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1. SAZETAK I KLJUCNE RIJECI

U ovom diplomskom radu dan je prikaz buduc¢nosti kakvu predvidaju distopijski filmovi
oslanjajuéi se na razvoj tehnologije i znanosti, te na njihovu mogucéu uporabu. Distopijski
filmovi 1 njihova podjela vremenski se poklapaju s vaznim dogadajima u ljudskoj povijesti.

Ono $to odlikuje te dogadaje jest mracno predvidanje buducénosti.

Nakon Drugog svjetskog rata i uporabe atomske bombe, svijest o opasnostima znanosti
izrodila je filmska ostvarenja koja znanost i znanstvenike prikazuju upravo takvima — oni su
opasni, hladni i spremni na velike Zrtve radi ostvarenja vlastita nauma. Medutim, distopijski
filmovi ne kritiziraju znanost ili tehnologiju, ve¢ drustvo i sustav koji omoguéuju vlasti ili
pojedincima upravljanje njima. Pravi neprijatelj naroda jest onaj koji posjeduje mo¢.
Nerijetko je u distopijskim filmovima neprijatelj nadmocan, posjeduje napredniju tehnologiju,
razvijeniju znanost 1 brojniju vojsku. Nasuprot njemu, protagonist je ¢esto “Zapadnjak” koji
se odupire sustavu “golim rukama”. Kako distopijski svijet ne nudi alternativu trenutnom
vladaju¢em sustavu, protagonist je u svojem bijegu uspjesSan jedino ako napusti drustvo u
potpunosti. U filmovima kao $to su Fahrenheit 451 ili Silent Running protagonist bjezi dalje
od grada, odlazi u prirodu koja u distopiji oznacava povratak “starim nacinima”; u Brazilu

protagonist nalazi spas u vlastitom ludilu.

Americka antikomunisticka propaganda i distopijski filmovi s tom tematikom prikazivali su
“zle crvene” kao izvanzemaljce koji dolaze kako bi zauzeli tijela nevinih Amerikanaca.
Izvanzemaljci/komunisti prikazani su kao bi¢a bez emocija ¢ija je jedina namjera uciniti sve
ljude jednakima sebi; pa iako ovakvi stavovi djeluju paranoi¢no, oni su rezultat agresivne

propagande i politickih dogadaja.

U distopijskim filmovima vlast oblikuje sustav koji omogucuje kontrolu svakog aspekta
ljudskog zivota. Izmedu Covjekova privatnog i1 javnog djelovanja nema razlike, te ono
podlijeZe istim pravilima i zakonima. Vlast, birokracija ili Veliki brat odlucuju, dakle, ne
samo o ustrojstvu drzave, radnim mjestima, gospodarstvu i ekonomiji ve¢ i o seksualnosti,
prehrambenim navikama, lijekovima (koji se ¢esto koriste u svrhu iskorjenjivanja emocija),
nacinu provodenja slobodnog vremena i najvise — misljenju. Oni ne oblikuju ljude za drustvo,

veC za sebe 1 svoje interese. Nemo¢ pojedinca ono je Sto distopiju ¢ini straSnom - “Gledajmo



kako svijet ide k vragu!”, porucio je Fritz Lang u Metropolisu i time opisao srz distopije. Ona

po svojoj definiciji jest loSa, no veci problem jest gledanje; gledanje bez djelovanja.

KLJUCNE RIJECI: distopija, utopija, transparentno dru$tvo
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2. UVOD

Ovim diplomskim radom zelim prikazati postmoderno, transparentno drustvo kroz pet
distopijskih filmova. Distopija kao filmski zanr prikazuje svijet Cesto razoren nuklearnim

ratom, u kojem vlast koristi agresivne metode kontroliranja stanovnistva.

Rad ¢u zapoceti poglavljem Transparentno drustvo, u kojem Cu iznijeti postavke istoimene
knjige Giannij Vattima. VaZnost i1 koriStenje masovnih medija u razvoju transparentnog
drustva takoder je sastavnica distopijskog svijeta u kojem se ostvaruje Adornov negativan

stav prema medijima koji pomazu stvaranje totalitarne drzave.

Poglavlje Utopija — Distopija objasnjava i usporeduje ova dva pojma. Utopija predstavlja
svijet kakav ljudi Zele, no svijet koji stvaraju jest distopija. Koliko je nestalna granica medu
njima ovisi o pojedincu. Distopijski filmovi prikazuju na koje nacine vlast moze mijenjati

ponasSanje pojedinca, a nakon toga i njegovo shvacanje vlastite utopije.

U poglavlju Distopijski film navest ¢u opce karakteristike distopijskih filmova. Nakon
opcenitijeg prikaza, slijedi analiza pet filmova. Film A Clockwork Orange bavi se
manipulacijom; Blade Runner se bavi pitanjem “Sto znaéi biti Covjek?”; Brazil prikazuje
svijet u kojem drzava kroz birokraciju upravlja svim aspektima ljudskog Zivota; Dr.
Strangelove or: How | Learned to Stop Worrying and Love the Bomb opisuje paranoju
uzrokovnu atomskom bombom; dok Fahrenheit 451 prikazuje svijet u kojem je zabranjeno
znanje. Navedeni se filmovi bave i drugim distopijskim temama kao $to su: sloboda, pravo na
informaciju, bolesti, ekoloske katastrofe... Distopijski filmovi, kritiziraju¢i i analizirajuéi

dogadaje danasnjice, donose mracna predvidanja o buduénosti planeta i CovjeCanstva.



3. TRANSPARENTNO DRUSTVO

Pojam “transparentno” dolazi od latinskog transparentia, a znaci prozirnost. Transparentno
drustvo bi, dakle, bilo prozirno drustvo; drustvo ¢iji je svaki dio nezamagljen, jasan.
Djelovanje pojedinca ili skupine u takvom drustvu karakterizirano je otvoreno$¢u prema
javnosti, a u tome pomazu masovni mediji kao bitna sastavnica transparentnog, postmodernog
drustva. Upravo su masovni mediji kroz umnozavanje glediSta postali razlogom kraja

moderne i videnja povijesti kao jedinstvenog tijeka.

“Stvarnost je, za nas, prije rezultat kriZanja, “kontaminiranja” (u latinskom
smislu) mnogostrukih slika, interpretacija, re-konstrukcija koje, u medusobnom
natjecanju ili u svakom slucaju bez bilo kakve “srediSnje” koordinacije,

distribuiraju mediji.”*

Razvojem medija javnosti je omogucen uvid u politicka, drustvena, kulturna zbivanja u
svijetu. Dok je Adorno tvrdio kako ¢e masovni mediji pomo¢i u stvaranju diktatura i
totalitarnih druStava, oni su svijetu donijeli znanje o razli¢itostima i promijenili sliku
stvarnosti. Upravo je razvoj komunikacije jedan od uzroka prijelaza drustva u postmodernu.
Ono $to su masovni mediji uc¢inili kroz prenosSenje kulture i svjetonazora, pak, dovodi do
negiranja ideala transparentnog drustva. Naime, povec¢anjem koli¢ine informacija o stvarnosti
ona postaje sve dalja od ideje jedne stvarnosti. No Vattimo tvrdi kako gubitak stvarnosti
mozda nije veliki gubitakz. Ono Sto proizlazi iz emancipacijske, oslobadajuce vrijednosti

gubitka osjecaja stvarnosti jest oslobadanje razlika i svijest o njima.

Kroz povezanost s javnim mnijenjem, masovni mediji utjeCu na stvaranje civilnog drustva.
Znanosti o Covjeku (sociologija, psihologija, antropologija) uvjetovane su oblikovanjem
modernog druStva kao druStva komunikacija. Znanostima o Covjeku nazivaju se znanja
pragmaticne antropologije koju zanima §to je Covjek ucinio od sebe. U drustvu komunikacije
proces modernizacije nalazi svoj smisao upravo u rastu i pobolj$anju kruzenja informacija.
Prema Vattimu, moderno drustvo koje je drustvo komunikacije i drustvenih znanosti
tehnologijom pokusava doéi do razvoja informacije i konstrukcije svijeta kao slike®, a takvo je
drustvo zapravo drustvo znanosti o Covjeku, jer vrhunac razvoja tehnologije dostize u

informaciji.

! Gianni Vattimo, Transparentno drustvo, Algoritam, Zagreb 2008., str. 18.
’G. Vattimo, Transparentno drustvo, str. 19.
3 Isto, str. 29.



“Drustvo znanosti o Covjeku jest ono u kojem je ljudskost kona¢no postala

objektom strogog, validnog, provjerljivog znanja.”

Takvo drustvo, u kojem je znanje o Covjeku javno znanje, slobodno je drustvo; a drustvo
neograni¢ene komunikacije transparentno drustvo. S druge strane, usprkos masovnosti
masovnih medija, kontrolu nad njima posjeduje Veliki Brat, koji odlu¢uje koje ¢e informacije
biti dostupne drustvu. Radi toga razvoj znanosti o ¢ovjeku 1 masovnih medija ne dovode do
autotransparentnosti drustva, ve¢ idu u suprotnom smjeru, “fabuliraju svijet”. Tako su mediji
postali sredstvo manipulacije i mijenjanja stvarnosti, jer u drustvu informacija, onaj tko

posjeduje informaciju posjeduje i mo¢.

Svijest o laznoj slici stvarnosti koju prikazuju mediji dovodi do pitanja o poziciji Covjeka u
pogledu mita. Vattimo mit opisuje kao narativno, fantasti¢éno misljenje koje ukljucuje emocije
i subjektivnost®. Povezano je s religijom i umjetnoéu, a suprotna od njega jest znanost koja
demitizira svijet. Stavove koji uvjetuju uporabu mita Vattimo dijeli u tri skupine: arhaizam,
kulturni relativizam i umjereni iracionalizam®. Arhaizam ili “apokalipti¢ni stav” obiljeZzava
nepovjerenje u zapadnu znanstveno-tehni¢ku kulturu, koja je videna kao nalin zivota §to
unistava ¢ovjekov odnos prema sebi i prirodi, a povezana je s kapitalizmom. Kroz arhaizam
se pokuSava obnoviti kontakt s mitom 1 izaci iz iskrivljenosti modernih tehnologija koje imaju
negativne posljedice na vanjsku prirodu i tjelesnu narav covjeka. Drugi stav, kulturni
relativizam, za razliku od arhaizma, ne daje mitu niti mitskom znanju superiornost nad
znanstvenim znanjem, ve¢ negira razlike medu njima, buduéi da se oba znanja temelje na
pretpostavkama koje imaju obiljezja mita. Prou¢avanjem mitova drugih civilizacija moguce je
naéi metodu za ispitivanje vlastite civilizacije. Tre¢i stav, umjereni iracionalizam vidi razliku
izmedu mita 1 znanstvenog znanja u njegovoj pripovjednoj strukturi. Ovaj stav jednostavno
smatra mit prikladnijim odredenim podruc¢jima iskustva. jer se neka iskustva ne mogu shvatiti
putem znanstvene metode, ve¢ putem mitskog znanja. Ta su podrucja: psihoanaliza, teorija

historiografije i sociologija masovnih medija.

Odnosom umijetnosti i masovnih medija bavio se i Walter Benjamin’. Prema njemu, novi
uvjeti umjetnicke proizvodnje nastali razvojem medija mijenjaju njezinu bit. Benjamin smatra

kako ¢e zbog tehnicke kulture nestati kultna vrijednost djela, odnosno da ¢e se prilagoditi

4 Isto, str. 31.
> Isto, str. 44.
6 Isto, str. 46.
’ Isto, str. 63.



tehnickim moguénostima i zahtjevima izvedbe. Adorno daje primjer mijenjanja tempa skladbe
kako bi djelo “stalo” na plo¢u®. Usprkos tome, prema Benjaminu, dok se uZivanje u
umjetnickom djelu opisuje kao shvacanje i zadovoljstvo radi savrSenstva, djelo ne moze
izgubiti kultnu vrijednost radi izloZbene vrijednosti. Uz film, Benjamin povezuje shock.
Gledatelj je zasipan motivima poput projektila; kada se njegov um i oko prilagode na jednu
sliku, ve¢ je nastala nova koja trazi ponovnu prilagodbu. On usporeduje pozornost gledatelja s
pozornosc¢u pjesaka koji se krece usred prometa, time oznacujuci film kao umjetnicki oblik
koji odgovara opasnostima kojima je ¢ovjek izloZzen. Heidegger koristi pojam Stoss, koji kao i
shock nalazi estetsko iskustvo u iskustvu otudenja i zahtijeva prilagodbu®. Stoss — u prijevodu

udar — proizlazi iz ¢injenice da “djelo jest umjesto da nije”.

“Susret s umjetnickim djelom, kako ga opisuje Heidegger, jest poput susreta s
osobom koja ima neku svoju sliku svijeta s kojom se nasa mora interpretacijski
suogiti.”*?

Prema Heideggeru, umjetnicko djelo zasniva jedan novi svijet, pokazuje se kao novo
otvaranje bitka. Kroz shock i Stoss iskustvo izmjeStenosti postaje novim elementom
promisljanja lijepog. Vattimo (2008, 75) se osvrée na Heideggerov stav prema obiljezjima
ljudske egzistencije u svijetu moderne tehnike. Pojmom Stellen (postavljanje) oznacuje
cjelinu moderne tehnike u kojoj Covjek stavlja stvari pod vlastitu kontrolu i manipulira njima,
a pojmom Ge-Stell neprestanu medusobnu provokaciju Covjeka i bitka, budué¢i da se od
Govjeka neprestano traze nova davanja'’. Vattimo smatra kako se u Ge-Stellu, drustvu tehnike
1 manipulacije moZe prevladati otudenost zapadnog ¢ovjeka. Provokacija modernog ¢ovjeka
slicna je Benjaminovu pjeSaku kojemu je umjetnost shock. Dvije osobine vezuju se uz pojam
shocka. U prvu spada pokretljivost i hipersenzibilnost zivaca i inteligencije kojima odgovara
umjetnost usredotocena na iskustvo, a ne na djelo. Druga je Heideggerov Stoss, izmjestenost i
oscilacija povezane s tjeskobom i iskustvom smrtnosti. Opasnost masovnih medija jest u
naglaSenoj pokretljivosti 1 povrsSnosti iskustva koja dovodi do “slabljenja” pojma stvarnosti.
Heidegger smatra kako pitanje o izvoru djela treba poci od umjetnickog djela kao takvog, a
samo djelo treba potraziti ondje gdje ono postoji po sebi'?. Ono (djelo) moze biti spremljeno u

zbirci ili na izlozbi te skupljeno na javnim trgovima ili u ku¢ama. Heidegger koristi pojam

® Isto, str. 66., Walter Benjamin, Umjetnicko djelo u doba tehnicke reprodukcije.
9 Isto, str. 65.

10 Isto, str. 69.

1 Isto, str. 75.

2 Martin Heidegger, Izvor umjetnickog djela, AGM, Zagreb 2010., str. 161.
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umjetnicki pogon kojim se posreduje put do umjetni¢kih djela u koji ubraja poznavaoce,
prijatelje i ljubitelje umjetnosti, pisce o umjetnosti i trgovinu umjetninama. Djelo postaje
predmetom umjetnickog pogona pri ¢emu se, upozorava Heidegger, takav predmetobitak ne
smije poistovjetiti s djelobitkom djela’®. Premjestanje djela u zbirku izvladi ga iz njegova
svijeta, no ¢ak i kada osoba posjeti djelo na njegovom originalnom mjestu svijet djela ve¢ se

raspao.

“Doduse, djela mozemo iskusiti kao ‘izraze’ njihova razdoblja, kao svjedocanstva
negdasnje rasko$i i moéi jednog naroda. Mozemo se ‘oduSevljavati’ nasim
‘veli¢anstvenim njemackim katedralama’. A ipak — rasap svijeta i njegov uzmak

skrhali su njegov djelobitak.”**

Izmjestenost djela iz njegovog pravog mjesta i prostora ¢ine da njegov djelobitak viSe nije

pravi. Djelobitak se odreduje iz onoga u ¢emu se djelo temelji.

“I jedino je taj temelj izvor djela prema njegovoj biti i njegovoj nuznosti.”*

Djelo hoce kao djelo biti o¢igledno i time ishoditi svoju javnost.

“Spram ‘publike’, gdje je ima, ono ima samo taj odnos da je razara. | na toj snazi

razaranja mjeri se veli¢ina umjetnickog djela.”16

Prema Heideggeru, djelo jest djelo ukoliko je ono na djelu, a umjetnicko djelo na djelu je u
svojem postojanju. Kako se pri “postavljanju” obi¢no misli na uvrStavanje djela u zbirku ili
prikladno mjesto, potrebno je razlikovati takvo postavljanje od “podizanja”. Razlika je dana
na primjeru gradnje hrama: njegovo se postavljanje odnosi na samu gradnju, dok se
postavljanje kao podizanje odnosi na prisutnost boga u njemu. Djelo je u sebi uzdizanje u
kojem se rastvara jedan svijet. Istovremeno svijet po-stavlja djelo kao djelo, ras-tvara i dovodi

ono otvoreno u stajanje’.

Odnos izmedu umjetnosti i svakodnevnog zivota Vattimo opisuje kao prijelaz s utopije ne
heterotopiju. Utopija se u svojem najjasnijem obliku pojavljuje u marksizmu, u kojem su
odvojenost umjetnosti i specificnost estetskog iskustva aspekti drustvene podjele rada.

Odvojenost se mora ukloniti revolucijom ili transformacijom drustva kojom ¢e cjelokupna bit

Bm. Heidegger, Izvor umjetnickog djela, str. 163.
14 Isto, str. 163.
- Isto, str. 165.
16 Isto, str. 167.
v Isto, str. 171.



Covjeka biti prisvojena od strane svih. Uz marksizam, utopija se javlja i u ideologiji dizajna

preko Deweyja.

“Za Deweya, iskustvo lijepog je povezano s percepcijom nekog fulfilmenta koji bi
sve izgubio kad bi se odvojio od konkretnosti svakodnevnog zivota: ako postoji
neko podrucje umjetnosti u specificnom smislu, ono ipak aludira na neko
opcenitije osjecanje sklada s porijeklom u uporabi predmeta, u uspostavljanju

. .. v . .. . . 18
zadovoljavajucih ravnoteza izmedu pojedinca i okoline.”

Utopija se u navedenim stajaliStima ocituje u teznji za ujedinjenjem estetskog 1
egzistencijalnog znacenja. Za najdosljedniju interpretaciju estetskog iskustva Vattimo navodi
Gadamerovu hermeneuticku ontologiju. Za Gadamera je iskustvo lijepog uvjetovano
pripadnos$éu zajednici uzivatelja iste vrste lijepih objekata, odnosno iskustvo lijepog jest
iskustvo pripadanja zajednici. U estetici se ocitava kako svijet nije jedan, ve¢ su mnogi.
Estetsko iskustvo drustva se izmijenilo, povecéalo, zbog Cinjenice da se i svijet pokazuje kao
mnostvo svjetova. Samo U svijetu masovne Kulture estetsko se iskustvo odvija kao iskustvo
zajednice, a estetska utopija ostvaruje se kao heterotopija. Kada se ono lijepo i zajednica koja
ga prepoznaje uzimaju kao apsolutna vrijednost, estetsko iskustvo postaje neautenti¢no.
Primjer tomu su kolekcionizam, pomodnost pa i trziSte koji umjetni¢ka djela pretvaraju u
statusni simbol, znak pripadanja odredenoj skupini. Ono S§to nam estetsko iskustvo
omogucuje, prema Diltheyju, jest Zivljenje u dimenziji zami$ljenog, u nekom drugom
svijetu'®. Prijelaz s utopije na heterotopiju omoguéuje oslobadanje ornamenata i olak3avanje
bitka. Oslobadanje ornamenta smisao je heterotopije estetskog iskustva. Lijepo se nalazi u

upucivanju na druge, razlicite svjetove koji zajedno sacinjavaju stvarni svijet.

U posljednjem poglavlju Vattimo se bavi fenomenom medijskog optimizma koji kritizira
negativnost frankfurtske Skole prema masovnim medijima, a do kojega dolazi propadanjem
humanizma?. Autotransparentnost svijesti i sposobnost subjekta da oblikuje objektivnu sliku
svijeta 1 povijesti ugrozene su, prema Adornu, masovnim medijima. Propas¢u humanizma
odbacen je negativan stav prema medijima. Medijski optimizam prisutan je 1 u filozofiji,
poglavito hermeneutici u kojoj nestaje nepovjerenje u komunikaciju. Svijet medija za

hermeneutiku jest svijet slobode interpretacija. Za Gadamera, kako bi dijalog bio autenti¢an,

G, Vattimo, Transparentno drustvo, str. 83.
19

Isto, str. 93.
20 Isto, str. 97.
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nije vazno iskazivanje istine, ve¢ stav sugovornika, odnosno njegova vlastita interpretacija.

Takav je slucaj u svijetu komunikacije.

“Upravo u tom svijetu postaje razumno smatrati da ne postoje ¢injenice, ve¢ samo

interpretacije.”**

Dok su kroz povijest razlicite institucije odlucivale kako ¢e stvarnost biti predstavljena, danas
se na takve dogme gleda kao na jo§ jednu interpretaciju. Shvacanje svijeta kao igre
interpretacija Vattimo naziva derealizacijom. Derealizacija jest skup fenomena koji se moze
nazvati i estetizacijom. Kako bi se odredile granice derealizacije potrebno je estetsko iskustvo
(koje ima obiljezja shocka i konflikta), jer upravo umjetnost predstavlja promjene u kulturi
koje se dogadaju ili ¢e se tek dogoditi, a te promjene u konacnici kulminiraju u derealizaciji i
estetizaciji. Potreba za granicom derealizacije nastaje iz nepostojanja konflikta radi
zadovoljavanja potreba rastuceg i1 jacajuceg trziSta, koje onemogucéuje masovnim medijima
usvajanje estetskog iskustva. Nezadovoljstvo medijima ne ocituje Se u potrebi nalaZenja
granice derealizacije, ve¢ u zahtjevima trziSta i ekonomije koji ne dopusStaju njezino
ostvarenje. Procesom derealizacije u druStvu masovnih medija dolazi do oslobadanja
pluralnosti interpretacija i potpune estetizacije ljudskog iskustva svijeta. Ono §to Vattimo
predlaze, pozivajuci se na Marcusea jest uzdizanje CovjeCanstva na razinu svojih tehnoloskih

, . .. . - e, , . . .,222
mogucnosti, te stvaranje ideala ¢ovjeka koji ¢e te moguénosti koristiti“.

Tehnoloski razvoj uéinio je informacije dostupnima, a vrijeme potrebno za pristup novim

znanjima sveo na sekunde. Dostupno je sve i dostupno je odmah!

“Nema vise ¢ekanja, nema viSe predvidanja, nema viSe osjecaja trajanja, jer se

sada sve dogada odjedanput, u ‘stvarnom vremenu’.”%

Za Baudrillarda ubojstvo stvarnog znaci da je sve u svijetu izmjereno, kvanititativno odredeno
1 informatizirano zbog ¢ega nestaju nesigurnost i tajnovitost svijeta a ostaje samo univerzalna
transparentnost. Ubojstvo stvarnog svijeta nije pad u iluziju ve¢ uniStenje iluzije. Umjesto
umjetnosti 1 simbolizacije imamo kulturnu industriju. Umjesto pjesnika i Samana, objasnjava
Shaviro, imamo Disneyjevu korporaciju, umjesto epske poezije ili tragedije imamo

znanstvenu fantastiku.

2 Isto, str. 104.

2 Isto, str. 113.

23 Steven Shaviro, Povratak na mjesto savrienog zlocina, http://www.zarez.hr/clanci/povratak-na-mjesto-
savrsenog-zlocina
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“Jedan nacin da se definira znanstvena fantastika je re¢i da ona ne samo zamislja
brzu, radikalnu tehnoloSku promjenu, nego i da naturalizira tu promjenu, ¢ineci

fantasti¢no ne¢im uobicajenim, magijsko rutinom a strano poznatim.”24

Prednosti tehnologije prepoznate su kao izvor kapitala. Jedino, novac je tesko zaraditi na
znanju ako je dostupno svima. Stoga je vazno kojim uredajem se osoba koristi u pribavljanju
informacija. Nije vazno $to se radi ve¢ ¢ime. Sadrzaj nije vazan kao orude, a na orude je lakse
staviti cijenu. Cijenu, izmisljenu brojku za koju ljudi moraju raditi izmisljen broj sati koji je
izmiSljena formula odredila kao prigodan omjer. Marketinskim kampanjama orude je
predstavljeno ne kao nesto Sto osoba zeli, ve¢ kao neSto Sto mora imati. Nikako ne treba
zanemariti ulogu ekonomije i marketinga u cijelom procesu, no kako opravdati ¢injenicu da
postoje ljudi koji su spremni ¢ekati u redu 1 spavati na ulici tjednima kako bi kupili najnoviji
mobilni uredaj?®? Koliko je tih ljudi zaposleno? Koliko poslova omogucava tjedne izbivanja
radi kupnje? Koliko ljudi pla¢a novi uredaj novcem socijalnih sluzbi? Kako nezaposleni
Amerikanac, koji kupuje novi, skupi uredaj, moze shvatiti primjerice problem gladi u svijetu?
Cak i ako ga mozZe shvatiti, tehnologija ga neprestano obasipa informacijama o drugim
problemima: katastrofa ovdje, pozar ondje, novi ratni sukobi negdje... Problemi nisu ovdje,
daleko su. Ovdje ih nema. Jedan od motiva distopijskih filmova jesu sveprisutni televizijski
ekrani. Jedino u ¢emu su pisci, scenaristi 1 redatelji pogrijesili jest veli¢ina. Ekrani naSe

distopije malih su dimenzija i takve smo ba$ htjeli!

4. UTOPIJA I DISTOPIJA

Pojam utopije srece se u istoimenom djelu Thomasa Morusa iz 1516. godine. Ima svoje
korijene u grékom jeziku, te se zapravo radi o sloZenici ov — ne, Tomog — mjesto. Utopija je
dakle ne-mjesto, mjesto koje nije, mjesto kojeg nema; ona u sebi sadrzi poricanje mjesta, a
zapravo porice zbiljnost, jer mjesto kojeg nema ne moze imati istinsku zbilju. U Morusovu
djelu, ona je naziv imaginarne oto¢ne zemlje u kojoj drustvo funkcionira na idealan nacin, bez
privatnog vlasniStva i aparata represivnih institucija. Tako je u znacenje utopije usla ideja o
ustrojstvu savrSenog drustva, san o zemlji u kojoj su ljudi sretni, u kojoj je moralni Zivot

ispunjen u samom zivotu, S$to pak ¢ini moralne zakone suviSnima jer je stvarnost izjednacena s

#s. Shaviro, Povratak na mjesto savrsenog zlocina.
%> |zvor: http://motherboard.vice.com/blog/next-iphone-already-has-a-line
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moralnim postulatom?®. Utopija je, dakle pojam koje se odnosi na drustveno stanje,
kolektivitet srece i nacelo opée pravde koje je uvjet harmonije. Sanjarenje, mastanje, zelje-
sve su to oblici utopije. Ima razlicitih utopija, primjerice geografska — Kolumbo je iz
ekonomskih razloga otplovio prema novom svijetu, ali hrabrost i silu-vodilju nasao je negdje
drugdje®’. Utopisti 16. i 17. stolje¢a smatrali su kako carstvo sreée postoji daleko na JuZznom
moru i potrebno je samo otiéi tamo. Covjek utopiju priZeljkuje, ona je sinonim njegove srece i

nadomjestak njegove zbilje.

“Utopija je rije¢ u znacenju neceg zabludjelog, neceg Sto beznadno lezi u prostoru
irealnog, nemoguéeg, fantastiénog, neostvarivog, snovitog, Zeljenog ali

nedohvatno g.”28

Ostvaruje se u pojmovima: nestvarno, neostvareno, ono $to ne moze biti, a opet Zeljeno,

sanjano i idealno. Tako se idealna utopija razlikuje od neidealnog ne-mjesta.

“Utopija je mjesto koje nigdje-postoji.”*

Obecanje idealnog Sto daje utopija plodno je tlo za nastanak ideologije. Sredinom devedesetih

propaganda je utopiju povezivala s negativnim rezimima, antidemokracijom i totalitarizmom.

“Troskovi gradenja kuld u vazduhu nisu veliki, a grada, materijal za njih nalazi se

vrlo lako i svuda.”*°

Ono $to je opasno u utopiji jest obecanje boljeg, ispunjenje snova i nadanja. Kritika utopije
nastupila je jos§ krajem 19. stoljeca, nakon ¢ega nastaje nova vrsta literarnog utopizma — anti-
utopija ili kontra-utopija. Kao knjizevna vrsta utopizam se ponovno razvija u 20. Stoljecu, i to
kao znanstvena fantastika, science fiction, koja prelazi u film i druge medije kao anti-utopija,

distopija.

Distopija (gré¢. Avg — lose, tomog — mjesto) jest anti-utopija, ona je reakcija na moguénost
ostvarenja utopije. Pojam je utvrdio Orwell, utemeljitelj kritike izuma primjenjivanih u
totalitarnim drustvima. Tematizira znanstveno-tehnicka dostignucéa, fascinaciju njihovim

ucincima, te druStvena uredenja, s tim da prikazuje njihove negativne ucinke. Utopija se ne

?® Gordana Bosanac, Utopija i inauguralni paradoks: prilog filozofsko-politickoj raspravi, KruZak, Zagreb 2005.,
str. 129.

*” Ernst Bloch, Oprostaj od utopije?, lzdavacki centar Komunist, Beograd 1986., str. 43.

26. Bosanac, Utopija i inauguralni paradoks: prilog filozofsko-politickoj raspravi, str. 30.

2 Isto, str. 82.

P, Bloch, Oprostaj od utopije?, str. 32.
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pojavljuje kao sreca, kao dobro, ve¢ kao distopija, nesreca, zlo. Utopija nudi sretan zivot i
ispunjenje zelja, a distopija rusi svijet — tocnije, pokazuje Covjeka kako to ¢ini. U idealnom
utopijskom svijetu pravila vrijede za sve ljude, a u distopiji se pojavljuje figura Velikog Brata
koji posjeduje mo¢ i stvara pravila za druge, ¢ini ih podloznima sebi, a svaki neposluh
kaznjava. Suvin odreduje distopiju kao zajednicu koja je organizirana na znatno Mmanje
savrSen nacin od zajednice u kojoj Zivi njezin autor, a koju se pokusava prikazati kao bolju od
svake alternative®'. Dok je utopija mjesto koje ne postoji, distopiju treba shvatiti ne samo kao

mjesto koje postoji, ve¢ kao mjesto koje je veé-ovdje®,

Suocena s razarajuim politickim, ekonomskim i druStvenim dogadajima 20. stoljeca,
distopija negira mogucnost utopije ¢ovjekovom nemoguénoscu stvaranja idealnog drustva.
Distopija budi osje¢aj straha i nemoc¢i, bezuvjetne poslusnosti koja je rezultat upravo
dovjekova djelovanja, a nastavlja se njegovom pasivnoséu. Covijekov je Zivot vazan sve dok
on ispunjava svoju funkciju; kada to viSe nije u stanju ili kada se pobuni, njegovo mjesto
mijenja druga osoba, a on postaje neprijateljem sustava. Vazno je da sustav funkcionira, a svi
koji ga naruSavaju bivaju uklonjeni. Oni koji slijede pravila, zive ili Su u stanju stalnog straha
da ¢e ih bliznji, susjed, stranac optuziti pred sustavom, ili SU u stanju bezivotne srec¢e u nadi
da ih sve dok postuju pravila nitko nece dirati. Vlast kontrolira one aspekte ljudskog zivota
Sto bi mogli dovesti do snaznih emocija koje bi pak naruSile uredenost Zivota kakvu nalaze
drzava. Primjerice, seksualnost i kultura regulirani su birokracijom. Postoje i prikazi
distopijskog svijeta u kojem je cijeli zivot podreden uzitku kroz seksualnost, zabavu i droge.
Cilj ovakvog ustroja jest odvratiti ljude od razmisljanja o socijalnim problemima, te
sprjeCavanje razvijanja osjec¢aja koji bi mogli rezultirati pobunom prema autoritetu. Osim
zakona, vlast pribjegava razli¢itim oblicima manipulacije kako bi jedinka obavljala posao koji
Joj je namijenjen 1 time ostavila malo prostora za donosenje vlastitih odluka. Time na vidjelo
izlazi jedna od temeljnih razlika utopije i distopije — slobodna volja pojedinca. Ocekivano, u

utopiji je ona sastavni dio Zivota, dok je u distopiji ¢esto zakonom zabranjena.

Za Suvina jedini izlaz iz distopije bio bi mogué kroz usmjerenje na utopiju i obrnuto®®. Kako
na putu prema utopiji covjek upada u distopiju, kako bi iz nje izasao potrebni su mu snovi o

boljem svijetu §to ih ponovno dobiva u utopiji. Filmovi analizirani u ovom radu pokazuju

3 Marijan Krivak, Biopolitika, 1zdanja Antibarbarus, Zagreb 2008., str. 138.
%2 Sre¢ko Horvat, Buducnost je ovdje: svijet distopijskog filma, Hrvatski filmski savez, Zagreb 2008., str. 11.
3 M. Krivak, Biopolitika, str. 140.

14



drugu sliku; distopijsko drustvo ne dopusta izlaz pa je on mogu¢ jedino kroz smrt ili gubitak

razuma.

5. DISTOPIJSKI FILM

Govoreé¢i o razli¢itim filmskim Zanrovima, istovremeno se govori o razli¢itim prikazima
svjetova. Turkovi¢ navodi Sest elemenata vaznih za shvacanje svijeta Sto ga neki film
prikazuje®*. Prvi element jest na§ maticni Zivotni svijet koji postaje mjerom za razabiranje
prirode nekog drugog svijeta. Na temelju iskustva vlastitog svijeta utvrdujemo je li prikazani
svijet nas svijet, je 1i mu blizak ili pak potpuno stran; je li zbiljski ili nezbiljski. U konacnici
se filmski svijet, buduéi da ga se gleda iz perspektive vlastitog svijeta, obraca svjetovnom
iskustvu gledatelja. Sljede¢i je element sveobuhvatnost svijeta, odnosno podrazumijevanje da
se ambijent u kojem se osoba nalazi nadovezuje na drugi ambijent, da se trenutna zbivanja
vezuju s proslim, ali i budu¢im zbivanjima, i sa zbivanjima koja se istodobno odvijaju na
drugom mjestu. Treé¢i element zahtijeva poznavanje uredenosti filmskog svijeta. Bez
razumijevanja pravila i poredaka u svijetu bilo bi teSko razumjeti nepoznate svjetove,
primjerice, znanstvenofantasti¢nih filmova. Podrazumijevanje je sljede¢i element koji u
nepoznatoj okolini biva narusen i stoga trazi od gledatelja prepoznavanje poznatih uzro¢no-
posljedi¢cnih odnosa kako bi povratili pouzdanost u filmski svijet. Varijabilnost svijeta
predstavlja peti element. Svijet i odnos Covjeka prema njemu podlozni su promjenama.
Pojedinac na osnovu vlastitog iskustva stvara predodzbu svijeta. Na njegovu predodzbu utjece
niz faktora — ekonomski, socijalni, kulturni, povijesni... Varijabilnost svijeta prikazuju
razliciti filmski Zanrovi. U posljednjem, Sestom elementu, Turkovi¢ objasnjava kako svijet
nije sveden na ono zbiljsko, ve¢ je klju¢no zamisliv 1 predocljiv. Ne postoji svijet kojemu se
ne bi mogao suprotstaviti zamisliv, alternativni svijet. Dok ¢ovjek zivi u svom Zzivotnom

svijetu istovremeno zivi medu stalnim moguénostima drukcijeg.

Distopijski filmovi €esto prikazuju svijet buduénosti a kritiziraju sadasnjost. Temom prate
politicka zbivanja, povijesne dogadaje, te znanstvena i tehnicka dostignuca. Krajem
Cetrdesetih 1 tijekom pedesetih godina proSlog stoljeca, kada je svijet bio zaokupljen
navodnim dolaskom izvanzemaljaca, nastaju filmovi koji tematiziraju taj dogadaj. To su

filmovi poput: The Thing from Another World®* (1951), The Day the Earth Stood Still*®

3 Hrvoje Turkovié, Film: zabava, Zanr, stil, Hrvatski filmski savez, Zagreb 2005., str. 94.
* Stvar iz drugog svijeta, redatelj: Christian Nyby
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(1951), Invasion of the Body Snatchers®” (1956). Dolaskom na Zemlju, izvanzemaljac
usporedeno s dolaskom komunizma u Ameriku. Sezdesete se, pak, bave atomskom bombom i
idejom nestanka svih ljudi s planete u filmovima poput: La jetée®® (1962), Dr. Strangelove or:
How | Learned to Stop Worrying and Love the Bomb*® (1964), Planet of the Apes® (1968).
Sedamdesetih (i kasnije) nastaju filmovi koji se bave figurom Velikog Brata, te kritikom
sustava i tehnologije: THX 1138* (1971), Silent Running*? (1972), Soylent Green®® (1973),
1984* (1984). U novije vrijeme filmovi ponovno donose pricu o posljednjem covjeku,
bolestima i ekoloskim Katastrofama koje smanjuju ljudsku populaciju, te o opasnostima
tehnologije: Minority Report* (2002), Children of Men*® (2006), The Happening*’ (2008).

Najces¢a su obiljezja distopijskih filmova: hijerarhijsko drustvo s jasno odredenim,
nepremostivim razlikama u drusStvenim slojevima, nedemokratsko druStvo, snazna
propaganda u korist vladajuce klase, negativan stav prema individualnosti, strah i gadenje
prema svijetu izvan drzave, kaZnjavanje bez sudenja uz koriStenje fizickog 1 psihickog
mucenja, nadzor stanovni§tva pomocu tehnologije i policije, pozadinska prica o dogadajima
koji se prethodili novonastalom stanju (ratovi, prirodne katastrofe, bolesti), te ¢esto razvijenija
tehnologija od one koju drustvo koristi. Horvat navodi kako je svaki distopijski film ujedno i
znanstveno-fantasti¢ni film jer opisuje budu¢nost 1 cesto koristi prikaz tehnologije48.
Medutim, dok je znanstveno-fantasticni film usredotocen na buduénost svijeta, distopijski

film se bavi njegovom sadasnjoscu.

Vazan element distopijskih filmova jest kostimografija. Uniforma kroz povijest predstavlja
simbol vladavine, moéi i autoriteta. Bio&ina navodi &etiri stupnja distopijske kostimografije®.

Prvi, odnosno nulti stupanj ne sadrzi promjene u kostimografiji. Odjeca 1 arhitektura nisu

*® Dan kada se Zemlja zaustavila, redatelj: Scott Derrickson

7 Invazija tjelokradica, redatelj: Don Siegel

% La jetée, redatelj: Chris Marker

*pr. Strangelove ili: kako sam naucio ne brinuti i zavolio bombu, redatelj: Stanley Kubrick

“° planet majmuna, redatelj: Franklin J. Schaffner

THX 1138, redatelj: George Lucas

2 Tini bijeg, redatelj: Douglas Trumbull

* Zeleni soylent, redatelj: Richard Fleischer

“ 1984, redatelj: Michael Radford

> Specijalni izvjestaj, redatelj: Steven Spielberg

a6 Djeca ¢ovjecanstva, redatelj Alfonso Cuardn

v Dogadaj, redatelj: M. Night Shyamalan

*® Sre¢ko Horvat, Znakovi postmodernog grada: prilog semiologiji urbanizma, Jesenski i Turk, Zagreb 2007., str.
98.

* |\vana Biotina, Distopijski film i moda totalitarizma, http://zarez.hr/clanci/distopijski-film-i-moda-totalitarizma
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promijenjene, iako je radnja filma smjestena u buduénost. Primjer za to je film Brazil®® iz
1985. godine, u kojem zbog birokratske pogreske nevin ¢ovjek biva osuden na smrt. Birokrati
u filmu odjeveni su u klasi¢na odijela. Prvi stupanj distopijske kostimografije vidljiv je u
filmu Fahrenheit 451°* iz 1966. godine, u kojem vatrogasci ne gase pozare veé pale knjige.
Vatrogasci su odjeveni u crne uniforme koje nalikuju vojni¢kim, imaju crne kozne rukavice i
Sljemove. Pri paljenju knjiga odijevaju posebnu bijelu odoru. Ostali su odjeveni u skladu s
modom 60-ih godina. Uniforma vatrogasaca jest ta koja sugerira da je radnja smjesStena u
buduénost. Primjer drugog stupnja u kojem cjelokupna kostimografija odaje da je radnja
smjestena u buducnosti, jest film Blade Runner®® iz 1982. godine. Odje¢a u filmu jest
futuristicka verzija odjevnog stila osamdesetih. Kostimi replikanata razlikuju se od kostima
ljudi. Dok je glavni lik odjeven u neupadljivu odjecu, replikanti su u isto vrijeme odjeveni u
bunde ili su polugoli. Treé¢i stupanj donosi najveéi odmak od suvremene odjece. Najcesce je
to bijela uniforma koja simbolizira depersonalizaciju Covjeka. Primjer za tre¢i stupanj jest
film A Clockwork Orange®® iz 1971. godine. Glavni lik i njegova druZina odjeveni su u bijelu
uniformu s izrazenim elementom donjeg rublja, crni SeSir i visoke crne ¢izme. Ako su svi
odjeveni isto, onda su svi jednaki. Razlike u uniformama pokazuju tko je u poziciji mo¢i i vrsi
teror, ali i nad kime je taj teror vrSen. U distopijskim filmovima uniformiranost rezultira
svodenjem pojedinca na broj. Primjer je moguce naci u filmu THX 1138 iz 1971. godine, u
kojem ljudi nemaju ime ve¢ broj. Svedeni su na vizualne apstrakcije, jer su svi isti. Samo su
dio mehanizma. Ako ne obavljaju svoj posao odstranjeni su i zamijenjeni novim, a zapravo

jednako podloZznim ljudima.

Gradovi su prikazani kao mnoStvo nebodera prekrivenih reklamama. Biljke (ako ih jos§ ima) je
moguce naci jedino izvan grada. Ne mogu rasti u gradovima jer svjetlost gotovo i ne dopire
do ljudi. Motivom prirode u distopijskim filmovima kritizira se unistavanje okolisa, te se
prikazuje bolji, drugaciji svijet koji nudi bijeg iz distopije. Lang je u Metropolis-u>* iz 1927.
godine otiSao korak dalje smjestivsi radnike i njihove obitelji u grad pod zemljom. Uz
reklame, postavljene su i nadzorne kamere koje omogucuju stalan nadzor i prac¢enje ljudi pod
izlikom ocuvanja reda 1 sigurnosti. Da je ovaj trend prisutan danas podsjeca Horvat navodeci

primjer Velike Britanije gdje je jedno istrazivanje pokazalo kako je svaka osoba snimljena

*% Brazil, redatelj: Terry Gilliam

> Fahrenheit 451, redatelj: Frangois Truffaut
> Istrebljivac, redatelj: Ridley Scott

> paklena naranca, redatelj: Stanley Kubrick
> Metropolis, redatelj: Fritz Lang
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nekoliko puta dnevno na razlicitim lokacijama®. Vlast posjeduje informacije o kretanjima
ljudi, zna S$to su i kada radili. Nasuprot velikim, monolitnim zgradama Zivotni prostor ljudi
(najcesce stan) malih je dimenzija. U svakom se nalazi jednaka tehnologija — najéesée se kao
glavni motiv uzimaju televizijski ekrani. Ovaj masovni medij prikazan je na dva nacina: kao
sredstvo kojim se vlast obraca, manipulira i prati ljude, ili kao jedini oblik razonode koji ne
poti¢e razmiSljanje i zaglupljuje. Distopijski filmovi bitno su povezani s arhitekturom.
Prikazuju ju kao neodvojivu od drustvenog sistema u kojem ¢esto sluzi kao sredstvo represije
i kontrole®. Filmovi 1984 i Brazil prikazuju i koristenje plakata koji pozivaju na poslugnost i

odanost drzavi (Velikom Bratu).

Kontroliranje izgovorene i pisane rijeci snazan je element kojim vlast promice vlastite ideje.
U filmu Fahrenheit 451 sve knjige su zabranjene a njihovo je posjedovanje strogo kaznjivo.
Kontroliranje izgovorene rije¢i ponajbolje opisuje film Alphaville®” iz 1965. godine. Prikazuje
svijet u kojem je zabranjeno reci 1 pitati “zas$to?”, kroz generacije zabrana viSe nije bila
potrebna, jer su ljudi zaboravili tu rije¢! Zaboravivsi pojam, zaboravili su misao a njihovo

ponasanje je prisilno promijenjeno.

Drustvo distopijskog filma ispunjeno je paranojom. DrZava zauzima glavno mjestu u zivotima
ljudi, zahtijeva poslusnost i prokazivanje pojedinaca koji ne slijede pravila. U Fahrenheit-u
451 Linda prijavljuje svog supruga zbog posjedovanje knjiga; u 1984-oj kéer optuzi oca za
zlocin misljenja. Horvat usporeduje paranoju u distopijskim drustvima s dogadajima u
Americi nakon teroristi¢kih napada 11. rujna 2001. godine®®. Pod izlikom obrane od terorista,
doneseni su zakoni koji drzavi omogucavaju snimanje telefonskih poziva i pracenje
internetskih aktivnosti. Ljudi se odricu vlastite privatnosti u zamjenu za sigurnost. U
distopijskom se filmu jednako tako odri¢u ¢lanova svoje obitelji. Strah je jedina emocija koju
vlast potiCe, jer omogucuje opstanak sustava. Ostale su emocije zabranjene (1984) ili
kontrolirane lijekovima (Fahrenheit 451, THX 1138). Dechumanizacija se postize i
zamjenjivanjem imena ljudi brojem (Brazil, THX 1138), time pokazuju¢i zamjenjivost i

nevaznost pojedinca u odnosu na drzavu.

Nerijetko je na popisu zabranjenih ponasanja i seksualnost (1984, THX 1138). Seks je

dozvoljen jedino u svrhu produljenja rase (u slucajevima kada prenapucenost nije motiv

>>S. Horvat, Znakovi postmodernog grada: prilog semiologiji urbanizma, str. 101.
% Isto, str. 120.

> Alphaville, redatelj: Jean-Luc Godard

2. Horvat, Buducnost je ovdje: svijet distopijskog filma, str. 12.
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filma), jer bez njega, ostaje vise vremena za rad i posvecenost “vecem dobru”. Seksualnost
nije stvar izbora, nego jo$ jedan segment zivota zabranjen zakonom ili kontroliran lijekovima

od strane vlasti.

Kao motiv za prikazivanje ekoloskih katastrofa, distopijski filmovi Cesto koriste hranu. U
filmu Soylent Green iz 1973. godine, neplodnost zemlje i nagli porast ljudske populacije
doveo je do masovne gladi. Kao zamjenu za hranu, drzava dijeli Soylent — umjetno stvorenu,

jestivu plocicu ¢iji je glavni sastojak ljudsko meso. Zbog nedostatka sirovina ljudi jedu ljude.

U Brazilu je hrana jednoli¢na neprivla¢na smjesa uz koju stoji fotografija prave hrane.

Tehnologijom i znanstvenim dostignu¢ima koje vlast posjeduje, ili ne moze ili ne pokusava
popraviti nastalu situaciju. Umjesto toga, iste sluze nadzoru i oblikovanju ponasanja
(Fahrenheit 451, Blade Runner , A Clockwork Orange). Ljudi su svakodnevno okruzeni
kamerama i televizijskim ekranima, a lijekovi ne suzbijaju bolesti nego emocije. Ovakvim

metodama vlast si osigurava nadzor i poslusnost u svakom trenutku zivota ljudi.

Obiljezja distopijskog svijeta nije teSko prepoznati u svijetu u kojem zivimo. Dok ih se
popularno svrstava u “teorije zavjere”, ipak kamere na javnim povrSinama ne nestaju, hrana
nije zdravija niti dostupna svima, voda nije manje onecis¢ena, medijski se prostor Koristi za
manipulaciju ljudima, obmanjivanje i1 stvaranje laZznih potreba, virusi se stvaraju u
laboratorijima iz kojih slucajno “nestaju”, pa ljudi obolijevaju od dotad nepoznatih bolesti,
prava se pojedinca smanjuju u odnosu na prava drzave; takozvani “zvizda¢i” kazneno su
progonjeni zbog upozoravanja na tajne aktivnosti vlasti, a atomske je bombe poZeljno imati
kako bi se drzava osigurala od napada... Sve navedeno, koliko god loSe bilo, nije mogucée bez
jedne stvari — pasivnosti. Dok narod na sve odgovara s “da”, vlast mora jedino preoblikovati

pitanje. Od zasluZene vlasti moZe biti gori jedino zasluZeni Zivot!

5.1. ACLOCKWORK ORANGE

A Clockwork Orange film je iz 1971. godine snimljen prema istoimenoj knjizi Anthony
Burgessa. Radnja je smjeStena u London u kojem glavni lik Alex, veliki ljubitelj
Beethovenove Devete, zajedno sa skupinom prijatelja koje zove “droogs”, pod utjecajem pica
“milk plus” izvrsi nekoliko vandalskih radnji. Pretuku starijeg ¢ovjeka, upadnu u tuénjavu s
drugom bandom da bi zatim ukrali automobil i1 nasilno usli u kucu pisca Alexandera koji od

posljedica batina ne moze hodati, a njegovu suprugu Alex siluje dok u isto vrijeme pjeva
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pjesmu Singin’ in the Rain. Sljede¢i dan Alex provali u ku¢u zene koju ubije, a u pokusaju
bijega njegovi “droogsi” ga onesvijeste te on zavrsi u rukama policije. Osuden je na Cetrnaest
godina zatvora, medutim nakon druge godine volontira kao ispitanik u “Ludovico
eksperimentu”, kojemu je cilj suzbijanje nasilja. Eksperiment se sastoji od drogiranja
ispitanika, vezanja za stolicu, koriStenja naprave koja ¢e drzati njegove kapke otvorenima
cijelo vrijeme i prisiliti ga da gleda nasilne filmove. lako se Alexu u pocetku svida $to vidi,
ubrzo pocne osjecati mucninu uzrokovanu drogama. Shvati da je upravo Beethovenova
Deveta koriStena u jednom od filmova, te da ¢e mu biti zlo svaki put kada ju ¢uje. Nakon
nekoliko tretmana, Alexa proglase izlijeCenim i nesposobnim za pocinjenje ikakvog zlo¢ina.
Sada kada je pusten na slobodu i bespomocan, susrece sve ljude kojima je ucinio zlo. Nakon
Sto ga dva “droogsa”, koji su sada policajci, zamalo uguse, Alex ponovno dolazi do
Alexanderove kuci i pada u nesvijest. lako ne prepoznaje Alexa kao svog napadaca, on je
upoznat s “Ludovico eksperimentom” a Alexa sada vidi politicko sredstvo kojim ¢e uzdrmati
vladu. Cuvsi Alexa kako pjeva Singin’ in the Rain, Alexander shvati tko je on. Uz pomoé
prijatelja drogira ga i zaklju¢a u sobu na katu, dok ku¢om odjekuju zvuci Beethovena. Uz

veliku bol 1 napor Alex skoci kroz prozor.

Budi se u bolnici i nakon §to s psihologinjom prode nekoliko testova, shvati kako viSe ne
osje¢a mucninu i bol misle¢i o nasilju. Posje¢uje ga ministar koji mu obecava posao u
zamjenu za suradnju. Kao znak dobre volje pusta mu Beethovena, a Alex ponovno umjesto

mucénine zamislja erotske prizore i uzvikne: “Bio sam izljegen, da!”>®

Radnja filma smjeStena je u pred-distopijsko vrijeme u kojem vlast tek istrazuje i oblikuje
metode kontrole. Kroz motive nastajuceg totalitarizma, te protagonista koji Cini $to moze
kako bi se osjecao zivim, otkriva se jedan od glavnih elemenata distopije — nemoguénost
izbora. Alex nije klasicni distopijski protagonist koji zeli promijeniti drustvo, on je
petnaestogodis$njak koji u skladu sa svojim godinama pokusava pronaci sebe u svijetu koji to
ne dopusta. Koliko je Alex i druStvo uopce otudeno, vidljivo je u sceni kada se vraca kuci
nakon lije¢enja no roditelji ga ne prihvacaju, a ista je stvar i S droogsima. Otudenje, ali i od
gledatelja, prikazano je kroz jezik, takozvani Nadsat koji je kombinacija ruskog i engleskog,
rime i asocijacije, pa tako primjerice horrorshow (od ruskog khorosho) znac¢i dobro,
baboochka je stara Zena, a cancer (rak) je cigareta.

59 .
“l was cured, all right!”
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A Clockwork Orange bi u doslovnom prijevodu bila “mehani¢ka naranc¢a”, narana na
navijanje, a to je ono S§to je Alex postao nakon lijeCenja. Pomisao na nasilje okida¢ je koji u
njemu uvijek izaziva istu reakciju. On sam nema kontrolu nad vlastitim tijelom. Ziv je, ali
mehanicki zivi. Bez slobodne volje, Alex nije nista drugaciji od stroja. Uz to, nasilje koje je
za Alexa bilo jedini izvor emocija, te zbog kojega se osjecao zivim, sada je jedino zlo Sto ga
poznaje. Njegovo je misljenje fizi¢ki ograni¢eno. Dok u Brazilu Sam Lowry bjezi u vlastiti
um, za Alexa ova moguc¢nost ne postoji, on ne upravlja svojim umom. Njegovo je tijelo
postalo produzetak vlasti i ono odreduje Sto Alex smije misliti. Ipak, kraj filma prikazuje
ponovno izlijeCenog Alexa, ali ovaj put izlijeCenog od vlasti, §to je rezultat njegova skoka

kroz prozor i ozljedivanja tijela.

Glazba koristena u filmu mijenja se ovisno o Alexovu polozaju u drustvu. U prvom dijelu
filma (prije “Ludovico eksperimenta”) dok Alex uziva i djeluje onako kako mu njegova
nasilna priroda nalaze, glazba sugerira zabavu i ples. Nakon eksperimenta, kada je Alex
prisiljen na novo ponasanje, glazba postaje nezanimljiva paralela filmskim prizorima. lzuzev
Alexa, i Beethoven je zrtva eksperimenta (Ludovico je talijanska verzija imena Ludwig).
Originalna verzija Devete koristena je u dijelovima filma koji su Alexu normalni, odnosno u
dijelovima u kojima na njega ne utjece eksperiment. S druge strane, koriStenje sinteteski
obradenog Beethovena Paulus tumaci na dva naéina: prvi je tehni¢ka ogranienost jer se
skladba sluSa na dzuboksu $to moze utjecati na kvalitetu zvuka, drugi je razlog naglaSenost

Alexove perspektive, odnosno gledatelj slusa verziju koja Alexu izaziva muéninu®.

Paklena naranca prikaz je drustva u kojem zbog porasta kriminala drzava istrazuje metode
kojima ¢e ga suzbiti. Dok u filmovima poput Fahrenheit 451 ili THX 1138 vlast nalaze
koristenje lijekova, “Ludovico eksperiment” agresivnija je metoda oblikovanja ponasanja.
Opravdanje za eksperiment jest nasilje, no drzava zapravo ne rjeSava taj problem, ve¢ se bavi
nasilnicima. Nije vazan izvor nasilja, ve¢ uklanjanje pojedinca kada se nasilje pojavi. Ministar
unutarnjih poslova objasnjava kako je potrebno osloboditi zatvore od normalnih kriminalaca
kako bi bilo mjesta za politicke. Naziva ih zdravima, jer ¢e ih uz pomo¢ “Ludovico
eksperimenta” prilagoditi, a oni sami ne predstavljaju opasnost za vlast, jer su njihovi zloc¢ini
usmjereni na ljude (silovatelji, lopovi, ubojice). Ovakav postupak dodatno pojasnjava odnos
vlasti prema pojedincu. Ukoliko je kriminal usmjeren prema ljudima, kriminalca treba

prilagoditi i zatim vratiti u drustvo, a ako je usmjeren prema vlasti - kaznjen je zatvorom. U

 Irena Paulus, “Nove glazbene smjernice: Kubrick nakon 2001: Odiseje u svemiru — Paklena naranca”, Hrvatski
filmski ljetopis, 54(2008.), str. 93.
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postupku prilagodbe vlast ne nailazi na moralne prepreke, pa stoga nema problema s
odstranjivanjem covjekove osobnosti. Alex nije osoba s problemom §to ga treba rijesiti, vec je

upravo on sam problem.

Nakon “Ludovico eksperimenta”, spletom okolnosti, Alex ponovno dolazi u ku¢u Alexandera,
pisca kojeg je ranije posjetio s droogsima. Sada kada je pretvoren u naran¢u na navijanje

Alexander mu objasnjava $to se dogodilo:

“Pretvorili su te u nesSto drugo, a ne ljudsko bice. Vise nemas moc¢ izbora.
Ogranicen si na drustveno prihvatljivo ¢injenje, mali stroj sposoban samo za
dobro...Glazba i seksualni ¢in, knjizevnost i umjetnost, sve mora sad biti izvor ne

uzitka nego bola.”™

Moya objasnjava kako biti covjek, izmedu ostalog, znaci imati mogucénost odabira izmedu
dobra i zla; a biti ziv zna¢i moci osjetiti 1 patnju i srecu kroz iskustvo, umjetnost i interakciju
sa svijetom®. Vlast ne uzima u obzir simbiozu izmedu patnje i srece, ne shvaca kako jedno ne
postoji bez drugog. Stoga, bez moguénosti moralnog izbora, Alexovo djelovanje iz kojeg je
uklonjeno nasilje, ipak ne moze biti okarakterizirano kao dobro. Njegovo je dobro nametnuto
i neiskreno. 1z toga proizlazi pitanje: je li covjek koji je prisiljen na dobro bolji od ¢ovjeka

koji bira zlo?

Nastojanje vlasti da iskorijeni nasilje i kriminal samo po sebi ima pozitivne konotacije. Kao i
Fahrenheit 451, Paklena naranca prikazuje koliko je tanka granica izmedu utopije i distopije.
Utopijski element jest drustvo bez nasilja i kriminala, a distopijski nemoguénost izbora.

Paklena naranca najavljuje svijet bez nasilja, ali presucuje svijet bez covjeka.

5.2. BLADE RUNNER

Blade Runner film je iz 1982. godine. Spada u podzanr znanstvene fantastike poznat kao
cyberpunk, uz to sadrzi elemente film noir-a i ekspresionizma kroz vizualne sli¢nosti s

Metropolisom Fritza Langa. Cyberpunk je povezan s mra¢nom vizijom buducnosti, ¢iji su

ot “They have turned you into something other than a human being. You have no power of choice any longer.

You are committed to socially acceptable acts, a little machine capable only of good...Music and the sexual act,
literature and art, all must be a source now not of pleasure, but of pain.”

%2 Samantha Moya, A Clockwork Orange: The Intersection Between a Dystopia and Human Nature,
https://repository.unm.edu/bitstream/handle/1928/16747/Moya%20Samantha%20A%20Clockwork%200rhan
ge-%20The%20Intersection%20Between%20a%20Dystopia%20and%20Human%20Nature.pdf?sequence=1
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elementi tehnoloSka i bioloSka unapredenja Covjeka, virtualna stvarnost i razvoj racunalne
tehnologije; zanr opisuje privatizaciju ili pretvorbu svega postojeceg, od prirodnih resursa i
gena do razli¢itih virtualnih svjetova®. Motivi film noir-a su cigarete, alkohol, femme fatale,

detektiv slab na dame u nevolji®*.

“...film noir opisuje sumrak ameri¢kog sna, gubitak nade u buduénost...ispituje

sadasnjost kroz paranoidno prikazivanje svakodnevice, najcesce grada.”65

Radnja je smjestena u Los Angeles, 2019. godine. Grad je sada prenapuceno i prljavo mjesto.
Sunéevo svjetlo ne dopire do ljudi, niti se pojavljuje ikakva naznaka prirode. Zivotinje koje se
pojavljuju u filmu (sova i zmija) umjetne su. Na proceljima zgrada nalaze se elektronicke
reklame koje izmedu ostalog reklamiraju kolonije na drugim planetima kao mjesto novih
mogucénosti i avantura. | dok je Metropolis je podijeljen na gornji i donji grad, koji se nalazi
pod zemljom; u Blade Runneru gore su svemirske kolonije, a dolje Zemlja. Na kolonijama

zive oni koji to mogu priustiti, policija koja ih §titi i androidi koji im sluze.

“Mehanizacija svijeta stvorila je put prema apokalipticnom kraju bez kraja,
prema, buducnosti u kojoj je Zemlja tek azil za invalide, slabe, deziluzionirane i —
policiju.”66

Glavni lik, Rick Deckard zaposlen je u organizaciji “Blade Runner” koja privodi i unistava
odmetnicke replikante §to ih je izradila korporacije Tyrell. Replikanti izgledaju kao ljudi, ali
su fizicki jaci 1 izdrZljiviji. Ugradeno im je laZno sjecanje na djetinjstvo kako bi vjerovali da
su ljudi. Zbog brzine kojom su ucili 1 razumijevali emocije, u strahu od moguce pobune,
korporacija im je ograni¢ila zivotni vijek na Cetiri godine. Deckardov je zadatak unistiti
replikante koji su ilegalno doSli na Zemlju. Upoznaje Rachael, pomo¢nicu vlasnika Tyrell
korporacije i uz pomo¢ “Voight-Kampft” testa, ¢ija je svrha razluciti ljude od replikanata
putem njihovih emocionalnih reakcija, otkrije da je ona replikant. Roy i Pris, pri kraju filma
jedini prezivjeli replikanti, uz pomo¢ J. F. Sebastiana upoznaju svog tvorca Tyrella u nadi
kako ¢e im pomo¢i produZiti Zivotni vijek, ali otkrivaju da je to nemoguce. U dvoboju Roya i

Deckarda, replikant spasi ¢ovjekov zivot i umre.

% Mario Vrbanci¢, “Blade Runner i film noir, ili problem Stvari koja misli”, Hrvatski filmski ljetopis, 53(2008), str.
53.

® Michael Martin, Meditations on Blade Runner,

http://www.academia.edu/2259058/Meditations on_Blade Runner

S M. Vrbancié, “Blade Runner i film noir, ili problem Stvari koja misli”, str. 53.

* Feda Vuki¢, “Moguénost nemogudeg: Blade Runner kao didakticka pripovijest o dizajnu”, Hrvatski filmski
ljetopis, 57-58(2009), str.94.
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Tyrell, vlasnik korporacije, i J. F. Sebastian posjeduju znanje i vjestinu izrade zivih stvorenja.
Dok su Sebastianova stvorenja lutke koje oponasaju ljudske pokrete, Tyrellova je gotovo
nemoguce razaznati od pravih ljudi. U sceni u kojoj Deckard podvrgava Rachael testu, s
velikim naporom otkrije kako je ona replikant, buduci da su laZzna sje¢anja na djetinjstvo za
nju istinita. Replikanti se sje¢aju djetinjstva i obitelji, vjeruju kako su u svojim dvadesetima ili
tridesetima, a zapravo imaju manje od Cetiri godine. Ramisljaju o buduénosti i vlastitim
zeljama koje nece ostvariti, a to rezultira pobunom nekolicine replikanata i njihovim
dolaskom na Zemlju. Posjeduju emocije i ambicije, a zbog svoje fizicke nadmo¢i ljudi ih
smatraju prijetnjom 1 Salju na druge planete. Slogan korporacije Tyrell koja ih izraduje glasi:
“Covjecniji od covjeka™® Tako Govjetniji od Sovjeka zadatak replikanata jest poslugnost u
obavljanju poslova za koje su programirani. Tretirani su kao niza bi¢a, obespravljeni i
progonjeni. Hannibal Chew, genetski inzenjer zaposlen u Tyrell korporaciji, otkriva kako je
on izradio Royeve o¢i, Sebastian kako ga je pomogao stvoriti — gledaju na replikante kao
proizvod vlastita rada. Deckard obavlja svoj posao istrebljivaca bez moralnih dilema. Za
njega su ljudi ljudi, a replikanti strojevi. “Replikanti su stroj kao svaki drugi”®, reéi ¢e u
jednoj sceni. Njegovo se misljenje promijeni kada upozna Rachael i shvati kako ona ne zna

istinu o sebi, te kada mu replikant spasi Zivot.

Ljudi na Zemlji i replikanti na kolonijama nalaze se u istoj situaciji — rade za korporaciju,
medutim, jedino replikanti pruZaju otpor ugnjetavanju i iskoriStavanju. Nisu ograniceni
nacijom, drzavom ili sitnim interesima, nemaju $to izgubiti a ipak se bune $to ih stavlja izvan
zakona®®. Prema Hegelu, sluga prestaje biti sluga u trenutku kada se prestane bojati smrti i
Gospodara, te kada je spreman dati Zivot za slobodu™. Roy i ostali replikanti riskirali su Zivot
kako bi dosli na Zemlju i pronasli svog Stvoritelja traze¢i duzi zivot. Tyrell ih odbije zbog
Cega ga Roy ubije pocinivsi tako istovremeno ocoubojstvo i samoubojstvo. Svaka prilika za
produZenjem Zzivotnog vijeka je uniStena. Martin usporeduje Roya s Luciferom, andelom koji
se usprotivio Stvoritelju i pao na Zemlju™. U posljednjim trenucima svoga Zivota Roy je

.....

vrijeme isteklo, ¢avlom probije ruku kako bi mu nalet adrenalina dao dovoljno snage za

 “More human than human.”

Replicants are like an other machine.”

B M. Vrbanci¢, “Blade Runner i film noir, ili problem Stvari koja misli”, str. 59.
70 Isto, 59.

T M. Ma rtin, Meditations on Blade Runner,
http://www.academia.edu/2259058/Meditations on Blade Runner
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podignuti ga. Mogao je ubiti Deckarda, no pokazao mu je milost i spasio ga, dao mu je ono

Sto je sam najvise zelio — Zivot.

Blade Runner bavi se pitanjem Sto znaci “biti covjek”. Replikante je od ljudi moguce
razlikovati jedino posebnim testom. Izgledaju kao ljudi, fizicki su napredniji, iskazuju
emocije, recitiraju poeziju i pozivaju se na filozofiju (Sto nitko od ljudi u filmu nije ucinio),
ali stvorili su ih ljudi i to kako bi imali poslu$ne sluge na novom planetu. Kako bi dodatno
olaksali stvari, izraduju razliite vrste replikanata. To mogu biti osobne sluge, ratnici,
seksualni roboti...”* Podredeni su ljudima, no ljudi ih se zapravo boje zbog &ega su i ugradili
cetverogodi$nji mehanizam. Zanijekan im je identitet jer ne mogu imenovati “ja” kao
postojanje kroz vrijeme, za njih ne postoji zamisliva buduénost’®. Nazivaju ih covjecnijim od
Covjeka, osjecaju i1 bore se za sebe, nasuprot ljudima koji ne ¢ine nista i zive cijeli Zivot radeci

za korporaciju na zaboravljenom planetu, a ipak ih se ne smatra vrijednima zivota.

Razlika izmedu replikanata i ljudi jest porijeklo sjecanja. Ono je replikantima umjetno
usadeno. Roy i ostali replikanti svjesni su svojeg porijekla, no Rachael nije. Ona zivi uvjerena
kako je Tyrellova necakinja, ima 1 fotografije kojima potkrepljuje vlastito uvjerenje. Rachael
utjelovljuje centralnu temu filma; nakon §to sazna kako je i sama replikant upita Deckarda:
“Jesi li ikada testirao sebe?”’®. Vrbani&i¢ objasnjava kako ime protagonista nije slucajno: Rick
Deckard = René Descartes! Odnos Rachael 1 Deckarda istrazuje emocionalni aspekt dokaza
ljudskosti, s druge strane odnos replikanata i Deckarda bavi se racionalnom sferom istog
pitanja. Kada Roy kaze “ja sam robot”, on je svjestan vlastita podrijetla, zna da su njegova
sjeCanja lazna i njegova misao postaje ljudska misao. Nasuprot njemu, Deckard dvoji 0 svojoj
ljudskosti. Na Zemlju je doSlo Sest replikanata, kada mu je slucaj dodijeljen, dva su vec
“ugasSena”. Je li on mozZda jedan od ta dva replikanta, ali s ugradenim novim sjecanjem?
Izuzev posebnog testa kojeg je stvorila korporacija ne postoji nista Sto bi mu dalo odgovor na
pitanje o vlastitoj ljudskosti. U ranijim distopijskim filmovima sa izvanzemaljskom
tematikom (The Thing from Another World i The Invasion of the Body Snatchers) bica s
drugog svijeta nemaju emocije i zbog toga su opisana kao savrsena. U Blade Runneru emocije

ne ¢ine replikante nesavrSenima, ve¢ opasnima.

M. Vrbanci¢, “Blade Runner i film noir, ili problem Stvari koja misli”, str. 56.

’3 Giuliana Bru no, Ramble City: Postmodernism and “Blade Runner”,
http://franklinstreetdocuments.files.wordpress.com/2011/05/bruno-ramble-city.pdf
M. Vrbancié, “Blade Runner i film noir, ili problem Stvari koja misli”, str. 58.
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“Utjecaj film noira doprinosi gubljenju tih granica, replikanti postaju emotivni,
»Stvar koja misli« i ne samo Sto misli ve¢ 1 osje¢a najdublji, najkompleksniji

ljudski poriv - ljubav.”"”

Deckard i Rachael znaju njenu sudbinu, Deckard za svoju nije siguran; no ipak se odlu¢uju na

bijeg.

5.3. BRAZIL

Protagonist filma Brazil, snimljenog 1985. godine, jest Sam Lowry, ¢inovnik zaposlen u
Ministarstvu informacija koji, ispravljajuci greSku Ministarstva zbog koje je ubijen neduzan
covjek, sretne Zenu koju vida u svojim snovima. PokuSaji da sazna tko je ona, uplest ¢e ga u
birokracijski sustav iz kojega je tesko nadi izlaz. Film se bavi pitanjima prava na informiranje,
konzumerizma, birokracije, dehumanizacije, te u konacnici slobode; na satirican nacin
prikazuje drustvo koje je u potpunosti podredeno birokraciji. Za razliku od distopijskih
filmova u kojima je vlast “Veliki Brat”, u Brazilu je ona predstavljena kao birokratski sustav,
u kojem se nakon mucenja 1/ili smrti zatvorenika njegovoj obitelji izdaje racun. Zlo¢in je za
drzavu izvor kapitala. lako je birokracija prikazana kao sveprisutna, u isto je vrijeme spora i
beskorisna. Sveprisutnost vlasti oc¢ituje se u cijevima koje se nalaze u svim prostorima —
stanovima, uredima, restoranima. Dok Samova majka Zivi u velikom, Sam je smjesten u
skucenom stanu, okruZen cijevima 1 neispravnom tehnologijom. Cijevi i tehnologija nisu,
dakle, prikaz socijalnog stanja (budué¢i da ih svi imaju), ve¢ sveprisutnosti vlasti. Svaka
ljudska djelatnost zahtijeva ispunjavanje obrasca. Sporost sustava iskoriStavaju ljudi poput
Tuttlea (Robert De Niro), mehanicara koji popravlja kvarove bez papirologije, $to ¢ini njegov
rad ilegalnim. Zbog birokracijske greske Ministarstvo uhiti 1 ubije neduznog ¢ovjeka imenom
Buttle, umjesto Tuttle-a, kojeg se smatra teroristom. Nakon §to je greSka otkrivena, potrebno
je vratiti novac obitelji Buttle. Kako bi izbjegao neproduktivnost birokracije Sam odluci to
uciniti osobno. Ne ¢ini to iz empatije, ve¢ kako bi birokracija bila odradena; ubojstvo
neduznog Covjeka nije vazno. Samov Sef ne Zeli o Buttleu pricati kao o mrtvom, veé
obrisanom, neoperativnom. KoriStenjem eufemizama umanjuje emocionalnu reakciju. Ona

nije prisutna ni kada u restoranu u kojem Sam i njegova majka rucaju odjekne bomba.

73 Isto, str. 61.
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Teroristi¢ki napadi postali su svakodnevica u tolikoj mjeri da, izuzev ranjenih, nitko ne obraca

paznju na eksploziju.

Djevojku koju Sam sanja, upoznaje kao susjedu obitelji Buttle, Jill, koja je uvjerena kako je
rijeC o zabuni, te pokuSava prijaviti greSku Ministarstvu. Radi toga ju proglase teroristom,
smatraju¢i kako pomaze Tuttle-u. Kako bi saznao tko je ona, Sam je prisiljen prihvatiti
promaknuce (koje isprva obija) Sto ¢e mu omoguciti pristup informacijama koje mu trebaju.
Prilagodava se socijalnoj strukturi kako bi ostvario svoj san. Nemir koji osjeca ispoljava se u
njegovim snovima kroz borbu s divovskim samurajem kojeg pobijedi, tek da bi otkrio svoje
lice iza maske protivnika. Kako bi spasio Jill od sustava, Sam je prisiljen Koristiti isti taj
sustav 1 proglasiti ju mrtvom, “obrisanom”. Otkriven je, uhicen i mucen, a Jill ubijena. Film
zavr$ava scenom u kojoj je Sam u katatoni¢nom stanju u prostoriji za mucenje izgubio razum.

Njegov je um pobjegao u svijet njegovih snova.

Tuttle je proglasen teroristom jer radi posao §to ga drzava treba obaviti, ali je usporena
birokracijom. U svijetu u kojem je drzava birokracija, svako djelovanje bez prethodnog
ispunjavanja papirologije jest zabranjeno. Tuttle predstavlja opasnost jer pokazuje kako je
moguce raditi i funkcionirati izvan zakonskih okvira drzave. Koliko je daleko drzava spremna
i¢i kako bi ga uhitila, vidljivo je na kraju filma — Jill je ubijena, a Sam mucen do ludila — sve
to zbog popravka bez papirologije. U svijetu Brazila teroristickim se ¢inom smatra jednako
postavljanje eksplozivnih naprava, kao i zanemarivanje birokracije. Medutim ¢ini se kako je
drzavi vaznije naci Tuttlea, koji radi izravno protiv nje, nego naci teroriste koji ubijaju ljude.

No, koliko god se djelovanje sustava ¢inilo besmislenim, on i dalje funkcionira.

Nakon teroristi¢kih napada 11. rujna, medijski je prostor preplavljen pojmom terorizma. Cini
se kako je upravo on najveci neprijatelj zapadnog svijeta. Zahvaljuju¢i tom dogadaju, pod
izlikom ¢uvanja sigurnosti, drzava nadzire stanovniStvo. Taj je postupak olakSan razvojem
masovnih medija, informatike, te stvaranjem drusStvenih mreza. Terorizam protiv kojeg se
drzava bori jest, kao i u Brazilu, jedino onaj izravno usmjeren prema organima vlasti. U
definiciju terorizma ulazi jo$ jedna odrednica — neposluh. Drzava pokusava iskorijeniti
terorizam, a u isto vrijeme vrlo lako ljude proglaSava teroristima, stvaraju¢i zacarani krug u
kojem se bori protiv onih koje proizvodi. Sam Tuttle nekoliko puta naglasi: “We are all in it

9976

together”’”. Ne odreduju djela pojedinca §to je on, ve¢ to €ini drzava oslanjajuci se na propise

76 . .
“Svi smo zajedno u tome.”
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1 zakone. Greska sustava nema veliku posljedicu za sam sustav — smrt neduznog cCovjeka

zahtijeva jedino dodatnu papirologiju.

Horvat tvrdi kako Brazil prikazuje svijet u kojem je mucenje i ispitivanje dovedeno do
vrhunca perverzije’’. Razlog tomu jest ra¢un koji ispitanici ili njihove obitelji moraju platiti
nakon mucenja ili smrti. Stvaranju kapitala podredena je sloboda i zivot. Vaznost kapitala
prikazana je u i filmu THX 1138, u kojem, nakon $to cijena potjere za protagonistom prede
koli¢inu kredita koja mu je dostupna, sustav ga prestane traziti. Konzumerizam u Brazilu ima
status religije — u trgovackom centru ljudi nose natpis: “Konzumeristi za Krista™’®, djecak zeli
kreditnu karticu za BoZi¢. Na “pogrebu” Samove majke dijelovi njezina tijela odstranjeni
brojnim plasti¢nim operacijama izlozeni su u kov€egu s masnom, poput poklona. Predmeti se
kupuju samo kako bi se kupovalo, Sam nekoliko puta dobiva na poklon “spravicu za
odlugivanje” svaki puta uz rijedi: “ Nesto za rukovoditelja”’®. Darivanje te sprave postalo je
obicaj, nesto Sto se mora uciniti kada osoba dosegne tu razinu karijere, $to nije rijetkost, jer su
promaknu¢a metoda kojom vlast drzi sustav uposlenim. Iako svoju mo¢ dobiva putem
birokracije, Horvat objasnjava kako drzava ipak nije toliko “glupa” da bi joj predala svu mo¢
te stoga umnaza birokrate koji ¢e Cuvati birokrate, gotovo do beskonacnosti®® — kao §to se
Samova majka kroz cijeli film podvrgava plasticnim operacijama, ne bi li se u konacnici

pretvorila u Jill 1 izgledala mlade od vlastitog sina.

Kraj filma na trenutak zavara gledatelje, kada Tuttle pomogne Samu pobjeci iz prostorije u
kojoj je mucen, no ubrzo se otkriva kako je sve to samo u njegovoj glavi. Nemoc¢an u borbi
protiv sustava, Sam je spas naSao na jedinom mjestu za koje mu ne trebaju obrasci, u
vlastitom umu. Nepomican, i nesvjestan svoje okoline, Sam je slobodan u jedinoj slobodi koju

moze imati — onoj koju misli.

5.4. DR. STRANGELOVE OR: HOW I LEARNED TO STOP WORRYING AND LOVE
THE BOMB

Snimljen 1964. godine, film Dr. Strangelove or: How | Learned to Stop Worrying and Love

the Bomb, kritika je tadasnjeg Hladnog rata, Kubanske krize i utrke u naoruzanju. General

”7's. Horvat, Buducnost je ovdje: svijet distopijskog filma, str. 141.
78 “consumers for Christ ”

7 “Something for an executive”

8g, Horvat, Buducnost je ovdje: svijet distopijskog filma, str. 139.
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Jack Ripper, u stanju ludila, uvjeren kako Sovjeti truju tjelesne tekuc¢ine Amerikanaca, izdaje
neopozivu naredbu, Plan R, te Salje zrakoplove s atomskim bombama na Sovjetski Savez.
Nakon proglasenja uzbune i obavjestavanja Rusa o dogadaju, americki predsjednik Muffley
saznaje kako Sovjeti posjeduju takozvanu “masinu Sudnjeg dana” kojom mogu unistiti sav

zivot na Zemlji.

U vrijeme kada drzave posjeduju dostatne koli¢ine oruzja kojim mogu unistiti ¢itav planet (do
tada je sposobnost uniStenja pripisivana jedino bogu), Dr. Strangelove pokazuje mogucéu
posljedicu masovnog naoruzanja. Masina Sudnjeg dana, ili u filmu Doomsday Machine,
uredaj je koji, jednom pokrenut, ne moze biti zaustavljen, a cilj mu je u€initi povr$inu Zemlje
nenastanjivom. Dr. Strangelove, nacisticki genij, objasnjava kako takva masSina nema smisla,
ako nitko ne zna za nju - ako je cilj Sovjeta zastrasiti svijet, javnost mora biti upoznata s
postojanjem takvog stroja. Sovjetski ambasador priznaje americkom predsjedniku kako je ta
vijest trebala biti objavljena iduceg tjedna na zabavi u Cast premijera koji “voli iznenadenja”.
Prvobitan cilj masine Sudnjeg dana bila bi zastita, medutim, ako jedna zemlja posjeduje takvo
naoruzanje, druge zemlje - u nastojanju odrzavanja ravnoteze - takoder mogu izraditi svoju
masinu. Kao rezultat, svi imaju nuklearno oruzje, a ako jedna zemlja i odluci napasti drugu,
ona tada izaziva mogucnost uniStenja Zivota na cijelom planetu — ovakva strategija naziva se
M.A.D., Mutual assured destruction®. Stoga, pod prijetnjom opéeg unitenja, nitko ne
napada. Mir je mogu¢ sve dok postoji ravnoteza medu silama koja se ostvaruje naoruzanjem.
Kako bi se izbjeglo uniStenje planete, drzave koriste zastraSivanje ili, kako ga dr. Strangelove
naziva — “umjetnost stvaranja straha od napadanja u neprijatelju”. Kao rezultat M.A.D.-a,
umjesto manje oruzja, drZzave povecavaju nuklearno naoruzanje. Kada predsjednik postavi
pitanje zas$to masina ne moZe biti ugaSena, dr. Strangelove objasnjava kako je to neophodno,
jer nemoguénost ljudske intervencije stvara strah od masine. Ljudski faktor (poludjeli general)
potreban je jedino za pokretanje masSine. Autonomnost racunala prikazana je 1 kroz motiv
osamostaljene ruke dr. Strangelovea. On ju ne moze kontrolirati, medutim, ruka se sama
podiZe i pozdravlja nacistickim pozdravom. Nacisticke teZnje izraZava i planom spaSavanja
ljudske rase od posljedica masine. Predlaze odabir 200.000 ljudi u omjeru deset Zena na
jednog muskarca, koriste¢i kriterije poput seksualnih osobina, tjelesne snage, intelektualnih
kapaciteta i vaznosti na podru¢ju ekonomije i politike. Horvat smatra kako bi sam Hitler bio

ponosan ovakvim odabirom®. Amerikanci primaju vijest kako je jedan od zrakoplova uspio

# Obostrano zajamceno unistenje
8. Horvat, Buducnost je ovdje: svijet distopijskog filma, str. 65.
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izbjeci Sovjete, zbog Cega im predsjednik otkrije njegovu metu. Zbog probusenog spremnika
goriva pilot, bojnik Kong odluci se za drugu, blizu metu. Prilikom aktivacije bomba zapne,
Kong se popne na nju, popravi kvar i bomba pocne padati dok on sjedi na njoj poput kauboja,
masuci Sesirom. Nakon izlaganja plana kojim bi ostvario svoje nacisticke snove, Strangelove
ustaje iz invalidskih kolica i izvikuje: “Moj Fiihrer-ul Mogu hodati!”®®, Film zavrsava

prizorima detonacija atomskih bombi.

Bilten atomskih znanstvenika® prate¢i polititka zbivanja u svijetu pomoéu kazaljki na satu, ili
simboli¢no Doomsday Clock, upozorava na moguéi skori pogetak nuklearnog rata®™. 2002. i
2003. godine kazaljke su pokazivale 23:53h; u to vrijeme osam nuklearnih sila posjedovalo je

31 000 jedinica nuklearnog naoruzanja. 2012. godine kazaljke stoje na pet minuta do ponoci.

Citav mehanizam o kojem ovisi ljudska sudbina prikazan je kao nepouzdan, polevsi s
“Masinom sudnjeg dana”. Njena mana, osim ¢injenice da je izgradena, jest nemogucénost
razaznavanja stvarne opasnosti od nesrece, vrata kroz koja bomba pada su zaglavljena, radio
na zrakoplovu ne radi; ¢ak i ruka dr. Strangelovea izaziva probleme (gusi ga, pomice kolica,
salutira nacistickim pozdravom). Sindrom tude ruke od koje boluje, metafora je za globalni
konflikt, podjelu na lijevo i desno. Plakat koriSten za promociju filma prikazuje globus
podijeljen na dva dijela — americki i sovjetski, no smjesSten je tako da podsje¢a na mozak,
lijevu i desnu hemisferu u sukobu. Ljudski um u borbi sa samim sobom re¢i ¢e Sutton u knjizi
Wall Street and the Bolshevik Revolution, pisu¢i o tehnoloskoj i ekonomskoj potpori Zapada
komunistickom rezimu od 1916. godin686. Percepcija vlastite drzave kao dobre, a
neprijateljske kao nuzno zle, jedna je od glavnih teza ratovanja. Ripper tvrdi kako komunisti
ne mare za ljudski zivot, ¢ak niti vlastiti, dok s druge strane kauboj, pilot Kong obecaje
suputnicima - Zidovu radio operateru i crncu koji upravlja bombom - promaknuée i
odlikovanje bez obzira na njihovu rasu i porijeklo. Predrasude ne postoje ukoliko su na istoj

strani.

Nelogic¢nost sustava pokazuje se u sceni nakon objavljivanja uzbune. Predsjednik ne moze uci
u ratnu sobu (u filmu War Room) bez propusnice, s druge strane Ripper, pojedinac, ima

ovlasti za aktiviranje nuklernog napada. Nacin na koji funkcionira sustav promaknuc¢a kojim

83 . ..
“Mein Fiihrer! | can walk!”

8 Bulletin of the Atomic Scientist, www.thebulletin.org

& Beverly Merrill Kelley, Reelpolitik II: Political Ideologies in ‘50s and ‘60s Films,
http://www.amazon.com/Reelpolitik-1-Political-ldeologies-Communication/dp/0742530418
¥ Rob Ager, The essence of War: an in depth analysis of Stanley Kubrick’s Dr. Strangelove,
http://www.collativelearning.com/Dr%20Strangelove%20analysis%20-%20contents.html

30



je Ripper postao general, prikazan je u sceni kada predsjednik naredi odlikovanje i
promaknuée za vojnika koji im je javio lozinku za obustavljanje; sustav, dakle, ovisi 0
subjektivnoj procjeni pojedinca s dovoljnom razinom ovlasti, pri ¢emu glas drustva ili volja
vecine nemaju vaznost. Demokratski proces sveden je na priznavanje volje veéine pri izboru
nekolicine, koji zatim u svojim postupcima imaju odrijeSene ruke. U filmu The Day the Earth
Stood Still, izvanzemaljac Klaatu upozorava ljude kako prijetnja atomskog rata predstavlja
opasnost za sve planete u svemiru, no ne uspijeva organizirati sastanak svjetskih voda zbog
“previse tenzija medu njima”. Ukoliko ne uniSte oruzje, Zemlja ¢e biti uniStena. Buducnost

planeta je ponovno ugroZena zbog postupaka moénika.

Gdje je volja 1 povjerenje naroda kada Sovjeti grade MaSinu Sudnjeg dana ili kada mentalno
nestabilna osoba (Ripper) primi ovlasti za aktiviranje nuklearnog arsenala? Nakon

upozoravanja Sovjeta, Muffley se u telefonskom razgovoru ispricava sovjetskom premijeru:

“ I meni je Zao Dmitri...jako mi je Zao...U redu, tebi je Zao viSe nego meni, ali i
meni je Zao...Zao mi je koliko i tebi Dmitri! Nemoj reci kako je tebi vise zao jer

sam sposoban zaliti koliko 1 ti...obojici nam je zao, u redu?...U redu.”®’

Predsjednikova isprika zvuci prazno i neiskreno, no koje bi rijeci bile prikladne? Kojim se
rijeéima moze opravdati masovno uniStenje (kada bi se ono uopée moglo opravdati)?
Predsjednik i premijer nadmecu se ne bi li se konacno dogovorili kako im je jednako zao

umjesto da su jednako Krivi.

Mir je nasa profesija 8 natpis je na plakatu prikazan nekoliko puta u filmu. Sto bi znaéilo
opisati mir kao posao? Znaci li to da on ima svoje trziSte, propagandu, ponudu i1 potraznju?
Kako se odluciti na vrstu mira koji Zelite? Je 1i u ponudi jedna vrsta mira ili moZete odabrati
paket koji zelite? A mozda ne morate ni birati, ve¢ ¢e vam uprava dodijeliti paket ovisno o
vaSem financijskom stanju. Ukoliko Zelite mir u Afganistanu, jednog americkog vojnika
mozete unajmiti za priblizno 850 000 dolara godiénjesg. Paket mira na Kosovu ukljucuje

visegodisnju zalihu osiromasenog urana®

. Uz sve nedostatke kapitalizma, mora mu se
priznati dosljednost pa je tako mir samo jo§ jedan izvor kapitala! Cetrdeset i pet godina nakon

izlaska filma, 2009. godine, americki predsjednik Obama u govoru prihvacanja Nobelove

87 P . .
“1’'m sorry, too, Dmitri...I'm very sorry...All right, you‘re sorrier than | am, but | am sorry as well...I am as sorry

as you are, Dmitri! Don‘t say that you‘re more sorry than | am, because 1‘m capable of being just as sorry as you
are...So we're both sorry, all right?...All right.”
88 . .
Peace is our proffesion
® 1zvor: http://security.blogs.cnn.com/2012/02/28/one-soldier-one-year-850000-and-rising/
% 1zvor: http://www.dw.de/uranium-risks-haunt-kosovo-survivors/a-16366645-0
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nagrade za mir tvrdi kako je ponekad postoji opravdanje za rat — u situacijama kada je on
posljednja opcija samoobrane, ukoliko se koristi sila proporcionalna neprijateljevoj a ako je
moguce treba izbjegavati napade na civile®™ — dok u isto vrijeme vodi ratove na teritoriju
drugih drzava. Cilj opravdava sredstvo - nova je propaganda rata. Tvrdnja kako se ratom zeli

posti¢i mir, isprazna je i ponavljana kao isprika Muffleya Sovjetima.

5.5. FAHRENHEIT 451

Fahrenheit 451 film je iz 1966. godine, snimljen prema istoimenoj knjizi Ray Bradbury-ja.
Prikazuje svijet u kojem vatrogasci ne gase pozare (budu¢i da su kucée napravljene od
nezapaljivog materijala), ve¢ pale knjige. Protagonist, Guy Montag vatrogasac je, koji nakon
§to upozna djevojku imenom Clarisse po¢ne i sam c¢itati knjige dovodeéi svoju slobodu u

opasnost jer je posjedovanje knjiga zabranjeno i1 kaznjivo.

Montag i njegova supruga Linda Zive u ku¢i koja izgleda kao i ostale kuce u susjedstvu.
Centralno mjesto u njihovu domu zauzima veliki televizijski ekran pred kojim Linda provodi
svo svoje vrijeme druzeci se sa svojom obitelji — kako naziva glumce. Gledanje televizijskog
programa nije samo jedini oblik razonode ve¢ za Lindu i jedini nacin zivljenja. Osim §to je
zaokupljena televizijskim programom, koji ne stvara nikakav konflikt u njoj i ne trazi od nje
da misli, pije sedative koji su sastavni dio Zivota kako bi umrtvila vlastite emocije. Montag,
¢itaju¢i Lindi 1 njezinim prijateljicama, u jednoj od njih probudi snazne emocije za koje ona
kaze kako ih je ve¢ odavno zaboravila. Vlast oblikuje ljude koji ne misle, ali 1 ne osjecaju.
Nasuprot tome, kaznjava ljude koji citaju knjige. Tijekom paljenja privatne knjiznice,
Montagov narednik objas$njava zaSto je tomu tako: romani govore o ljudima koji nisu
postojali, u ljudima izazivaju nezadovoljstvo vlastitim 1 Zelju za drugacijim Zivotom,;
filozofija je gora od romana, usporeduje ju s modom — jedno stoljece filozofi tvrde kako je
covjekova sudbina predodredena, drugo kako covjek posjeduje slobodnu volju; dok su pisci
prva djela stvarali iz Zelje za pisanjem, kasnija djela stvaraju kako bi se istaknuli 1 mogli
gledati na druge s visoka; knjiga o raku plu¢a moze samo uznemiriti pusace i stoga ju je bolje
zapaliti. Tvrdi kako svi ljudi moraju biti jednaki, a ovdje to znaci da svi moraju jednako ne

znati.

9 |zvor: http://edition.cnn.com/2009/POLITICS/12/10/obama.peace.prize/index.html
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Likove Zzena u Montagovu zivotu (Linda i Clarrise) tumaci ista glumica (Julie Christie). Dok
je Linda poslusan gradanin, Clarisse je njezina potpuna suprotnost. Potonja zivi u kuéi ujaka
na kojoj nema antena, §to kucu i njene stanare ¢ini sumnjivima u o¢ima susjeda, te Cita knjige.
Zbog nje Montag na jednoj od vatrogasnih akcija ukrade knjigu i pocne Citati. Svijet Sto mu
ga knjige otkrivaju i osjec¢aji koje bude jaci su od straha pred zakonom. Ono §to je dodatno
“zavelo” Montaga u svijet knjiga jest samoubojstvo starice u ¢ijoj kuéi su knjige pronadene.
Skrivala je ¢itavu knjiznicu zbog Cijeg je obujma odlu¢eno kako ¢e knjige biti spaljene
zajedno s ku¢om. Nakon $to su vatrogasci polili knjige zapaljivom teku¢inom, ona je odbila
napustiti svoj dom rekavsi kako zeli umrijeti onako kako je Zivjela, nakon Cega je zapalila
Sibicu i izgorjela zajedno sa knjigama. Progon, zatvor ili smrt kazna su za ljude koji se

usprotive vlasti.

lako su u filmu sve knjige okarakterizirane kao Stetne, niti u jednoj sceni paljenja nije
prikazano paljenje knjiga s podru¢ja prirodnih, tehnickih ili medicinskih znanosti, veé
isklju¢ivo one iz drusStvenih, umjetnickih 1 humanistickih. Znaci li to da su ipak Stetne samo
one knjige, odnosno znanosti ili znanja koja se bave ¢ovjekom kao drustvenim bi¢em, koje
posjeduje vlastiti osjecaj za pravdu? Jer Sto ¢e matematici i fizici pravda? Njihovi su zakoni
uvijek isti, dok su zakoni, ili pravila “Stetnih” znanosti ovisni o vremenu u kojem nastaju.
Matematika ili fizika ne mogu postati boljima, ve¢ se jedino moze povecati obujam znanja $to
ga ¢ovjecanstvo posjeduje o tim znanostima. Boljitak je mogué kroz drustvene znanosti. Cini
se stoga kako neprijatelj vlasti nije znanje, ve¢ kultura. Umjetnicka djela kroz stoljeca
pripovijedaju, slikaju i opjevavaju revoluciju i slobodu. Takav je svijet za kojeg Montagov
zapovjednik tvrdi da ne moZe biti. Knjige tjeraju ljude na razmisljanje i bude u njima emocije,
Sto vlast ne dopusta i iskorjenjuje paljenjem knjiga i propisivanjem lijekova. UniStenjem
umjetnickih djela nestaje vazan dio ljudske povijesti. Gubi se znanje o onome $to je bilo 1
kako se mijenjalo; od politickih ustrojstava, vaznih dogadaja, pa sve do ¢ovjekova razvoja i
borbe za vlastita prava. Vlast se pobrinula za to da niti jedna knjiga ne potakne nikoga na
propitivanje ili pobunu, jer bez inspiracije nema niti akcije. Sve Sto pojedinac mora i smije
znati odreduje drzava, a sve $to prikazuje vlast kao loSu u bilo kojem povijesnom razdoblju
zabranjeno je. Ne cenzuriraju se knjige, ve¢ misljenje i emocije. Ostaju najnuzniji fragmenti
znanja potrebni za funkcioniranje drustva (matematika, gradevina...). Ljudi poznaju samo
svijet koji je sada, nemaju predodzbu o neCemu §to je bilo prije (Linda se ne moze sjetiti kako
je upoznala Montaga). Povijest, “uciteljica zivota”, za njih ne postoji, a ne postoji zato $to

nitko o njoj ne razmislja, buduc¢i da ne postoji znanje, to jest zapis 0 njoj. Uznemiravanje ljudi
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(Sto je rezultat Citanja knjiga prema Monatagovu zapovjedniku), nije ono ¢ega se vlast boji.
Prije je to znanje povijesti, kulture i drugacijeg nacina zivota. U gubitak kulture spada i
gubitak pojmova stvaranih i opisivanih u knjizevnim djelima. Dolazi do osiromasenja
rjenika, a time i misljenja. Sli¢nu situaciju moguce je naci u filmu 1984 iz iste godine, u
kojem vlast izdaje rjecnike koji sa svakim novim izdanjem postaju sve tanji. Kada vlast

pojedincu zabrani i oduzme znanje, malo je toga jo$ ostalo njegovo.

Zasto paljenje knjiga? Kroz povijest je ovaj €in izvrSavan, kao i u filmu, ceremonijalno i od
strane vlasti. U prvoj sceni filma Montag oblaci bijelu uniformu koja se razlikuje od crne
ostalih vatrogasaca, kako bi zapalio knjige, time naglasavaju¢i vaznost dogadaja i svoje uloge.
Upravljanje baca¢em plamena najveca je odgovornost i nagrada koju vatrogasac moze primiti.
Jedini na¢in ophodenja s knjigama koji ljudi poznaju (izuzev onih koji ih Citaju), jest paljenje;

knjige postoje kako bi gorjele!

U svijetu Fahrenheit-a 451, rodbinske i obiteljske veze nisu uvjetovane osjecajima. Linda,
uznemirena radi knjiga $to ih Montag skriva po kuéi, prijavljuje vlastitog supruga vlastima.
Otkriven, Montag bjeZzi izvan grada, na mjesto o kojem mu je pric¢ala Clarisse. Tu susrece
“ljude-knjige”, bjegunce pred zakonom koji napamet nauce knjigu i zatim ju recitiraju
svakodnevno. Bjegunci mu se ne predstavljaju vlastitim imenom, ve¢ naslovom knjige koji su
postali. Prikazom svijeta u koji je pobjegao Montag, otkriva se slaba granica izmedu utopije i
distopije. Dok se u gradu paljenjem knjiga briSe ljudska povijest, u divljini ljudi briSu sebe

pretvarajuci se u knjigu, pa tako u gradu nema knjiga, a izvan njega nema ljudi.

U danasnje vrijeme, razvojem tehnologije, knjige se uniStavaju na drugaciji nafin —
zaboravom. Vise nije potrebno provoditi sate u knjiznicama kada je sa svega nekoliko klikova
na raCunalu ili mobitelu mogu¢ pristup internetskim, virtualnim knjiznicama. U svijetu
tehnologije, koja stavlja naglasak na pristupacnost i brzinu, za knjige nema mjesta. I glazba je
svojedobno s vinilskih ploca presla na kazete, kompaktne diskove, te je sada internetskim
korisnicima moguce posjedovanje Citave diskografije za samo nekoliko minuta, na uredaju
koji “stane u dzep”. Treba li shvatiti ovakav trend kao negativan ili prihvatiti ¢injenicu da
razvoj tehnologije stvara drugacije metode koriStenja znanja? Kao Sto je danas posjedovanje
gramofona i ploca rijetkost i nosi sa sobom dozu romantizma, hoce li knjige biti jedino
dostupne na Internetu? Hoce 1i uvez i miris papira zamijeniti ikona na zaslonu racunala? lako
zvuci loSe, ovo je cilj tehnologije — dostupnost i brzina. Medutim, i tada ¢e postojati nacin

“paljenja” knjiga — osoba koja upravlja internetskom knjiznicom moc¢i ¢e ju obrisati. Samo
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nekoliko klikova dovoljno je za brisanje Citave baze podataka. Znanje nece biti samo lakse

naci ve¢ laksSe 1 unistiti, ako ga se prije toga ne zabrani.
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6. ZAKLJUCAK
Qui tacet, consentire videtur. Tko $uti, slaze se.

2006. godine netko je progovorio. Medunarodna neprofitna organizacija WikiLeaks® sa
sjedistem u Svedskoj postavila je internetske stranice na kojima su se nalazili dotad
neobjavljeni, tajni dokumenti. Veéinski se dio objavljenih dokumenata odnosio na americke
ratne operacije u Iraku i Afganistanu®®. Julian Assanage zasluZan je, a u isto vrijeme i kriv za
nastanak spomenute organizacije. Njegov ¢in osuden je od strane mocnika, poglavito
americkih. Organizacija navodi kako je uspjeSno odbacila preko stotinu tuzbi. Nedugo zatim,
2013., Edward Snowden predao je dokumente o americkom tajnom projektu praéenja
stanovnistva putem racunala i telefonskih poziva®. Snowden i Assanage su prozvani

% osobama koje upozoravaju na korupciju, ilegalne aktivnosti ili zlouporabu

zvizdacima
ovlasti. Americka vlada trazi izrucenje obojice; Assanagea zbog objavljivanja tajnih vojnih i
politickih dokumenata, Snowdena zbog otkrivanja tajnih operacija kojima je ista pribavila
tajne podatke o stanovnistvu. Amerika ih — bas kao u filmu Brazil — bez oklijevanja proziva
neprijateljima drzave. Neprijateljima drzave jer su americkom narodu otkrili §to radi vlast
koju su oni izabrali i koju narod financira?! Nije li to pravi primjer distopijskog drustva u
kojem je svako djelovanje drzave opravdano, a ¢ini se takvim jer je zapravo tajno, dok je s
druge strane pojedincu oduzeto pravo na privatnost bez njegova znanja? Koliko je americka
doista vlada “od naroda, za narod”? U kojem su trenutku svi ljudi postali “potencijalno
opasnima (teroristima)”? U kojem su se trenutku ljudi pristali na strah? Cini se kako nitko nije
pomislio da ekrani ne moraju biti velikih dimenzija i u svakoj prostoriji kako bi ih vlast
iskoristila za nadzor. Vlast ¢ak nije nikoga niti natjerala na posjedovanje tehnologije koja je
omogucila pracenje (ako se zanemari agresivni marketing, politika konzumerizma, simboli
prestiza...). Sloboda je izjednacena s posjedovanjem mobilnog uredaja ili internetskog
pristupa. Ukoliko osoba Zeli posjedovati najnoviju komunikacijsku tehnologiju, mora se
odre¢i privatnosti, a ako zeli zadrZati privatnost onda treba naostriti olovku i poceti trenirati
golubove. Uz sve spoznaje, americka vlada i dalje u istom sastavu vodi zemlju. Amerikanci

Sute, ¢ini se da se slazu.

%2 https://wikileaks.org/

% |zvor: http://www.bbc.co.uk/news/technology-10757263

* |zvor: http://www.biography.com/people/edward-snowden-21262897#blowing-the-whistle
% whistleblowers
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The New York Times, objavio je ove godine ¢lanak o djevojkama somalijskog porijekla koje
se rodene i Zive u SAD-u*. Kada dosegnu odredenu dob, obitelj ih vodi na putovanje u
Somaliju pod izlikom posjeta rodbini, no ono §to se zapravo dogada, puno je gore. Djevojke
prolaze kroz obred rezanja genitalija kojim se, kako stanovniStvo vjeruje, djevojku odvraca od
promiskuiteta 1 priprema za brak. Distopija je to u kojoj slijepa vjera i obicaj opravdavaju

nasilje nad Zenama koje nemaju pravo reé¢i ne. One Zele reci, ali ih nitko ne pita.

U Liberiji oteti djecaci postaju zapovjednici oruzanih postrojbi sa svega trinaest godina®’.
PustoSe sela... ubijaju djecu, zene, muskarce. Neke od grupa u borbu idu bez odjeée jer
vjeruju kako ih metak ne moZze ozlijediti; za dodatnu snagu prije svake borbe piju krv
novorodenceta, a prijavljeno je i nekoliko slu¢ajeva kanibalizma. Zivot vojnika, Zivot ubojice

jedini je Zivot kojeg ta djeca poznaju. Nesto bi rekli kada bi znali da pitanje postoji.

Robert De Niro — opet u filmu Brazil — oslobadaju¢i Sama od mucenja ponavlja mu klju¢ne
rije¢i — svi smo zajedno u tome. U filmu one predstavljaju nadu u spas. No takoder smo svi
zajedno u tome i za vrijeme trajanja mucenja. Svaki pojedinac je svakim danom i svakim
svojim ¢inom odgovoran za oblikovanje pravila i Zivota zajednice u kojoj Zivi. Sustav stoga
nije neprijatelj, ve¢ rezultat! Sustavi poput robovlasniStva, nacizma ili fasizma danas jesu
deklarativno osudeni, no u jednom su trenutku oni bili legalni i prihvaceni. Povijest je
ponovno osudila sustav 1 njegove vode, a zaboravila ulogu svih onih koji su dizali desnicu 1
Sutjeli. Nitko od njih nije nevin. Njihova je uloga preSucena. S druge strane ime Adolfa
Hitlera kao da je upisano u genetski kod, pa znamo njegovo ime i znamo da je lo§ ¢im se
rodimo, prije nego saznamo §to je to¢no ucinio. Njegovi grijesi poznati su svima. Sto je sa
grijesima milijuna ljudi koji su ga podupirali? Zasto im je oduzeta mo¢ koju su pokazali?
Zasto se kroz povijest zasluznima ili krivima smatraju pojedinci, ali ne 1 narod koji je uz njih?
Time se potvrduje stalna i neprekidno obnavljana laZzna slika o (ne)mo¢i naroda. Kao §to je
Pilat oprao ruke pred Kristom, povijest je oprala ruke naroda koji mozda i nije htio prljati
ruke, ali ga je zanimalo tko ¢e nastradati prvi. Mnogi su se slozili, ali su kasnije tvrdili kako

nisu razumijeli pitanje.

Distopijski filmovi analizirani u ovom radu otkrivaju gledatelju sudbinu protagonista nakon
njihova sukoba sa sustavom. Izuzevsi film Dr. Strangelove, ne daju nikakve informacije o

sudbini ostatka ljudi. Jednako je nejasna i buduénost Covjecanstva. Tesko je predvidjeti sustav

% |zvor: http://www.nytimes.com/2014/06/11/us/a-fight-as-us-girls-face-genital-cutting-abroad.html? r=0
7 |zvor: https://www.youtube.com/watch?v=ZRuSS0iiFyo
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koji ¢e zamijeniti postojeci, no moguce je prepoznati neke njegove odlike u nacinima na koji
se drustvo nosi s prijetnjama i opasnostima. Strah od terorizma (trenutno na drugom mjestu na
ljestvici, odmah iza Hitlera), stvara paranoi¢nu naciju kojom je lako manipulirati pod izlikom
pruzanja sigurnosti. Samo nekoliko desetljeca ranije oCi svijeta bile su uprte u osvajanje
svemira i slijetanje na Mjesec. Danas, ne samo §to se ljudi drze planete nego su zaklju€ani u
vlastitim domovima — Cesto i sami traze¢i nadzorne kamere u njima! — jer je opasnost
posvuda. Pri tome ne nailaze na poteskoce jer zahvaljujuci tehnologiji sve kupljeno moze biti
dostavljeno, sve nejasno moze biti objasnjeno. Nije potrebno razgovarati s drugim ljudima,
ve¢ tek komunicirati digitalnim gadgetima, $to uvelike olakSava paranoju uzrokovanu
terorizmom. Mo¢ i uloga naroda ne smije ponovno biti zanemarena, narod nije slijepi i gluhi

sluga vlasti i sustava, a kada to shvati mozda se i sjeti uloge koju bi ta vlast trebala izvrSavati.

Zasto postoji ako ne da bi pomagala svima koji ju prihvacaju i pobrinula se oko
zadovoljavanja njihovih osnovnih Zivotnih potreba? Vlast polako ugada instrumente kojima
¢e natjerati ljude da pleSu kako ona zeli. Ljudi zaboravljaju da mogu napustiti plesnu dvoranu

kada god zazele.

Ovdje tematizirano Vattimovo transparentno drustvo, ali i analizirani distopijski filmovi

govore upravo o tomu. Prihva¢amo li bas sve $to nam se nudi, ili znamo izreéi ne i biti protiv?

O toj odluci, zapravo, ovisi naSa buduénost (1 da li ¢e je uopce biti).
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