucije. Ljudi zive u selima i malim gradovima koji su ogradeni drvenim bedemima. Bez
jedinstvene vlade ova naselja funkcioniSu kao male nezavisne drzave kojima rukovode lokalni
Serifi, stanovniStvo se bavi poljoprivredom i Zivi u stanju potpune izolovanosti. Jedina
komunikacija koja postoji izmedu naselja jeste usmena. Ipak, bez obzira na novonastale
okolnosti, ljudi koji zive u ovakvim naseljima se medusobno pomazu, rade za dobrobit
zajednice i srdacno se odnose jedni prema drugima. Naselje koje predstavlja mesto radnje
ovog filma je gradi¢ Pajnvju sa 132 stanovnika. Ulaz u naselje ogradeno visokim zidom od
drveta Cuvaju strazari, ljudi Zive u oronulim montaznim ku¢ama, bave se obradom zemlje i
zanatstvom i slobodno vreme svi zajedno provode u gradskoj kafani. U prikazu ovog gradica,
zgjednica stanovnika prikazana je kao jedna velika porodica. U ovom gradicu nema
hijerarhije vlasti, lokalni Serif je samo brizni glas zajednice, ne postoje klasne ili etniCke
podele, svi su jednaki, sve rade zgjedno i svako se brine o svakome. Osnovna karakteristika
ovog naselja jeste ¢vrsto ujedinjena zajednica koju odlikuje kultura solidarnosti i medusobnog
ispomaganja. Takvu idilicnu sliku kvari jedino konstantni strah zitelja od generala Betelhema
koji sva postapokalipticna naselja smatra svojim feudalnim posedom i s vremena na vreme
ubira od Zitelja haraC. U Pajnvju dolazi bezimeni lazni poStar koji tvrdi da je iz ponovo
uspostavljenih Sjedinjenin Americkih Drzava. Da bi dobio hranu i skloniSte on meStanima
isporucuje davno zagubljena pisma. Zitelji malog grada koji su isprva oprezni i sumnjic¢avi
prema strancu ubzo ga prihvataju kao ravnopravnog Clana njihove grupe i zajednickim
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snagama se bore protiv Holnista. Na kraju filma lazni postar i udruZeni stanovnici gradica
Pajnvju pobeduju tiraniju Holnista i polako, poCevsi od ponovnog uspostavljanja sistema

komunikacije, obnavljaju unistenu ,,civilizaciju®.

Medutip - podzemni grad kao mesto kontrole

Pored ogradenih naselja, podzemni grad je naj¢esci tip grada u postapokalipsi. Filmovi
ove gradove prikazuju i kao tehnoloSki razvijene i kao tehnoloski nerazvijene. Nakon
kataklizme Zivot na Zemlji viSe nije moguc — priroda je u potpunosti unistena, planeta Zemlja
se pretvorila u besplodnu pustinju, vazduh je zagaden (radijacija, smrtonosni virusi). Oni Kkoji
su preziveli katastrofu zbog toga nastavljaju da Zive ispod povrSine zemlje formirajuci
podzemne gradove. Podzemni grad, nastao po ugledu na uve¢ano atomsko skloniste, je samo
naizgled mesto sigurnosti i normalnog Zivota. lako grad ispod zemlje jeste zastitio prezZivele
od posledica kataklizme, oni koji njime rukovode uspostavili su novi sistem kontrole i
nadziranjai nametnuli stanovnicima brojna pravila.

Jedan od prvih prikaza podzemnih gradova u filmovima na temu postapokalipse je
imaginarni grad Topeka iz kultnog filma ,,Decak i njegov pas* (A Boy and His Dog, 1975.).
Nakon nuklearnog rata Zemlja se pretvorila u nepreglednu pustinju kojom lutaju razbojnici u
potrazi za hranom, vodom i seksom. Drugi deo prezivelih Zivi duboko ispod povrSine zemlje
u gradu Topeka. Ovim podzemnim gradom koji nalikuje na ruralni americki gradi¢ iz
pedesetih rukovodi Komitet, gradsko vece u Cijem su sastavu dva starija muskarca i jedna
zena. Ukoliko stanovnici nisu poslusni, prekrse stroga pravila Zivota u ovom podzemnom
gradu ili na bilo koji naCin pokazu da ne postuju vrhovni autoritet Komiteta, Komitet ih Salje
na ,,farmu®, drugim reCima ubija ih. Lica stanovnika Topeke su prekrivena belom bojom sa
izraZzenim crvenim rumenilom na obrazima, svi su identi¢no obuceni, svi su uctivi i ugladeni.
Sa razglasa se konstantno pustaju objave Komiteta, lekcije iz istorije i najave predstojecih
kolektivnih deSavanja u gradu (poput Godisnjeg takmicenja u pravljenju zimnice). U takvo
totalitarno drustvo dolazi deCak-lutalica Vik Kkoji je ceo svoj Zivot proveo iznad povrsine
boreCi se da prezivi. Stanovnici Topeke su razvili specificni metabolicki poremecaj zato Sto
ve¢ dugo vremena Zive pod zemljom i celokupna muska populacija grada je sterilna. 1z tog

razloga Komitet Zeli da iskoristi Vika u rasplodne svrhe. Na kraju filma Vik uspeva da
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pobegne iz grada i nastavlja da sa svojim psom Bladom luta pustinjom u potrazi za Zenama i
hranom.

U filmu ,,Grad Cilibara* (,,City of Ember*, 2008.) stanovnici podzemnog grada veruju
da su njihov grad izgradili mitski Graditelji. Zitelji ovog grada ne znaju da se pre dva veka
dogodila nuklearna katastrofa, niti da su Graditelji zapravo grupa naucnika koja je oCekivajuci
kataklizmu namenski izgradila vestacki grad i u njemu poput Nojeve barke naselila ,,odabrane
primerke* Zena, muskaraca i dece. Cilibarci u isto vreme i slave/obozavaju Graditelje i krive
ih za dituaciju u kojoj se grad danas nalazi ali se s druge strane niko od njih protiv takvog
sistema ne buni javno. Ne postoji izlaz iz grada jer se putokaz kako doci do povrsSine zemlje
Cuva u kutiji koja je izgubljena. Kako vreme prolazi podzemni grad se polako raspada,
generator za struju prestaje da radi, vodovodne cevi pucgu, zalihe hrane se smanjuju.
Cilibarom upravlja gradonagelnik grada, jedini stanovnik ovog podzemnog utvrdenja koji Zivi
u izobilju. Stanovnici Cilibara su poslusni gradani, ne bune se i svakodnevno obavljaju svoje
poslove i zaduZenja koja se tiCu odrzavanja grada. Na kraju filma devojcica i deCak pronalaze
izlaz iz grada i dospevaju na povrsinu Zemlje gde je Zivot ponovo moguc.

Film ,,Dvanaest majmuna“ (,,Twelve Monkeys”, 1995.) se samo jednim delom deSava
u buducnosti. U veéem delu filma prikazana je sadasSnjost, odnosno proslost pre ,,apokalipse®.
Vestacki proizveden virus je usmrtio skoro celokupno stanovnistvo Zemlje. PreZiveli su
napustili povrSinu Zemlje i zivot nastavili u podzemnom gradu. OpustoSenom povrsinom
vladaju divilje Zivotinje. Dzejms Kol, zatvorenik broj 87645, izdrzava dozivotnu robiju u
podzemnom zatvoru koji se nalazi nekoliko spratova ispod zemlje. Kao i drugi zatvorenici,
Zivi u maloj klaustrofobi¢noj Zi¢anoj Celiji u kojoj je postavljena samo marama za ljuljanje
koja sluzi kao krevet. Grad je pod neprekidnim nadzorom i zatvorenici putem razglasa
dobijgju potrebne informacije — kada pocCinje sat socijalizacije, kada izabrani zatvorenici
izlaze na povrSinu... Grupa naucnika koja je izumela masinu za putovanje kroz vreme 3alje
DZejmsa u proSlost da prikupi informacije 0 smrtonosnom virusu. Unutrasnjost podzemnog
grada prikazana je tek u nekoliko scena — uglavnom su to slike prostorija zatvora i lavirinta
podzemnih kanalizacionih cevi koje predstavljaju ulice ovog gradaispod zemlje.

NajcCeSCe slike, ideje i teme koje preovladuju u ovim gradovima su: distopijska
buducnost (stanovnistvo se imenuje brojevima, ono se nadzire i kontroliSe i vlast je u rukama
jednog Coveka ili manje grupe ljudi), postapokaliptiCne zajednice su predstavljene kao
izolovana ostrva (sve su to gradovi-drzave i gradovi kao utvrdenja) i ideja bekstva iz grada
kao oslobodenja.
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U svim navedenim filmovima (osim filma ,,Istrebljivac*) grad je predstavljen kao
izolovano, ogradeno i utvrdeno naselje. Takve slike grada buducnosti odgovaraju postojecem
modelu stanovanja u sadaSnjosti, takozvanim ,ogradenim zajednicama“ (,,gated
communities”) koje su u poslednjih nekoliko decenija u odredenim delovima sveta postale
veoma popularan nagin stanovanja'*®. Urbani planeri Blejki i Snajder ,,ogradene zajednice*
definiSu kao ,,rezidencijalna podru€ja sa ogranienim pristupom u privatizovanim javnim
prostorima. To su bezbedna naselja ogradena zidovima ili ogradama sa kontrolisanim ulazom
Cime se spreCava ’upad’ nestanovnika“ (Blakely and Snyder 1997, 2). Pomenuti urbanisti
tvrde da je rastuci strah od buducnosti i Sirenje urbanog kriminala jedan od glavnih razloga
velike popularnosti fenomena ozidanih gradova i ogradenih naselja u SAD. Na osnovu
podataka koji su dobijeni prilikom etnografskih istrazivanja ovakvih naselja, Seta Lou takode
smatra da fenomen ogradenih zajednica treba posmatrati u kontekstu urbanog straha jer
»poput tvrdava, sa bedemima, kapijama i Cuvarima, ova naselja upisuju strah materijalno, ne
samo metaforicki, stvarajuci tako pejzaz straha“ (Low 1997, 58). Utvrdena naselja se grade
zarad veCe sigurnosti i oseCaja bezbednosti stanovnika i ona predstavljaju svojevrsni
,»drustveni bastion protiv degradacije urbanog socijalnog reda“ (Blakely and Snyder 1997, 3).
Distopijske slike ovakvih naselja u holivudskim filmovima i romanima naucne fantastike,
prema Dejvisu, pokazuju da je savremena opsednutost bezbednoScu i sigurnoscu, koja €ini srz
ideje ogradenih naselja, konacno prevladala nade o urbanoj reformi i drustvenoj integraciji
(Davis 1992, 155). Isti autor smatra da izgradnja takvih naselja predstavlja uniStavanje
istinskog demokratskog urbanog prostora te mi danas Zivimo, kako piSe Dejvis, u ,,gradovima
tvrdavama koji su brutalno podeljeni u "utvrdene Celije obilja’ i mesta terora’ gde policija
kriminalizuje siromasne (isto). Kako u ogradenim naseljima pocevsi od ranih osamdesetih
godina dominantno Zive pripadnici viSe srednje klase i buduci da takva naselja predstavljaju
jedan vid povlacenja (u cilju obezbedivanja sigurnosti) pred nadiru¢im kriminalom, strahom
od imigranata i ostalim opaZenim opasnostima gradskog Zivota, moguce je pretpostaviti da u
filmu ,,Istrebljivac” ne nailazimo na ovakvu formu naselja upravo zato jer je visa srednja
klasa otiSla iz grada koji je preplavljen imigrantima, a bezbednosnu ogradu preostalog
povlascenog stanovnistva Cini sama visina, odnosno pristup leteCim automobilima i posebnim

liftovima

18 Na primer, krajem devedesetih godina proslog veka u Americi je postojalo preko 20. 000 ogradenih
rezidencijalnih naselja u kojima je Zivelo preko osam miliona ljudi (Blakely and Snyder 1997, 7).
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Jedini pozitivni prikaz Zivota u postapokaliptichom gradu je u filmu ,,Postar. Gradic
Pajnvju predstavljen je kao tipi¢an ameri¢ki mali grad (,,small town“), odnosno njegova
nameravana privlacnost crpi se iz popularkulturne nostalgije, iz mitske slike malog grada, iz

jedne valorizovane predstave o ujedinjenoj zajednici i idilicnoj pastoralnoj proslosti.

*k*

Filmovi na temu postapokalipse pruzaju znacajne uvide u kolektivnu imaginaciju o
buducénosti grada. Prikazuju¢i sumornu buducénost nakon kataklizme ovi filmovi akcentuju
strahove i tenzije savremenog trenutka, pokazuju Sta nas u sadasSnjosti uznemiruje kada je
razvoj grada buducénosti u pitanju. Preovladujuca slika grada buduc¢nosti u filmovima na temu
postapokalipse je prilicno mracna i uznemiruju¢a. Moglo bi se reci da je zajedniCki imenitel]
kinematografskog prikazivanja ovih gradova futuristiCki pesimizam. Grad je mesto nasilja,
nesputane agresije, mesto konrole, nadziranja i represije, prenatrpani i klaustrofobicni prostor.
Grad je zatvor. Zato se u pojedinim filmovima javlja ideja da se upravo u napustanju grada
nalazi jedini spas Covetanstva (,,Loganovo bekstvo®, ,,Grad Cilibara“ itd.), da ¢e ljudi biti
slobodni samo ako odu iz grada i otisnu se u nepredvidivu i nesigurnu divljinu. Ta idga
povratka prirodi ponovo akcentuje uvrezenu staru opoziciju izmedu sela i grada — selo
izjednaCeno sa prirodom oznaCava sve ono Sto je dobro, to je mesto Cuvanja ,pravih*
Htradicionalnih* vrednosti, dok grad oznaCava sve ono Sto je loSe — mesto udaljavanja i
zaboravljanja sustinskih vrednosti. Jedna od osnovnih karakteristika zami$ljanja grada posle
apokalipse jeste da sve ove filmove prozima ideja grada kao utvrdenja. Kao Sto su i u
stvarnom svetu utvrdenja i zidovi podiguti pred najezdom ,,drugih® donoSenjem strogih
imigrantskih propisa, tako i u ovim filmskim predstavama podizanjem zidovai postavljanjem
ograda grad treba odbraniti od stranaca i uljeza, od svih onih koji nisu ¢lanovi date zajednice,

koji zbog toga nisu isti kao ,,mi“.
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2.6. Politicko i drustveno uredenje u filmovima na temu postapokalipse

Uvod

Kao $to je ve¢ pomenuto, u filmovima na temu postapokalipse prikazuje se potpuni
kolaps drustva — u bliZoj ili daljoj buduc¢nosti nakon kataklizme dolazi do raspada postojecih
drustvenih institucija. Zapravo, ono $to nam se u ovim filmovima prikazuje jeste prestanak
postojanja nama poznatog, savremenog postidustrijskog zapadnog drustva. U najvecem broju
sluCajeva, globalna katastrofa dovodi do unisStenja celokupne socijalne infrastrukture — viade i
drzave viSe ne postoje, nema vojske niti policije, ne postoji ni jedan funkcionalni mehanizam
zaStite na koji preziveli mogu da racunaju, ne postoje Skole, muzeji, biblioteke niti verske
ustanove, nema organizovane medicinske pomoci ili distribucije hrane. Preziveli su
prepusteni sami sebi. Pored ovih ,klasi¢nih® filmskih prikaza postapokalipse, u odredenom
broju filmova predstavljena je i buduc¢nost u kojoj se formira ,,novo* sociopoliticko uredenje,
no ni takva drustva nisu nista bolja mesta za zivot prezivelih. Dakle, s jedne strane, u ovim
filmovima opisuje se potpuni raspad ,,starog” druStvenog sistema, dok se s druge strane,
prikazuje nastanak ,,novih“ drustvenih uredenja koja se formiraju nakon apokalipse. S tim u
vezi, imaginarna druStva buducnosti kako su predstavljena u filmovima na temu
postapokalipse nacelno se mogu podeliti na zajednice haosa/anarhije i zajednice u kojima je
doSlo do izgradnje novih druStvenih sistema — koji se zapravo zasnivaju na postojecim,
odnosno kroz istoriju poznatim primerima. Pomenuta dva tipa druStva koja nastaju nakon
kataklizme naCelno se mogu predstaviti kao ,,zajednice haosa i anarhije” Cija je osnovna
karakteristika vladavina ogoljenog nasilja, to jest ratno stanje, i one zajednice uredene po
istorijski poznatim modelima koje karakteriSe vladavina jednog Coveka ili manje grupe ljudi
nad prezivelima (robovlasnistvo, feudalizam, socijalizam).

Buduci da se svet nakon apokalipse obi¢no opisuje kao potpuni slom zakona i reda,
kao svojevrsno ,,prirodno stanje” u buduénosti u kojoj vise ne postoji centralni autoritet, to
jest drZzava i njene institucije, u prvom delu ovog poglavlja prikazaéu kako se problem
»prirodnog stanja“ i druStvenog ugovora tretira u filmovima na temu postapokalipse, potom
Cu opisati naCine na koje se zamisljaju modeli buducih drustava u datim filmovima, i na kraju
¢u predstaviti najceS¢ée elemente distopije koji se javljaju u odabranim filmovima, odnosno
koji odlikuju prikazana postapokaliptiCna drustva.
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Drustveni ugovor u postapokalipticnom svetu

Prirodno stanje predstavlja hipotetiCko stanje CoveCanstva pre formiranja drzave (Peri
2000, 150). Kako u vecini ovih filmova dogadaj globalne katastofe prouzrokuje raspad
celokupne infrastrukture druStva i smesta preZivele u takvo ,prirodno stanje®, Kurtis smatra
da knjizevna (a samim tim i filmska) dela na temu postapokalipse nude odgovor na pitanje
»-na koji naCin mi razmisljamo o stvaranju novog drustvenog ugovora?“ (Curtis 2010, 2).
Prema Kurtisu, ovi romani predstavljaju veoma korisnu gradu za savremena istrazivanja
prirodnog stanja, buduci da omogucavaju ,opipljivi kontekst“ i ,,nude 'meso’ za inaCe
hipoteticka zamisljanja prirodnog stanja“ (isto, 4). Ovaj autor iz perspektive politicke teorije
analizira nekoliko romana na temu postapokalipse™® i promislja ideje o prirodnom stanju i
drustvenom ugovoru da bi otkrio naCine na koje ovaj podzanr istovremeno postaje izvor nasih
strahova, ali i Zelje da poCnemo iz pocetka (isto, 12). Koriste¢i se romanima na temu
postapokalipse kao istrazivaCkom gradom i teorijskim idejama Hobsa, Loka, Rusoa i drugih
politickih filozofa, on ispituje razvoj zamisljenih postkataklizmicnih drustava od prirodnog
stanja do gradanskog drustva.

Jedna od osnovnih karakteristika romana postapokalipse jeste da se ove priCe
fokusiraju na samu ideju, to jest moguénost ,,pocinjanja iz pocetka“ — ,,ova dela nam govore o
tome Sta se deSava kada kraj sveta istovremeno postane i novi poCetak®. Kako zapaza Kurtis,
»pocinjanje iz poCetka“ gotovo uvek nosi nadu o nadolazecem boljitku i pretpostavlja jedno
Cisto stanje (,,blank state*), stanje u kojem se pocinje od nule i koje zbog toga otvara brojne
mogucnosti. Drugim reCima, to ,,poCinjanje iz poCetka“ koje predstavlja centralni motiv ovih
dela, prema Kurtisu ,,otvara prostor za razmisljanje o tome kako mi zaista zelimo da zivimo*
(isto, 6). Kako napominje ovaj autor, upravo je ,,pocCinjanje iz poCetka“ premisa koja se naazi
iza zamiSljanja druStvenog ugovora o prirodnom stanju, te zbog toga, ai i iz razloga Sto se u
ovim romanima obraduju ,,ideje o ljudskoj prirodi i o Zeljama koje motivisu ljudsko
ponasanje”, ova dela nude mogucnost da se promisle dva kljuna nacela ideje drustvenog
ugovora — ko je onaj ko ulazi u takav ugovor i Sta je to Sto druStveni ugovor treba da
proizvede (isto, 3).

% Romani koji su predmet njegove analize su ,,Put“ (Kormak Mekarti), ,,Na plazi“ (Nevil Sut), ,,Avaj, Vavilon*

(Pet Frenk), ,,Pri¢a o sejacu” (Oktavija Batler).
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Kako piSe Kurtis, teorijska promisljanja Hobsa, Lokai Rusoa o prirodnom stanju koja
su obrazovala ideju drustvenog ugovora kao kljutnog pojma moderne politicke filozofije, i
dalje oblikuju savremeno politicko misljenje o postojanju legitimne vlade zasnovane na
pristanku onih kojima se vliada (isto, 4). Kao $to je vec istaknuto, ovaj autor smatra da romani
postapokalipse politickoj filozofiji pruzaju svojevrsni prozor u odredeno razumevanje

drustvenog ugovora iz razloga Sto:

»,Nasilje i destrukcija sveta stvaraju prirodno stanje. Sve hijerarhije,
zakoni i sistemi organizovanja ljudi su unisteni. Na prezivele se gleda
kao na bica koja su otrgnuta od ograni¢enja nametnutih od strane
drustva i ovi romani nam otkrivaju argumente o potencijalu ljudskog
divljastva. Ipak, haos kraja donosi Sansu za novi pocCetak. Taj novi
pocCetak obezbeduje prostor za istrazivanje i ispitivanje svega onoga
Sto je prethodno uzimano zdravo za gotovo — politickih aranzmana,

rodnih normi i socijalnih praksi (isto, 7).

Prema ovom autoru, knjizevna dela na temu postapokalipse ispituju samu idgu
prirodnog stanja i vrstu ugovora koji nastaje iz takvog stanja i pokazuju nam Sta je ono Cega
se plaSimo i Sta Zelimo, na koji naCin planiramo da suzbijemo te strahove i razumemo te Zelje,
i kako nam Zivot u zajednici moZe pomoci da dostignemo te ciljeve. Naime, u vec€ini ovih
romana (a i filmova) nakon kataklizme novoformirane postapokalipticne bande nastavljaju
destrukciju zapocetu kataklizmom i teroriSu miroljubive grupe prezivelih. Jedini nacCin da se
te sedelaCke grupe prezivelih zastite i suprostave nasilju nomadskih razbojnika jeste da se
udruze i formiraju veCu zajednicu. Prema Kurtisu, tipi¢ni postapokalipti¢ni roman koristi
pretnju stabilnosti i bezbednosti zajednice prezivelih ne bi li se zbog toga ucvrstile njihove
vezei oni udruzili u viSe samosvesni organizovani sistem (isto, 8). Na kraju je veca zajednica
formirana iz Cega proizilazi da preziveli najzad mogu da se suprostave bandama. | upravo ce
se iz takve zajednice drZava i Cove€anstvo ponovo uzdici.

Kako primecuje ovaj autor, brojni romani na temu postapokalipse osanjgju se na
Hobsova teorijska stanovista — prirodno stanje, prema Hobsu, podrazumeva jedan brutalni i
nasilni Zivot, i jedini naCin da Zivot postane bolji jeste da se postigne sporazum o tome ko Ce
biti odgovoran, to jest ko Ce biti voda (isto, 8). U manjoj meri, prema Kurtisu, ova dela takode
prate teorijska glediSta Loka i Rusoa o drustvenom ugovoru i ljudskom stvaranju vlade.
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Kurtis napominje da su moderni politicki filozofi konstruisali ideju prirodnog stanjada
bi naglasili da je legitimnost drzave zasnovana na saglasnosti onih kojima se vlada, odnosno
na njihovom dobrovoljnom pristanku (isto, 9). Jedini naCin da se promislja njena legitimnost,
prema ovom autoru, jeste da se zamisli vreme i mesto kada nije bilo vlade. Anticki i
srednjovekovni politicki filozofi su smatrali da je drzava prirodna — da ljudska bi¢a poseduju
prirodnu sklonost ka udruZivanju ili kako je to Aristotel davno istakao da je ,,Covek po svojoj
prirodi politicka Zivotinja“. Ljudsko bi¢e je po Aristotelu odredeno kao ,,zoon politicon* Sto
znacCi da je ono u sustini ¢lan nekog organizovanog druStva, odnosno nekog polisa, ,,grada-
drzave* — ona nisu slucajno, usled izvesnih okolnosti, nego po svojoj sustini, po onome Sto
jesu — gradani (Hers 1998, 55). Moderni politicki filozofi koji su doveli u pitanje legitimnost
drzave kao ideje koristili su ideju o prirodnom stanju kao potporu tvrdnje da je drzava ljudski
konstrukt i da ona nikako nije prirodna. Tako je vlada oznaCena kao veStaCka konstrukcija
zasnovana na Zelji ljudi koji Zive u prirodnom stanju da napuste takvu situaciju (Curtis 2010,
9).

Kurtis istiCe da je sama ideja druStvenog ugovora koja se pojavljuje iz dogovora ljudi
koji zive u prirodnom stanju centralna za naS savremeni politicki zivot. Prema Kurtisu,
dobrovoljni pristanak predstavlja jedino legitimno nacelo udruZivanja za one ljude koji Zive
zajedno ukoliko oni veruju da nema prirodnog autoriteta. Hobs, Lok i Ruso su smatrali daje u
prosSlosti postojalo pretpoliticko vreme kada nije bilo takvog autoriteta. Postojanje politickog
autoriteta proizilazi iz aktivne odluke ljudi da zive zajedno, da se odreknu nekih prirodnih
prava koja slede iz Zivota u svetu anarhije i stvore novu vrstu institucije — vladu (isto, 10).

Kako piSe Peri, Tomas Hobs je prirodno stanje pre formiranja drzave zamislio kao
,orude potrebno da se pokaze da u ljudima postoje snazne antidruStvene snage, i da se
omoguci racionalan osnov za jedan snaZan vladajuci entitet — drZzavu, kako bi se drzala pod
kontrolom agresivna i drustveno Setna ljudska priroda“ (Peri 2000, 150-151). Hobsova teorija
vladavine bila je zasnovana na sukobima koje izaziva nesavrSena ljudska priroda. Prema
njemu ljudska bica su ,,stvorenja kojima vladaju neobuzdane strasti*. Hobs je verovao da su
ljudi po prirodi sebicni, gramzivi, zavidljivi, nepoverljivi i podmukli, kao i da suparnistvo i
svada, a ne saradnja, karakteriSu ljudske odnose (isto, 149). Ljudska bic¢a koja su po ,,sv0joj
prirodi“ sklona suparniStvu koriste nasilje kako bi ,postali gospodari ljudi, Zena, dece,
imovine i drugih ljudi*. Pojedinci se u prirodnom stanju svadaju i ratuju jedni protiv drugih,
svako je prepuSten na milost i nemilost drugih. Bez jednog vladajuceg autoriteta koji bi
nametnuo red, svako mora da se oslanja na sopstvenu snagu kako bi se zastitio od drugih.
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Hobs je prirodno stanje zamislio kao stanje ,,borbe i haosa“, kao stanje u kome bi bilo drustvo
kada ne bi postojala drzava kao jedna visa sila koja ¢e obuzdati Covekove prirodne sklonosti.
Prirodno stanje je stanje ,,rata svakog protiv svakog® jer ne postoji vlast da donosi i sprovodi
zakone (isto, 151). Prema Hobsu jedini nacin da se prekine taj ciklus nasilja i nemira jeste da
se snaga ljudi prenese na jednog Coveka (ili na jedan skup ljudi) koji ¢e moci da svede sve
njihove volje na jednu volju, a to mnostvo ljudi ujedinjeno u jednoj li¢nosti predstavlja drzavu
(isto, 152). Vladar prema Hobsu mora da ima vrhovnu ili neograni¢enu moc¢ ili ¢e drustvo
propasti i anarhija prirodne drzave Ce se vratiti (isto, 153). On je tvrdio da je nasledna
apsolutna monarhija najbolji oblik vladavine, smatraju¢i da samo neogranicena vlast suverena
moZe da obuzda ljudske strasti koje prete druSvenom poretku raspadom (isto, 155).

Poput Hobsa, i Dzon Lok je koristio pretpostavljeno stanje CoveCanstva pre stvaranja
drzave kao osnovu razvoja svojih stavova o ljudskoj prirodi i svoje politiCke filozofije (isto,
158). | jedan i drugi autor su smatrali da drZzava postoji kako bi obezbedila mir, sigurnost i
blagostanje svojim gradanima (isto, 161). Medutim, za razliku od Hobsa, Lok je tvrdio da je
pojedinac u osnovi dobar i razuman (isto, 156). Lok je odbacio Hobsovu apsolutistiCku
drZavu i zagovarao je ustavnu vladu, u kojoj mo¢ vlasti proistice iz pristanka onih nad kojima
se vlada, a drZzavna vlast je ograniCena sporazumom. Peri napominje da u osnovi Lokove
koncepcije drzave lezi uverenje da ljudi poseduju sposobnost za razum i slobodu (isto, 162).
On je odbacio Hobsovo misljenje da apsolutna vlast moze da ispravi nedostatke prirodnog
stanja, zalagao se za ogranicenu vladu, vladavinu zakona, zaStitu osnovnih ljudskih prava i
pravo na otpor despotskoj sili (isto). Za Loka prirodno stanje nije bilo Hobsovski ,,rat svih
protiv svih®“, jer su prema njemu ljudska bica po svojoj prirodi racionalna i pokrece ih
oseCanje moralne obaveze, te su samim tim u stanju da prevazidu sebi¢nost i priznaju i
poStuju dostojanstvo drugih ljudi (isto, 158). Prema Loku, u prirodnom stanju se pojedinci
radaju slobodni, razumni i jednaki, i zbog toga jedan Covek ne treba da bude potCinjen
drugom Coveku. Drugim reCima, u prirodnom stanju se od svih pojedinaca zahteva da ne
nanose zlo drugima (isto, 159). Lokova vlada nije apsolutna i despotska vlast, jer takva
politiCka organizacija ne bi tezila da zastiti prirodna prava pojedinca, Sto i jeste, kako Lok
smatra, razlog postojanja politickog drustva (isto, 160).

Kao i Lok, i Zan Zak Ruso je odbacivao Hobsovo glediste da je pojedinac po prirodi
brutalan i nasilan, i da je svako po prirodi neprijatel] svakome drugome (isto, 191). Ruso je
tvrdio da su ljudska bi¢a po prirodi dobra. U prirodnom stanju su, prema njemu, postojale

male razlike izmedu pojedinaca i takvi ljudi su bili moralno superiorniji — ,,prirodni Covek,
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pojedinac pre stvaranja gradanskog druStva, bio je superiorniji od civilizovanog ¢oveka —
imao je viSe samilosti za patnje Coveka“ (isto, 190). Drzava je za Rusoa oznaCava neku vrstu
ropstva jer je nepovratno unistila prirodnu slobodu koja je postojaa pre formiranja
gradanskog drustva (isto, 192).

Kako istiCe Kurtis, koncept prirodnog stanja omogucava kontra argument na tvrdnju
da smo po prirodi politicka bica i da vlada predstavlja prirodnu instituciju, nudi mehanizam
da se ljudi sagledavaju onakvima kakvi jesu, izvan konvencija vestacki stvorenih drustvenih
veza, i pruza mogucénost da ljudi razmotre u kojem tipu vladavine oni zapravo odabiraju da
zive (Curtis 2010, 10). Ovaj autor zakljucuje da su navedeni razlozi od sustinskog znacaja za
opravdavanje demokratije, politicke jednakosti, i fluidnog sistema prava i razumevanja pravde
koja potcrtava vecinu savremene politiCke misli (isto). Promisljanje drustvenog ugovora znaci
promisljanje same ideje straha — Cega se plasSimo i kako bezbednost treba da izgleda (isto, 13).
Kurtis zbog toga smatra da postapokalipticna fikcija obezbeduje osnovu za ponovno
promisljanje uslova pod kojima ljudi Zive i time predstavlja odgovor na Zivot u prirodnom
stanju. U romanima na temu postapokalipse opisuje se zivot u kojem nema centralnog
autoriteta i iz tog razloga ovu knjizevnost mozemo posmatrati kao korisnu gradu za
istrazivanje zamisljanja osnovnih motivacija ljudskih bi¢a, kao i impulsa koji ih vode Zelji da
Zive zajedno (isto, 10).

U velikom broju slucajeva, ovi filmovi u oslikavanju zamisljenog pretpolitiCkog
stanja u buduénosti nakon apokalipse slede Hobsova stanovista o ljudskoj prirodi i prirodnom
stanju. Kako nakon kataklizme najceSce viSe ne postoji drzava koja bi ,,drzala ljude u strahu i
obuzdala njihovu nesavrSenu ljudsku prirodu® prezZiveli se okrecu ratovanju i nasilju. Oni
ubijaju, siluju i jedu druge prezivele (npr. filmovi ,,Kolonija®, ,,Put®, ,Decak i njegov pas“,
Knjiga iskupljenja®, ,,Aleja prokletstva“, ,,Pobesneli Maks®, ,,Nema vlati trave“ itd.). Jedini
naCin da preziveli prezive u takvom svetu na duZe staze, to jest da osigurgju sebi sigurnost u
jednom nesigurnom i opasnom svetu, je da se udruze i tako zajedniCkim snagama pobede
neprijateljske sile haosa i anarhije, te da na kraju formiraju drustvo (drzavu) po uzoru na
staro, uniSteno drustvo pre kataklizme (tj. isto onakvo drustvo u kojem mi danas zivimo).
MozZe se reCi, da se u odredenom smislu, slike haosa i nasilja u ovim filmovima
upotrebljavaju ne bi li se opravdao tradicionalni autoritet drzave, odnosno da bi se istaklo da
je za ,,prezivljavanje* Govecanstva ipak neophodno postojanje jedne vrhovne vlasti. Cak i u
onim filmovima u kojima se prikazuje formiranje novog drustvenog, odnosno drzavnog

uredenja nakon apokalipse, pretpostavlja se da ono postoji ne bi li se zauzdala nesavrsena
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ljudska priroda, koja bi bez postojanja centralnog autoriteta ponovo Covecanstvo odvela u
stanje haosa i destrukcije (npr. filmovi ,,Pustinjski ratnik®, ,,Ekvilibrijum®). Za razliku od
romana na temu postapokalipse (v. Curtis 2010), u ovim filmovima nema primera zamisljanja

prirodnog stanja po modelu Lokaili Rusoa.

Modeli drustvenog uredenja u filmovima na temu postapokalipse

FImovi na temu postapokalipse prikazuju potpuni raspad ,,starog* drustvenog sistema i
nastanak ,,novih* druStvenih uredenja koja se formiraju nakon kataklizme. Postapokalipticna
drustva nacelno se mogu podeliti na zajednice haosa/anarhije i zajednice u kojima je doslo do
izgradnje novih drustvenih sistema. Osnovna karakteristika ,,zajednica haosa i anarhije” je
vladavina ogoljenog nasilja i stanje neprekidnog rata, dok je osnovno obelezje ,,zajednica u
kojima je doslo do izgradnje novih druStvenih sistema®“ to $to su uredene po uzoru na
istorijski poznate modele, kao i sistem vlasti koji podrazumeva vladavinu jednog Coveka ili

manje grupe ljudi nad prezivelima.

1. Potpuni raspad drusStvenog sistema i vladavina ogoljenog nasilja (rat) — zajednice

haosai anarhije

Zajednice haosa i anarhije Cine odmetnute bande, grupe pojedinaca ili pojedinci koji
lutaju opustosenim predelima posrapokalipse. Clanovi tih zajednica su iskljucivo okrenuti
ratovanju, ubijanju, silovanju i pljaCkanju, jednom reCju, usmereni su na terorisanje drugih
prezivelih. U ovim filmovima takvim grupacijama nije posveéena veca paznja, u smislu da je
njihov naCin Zivota podrobnije prikazan ili opisan u filmskoj pri¢i — svrha njihovog
prikazivanja je da se doCaraju opasnosti u novom svetu koji nastaje nakon apokalipse. Na
osnovu Sturih filmskih prikaza delovanja cClanova ovih zajednica mi ne mozemo da
zakljuCimo kakav sistem socijalne organizacije u tim zajednicama postoji i da li u ovim
»labavim* grupacijama postoji neko ko bi predstavljao centralni autoritet, to jest ko bi bio
njihov voda. U filmu ,,DeCak i njegov pas“ to su one grupe prezivelih koje Zive iznad zemlje,
u pustinji. U filmu ,,Amerika 3000 takve zajednice Cine oni ,,divlji* muskarci koji, kako nam
narator u filmu kaze ,zive kao zivotinje“. U filmu ,,Nema vlati trave” to su silovatelji i

pljackasi na motorciklima. U filmu ,Put* to su grupe kanibala koji vrebaju putnike
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namernike. Ukratko, to su oni pojedinci ili grupacije koje onemogucavaju miroljubivim,
sedelaCkim zajednicama prezivelih da ponovo uspostave izgubljenu civilizaciju u buducnosti

nakon apokalipse.

2. Novi drustveni sistemi formirani po uzoru na stare — vladavina nad ljudima

(robovlasnistvo, feudalizam, socijalizam)

PostapokaliptiCne zajednice u kojima je doSlo do formiranja novog drustvenog
uredenja, odnosno u kojima, za razliku od prvih, postoji bilo kakav oblik socijalne
organizacije, su u ovim filmovima predstavljene po uzoru na postojece istorijske epohe u
razvoju drustva — robovlasnistvo, feudalizam i socijalizam. Naravno, to ne zna€i da su primeri
drustvenih uredenja buduénosti u ovim filmovima predstavljeni kao nekakvi ,,Cisti oblici, ve¢
bi se pre moglo re¢i da scenaristi i reditelji filmova na temu postapokalipse iz istorije
preuzumaju odredene odgovarajuce elemente pomenutih drustveno-ekonomskih formacija ne
bi li Sto bolje docarali da buduci svet koji nastaje nakon apokalipse moZe biti mnogo gori od
sveta u kojem danas Zivimo. Kao 5to je vec istaknuto, jedna od osnovnih idejnih karakteristika
velikog broja filmova na temu postapokalipse je povratak na ranije stupnje istorijskog
razvitka. Nakon kataklizme preZivelo CoveCanstvo se najCeS¢e ,vrata unazad“ u doba
divljastva/varvarstvaili u srednji vek.

Od cCetrdeset filmova koji Cine gradu za analizu, jedini film u kojem je eksplicitno
prikazano robovlasnicko drustveno uredenje je film ,,Amerika 3000*. Nakon 5to je proslo vise
od 900 godina od nuklearnog rata, svetom su zavladale Zeneratnice nalik mitskim
Amazonkama. Muskarci im sluze kao robovi, one ih hvataju i zarobljavaju, uglavnhom ih
koriste kao radnu snagu, a odredeni zarobljenici postaju i seksualno roblje. Primere
izrabljivanja prezivelih na ovaj ili na onaj nacin srecemo i u drugim filmovima - ljudi koji su
preziveli kataklizmu u najvecem broju slu€ajeva nisu slobodni pojedinci. Feudalizam se kao
inspiracija buduceg oblika druStvenog uredenja javlja u nekoliko filmova. Akcenat je na
obavezi miiroljubivih zajednica prezivelih da odredeni deo svojih prihoda/plodova njihovog
rada pod prisilom daju drugome, odnosno re¢ je o odnosu samoproklamovanog
zemljoposednika i prezivelih koji su hteli-ne hteli pod njegovom vlas¢u. U filmu ,,PoStar*
nakon Sto je nuklearni rat desetkovao svetsku populaciju, Sjedinjene Americke Drzave kao

takve viSe ne postoje, ne postoji vlada niti drzavne institucije. U takvom okruZenju genera
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Betelhem osniva paravojnu formaciju pod nazivom Holnisti, on i njegovi vojnici vliadaju
preostalim postapokalipticnim naseobinama i zastraSene zajednice prezivelih su u obavezi da
mu ,,daruju“ hranu, materijalne vrednosti, mlade zdrave muskarce koji Ce postati njegovi
vojnici, Zene, uopste, od Clanova postapokalipticnih zajednica se oCekuje da mu daju sve Sto
on zatrazi. Ukoliko se stanovnici tih naselja suprostave generalovim naredenjima ili Zeljama,
njegovi vojnici ih ubijaju. Na primer, u jednoj sceni, kada se jedan Zitelj gradi¢a Pejnvju
neocCekivano suprostavi zelji generala da mu ovaj ,,podari* svoju Zenu, general pre nego $to ga
ubije kaze: ,tip vlasti koji imamo ovde je takozvani feudalni sistem, kao u srednjem veku,
plemiéi i vazali, to smo ti i ja“. U filmu ,Celi€na zora“ miroljubivi stanovnici naselja
Meridijan, oaze koja se nalazi u pustinji, su pod vlaséu Coveka pod imenom Demnil, koji,
kako sam za sebe kaze, ,,predstavlja zakon u ovoj dolini“. Demnil smatra da je dolina njegovo
vlasnistvo, da plodna zemlja pripada njemu (stanovnici Meridijana su poljoprivrednici koji
obraduju zemlju) i zbog toga on ,,zeli zemlju“, odnosno novootkrivene izvore vode jer ,,ko
kontroliSe vodu, kontroliSe i dolinu®. I u filmu ,,VVodeni svet” nalazimo primer takve prisilne
obaveze davanja (odnosno otimanja) — miroljubiva zajednica prezivelih Atoljana ,,duzna je*
da daje ,,plodove svoga rada“ Dekonu, vodi bande Smokersa. U ovim filmovima retki su
primeri postapokalipticnih zajednica koje ono Sto privreduju zadrZavaju za sebe. U filmu
»Poslednji ratnik prikazana je zajednica prezivelih koja gaji povrée na krovu jedne zgrade za
sopstvene potrebe. Sve Sto uzgajaju je vlasniStvo zajednice. Ova zajednica na prvi pogled
podseca na nekakvu hipi komunu, svi su naizgled jednaki, a ,,prvi medu jednakima“ je Baron,
njihov voda. U ovoj idili¢noj zajednici ubrzo dolazi do razdora. Naime, ¢lanovi zajednice se
okreCu protiv Barona jer je on ispred interesa zajednice postavio licne ciljeve — Zelju da zastiti
hibridno seme, kao i njegovu trudnu kéerku i nerodenog unuka.

U zami$ljanju buducih druStava koja nastaju nakon apokalipse scenaristi i reditelji
ovih filmova su bili inspirisani totalitarnim drzavnim uredenjima, brutalnim i tlaCiteljskim
vladama koje su tokom XX veka bile na vlasti u Sovjetskom Savezu, Kini, Nemackoj itd.
Znatan broj postapokalipticnih druStava je oblikovan po uzoru na takve totalitaristiCke rezime.
U mnogim filmovima na temu postapokalipse, odnosno u zami$ljenim drustvima buducnosti,
prisutne su brojne zajedniCke strukturne odlike totalitarnih reZzima kao $to su ,,zvani¢na
sveobuhvatna ideologija, jednopartijski izborni sistem u kome vladajuca partija, na Cijem Celu
je ’Voda’ kontrolise zemlju, teror policije, vladajuéa partija koja kontrolie sredstva
komunikacije i oruzane sile, centralizovana ekonomija*“ (Pajps prema Kaplan 2011, 487).
Jedan od prvih prikaza totalitarnih drustava u filmovima na temu postapokalipse je podzemni
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grad-drzava Topeka u filmu ,,DeCak i njegov pas“. Ovim podzemnim gradom rukovodi
gradsko vece pod nazivom Komitet. Oni odluCuju o sudbini stanovnika grada i dovoljna je i
najmanja greska ili nepoStovanje njihove volje da ih Komitet poSalje na Farmu, to jest ubije.
Stanovnici Topeke su identicno obucCeni (na primer, muskarci nose teksas pantalone na
tregere i karirane kosulje), ¢lanovi Komiteta sa njima komuniciraju uglavnom preko razglasa
— na razglasu se pustaju objave Komiteta, najave predstojecih kolektivnih deSavanja u gradu i
lekcije iz istorije. U slitnom okruzZenju Zive i stanovnici podzemnog grada Cilibar (film ,,Grad
Cilibara“). Cilibarom upravlja gradonacelnik grada po imenu Mejer Kol, jedina osoba koja u
ovom raspadnutom podzemnom gradu (kriSom) Zivi u materijalnom izobilju. Stanovnici
Cilibara su poslusni gradani koji slepo slede njihovog Vodu. Oni, iako je grad godinama na
ivici raspada, ne dovode u pitanje vrhovni autoritet gradonacelnika, poslusno ucestvuju u
gradskim priredbama i svakodnevno obavljaju poslove koji se tiCu odrzavanja grada (te
poslove ,,dobijaju” joS kao deca na sveCanoj ceremoniji pod nazivom Dan dodeljivanja). U
filmu ,,Pustinjski ratnik” nakon nuklearnog rata prezZiveli su se grupisali u dve vece zgednice
— nomadske ,,divljake* Tirogse koji zive na povrsini i Dronove koji su osnovali grad pod
zemljom. Gradom Dronova rukovodi CetvoroClano vece na Celu sa predsednikom. Svi su
obuceni u bele uniforme ili u bela odela. U odnosu na njihov socijalni poloZaj muskarci oko
vrata nose plave ili crvene marame. Predsednikovo odelo ukraseno je ordenjem i trobojnom
trakom (crveno-belo-plave boje). Pre nego Sto se obrate jedni drugima, pri susretu se
pozdravljaju tako Sto stegnutom pesnicom desne ruke dodirnu svoje srce. Strogo se posStuju
Hteritorijalni zakoni* grada i stanovnicima je zabranjen izlazak iz grada, odnosno odlazak na
povrsinu. Ukoliko neko prekrsi taj zakon sledi mu smrtna kazna. Uopste, u zajednici Dronova
na snazi su bezbrojni ,,nepotrebni* zakoni. Osnovno nacelo, ideja vodilja ovog drustva je da,
kako jedan ¢lan vladajuceg veca kaze: ,,bez discipline nema buduénosti za ljudsku rasu®. Film
»lgre gladi* prikazuje distopi¢nu buducnost u kojoj vlada ima potpunu mo¢ i kontrolu nad
ljudima. Na ruSevinama Sjedinjenih Americkih DrZava u buducnosti nastaje totalitaristiCka
drzava pod nazivom Panem. Panem je podeljen na dvanaest okruga kojima rukovodi vlada sa
sediStem u Kapitolu. Stanovnici svih dvanaest okruga su u obavezi da svake godine poSalju
po dvoje tinejdZera koji ¢e uCestvovati u okrutnom takmicenju poznatom kao Igre gladi. Ovo
takmicCenje predstavlja kaznu za pobunu gradana koja se dogodila u proslosti, to jest sluzZi kao
nacin vladinog zastraSivanja i kontrole stanovnika Panema. U filmu ,,Ledolomac* prikazana
je buducnost u kojoj je doslo do pojave novog ledenog doba. Oni koji su preziveli Zive u vozu
koji neprestano kruzi planetom. VVoz je samoodrzivi ekosistem. Putnici su strogo podeljeni po
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klasama - u prednjem delu voza nalazi se bogata elita i uZiva u svim blagodetima prve klase,
a u zadnjem delu je sirotinja koja Zivi u neljudskim uslovima. U prednjem delu voza putnici
konzumiraju susi, a u repu potlacena izgladnela masa praktikuje kanibalizam. Putnici srednje i
vise klase veruju da u ovom distopicnom drustvu na Sinama sve funkcioniSe upravo zato Sto
svako zna svoje obaveze i svoje mesto u sistemu/vozu/drustvu. Motor voza se oboZava poput
svetinje, kao i njegov konstruktor, gospodin Vilford koga putnici indoktrinirano postuju i
slave kao nekakvo boZanstvo. U filmu ,,Ekvilibrijum® nakon Treceg svetskog rata osnovana
je totalitaristicka drzava Librija u kojoj su ljudske emocije zabranjene i smatraju se
teroristickim aktom. Librija je pod upravom Veca Tetragramatona kojim rukovodi Covek po
imenu Otac. Stanovnici Librije su u obavezi da svakodnevno uzimaju drogu ,,prozijum* koja
onemogucava postojanje bilo kakvih oseéanja. Na osnovu iznetih primera, jasno je da je jedna
od eksplicitnih poruka ovih filmova kritika socijalistickih reZzima, to jest ideja da ce
Covecanstvo preziveti jedino ukoliko se ponovo uspostavi izgubljeni demokratski politicki
poredak.

Elementi distopije u filmovima natemu postapokalipse

Bez obzira Sto zapleti filmova na temu postapokalipse gotovo uvek imaju sre¢an kraj,
oni su u velikoj meri proZeti pesimizmom i strahom od buduéih dana. U ovim filmovima
prikazuju se dva moguca scenarija o buducnosti ljudskog drustva nakon apokalipse. S jedne
strane to su predstave o buducnosti u kojoj je predasnja civilizacija uglavnom u potpunosti
unistena (filmovi u kojima se prikazuje postapokaliptiCna pustos), i s druge strane, to su vizije
buduénosti u kojoj ljudima vladaju totalitaristicki rezimi (za razliku od prvih, radnja ovih
filmova uglavnom je smeStena u urbano okruzenje). I u prvom i u drugom slucaju, sutrasnjica
ljudskog roda je prikazana na izrazito pesimistian nacin, kao jedno tmurno i prete¢e doba.
Drugim re€ima, distopijska buduénost predstavlja jednu od zajednickih karakteristika ovih
filmova. Prema, distopija nije opozit utopiji — ,,suprotnost utopiji (ne-mestu) je nasa realnost
(ovo mesto) i distopija predstavlja premestanje naSe realnosti“ (Stockwell 2000, 190).
Distopije su, prema ovom autoru, ekstenzije naSe realnosti, one su blisko povezane sa njom ili
predstavljaju karikaturu naSe realnosti, one nisu njena rastavljena alternativa (isto). Distopije
se, prema Pergovic¢-Joksimovi¢, odlikuju tragi¢noscu, fatalizmom i pesimizmom (Bergovic-
Joksimovi¢ 2009, 143). Mozemo reéi da u XX veku distopija zamenila utopiju — svetski
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ratovi, nuklearne pretnje, rastuca nezaposlenost, zloupotreba javnih glasila, doveli su do toga
da distopijska vizija postaje dominantni vid promisljanja i predoCavanja buducnosti naseg
drustva (isto, 157).

Elementi distopije koji se najceSce javljaju u filmovima na temu postapokalipse su:
loSi uslovi Zivota i osiromaSeno okruZenje, vlada terora i zastraSivanja i nemogucnost
postojanja slobode izbora, konstantna kontrola prezivelih, ograniavanje kretanja prezivelih,
socijalna stratifikacija, gubitak znanja, ,spotske® smrtonosne igre kao javni spektakl.
Zapravo, mozemo re€i da ovi navedeni elementi ukazuju na sustinsku karakteristiku ovih

filmova, ato je gubitak slobode i ljudskih prava nakon kataklizme.

1. LoSi uslovi zivota i osiromaseno prirodno okruzenje

Bilo da je dogadaj koji je prouzrokovao kataklizmu bio nuklearni rat (,Knjiga
iskupljenja“, ,,Put, ,Grad Cilibara“, ,Defak i njegov pas“, ,Pustinjski ratnik“, ,,Amerika
3000* itd.), globalno zagrevanje ili neka druga ekoloska katastrofa (,,VVodeni svet”, ,,VeStaCka
inteligencija“, ,,Ledolomac”), pandemija smrtonosnog virusa (,,Ja sam legenda®“, ,,Poslednji
ratnik*, ,,Dvanaest majmuna®) ili nagli rast populacije (,,Zeleni sojlent”), uslovi u kojima
pojedine grupe prezivelih u buduénosti Zive su ekstremno loSi. Ljudi umiru od hladnoce ili od
gladi, zemlja je potpuno opustosena i zagadena. Kako nam se u ovim filmovima predstavlja,
nedostatak elementarnih Zivotnih uslova u tmurnoj buduénosti nakon kataklizme dovodi do
toga da ljudi veCinom postaju pohlepni i zli u takvom na ,,hobsijanski“ nacin zamisljenom
svetu buducnosti u kome vlada ,,rat svih protiv svih*. U pojedinim filmovima, zbog problema
prenaseljenosti ljudi vise nemaju gde da Zive, spavaju na pretrpanim stepenistima zgrada, na
ulicamaiili terasama (npr. Filmovi ,,Zeleni sojlent”, ,,Krv heroja”“, ,,Ledolomac™). Zbog takvog
stanja se u nekoliko filmova obraduje neo-maltuzijanski strah od nekontrolisanog rasta
populacije koji se ogleda u kontrolisanju, odnosno zabrani zace¢a (npr. filmovi ,,Nulti rast
populacije”, ,,Loganovo bekstvo“, ,,VestaCka inteligencija®, ,,Vodeni svet* itd).
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2. Vlada terora i zastraSivanja i nemogucnost postojanja slobode izbora

Kao Sto je ve¢ pomenuto, u drustvima koja se formiraju nakon apokalipse neretko
dolazi do nastanka totalitaristiCih ili autoritarnih sistema vladavine. Osim nekoliko pojedinaca
koji Ce se na kraju i pobuniti protiv takvog stanja, vecina Clanova postapokalipti¢nih
zajednica/drustava, iako su prilicno izmuceni takvim nacinom vladavine, zbog straha od
mogucih posledica ne dovode u pitanje tlaCiteljske postupke vlasti niti javno ispoljavaju svoje
neslaganje. Kako nam se u ovim filmovima prikazuje, u drustvima nastalim nakon apokalipse
ljudima je uskracena sloboda izbora. Zapravo, preziveli, pod uticajem zvanicne ideologije, tu
slobodu ni ne Zele. Clanovi takvih drudtava prikazani su kao naivna biéa nesvesna
manipulacije od strane centara moéi. Cvrsto verujuci u odredenu ideologiju oni voljno odlaze
u smrt — u filmu ,,Loganovo bekstvo* u€estvuju u smrtnom ritualu vrteSke jer se nadaju da ce
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se ponovo roditi, u filmu ,,Ostrvo raduju se dobitku na lutriji koja je samo drugo ime za

smrt, to jest za ,,Zetvu organa®.

3. Gubitak individualnosti

U pojedinim filmovima postapokalipse, preziveli su u klasichom antiutopijskom
maniru imenovani brojevima. Na primer, u filmu ,,Loganovo bekstvo* glavni junaci se zovu
Logan 5, DZesika 6, Fransis 7 itd., a u filmu ,,Ostrvo” njihova imena su Linkoln 6 Eho i
DZordan 2 Delta. Inspiracija ovih filmova svakako je klasik antiutopijske knjizevnosti
Zamjatinov roman ,Mi“ u kojem je opisana Jedinstvena drzava osnovana nakon
Dvestagodisnjeg rata. U Jedinstvenoj drZavi ne postoji individua i ljudska bica su svedena na

brojeve.

3. Neprekidna kontrola prezivelih — nadziranjei komunikacija putem razglasa

Ideje izloZene u Orvelovoj ,,1984” — kao Sto su nepostojanje privatnosti i neprekidno

nadziranje gradana drzave Okeanije, iskoriS¢ene su u oblikovanju imaginarnih

120 Film ,,Ostrvo* nije ,pravi* film postapokalipse, ali budui da glavni junaci Zive u uverenju da su oni ti koji su
preziveli kataklizmu, ja éu prvu polovinu filma tretirati kao film na temu postapokalipse.
124



postkataklizmicnih svetova filmova postapokalipse. Naime, u ovim drustvima preZiveli su
izloZeni neprekidnoj kontroli i nadziranju od strane onih koji su na vlasti/onih koji imaju moc,
to jest, onih pojedinaca (ili grupe pojedinaca) koji rukovode ovim zajednicama. Ukoliko je rec
o tehnoloski naprednim postapokalipticnim drustvima ta kontrola se odvija putem instaliranih
kamera, odnosno, ekrana na kojima je moguce pratiti svaki minut njihovog Zivota (,,Dvanaest
majmuna”, ,,Loganovo bekstvo”, ,,Ostrvo” itd.) Kada su u pitanju tehnolodki nazadna
drustva/zajednice nadziranje prezivelih se vrSi na staromodan naCin — prostorije u kojima
borave vode postapokalipticnih zajednica obi¢no se nalaze na uzviSenju koje im omogucéava
nadgledanje svega Sto se deSava u naselju. Tako, na primer, u filmu ,,PoStar” prostorija u kojoj
Zivi general Betelhelm nalazi se na jednom brdu i on sa prozora njegove sobe moZe da
posmatra okruzenje. U filmu ,,Knjiga iskupljenja” soba u kojoj boravi Karnegi se takode
nalazi na uzvisenju, na spratu jednog bara koji predstavlja mesto okupljanja prezivelih, i
buduci da je njegova soba “otvorenih zidova” on time ima pregled svih deSavanja u baru. | u
filmu ,,Pobesneli Maks”, prostorije u kojima Zivi vladarka TrgoviSta, Aunti, nalaze se na
uzviSenju odakle ona nadzire gradsku trznicu, a putem cevi-kamera i podzemni grad. Sa
prezivelima vlast u postapokalipticnim gradovima/naseobinama komunicira putem razglasa i
oni su u obavezi da pokorno izvrSavaju objavljena naredenja (na primer filmovi “Grad

Cilibara”, “Ekvilibrijum”, “Detak i njegov pas”, “Deca ¢ovecanstva” itd.)

4. Ogranicavanje slobodnog kretanja

U pojedinim postapokalipticnim drustvima preziveli zive u ogradenim ili zatvorenim
mestima i njihovo slobodno kretanje je ograniceno (na primer filmovi ,,Loganovo bekstvo*,
.Grad Cilibara®“, ,Ostrvo“, , Drugacija“, ,Ledolomac*, ,Defak i njegov pas“, ,Dvanaest
majmuna®, ,,Igre gladi“). Kako primecuje Gavrilovi¢, u romanima u kojima se prikazuje
distopijska buduénost ograde ne sluZe toliko zastiti stanovnika od spoljnjeg opasnog sveta veé
zapravo predstavljaju zabranu slobodnog kretanja u cilju da se spreCe pokuSaji izlaska iz

sistema i time pronade neki drugaciji naCin Zivljenja (Gavrilovi¢ 2012, 352).
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5. Gubitak znanja

Kataklizma koja se u proslosti dogodila dovodi do gubitka znanja. Taj gubitak znanja
je obicno povezan sa nametnutom izolacijom u kojoj preziveli zive. Naime, kako im slobodno
kretanje dobar deo Zivota bilo ograni¢eno, oni neretko ni ne znaju da se u proslosti kataklizma
dogodila, niti imaju svest o spoljnjem svetu. PreZiveli ne poseduju elementarno znanje o
sasvim obicnim stvarima kao Sto su divlje zivotinje ili znaCenje imenica majka i otac. Takode,
preziveli znaju samo ono Sto im je od strane onih na vlasti dopusteno da saznaju, vlast/sistem
odlucuje o tome koja Ce se verzija istorije uCiti. To nametnuto neznanje “o svetu i svemu” je

ono ¢ime se omogucava manipulacija i kontrola prezivelih.

6. Socijalna stratifikacija

U postapokalipticnim drustvima/zajednicama postoji izrazita socijalna stratifikacija.
Ovakva drustva su Cesto prikazana kao hijerarhijski uredena drustva podeljena na klase (npr.
filmovi ,,Loganovo bekstvo”, ,,Ledolomac™) a postojeCe podele medu prezivelima (u smislu
(ne)dostupnosti materijalnih resursa) su uglavnom zasnovane u odnosu na njihovo poreklo ili

profesiju.

7. ,,Spotske* smrtonosne igre kao javni spektakl

U nekoliko filmova prikazane su javne sportske igre na zivot i smrt. U filmu ,,Krv
heroja“, nekoliko decenija nakon TrecCeg svetskog rata, omiljena zabava prezivelih je gledanje
brutalnog sporta pod nazivom ,igra“. Vecina prezivelih Zivi u pustinji, u selima-trznicama
pod nazivom ,,psei gradovi“ (,,dog-towns®). Psi se uzgajaju za hranu (njihovo meso Cini
osnovu ishrane prezivelih) a psece lobanje koriste se kao lopta u ,,igri“. Ova igra je toliko
nasilna da Cesto dolazi do smrti/smrtnih povreda takmicara — brutalno prebijanje suparnika
jedno od nepisanih pravilaoveigre.

U treCem delu filma ,,Pobesneli Maks“ u postapokaliptichom pustinjskom gradicu
Trgoviste, posmatranje borbe na zivot i smrt takode predstavlja omiljenu zabavu stanovnika i

putnika namernika. Ovu smrtonosnu borilaCku igru je ustanovila vladarka Trgovista ne bi li se
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na taj nacin razreSili postojeci konflikti zavadenih pojedinaca. Pravilo igre je da nema pravila
— to je borba u kojoj je dozvoljeno Koristiti sve vrste oruZja i tehnika, a cilj je usmrtiti
protivnika (,,dva Coveka ulaze, jedan izlazi*). Borba se odvija u , Kupoli groma“ koja
predstavlja neku vrstu gladijatorske arene.

U filmu ,,Igre gladi* tinejdZeri uCestvuju u godiSnjem rialiti programu, takmicenju pod
nazivom ,,Igre gladi“ i bore se izmedu sebe na Zivot i smrt. Vlada Panema je ustanovila ovo
javno takmicCenje (svi stanovnici su u obavezi da prate igre) kao podsetnik i kaznu Sto je u
prosSlosti doslo do pobune protiv vlasti — ,,kao Cin pokajanja zbog njihove pobune svaki okrug
¢e ponuditi musku i Zensku osobu starosti izmedu 12 i 18 godina za javnu ,.Zetvu“. Ovi
takmicari bice isporuceni na Cuvanje Kapitolu, a onda prebaceni do javnog borilista gde Ce se
boriti do smrti, dok jedan pobednik ne ostane*.

Ono $to je zajedniCko navedenim ,,sportskim* igrama u postapokalipsi je da ove igre
pre svega sluzZe interesima vlasti, tj. onima koji imaju mo¢ u ovim gradovima/naseljima. Ove
sportske igre su istovremeno i nacin kontrole prezZivelih i zabava koja bi trebalo da ostale
prezivele drZi podalje od pravih problema, da im odvraca paznju od veoma loSih uslova u

kojima oni zZive.

* k%

U ovim filmovima, zami$ljanje buducnosti se temelji na zami$ljanju proslosti,
odnosno misljenje o buducnosti je zapravo misljenje o proslosti koja je zasnovana na fikciji
istorije. S jedne strane, na poznatim teorijama druStvenog ugovora, pretpostavljenom
prirodnom stanju koje je postojalo pre formiranja gradanskih druStava i evolucionizmu, i s
druge strane, na periodizaciji istorije na robovlasnistvo, feudalizam i socijalizam. Kao $to je
na primerima iz odabranih filmova pokazano, druStva buducnosti nakon kataklizme
zamiSljaju se u okvirima distopije, a srecan kraj ovih filmova, nada da buduc¢nost moze biti

bolja, oznaCava povratak izgubljenim demokratskim vrednostima.
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2.7. Brak i porodica u filmovima na temu postapokalipse

Uvod

U ovom poglavlju razmatracu kako su predstavljeni brak, porodica i porodi¢ni odnosi
u filmovima na temu postapokalipse. Gradu za analizu Cini trideset dugometraznih
komercijanih filmova anglosaksonske produkcije koji su snimljeni u periodu od pedesetih
godina prodlog veka do danas.** Namera mi je da prikaZem osnovne karakteristike
kinematografskog zamisljanja braka i porodice u buduénosti nakon apokalipse i da opiSem
najceSCe tipove porodice koji se javljaju u ovim filmovima. Filmovi ovog Zanra slikovito
opisuju naSa ocekivanja, nade i strahove vezane za buduénost porodice. Sta otekujemo da ée
se desiti sa porodicom kada dode do kolapsa ljudskog drustva? Koji su pozeljni oblici
porodi¢ne organizacije i porodi¢nih odnosa u postapokalipticnom svetu? Odgovori na ova
pitanja istovremeno nam pruzaju dublje uvide u prirodu datih imaginarnih drustava koja
nastaju nakon apokalipse i u preovladujuca shvatanja porodice i braka u drustvima koja su
ove filmove proizvela. Razmatranjem ovih popularnih predstava mi smo u mogucnosti da
pratimo kako se od pedesetih godina proSlog veka do danas postojeci javni diskurs o porodici
odrazio na prikaze porodice i braka u ovim filmovima.

U prvom delu ¢u u kratkim crtama predstaviti osnovne postavke evolucionisticke

paradigme, kao i nekoliko stanovista o istorijskoj tipologiji razvoja porodice, a potom ¢u na

121 A Boy and His Dog“ (1975., red. L.Q. Jones); ,,America 3000 (1986., red. David Engelbach); ,A.l.
Artificial Intelligence” (2001., red. Steven Spielberg); ,,Book of Eli“ (2010., red. Albert Hughes); “Brazil”
(1985., red. Terry Gilliam); ,,Damnation Alley* (1977., red. Jack Smight); ,, The Day the World Ended* (1955.,
red. Roger Corman); ,,Escape From New Y ork* (1981., red. John Carpenter); ,, The Day of the Triffids* (1962.,
red. Steve Sekely); ,,] Am Legend* (2007., red. Francis Lawrence); ,,Divergent (2014. red. Neil Burger);
»Logan's Run“ (1976., red. Michael Anderson); ,,Equilibrium® (2002., red. Kurt Wimmer); ,,Mad Max 2 — The
Road Warrior” (1981., red. George Miller); ,,Mad Max 3 - Beyond Thunderdome™ (1985., red. George Miller);
,No Blade of Grass* (1970., red. Cornel Wilde); ,,Panicin Year Zero!* (1962., red. Ray Milland); ,,Steel Down*
(1987., red. Lance Hool); ,,The Quiet Earth* (1985., red. Geoff Murphy); ,,The Road“ (2009., red. John
Hillcoat); “The Ultimate Warrior* (1975., red. Robert Clouse); ,,The World, The Flesh and The Devil“ (1959.,
red. Ranald MacDougall); ,,Waterworld“ (1995., red. Kevin Reynolds); ,,Phoenix the Warrior* (1988., red.
Robert Hayes); ,, The Postman® (1997., red. Kevin Costner); ,,Desert Warrior” (1988., red. Jim Goldman); ,,Glen
and Randa“ (1971., red. Jim McBride); ,,Children of Men“ (2006., red. Alfonso Cuarén); ,, The Bed-Sitting
Room* (1969., red. Richard Lester); ,,Zero Population Growth* (1972., red. Michagl Campus).
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primerima iz ovih filmova pokuSati da utvrdim u kojoj meri su se evolucionistiCke
pretpostavke o razvoju porodice zadrZale u ovim filmovima.

Evolucionisticke pretpostavke o razvoju ljudske civilizacije u najvetem broju
sluCajeva predstavljaju gradivni blok samog narativa. Osnovna premisa ovih filmova jeste da
se CovecCanstvo razvijalo od tacke a do taCke b i nakon globalne kataklizme vratilo unazad.
Uvodnu Spicu ovih filmova Cesto prati tekst u kome se publici opisuje drustvo buducnosti i
objaSnjava da je posle apokalipse doSlo do deevolucije — ,,Dve decenije nakon Treceg
svetskog rata holakaust je vratio zemlju u stanje varvarstva“ (film ,,Desert Warrior*); ,,900
godina nakon nuklearnog rata CoveCanstvo se vratilo u kameno doba“ (film ,,America 3000*);
»Socijalna deevolucija je zavrsena, tipicno ljudsko ponaSanje je sada potpuno nestalo® (film
»I Am Legend®) itd.

Namera mi je da utvrdim na koji nacin i u kojoj meri se u prikazanim porodicnim
odnosima ogleda ta pretpostavljena ,,deevolucija®“. Drugim re€ima, da proverim u kojoj meri
zamiSljena deevolucija postapokalipti¢nih drustava odgovara evolucionistickim shvatanjima o
istorijskom razvoju porodice, kao i koji su elementi evolucionistiCke paradigme i
evolucionistiCkog tumacenja srodstva preuzeti za oslikavanje porodice u postapokalipsi. S
obzirom na Cinjenicu da su evolucionisticke rekonstrukcije razvoja ljudskog drustva cesto bile
»,5amo uzaludan napor maSte, bez empirijske i istorijske osnove“ (Delijez 2012, 50),
predlozZene tipologije istorijskog razvoja porodice koristiéu pre svega kao pomoéni okvir pri
odredivanju osnovnih tipova porodice koji se javljaju u filmovima natemu postapokalipse.

Evolucionizam i shvatanjerazvoja porodicei braka

Evolucionisticka teorija je dugo vremena vaZila kao ,jedina uoblicena teorija u
sociologiji porodice” (Golubovi¢ 1981, 25). EvolucionistiCki teoretiCari su nastojali da utvrde
istorijski put razvoja porodice i porodi¢nih odnosa od pretpostavljenih nizih, prvobitnih oblika
do visih, naprednijih/superiornijih oblika. Drugim reCima, kako pise Delijez: ,,cilj antropologa
evolucionista bio je da prikazu poreklo modernih ustanova shvacenih kao ishod ljudskog
napretka i da istovremeno ponude razliCitu tipologiju razliCitih druStava i kultura i odrede
faze, stadijume ili stanja kroz koje prolaze sve ljudske grupe® (Delijez 2012, 20). Prema
evolucionistima, razvoj CoveCanstva se odvijao u jednom pravcu — od jednostavhog ka

slozenom - sve ljudske ustanove imale su isti razvoj koji je bio paralelan sa razvojem tehnika
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za proizvodnju materijalnih dobara (isto, 49). Shvatanja o evoluciji porodice u praistoriji,
odnosno o najranijem obliku druStvene organizacije, mogu se podeliti na dve opste teorije —
»matrijarhalnu® i ,,patrijarhalnu®.

Zastupnici ,,matrijarhalne teorije”, Bahofen, Maklenan i Morgan su smatrali da su
velike, amorfne i promiskuitetne grupe — horde predstavljale prvobitni oblik i polazisnu tacku
u nastanku ljudskog drustva (lvanovi¢ 2010, 28). Bahofen je prvi razvio tezu o prvobitnom
seksualnom promiskuitetu. On je razvitak porodice u praistorijskom drustvu podelio u tri
etape: u prvoj etapi vladao je heterizam i brak nije postojao, ve¢ su svi muskarci i sve Zene
saCinjavali grupu u kojoj su svi pripadali jedni drugima bez nekih posebnih pravila i bez reda;
druga etapa oznacena je kao matrijarhat, to je stadijum u kome su Zene imale vecu politicku
vlast od muskaraca i treci stadijum koji nastupa pod uticajem duhovnih i verskih obeleZja na
kojima pocCiva o€instvo (Mladenovi¢ 1969, 89). Meklenan je zastupao shvatanje da je kod
najprimitivnijih naroda postojala ,,zajednicka Zena* (isto). Morgan i Engels su takode smatrali
da su u praistoriji ljudskog drustva vladali neograniceni polni odnosi — primitivni promiskuitet
i da je primarni oblik Zivota bila horda iz koje se formirao gens, a iz gensa porodica
(Golubovié¢ 1981, 27). Morgan je istoriju Covecanstva podelio na tri stadijuma — divljastvo,
varvarstvo i civilizaciju (Morgan 1981). Svakom od ovih stadijuma odgovarao je razliCiti
oblik porodice. Morgan razlikuje pet posebnih oblika koji su se smenjivali jedan za drugim i
napominje kako je u svakome od njih postojao samo njemu svojstven tip institucije bracnih
veza (isto, 345). Prvi tip je krvosrodniCka porodica ili porodica krvnog srodstva, i osnova
ovog tipa porodice je bilo stupanje u grupni brak izmedu brace i sestara. Prema Morganu, ova
porodica pripada onom drustvenom stanju iz koga je nastao ngjmanje razvijeni deo ljudskog
roda (isto, 360). Krvosrodnicka porodica je predstavljala prvi organizovani oblik drustva (isto,
372). Porodica punalua se zasnivala na grupnom braku izmedu nekoliko sestara sa njihovim
zajedniCkim muZevima. Ova porodica predstavlja modifikaciju krvnosrodniCke porodice,
iskljuCivanjem rodene brace i sestara iz bratnog odnosa (isto, 380). Sindijazmicka ili porodica
parova se zasnivala na braku izmedu jednog muskarca i jedne zene ali bez obaveze na
zajedniCki zivot. Patrijarhalna porodica se zasnivala na braku izmedu jednog musSkarca sa
nekoliko Zena. Poslednji oblik — monogamna porodica predstavlja karakteristiku civilizacije i
ona se zasnivala na braku izmedu jednog muskarca i jedne Zene uz obavezu na zajednicki
polni Zivot (345).
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Pristalice patrijarhalne teorije, Tejlor, Mgn i Vestermark tvrdili su da je individualna
porodica elementarni i prvobitni oblik porodi¢ne organizacije (Mladenovi¢ 1969, 91). Tajlor
je zastupao stanoviSte da se na samom pocetku drustvene organizacije javlja porodica kao
formirana jedinica (Golubovi¢ 1981, 28). Isto tako, i prema Mejnu, najraniji oblik drustvene
organizacije predstavljala je patrilinearna porodica koja se nalazila pod apsolutnim
autoritetom oca, odnosno muza (lvanovi¢ 2010, 25). Vestermark je smatrao da je monogamija
najstariji oblik braka, a da heterizam nije nikada postojao. Da bi potkrepio svoju tezu on se
posluZio primerima iz Zivotinjskog sveta — vecina sisara Zivi u monogamiji i zbog toga Covek
ne moZe biti na nizem stupnju polnog Zivota od neposrednih, manje razvijenih predaka iz
zZivotinjskog sveta (Mladenovic¢ 1969, 91).

Ivanovi¢ istiCe da zajedniCke karakteristile evolucionistiCke teorije srodstva Cine
sledece pretpostavke ,,srodstvo je pre svega krvno srodstvo; krvno srodstvo je prirodna,
bioloSka veza koja nastaje na osnovu seksualnog odnosa, zaceca i radanja; seksualni odnosi su
neophodno regulisani brakom koji predstavija univerzalni osnov porodice i uslov nastanka
srodnicCkih veza; primitivna drustva su bila zasnovana na srodnickim vezama koje su shvatane
kao prirodne veze solidarnosti koje su na pocCecima ljudske istorije predstavljale jedinu

mogucu osnovu drustvenog i politickog povezivanja“ (Ivanovi¢ 2010, 31).

Istorijskatipologija porodice

Sociolog porodice Marko Mladenovi¢ smatra da se pri odredivanju istorijske tipologije
porodice kao osnovni elementi klasifikacije uzimaju pre svega veliina srodnicke grupe, zatim
oblik braka, nacin raunjanja srodstva i mesto stanovanja bracnih partnera (Mladenovic¢ 1979,
58) Prema ovom autoru, najvazniji istorijski tipovi porodice su totemski klan, diferencirani
klan, velika porodica (,,joint family*), proSirena porodica i mala porodica (,,nuclear family*).
Period ,,totemskog klana* je prva etapa u istorijskoj tipologiji porodice i odnosi se na oblike
drustvene organizacije koji su Siri od porodice — grupni brak i grupno srodstvo u okviru
totemske grupe. Takav oblik braka postojao je u periodu sakupljacke, lovne i ribolovne
privrede (isto, 59). Drugu etapu u istorijskom razvoju porodice predstavlja diferencirani klan,
i prema Mladenovicu, ovaj klan se moZe smatrati kao ishodisna tacka iz koje je nastala
porodica. Javlja se u periodu nastanka prvih teritorijalizovanih drustava — zemljoradnickih i
stoCarskih. U diferenciranom klanu se postepeno razvija sistem klasifikatorskog srodstva,
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individualne oznake izmedu pojedinih srodnika postaju sve CeScCe, filijacija po muskoj lozi
postaje CeSca, klanovi pocinju da se dele na podklanove i podtoteme, a egzogamija postaje sve
¢eSce pravilo. U ovom klanu se porodica jos nije razvila, ali se javljaju njeni prvi zaceci (isto,
59). Pojava velike porodice ili ,,nedeljive porodice* predstavlja trecu etapu. Ova porodica ima
obelezja koja su slicna klanu i sastoje se u zajednici imena i ravnopravnoj zajednici svih
Clanova koji pripadaju istoj generaciji u okviru porodice. U njoj postoji kult jednog pretka od
koga svi potiCu i svi oni su potomci odredenog stepena srodstva u odnosu na tog pretka. Tip
»velike porodice” se razlikuje od klana po znaCaju koji se pridae pretku, koji je stvarno
postojao i koga predstavlja patrijarh, dok je u klanu kult stvarnog pretka vrlo redak, jer njega
zamenjuje obi¢no mitski predak koji je predstavljen nekom Zivotinjom, pticom ili biljkom.
PorodiCna svojina je nedeljiva i njom upravlja patrijarh. Obelezje ovog tipa je to da cela
porodica stanuje u velikoj zgradi, u kojoj mogu ali i ne moraju postojati posebne pregrade za
uze porodice (isto). Velika porodica moze biti matrilinearna, patrilinearna i bilateralna. Ona
moze biti zasnovana na poliginijskim, poliandrijskim i monogamijskim bracnim vezama.
Prema Mladenovicu, u ovom tipu porodice brak nikako nije uslov za zasnivanje porodice jer
ona postoji izvan granice braka — stupanjem u brak muskarac ili Zena samo ulaze u vec
postojeCu porodi¢nu grupu i u nju se potpuno utapaju (isto, 59). Ovaj autor istiCe da je
matrilinearna velika nedeljiva porodica karakteristicna po tome $to muZevi po pravilu ne Zive
u porodici Zene ve¢ u porodici svoje majke, odnosno srodnika po majcinoj liniji. Na celu
porodice se nalazi Zenin brat, tj. ujak njene dece (avunkulat). Ova porodica okuplja vise
generacija po majcinom stablu: bracu, sestre, sestriCe, sestriine, decu sestriCina, ali ne i decu
brace, sestrica, bratanaca, jer oni pripadaju porodici njihove majke (isto, 60). Druga podgrupa
velike porodice je patrilinearna (agnatska) velika nedeljiva porodica. U ovoj porodici se
srodstvo racuna iskljucivo po muskoj lozi. Zenski €lanovi udajom izlaze iz porodice oca i
ulaze u porodicu muza. Mladenovic piSe da su najpoznatiji oblici velike agnatske porodice
rimski concorcium, juznoslovenska porodi¢na zadruga, ruski mir i indijska porodica. Prema
ovom autoru kroz ovu fazu su prosli svi indoevropski, kao i mnogi africki i americki narodi
(isto, 60). Treca podgrupa velike nedeljive porodice je ,nedeljiva porodica bilateralnog
srodstva“ koja obuhvata sve srodnike i po oCevom i po majcinom stablu. Mladenovic istiCe da
je po ovom principu bila organizovana stara germanska porodica. Srodstvo se racunalo po
obema linijama Sto znaCi da je znaCaj kognata — majCinih srodnika bio jednak znacaju agnata
— oCevih srodnika (isto, 60). Prema Mladenovicu, Cetvrtu etapu oznacava novi tip porodice
poznat pod nazivom ,,proSirena deljiva porodica“. Autor se protivi shvatanjima da je velika
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nedeljiva porodica samo jedan tip oblika ,proSirene porodice* jer je prema njegovom
misljenju velika nedeljiva porodica istorijski starija. Drustveni i ekonomski uslovi uticali su
na proces raspadanja velikih porodica koji je, kako Mladenovi¢ zapaZa, iSa0 u pravcu
povecanja individualnosti, uzih, prostih porodica u okviru velike porodice, Sto je dovelo do
stvaranja proSirene porodice (isto, 61). Ovaj autor istiCe da je obeleZje ove porodice to $to ona
predstavlja rezultat unutraSnjih protivurecnosti do kojih je doSlo u okviru prvobitnog
homogenog tipa velike porodice. Vremenom su te unutrasnje veze pocCele postepeno da slabe i
doslo je do veée autonomije uzih porodi¢nih grupa koje su saCinjavali bracni partneri i deca.
Ovaj tip porodice moZe biti zasnovan na matrilinearnom, patrilinearnom i bilateralnom
srodstvu a u odnosu na mesto stanovanja bracnih partnera patrilokalnost je izrazajnija (isto,
61). Prema Mladenovicu, ovaj tip porodice predstavlja poslednju etapu u razvoju porodice u
prvobitnoj zajednici i uvod u civilizaciju. U takvoj porodici postepeno dolazi do nestganja
kolektivne porodicne svojine velike porodice i do porasta znacaja svojine individualnih
porodica. Clanovi uzih porodica vise ne Zive u velikim ku¢ama, ve¢ u posebnim izdvojenim
zgradama i vode svoje sopstveno domacinstvo. Stupanjem u brak svaki ¢lan zasniva svoje
sopstveno domacinstvo, ali je i dalje vezan sa proSirenom porodicom, zajednicom imanja i
interesa (isto, 61). Vremenom se te veze sasvim prekidaju i dalji razvoj vodi ka stvaranju
individualne privatne svojine stareSine uze porodice. Poslednju etapu u evoluciji porodice u
prvobitnoj zajednici predstavlja ,mala, patrijarhalna porodica“. Ovaj tip porodice ujedno
predstavljai prvu etapu porodice u civilizaciji jer se njen nastanak vezuje za pojavu privatne
svojine, Kklase i drZzave. Obelezje ,male, patrijarhalne porodice* je izrazita vlast stareSine
porodice — muskarca nad Zenom i decom. Porodica je patrilinearna, agnatska i patrilokalna
(isto, 61).

Golubovi¢ smatra da postoje zajedniCke karakteristike istorijski dominantnih tipova
porodice u odnosu na tipove odgovarajucih drustvenih sistema (Golubovi¢ 1981). Ova
autorka karakteristiCne oblike porodice razmatra u okviru sledeCih vecih istorijskih celina —
primitivna drustva, drevne civilizacije i savremena civilizacija. Golubovi¢ istiCe da u
primitivnim druStvima sistem srodstva predstavlja temelj druStvenog struktuiranja i
diferencijacije, odnosno sistem srodstva Cini osnovu i stub svih ovih drustava (isto, 99). Kao
drugu zajedniCku karakteristiku primitivnih druStava ona navodi ,.ekonomski smisao i
funkciju braka i druStvenu vaznost porodice kao najelementarnije ekonomske kooperativne
jedinice”. U ovim druStvima starost i pol predstavljaju kriterijume za diferenciranje

drustvenih polozaja i od toga zavisi u¢eS¢e individua u drustveno vaznim funkcijama. 1z ovih
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opstih karakteristika primitivnih drustava, kako smatra Golubovié, proizilaze zajednicka
obelezja porodice. U takvim druStvima uze porodice najceSCe nisu izdiferencirane iz Sire
srodniCke grupe i predstavljaju samo podgrupe, tako da su vece srodniCke grupe nosioci
osnovnih drustvenih funkcija i druStvene integracije. Osnovu porodi¢nog Zivota predstavlja
oCuvanje i kontinuitet tradicije i porodica je pre svega izvrSilac tradicionalnih zahteva i
prenosilac tradicionalne kulture na nove generacije (isto, 100). U zavisnosti od tipa srodstva
odredivan je i odnos prema svojini i nasledivanju — svojina je obi¢no pripadala srodnickoj
grupi a porodice su kao podgrupe ucestvovale u zajedni¢koj svojini. Prema Golubovic, u
primitivnim drustvima brak je predstavljao vezu izmedu dve srodnicke grupe u cilju
uspostavljanja novih srodnickih odnosa, te je bracna veza pocivala na duznosti, na o€uvanju
tradicije i uspostavljanju i jaCanju ekonomske kooperacije. Autorka zakljuCuje da u ovoj
istorijskoj epohi postoji velika korespondencija izmedu tipa drustva i tipa porodice (isto, 105).
Primitivno drustvo favorizuje srodni¢ku porodicu na racun porodic¢nog jezgra koje predstavlja
samo jedinicu Sire srodniCke celine, koja je Cesto nedovoljno izdiferencirana i ekonomski
nesamostalna (isto). Zbog toga funkciju socijalizacije uza porodica obavlja uz pomo¢ Sire
srodniCke grupe i cele zajednice. Ova autorka istiCe da se u ovim drustvima podela rada
zasniva na razlikama u polu i starosti pa se i autoritet u porodici formira prema tim
kriterijumima. Starost se javlja kao osnovni izvor autoriteta, ali se, prema Golubovi¢, u ovim
drustvima i u njima odgovaraju¢em tipu porodice ne moZze govoriti o autokratskom i
autoritarnom tipu autoriteta jer se podrazumeva uceSce svih cClanova drustva, odnosno
porodice, u svim aktivnostima, pa i u donoSenju odluka, te se formiraju neke vrste saveta
(porodicni savet, plemenski savet) koji posreduju izmedu ¢lanova i glavnog nosioca autoriteta
(isto, 106).

Prema Golubovié¢, drustva drevnih civilizacija se temelje na odrZanju kontinuiteta
zemljiSnog vlasnistva, bez obzira da li se zadrzava zajednicki posed srodniCke grupe ili da se
stvaraju privatni posedi, Cime se obelezava epoha klasnih druStava — epoha robovlasnicke i
feudalne drustvene formacije (isto). Kult predaka i kontinuitet loze joS imaju vaznu ulogu, pa
se i brak shvata kao prevashodno drustveni €in. Autorka napominje, da u svim drustvima ove
epohe postoje izraziti patrimonijalni elementi —,,0dnos podanika i vladara je analogan odnosu
sin-otac, domacinstva predstavljaju osnovnu ekonomsku i drustvenu jedinicu, a drZava je
organizacijatih mikro-jedinica na kojima pociva privreda® (isto, 107). Bez obzira da li se radi
o0 robovlasnickim, polufeudalnim ili feudalnim sistemima, za ova druStva je karakteristicno
postojanje zatvorenih drustvenih staleza koji se najéeS¢e odrzavaju kao endogamne grupe sa
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naslednim svojstvima. Zbog toga se kontinuitet generacija obavlja u okviru samoreprodukcije
staleZa-kasta. DrusStva drevnih civilizacija toleriSu druStvenu nejednakost, a drustvena i
porodicna hijerarhija smatra se prirodnom cCinjenicom, pri cemu se podstiCe autoritarni tip
licnosti koji je zasnovan na dva principa: na neogranicenoj vlasti starijih (vladara-oca) i na
poslusnosti mladih (podanika-sinova). ZajedniCke crte dominantnog porodi¢nog tipa u
drustvima drevnih civilizacija su da preovladuje patrilinearni i patrilokalni tip braka, porodica
je visegeneracijska, prosirenog ili udruzenog tipa jer brak predstavlja produzenje familijarne
loze, imovina je zajedniCka svojina porodice i pravo prvorodstva obezbeduje kontinuitet
porodice i posle smrti oca. Prema Golubovi¢, ovaj tip porodice odgovara seoskim
zajednicama u kojima su Clanovi porodice istovremeno i radna snaga na porodicnom posedu i
zbog toga je pozeljna porodica sa velikim brojem cClanova (isto, 107). Idealni i zakonom
propisani tip braka je monogamija, ali on jo$ nije bio preovladujuci, jer ga prate dosta Ceste
pojave poliginije, konkubinata i prostitucije. Dominantna je uloga ,pater familias-a i
preovladuje autoritarni tip porodi¢nog autoriteta, princip ,patria potestas”“ sankcionise
apsolutnu vlast oca nad ostalim Clanovima (isto, 108). Starost je osnovni princip na osnovu
kojeg se vrsi distribucija autoriteta, s obzirom na to da i u ovom tipu porodice tradicija igra
znaCajnu ulogu — stari kao nosioci tradicije su i nosioci autoriteta. U ovom tipu porodice
diferencijacija polova je mnogo ostrija i striktnija, te se podela autoriteta vrsi i po liniji pola.
Brak je ugovor imedu dve porodice a ne licna stvar individua i porodiCne veze se zasnivaju na
duznosti i autoritetu. Porodica postiCe kolektivizam nasuprot individualizmu jer je porodicna
grupa vaznija od pojedinaca. OStra segregacija polova je druStvena norma — postoji stroga
podela rada prema polu, Zena je iskljuCena iz javnih drustvenih poslova i odreduju joj se
iskljucivo uloge u kuci i domacinstvu (isto, 108). Golubovi¢ zaklju€uje da je porodica bila pre
svega u funkciji drustva, a ne individua, te da su kao osnovne funkcije porodice bile odredene
njene drustvene funkcije — kontinuitet loze i druStvena reprodukcija, socijalizacija radi
prenoSenja tradicije i ekonomska funkcija, sa naglaskom na odrZanju porodice kao grupe ane
na zadovoljavanju potreba individualnih ¢lanova (isto, 114).

Golubovi¢ tvrdi da u savremenoj civilizaciji porodica postaje izrazito nuklearna i
materijalno nezavisna od Sire srodnicke grupe (isto, 119). Porodica postaje neolokalna i sa
bilinearnim srodstvom, a brak postagje stvar slobodne odluke i izbora partnera. Za razliku od
feudalnih, patrijarhalnih drustava, u drustvima koja pocivaju na industrijskom tipu
proizvodnje neposredni odnosi izmedu primarnih porodi¢nih grupa zamenjuju formalizovani
odnosi izmedu razliCitih ustanova koje su specijalizovane za razliCite drustvene funkcije (isto,
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127). Na mesto monosistema koji je oliCavala porodica u patrijarhalnom drustvu javlja se
pluralisticki sistem u kojem individua pripada razliCitim grupama izmedu kojih je porodica
samo jedna. Ukida se striktna podela uloga prema polu i ekonomska zavisnost Clanova
porodice od oca kao jedinog izdrZzavaoca (isto, 128). Prema Golubovi¢, moguce je izvesti
nekoliko zakljuCaka o drustveno-istorijskoj determinisanosti porodi¢ne organizacije. Velike
porodi¢ne grupe (razni oblici proSirenih porodica) su karakteristicne za drustveno-ekonomske
formacije koje poCivaju na stoCarskoj i poljoprivrednoj proizvodnji, dok su nuklearne
porodice karakteristiCnije za industrijska drustva (isto, 133). Ova autorka zastupa stanoviste
da nacCin proizvodnje deluje na tip porodicne organizacije — ,,ekonomski sistem najdirektnije
utiCe na poZzeljni tip porodi¢ne organizacije tako Sto sistem svojinskih odnosa odreduje da li
¢e model porodi¢ne organizacije biti velika porodica u ¢vrstom sklopu Sirih srodni¢kih veza
ili ¢e pod uticajem individualne svojine poZeljan tip biti manja, nuklearna porodica“ (isto)".
Drugim reCima, porodica izraZzava karakteristike datog druStveno-kulturnog sistema i zbog
toga se moze reCi da je porodiCna organizacija druStveni sistem u malom (isto, 134).
Golubovi¢ navodi da se patrijarhalni i autoritarni tip porodice Ce$¢e nalazi u velikoj,
proSirenoj porodici, jer proizilazi iz Cinjenice da je velika porodi¢na grupa osnovna jedinica
drustvene i ekonomske organizacije koja se zasniva na tradiciji i u kojoj vaze dva osnovna
principa— pravo po starosti i pravo dominacije muskog pola (isto).

Golubovi¢ smatra da se prema slede¢im elementima mogu klasifikovati porodicni
tipovi: obim porodice i tipovi porodicnih odnosa, stabilnost, tip porodicnih veza (ljubav,
duznost, autoritet), region i lokacija stanovanja, odnos prema srodnickim grupama, tip
autoriteta, poloZaj porodice u drustvenom sistemu, pokretljivost, porodi¢ne funkcije, svojinski
odnos itd (Golubovié¢ 1981, 135). Na osnovu takve Klasifikacije, Golubovi¢ isti¢e da postoje
tri osnovna istorijska tipa porodice — ,rodovski tip porodice” koji je karakteristiCan za
primitivna drustva, ,,patrijarhalni tip porodice” dokapitalistiCkih drustava i ,,egalitarni tip
porodice” Kkoji nastaje sa pojavom industrijskih drustava (isto, 136). U rodovskom tipu
porodice, porodi¢no jezgro postoji kao manje ili viSe izdiferencirana podgrupa u okviru Sire
srodniCke grupe a braCna veza temelji se na duznosti prema srodnickoj grupi. Ovakva
porodica je patrilokalna ili matrilokalna, autoritet se zasniva na starosnom principu, svojinski
odnosi poCivaju na zajednickoj imovini koja pripada srodni¢koj grupi i porodica je obi¢no
doZivotno vezana za odredenu teritoriju. Patrijarhalni tip porodice karakteriSe proSirena i
udruzena porodica Ciji je cilj oCuvanje zajednicke imovine, brak pocCiva na duznostima prema
porodiCnoj grupi i zasniva se na principu poStovanja muza i oca kao ,pater familias-a“,
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preovladuje autoritarni tip ponaSanja, porodica je patrilokalna i odrZzava tesnu vezu sa
srodniCkom grupom, pre svega po ocevoj liniji, u vidu zajednickih ceremonija kulta predaka,
religioznih kultova i ekonomske kooperacije. Porodica je e ementarna ekonomska jedinica u
drustvu a vrsi i niz drugih drustvenih funkcija u odnosu na svoje Clanove (zastitna, vaspitna,
zdravstvena funkcija). Ovakva porodica je vezana za zemlju i nemobilna je, i obi¢no vise
generacija Zivi zajedno ili na istoj zemlji Cime odrzava kontinuitet privatnog zemljiSnog
poseda koji predstavlja osnovu porodi¢ne ekonomije (isto). Prema Golubovié, ,.egalitarni tip
porodice” karakteriSe nuklearna porodica sa labavim srodnickim vezama. U ovom tipu
porodice, brak viSe ne predstavlja ugovor izmedu srodnika u cilju zadovoljavanja interesa
srodniCke grupe, ve¢ je to savez izmedu pojedinaca koji se sklapa sa ciljem da zadovolji
njihove li¢ne potrebe. Osnova za bracnu vezu postaje ose¢anje ljubavi $to znaci da je porodica
orijentisana prema individuama sa naglasenom orijentacijom ka deci. Porodica je neolokal nog
tipa, autoritet je demokratski sa ravnomernom raspodelom moci izmedu roditelja. Golubovic
piSe da je primarna funkcija ove porodice socijalizacija i razvitak licnosti deteta. Porodica je
vrlo pokretna jer nije vezana ni za srodnicku grupu ni za posed, oslobodena je i svojinskog
odnosa (bilo nad nepokretnom imovinom, zemljom ili nad sredstvima za proizvodnju) i

osnovu njene materijalne egzistencije Cini licna zarada ¢lanova porodice (isto).

Brak u filmovima na temu postapokalipse

., Nikada se necu udati, zar ne? Bez obzira Sta ¢e se desiti neéu se udati.
Niko nije ostao da ozeni bilo koga“ (,,The World, the Flesh and the Devil*, 1959)

U ,,ReCniku antropoloskih pojmova* brak se definiSe kao ,,socijalno prepoznata veza
izmedu dve osobe razli¢itog pola, sa kulturno varijabilnim implikacijama, ukljucujuci
ekonomsku kooperaciju, transfer ili podelu imovinskih prava, sankcionisanu seksualnu
intimnost i legitimisanje dece koja potiCu iz unije” (Winthrop 1991, 172). Prema Vogn, brak
je ,,drustveno odobrena seksualna i ekonomska zajednica, obi¢no izmedu muskarca i Zene,
Cije se sklapanje simboliCki oznaCava ceremonijom ili sertifikatom* (Vaughn 2010, 162).
Drugi autori smatraju da ne postoji jedna, uopstena definicija braka kojabi pokrivalasve vrste
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institucionalizovanih medupersonalnih veza na koje bi mogao da se odnosi ovaj termin, te da
je ponekad teSko odluciti da li se odredena vrsta zajednice u odredenom drustvu mozZe nazvati
brakom (Beattie 2005, 118). Ono Sto je znacajno jeste da u skoro svim druStvima, brak
predstavlja institucionalizovanu socijalnu vezu od krucijalnog znacaja buduci da je obi¢no
povezana sa drugim vaznim socijalnim vezama (isto, 117). Prema Golubovi¢, ,,brak je nacin
na koji drustvo propisuje kako Ce se regulisati polni odnosi i reprodukcija i kao takav sluZi
kao osnova za formiranje porodi¢ne zajednice” (Golubovi¢ 1981, 66). Kao Sto je poznato,
razliita drustva i kulture propisuju razlicita pravila i zabrane koje se ticu braka — za koga se
neko udaje, kada se neko udaje, Sta Cini odgovarajucu bracnu ceremoniju, Sta je cilj samog
braka, sa kojim osobama je brak zabranjen, da li se brak sklapa unutar ili izvan socijalne
grupe kojoj pojedinac pripada itd. Brak predstavlja jedan od osnovnih nacina uspostavljanja
afinalnih veza nasuprot konsagvinim vezama koje su ,,veze krvi* (Vaughn 2010, 163). Zbog
toga, brak nikada nije samo odnos izmedu dve osobe veC i izmedu grupa. S tim u vezi je
vazna distinkcija izmedu endogamije i egzogamije. Egzogamija je praksa trazenja muza ili
Zene izvan svoje socijalne grupe i ima adaptivnu vrednost zato Sto povezuje grupe i osobe u
Siru socijalnu mreZzu i omogucava zastitu tokom potrebnih vremena. Nasuprot tome,
endogamija predstavlja praksu sklapanja braka unutar odredene grupe tako da supruznik
dolazi iz specificne druStvene kategorije (isto). Prema Beati, postoji nekoliko objasnjenja
postojanja pravila egzogamije. Kao prvo, zabrana sklapanja braka unutar grupe primorava
osobe da sklope brak sa njihovim stvarnim ili potencijalnim neprijateljima, da proSire svoje
socijalne horizonte i da time udu u manje-vise prijateljske (sa)veze sa potencijalnim
neprijateljima izvan njihove sopstvene grupe. Zatim, pravilo egzogamije omogucava
odrzavanje unutrasnjeg jedinstva grupe — manje je verovarno da ¢e do¢i do ljubomore i
rivaliteta u okviru grupe, kada muskarci izvan svoje sopstvene grupe traze supruge. | trece,
najvaznija funkcija egzogamije je pomenuto vezivanje kroz afinalno srodstvo odvojenih grupa
i stvaranje novih konsagvinih grupa (Besattie 2005, 121-122).

Najosnovnije pravilo bracnih iskljuCivanja predstavlja tabu incesta, univerzalno
pravilo o zabrani braka ili seksualne veze izmedu odredenih srodnika (Vaughn 2010, 165).
NajcesCi oblik incest tabua je zabrana braka/seksualne veze izmedu oca i deteta ili majke i
deteta. Jedno od objasnjenja postojanja ove zabrane jeste da se ona javlja da bi se ,,0bezbedila
egzogamija koja je evolutivno naprednija u smislu povecanja Sansi prezivljavanja kroz
stvaranje i odrzavanje saveza izvan druStvene mreze* (isto, 166). Beati napominje da ne

postoji poznato ljudsko drustvo u kome odnos izmedu oca i ¢erke moze da preraste u odnos
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muza i Zene jer oni sluze potpuno razli€itim socijalnim ciljevima i u svakom drustvu se
posmatraju razli¢ito (Beattie 2005, 126). Ukoliko bi se u elementarnoj porodici, muskarci
takmicili za seksualne usluge majke ili sestre, jedinstvo porodi¢ne grupe bi bilo unisteno.
Odrzavanje porodi¢ne i grupne kohezije u uslovima vecine jednostavnih druStava je od
osnovne vaznosti, i zbog toga su odnosi incesta u vecini druStava nezamislivi. Zbog toga Sto
takvi odnosi predstavljaju ,pretnju da ’zamrse’ socijalne odnose Kkoji treba da ostanu
odvojeni, oni prete samom socijalnom redu i sigurnosti i prezivljavanju Clanova drustva“
(isto, 127). Zabrana rodoskrvnih veza predstavlja osnovu za nastanak porodice i srodniCkog
sistema, jer se javlja kao prvi socio-kulturni propis kojim se reguliSu seksualni odnosi izmedu
polova u ljudskom rodu i ustanovljuje institucija braka (Golubovi¢ 1981, 72).

Heteroseksualna monogamija je najcesci oblik braka i u mnogim zemljama predstavlja
jedini legalni oblik braka (Vaughn 2010, 167). Kada je re¢ o pluralnim brakovima, najcesci
oblik pluralnog braka je poliginija — brak izmedu jednog muskarca i viSe Zena. Takav oblik
braka je u mnogim drustvima sluzio kao pokazatelj bogatstva i prestiza muskarca — muskarac
koji ima viSe Zena samim tim ima i viSi status (isto, 168). Drugi oblik poligamije je
poliandrija— brak izmedu jedne Zene i viSe muskaraca, i takav oblik brakaje veoma redak.

Navedeni citat iz filma ,,Svet, meso i davo“ (,,The World, the Flesh and the Devil“,
1959.) je reCenica koju placuci izgovara oCajna Sara kada napokon shvati da je zaista sama na
svetu, buduéi da je zbog posledica nuklearnog rata celokupna populacija Zemlje izumrla. S
jedne strane, ova reCenica veoma lepo ilustruje ustaljene tradicionalistiCcke predstave i
stereotipe o braku — Cak i kada svet koji smo poznavali prestane da postoji, kada se dogodi
»apokalipsa®, Zivotno ispunjenje svake Zene i dalje Ce biti Zelja da stupi u brak i rodi decu. S
druge strane, ova reCenica takode ukazuje i na realni znaCaj braka u cilju stvaranja potomstva
koje omogucCava nastavak ljudske vrste, to jest na neophodnost postojanja seksualnog
udruZivanja muskarca i Zene da bi ljudsko drustvo uopste i moglo da nastavi da postoji.

Brak je u filmovima na temu postapokalipse iskljuCivo prikazan kao heteroseksualan i
ni u jednom od datih filmova ne postoje primeri homoseksualnih brakovai veza. Monogamija
je preovladujuci oblik braka, osim u dva filma u kojima se obraduje pitanje postojanja
poliandrije u buducnosti nakon apokalipse. U pomenutom filmu ,Svet, meso i davo*
prikazana je buducnost u kojoj su na Citavoj planeti preZivele samo tri osobe -
Afroamerikanac Ralf, belkinja Sara i belac Ben. Devojka Sara ne Zeli da napravi izbor izmedu
njih dvojice, ona jednako voli i zeli i Ralfa i Bena, te zbog toga kada joj Ben kaze: ,pre ili
kasnije moracemo da pricamo o braku, ti i ja“, ona mu odgovara: ,,Ti, ja i Ralf“. Srecan krg

139



filma oznaCava novi pocCetak u kojem poligamija odnosi prevagu nad monogamijom. U
poslednjoj sceni filma vidimo Saru kako s jedne strane za ruku drZi Ralfa, a sa druge Bena
dok je u pozadini velikim slovima ispisana rec€ ,,poCetak. Drugi film koji prikazuje postojanje
poliandrije u buducnosti nakon apokalipse je film ,,Tiha Zemlja“ (,,The Quiet Earth*, 1985.) i
takode se bavi razreSenjem ,ljubavnog trougla“ u kojem se nalaze glavni likovi i Kkritikom
rasizma. Nakon globalne kataklizme na svetu je prezivelo samo troje ljudi — belac Zak,
belkinja DZoana i Maor Api. Kao i Sara, DZoana ne Zeli da napravi izbor birajuéi samo jednog
muskarca. Kada joj zaljubljeni Zek kaze da je pre nego Sto se kataklizma dogodila uzivao u
sopstvenoj samoci sve dok se ona nije pojavila, DZoana mu odgovara: ,,Sada moram brinuti o
troje, ne samo o tebi i meni“. Ono Sto je zajednicko navedenim filmovima jeste to Sto su i u
jednom i u drugom filmu na Citavoj planeti posle apokalipse prezivele samo tri osobe, kao i
Cinjenica da preziveli muskarci imaju razliCito etniCko/“rasno“ poreklo. Takav zaplet
omogucava eksplicitnu kritiku rasizma i postojeCih socijalnih odnosa u ,,stvarnom svetu*,
Istovremeno, mogli bismo reci, da ovakav odabir likova koji prezivljavaju ,,smak sveta“ i
sama filmska prica u kojoj Zena ostaje i sa jednim i sa drugim muskarcem u odredenoj meri
predstavlja nastojanje da se u ,,novom svetu“ nakon apokalipse osigura etniCka/“rasna‘“

raznolikost*??

. Prema etnografskim saznanjima poliandrija predstavlija veoma redak oblik
brakai praktikuje se u manje od 1 % poznatih drustava — narod Toda u juznoj Indiji, Markisci
na PacifiCkim ostrvima, kao i na Tibetu (Eller 2009, 187). U antropoloskoj literaturi istiCe se
da je do poliandrije dolazilo samo u onim geografskim podrucjima gde su uslovi Zivota bili
loSi (Vaughn 2010, Eller 2009) Sto nas upucuje na pitanje da li je poruka ovih filmova potvrda
da je poliandrija izuzetak, da je jedino moguca u ekstremnim okolnostima kao S$to je
okruzenje postapokalipse? U drustvima ili zajednicama postapokalipse nema primera
poligamije. Vode nomadskih, ratnicko-plackaskih zajednica koje pljaCkaju i teroriSu ostale
zajednice preZivelih, nemaju viSe Zena, ¢ak u najvecem broju slucajeva vode uopSte ni nemaju
Zenu (osim onih koje su sporadi¢no otete radi prisilnih seksualnih odnosa). Jedini voda koji
ima Zenu ,,stalno uz sebe* je Karnegi (film ,,Knjiga iskupljenja®). Solarina majka je njegova

nevencana supruga, zapravo njihov odnos pre podse¢a na odnos zatoCenice i gospodara nego

2 Na primer, nau¢no-popularni dokumentarni film ,Evacuate Earth“ (National Geographic, 2012) bavi se

problemom evakuacije stanovniStva planete Zemlje pre ocekivane globalne kataklizme i osiguravanjem
»genetske® raznovrsnosti pripadnika prezivelih koji ¢e u buduénosti nastaviti postojanje ljudske vrste. Kao i u
knjizi Postanja, u pri¢i o Nojevoj barci, i u ovom dokumentarnom filmu se spasavaju ,,po dvoje od svake vrste*
(http://www.imdb.com/title/tt2543838).
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na odnos ravnopravnih partnera u braku ili vanbra¢noj zajednici — on je neprestano tuce i
poniZava, a ona, buduci da je slepa, nema nacina da se odbrani od njegovog zlostavljanja.

Nekoliko filmova ovog Zanra bave se drustvima buducnosti u kojima poZeljni model
sklapanja braka predstavlja praksa ugovaranja braka, odnosno prisiljavanja na brak sa osobom
koju su prethodno odabrali roditelji ili Clanovi zajednice (,,DeCak i njegov pas“, ,,Brazil“,
»,Vvodeni svet”, ,,Dan kada se svet zavrsio*, ,,Kauc-soba“). Roditelji, stariji ¢lanovi ili vode
zajednica prezivelih odluCuju ko ¢e se za koga udati i dogovaraju brak. U slucaju filma
»,DeCak i njegov pas“ odluku o sklapanju braka donosi Veée Komiteta Topeke (predsednik
Veca je ujedno i otac Kile DZun), u filmu ,,Vodeni svet* Savet staraca na Atolu posreduje u
sklapanju braka i veza, u filmu ,,Dan kada se svet zavrsio“ kao i u filmovima ,,Brazil“ i ,,Kauc
soba“ dominatni roditelj bira budu¢eg muZa/Zenu za svoje dete.

Od trideset odgledanih filmova na temu postapokalipse, samo se u jednom prikazuje
ceremonija sklapanja braka. U filmu ,,DeCak i njegov pas* ,,telohranitelji* gradica Topeka su
po naredbi Veca Komiteta kidnapovali Vika sa ciljem da on oplodi devojke koje su dostigle
polnu zrelost (ukupno 35 devojaka). Vik je vezan i prikljuCen na aparat koji mehanicki izvlaci
njegovu spermu. U toj isto] prostoriji se obavlja kolektivna ceremonija sklapanja braka,
parovi mladi¢a i devojaka Cekaju u dugackom redu i obuceni su u odgovarajucu odecu
(devojke na sebi imaju bele vencanice). Svestenik Topeke drZi propoved i vencava parove uz
reCi: ,,Bog vas je blagoslovio i rekao mnozite se, u skladu sa zakonima Topeke proglaSavam
vas muzem i zenom“. Kako se koji par vencCa, predstavnik Komiteta precrtava ime para na
Skolskoj tabli. U ovoj zajednici prezivelih seksualni odnosi pre braka su zabranjeni. Jedini
naCin da se devojke iz Topeke ,,oplode”, tj. da zatrudne, je da se istovremeno obavi i
kolektivna ceremonija vencanja.

Kako pokazuju primeri iz ovih filmova, veéina zajednica koje su nastale nakon
apokalipse su egzogamne, a glavni razlog ,.,trazenja“ Zene ili muskarca izvan svoje grupe jeste
nesposobnost zacCeca, odnosno dalje reprodukcije unutar zajednice (npr. filmovi ,,DecCak i
njegov pas“; ,,Postar”; ,,Vodeni svet®; ,,Pustinjski ratnik*). Sa praksom egzogamije povezana
je i otmica Zena i musSkaraca iz drugih zajednica prezivelih — oni se kidnapuju, zatvargju i
vezuju i uglavnom svode samo na njihovu reproduktivnu funkciju. U ovim filmovima nisu
prikazana drustva koja praktikuju endogamiju. U svim zajednicama poStuje se tabu incesta.
Ma koliko malobrojne te zajednice bile, ma koliko Clanovi odredenih drusStava bili u
»hedostatku® seksualnih partnera, u ovim zajednicama nema primera sparivanja veoma

bliskih srodnika. Time ovi filmovi poruCuju da reprodukciju zajednice i stremljenu obnovu
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»Civilizacije” nije moguée zasnovati na incestnim odnosima, ¢ime se naglasava bazicnost,
univerzalnost i ,,nezamislivost™ incest tabua.

U pojedinim filmovima prikazana je razmena zZena izmedu muskaraca. Na primer, u
filmu ,,Vodeni svet” Mariner sa jednim ¢ovekom razmenjuje Helen za parCe papira. Taj Covek
je papir Cuvao za ,,specijalnu razmenu® i smatra Sto za takvu vrednost nije dobio ,,bar tuce
devojaka®“. U filmu ,,Bekstvo iz Njujorka“ Vojvoda, voda zajednice pod nazivom ,,Ludaci*,
dao je Brejnu Zenu po imenu Megi u zamenu za njegove usluge. U filmu ,Knjiga
iskupljenja®, Kernegi se cenka sa jednim vojnikom i pita ga Sta trazi u zamenu za Knjigu
(Bibliju). Vojnik mu odgovara da Zeli Solaru, i on i Kernegi sklapaju dogovor. lako se
dogovorene razmene izmedu muskaraca u ovim filmovima na kraju ne realizuju, date scene
delimiCno asociraju na stanoviste Levi-Stosa, po kome je razmena Zena zajedniCka osnova
svih oblika institucija braka.

Predstave o braku u filmovima postapokalipse izrazito su tradicionalistiCke i
konzervativne. U najveCem broju sluCajeva te predstave su odraz pozeljnih, drustveno i
kulturno odobrenih postojecih oblika po modelu hris¢anskog braka. Autoritet starijih je
neprikosnoven i ni u jednom od ukupno trideset odabranih filmova ne prikazuje se postojanje
istopolnih brakova, kao ni mogucnost razvoda braka. Jednoroditeljske porodice u drustvima
postapokalipse uvek nastaju kao rezultat smrti supruznika (npr. filmovi ,,Celicna zora“, ,,Put*)
a ne razvoda, Sto odgovara katolickoj doktrini s poCetka XIII veka da se hris¢anski brakovi
okoncavaju samo smréu jednog supruznika (Abot 2014, 176). Elizabet Abot u studiji ,,Istorija
braka“ napominje da je u proslosti, pre nego $to je hris¢anstvo osvojilo i peobratilo Evropu,
razvod postojao kao reSenje za neuspele brakove — antiCka GrCka je dozvoljavala razvod i
ponovno vencavanje, rimski zakon je sadrzao razvod i jamCio muskim glavama porodice
pravo da prinude svoje potomke da se razvedu i ponovo vencaju, germanski zakoni kao
osnovu za razvod braka uzimali su nesposobnost Zene da rodi dete, preljubu ili
homoseksualnost (isto). Nepostojanje homoseksualnih brakova ili veza u druStvima nastalim
nakon apokalipse takode odgovaraju hris¢anskoj ideologiji prema kojoj je homoseksualnost
greh i ujedno negirgju u istoriji i u razliitim druStvima postojeée primere istopolnih
zajednica. Naime, kako belezi Abot, oCevi u drevnoj Grckoj pristajali su na kvazibracnu
zajednicu izmedu svojih sinova i muskaraca koji su Zudeli za njima, u Kini za vreme dinastije
Ming Zene su ceremonijalno stupale u intimne zajednice sa devojCicama, kao i muskarci sa
deCacima, u vreme ranog Rimskog carstva takode su postojali istopolni brakovi (isto, 232-
233). Dakle, kako nam se u filmovima ovog Zanra prikazuje, iako je apokalipsa ,vratila“
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l[judsko drustvo u pretpostavljene ranije stupnjeve razvitka, to je ucinjeno uz strogo

poStovanje hris¢anski poZeljnih oblika ponaSanja i sklapanja braka.

Porodica i porodi¢ni odnosi u drustvima postapokalipse

Zajednice i drustva koja nastaju nakon apokalipse moguce je nacelno podeliti na dve
velike grupe — one zajednice koje nastoje da rekonstruiSu Zivot koji je postojao pre apokalipse
i time ,,povrate” uniStenu civilizaciju i one koje su proizvod raspada i novih uslova Zivota.
Zgednice raspada usmerene su na odrzanje novog socijalnog stanja — postapokalipticnog
haosa, Clanovi ovih zajednica se bave ratovanjem i pljackom, i takve zajednice su u ovim
filmovima predstavljene kao ,,drustva bez porodice”, odnosno kao druStva koja oznaCavaju
»destrukciju porodice”. Kada je rec€ o ,,zajednicama obnove®, porodica i porodi¢ni odnosi su u
ovim filmovima prikazani na dva naCina: s jedne strane ovi filmovi razmatraju pitanje
oCuvanja tradicionalne nuklearne porodice, to jest kako se postoje¢a porodica suoCava sa
novonastalim kataklizmi¢nim okolnostima i s druge strane kako se nakon apokalipse formira
nova porodica po uzoru na ,stari®, tradicionalni model — rekonstrukcija nuklearne porodice.

NajceS¢e teme i motivi koji se ti€u porodice i porodi¢nih odnosa u ovim filmovima su:
neosporni autoritet oca kao glave porodice (i autoritet starijih Clanova zajednice), znacaj
reprodukcije za opstanak ljudske vrste i problemi vezani za nesposobnost zaceca,
nemogucnost ,,odrZivog“ postojanja jednoroditeljskih porodica i na kraju centralna vaznost
nuklearne monogamne heteroseksualne porodice koja u ovim filmovima postaje metafora

same civilizacije.

Figura oca. Otac kao vrhovni autoritet porodice. Otac kao zastitnik porodice i Cuvar
civilizacijskih vrednosti.

U ranim filmovima na temu postapokalipse iz pedesetih i Sezdesetih godina proslog
veka figura oca porodice je izrazito tradicionalistiCka. Otac je onaj roditelj koji vaspitava i
disciplinuje decu, koji ekonomski obezbeduje porodicu i ko je odgovoran za sigurnost

porodi¢ne zajednice u novim uslovima postapokalipticnog drustva. U vecini slucajeva ovi
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filmovi slave konzervativne porodi¢ne vrednosti i unapred definisane rodne uloge. U njima se
prikazuju porodice u kojima postoji izrazita polna stratifikacija i stroga hijerarhija rodnih
uloga u domacinstvu. Otac u ovim filmovima predstavlja vezu sa ,starim svetom* pre
apokalipse jer je on Cuvar i branilac izgubljenih vrednosti starog sveta.

U filmu ,,Dan kada se svet zavrSio* (,,The Day the World Ended”, 1955.) bivsi
komandir americke mornarice DZim Medison Zivi sa svojom ¢erkom Luis u jedinoj preostaloj
kuci koja nije kontaminirana nuklearnom radijacijom. Da bi obezbedio sigurno prezivljavanje
svoje porodice, Medison se, slicno kao i u prici o biblijskom Noju i njegovoj barci, godinama
pripremao za mogucénost izbijanja nuklearnog rata — obezbedio je zalihe hrane i vode za tri
godine i dobro zastitio kucu. U njegovu kucu dolaze ostali preziveli. Medison im govori da je
on gazda u kuci i da je on taj koji odluCuje kada i koliko ée se jesti, a u slobodno vreme im
naglas Cita Bibliju. Otac konstantno naglasava da Zene moraju da se udaju da bi radale decu i
medu ostalim prezivelima on odabira muza za svoju kéerku — ,,ja hoCu da se ti udas za Rika,
ja hocu da ti imas$ decu, mora$ da misli$ o buducnosti, ima$ nedelju dana da se naviknes na tu
ideju”. Ova reCenica dobro opisuje oCev poloZaj kao vladara kuce i istovremeno oslikava
centralnu idgju spasa civilizacije kako je prikazana u ovom filmu — ¢ovecanstvo ¢e nastaviti
da postoji obezbedivanjem kontinuirane reprodukcije bele, americke srednje klase.

U filmu ,,Panika u nultoj godini* (,,Panic in Year Zero“, 1962.) prikazan je Zivot
CetvoroClane americke porodice neposredno nakon nuklearnog rata. U Los Andelosu i okolini
vlada bezakonje, pljackasi i ubice su svuda. Heri Boldvin se svim snagama bori da osigura
prezivljavanje njegove porodice koju Cine Zena, kéerka i sin. Zena En je iznenadena
radikalnom promenom ponaSanja njenog muza nakon $to su prve bombe pale. Kada u
prodavnici oruzja Henri uperi pistolj u prodavca jer nema dovoljno novca da mu plati, zena
mu kaze da ona ne moze da prede preko toga: ,,nakon svih ovih godina mislila sam da te
poznajem ali ispalo je da si stranac*, na Sta joj on odsecno odgovara: ,,moja porodica mora
preZiveti, prepusteni smo sami sebi, bez pravila, propisa i zakona“. Otac o svemu odluCuje —
kuda Ce putovati, na koje mesto Ce se sakriti, kada ¢e i gde nabaviti hranu. Na primer, kada
odlaze u prodavnicu otac diktira prodavcu potrebne namirnice (koliko kilograma brasna, kafe,
koliko kutija konzervi i sapuna) dok za to vreme Zena i deca samo Cute i sluSaju a potom
pakuju i nose kupljeno. Upucuju se ka planinama i Henri sakriva svoju porodicu u jednu
izlovanu pecinu. U pecini su postavili namestaj iz kamp prikolice, porodica je na okupu i pre
jela, drZedi se za ruke, izgovaraju molitvu. Da ne vidimo zidove pecine, ova scena bi izgledala
kao prikaz tipicnog doma u predgradu i trpezarije u kojoj idealno zamisljena prosecna
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ameriCka porodica veCera. Nakon molitve, otac ih obaveStava da ¢e imati ,,malu porodi¢nu

diskusiju®, koja je, zapravo, njegov monolog:

»,Ne znamo Sta nas Ceka. Nepoznato je uvek Coveku spustalo moral.
Mozemo izaCi na kraj sa tim odrZavajuci naS osecaj za vrednosti.
Nastavljajuci naSe dnevne poslove koje smo uvek radili. Te povlastice
civilizacije su vazne i predstavljaju naSu vezu sa stvarno$¢u. U
slede¢im danima imademo takvu vrstu zajedniStva kakvu niste ni

sanjali“.

Ovaj film nam time porucuje da ukoliko se uCine napori da se odrZi postojeca
porodi¢na oranizacija i svakodnevna rutina porodicnog zivota koja se oslanja na ustaljene
rodne uloge Clanova porodice, da ¢e se jedino tako civilizacija saCuvati i odbraniti. Njihova
porodica za njih predstavlja svet u malom, i kako sam otac jednom prilikom kaze: ,,0sim
Clanova njihove porodice vise nema nikoga kome mogu verovati“. Otac je Cuvar ne samo
porodice, porodi¢nih vrednosti i unapred odredenih rodnih uloga veé¢ i same civilizacije.

U filmu ,,DeCak i njegov pas“ (,,A Boy and His Dog“, 1975.) prikazano je izrazito
tradicionalisticko drustvo. PoStovanje autoriteta starijih ¢lanova zajednice predstavlja najvecu
vrlinu, a nepoStovanje povlaCi stroge kazne, tj. u najveem broju sluCajeva smrt na Farmi.
Komitet kojim rukovodi otac Kile DZun ima vrhovnu vlast u totalitaristickom podzemnom
gradicu Topeka. Kila DZun svog oca oslovljava iskljucivo sa ,,gospodine”. Ona je njegovo
vlasniStvo i pripada prvenstveno njemu. Otac prostim naredbama odlucuje o sudbini Kile
Dzun. Kada treba da bude kaznjena zbog ucinjenog prestupa, otac nehajno diktira IzvrSnom
Vecu Komiteta Sta Ce biti sa njom — ,,proveri da li je ona jedna od "nosecih’ (primalac), potom
je udaj za Harmonovog sina, a ako joj to ne ohladi njene ambicije poSalji je na Farmu*. U
jednoj recenici otac je definisao reproduktivnu sudbinu njegove kéerke, ugovorio brak bez
njenog pristanka, i osudio ju je na smrt u Farmi ukoliko se bude protivila njegovim
naredenjima.

U filmu ,,Nema vlati trave* (,,No Blade of Grass®, 1970.) prikazana je ekoloSka
katastrofa i potpuni slom socijalnog reda i zakona u buducnosti. Nepoznati virus je zarazio
Trave (celokupnu familiju biljaka) Sto je dovelo do globalne nestaSice hrane, masovnih
protesta, anarhije i nasilja. Dzon Kastens, ugledni londonski arhitekta, namerava da spasi
svoju porodicu koju €ine Zena, kéerka i sin tako 3to ¢e ih odvesti u Skotsku, na izolovano
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poljoprivredno gazdinstvo u vlasniStvu njegovog brata. O svim pitanjima koja se tiCu
prezivljavanja Kastens sam odluCuje. Na putovanju se susre¢u sa drugim porodicama
prezivelih, suoCavaju se sa razbojnicima i silovateljima, bore se protiv bandi motorciklista i
odmetnutih pripadnika vojske i policije. Otac Cini sve kako bi zastitio porodicu. Nemilosrdno
ubija svakoga ko mu se nade na putu ili ko mu onemogucava prolaz, ostavlja slabe i bolesne
pripadnike svoje grupe da umru ukoliko nisu sposobni da nastave put. Porodica se, dakle,
brani po svaku cenu. Dojucerasnji ugledni poslovni Covek postaje hladnokrvni ubica Ciji je
jedini cilj zaStita i oCuvanje sopstvene porodice, jer kako ovaj film porucuje nakon apokalipse
u Coveku je ,proradio® nekakav Zivotinjski instinkt za preZivljavanjem, za odbranom
sopstvenog vlasnistva, sopstvene Zenke i potomaka.

PriCa o oCevima u ovim filmovima zasnovana je na konceptu ,pater familias®,
odnosno pociva na principu ,,patria potestas”. Kao i otac rimske familije, pod Cijom su
neograni¢enom vlas¢u bili deca i robovi, otac odluCuje o Zivotu i smrti ¢lanova porodice i
neogranic¢eno raspolaze sa celokupnom imovinom. Za razliku od navedenih filmova koji su
nastali pedesetih, $ezdesetih i sedamdesetih godina proslog veka'?, filmovi koji su snimani u
prvoj deceniji XXI veka, oca vise ne prikazuju kao svemocnog i nedodirljivog, ve¢ kao
ranjivo bice. Ipak, otac je i dalje primarni zastitnik porodice, neko ko se stara i ko brani
»slabije*, Zenu i decu. Novinu u odnosu na prethodni period predstavlja lik oca koji postaje
naglaseno emotivan, na momente gotovo feminizovan.

U filmu ,,Ja sam legenda“ (,,] Am Legend“, 2007.) prikazana je buducnost u kojoj je
unistena skoro celokupna populacija planete. Robert Nevil je poslednji Covek na Zemlji. Da bi
pronaSao protiv-virus, lek koji Ce izleCiti zarazu, on svakodnevno sprovodi eksperimente nad
mutiranim bi¢ima. Robert Nevil je bio poZrtvovani otac koji je sve uCinio da se njegova
porodica evakuiSe iz virusom zahvacenog Njujorka. Njegovom zaslugom Zena i kéerka su
uspele da izbegnu smrtonosnu zarazu ali su nedugo potom poginule u saobracajnoj nesreci.
Ovaj otac svakodnevno sanja svoju porodicu, a u budnom stanju halucinira prisustvo Zene i
kcerke u kuéi. On Zeli da se ubije zato $to je izgubio porodicu. On pocinje da ludi zbog toga
Sto mu nedostaje njegova porodica. Sa psom prica kao sa detetom, kupa ga kao Sto bi dete
kupao, ljuti se zbog prehrambenih navika psa i prekoreva ga kao Sto roditelji decu
prekorevaju: ,,pojedi povrée, nemoj da guras u stranu“. Kada ga pronadu nezaraZzena Zena po

imenu Ana i deCak Itan, Robert Nevil Zrtvuje svoj Zivot da bi oni preziveli. U toku kratkog

' Interesantno je da filmovi na temu postapokalipse iz osamdesetih i devedesetih godina prolog veka nemaju

zaplete u kojima bi otac imao izraZzenu ulogu.
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vremena koje provodi sa njima, on se prema deCaku ponaSa kao daje njegovo sopstveno dete,
uspavljuje ga i gleda sa njim crtane filmove. Opstanak ljudske civilizacije je omogucen
zaslugom i spremnoS¢u Roberta Nevila da pogine za visi cilj. Takav postupak iznova
akcentuje spremnost na ocinsku zrtvu. On postaje ,,legendarni* otac ,,nove* civilizacije, o
njemu i njegovim podvizima se pricaju prie a preziveli za sebe kazu: ,,mi smo njegova
zaduzbina“.

U filmu ,,Put” (,,The Road“, 2009.) otac i sin lutaju opustosenom postapokalipticCnom
Amerikom. Na putu, njih dvojica pokuSavaju da prezive i da izbegnu konstantne napade
kanibalistickih bandi. Ovaj film bi se jednostavno mogao opisati kao film o odnosu izmedu
oca i sina, kao dirljiva i potresna pri€a o roditeljskoj ljubavi. PoZrtvovani otac neguje decaka,
pronalazi mu hranu, uci ga da koristi pistolj i pokazuje mu na koji naCin da prezivi kada njega
viSe ne bude bilo. Pred spavanje mu Cita knjige i priCa mu ,,stare price o hrabrosti i pravdi®.
Otac sinu za Zivota Zeli da prenese znanje, da mu ,,usadi“ moral, klju¢ne vrednosti i5Cezle
civilizacije. Te vrednosti su oliene u jednoj recenici koju stalno ponavlja sinu: ,,nije ostalo
mnogo dobrih ljudi, mora$ da se pazi$ loSih momaka i da nastavi$ da nosi$ vatru®. ,,Nositi
vatru® znaci ne jesti druge ljude, i postojanje, odnosno nepostojanje ljudozderstva predstavlja
osnovnu granicu izmedu dobrih i loSih ljudi, izmedu civilizacije i necivilizacije. Otac je,
dakle, kao i u pojedinim prethodnim primerima, predstavljen kao prenosilac znanja i Cuvar
civilizacije. On je osoba koja ima socijalizatorsku funkciju, Ciji je osnovni zadatak da dete
»izvede na pravi put®.

Filmovi na temu postapokalipse iz pedesetih i Sezdesetih godina XX veka prate
generalni trend u nacinu portretisanja oCeva u delima popularne kulture u periodu izmedu
1945. do 1960. godine — naime, kako smatra Larosa, ,kultura oCinstva ovog doba nije
predstavljaa jednostavni nastavak ranijih obrazaca niti progresivniju verziju ranijih vremena,
veC je pre bila tradicionalna vrsta patrijarhalnog ocCinstva® (LaRossa 2004, 47). Promene u
predstavama o ocu porodice i njegovom odnosu sa decom koje primecujemo u filmovima
nastalim tokom proteklih decenija takode odgovaraju opstim promenama koje su se dogodile
u nacinu zamisljanja oCeva u popularnoj imaginaciji. Etkinson i Blekvelder napominju da su
se definicije oCinstva menjale tokom vremena i konstantno oscilirale izmedu dva pola — s
jedne strane, otac je definisan kao hranilac porodice, i s druge strane otac je odreden kao onaj
roditelj koji neguje, vaspitavai obrazuje decu (Atkinson and Blackwelder 1993, 975). Prema
Marsigliju, brojna istrazivanja kulture ocinstva pokazuju socijalno konstruisanu prirodu

predstava o0 oCevima — iako je uloga oca kao hranitelja porodice predstavljala dominantnu
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idealnu sliku ocinstva u americkoj istoriji, njen relativni znacaj je tokom istorije varirao i u
razli¢itim vremenima je bio dopunjavan ulogama ’moralnog nadzornika’, ’modelom polne
uloge’ i "ulogom negovatelja’ (Marsiglio 1993, 486). Isti autor napominje da je razumevanje
kulturnih znacenja o€instva nemoguée bez ispitivanja naCina na koji su odredena znacenja
oblikovana putem razliCitih drustvenih faktora — npr. kako se povecanje broja Zenske radne
snage odrazilo na predstavu o oCevima. Prema Vol i Arnold, figura ,,novog oca*“ koja je od
osamdesetih godina na ovamo eksploatisana i popularizovana u delima popularne kulture
priblizava se socijalnom idealu oca kao koroditelja — ,,u poredenju sa oCevima u pedesetim,
Sezdesetim i sedamdesetim godinama, koji su predstavljani kao da imaju viSe distanciranu
ulogu hranitelja, ’novi otac’ koji se pojavljuje u osamdesetim, predstavljen je u knjizevnosti,
filmu i medijima kao viSe emotivno ukljucen i kao neko ko je posvecen provodenju vremena
sa njegovom decom® (Wall and Arnold 2007, 510). Prema ovim autorkama, primetna
jednolinijska evolucija kulturnih predstava o o€evima, od odsutnog i autorativhog ka onom
koji je viSe ukljuCen i emotivan, ne moZe se povrsno i upros¢eno posmatrati, pogotovo u
odnosu na postoje¢i diskontinuitet izmedu kulturnog ideala i svakodnevne prakse, i
napominju da takve popular-kulturne predstave predstavljaju povrsnu generalizaciju koja
Cesto nema uporiSte u realnosti.

Promena predstava o oCevima u filmovima na temu postapokalipse u skladu je sa
opstim ,,kulturnim zaokretom* koji se tiCe predstava o oCevima u popularnoj imaginaciji. Na
osnovu navedenih primera, mozemo da zakljuimo da je figura ,,postapokalipsticnog oca“ kao
pretpostavljenog glavnog Cuvara civilizacije koji na svojim ple¢ima nosi zalog za buducnost
Covecanstva Cesta tema ovih filmova. Otac moze da bude prikazan kao dobar ili 103, u odnosu
na njegove postupke i poziciju, ali nam se implicitno porucuje da on uvek dela u skladu sa
pozeljnim vrednostima (koje odreduje vreme i mesto proizvodnje filma) i da sve Sto radi, radi

u cilju nastavkacivilizacije.

Znacaj reprodukcije za opstanak ljudske vrste i problemi vezani za nesposobnost zafeca

U buducnosti nakon apokalipse pitanje reprodukcije ljudske vrste ima veliki znacaj,

bilo da se ona na sve nacine podstiCe ili pak kontroliSe i ograniCava. Brojni filmovi ovog

Zanra opisuju buduénost u kojoj je, na ovaj ili na onaj nacin, prisutna kontrola populacije,
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odnosno, kontrola zaceca (npr. filmovi ,,VeStaCka inteligencija“, ,,Loganovo bekstvo®, ,,Nulti
rast populacije®, ,,Vodeni svet™ itd).

Cesto se u filmovima na temu postapokalipse prikazuje buduénost u kojoj je ljudska
vrsta delimicno ili potpuno izgubila sposobnost zaCe¢a. Globalna kataklizma koja se deSava u
buducnosti istovremeno je i Zemlju i njene stanovnike ucinila neplodnima. Na primer, u filmu
»,DeCak i njegov pas“, stanovnici podzemnog grada Topeka su usled dugog vremenskog
perioda koji su proveli ispod zemlje razvili poseban tip metabolickog poremecaja koji je
prouzrokovao sterilitet muske populacije. Kila Dzun je zbog toga po naredbi Komiteta
namamila mladi¢a sa povrSine po imenu Vik u Topeku. On je izabran da oplodi Zensko
stanovnistvo ovog gradi¢a. Clanovi Komiteta su veé¢ neko vreme krisom posmatrali njegovo
ponaSanje i navike na povrsini, a kada su ga uhvatili i zarobili prvo su ga okupali, zatim su
nad njim vrsili ispitivanja da bi utvrdili njegovo zdravstveno stanje i da li je on pogodan
kandidat za ,rasplod”. Otmica (i zarobljavanje) prezivelih, ,,zdravih®“ musSkaraca iz drugih
zajednica radi ,,oplodnje* Zena pristutna je i u filmu ,,Vodeni svet®. Kada Mariner dode na
Atol da bi obavio trampu, stareSine Atola ga obevestavaju: ,,imamo ponudu za tebe mornaru®.
Meriner, nezainteresovan za ponudu, porucuje im da je zavrsio sa trampom i pogadanjem i da
upravo odlazi. Ngjstariji Atoljanin mu pokazuje na mladu devojku i kaze mu: ,,Primetio si da
smo sahranili jednog gradanina danas. To znaci soba za joS jednog*“. Mariner mu odgovara da
ne ostaje. Predstavnici zajednice mu na to kazu: ,,Ne pitamo te za to. Sve Sto nam treba je
tvoje seme. Treba neko da je oplodi jer od svih nas ovde to niko ne moze. Kad ona bude
trudna, idi svojim putem sa svim stvarima koje ti trebaju.” Mariner ih ponovo odbija. Ljudi
koji su zaduZeni za Cuvanje Atola ga napadaju i zarobljavaju. Atoljani tada otkrivaju da je
Mariner usled radikalne promene klime mutirao (ima Skrge i spojene prste na nogama) zbog
Cega ponuda za oplodnjom prestaje da vazi — on kao ,,drugaciji“ postaje ,,pretnja Cistoti
njihove zajednice®. ldeja da su samo ,Cisti* i ,,zdravi* pogodni za reprodukciju zajednice
obradena je i u filmu ,,Pustinjski ratnik* (,,Desert Warrior, 1988.). U buducénosti posle
apokalipse nuklearna radijacija je u potpunosti unistila planetu. Dve zajednice prezivelih se
bore za opstanak — Tirogsi, nomadski ,,divljaci“ koji zive na povrsini i Dronovi koji zive
ispod zemlje u jednom velikom atomskom sklonistu. Baktaru, vodi Tirogsa, njegovi podanici
prenose vest da mu se partnerka porada. Dete je rodeno bolesno, ima ,,znake mutacije na
stomaku®. Baktar uzima dete u narugje i zabrinutim tonom govori svojim vojnicima ,,Cak i
deca umiru, gde ¢emo da idemo odavde, Sta ¢emo da radimo? Ne smemo da odustanemo, svi

umiremo od nuklearne kontaminacije, ako ne nademo svezu hranu i vodu i Ciste zene uskoro,
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umreemo®. Baktar potom Salje njegovog pomocnika Zeraka da mu nade neozraCenu Zenu
koja ¢e mu roditi zdravo dete. Primeri iz datih filmova pokazuju da nisu samo Zene te Cija je
uloga svedena iskljucivo na reproduktivnu funkciju, iako su generalno u ovim filmovima zene
implicitno ili eksplicitno predstavljene kao kakve ,.koke nosilje”, svedene na telo u kojem
raste dete. Na primer, kao i u filmovima ,,DeCak i njegov pas*“ i ,,Vodeni svet”, u filmu
»Postar”, muskarac je taj od koga je ,,potrebno samo seme®. Akcenat je na nastojanju da
zajednica svim sredstvima nastavi dalju reprodukciju, to je najbitnija ideja, a ne ko je bioloski
otac potencijalne dece koja ¢e se roditi. Pomenuti film veoma dobro ilustruje taj cilj. Kada
lazni posStar dode u gradi¢ Pejnvju stanovnici mu prireduju zabavu u njegovu Cast. Abi prilazi
poStaru i pita ga da li je za ples. Tokom plesa ga ,,opipava“ i pita: ,,Koliko ste visoki? Da li ste
pametni? Da li ste u detinjstvu prelezali neku bolest?*“. Postar zbunjeno Cuti i odmice se od
Abi koja naglas upitno zakljuCuje: ,,Dakle, koliko znate, imate dobro seme?* Postar je pita da

li je to trik pitanje, na Sta mu Abi odgovara:

»Nije trik pitanje. Pitam vas zato Sto zelim da me oplodite. Ovo je
moj muz Majkl, on se slaze. PokuSavamo da dobijemo bebu vec tri
godine. Ne moZemo zbog Majkla, preleZzao je zauSke sa dvanaest
godina. Treba nam bioloski otac. Sa nekim muskarcem odavde moZzda
bi moglo da bude problema. To se ve¢ dogadalo. U redu je dok se ne
vidi trudnoca, kasnije moZe postati komplikovano. Ali vi ¢ete dolaziti
samo ponekad sa poStom. Sta kaZete gospodine? Uginiéete nam

uslugu.”

Pojedini filmovi eksplicitno prikazuju da se CoveCanstvo nalazi na ivici uniStenja
upravo zbog nesposobnosti reprodukcije. Radnja filma ,,Deca CoveCanstva“ (,,Children of
Men®, 2006.) deSava se u Londonu, 2027. godine. Svet je u haosu — ratovi, glad, teroristicki
napadi i masovni protesti zahvatili su Citavu planetu. U ovakvoj buduénosti su sve Zene iz
nepoznatog razloga postale neplodne i proslo je osamnaest godina od rodenja poslednjeg
deteta na planeti. Britanske granice su zatvorene i svakodnevno se vrsi deportacija ilegalnih
useljenika. Hranjenje i udomljavanje ilegalnih imigranata je strogo zabranjeno. Na ulicama
Londona preko razglasa se konstantno Cuju objave o racijama i zahtevima da britanski gradani
pokaZzu njihove identifikacione kartice. Uhvaceni ilegalni useljenici su smesteni u kaveze koji

se nalaze duz londonskih ulica i ,,vlada ih tamani kao bubaSvabe*. U takvom okruzenju bivsi
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aktivista Teo, pomaZe da se bezbedno transportuje jedina trudna Zeni na planeti. Njeno ime je
Ki i ona je imigrantkinja i crnkinja. Teo je Zrtvovao svoj Zivot da bi spasao majku i njenu
bebu i time osigurao buduénost Covecanstva.

Prikazivanje figure trudne Zene predstavlja jedan od zajednickih imenitelja filmova
Zanra postapokalipse (pored pomenutog filma ,Deca CoveCanstva“, ostali filmovi su:
»Postar”, ,Ultimativni ratnik®, ,Put”, ,,Glen i Renda“, ,Pustinjski ratnik®, ,Dan trifida“,
»-Nema vlati trave®, ,,Feniks ratnica®“ itd). Bilo da je trudnica sporedni ili glavni lik narativa,
bilo da je vidimo ,,u prolazu“/samo na trenutak ili da tokom filmske priCe detaljno pratimo
njenu borbu da ona i njeno nerodeno dete prezZive, figura trudne Zene sluzi akcentovanju
znaCaja potomstva za nastavak ljudske vrste i samu obnovu civilizacije. S druge strane,
prikazivanje tragicne sudbine trudne Zene doprinosi predstavi o postapokalipticnom okruzenju
kao nemilosrdnom mestu gde postoje ekstremno loSi zivotni uslovi. Neretko se u ovim
filmovima prikazuje smrt majke ili deteta na porodaju — na primer, u filmu ,,Nema vlati trave*
trudna Zena rada mrtvorodenu bebu, a u filmu ,,Glen i Renda* trudnica umire na porodaju.

Mala deca i bebe su prikazani kao najveca vrednost u postapokalipsi jer su upravo oni
ti koji omogucéavaju postojanje buduc¢nosti — obnovu i kontinuitet buduce civilizacije.
Generacija na kojoj svet ostaje. Na primer, u filmu ,,Tiha Zemlja* kada DZoan ode u potragu
za drugim prezivelima, prva scena potrage jeste ,,potresna“ scena u kojoj su nam u dugackom
kadru prikazani prazni bolnicki kreveti za bebe. Takva slika treba da simbolizuje svojevrsno
mrtvilo buduénosti u kojoj nema nade jer vise nema dece. U filmu ,,Vodeni svet”, kada
Mariner otplovi sa devoj¢icom Enolom, Dekon upitno konstatuje ,,da li Mariner uopste zna
koliko je dragocen njegov tovar®. Film ,,Put* najbolje oslikava znaCaj dece u postapokalipsi.
Ona su shvacena gotovo kao natprirodna bica, kao olienje nade i sam spas civilizacije. Deca
su prikazana kao simbol nevinosti i neiskvarenosti i samim tim su nesposobna za zlo. Ona su
predstavljena kao bogolika bica u svetu u kojem je vera odavno izgubljena. Otac za svog sina
kaze: ,,sve Sto znam je da je ovo dete moj zalog i ako on nije re€ boZija, onda Bog nikada nije
progovorio*. Kada na putu otac i sin sretnu jednog starca, starac ih pita: ,,Taj mali decak, da li
je to tvoj deCak? Kada sam ugledao tog deCaka, pomislio sam da sam umro i da je on andeo.
Mislio sam da viSe nikada necu videti nijedno dete. Nikada nisam mislio da bi se to moglo
meni dogoditi*. Otac mu odgovara: ,,On je andeo. Za mene on je Bog“. U treCem delu filma
»Pobesneli Maks", izgubljeno pleme se spasilo jer su pronasli njihovu ,,sutra-jutro-zemlju®, u
krupnom planu je prikazana Savana koja je u buducnosti postala majka, kako drZi njenu bebu

u narucju i pripoveda okupljenima: ,,ono $to Cujete danas reci Cete novorodenima sutra, da se
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setimo ko smo bili i odakle smo dosli*. Figura deteta predstavlja mocan simbol nade i
spasenja u postapokalipticnom okruzenju. S tim u vezi, poruka ovih filmova Koji
prikazuju/veli€aju ,,kult dece” sasvim je jasna— obnovljena civilizacija i buduc¢nost pripadaju
potomcima.

Drugi razlog zasto su tema gubitka reproduktivne sposobnosti jednog ili celokupnog
dela CoveCanstva, figura trudnice i figura deteta neophodni u oslikavanju postapokalipticne
buducnosti verovatno jeste i tiha/implicitna tradicionalisticka kritika postojecih demografskih

trendova u zapadnom svetu*

i reproduktivnih prava zena. U filmu ,,Put“ implicitno se
kritikuje sasvim logican izbor trudne majke da u postapokalipti¢noj buduénosti odluci da ne
rodi dete. U trenutku kada joj pukne vodenjak majka ne Zeli da se porodi i kaze muzu: ,,0 ne.
Ne. Zna$ da ne moramo da radimo ovo. Ne Zelim da radimo ovo. Nedu to da radim. Kakav je
ovo Zivot?* Brizni muZ i buduéi otac je smiruje, govori joj kako ¢e oni sve preZiveti, kako
neCe odustati. Posle nekoliko godina za vreme jednog razgovora, nedugo pre nego $to sebi
oduzme Zivot, zena kaze muzu: ,,Ne znam zaSto sam te sluSala. Oni ¢e nas stici i ubice nas.
Mene ce silovati, a onda Ce silovati tvog sina, a onda ¢e nas ubiti i pojesti nas. Srce mi je
iSGupano one noéi kada se on rodio“. Zena ostavlja muZa i sina i ubija se, jer ne Zeli da Zivi u
svetu beskonacne patnje i straha. Takav postupak majke trebalo bi da izazove osudu publike.
Filmska prica nas na razliCite naCine podseca na ,,hladno¢u tog ¢ina“, kako sam dogadaj otac

opisuje. Njen izbor prema reditelju i scenaristi'®®

predstavlja sebi¢ni Cin. U
postapokalipticnom svetu Zena ne moze da radi sa svojim telom $ta joj je volja. Ono $to se od

nje oCekuje jeste da bude majka i da rada, Cime e omoguciti dalji opstanak ljudske vrste.

Adopcijai porodica nastala na bazi adopcije

UvreZzeno misljenje o adopciji jeste da ona predstavlja ,,drugi najbolji naCin da se
formira porodica“ (Terrell and Modell 1994, 155; Wegar 2000, 363). U zapadnom drustvu,
adopcija se posmatra kao institucija koja omogucava pojedincima koji nemaju bioloSke
potomke da zasnuju i ,,produze” svoju porodicu — jo$ u starom Rimu primarni cilj ustanove

usvojenja bio je obezbedenje produZenja porodice i porodicnog kulta pater familias-a bez

124 prema podacima Ujedinjenih nacija, u pedesetim godinama XX veka prose¢na stopa fertiliteta u razvijenom
svetu iznosila je 2,8 da bi se do sredine devedesetih broj rodenja po Zeni sveo na 1, 7 (Bongaarts 1999, 256).
Gotovo sve industrijalizovane zemlje danas imaju niske stope rodenih u poredenju sa ranijim vremenima
(Gidens 2007, 618).

122 Fjlm ,,Put je adaptacija nagradivanog istoimenog romana koji je napisao Kormak Makarti.
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bioloSkog potomstva (Kitanovi¢ i Ignjatovi¢ 2013, 182). Vegar smatra da su u americkoj
kulturi kontinuirano kroz istoriju preovladivali negativni kulturni stavovi o adopciji, koji su
,»Sustinski bili oblikovani stigmom nepolodnosti i nelegitimnosti* (Wegar 2000). Adoptivne
porodice su socijalno konstruisane kao devijantne i stigmatizovane, i posmatrgu se kao
razliCite i inferiorne u odnosu na bioloske porodice (isti, 363-364). Ova autorka isticCe
neosporan utica koji je na takve predstave imala ideologija ,,severnoamerickog porodi¢nog
ideala® zasnovanog na genetskom poreklu i biologiji. Dominantna severnomaricka ideologija
porodice definiSe ,pravu“ porodicu kao nuklearnu jedinicu koja se sastoji od
heteroseksualnog para i njihove bioloske dece (isto). U filmovima na temu postapokalipse,

kao i u medijima i popularnoj kulturi uopste?®

, te predstave su tek neznatno drugacije.
Naime, kako nam se u ovim filmovima porucuje, pojedina druStva nastala nakon apokalipse
ne gledaju ,,blagonaklono® na praksu adopcije, odnosno tek na samom kraju filma razreSenje
zapleta donosi srecan kraj u vidu ,izjednaCavanja“ izmedu bioloSkog, krvnog i adaptivnog
srodstva.

Na primer, u filmu ,,Vodeni svet“ zajednica Atoljana ignoriSe samohranu majku Helen
I njenu usvojenu devojCicu. Stanovnici ovog grada na vodi nerado i nevoljno prihvataju
strance i usvojene osobe. Kada se Helen suprostavi zatvaranju Marinera, na Savetu stareSine
Atola kratko konstatuju: ,,Bolje bi bilo da se reS§imo nje i one njene devojCice” a prisutni
stanovnici sa odobravanjem uzvikuju: , Treba da se reSimo i mutanta i devojCice jer ne
pripadaju nasoj zajednici“. Na Atolu se natalitet strogo kontroliSe. Savet staraca odlucuje da li
Ce i koliko Ce neko imati dece. Prilikom jednog razgovora, kada Mariner kaze Helen da Enola

ne li¢i na nju, Helen objasnjava kako je postala Enolina starateljka:

»,Nisam njena majka ako to pitas. Pre Sest godina do Atola je
doplivala korpa sa Enolom unutra. Naravno, svi su Zeleli da je gurnu
nazad u more, posto je takav zakon. Bila je tako mila. Zelela sam da
je zadrzim. Stariji su razgovarali i odlucili da ako je toliko zelim ne

mogu da imam svoje dete”.

126 Npr. brojne dokumentarne televizijske emisije ili dugometrazni filmovi koji nagladavaju znacaj krvnih veza

jer za temu imaju pricu o usvojenicima koji traZe svoje bioloSke srodnike. Takve predstave postaju posebno
znaCajne ako se ima u vidu da rezulati nekih istraZivanja stavova o adopciji u SAD pokazuju da 52%
Amerikanaca smatra medije (vesti, knjige, Casopise, filmove) kao primarni izvor informacija o adopciji (v.
Wegar 2000).
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Ovaj primer pokazuje da ,,adopcija propisuje i perpetuira razumevanje rodenja, Krvi i
pripadanja“ i da je ,,adopcija u sustini o tome ko pripada i kako* (Terrell and Modell 1994,
158). Drugim reCima, kako istiCu Terel i Model ,,proucavanje srodstva otkriva nam kulturne
interpretacije koncepata kao Sto su identitet, porodica i etnicitet, i osvetljava kriterijume
pripadanja — Sta znaci pripadati grupi ili naciji i kako je to povezano sa idejama o tome Sta
znaCi pripadati porodici? (isto, 159-160). Devojcica Enola Cak ni posto ju je Helen usvojila ne
moze da bude ravnopravni Clan zajedice i da se u pravima ,,izjednaCi“ sa ostalom decom na
Atolu (mi ni u jednoj sceni ne vidimo Enolu kako se igra sa ostalom decom). Ona nije
bioloSki potomak Atoljana i samim tim ne moZe da pripada zajednici, niti da raCuna na
njihovu zastitu. Enola nikada ne moZe da postane Atoljanka.

Pojedini filmovi ovog Zanra obraduju pitanje adopcije u kontekstu emocija i u odnosu
na roditeljsku ljubav spram bioloske i usvojene dece. U filmu ,,VeStacka inteligencija® (,,A.l.
Artificial Intelligence®, 2001.) prikazana je buducnost u kojoj je globalno zagrevanje dovelo
do drasticnog smanjenja populacije planete. Stotine miliona siromasnih ljudi je gladovalo i
razvijene drzave su uvele pravne mere za dopustanje trudnoce. Zbog toga su roboti koji
nikada nisu bili gladni i nisu troSili resurse osim onih od kojih su izgradeni postali vazna
ekonomska roba u drustvu buducnosti. Firma Sajbertronik je proizvela poseban tip robota pod
nazivom Meha, osnovu za stotinu robota koji su napravljeni da sluze ljudima. Buduci da su
parovi bez dece uzalud pokusSavali da dobiju dozvole za usvganje, u Sajbertroniku je
proizvedeno dete-robot koje poseduje sposobnost da oseca ljudske emocije, savrSeno dete
napravljeno da uvek voli i da se ne menja. Predstavnici Sajbertronika su smatrali da ¢e ovo
otvaranje novog trzZista ,ispuniti ljudsku potrebu za decom®. Bracni par Ciji je sin bolestan i
bez ikakvih izgleda za oporavak, prihvataju da budu roditelji detetu-robotu i usvajaju deCaka
po imenu Dejvid. UZivanje u novonastaloj porodi¢noj sre¢i zbog usvajanja deteta-robota
prekida se onog trenutka kada se njihov bioloski sin Martin oporavi i iz bolnice vrati svojoj
kuéi. Vremenom dolazi do razvoja rivalstva izmedu brace i majka Monika je prinudena da
Dejvida ostavi u napustenoj Sumi. Ma koliko u poCetku bio Zeljen, porodica na kraju odbacuje
usvojenog sina. Takav razvoj dogadaja odgovara raSirenim stereotipnim predstavama o
odnosu adoptivnih roditelja i usvojenika. Naime, kako napominju Terel i Model, u americkom
drustvu se psiholoSke i socijalne veze u adoptivnoj porodici smatraju slabijima nego
»prirodne” veze krvi (Terrell and Modell 1994, 155). S tim u vezi raSireno je glediste da
roditelji imaju prirodnu tendenciju da tretiraju njihovu biolosku decu kao bliskuju, drugacCije
nego Sto tretiraju usvojenu decu (isto, 157). Nakon $to ga roditelji ostavljaju Dejvid kreée u

154



potragu za Plavom vilom, za koju veruje da Ce ga pretvoriti u pravog deCaka. Dvehiljade
godina kasnije svet je pod ledom, CoveCanstvo je uniSteno i roboti su evoluirali. Roboti
ispunjavaju Dejvidu Zelju da ponovo vidi svoju majku makar na jedan dan, klonirgju Moniku
na osnovu sacuvanog pramena njene kose i de€ak provodi najsreéniji dan u svom Zivotu, dan
kada je mogao da bude samo ,,obi¢an deCak*. Poslednja scena u filmu prikazuje majku i sina
zagrljene kako tonu u san. Ovaj film, Kkoji je u sustini svojevrsna futuristicka i postmoderna
verzija price o Pinokiju, bavi se, izmedu ostalog, pitanjima statusa i uloge adoptivnih srodnika
u okviru porodice i Sireg drustva. U filmu su na veoma dirljiv nacin obradeni problemi i
stereotipi sa kojima se usvojena deca suoCavaju u stvarnom Zivotu. Mogli bismo reci da ovaj
film iz ugla deCaka-robota donekle ima srecan kraj — deCaku se ostvarila Zelja da barem na
jedan dan bude ,,pravi* sin njegovoj majci. | jedan i drugi film prikazuju drustva buduénosti
koja su snazno prozeta zapadnim idejama o srodstvu i adopciji, idejama koje pretpostavljaju
primarnost krvnih veza i bioloSkog porekla. Sreéni rasplet na kraju ovih filmova (koji u
sluaju filma ,,Vodeni svet* podrazumeva i obnovu civilizacije) omogucava izjednaCavanje u
svim aspektima, krvnog i adaptivnog srodstva. Kako nam antropoloska istrazivanja pokazuju
srodniCke veze koje nastaju na osnovu procesa zaceca i radanja nemaju univerzalnu vaznost i
sama bioloska reprodukcija ne predstavlja univerzalnu osnovu srodstva (lvanovi¢ 2008).
Srodstvo je u svojoj osnovi socijalna kategorija jer karakter sistema srodstva i porekla nije
odreden biologijom i naCinom na koji su pojedinci medusobno bioloski i genetski povezani,
vec druStvenim faktorima i kulturnim kategorijama (isto, 129).

Jednoroditeljske porodice u potrazi za happy end-om. Nemoguénost ,,odrzivog“

postojanja jednoroditeljskih porodica.

Termin ,,jednoroditeljska porodica“ oznaCava porodicu koja na Celu ima ne dve osobe
suprotnog pola ve¢ samo jednu, koja se stara o deci (Segalan 2009, 192). Kako napominje
Segalan, ovim nazivom bilo je obuhvaceno mnostvo porodi¢nih oblika — make s decom,
udovice i neudate ili razvedene Zene'”’, a ova pojam je skovan da bi zamenio termine

Hrizitna“ i ,devijantna®“ porodica (isto, 193). Naime, jednoroditeljska porodica je dugo

? |ako postoje i jednoroditeljske porodice koje &ine ogevi i deca, ova autorka termin jednoroditeljska porodica

koristi u Zenskom rodu buduci da 85% svih jednoroditeljskih porodica ¢ine majke sa decom (v. Segalan 2009).
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vremena bila kontruisana kao kategorija porodi¢nog rizika jer se pretpostavljalo da uzrokuje
delikvenciju (isto). Porodice koje se nisu uklapale u koncept nuklearne porodice posmatrane
su kao rizik za funkcionisanje drustva (Zartler 2014, 605). Uzdenski istiCe da je
transformacija jednoroditeljske porodice od marginalizovanog rariteta do uspostavljenog
(Usdansky 2009, 209). Ipak, bez obzira na porast broja jednoroditeljskih porodica, negativnei
stigmatizovane konotacije kada je reC o ovom obliku porodice su i dalje prisutne, te kako na
osnovu istrazivanja stavova o porodici zakljuCuje Zatler: ,Jednoroditeljske porodice se
dominantno konstruiSu u terminima deficita i manjkavosti, i u odnosu na samu nuklearnu
porodicu koja sluZzi kao ideoloski kod i podrazumeva normalnost, komplementarnost i
stabilnost® (Zartler 2014, 604). Dok je nuklearna porodica odredena kao ,,normalna“,
Hpicna®, | klasicna®“, ,konvencionalna“, kao onaj oblik porodicnog udruzivanja Kkoji
omogucava socijalnu, ekonomsku i emotivnu stabilnost ¢lanova, preovladujuci diskurs o
jednoroditeljskim porodicama jeste njihova karakterizacija kao ,,nestandarne*, ,,abnormalne*,
»,hekompletne®, ,,nesigurne®, ,nestabilne” i ,ranjive” zajednice (isto, 609). Takva porodica
oznaCava ,,deinstitucionalizaciju braka“ — slabljenje socijalnih normi koje definiSu ponasanje
ljudi u instituciji kao Sto je brak, ona se naziva ,,post-porodi¢nom porodicom* i dovodi u vezu
sa ,,drugom demografskom tranzicijom* kada gradani zapadnih nacija poCinju pojacano cene
individualnu autonomiju i satisfakciju u seksualnim partnerstvima (Usdansky 2009, 210).
Imajuéi u vidu receno, mozemo postaviti pitanje kako su se takve predstave o
jednoroditeljskim porodicama reflektovale u filmovima Zanra postapokalipse?

Upecatljiva karakteristika filmova na temu postapokalipse jeste da se u njima ne
prikazuje mogucnost ,,odrzivog“ postojanja jednoroditeljskih porodica“. ,,Ciste*
jednoroditeljske porodice u drustvima nastalim nakon apokalipse jednostavno ne postoje. Na
kraju svih razmatranih filmova, Zena ili nade partnera, a ako ne nade novog partnera, tj. ocuha
za svoje dete, onda onai dete nastavljaju Zivot u zajednici gde su okruZeni samo muskarcima.
Kroz sve ove filmove provlaci se ideja da Zena nije sposobna da sama bez pomoci muskarca
podize dete.

Radnja filma ,,Celitna zora“ (,,Steel Dawn*, 1987.) prati |utanja usamljenog ratnika u
postapokalipticnoj pustosi. On dolazi u Meridijan, malu naseobinu koja se nalazi na istoku
Sjedinjenih Americkih Drzava. Najve¢i deo zemlje postao je pustinja, a preziveli stanovnici
doline se bave obradom preostale plodne zemlje. Ovu zajednicu farmera teroriSu Covek po
imenu Demnil i njegovi vojnici jer smatrgju da imaju vlast nad svim preostalim izvorima
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vode. Udovica Kesa je vlasnica jedne takve farme. Na njenom gazdinstvu rade muskarci koji
za uzvrat dobijaju hranu i skloniSte. KeSin muz je bio vojnik koji je poginuo u Tredem
svetskom ratu. Ona je ostala sama sa malim sinom i svojim radnicima. Usamljeni ratnik
Nomad dobija posao na Kesinoj farmi. Sa takvom odlukom se ne slaze glavni radnik Tartu
koji smatra da je on ,,glavni muskarac na farmi* i da su, kako jednom prilikom kaze, ,,Zzena i
dete pod njegovom zastitom*. Medutim, KeSa ne izgleda kao Zena kojoj je potrebna zastita.
Ona je prikazana kao samostalna i sposobna, sama organizuje poslove i rukovodi farmom,
vidimo je kako drzi nadahnute govore stanovnicima Meridijana, ima plan daizgradi akvadukt
i da time obezbedi navodnjavanje za celu dolinu. KeSa se zaljubljuje u Nomada, i od tog
trenutka postaje susSta suprotnost predasnjoj jakoj i samostalnoj Zeni — iako je i do tada na
farmi sve savrSeno funkcionisalo, ona kaze Nomadu da se ,,tek sad oseCa sigurno* i da je
»pravo olaksanje Sto je on tu“. Nomad uci njenog sina borilaCkim veStinama i njih dvojica
provode slobodno vreme u svojevrsnoj ,,igri oca i sina“. Demnil kidnapuje njenog sina,
Nomad spasava KeSinog sina, suprostavlja se Demnilu i pobeduje ga. Potom odlazi i napusta
Meridijan. Kesi kaze da Demnila viSe nema i da samim tim za njega viSe nema posla: ,,Dobila
si svoju buducénost, ja ne pripadam ovde. Izgradi lep grad“. U poslednjoj sceni vidimo decaka
kako tr¢i za Nomadom. Decak mu placljivim glasom kaze: ,,Cekaj me, idem sa tobom. Treba
da me nauci$ da budem vojnik. Ho¢u da budem kao ti i kao moj tata“. KeSa ostaje okruzena
ostalim muskarcima koji rade na farmi. Nomad je napustio Meridijan i KeSu jer vise ne
postoji pretnja zeni i zajednici, on vise nema od Cega da je Stiti i protiv koga da se bori. Time
on gubi svoju osnovnu funkciju zastitnika ,slabijih“, Zene i deteta. On je, kao i u ostalim
filmovima ovog Zanra, muskarac koji ima odgovornost odbrane. On joj je obezbedio
buduénost. | ne samo to. Ke$a je, kao $to smo videli, preduzimljiva, sposobna i jaka Zena sa
idejom, a to naSem junaku ocigledno ne prija dovoljno da bi ostao, buduci da je pozdravlja sa
reCima da je dobila Sta je htela i porucuje joj da izgradi lep grad. KeSa ima viziju, ima nesto
Sto bismo mogli da nazovemo nekakvom dobrom ,karijerom* u postapokaliptichom svetu.
Njoj nije potreban muskarac, ali ona ipak ostaje da na svojoj farmi zivi okruzena muskarcima
radnicima, koji Ce je, kao i Tart, Stititi, iako to njoj u sustini nije ni potrebno. Ipak, film
~Celi¢na zora“ nas ubeduje u suprotno. Zena nije kadra da se sama stara o sebi i da sama bez
pomoci muskarca odgaja dete. Ovaj film nam porucuje da su porodice sa jednim roditeljem
nepotpune. Da je deci odrasloj u jednoroditeljskim porodicama potreban otac, kao ,,role*
model na koga se mogu ugledati, jer zbog Cega bi drugog deCak tr€ao za dojuCerasSnjim
strancem i molio ga da ga povede sa sobom.
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Film ,Vodeni svet* (,,Waterworld®, 1995.) zagovara identicnu ideju. Kao i Nomad
koji luta pustinjom, usamljeni heroj Mariner plovi morima. Mariner isprva nije zadovoljan
time Sto se nakon napada Smokersa na Atol, Atoljanka Helen i njena usvojena devojCica
Enola nalaze na njegovom brodu. Ipak kako vreme prolazi, Helen i Mariner se zajubljuju, a
Mariner i Enola postaju veoma bliski (on uci devojCicu da pliva i devojcica poCinje da ga
naziva svojim prijateljem). Kada Smokersi otmu Enolu, Mariner odlazi na njihov tanker daje
spasi. Potom svi zgjedno, Mariner, Helen, Enola, Gregor i Serif, kre€u u potragu za mitskom
Suvom zemljom. Kada napokon stignu na jedino preostalo ostrvo na Zemlji — Mont Everest,
Mariner ih napusta. Doveo je Helen i njenu devojCicu na sigurno, na mesto gde Ce biti
zasticene i gde ¢e naci svoju buducnost. Helen i Enola su veoma tuzne i placu zato $to on
odlazi. Helen mu umesto pozdrava prica pricu o Odiseju koja veoma lepo oslikava njenu Zelju
da sa Marinerom oformi nuklearnu porodicu: ,,deset godina je plovio morima bez moguénosti
da nade put do kuce, dok se Bog nije sazalio nad njim i pozvao vruc vetar koji ga je odveo
kuci do svoje porodice i nikad ih viSe nije napustio“. Ipak, ni u ovoj pri¢i majka nece biti
sama sa detetom, neCe samostalno odgajati Enolu i nece biti bez ,,muske ruke* jer sa njih dve
naostrvu ostaju i stari astronom Gregor i nekadasnji Serif Atola.

U filmu ,,Feniks ratnica® (,,Phoenix the Warrior”, 1988.) trudna devojka Kila bezi od
nasilnih pomocénica Velike majke. UdruZuje se sa Zenom po imenu Feniks, njih dve se
zajedno bore protiv Zenske vojske Velike make i zgedno se brinu o Kilinom sinu. Nakon
nekoliko godina, odnosno pred sam kraj filma, pojavljuje se musSkarac u koga se Kila
zaljubljuje, njih dvoje postaju par i zajedno odgajaju decaka.

Ni u slucaju filma ,,Put” jednoroditeljska porodica ne opstaje dugo. Samohrani otac
umire a de€ak svoj srec¢an kraj ostvaruje tako Sto nalazi jednu ¢etvoroclanu porodicu koja ga
prihvata. Prvo Sto deCak pita Coveka je ,,da li je on jedan od dobrih momaka® i ,,da li ima
decu? Covek odgovara potvrdno. Detak ga potom iznenadeno pita: ,,i nisi pojeo svoju
decu?”. | tek kada Covek odgovori da on i Zena nisu pojeli svoju decu, da oni ,,nose vatru®,
decak odlucuje da krene sa njima. Zena ga miluje po licu i govori mu da joj je veoma drago
Sto ga vidi: ,,Bila sam mnogo zabrinuta za tebe. A sada ne moramo da brinemo ni o emu*.
Takav rasplet dovodi nas do centralne teme ovih filmova a to je znaCaj nuklearne porodice za
uspostavljanje, obnavljanje ili odrZanje civilizacije. Primeri iz ovih filmova potvrduju
preovladujuée ambivalentne stavove o jednoroditeljskim porodicama (v. Zartler 2014,
Segalan 2009; Usdansky 2009). Kao Sto i u ,,stvarnom zivotu“ ,,Amerikanci ambivalentno
gledaju na jednoroditeljske porodice i prihvataju ih kao realnost ali ne i kao ideal” (Usdansky
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2009, 209), tako se i u ovim filmovima, nuklearna porodica prikazuje kao nabolji oblik
porodi¢nog Zivota koji ima prednost u odnosu na drugaCije forme porodice. Normativni
dvoroditeljski idea je i dalje veoma jak — odrastanje sa vencanim bioloskim roditeljima se
posmatra kao najbolja opcija za decu, dok su drugi oblici prikazani kao manje dobri, ako nei
l0Si (v. Zartler 2014, 605)

Destrukcija porodice i drustva bez porodice

Da bi ovi filmovi Sto ubedljivije ,,pokazali* da je ,,najpozeljniji* oblik porodice u
postapokalipsi nuklearna porodica, neophodno je bilo prvo prikazati njenu sustu suprotnost —
destrukciju porodice i druStva bez porodice. Kao Sto je ve¢ pomenuto, drustva koja nastaju
nakon apokalipse mozemo podeliti u dve velike grupe — zajednice obnove i zajednice raspada.
U zajednici prezivelih koji nastoje da obnove uniStenu civilizaciju dominantni tip porodi¢nog
udruzivanja predstavlja nuklearna porodica. Takva predstava odgovara tradicionalnom
shvatanju nuklearne porodice koju Cine muz, zena i njihova deca. Njena suprotnost su
predstave 0 ,,nepostojanju porodice” u nomadskim, ratnickim zajednicama, Ciji Clanovi
pljackaju miroljubivo, sedelacko stanovnistvo. Zapravo, u vecini filmova se ni ne prikazuje
kakva porodiCna organizacija postoji u tim drugim zajednicama koje su okrenute pljaCkanju i
terorisanju ostalih prezivelih. U svim ovim zajednicama dominiraju muskarci, zena je malo ili
ih skoro ni nema. lzuzetak predstavljaju Zene koje Clanovi ovih zajednica kidnapuju i
prisiljavaju ih na seksuahe odnose, uglavnom sa ciljem dobijanja potomstva. Ovi filmovi
nam ne daju odgovore na pitanje da li postoji bilo kakav oblik porodi¢nog organizovanja kod
Holnista (film ,,Postar), kod kanibalistickih bandi (filmovi ,,Put”, ,,Knjiga iskupljenja“), kod
bandi drumskih razbojnika (filmovi ,Aleja prokletstva“, ,,Nema vlati trave“, ,Pobesneli
Maks*“), kod pustinjskih bandi (film ,,Celi¢na zora“), kod nomadskih zajednica koje lutaju
pustoSima (filmovi ,,Pustinjski ratnik”, ,,DeCak i njegov pas“), kod gradskih bandi (filmovi
»Bekstvo iz Njujorka®, ,,Ultimativni ratnik®). Zbog toga mozemo da zaklju¢imo da su ove
zajednice vecCinom prikazane kao drustva bez porodice.

Svega nekoliko filmova Zanra postapokalipse daju detaljnije informacije o porodi¢noj
organizaciji ,,suprotne strane*. To su filmovi ,Vodeni svet“, ,Loganovo bekstvo®,
»Drugacija“ i ,,Ekvilibrijum®. U filmu ,,Vodeni svet* prikazana je zajednica Smokersa — oni

su nasilna banda Ciji Clanovi zive na velikom tankeru. Pored toga Sto su izrazeno agresivni,
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bucni i prljavi, Smokersi dane provode u zabavi, pusenju, opijanju i voznji. U njihovom
drustvu ne postoji polna stratifikacija, nema razlike u ponaSanju ili u pripisanim ulogama
izmedu muskaraca, Zzena i dece. | deca i Zene obavljaju ,,muske* poslove i nose oruzje. Deca
su slobodna, zajedno sa odraslima ucCestvuju u svim aktivnostima, igraju se sa pistoljima i
eksplozivom i puSe duvan. Deca su prikazana kao ,,zajednicka“, roditelji su im svi ¢lanovi
zajednice Smokersa™?®. Njihov voda Dekon veruje da su svi oni pripadnici Crkve ve&nog rasta
I naziva ih njegovom ,,dobrom i velikom parohijom®. Sve Clanove zajednice Dekon oslovljava
sa ,,rodaci. U ovom filmu ,,prosirena porodica® Smokersa koja broji vise od dve stotine ljudi
prikazana je negativno jer izmice redu i zapadnim kulturnim kategorizacijama. Smokersi su
predstavljeni kao jedna nedefinisana gomila ludaka, kao haoti¢na skupina pojedinaca u kojoj
nema razlike izmedu muskaraca, zena i dece. Socijalni odnosi koji postoje u ovom drustvu su
negativno odredeni jer su drugacCiji, oni su potpuno razliCiti od ,,poznatog“ i u zapadnoj
kulturi ,,naucenog” i pozeljnog modela socijalnog, odnosno porodi¢nog udruZivanja. Kulturne
predstave o tome Sta treba da Cini ponaSanje Zene ili deteta su ,,nelagodno* izvrnute, dobne i
rodne ,,uloge* nisu samo zamenjene ve¢ i u svim aspektima izjednacene, i zbog toga ovakva
porodiCna organizacija treba da predstavlja sustu suprotnost, pretpostavljenu ,,destrukciju®
porodice koja se, izgleda, teSko moZe drugacije zamisliti u ,,alternativnim* oblicima.

U filmu ,,Loganovo bekstvo“ prikazano je hedonisticko, naizgled samodovoljno i
bezbrizno drustvo u kojem porodica ne postoji. Preziveli ni ne znaju Sta ta reC znaci. Takode,
ne poznaju ni znacenje recCi roditelj ili majka. Oni su rodeni u inkubatorima i ne postavljaju
pitanje o tome kako su do3li na svet. Zive u tehnolodki naprednom okruZenju posveéeni
uzivanju. Odrzivost takvog nacina Zivota omogucava stroga kontrola populacije — stanovnici
grada pod kupolama kada navrse trideset godina ubijaju se u ,ritualu vrteSke* za koji veruju
da je njihov put u reinkarnaciju. Zelja za saznanjem o tome odakle poti¢u i kako su nastali,
svest 0 izgubljenom znanju koje se tiCe postojanja bioloskih roditelja i porodice, vodi ih do
konacnog izbavljenja.

Filmovi ,,Drugacija“ i ,,Ekvilibrijum® prikazuju porodicu buducénosti u okruzenju
distopije. U filmu ,,Drugacija“ (,,Divergent”, 2014.) prikazana je buducnost nakon Treéeg
svetskog rata. Ostatak sveta je unisten i osnivaci ovog novog drustva su oko grada Cikaga

podigli veliki zid da bi zastitili prezivele. U cilju odrzanja mira samo drustvo je podeljeno na

28 | u filmu ,,Pustinjski ratnik“ prisutna je ideja da su potencijalna deca zajedni¢ka, ona treba da pripadaju svim

¢lanovima zajednice. Kada Zerak kidnapuje Drakelu sa ciljem da ona rodi dete njegovom vodi, ona ga pita Sta ¢e
se desiti sa njom, na Sta joj Zerak odgovara: , Ti i voda Cete se ujediniti da bi mi imali decu koja nisu
kontaminirana“.
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pet velikih grupa — frakcija: Ucenima pripadaju oni ljudi koji su pametni i oni donose zakone,
Miroljubivi se bave obradom zemlje, Cestiti su oni koji uvek govore istinu, Nesebi¢ni su javni
sluzbenici i njima je povereno vodenje vlade i NeustraSivi koji Cine vojsku 1 policiju ovog
distopicnog drustva. Oni koji se nigde ne uklapaju predstavljaju marginalizovane ljude bez
frakcije koji Zive kao beskucnici. Osnovna ideologija ovog drustva je da sve funkcioniSe jer
svi znaju gde pripadaju. Drustvo je podeljeno ne samo na osnovu posedovanja odredenih
vrlina i znanja veC i prostorno, svaka frakcija naseljava odredeni deo grada i pripadnici
razlicitih frakcija nemaju dodira jedini sa drugima. Mladi Clanovi ovog drustva do odredenog
Zivotnog doba Zive u frakcijama u kojima su rodeni, tj. kojima pripadaju njihovi roditelji. Sa
Sesnaest godina starosti oni reSavaju test koji pokazuje kojoj frakciji ¢e do kraja Zivota
pripadati. Kada se na osnovu rezultata testa rasporede u pripadajuce frakcije mladi napustaju
svoje bioloske porodice. U slucaju da test pokaze da pripadaju razlicitoj frakciji nego njihovi
roditelji, oni moraju da sa porodicom prekinu sve veze i ne smeju ubuduce da imaju bilo
kakav kontakt sa njihovim roditeljima. Svecanost koja se organizuje na dan dodela frakcije
veoma dobro opisuje nameravani gubitak funkcije porodice u ovom futuristickom drustvu.
Ideju o porodici kao osnovnoj Celiji druStva zamenila je ideja o frakciji kao osnovnoj Celiji
drustva. U govoru na svecanom izboru predstavnica UCenih kaze: ,,Sistem frakcija je Zivo
bice sastavljeno od Celija. | on jedino moZe da preZivi i napreduje ako svako od vas poloZi
pravo na svoje pravedno mesto. Buduénost pripada onima koji znaju gde pripadaju. Kada
napustite ovu prostoriju vise necete biti nesamostalni ve¢ punopravni ¢lanovi naseg drustva.
Frakcija pre krvi“. Svi prisutni naglas ponavljaju ,,frakcija pre krvi“. U samom ritualu izbora
frakcije mladi rasecaju nozem ruku i u izabranu posudu (svaka posuda oznaCava odredenu
frakciju) kaplju krv. Na kraju filma, pobunjeni sa Clanovima njihovih porodica ruse sistem
frakcija Cime porodica ponovo postaje osnovni okvir u kojem pojedinac trazi zasStitu i
emotivnu stabilnost. Kako nam se u ovom filmu porucuje, pripadanje bioloskoj porodici je
,»,Neopozivo* i ,,neunistivo” jer ,,krv nije voda“.

Film ,,Ekvilibrijum® prikazuje druStvo buduénosti u kojoj ljudska osecanja vise ne
postoje. Nakon §to je u TreCem svetskom ratu umrla veéina svetskog stanovnistva, osnovana
je totalitarna drZzava pod nazivom Librija. Vlast u Libriji je pod upravom Veca
Tetragramatona kojim rukovodi ¢ovek po imenu Otac. Vrhovna vlast u Libriji smatra da su
ljudske emocije odgovorne za sve $to je CoveCanstvo zadesilo u proSlosti. Zbog toga se
ljudska oseCanja smatraju boleS¢u a njihovo ispoljavanje teroristickim aktom. Ljudska

osecanja su dovela do rata i zbog toga se ispoljavanje emocija na sve nacine suzbija a stvari i
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predmeti koji bi mogli da navedu ljude da ponovo osecaju se uniStavaju (spaljuju se knjige i
slike, uniStavaju muzicki diskovi, prosipaju parfemi itd). U cilju odrZzanja mira stanovnici
Librije su obavezni da svakodnevno sami sebi ubrizgavaju specijanu drogu pod nazivom
»prozija“ koja suzbija osecanja. U takvom svetu porodica formalno i dalje postgji, ai sa
bitnom razlikom u odnosu na realnost — porodica je o¢iséena od osecanja. Clanovi porodice
ne osecaju nista jedni prema drugima, ni privrzenost ni ljubav. Sin oca oslovljava imenom i
hladnim glasom ga podseéa da je zaboravio da uzme prozijum. Brat i sestra u tiSini
disciplinovano doruckuju, oni se ne igraju zajedno, niti se smeSe jedno drugom. Izmedu
Clanova porodice nema nikakve vezanosti i oni deluju kao potpuni stranci koji se sticajem
okolnosti nalaze u isto] prostoriji. Njihova majka je uhapSena i smaknuta zbog ,,0secajnog
prestupa® pre Cetiri godine.

Kada njihov otac, sveStenik Dzon Preston ode u posetu kod Djuponta, zamenika
kancelara Treceg Veca Tetragramatona, Djupont ga pita da li je on porodiCan Covek. Preston
mu odgovara u tri reCi: ,,jesam, deCak i devojcica“. Djupont ga potom pita kako se oseCao
kada mu je supruga uhap3ena i ubijena, na Sta Preston odgovara da nije nista ose¢ao i da mu
ona ne nedostaje. Kada ga prestupnica Meri O’brejen pita zasto Zivi jer Zivot bez osecanja
nema smisla, on joj odgovara: ,,Zivim da bi osigurao kontinuitet ovog veli¢anstvenog drustva.
Da bih sluzio Libriji“. U ovom drustvu buducnosti privrZenost porodici je ,,prenesena“ na
privrzenost drzavi. Na kraju filma Otpor pobeduje 1 Ekvilibrijum i fabrike za proizvodnju
prozijuma su uniStene. Preston saznaje da su njegova deca sve vreme osecCala jer nisu ni
uzimala prozijum i da je njihovo bezosecajno ponaSanje bila samo gluma. Upravo zbog
njihove pomoci on uspeva da svrgne sistem koji vlada u Libriji. Podednja scena filma
prikazuje deCaka kako se smesSi i devojCicu kako miluje psa koji joj lize ruku. Takvim
raspletom dogadaja poruka filma je jasna ,,krvna, bioloSka veza je neunistiva, a krv je jaca od

svake droge*“.

Nuklear na porodica kao ideal

U brojnim filmovima na temu postapokalipse jasno je istaknuta ideja da ¢e porodica i
porodi¢ne vrednosti ponovo uspostaviti civilizaciju. Na primer, u filmu ,Panika u nultoj
godini*, otac Henri govori svojoj zeni: ,,gledaj dok se civilizacija ne smanji na ngmanju
meru. A tada Ce je neko poceti dizati iz pepela. Ja bih hteo da taj neko budemo mi*. Veli¢anje
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nuklearne porodice u ovim filmovima izvedeno je na dva nacina, ili se radnja filma direktno
bavi nuklearnom porodicom, odnosno zaplet price se odnosi na pitanje kako se porodica, koju
Cine muz, Zena i dete, suoCava sa novonastalom situacijom sloma drustvenog poretka, ili se
muskarac i Zena, tj. muskarac i zena i dete, koji su do tada bili potpuni stranci, udruzuju i
formirgju porodicu. Neretko na odjavnoj Spici filma vidimo napisanu reC ,,poCetak” (,,the
begining“) i muskarca i Zenu, najceS¢e smeStene u okruzenje nabujale prirode, kako se drze za
ruke i gledaju napred. Oni predstavljaju novog Adama i novu Evu, par koji ¢e nastaviti
[judsku vrstu. Ilustrativan primer recenog je, na primer, film ,,Dan kada se svet zavrSio“. Na
kraju filma preZiveli su samo smerna i vaspitana devojka Luis i naucnik-heroj Rik, dok su svi
ostali likovi, upitnog morala i ponaSanja (striptizeta i gangster npr.), mrtvi. Luis i Rik Ce
stvoriti populaciju buducénosti i omoguciti ponovno radanje civilizacije. U filmu ,,Ultimativni
ratnik (,, The Ultimate Warrior”, 1975.) zajednice prezivelih se bore za preostale resurse u
postapokalipticnom Njujorku. Izuzetak je miroljubiva zajednica kojom rukovodi Covek po
imenu Baron. Clanovi ove zajednice u kojoj ne postoji privatno vlasnistvo veé je sve
zajednicCko i sve se deli, gaje povrce na krovu jedne zgrade. Baron regrutuje vojnika Karsona
koji ¢e im pomoci da se odbrane od napada nasilnih bandi. Baronova ¢erka Melinda je trudna.
Njen partner, Kal, bavi se pronalazenjem novih agrikulturnih vrsta i stvara hibridno seme koje
Ce uspevati u zatrovanom okruzenju postapokalipse. Kala ubija suparni¢ka zajednica, i Baron
nalaze Karsonu da odvede njegovu trudnu kéerku Melindu na sigurno, na jedino preostalo
ostrvo sa zdravom i plodnom zemljom. Baron ne samo da Zeli da zaStiti kcerku i nerodenog
unuka, ve¢ i Kalovo hibridno seme. On predaje Melindu i seme Karsonu, na putu se bore sa
nasilnim bandama, Karson porada Melindu. U poslednjoj sceni, vidimo Karsona, Melindu i
bebu na plazi. Srecan kraj je zajednica musSkarca i Zene, oni su kao Adam i Eva u rajskom
vrtu, a beba i hibridno seme su ono iz ¢ega Ce izrasti nova civilizacija.

Film ,,Aleja proklestva“ (,,Damnation Alley*, 1977.) takode akcentuje ideju da samo
postojanje nuklearne porodice koju €ine muskarac, Zena i dete dovodi do mogucnosti obnove
izgubljene civilizacije starog sveta. Film prikazuje SAD dve godine nakon nuklearnog rata.
Okruzenje karakterisu ekstremni vremenski uslovi i insekti su mutirali. BivSi vojnici
nameravaju da stignu do Elbenija, poslednjeg grada u SAD. Na putu sreCu jednu Zenu,
pevacicu po imenu Sanda, a potom i deCaka kome su umrli roditelji. Sanda se majCinski brine
0 deCaku, a Terner ga poducava o ,,svetu i svemu*, objaSnjava mu kako je doSlo do promene

klime i ucCi ga da vozi. Kada napokon stignu u pastoralni gradi¢ Elbeni, Citava zajednica
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prezivelih im tr€i u susret da ih pozdravi. Poruka filma je jasna, zajedniStvo i saradnja, a pre
svega stvaranje nove porodice vodi do novog pocCetka i revitalizacije civilizacije.

I u filmu ,,Dan trifida“ (,,The Day of the Triffids", 1962.) dojuCerasnji stranci postaju
porodica, ona zajednica prezivelih kojoj pripada sre¢na buduénost. Nakon meteorske kise
vecina ljudi na Zemlji je oslepela. Trifidi su mutirali pretvorivsi se u inteligentne biljke koje
napadaju ljude. Jedan od retkih ljudi koji nije izgubio vid je marinac Bil Masdl. On spasava
dvanaestogodisnju devojCicu po imenu Suzan, i zajedno sanjom odlazi u Francusku. U Parizu
upozngju Kristin Durant koja se stara o slepim ljudima na njenom imanju. Njih troje se
zajedno bore protiv trifida, beZe u Spaniju, uspevaju da se ukrcaju na podmornicu i da se
spasu. U jednoj sceni gospodica Durant pita Masela da li je bio oZenjen, Masel odgovara da
nije, na Sta mu ona kaze: ,,sada ima$ svoju porodicu®. Srec¢an kraj je i u ovom filmu obelezen
formiranjem nuklearne porodice. U filmu ,,Postar” (,, The Postman®, 1997.) glavni likovi su
takode bili dojucerasnji stranci. Seksualni odnos laznog poStara i Abi koji je za cilj imao
iskljuivo stvaranje potomstva, polako prerasta u vezu i na Kkraju rezultuje stvaranjem
porodice koju Cine muz, Zena i dete. Na kraju filma, vidimo Abi kako drzi bebu u narucju i
Cita joj pismo od tate koji joj poruCuje da je mnogo voli. Upravo tada se na vratima pojavljuje
lazni postar, koji se vratio sa sluzbenog puta. Po prvi put u toku ovog troCasovnog filma,
vidimo Abi i postara da se ljube. Njihovoj kcerki su dali ime Nada (Hope).

U filmovima ovog zanra Cesto se javlja i zal za izgubljenom nuklearnom porodicom u
okruzenju postapokalipse. Brojne scene filmova ,,Put” i ,,Ja sam legenda* prikazuju se¢anja
glavnih likova na nekadasnju porodi¢nu srecu. U filmu ,,Put” otac svake noci sanja svoju
mrtvu suprugu, sanja njihov Zivot pre katastrofe, kako ju je poradao i kako je ona kupala
njihovog sina. U jednom od tih ,fleS bek® snova, on pokuSava da je nagovori da ne izvrsi
samoubistvo i da ostane sa njima, kaze joj: ,,prezivecemo mi ovo, mi neemo odustati“. To
»mi* predstavlja se kao najdragocenija vrednost i kao kljucni element sre¢nog Zivota.

Jedna od poruka ovih filmova je ideja da je pojedinac bez porodice izgubljen i osuden
da luta. Kada izgubi porodicu, on gubi i svoje bazicno uporiste. | ni jedno mesto viSe ne moze
da ga zadrzi. Trilogija ,,Pobesneli Maks*, tj. drugi i treCi deo filma (The Road Warrior, 1981 i
Beyond Thunderdome, 1985), prikazuje Maksova lutanja i nemogucénost da se ,,skrasi* otkad
su njegova Zena i dete ubijeni. Isti je slu¢aj i sa junakom filma ,,Celicna zora“. Bez obzira §to
im ostali likovi govore da su svi izgubili nekoga zbog apokalipse, nasi junaci skrhani bolom
zbog gubitka svoje porodice jednostavno ne mogu da ,,krenu napred* i osudeni su da zauvek
lutaju postapokalipticnim pustoSima, €ineci tu i tamo poneko dobro delo. Porodica se, dakle,

164



kao Sto smo videli, predstavlja kao spas i kao osnovna potreba pojedinca. Nuklearna porodica
i emotivne veze koje iz takvog odnosa proisticu kljucne su i za samo pitanje prezivljavanja
aktera ovih filmova. Glavni likovi u filmovima ,,Drugacija®“ i ,,Ekvilibrijum* uspevaju da
izbegnu smrt samo zbog pomodi koju im na kraju pruzaju ¢lanovi njihove nuklearne porodice,
u prvom slucaju to su Beatrisini roditelj, a u drugom to je DZonov sin.

U odredenom broju filmova na temu postapokalipse, zajednice prezivelih tragaju za
mitskom zemljom, Eldoradom, poslednjim nezagadenim predelom na planeti, mestom gde je
»hormalni* Zivot ponovo mogu¢ (npr. Drajlend, Sent Rouz, Elbeni, UtoCiste itd). Kada
savladgju sve ,,prepreke” na putu i konacno stignu na Zeljeno odrediSte ono Sto tamo nalaze

jeste ,,happily ever after®

ideal, bajkovita zavrSnica koja podrazumeva doZivotni spoj
idealne Zene i idealnog muza u sre¢nom braku. U filmu ,,Loganovo bekstvo* preziveli nemaju
znanje o svetu pre apokalipse, ne poznaju koncept majke i oca, i ne razumeju Sta znace reci
muzZ i Zena. Logan i DZesika tragaju za mitskim mestom koje nazivaju Utociste. Oni su uspeli
da pobegnu iz njihovog utvrdenog podzemnog grada i na povrsini postapokaliptiCne Zemlje
sre¢u jednog starca. Postavljaju mu bezbroj pitanja i starac im u jednom trenutku odgovara:
»tako su mi rekli roditelji, moja majka i moj otac”. Logan zaprepaS¢eno pita starca: ,,znao si
majku i oca?*, na Sta mu starac odgovara: ,,naravno, oni su me odgojili“. Desika i Logan ne
znaju Sta znaci glagol ,,0dgojiti“. U njihovom svetu porodica ne postoji. Ne postoji koncept
roditeljstva, ne postoji institucija braka. Nedugo nakon susreta sa starcem, zbunjeni novim
saznanjima, DzZesika i Logan razgovaraju i pitaju se ,kako je nastao starac?*. Dzesika
ushi¢eno kaze: ,,imao je majku i oca i oni su proveli Citav svoj Zivot zajedno®. Kada sledeCi
put sretnu starca pitaju ga: ,,Sta znaCe one reCi koje smo videli, voljeni muz i voljena Zena?*,
Starac im odgovara: ,,Voljena zena bi znacila moja majka, a voljeni muz bi znaCio moj otac.
Koriste te reCi da ostanu zajedno“. Logan ga zatim pita da li su oni Ziveli zajedno do kraja
njihovih Zivota. DZesika se nadovezuje na postavljeno pitanje: ,,Znaci ljudi ostaju zaedno
zbog osecanja ljubavi? Oni bi Ziveli i podizali decu i bili upamcéeni?“. DZesika i Logan
konstatuju da im se ta zamisao svida, gledaju se i jedno drugom kazu: voljeni muz, voljena
zena. Odlaze da oslobode, tj. izvedu i ostale stanovnike grada pod kupolama na povrsinu
Zemlje. UtoCiste koje su najzad pronasli nije samo povrSina planete Zemlje s nabujalom
prirodom. UtoCiste je u stvari ,,imanje” partnera za ceo Zivot, mogucnost formiranja nuklearne
porodice, jer takva porodica, kako primeri iz razmatranih filmova pokazuju, predstavlja

sustinski temelj rekonstrukcije izgubljene civilizacije.

129 i Ziveli su sreéno do kraja Zivota“
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*k*

U buducnosti nakon kataklizme suprostavljene zajednice prezivelih razvijaju razliCite
oblike druStvene, odnosno porodicne organizacije. S jedne strane su oni koji se bore da
obnove civilizaciju i za njih je karakteristicno ili ,,odrZanje postojece tradicionalne nuklearne
porodice” ili ,,rekonstrukcija tradicionalne nuklearne porodice®. S druge strane su zajednice
koje su oznacCene kao ,,drustva bez porodice” ili koji predstavljaju ,,destrukciju porodice® iz
ugla tradicionalnog nuklearnog modela. Njihove osnovne karakteristike i suprotnosti mozemo

predstaviti na sledeci nacin:

Dobri likovi : Losi likovi

Sedelacke, miroljubive zajednice : Nomadske, ratnicko-plackaske
zajednice

Red : Anarhija

Civilizacija : ne-civilizacija

(obnova civilizacije) (odrZanje stanja haosa — divljastvo
I varvarstvo)

Tradicionalni model nuklearne porodice : Model porodice buduénosti
(oCuvanje porodice i/ili rekonstrukcija porodice) (drustva bez porodice i destrukcija
porodice)

Decu vaspitavaju iskljucivo bioloski roditelji : deca su svojina Citave zajednice

Na osnovu navedenog, mozemo da zakljuCimo da su predstave o sukobljenim
zajednicama koje nastaju nakon apokalipse i 0 njima svojstvenim oblicima porodicne
organizacije ne samo ocigledno proZete vrednosnim sudovima, vec i da ovi filmovi ne nude
kao mogucnost ,,odrZivi“ razvoj drugacijih, alternativnih oblika porodi¢nog organizovanja.

Filmovi ovog zanra prikazuju prilicno siromaSan opseg razliCitih tipova porodice koji
postoje u postapokalipticnom svetu. Tipovi porodice koji se javljaju postapokaliptiCnoj
buducénosti predstavljaju brikolaz elemenata koji su preuzeti iz istorijski postojecih tipova.
Moze se reci da su to nedovoljno razliciti oblici u odnosu na poznato, kako bi se to mozda u

prvi mah ocekivalo od filmova koji pripadaju zanru naucne fantastike Ciji je preduslov
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»hovum* (v. Suvin 2009) i koji opisuju radikalno izmenjenu buducnost Covecanstva u odnosu
na ovde i sada. Drugim reCima, preovladujuci tip porodice u druStvima postapokalipse jeste
nuklearna porodica, odnosno mogucnost srecnog kraja ovih filmova usko je vezana za
postojanje ili obnavljanje ideje o nuklearnoj porodici. PoCetna pretpostavka da ¢e se prikazana
»deevolucija“ drustva u ovim filmovima odraziti i na prikazivanje porodice i porodi¢nih
odnosa u postapokalipsi jeste se pokazala kao tacna, pogotovo u odnosu na evolucionistiCko
shvatanje da monogamna, nuklearna porodica predstavlja karakteristiku civilizacije. Druga
ideja potekla iz evolucionistiCke teorije koju ovi filmovi zagovaraju jeste da srodstvo pre
svega predstavlja bioloski odnos, da je veza po krvi primarnija i prvobitnija od svih drugih

VEZa.

167



2.8. Ljubav u doba postapokalipse - nacini zamisljanja ljubavi nakon kraja

sveta

Uvod

U ovom poglavlju baviéu se predstavama o ljubavi i ljubavnim vezama u filmovima
na temu postapokalipse. Pitanja koja me interesuju su kako se ljubav zamiSlja u ovakvom
okruzenju, kakav znaCaj romanticne veze imaju u Zivotima prezivelih i da li ljubav u doba
postapokalipse poprima neke specificne karakteristike? Drugim reCima, odgovor na pitanje
,»,kako se u drustvima nastalim nakon apokalipse gleda na ljubav* istovremeno je i odgovor na
pitanje kakva su ta druStva, kakvi socijalni odnosi preovladuju, koje su kljucne kulturne
vrednosti datog drustva i kakav je odnos pojedinca i grupe. Gradu za analizu Cini isti korpus
filmova kao i u prethodnom poglavlju, iz razloga Sto su predstave o ljubavi u zapadnoj kulturi
neodvojivo povezane sa predstavama o braku (i porodici)**. Brak iz ljubavi smatra se, ako ne
jedino ispravnim, onda barem najpozeljnijim oblikom braka, ili kako je to pre vise od pola
veka istakao americki sociolog Vilijem Gud ,kompleks romanticne ljubavi u americkoj
kulturi ukljuCuje ideoloSku normu da je zaljubljivanje visoko pozeljna osnova zabavljanja i
braka“ (Goode 1959, 42).

Kada se bavimo istrazivanjem predstava o ljubavi, prvi problem koji se namece jeste
pitanje samog imenovanja ljubavi, kao i razgranienja razlicitih vrsta, to jest, tipova ljubavi.
Naime, teoretiCari koji su se u okviru razliCitih druStveno-humanistickih disciplina bavili
ovom temom su predloZili razliCite tipologije ljubavi, odnosno ljubavnih veza. Zbog toga ¢u u
prvom delu ovog poglavlja ukratko predstaviti dosadasnja istraZivanja i razliCite pristupe ovoj
temi — ngjpre u psihologiji i sociologiji, kao i doprinos antropolo$kog pristupa u proucavanju

[jubavi.

139 Na primer, pojedina istrazivanja pokazuju da je sredinom osamdesetih godina proslog veka vise od 80%

ispitivanih Zena i muskaraca izjavilo da ne bi stupili u brak sa osobom u koju nisu zaljubljeni bez obzira da li ta
osoba poseduje druge kvalitete koje oCekuju od partnera (Berscheid 2010, 4).
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L jubav teorijski okvir

Istorija misli o ljubavi staraje koliko i sama civilizacija'*:. Romanti¢na ljubav je jedna
od najvaznijih mitologija naSeg vremena (lllouz 1997, 7). MoZemo bez preterivanja reci da je
zapadna kultura opsednuta idgjom ljubavi — kroz istoriju, ljubav je neiscrpna tema umetnosti,
mnogih pesama, romana i filmova. Ipak, sve do Cetrdesetih godina proSlog veka drustvene
nauke su posmatrale ljubav kao tabu predmet istrazivanja (Hatfield et al 2012, 159). Ti rani,
pionirski poduhvati proucavanja ljubavi su bili usmereni na naCine ,premeravanja ove
emocije”, na izradu razliCitih kategorizacijskih Sema i taksonomija ljubavi (v. Felmlee and
Sprecher 2006; Regan 2008; Berscheid 2010; Hatfield et al 2012).

Prema Berscid, prva teSkoca sa kojom se susreemo u istraZivanju ljubavi je problem
odredenja samog pojma ljubav (Berscheid 2010, 6). Taj pokuSaj odredenja reCi ljubav, smatra
ova autorka, umnogome podseca ,,na razgovor Hampti Dampija i Alise* — ,,svaki put kada je
Hampti koristio neku re€ ona je znacila tatno ono Sto je on izabrao da znaci, ni manje ni viSe,
a Alisa se zbunjeno pitala da li on zaista moze da ucini da reCi znaCe tako mnogo razlicitih
stvari“. U slucaju ljubavi mi upravo to Cinimo i reC ljubav ima mnoStvo znacenja (isto, 7).
Liste tipova ljubavi i taksonomija ljubavi su brojne i svaka Sema kategorizacije ljubavi je
ujedno i sli¢na i razligita.***

Pitanje Sta predstavlja prirodu ljubavi su postavljali istrazivaci iz brojnih disciplina
Prema Felmi i SprecCer, jedna od kljucnih debata o prirodi ljubavi tiCe se pitanja ,,da li ljubav
jeste ili nije emocija?*“ (Felmlee and Sprecher 2006). Kako ove autorke navode, brojni
teoretiCari emocija smatraju da ljubav nije emocija zato Sto je ,,izuzeta” sa liste emocija — na
primer, za razliku od osnovnih emocija kao Sto su bes, radost, strah ili tuga, ne postoji
distinktivna univerzalna facijalna ekspresija koja je povezana sa stanjem ljubavi (Felmlee and
Sprecher 2006, 391). Ljubav se ne posmatra kao emocija iz razloga Sto se ljubav odreduje pre
kao stav, kao ciljno orijentisano stanje motivacije, kao sentiment, kao kulturno konstruisani
emotivni sindrom, zato Sto ljubav trazi objekat i predstavlja zbir nekoliko drugih emocija, kao
Sto su radost i anksioznost (isto). S druge strane, postoje i suprotna gledista prema kojima

131

U doba kada su drevni Sumerci izumeli pisanje (oko 3500 g.p.n.e.) jedna od prvih tema o kojoj su pisali bila
je strastvena ljubav — najstarije ljubavno pismo u istoriji je pesma koja je posvecena sumerskom kralju Su-sinu
(Hatfield et al 2012, 143).

%2 Hronolo$ku istoriju pokusaja ,,merenja“ romanticne/ strastvene ljubavi i razligite kategorizacijske Seme i
skale v. u Hatfield et al 2012. Autori su izdvojili 33 razliCite skale i Seme strastvene ljubavi koje su drustveni
naucnici izradili od Cetrdesetih godina proSlog veka do danas i ukratko opisuju i objaSnjavaju svaku od skala
ponaosob.
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ljubav jeste emocija koja se razvija unutar veze. Takav stav zastupaju pojedini psiholozi i
sociolozi i smatraju da je ona jedna od primarnih, bazi¢nih emocija, kao i da je romanti¢na
ljubav univerzalna Sirom kultura, istorijskih perioda i svih dobnih grupa. Autorke zakljucuju
da bez obzira na ova suprostavljena gledista, mi ne mozemo da osporimo Cinjenicu da su
emocije povezane saljubavlju™ i daljubav poseduje motivacionu dimenziju (isto, 392).

Klasicni psiholoski pristup ljubavi podrazumeva identifikaciju razlicitih kategorija ili
tipova ljubavi (Felmlee and Sprecher 2006, 393). Dve najuticajnije Seme kategorizacije
ljubavi u akademskoj literaturi su Sema koji je razvio sociolog Dzon Alen Li i tipologija
ljubavi koju je predloZio psiholog Robert Sternberg™®*. Kanadski sociolog DZon Li je
pocetkom sedamdesetih godina proslog veka koncipirao posebno uticajnu kategorizacijsku
Semu koja razlikuje Sest tipova ili stilova ljubavi. To su eros (intenzivna, strastvena ljubav),
ludus (ljubav kao igra), storge (prijateljska ljubav), pragma (praktiCna ljubav), mania
(opsesivna ljubav), agape (nesebitna ljubav) (isto, 394). Robert Sternberg je bio jedan od
prvih nau&nika koji je koristio psihometrijski pristup ljubavi.*® Sternberg je razvio trougaonu
teoriju ljubavi (tzv. trostruka teorija ljubavi). On smatra da ljubav ima tri primarne
komponente: intimnost, strast i odanost (isto, 395). Intimnost se odnosi na ose¢anja vezanosti,
privrzenosti i bliskosti, strast podrazumeva fiziCku privlacnost i seksualnu Zelju, a odanost
ukljuCuje odluku da par ostane zajedno i odrzi vezu. U zavisnosti od prisustva navedenih
komponenti razlikujemo osam tipova ljubavi — ne-ljubav (odsustvo sve tri komponente),
naklonost (intimnost), zaljubljenost (strast), prazna ljubav (odanost), romanticna ljubav
(intimnost i strast), prijateljskaljubav (intimnost i odanost), budalasta ljubav (odanost i strast)
i potpunaljubav (intimnost, strast, odanost).

Americka socijalna psiholoskinja Elen BersCid predlaze ,,vremenski model ljubavi®,
odnosno razli¢itim vrstama ljubavi autorka nastoji da opiSe i objasni mogudéi ,,kurs* razvoja
ljubavi tokom trajanja veze (Berscheid 2010). Drugim re€ima, svaki predlozZeni tip ljubavi
odgovara odredenom stadijumu ljubavne veze. Prema autorki, Cetiri dimenzije ljubavi su:

»prijateljska/ partnerska ljubav* (,,companionate love“), ,romanti¢na ljubav* (,,romantic

133 Naime, iako se teoreticari emocija i teoreti¢ari ljubavi ne slaZu u vezi pitanja da li je ljubav emocija, pojedina
istraZivanja pokazuju da ljudi veruju da ljubav predstavlja emociju i ispitivani pojedinci upravo ljubav uzimaju
kao najbolji primer emacije (Felmlee and Sprecher 2006, 391).

134 Nekoliko preglednih radova o istrazivanju ljubavi u psihologiji i sociologiji navode teorije pomenutih autora
kao najuticajnije (Felmlee and Sprecher 2006; Regan 2008; Berscheid 2010; Hatfield et a 2012).

135 U osamdesetim godinama socijalni psiholozi su poceli da koriste pishometrijske tehnike da razviju
taksonomije ljubavi identifikovanjem dimenzija koje potcrtavaju opise iskustava ljudi u njihovim romanti¢nim
vezama (Berscheid 2010, 8).
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love®), ,ljubav kao samilost* (,,compassionate love®) i ,,odrasla privzena ljubav* (,,adult
attachment love”). Partnerska ljubav podrazumeva trajnost i stabilnost, to je ,prijateljska
ljubav* i u taksonomijama ljubavi se obiCno oznaCava terminima poput ,,bracna ljubav®,
»philias® i ,storge* (isto, 12-13). Drugi tip, romanticna ljubav se u psiholoskoj literaturi
opisuje kao ,,strastvena ljubav*, ,.erotska ljubav*, ,,opsesivna ljubav*, ,,ovisniCka ljubav* itd.
Romantic¢na ljubav podrazumeva doZivljaj intenzivnih emocija i jaku seksualnu privlacnost, i
zbog toga, prema nekim tumacenjima, ona predstavlja kombinaciju pomenute ,,partnerske
ljubavi“ i seksualne Zelje (isto, 14). Tredi tip, ,ljubav kao samilost* (,,compassionate love*)
predstavlja potpunu, altruisticnu ljubav. Drugi termini kojima se u psiholoskoj literaturi
oznaCava ovaj tip ljubavi su ,,agape”, ,brizna ljubav®, ,nesebi¢na ljubav*, ,pozrtvovana
ljubav®, ,gista ljubav®, ,prava ljubav* i ,bezuslovna ljubav* (isto, 16). Cetvrti tip, Cije
postojanje nije u potpunosti dokazano u dosadasnjim psiholoskim istrazivanjima, je ,,odrasla
privrZzena ljubav* kojom se opisuje relativno trajno osecanje privrZenosti prema bivSim
partnerima (isto, 18-19).

U proslosti su sociolozi zanemarivali ljubav kao predmet istrazivanja jer su je smatrali
domenom psihologije i filozofije (Felmlee and Sprecher 2006, 397). Restivo belezi da su
sociolozi braka i porodice generalno tretirali ljubav kao heteroseksualni, romanticni i bracni
fenomen uz izraZzeno nastojanje da je definiSu u psiholoskim terminima (Restivo 1997, 233).
Pored toga, rani socioloski pristup prouCavanja ljubavi karakterisalo je glediSte da je
romanticna/strastvena ljubav zapadni fenomen (Hatfield et a 2012). Sociolozi koji se danas
bave ovom temom fokusirali su se na Sire drustvene, kulturne i institucionalne obrasce koji su
povezani sa ljubavlju — ,,druStveni i kulturni milje fundamentalno oblikuje individuano
iskustvo ljubavi i zbog toga ne smemo ignorisati drusStvenu prirodu ljubavi (Felmlee and
Sprecher 2006, 397). Kako ove autorke navode, u okviru savremenog socioloskog pristupa
temi ljubavi i romanticnih veza posebno se istiCe Gidensova uticajna teorija o ,,Cistoj vezi
kao dominantnom modelu ljubavnog zajedniStva u postindustrijskom svetu (isto, 398-399).
Prema Gidensu, smrt tradicije, Sirenje kulture individualizma i polna egalitarnost doveli su do
sasvim novih oblika intimnosti. ,,Cista veza“ koja je rezultat modernizacije predstavlja idealni
tip intimnog odnosa i karakteriSu je ravnopravnost partnera, sloboda izbora i pretpostavljeno
vremensko ogranicenje trajanja Ciste veze, to jest viSe se ne podrazumeva da Ce ljubav izmedu
partnetra trajati vecno.

Kao i pomenute naune discipline, i antropologija je relativno kasno pokazala vece
interesovanje za proucavanje romanticne ljubavi. Jankoviak i FiSer takvo stanje objasnjavaju
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postojanjem raSirenog verovanja da romanticna ljubav predstavlja jedinstvenu karakteristiku
evroamericke kulture (Jankowiak and Fischer 1992, 149). Lindolm, s druge strane, smatra da
se nedostatak profesionalnog antropoloskog interesa za istrazivanje romanticne ljubavi moze
objasniti ,,disciplinarnom zeljom da antropologija bude prepoznata kao objektivna nauka o
kulturi* (Lindholm 2006, 7). Ovi autori dele uverenje da romanti¢na ljubav ne predstavlja
jedinstvenu karakteristiku modernih zapadnih drustava. Brojni istorijski podaci i etnografski
primeri pokazuju da je praksa romanticne ljubavi u proSlosti bila razvijena medu elitom
premodernih ne-zapadnih drustava, poput Japana, Kine, Indije, na Bliskom istoku, kao i u
drevnoj Grckoj i Rimu. Ipak, kako napominje Lindolm, u pomenutim kulturama brak i
romanti¢na ljubav bili su strogo odeljeni, brak je predstavljao duznost i romanticna ljubav nije
bila deo braka (isto, 11). Druga razlika u odnosu na shvatanje, zamisljanje i1 dozivljavanje
romanticne ljubavi na Zapadu i u ne-zapadnim kulturama tiCe se povezanosti seksa i
romanticne ljubavi. Ovaj autor istiCe da se ,,zapadne ideje o seksu kao apsolutnom dobru® ne
mogu primeniti na brojne kulture u kojima se seks smatra prljavim ili rizicnim i u kojima je
okruzen mnogim tabuima i zabranama (isto, 12). Zarazliku od Lindolma, koji univerzalnost
romanticne ljubavi uzima sa rezervom iako smatra da ,,jos uvek nema dovoljno podataka koji
bi sa sigurnoSCu ukazivali da odredena druStva nemaju razvijena verovanja u romanticnu
ljubav* (isto, 15), Jankoviak i FiSer tvrde da je romanticna ljubav univerzalni ili skoro
univerzalni fenomen (Jankowiak and Fischer 1992, 154). Primer istrazivanja pomenutih
autora pokazuje nam da samo pitanje kako istrazivacCi odreduju romanti¢nu ljubav utiCe na
krajnji ishod u koliko Ce drustava oni pronaci njeno postojanje. Naime, i Lindolm i Jankoviak
i FiSer su Kkoristili identicnu etnografsku gradu za njihova kros-kulturna istrazivanja
romanti¢ne ljubavi.**® Jankoviak i Fiser su na osnovu etnografskog materijala koji opisuje 186
drustava Zeleli da utvrde u koliko kultura je romanti¢na ljubav prisutna ili odsutna, i daljom
analizom dosli do zakljucka da je romanti¢na ljubav prisutna u 88,5 % istrazivanih kultura. S
druge strane, Lindolm je na osnhovu istog uzorka pronasao samo 21 primer romanticne
ljubavi/romantiCne idealizacije (Lindholm 2006, 21). Njihova suprotni zakljucci proizilaze iz
razliCitog definisanja romanticne ljubavi — Jankoviak i FiSer su romanticnu ljubav odredili kao
»bilo kakvu intenzivnu privlacnost koja ukljucuje idealizaciju druge osobe unutar erotskog
konteksta sa oCekivanjem trajanja u buducnosti (Jankowiak and Fischer 1992, 150), dok je
Lindolm u njegovoj analizi zanemario pretpostavljeni znaCaj koji seksualna Zelja ima u

konceptualizaciji romanti¢ne ljubavi.

1% Ret je 0 Mardokovom i Vajtovom ,,Kros-kulturnom uzorku* (,, The Standard Cross-Cultural Sample*, 1969.).
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Tipovi ljubavi u postapokalipsi

U ovom poglavlju me interesuje nacin prikazivanja ljubavi izmedu odraslih osoba u
odabranim filmovima (pod)zanra postapokalipse, tacnije one vrste ljubavi koja ukljucuje
zaljubljenost, naklonost, privrZzenost, intimnost i seksualni kontakt. S tim u vezi, ja se necu
baviti drugim vrstama ljubavi koje se takode prikazuju u ovim filmovima, a to su, na primer,
roditeljska ljubav**’, ljubav prema zajednici/domovini/drzavi, ljubav prema Zivotinjama,
ljubav prema materijalnim stvarima®*® itd.

Filmovi koji opisuju drustva nastala nakon apokalipse prikazuju dva tipa ljubavi —
romanticnu ljubav i prijateljsku/ partnersku ljubav. U naucnoj literaturi koja se bavi ovom
problematikom romanti¢na/ strastvena ljubav se uglavnom definiSe kao ,,stanje intenzivne
CeZnje za jedinstvom sa drugom osobom* (Hatfield et al 2012, 144), za razliku od partnerske
ljubavi koja podrazumeva naklonost osoba Ciji su zivoti medusobno povezani (Felmlee and
Sprecher 2006, 393). Od ukupno 30 odgledanih filmova™, ideja romanticne ljubavi prisutna
je u svega 12 filmova (,,Amerika 3000 ,Brazil“; ,Celi¢na zora“; ,Tiha Zemlja“; ,,Svet,
meso i Bavo“; ,Feniks ratnica“; ,Vodeni svet“; ,Pustinjski ratnik*; ,,Loganov beg“;
,Drugacija“; ,,Postar; ,,Dan trifida“). Prijateljska/ partnerska ljubav izrazena je u onim
filmovima koji prikazuju bracni par prezivelih (,,Vestacka inteligencija®; ,,Nema vlati trave*;

137 Roditeljska ljubav, odnosno ljubav prema deci predstavlja jednu od dominantnih tema filmova na temu

postapokalipse i obradena je u prethodnom poglavlju.

138 |_jubav prema materijalnim stvarima opisana je u poglavlju o kulturnom nasledu u postapokalipsi.

A Boy and His Dog“ (1975., red. L.Q. Jones); ,,America 3000 (1986., red. David Engelbach); ,,A.l.
Artificial Intelligence” (2001., red. Steven Spielberg); ,,Book of Eli* (2010., red. Albert Hughes); “Brazil”
(1985., red. Terry Gilliam); ,,Damnation Alley* (1977., red. Jack Smight); ,,The Day the World Ended“ (1955.,
red. Roger Corman); ,,Escape From New York* (1981., red. John Carpenter); ,,The Day of the Triffids* (1962.,
red. Steve Sekely); ,,] Am Legend* (2007., red. Francis Lawrence); ,Divergent* (2014. red. Neil Burger);
»Logan's Run“ (1976., red. Michael Anderson); ,,Equilibrium* (2002., red. Kurt Wimmer); ,,Mad Max 2 — The
Road Warrior* (1981., red. George Miller); ,,Mad Max 3 - Beyond Thunderdome* (1985., red. George Miller);
,No Blade of Grass* (1970., red. Cornel Wilde); ,,Panic in Year Zero!* (1962., red. Ray Milland); ,,Steel Down*
(1987., red. Lance Hool); ,,The Quiet Earth* (1985., red. Geoff Murphy); ,,The Road“ (2009., red. John
Hillcoat); “The Ultimate Warrior (1975., red. Robert Clouse); ,,The World, The Flesh and The Devil“ (1959.,
red. Ranald MacDougall); ,,Waterworld* (1995., red. Kevin Reynolds); ,,Phoenix the Warrior* (1988., red.
Robert Hayes); ,,The Postman® (1997., red. Kevin Costner); ,,Desert Warrior* (1988., red. Jim Goldman); ,,Glen
and Randa“ (1971., red. Jim McBride); ,,Children of Men“ (2006., red. Alfonso Cuar6én); , The Bed-Sitting
Room* (1969., red. Richard Lester); ,,Zero Population Growth* (1972., red. Michael Campus).
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»Panika u nultoj godini“; ,,Put®). Dakle, od 30 filmova koji su Cinili gradu za analizu, skoro
polovina filmova uopSte ni ne obraduje ideju postojanja ljubavi (romanti¢ne ili partnerske) ili
mogucnost zaljubljivanja u svetu nakon apokalipse. Takav izbor Cini se sasvim logican jer je
zaplet radnje ovih filmova usmeren na ,,prezivljavanje” i obnovu uniStenog sveta. Ukratko,
osnovna ,,briga“ aktera ovih filmova jeste kako da preZive, kako da se prehrane da ne bi umrli
od gladi i kako da se izbore sa novonastalim poretkom bezakonja i anarhije, i tako izbegnu
teror postapokalipticnih bandi. ReCeno ne znaCi da ljubav u okruzenju postapokalipse nije
bitna, StaviSe, ljubav u ovim filmovima ima znaCajnu vrednosnu dimenziju. Drugim recima,
kako nam se u ovim filmovima prikazuje, kapacitet za ljubav odreduje drustvo sa pozitivnim
ili negativnim predznakom (zajednice miroljubivih prezivelih vs. nasilne postapokalipticne
bande). | romanticna i partnerska ljubav su u filmovima na temu postapokalipse prikazane
iskljucivo kao ljubav izmedu muskarca i Zzene, i u ovim filmovima nema niti jednog primera
istopolnih ljubavnih veza. Ljubav u postapokalipsi je idedizovano predstavijena kao
heteroseksualna i monogamna™®, i kao ljubav ¢iji je krajnji cilj dobijanje potomstva, odnosno

u slucaju partnerske, bracne ljubavi, zastita postoje¢eg potomstva.

Romantic¢na ljubav u postapokalipsi — ,,strangers in the night*

Postoji  nekoliko zajedniCkih karakteristika prikazivanja romanticne ljubavi u
filmovima na temu postapokalipse — to je u prvom redu ljubav koja se razvija izmedu
stranaca, ljubav izmedu dvoje ljudi koji potiCu iz razliCitih grupa prezivelih, to je ljubav koja
neretko izaziva negodovanje ili osudu Sire zajednice, i u najveéem broju slu€ajeva to je ljubav
koja je ,,zabranjena® i koja je u odredenoj meri ,,neoCekivana“.

Prva zajedniCka karakteristika jeste da u svim ovim filmovima do takve ljubavi dolazi
izmedu dojuceradnjih stranaca, prezZivelih koji se do pocetka njihove ljubavne veze nisu ni
poznavali. U filmu ,,Amerika 3000* nakon apokalipse dolazi do formiranja novog drustvenog
poretka— muskarci i zene tvore dva strogo odvojena sveta, naime, u postapokaliptichnom svetu
vlast je u rukama Zena a muskarci su njihovi robovi. Vezu izmedu kraljice Vine i odbeglog
roba Korvisa, filmski narator nam predstavlja kao ,,prvu romansu u milenijumu®. Kada se
Vina i Korvis po prvi put sretnu, Korvis joj kaze da ju je doveo da ,,pricaju o muskarcima i

zenama“. Vina ga pita ,,Sta je to Covek?* a Korvis joj pokazuje da dodirne njegovo telo i

140 | zuzetak predstavljaju filmovi ,,Svet, meso i davo* i ,, Tiha Zemlja“.
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odgovara ,,Ja sam Covek. Pipni meso. Isto kao Venino.“ Njihovo zbrzano ,,upoznavanje*
zavrSava se ljubljenjem i nedugo kasnije seksualnim odnosom. U filmu ,,Brazil* glavni lik,
sluzbenik Sem Laurli, iz noci u no¢ sanja devojku u koju je zaljubljen, devojku koju na javi
nikada pre nije video. Kada konacno sretne nepoznatu devojku iz njegovih snova, on je
spreman da Zrtvuje svoju profesionalnu poziciju a i sopstveni Zivot za nju. U filmu ,,Celi¢na
zora“, KeSa se zaljubljuje u usamljenog ratnika koji dolazi na njenu farmu. U filmu ,,Tiha
Zemlja“ Zek, koji zivi u ubedenju da je poslednji preziveli nakon kataklizme koja je zadesila
planetu, sreCe mladu Zenu po imenu DZoana u koju se zaljubljuje i sa kojom nedugo po
upoznavanju ima seksualni odnos. U filmu ,,Svet, meso i davo“ nakon globalne katastrofe u
svetu su takode prezZivele samo tri osobe — Afroamerikanac Ralf i belkinja Sara (kojima se
kasnije pridruzuje treCi preZiveli, belac po imenu Ben). Oni su od momenta kada se prvi put
sretnu potajno zaljubljeni jedno u drugo, i sam krag filma nam u naznakama prikazuje dalju
realizaciju njihove obostrane ljubavi, kao i razreSenje ljubavnog trougla koji se formira
izmedu glavnih likova. U filmu ,,Drugacija®“, Beatris se zaljubljuje u momka koji pripada
drugoj frakciji i koji joj je nadreden. U filmu ,,Feniks ratnica“ devojka Kila zaljubljuje se u
nepoznatog muskarca sa kojim pred kraj filma ostvaruje romanti¢nu vezu. U filmu ,,Postar*,
Ebi se zaljubljuje u laznog poStara koji zbog potrage za skloniStem i hranom dolazi u
postapokalipticni gradi¢ Pejnvju. U filmu ,,Dan trifida“, stranci gospodica Durant i Bil
Menson se u toku njihovog putovanjai borbe protiv trifida zaljubljuju jedno u drugo. U filmu
»Vodeni svet” prikazana je romanti¢na veza izmedu atoljanke Helen i usamljenog moreplovca
Marinera. Film ,,Pustinjski ratnik* prikazuje zaljubljivanje Drakele i Zeraka, dvoje mladih
poreklom iz suprostavljenih grupa prezivelih. U filmu ,Loganovo bekstvo*, DZesika,
pripadnica grupe pobunjenika koji traze mitsko UtoCiSte, stupa u romanticnu vezu sa
Loganom, ¢lanom specijalne policijske jedinice Sendmena.

Druga vaZzna karakteristika je blisko povezana sa prvom — naSi postapokalipticni
ljubavnici nisu bili samo dvoje ljudi koji se ne poznaju, vec su oni stranci u pravom smislu te
reCi — oni jednom recCju pripadaju drugacijim svetovima, ,,drugim“ zajednicama prezivelih,
odnosno oni dolaze iz razliCitih sociokulturnih ili ,etnickih/rasnih* okruzenja. Oni su ili
Clanovi suprostavljenih grupa prezivelih — na primer, Vina i Korvis (film ,,Amerika 3000),
DZesika i Logan (,,Loganovo bekstvo®), Drakela i Zerak (,,Pustinjski ratnik®) ili imaju
razliciti socijalni status — Beatris i Tobijas (,,Drugacija”“), Sem i Dzil (,,Brazil“) ili razliito
»etnicko/rasno® ,,poreklo” — Ralf i Sara (,,Svet, meso i davo®), Dzoana i Api (,, Tiha Zemlja“),
Mariner i Helen (,,Vodeni svet“). Takva podela ,uloga“, odnosno smeStanje porekla
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ljubavnika u razliCite i ,,nespojive* ,svetove” predstavlja odraz uverenja zapadne kulture da
romanti¢na ljubav ima tu snagu da savlada sve prepreke. Upravo je to, prema De Ruzmonu,
jedna od karakteristika shvatanja i zamisljanja ljubavi na Zapadu — ,,Onaj ko strasno voli u
stanju je da savlada sve drustvene prepreke — Ciganin moze da zavede princezu, a mehanicar
da se ozZeni bogatom naslednicom® (De RuZzmon 2011, 217). De RuZmon to naziva
»sSavremenom adaptacijom prvenstva ljubavi nad uspostavljenim drustvenim poretkom* (isto,
218), i kako nam sreCan kraj ovih filmova pokazuje, romanti¢na ljubav ¢e nadvladati sva
ogranicCenja i zabrane.

TreCa zajedniCka karakteristika prikazivanja romanticne ljubavi u postapokalipsi
proizilazi iz pomenutog razli¢itog porekla ljubavnika i povezana je sa odnosom Sire zajednice
prema njihovoj vezi. Naime, to je ljubav koja neretko izaziva negodovanjeili osudu grupe, i u
najvecem broju slu€ajeva to je ljubav koja je donekle ,,zabranjena“ i koja je u odredenoj meri
»heocekivana®“. U filmu ,,Vodeni svet” stareSine Atola se protive vezi izmedu atoljanke Helen
i Marinera jer je on Covek-riba i kao takav predstavlja ,,pretnju Cistoti njihove zajednice”. U
filmu ,,Amerika 3000%, ratniCko drustvo Zena ne slaze se sa izborom njihove vladarke Vine, u
filmu ,,Celi¢na zora“ Kesini radnici na farmi izraZavaju sumnju u vezi Kesinog partnera
Nomada, film ,,Loganovo bekstvo* prikazuje neodobravanje veze Logana i DZesike od strane
Loganovih kolega sendmena itd. Takav odnos Sire zajednice prema novonastalim ljubavnim
vezama poizilazi i iz Cinjenice da su vecina drustava (zajednica) koja se formiraju nakon
postapokalipse izrazito tradicionalistiCka i kolektivistiCka drustva, interesi pojedinaca su u
potpunosti podredeni interesima grupe, individualni izbori se posmatraju kao manje vazni ili
Cak kao loSi. Tome govore u prilog oni primeri filmova koji prikazuju prakse ugovorenih
brakova ili postojanje naglasenog autoriteta starijih Clanova zajednice. Takvim razvojem
dogadaja ovi filmovi nam porucuju da je romanticna ljubav nespojiva sa kolektivistickim
pogledom na svet, odnosno da je nephodan uslov realizacije romanti¢ne ljubavi radanje
kulture individualizma. Kako isticu Dion i Dion, ideologija romanti¢ne ljubavi zasnovana je
na pronalazenju li¢nog ispunjenja i pracenju licnih Zelja ¢ak i ako one predstavljgju suprotnost
zeljama porodice i srodnika (Dion and Dion 1996, 8). Dion i Dion zakljuCuju da se
romantiCna ljubav smatra vaznom osnovom za brak upravo u onim druStvima gde
individualizam u odnosu na kolektivizam predstavlja dominantnu kulturnu vrednost (isto).
Nedozvoljena ili neodobravana romanti¢na ljubav, kako je predstavljeno u ovim filmovima,
¢e ruSenjem druStvenih normi omoguditi ,izgradnju® jednog novog sveta, demokratskog

poretka koji kao kljuénu vrednost postavlja licnu slobodu i sreéu pojedinca. Ideja da ljubav
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poseduje moc ili potencijal da poremeti ili prekrSi socijalnu strukturu, klasne sisteme i
srodniCke veze unutar druStva naSiroko je razmatrana u literaturi (v. npr. Goode 1959). Ona se
posmatra kao “subverzivna sila koja preti legalnom i moralnom redu” (lllouz 1997, 7) i
upravo je u tom slavljenju moralnog individualizma njena najveca moc (isto, 9). Iz tog
razloga, romanti¢na ljubav, prema lluiz, predstavlja “privilegovano mesto za dozivljavanje
utopije”, ona kroz opoziciju socijalnim hijerarhijama nudi temporalni pristup mocnoj
kolektivnoj utopiji individualizma i samoispunjenja, drugim reCima, ona artikulise Ceznju za
utopijskim model om suvereniteta pojedinca protiv zahteva grupe (isto, 8-10).

Tekst popularne Sinatrine pesme ,Stranci u noci“*** dobro opisuje kakvu ideju
romantiCne ljubavi scenaristi i reditelji ovih filmova nameravaju da nam predstave. NasSi
ljubavnici su isprva bili ,,stranci®, poticali su iz razliCitih ,,svetova“ i time su Sanse da se
upoznau bile male, oni su bili usamljeni i ,,nepotpuni* sve dok nisu sreli jedno drugo, sam
seksualni odnos oznaCava pocetak njihove veze i oni su od tada zajedno, a njihova ljubav,
kako se u vecini ovih filmova pretpostavlja, Ce trajati zauvek. Drugim reCima, pojedinci iz
razliCitih skupina preZivelih se slucajno srecu i njihov isprva ,,prijateljski“ ili rezervisani
odnos se postepeno razvija u romanti¢nu vezu kojoj obavezno prethodi seksualni odnos. Ipak,
njihovo medusobno zaljubljivanje ne moZzemo nazvati ,,ljubavlju na prvi pogled”“ u strogom
smislu te reCi. VecC od prvog trenutka njihovog upoznavanja neosporno je postojanje ,,hemije*
i medusobne privlacnosti, no akteri ovih filmova su viSe usmereni na borbu da prezive nego
na potragu i/ili ujedinjenje sa potencijalnim ljubavnim partnerom. Ljubavna veza izmedu
postapokalipti¢nih junaka realizuje se obi¢no u drugoj polovini ili tek na samom kraju filma,
to jest onog trenutka kada naSi ljubavnici savladaju prepreke koje im namece
postapokalipticno okruzenje.

Prepreke koje socijalno okruzenje u postapokalipsi namece ljubavnicima s obzirom na
njihovo ,,poreklo®, u vidu neodobravanja njihove veze od strane Sire zajednice, su neophodan
uslov radanja njihove ljubavi s jedne strane, i Cinjenja priCe dopadljivom i uverljivom za

publiku. Postojanje i uspesno savladavanje prepreke Cini jednu od odrednica Zanra romanse —

1 »Strangers in the night, exchanging glances/ Wondering in the night; what were the chances? We'd be

sharing love before the night was through/ Something in your eyes was so inviting/ Something in your smile was
so exciting/ Something in my heart told me | must have you. Strangers in the night, two lonely people/ We were
strangersin the night/ Up to the moment when we said our first hello, little did we know/ Love was just a glance
away, a warm embracing dance away/ And ever since that night, we've been together/ Lovers at first sight, in
love forever/ It turned out so right for strangers in the night“. (,,Strangers in the night* sa istoimenog albuma,
Frenk Sinatra, 1966, Reprise Records)
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»vecina romanticnih formula zasniva se na prevazilazenju socijalnih ili psiholoskih barijera“
(Cawelti 1976, 42). Drugim reCima, kako smatra De RuZzmo, ljubav-strast mora da bude
Nemoguca, jer to Cini ,,izvorni mit“ kada govorimo o ljubavi (Mit o Tristanu i lzoldi). Strast,
prema njemu, moze da postoji i da opstane samo ako postoje smetnje (De Ruzmon 2011, 221)
jer se ,romansa hrani smetnjama, preprekama, kratkotrajnim uzbudenjima i rastajanjima*“
(isto, 226).

Realizacija njihove ljubavne veze postavlja temelj za srecan kraj radnje ovih filmova,
bez obzira da li nasi junaci ostaju zajedno ili ne. Na primer, u filmovima ,,Celi¢na zora“ i
»,Vodeni svet* muSkarac na kraju odlazi ,,svojim poslom* i ostavlja svoju partnerku kojoj je
prethodno omogucio bolju buducnost. lako pomenuti parovi na kraju filma ne ostaju zajedno,
nema mesta sumnji da nam dati filmovi porucuju kako on i dalje voli svoju izabranicu. Ovi
filmovi takav postupak muskarca tumace u svetlu njegove ,,identitetske potrage* — Mariner
odlazi da plovi morima ne bi li naSao druge ljude poput njega, Nomad odlazi da pronade
druge zajednice kojima je potrebna njegova pomoc.

Kao §to je ve¢ pomenuto, filmovi na temu postapokalipse su filmovi o preZivljavanju i
obnovi uniStene civilizacije starog sveta. 1z tog razloga, bez obzira Sto ovi filmovi neosporno
prikazuju postojanje ljubavi i ljubavnih veza u doba postapokalipse, te filmske priCe imaju
sasvim drugacije Zanrovske preduslove. One nisu prikazane kao ,,velike ljubavne price®, u
smislu da Cine okosnicu filmskog zapleta, kao Sto je to slucaj sa filmskim zanrom romanticne
komedije ili drame, na primer. Romansa glavnih likova je najviSe istaknuta u dva filma —
filmovima ,,PoStar i ,,Vodeni svet“. U odnosu na ostale filmove, ovi filmovi traju veoma
dugo (preko tri sata) Sto omogucava da se pored centralne radnje romansi glavnih likova
posveti ve¢a paznja. Ono Sto je joS vaznije, to jest Sto objaSnjava taj posebni naglasak na
romansu koja se razvija izmedu glavnih likova je Cinjenica da to su filmovi holivudske
produkcije, filmovi u kojima je heroj filma uvek romanticni ljubavnik (Linton 1936 prema
Lindholm 2006, 6).

Prijateljska/ partner ska ljubav u postapokalipsi

Nasuprot predstavi o romanti¢noj, uzbudljivoj i neretko ,,zabranjenoj* ljubavi izmedu
stranaca u vremenu postapokalipse, je predstava o mirnoj, stalozenoj ljubavi brac¢nih drugova

koji u paru Cekaju apokalipsu i nakon katastrofe se zajednickim snagama bore da prezive u
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novonastalom stanju haosa i anarhije. Drugim re€ima, za razliku od navedenih filmova koji
prikazuju radanje romanticne ljubavi u postapokalipsi, ovi filmovi prikazuju ljubavnu vezu
koja je zapoCeta pre apokalipse i koja u najveem broju sluajeva nastavlja da traje u
radikalno izmenjenoj buducnosti. To je prijateljska/ partnerska ljubav koja se u psiholoskoj i
socioloskoj literaturi obicno povezuje sa ljubavlju koja postoji izmedu dugogodisnjih bracnih
supruznika (v. Felmlee and Sprecher 2006; Berscheid 2010; Hatfield et a 2012).
NajocCiglednija razlika izmedu predstavljanja romantic¢ne i bracne ljubavi u filmovima na temu
postapokalipse tiCe se postojanja, odnosno, nepostojanja bliskog, fizickog kontakta izmedu
partnera. Kinematografske opise romanti¢nih veza izmedu stranaca u postapokalipsi Cine
scene u kojima se prikazuju vodenje ljubavi, milovanje, ljubljenje, ,topli pogledi* likova
ispunjeni ,,zeljom®, dok s druge strane, partnersku ljubav u doba postapokalipse karakterise
nedostatak fiziCke bliskosti. Ni u jednoj od scena datih filmova (,,VeStaCka inteligencija®;
»,Nema vlati trave*; ,,Panika u nultoj godini“) mi ne vidimo da se bracni par prezivelih ljubi ili
miluje. Eventualni zagrljaj je vrhunac njihove fiziCke bliskosti. Supruznici se u okruzenju
postapokalipse bore da prezive, Stite svoje potomke, iako se Cesto prikazuju scene u kojima se
svadaju, sveopsti naglasak je na prikazanom navodnom dogovoru, odnosno, kompromisu, koji
je zapravo samo drugo ime za iskazanu poslusnost Zena. Kao Sto smo videli u prethodnom
poglavlju, supruge obi¢no bez pogovora slede odluke svojih muzeva i ispunjavaju njihova
oCekivanja o tome kako se treba vladati u vremenu postapokalipse. Partnerska, bracna ljubav
je u ovim filmovima stereotipno prikazana kao liSena fiziCke intimnosti, kao racionalna i
odmerena, i kao ona koja je usmerena ka zajednickom cilju koji se prevashodno odnosi na
zastitu potomstva.

Ova izrazena suprotnost izmedu romanticne i partnerske ljubavi, izmedu opazene
iracionalnosti prve i pretpostavljene racionalnosti druge, nije nikakva ,,jedinstvenost® niti
specificnost prikazivanja ljubavi u filmovima na temu postapokalipse. Ona je jednako
prisutna i u javnom, i u popularnom i u nau¢nom diskursu. Dihotomija izmedu romanticne i
partnerske ljubavi (,,romantic/passionate” vs ,,companionate love*) Cinila je okosnicu ranih,
pionirskih naucnih teorija o ljubavi i empirijskih istrazivanja koja su vrsili socijalni psiholozi
(v. Felmlee and Sprecher 2006, 393-394). Ta pretpostavljena suprotnost izmedu strastvene,
romanticne veze koju odlikuju intenzivna osecanja, i prijateljske, bracne ljubavi jednostavno
je duboko utkana u misao o ljubavi u zapadnoj kulturi da se ta suprotnost samo ,,prelila“ i u
filmove na temu postapokalipse. Na primer, Svidler je istrazivala ,,svakodnevne* narative o
ljubavi kod Amerikanaca srednje klase, i zakljuCila da se dva mita o ljubavi neprestano
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pojavljuju u ovim intervjuima — ,,mit o romanti¢noj ljubavi“ i ,,mit o prakti¢noj, stvarnoj
ljubavi* (Swidler 2001). Narativ o romanti¢noj ljubavi zasnovan je ideji jedinstvenosti i
nezamenljivosti partnera, izboru koji obi¢no predstavlja prkos, svojevrsno protivljenje
socijalnim silama, i koji se posmatra kao sudbina. Takva predstava o ljubavi ima ishodiSte u
viteskoj tradiciji u kojoj je ljubav je bila neoCekivana strast (,ljubav na prvi pogled”) za
idealizovanim ljubavnikom (isto, 112). Nasuprot ovoj ,,filmskoj ljubavi“ koja je posmatrana
kao intenzivna i sveobuzimajuéa, je antimitski pogled na ljubav koji autorka naziva
»prozaicni realizam* (isto, 114) i koji podrazumeva glediste da se stvarna ljubav koju
nalazimo kod bracnih partnera polako gradi. Takva ljubav je suprotna mitskom idealu — ona
nije koncipirana kao neoCekivana i intenzivna strast, ve¢ su prema recima autorke informanti
ovu vrstu ljubavi opisivali kao iskustvo koje ima svakodnevne uspone i padove (isto, 115).
Stvarna ljubav zahteva tezak rad pre nego neoCekivanu strast, i zavisi od obicnih stvari kao
Sto su kompatibilnost, deljenje i zajednicki interesi. Autorka zakljuCuje da te dve kulture
[jubavi simultano postoje u umovima istih ljudi, te da iako su ispitanici bili kriticni u vezi
mita o romanticnoj ljubavi i suprostavljali ga realisticno-prozaicnoj predstavi o ljubavi, oni su

u intervjuima stalno oscilirali izmedu mitskog i prozai¢nog videnja ljubavi.

(Druge) vazne odlike predstavljanja ljubavi u filmovima na temu postapokalipse

Pored jasno razgraniCene romanticne ljubavi koja se rada izmedu stranaca i partnerske
ljubavi supruznika koji prezZivljavaju u vremenu bezakonja i nasilja, druge vazne odlike
predstavljanja ljubavi u filmovima na temu postapokalipse su: nepostojanje romanticne ili
partnerske ljubavi u zajednicama raspada, ,ljubav kao vera u sutra“, veza izmedu
heteroseksualnosti i prirode, i motiv poslednjeg Coveka na Zemlji i potraga za intimnoScu.

Vecina ovih filmova prikazuje sukob izmedu dva tipa druStava — s jedne strane su
»Zajednice obnove®, miroljubivi preziveli koji nastoje da obnove uniStenu civilizaciju, a s
druge strane su ,,zajednice raspada“, nomadske, ratniCke zajednice, postapokalipticne bande
koje plackaju i ugnjetavaju miroljubive prezivele. Zajednice raspada su prikazane kao drustva
koja ne poznaju koncept ljubavi. U postapokalipticnim bandama ne postoji ljubav, ni
romanti¢na ni partnerska. Pripadnici zajednica raspada su prikazani kao bezosecajni, nasilni
muskarci, koji otimaju zene iz drugih zajednica. Oni otete Zene tretiraju kao svoje robinje,

tuku ih i siluju, a njihove muskarce, ukoliko im se za to ukaze prilika, ubijaju.
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U ovim filmovima ljubav je predstavljena kao ,,vera u sutra“. Kako nam je u filmskoj
prici prikazano, ,,zajednica obnove*, to jest miroljubivih prezivelih, je na Celu sa ljubavnim
parom odnela pobedu nad ,,zajednicom raspada“, nasilnom postapokaliptichom bandom
(,,Postar*; ,Vodeni svet*: ,,Celi¢na zora“; ,Feniks ratnica®), odnosno, preZiveli su uspeli da
uniste totalitaristiCke sisteme vladavine (,,Drugacija“; ,,Loganovo bekstvo®) ili da najzad
pomire suprostavljene strane (,,Amerika 3000“). Sira zajednica na kraju prihvata i odobrava
ljubavnu vezu koja se razvila izmedu dojuCerasnjih stranaca. Interesi pojedinca oliCeni u
potrazi za indivudualnom sreéom odnose pobedu nad kolektivnim interesima grupe.
Nesmetano postojanje njihove ljubavi oznaCava spas, nadu da Ce buducnost biti bolja.
Najvecim delom to je zato $to Ce njihova ljubavna veza omoguciti dalji nastavak ljudske
vrste, jer kao Sto smo videli u prethodnom poglavlju, Cest je sluCaj da u svetu nakon
apokalipse populacije prezivelih delimi¢no ili potpuno izgube sposobnost zaceca.
Heteroseksualni par prezivelih ¢e najverovatnije imati potomstvo i svet ¢e zahvaljujuci
njihovoj ljubavi nastaviti da postoji. U nekoliko filmova to je i eksplicitno predoCeno — u
poslednjim scenama filma kada se ljubavnici drze za ruke a na ekranu piSe ,,PoCetak®, na
kraju filma ,,Amerika 3000* Korvis kaze Vini ,,Zelim te Vina, novo sutra po¢inje sa nama*, u
filmu ,,Postar”, Ebi i Postar su njihovom detetu dali ime ,,Hope“ — Nadaitd.

U odnosu na ljubav, suprotnosti izmedu ,,zajednica obnove® i ,,zajednica raspada“ se

mogu predstaviti na sledeci nacin:

zajednice obnove (miroljubivi preziveli) : zajednice raspada (nasilne bande)
romanti¢na i partnerska ljubav : nema ljubavi
osecanja : telesna zadovoljstva
vodenje ljubavi (odluka) : silovanje (prisila)
vera u sutra (buducnost) : nema vere u sutra (nema buducénosti)
pobednici : gubitnici
dobro ; loSe
Kapacitet za ljubav, dakle, odreduje drustvo sa pozitivnim ili sa negativnim

predznakom. U ,,zajednicama obnove* postoji ljubav, romanti¢na veza prezivelih je stvar
odluke, vodenje ljubavi je nacin ispoljavanja njihovih medusobnih osecanja (i privlacnosti),
njihova ljubav rezultira potpomstvom i samim tim omogucava dalji nastavak ljudske vrste i

,»,Novo sutra®“, drugim re¢ima oni su pobednici kojima ostaje buduc¢nost. S druge strane, u
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»Zajednicama raspada“ ne postoji ljubav, oni nemaju stalne partnerke, seksualni odnos nije
stvar odluke i osecanja vecC prisile, akcenat je na telesnim zadovoljstvima a ne na emocijama,
na kraju ovih filmova ih ,,zajednice obnove* pobeduju, oni gube i samim tim ostaju bez ,,vere
u sutra“, odnosno bez ,buducnosti“. Drugim re€ima, kako nam se u ovim filmovima
prikazuje, prislini seksualni odnosi ne dovode do trudnoce Zena. Kada vode ,zajednica
zaspada“ kidnapuju Zene iz drugih zajednica prezivelih u cilju zadovoljenja njihove seksualne
zelje, odnosno njihovih bioloskih potreba koje ukljucuju dobijanje potomstva, njima se, za
razliku od ljubavnih veza koje nastaju u ,,zajednicama obnove®, iz takvog odnosa ne rada
dete. Takav razvoj dogadaja ponovo nagaSava znacaj i srediSnje mesto koje teorija evolucije
zauzima u filmskim narativima na temu postapokalipse. Naime, romanti¢na ljubav je u
evolucionistiCkoj perspektivi objaSnjena u svetlu reprodukcije, buduéi da evolucionizam
pociva na pretpostavci da je ultimativni cilj svakog Clana drustva reprodukcija i da samim tim
romanticne veze nude okvir ili kontekst u kojem se reprodukcija odvija (Bacevi¢ 2007, 29-
30). Ukratko, iz perspektive teorije evolucije ljubav predstavlja orude opstanka — “ponasSanja i
oseCanja koja su se razvijala tokom vremena sluze evolutivnoj, reproduktivnoj vrednosti,
strastvena ljubav odvela je muskarce i zene u reprodukciju, dok je tip partnerske ljubavi
omogucio mehanizam prezZivljavanja, odrZzavanje dugoroCnih odnosa koji sluze zastiti
potomstva” (Felmlee and Sprecher 2006, 397). U ovim filmovima do reprodukcije ne dolazi
izvan konteksta romanti¢ne veze, odnosno dobijanje potomstva je prikazano kao neodvojivo
od postojanja ljubavi. Istovremeno, prikazivanje odnosa muskaraca iz “zajednica raspada” i
otetih Zena iz “zajednica obnove” takode se oslanja na teoriju evolucije — teza evolutivnih
psihologa da “muskarci Zele seks da bi povecali njihov reproduktivni potencijal” (Buss 1999
prema Bacevi¢ 2007, 30) u ovim filmovima preuzeta je kao teorijsko (ali i ideoloSko)
polaziste kojim se objasnjava njihova seksualna Zelja i ostvareni kontakt sa Zzenama iz drugih
zajednica prezivelih.

Kada je reC o vizuelnom predstavljanju ljubavi, jedna od upecatljivih odlika ovih
filmova je ,,smeStanje” ljubavnih scena heteroseksualnog para u prirodu — u zelenu,
»habujalu®“ Sumu/ livadu, na plazu pored okeana, ili u pustinjsko okruzenje (na primer, Ebi i
Postar u filmu ,,Postar”; DZesika i Logan u filmu ,,Loganovo Bekstvo®; Helen i Mariner u
filmu ,,Vodeni svet”; Drakela i Zerak u filmu ,,Pustinjski ratnik”; KeSa i Nomad u filmu
.Celicna zora“ itd). U ovim filmovima, postapokalipti¢ni ljubavnici u najve¢em broju
slu¢ajeva vode ljubav napolju, na otvorenom, u prirodi. Ljubavna sre¢a naSih junaka, Adama i
Eve u postapokalipticnom ,,rajskom vrtu®, upotpunjena je prizorima rodne Zemlje, pejzazima
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jarkih boja i takve scene su posebno karakteristiCne za sam (srecan) kraj ovih filmova. Ova
vizuelna strategija vesto je iskoriS¢ena da naglasi ,,prirodnost” heteroseksualnosti, odnosno da
na slikovit naCin poveze prirodu, ljubav i heteronormativnost. Prikazana priroda je zdrava i
plodna (nabujalo rastinje, jarke boje) kao i sam ljubavni spoj muskarca i zene koji u toj istoj
prirodi vode ljubav. Te slike su poput fotografija vencanja koja se odrzavaju na otvorenom, u
prirodi. Takva vencanja u prirodi predstavljaju, kako smatra Morison, vazan javni performans
normativne heteroseksualne ljubavi i prirode, mo¢ne markere ,,normalnosti* para i njihove
»moralnosti“, buduc¢i da je u takvom pejzazu ,heteroseksualnost napravljena da izgleda
prirodno i bezvremeno, kao i samo okruZenje koje se proslavlja“ (Morrison 2012, 509).
Drugim reCima, heteroseksualna ljubav i njeni prostori konstituiSu jedni druge kao prirodne,
normalne, moralne i odgovarajuce (isto, 517).

Kakav i koliki znaCaj filmovi na temu postapokalipse pripisuju ljubavi vidimo i na
osnovu primera nekoliko filmova koji prikazuju svet u kome je nakon globalne kataklizme
preziveo samo jedan tovek* (,Ja sam legenda®; ,,Svet, meso i davo“; , Tiha Zemlja“).
ZajedniCka karakteristika ,,poslednjih ljudi na Zemlji* je da oni polako lude zbog
usamljenosti. U filmu ,,Tiha Zemlja“, naucnik Zek Hobson luta gradovima u potrazi za
ostalim ljudima koji su mozda preziveli kataklizmu, njegovo raspolozZenje oscilira iz jednog
ekstrema u drugi — u jednom momentu je naglaSeno srecan, zabavlja se — preoblaci se u
Zensku odecu, pije i puca, naziva sebe ,,predsednikom Tihe Zemlje*, u drugom trenutku je
oCajan i u bezizlaznoj depresiji. U identiCnoj situaciji je i junak filma ,,Svet, meso i davo“.
Rudar Ralf Burton bio je zarobljen u pecini ispod povrSine Zemlje kada se nuklearni rat
dogodio. Kada pronade izlaz na povrSinu on shvata da je celokupna ljudska i Zivotinjska
populacija planete uniStena. Luta beskrajno tihim ulicama Njujorka i trazi bilo kakav znak da
na svetu postoji jos prezivelih ljudi. 1z izloga jedne prodavnice uzima plasticne lutke-modele,
odnosi ih u njegov stan i dgje im imena — Snodgres i Betsi. Danima razgovara sa lutkama kao
sa stvarnim ljudima, svira im gitaru i peva, nudi ih cigaretama, pita ih da li su gladni,
komentariSe da su smrSali jer u ishrani ne unose dovoljno proteina, savetuje lutku Betsi da
porazgovara sa Snodgrasom o njihovom odnosu, jednom reCju on je oCajan od Zelje za
ljudskim kontaktom. U jednom trenutku besno pita lutka Snodgrasa: ,,Sta je tako sme$no? Da
li zna$ Sta znaci biti bolestan u svom srcu od usamljenosti? Bez oseCaja i bez emocija?*.

Potom iznervirano baca lutka kroz balkon zgrade. | Robert Nevil, glavni lik u filmu ,,Ja sam

142 Naravno da je u filmovima postapokalipse koji obraduju motiv ,poslednjeg €oveka na Zemlji“ vise ljudi
prezivelo globalnu kataklizmu, Sto saznajemo kasnije tokom razvoja filmske price.
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Legenda* prica sa lutkama-modelima koje je postavio ispred ulaza u prodavnice, kao i u same
prodavnice. Kao i Ralf Burton i Nevil je lutkama dao imena (Mardz, Fred, Henk itd.), flertuje
sa zenskim lutkama koje je postavio u prodavnicu gramofonskih ploca, diskova i dvd-ijeva, a
nakon ,,kupovine* dvd-a pita svog psa: ,,Sta je trebalo da kazem? Zdravo, zanimaju li te
zarazeni pacovi? Dobro. Dobro, sutra Cu je pozdraviti“. Poput ostalih junaka navedenih
filmova, Nevil dane provodi lutajuci ulicama Njujorka u bezuspeSnim pokuSajima da pronade
druge prezivele ljude. Njihovo traganje za ostalim prezivelima je zapravo potraga za
intimno$¢u, za bliskim kontaktom sa drugim ljudskim bi¢ima jer je to jedini nacin da se spasu
iz oCaja usamljenosti. Kao poslednji ljudi na Zemlji, oni na ,raspolaganju” imaju svo
materijalno bogastvo uniStenog sveta, oni mogu da biraju gde Ce Ziveti, u poziciji su da
spavaju u najskupljim luksuznim apartmanima, da voze automobil kakav pozele, iz bilo koje
prodavnice mogu da uzmu Sta im je volja, jednom recju, ceo preostali svet je njihov. Kao
poslednji ljudi na Zemlji, oni poseduju sve — ,,od igle do lokomotive®. Ipak, oni nisu sreéni,
StaviSe, usamljenost ih je dovela do ludila i materijalno bogatstvo koje im je na raspolaganju
postaje beznacajno. Poslednji ljudi na Zemlji su prikazani kao ,,bolesni“ ,,polumrtvi® samci
jer su samci. Time, odnosno, takvim prikazivanjem dogadaja, ovi filmovi postaju moralne
priCe Cija je poruka saZeta u izlizanoj maksimi da se ,ljubav ne moze kupiti“ i da nas
potpunim, zaista Zivim ljudskim bic¢ima Cine samo druge osobe. Kada Zek Hobson u $ali kaze
DZoani ,ti si jedina osoba na svetu za mene, duso®, ta reCenica zvuci smesno jer je DZona
zaista jedina preostala Zenska osoba na svetu, ali je istovremeno i veoma sugestivna, u smislu
da je duboko proZeta verovanjem da za svakoga na ovom svetu mora postojati drugi deo
slagalice, onaj deo koji Ce nas najzad upotpuniti, izlecCiti i uceliti. Kao Sto je, uostalom, to bio
sluCaj 1 sa naSim junacima. Ta ideologija srodne duSe je ista ona zbog koje u poslednjih
nekoliko godina industrija knjiga samopomoci cveta, koja puni bioskopske sale i ista ona koja
ostavlja milione ljudi u zabludi da kada neSto u njihovim postoje¢im vezama ,,krene po zlu*
to je zato jer su izabrali pogredni deo njihove navodno determinisane i pripadajuce slagalice.
Bila romantiCna ljubav univerzalna, skoro univerzalna ili ne (Jankowiak and Fischer 1992),
kulturni konstrukt (Bacevi¢ 2007), mit o srodnim duSama se nesumnjivo dobro prodaje (o
komodifikaciji ljubavi v. Illlouz 1997). Kao $to smo videli ljubav nije tema koja je od veceg
znaCaja za sam filmski zaplet, ali jeste jedna od tema koja Ce bez greSke prodati film, to jest
uverljivo omoguditi publici da se identifikuje sa zgodama i nezgodama nasih
postapokalipticnih junaka. Kako piSe De Ruzmon, savremeni ¢ovek oCekuje da mu fatalna
ljubav otkrije nesto o njemu samome ili o Zivotu uopSte — ,,Ljudi smatraju da je to nesto Sto ¢e
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izmeniti njihov Zivot, obogatiti ga neocCekivanostima, uzbudljivim dogodovstinama, sve

silnijim ili umilnijim uzZivanjima* (De Ruzmon 2011, 218).

* k%

Filmovi na temu postapokalipse prikazuju dihotomiju izmedu ,,romanticne ljubavi® i
»partnerske, bracne* ljubavi. Romantic¢na ljubav koja se rada izmedu stranaca predstavljena je
kao neocCekivana i intenzivna strast, kao ljubav koja Ce savladati sve prepreke i koja Ce trajati
zauvek. S druge strane, partnerska ljubav supruznika koji preZivljavaju u postapokalipticnom
okruzenju prikazana je kao ljubav koja je lisena fiziCke intimnosti, kao mirni suzivot partnera
posvecenih zajedniCkom cilju koji podrazumeva odgajanje i zastitu njihovog potomstva. | u
jednom i u drugom slucaju ljubav je predstavljena kao spas, kao vera u sutra i zbog toga su
ratniCke zajednice prezivelih u kojima ne postoji ljubav osudene na propast.

Bez obzira Sto romansa nije centralna tema filmova postapokalipse, ljubav se prikazuje
kao neophodna ,,sila* koja na kraju dovodi do same obnove izgubljene civilizacije. Kako nam
je prikazano u ovim filmovima, zabranjena romanticna ljubav koja se javlja u izrazito
tradicionalistickim i kolektivistickim druStvima postapokalipse omogucice stvaranje jednog
novog, boljeg poretka, drugim recima utrée put radanju kulture individualizmai demokratije —
sre¢a pojedinaca odnece prevagu nad kolektivnim interesima grupe.

Postapokalipticni ljubavnici su pre svega prikazani kao mitski ljubavnici — njihova
ljubav je, kao Sto smo videli, neretko zabranjena ili se predstavlja kao nemoguca (Tristan i
Izolda, Romeo i Julija, Lanselot i Genoveva), a kada nasi junaci savladaju sve prepreke koje
im namece postapokalipti¢no okruZenje oni postaju Adam i Eva, novog, obnovljenog sveta.

Filmovi na temu postapokalipse veliCaju heteroseksualnu ljubav, zapravo,
predstavljaju je kao jedinu mogucu ljubav — kao jedinu koja je ,,prirodna“, ,,normalna“ i
~morana“. Vizuelni aspekt predstavljanja te ljubavi govori upravo o tome — junaci
postapokalipse najceSée vode ljubav u prirodi, prirodi koja je plodna i zdrava, baS kao i
njihova ljubav. Takva ljubav Ce rezultovati dobijanjem potomstva i time doprineti obnovi
unistenog sveta. U ovim filmovima do reprodukcije ne dolazi izvan konteksta romanticne
veze, dobijanje potomstva je prikazano kao neodvojivo od postojanja ljubavi. Takva

predstave o ,ljubavi kao orudu opstanka“ i ,ljubavi kao mehanizmu prezivljavanja® jos
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jednom naglasavaju znacajno mesto koje evolucionisticke teorije imaju kao idejno ishodiste

ovih filmova.
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2.9. Predstave o seksu filmovima na temu postapokalipse

Uvod

U ovom poglavlju bavicu se predstavama o seksu i seksualnosti u filmovima na temu
postapokalipse. Gradu za analizu kinematografskog zamisljanja seksualnosti u postapokalipsi
Cini isti korpus filmova kao i u prethodna dva poglavlja u kojima su razmatrana pitanja
imaginarnih predstava o braku, porodici i ljubavi*®*. Pitanja koja me u ovom poglavlju
interesuju su kako su reditelji i scenaristi ovih filmova zamidlili i prikazali seksualnost u
postapokalipsi? Kakvi se sve oblici/ vrste seksualnih odnosa javljaju nakon krgja sveta? K oji
elementi su u prikazivanju seksualnosti u filmovima na temu postapokalipse preuzeti iz
istorije i iz ,,stvarnosti“? Sta nam razmatranje seksualnosti u okuzenju buduénosti nakon kraja
sveta govori 0 socijalnom ustrojstvu imaginarnih postapokalipticnih drustava, kao i o
postoje¢im kulturnim vrednostima i normama koji su se iz stvarnog sveta prelili u
popularkulturno zamisljanje postapokalipticnog okruzenja? Postojanje, odnosno nepostojanje
odredenih oblika seksualnih odnosa, to jest filmske predstave o seksualnom ponaSanju i
seksualnim identitetima u postapokalipsi pokazujuju kako se u ovim delima popularne kulture
zamislja ,,dozvoljeno* i ,,nedozvoljeno®, kao i navodna ljudska ,,priroda®“. Da bih odgovorila
nata pitanja, izvrsicu poredenje datih filmskih predstava sa istorijskim razvojem seksualnosti
s jedne strane i sa savremenim trenutkom s druge strane. U prvom delu rada ukratko ¢u se
osvrnuti na dosadasnja proucavanja seksualnosti u drustvenim naukama, zatim ¢u opisati
oblike/ vrste seksualnih odnosa koji se javljaju u okuzenju postapokalipse u odnosu na dva

tipa zajednica/ druStava koja se formiraju nakon kraja sveta. Takode, u analizu ¢u ukljuciti i

3 A Boy and His Dog“ (1975., red. L.Q. Jones); ,,America 3000“ (1986., red. David Engelbach); , A.l.
Artificial Intelligence” (2001., red. Steven Spielberg); ,,Book of Eli“ (2010., red. Albert Hughes); “Brazil”
(1985., red. Terry Gilliam); ,,Damnation Alley* (1977., red. Jack Smight); ,,The Day the World Ended* (1955.,
red. Roger Corman); ,,Escape From New York* (1981., red. John Carpenter); ,,The Day of the Triffids* (1962.,
red. Steve Sekely); ,,] Am Legend* (2007., red. Francis Lawrence); ,,Divergent” (2014. red. Neil Burger);
»Logan's Run* (1976., red. Michael Anderson); ,,Equilibrium* (2002., red. Kurt Wimmer); ,,Mad Max 2 — The
Road Warrior* (1981., red. George Miller); ,,Mad Max 3 - Beyond Thunderdome* (1985., red. George Miller);
,»No Blade of Grass* (1970., red. Cornel Wilde); ,,Panic in Year Zero!* (1962., red. Ray Milland); ,,Steel Down*
(1987., red. Lance Hool); ,, The Quiet Earth* (1985., red. Geoff Murphy); , The Road* (2009., red. John
Hillcoat); “The Ultimate Warrior* (1975., red. Robert Clouse); ,,The World, The Flesh and The Devil“ (1959.,
red. Ranald MacDougall); ,,Waterworld“ (1995., red. Kevin Reynolds); ,,Phoenix the Warrior* (1988., red.
Robert Hayes); ,, The Postman® (1997., red. Kevin Costner); ,,Desert Warrior* (1988., red. Jim Goldman); ,,Glen
and Randa“ (1971., red. Jim McBride); ,,Children of Men* (2006., red. Alfonso Cuarén); ,, The Bed-Sitting
Room* (1969., red. Richard Lester); ,,Zero Population Growth“ (1972., red. Michael Campus).
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vizuelni aspekt predstavljanja seksa u ovim filmovima, da bih utvrdila dali su sei do koje

mere ovakve predstave seksualnog Zivota inspirisale pornografskom kulturom.

* k%

Prema Stajn, u dosadadnjim proucavanjima seksualnosti izdvajaju se tri modela/
teorijska pristupa seksualnosti — ,,model nagona“ koji ishodiste ima u seksologiji i
psihoanalizi, funkcionalistiCke teorije seksualnosti i ,,model identiteta” (Stajn 2002). U drugoj
polovini XIX veka u Evropi zapocCinje istrazivanje seksa. Seksolozi su smatrali da mogu da
objasne seksualnost pozivajuci se na unutrasnju istinu ili sustinu, i nastojali su da otkriju tu
istinu u biologiji, da stvore ,,nauku o seksu“ pomocu koje Ce dopreti do jedinstvenog obrasca
koji je ustanovila sama priroda (Weeks 1975 prema Stajn 2002, 173). Kako belezi Stajn,
Frojd je kao neurolog bio pod jakim uticajem bioloSke usmerenosti seksologije i istovremeno
je koristio dve razliCite koncepcije seksualnosti — ,kliniCku teoriju® koja se usresreduje na
vrednosti i znacenja koja su povezana sa Culnim dozivljajima i naglasava psiholoSke Cinioce, i
»-metapsiholosku teoriju” prema kojoj je seksualnost energetska sila koja zahteva praznjenje
(isto, 174). Frojd je otkrivanjem nesvesnog podrucja psihe koje je relativno nezavisno od
biologije i drustva, napustio simplicisticki biologizam seksologije, ai je kako smatra Stajn,
ipak bio ogranicen psiholoskim redukcionizmom Koji je potcenjivao stepen socijalne
konstruisanosti seksualnog ponaSanja (isto, 175). Sociolosko bavljenje seksualnoS¢u u
posleratnom dobu, seksualnost smesta u nuklearnu porodicu, areligijske i druge ustanove se
shvataju kao dodatni generatori seksualnih normi (isto, 177). U funkcionalistiCkoj perspektivi,
sociologija seksualnosti je istrazivala povezanost izmedu seksualnosti i drustvenih struktura,
zadrZavajuci analiticko razlikovanje izvedeno iz Frojdovih uCenja izmedu seksa i druStva
(isto). Takve funkcionalistiCke analize su se zasnivale na nagonskom modelu seksa, modelu
po kojem je zadatak druStva/ druStvenih ustanova da stvaraju norme u cilju kontrolisanja
neuobicajenih seksualnih impulsa (isto). Simbolicki interakcionisti su nasuprot stanovistu da
je seksualno ponaSanje proizvod socijalizacije u smislu prihvatanja druStvenih uloga u
porodici, isticali da je seksualno ponaSanje proizvod mnogo Sireg interaktivnog procesa
izrazenog u pojmu ,,seksualnih scenarija“ (isto, 178). Naglasak vise nije bio na istrazivanju
seksualnih uloga vec na istrazivanju seksualnih identiteta — ,,oni viSe nisu nastojali da objasne

na koji nacin druStvene norme ograniCavaju i oblikuju seksualni impuls, ve¢ kako pojedinci,
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kao aktivni Cinioci, pregovaraju o seksualnom ponaSanju kroz drustvenu interakciju® (isto,
179). Sa nagonskim modelom seksualnosti se konacno ,,raskrstilo” objavljivanjem Fukoove
uticajne ,,Istorije seksualnosti“ 1978. godine. Prema Fukou, ,,socijalnim konstruktom treba
smatrati ne samo posebne forme regulisanja seksualnog ponaSanja i posebne elemente
seksualnih scenarija, veC i sam pojam seksualnosti — o0 seksualnosti se ne sme midliti kao o
neCem prirodno datom $to mo¢ nastoji da kontroliSe, niti kao o mracnom podrucju koje znanje
postepeno osvetljava, to je ime koje se moze dati jednom istorijskom konstruktu (Fuko 1978
prema Stajn 2002, 181). Fuko, dakle, tvrdi da seksualnost nije neki unapred postojeci instikt,
bioloSka sila ili transistorijska psihoanaliticka kategorija, istina ili sustina bica, koju na neki

nacin kontroliSe delovanje drustvenih normi (isto, 182).

Seks u postapokalipsi

Filmovi na temu postapokalipse su filmovi Cija je radnja smeStena u buducnost. U
vreme kada su neki od ovih filmova nastajali, tj. kada su snimani, odredeni oblici seksualnog
ponasanja ili seksualnih preferencija bili su ograniCeni na fantaziju i nisu imali opipljivo
uporiste u realnom svetu. Kako to obi¢no biva, ono $to je bila juCeraSnja naucna fantastika je
danasnja stvarnost u manjoj ili ve¢oj meri — na primer, polni sno$aj sa ¢ovekolikim nezivim
lutkama/maSinama, tehnologija komunikacione seks mreze u kojoj se uz pomo¢ jednog klika
teleportuju raspoloZivi partneri za seks** (film ,Loganovo bekstvo“). Kada je re¢ o
filmovima na temu postapokalipse, takve predstave o nekakvom radikalno drugacijem seksu u
buduénosti predstavljaju pre izuzetak nego pravilo. U ovim filmovima seks u buduénosti nije
zamiSljen previSe inventivno ili drugacije, u najve¢em broju slu€ajeva oblikovanje seksualnog
ponasanja u postapokalipsi liseno je fetiS-fantazija (ukoliko izuzmemo €in pojedinacnog ili
masovnog silovanja koji predstavlja Cest seksualni kontakt u filmovima na temu
postapokalipse i koji mozda moze biti neCija seksualna fantazija), drugim reCima, seks u
filmovima na temu postapokalipse je uglavnom predstavljen kao jedna obicna,

podrazumevajuca, prirodna, i jednostavna radnja. Postapokaliptini junaci i njihovi protivnici

1% Naravno, oglasi za seks su postojali u $tampanoj formi i pre vremena interneta, veb-sajtova namenjenih
pronalasku seksualnih partnera, raznih Cet-soba, i programa za video-razgovore (firma Skajp je proSle godine
objavila da razvija tehnologiju koja ¢e  omoguéiti  trodimenzionalne  video-razgovore
http://www.bbc.com/news/technol ogy-23866593).
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se bore da preZive, tragaju za hranom i Zenama, neki se zaljubljuju i vode ljubav dok drugi
ugnjetavaju Zene i primoravaju ih na seksualne odnose.

U razmatranim filmovima na temu postapokalipse prikazani su sledeCi tipovi
seksualnog ponaSanja: seks kao realizacija romanticne veze prezivelih (vodenje ljubavi),

145) '

prisilni seksualni odnos (pojedinacno i kolektivno/ masovno silovanje seksualni odnos sa

robotima, i tinejdZerski seks.

a. Dva dominantna oblika — vodenje ljubavi i prisilni seksualni odnosi

Kao $to smo videli u predhodnim poglavljima, u brojnim filmovima na temu
postapokalipse u buducnosti nakon kraja sveta formiraju se dva tipa druStava — ,,zajednice
obnove* i ,,zajednice raspada‘“. U odnosu na tip zajednice/ druStva moguce je izvrstiti nacelnu
podelu na seksualni odnos do koga dolazi, uslovno receno, iz ljubavi i seksualni odnos do
koga dolazi iz agresivne Zelje/ nagona. Drugim re€ima, u filmovima na temu postapokalipse
seksualni odnosi se prikazuju na dva nacina — kao vodenje ljubavi i kao prisilni seksualni
odnos. Seksualni odnosi u ,,zajednicama obnove* su predstavljeni kao vodenje ljubavi, kao

fizicki kontakt koji u najveéem broju slucajeva*®

oznaCava pocetak romanticne ljubavi
izmedu ,,dojuceradnjih stranaca®“ koji pripadaju razliitim grupama prezivelih. Seks kao
»vodenje ljubavi®, kao materijalizacija romanticne zaljubljenosti glavnih likova, prikazan je u
filmovima ,,DeCak i njegov pas“, ,Amerika 3000 ,Drugacija“, ,Loganovo bekstvo“,
.Celi¢na zora“, , Tiha Zemlja®, ,Vodeni svet“. Mozemo reéi da je to ,klasi¢an“ prikaz
seksualnog odnosa nafilmu, akcenat je na poljupcimai milovanju, pokreti aktera su usporeni,
prikazani su na tzv. ,slow motion* naCin, a polozaji ljubavnika tokom samog Cina nisu
raznovrsni — dominantni koitalni polozaj je onaj gde je muskarac iznad zene. U ostalim
filmovima sam seksualni odnos izmedu zaljubljenih aktera nije eksplicitno prikazan, ali se
podrazumeva da se desio.

Prisilni seksualni odnos prikazan je na dva nacina, kao pojedinacno i kao kolektivno
silovanje. U razmatranim filmovima preovladuje kolektivno silovanje, kada grupa muskaraca

prisil