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AMERICKA JEREMIJADA FILMA MREZA (1976)

Apstrakt: Esej analizira narativ americkog filma MreZa - ,,skandalozne” drustvene satire
iz 1976. godine u cilju blizeg ispitivanja njegovih kritickih dometa i prirode njegovih
kulturno-politickih poruka. Film je interpretiran kao svojevrsna dramatizovana ameri¢-
ka jeremijada, tj. ,polititka propoved u dramskoj formi”, a analiza narativa izvedena je
prema troclanoj strukturi americke jeremijade: evociranje idealnog stanja iz proslosti,
osuda i lamentacija trenutne degradacije, i poziv na pokajanje, obnovu i progres. Iako
MreZa otvoreno i o$tro kritikuje odredene kulturno-politicke aspekte americkog drus-
tva prve polovine ‘70-ih godina dvadesetog veka, ovaj rad nastoji da pokaze da film ne
uspeva da iskodi iz svog kulturno-politickog ideoloskog okvira, te da svojom dramskom
strukturom i raspletom reafirmiSe postojeci, prate¢i tehniku americke jeremijade koja
to uvek ¢ini podsecanjem i pozivom na idealne drevne americke vrednosti. U slucaju
Mreze, ta vrednost je koncept moralno odli¢ne individue. Poslednje razmatranje esej po-
svecuje ulozi humora u filmu u svetlu sveukupne interpretacije njegovog narativa.

Kljuc¢ne re¢i: americka jeremijada, individualizam, proseravanje, satira, melodrama,
humor

Film Mreza (Network) je kultni kontroverzni americki film iz 1970-ih,
kome je novinar Njujork Tajmsa Dejvid Ickof posvetio jednu celu knjigu, na-
slovivéi je po strasnom i gnevnom monologu iz filma - ,ljut ko ris” (engl. mad
as hell). Ovaj monolog, verovatno jedan od najpoznatijih u americkom filmu,
predstavlja emotivni vrhunac temelja i teme MreZe — gnevno komic¢ne satire
americkog drustva prve polovine ‘70-ih godina dvadesetog veka. Ovaj esej ima
za cilj da ispita kriticke domete filma MrezZa, kultne i kontroverzne satire iz
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1976. godine, primenjujuci na njegov narativ strukturu i retoricke odlike ame-
ricke jeremijade. Rad na pocetku pruza sazet kulturno-istorijski kontekst u
kome MrezZa nastaje, za ¢im sledi teorijsko-metodoloski okvir analize i izabrani
detalji etnografije filma (Kovacevi¢ 2015, 744) koji se smatraju relevantnim za
njegovu analizu. Analiza filma je struktuirana prema tro¢lanoj strukturi ame-
ricke jeremijade u odnosu na koju se narativ filma ispituje i interpretira, sa za-
vr$nim razmatranjima koja se takode doti¢u uloge humora u Mrezi.

Kratki kulturno-istorijski kontekst

U godini 1976., kada MreZa zapocinje svoj bioskopski Zivot, ,Great So-
ciety” Lindona DZonsona vida svoje vijetnamske rane, pati od visoke stope
nezaposlenosti, inflacije i posledica OPEK krize, Milton Fridman dobija No-
belovu nagradu za ekonomiju, a grad Njujork — u kome film nastaje i u kome
se njegova radnja odigrava — bori se s bankrotom dok prezivljava na federal-
nom kreditu. Republikanac Dzerald Ford sluzi svoje poslednje predsednicke
dane tokom kojih je, izmedu ostalog, postao poznat po izuze¢u Niksona od
kriminalne odgovornosti u vezi sa Votergejt skandalom, imenovanju Nelsona
Rokfelera za svog potpredsednika, i po ve¢ dva prezivljena atentata iza sebe.
Novoizabrani demokrata Dzimi Karter se priprema da preuzme predsednicku
titulu od nove godine. Hris¢anska desnica se ve¢ od ranih 1970-ih revitalizuje
kao reakcija na liberalizam ‘60-ih (Murphy 2009, 120) dok levo orijentisane
organizacije i partije rastu brze nego ikada od vremena posle Drugog svetskog
rata (Hunt 2016, 260); feministicki i ekoloski pokreti izvojevaju po koju zako-
nodavnu bitku,! dok se javni protesti militantno guse,? a radikalne politicke
grupe i njihovi bombaski napadi mnoze.> Amerikanci slugaju Dzeksona Brau-
na, Oliviju Njuton-Dzon, Donu Samer i Marvina Greja, pletu makrame i tepihe,
rekreiraju se kroz skvos i jogu, ¢itaju Ja sam OK, ti si OK i Radosti seksa, idu na
svingerske zurke i puse travu ¢ak vise nego u ‘60-im.* Takode gledaju holivud-
ske ,mitove i svete narative” (Sutton & Wogan 2009, 1) o politici, kriminalu i
drustvenim problemima: Svi predsednikovi ljudi (All the President’s Men, 1976),
Taksista (Taxi Driver, 1976), Let iznad kukavicijeg gnezda (One Flew Over the

1 Primer je amandman o jednakim pravima (The Equal Rights Amendment) kome je cilj
legalna jednakost svih gradana Amerike bez obzira na pol, a koji je Kongres usvojio 1972,
ali do danasnjeg dana zakon nije ratifikovan da bi bio dodat Ustavu (za detalje videti npr.
https://www.equalrightsamendment.org/era-ratification-map). Za blize informacije o za-
konima o Zzivotnoj sredini, videti npr.: https://cfpub.epa.gov/si/si_public_record_report.
cfm?Lab=NERL&dirEntryld=319430.

2 Dva poznata primera su studentski protest na kampusu Kent Drzavnog Univerziteta (v.
http://www.ohiohistorycentral.org/w/Kent_State_Shootings) i pobuna zatvorenika u zatvo-
ru Atika u drzavi Njujork (v. https://www.britannica.com/topic/Attica-prison-revolt).

3 V. http://time.com/4501670/bombings-of-america-burrough.

4 V. https://www.history.com/topics/1970s/1970s-1.
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Cuckoo’s Nest, 1975), Pasje popodne (Dog Day Afternoon, 1975); o strahu i ank-
sioznosti: Clockwork Orange (1971)°, West World (1973)8, Keri (Carrie, 1976),
Predskazanje (The Omen, 1976), Ajkula (Jaws, 1975), rimejk King Konga (1976);
o ameri¢kom snu o uspehu: Roki (Rocky, 1976) i novi (¢ak tre¢i) rimejk filma
Zvezda je rodena (A Star Is Born, 1976).

U kasnim 1960-im i 1970-im, Holivud prolazi kroz svoju transformaciju,
koja se u filmskoj istoriji obelezava kao Novi Holivud (jos i kao Americki novi
talas ili Holivudska renesansa), i po mnogima, kao njegovo poslednje zlatno
doba. Sa razvojem i sve intenzivnijom medijskom dominacijom televizije to-
kom 1950-ih, koja samo ojacava uvodenjem boje i padom cena televizora u boji
tokom 1960-ih,” bioskopi postaju daleko manje poseceni,® predratna generacija
holivudskih mogula stari, a sami studiji prolaze kroz strukturnu i finansijsku
krizu. S druge strane, prve filmske $kole nicu i filmski studenti gledaju i odu-
$evljavaju se evropskim filmom, posebno francuskim Novim talasom kroz koji
upoznaju i koncept ,autora”. Po uzoru na svoje starije evropske kolege, novi
reditelji poput Vorena Bitija, Skorsezea i Hopera, prave filmove o antiheroji-
ma, probijaju holivudske konvencije narativa i dijaloga, i usuduju se da svoje
filmove ne zavr$e sre¢nim krajem (Biskind 1998). Ova promena u stilu i drus-
tveno-kulturnim vrednostima filmova Novog Holivuda svakako nije izopstila
holivudske epske spektakle, ali je komercijalni uspeh ovih novih, kul filmova,
kao $to je na primer, bio Goli u sedlu (Easy Rider, 1969) koji je zaradio preko 40
miliona dolara na budzetu od 360.000, pokazao da oni mogu biti i antiestablis-
ment i ,,pro-blagajna” (Itzkoff 2014). MreZa, tj. njena ostra satira televizije i nje-
ne korporativne kulture je tako relativno lako nasla mo¢ne produkcijske kuce
voljne da scenario pretvore u film - bila je to koprodukcija ku¢a Metro-God-
Iwyn-Mayer (MGM) i United Artists.

Teorijsko-metodoloski okvir istraZivanja

U ovakvom i iz ovakvog drustveno-kulturnog i filmsko-industrijskog
konteksta nastaje MreZa, a ovaj esej ¢e prevashodno kroz tekstualnu analizu
(Sutton & Wogan 2009) pokusati da ispita ,,klju¢ne kulturne kontradikcije” nje-
govog narativa i moguca ,imaginarna resenja socio-kulturnih tenzija” (Bani¢
Grubisic¢ 2013, 150) koje taj narativ nudi. Retoricka forma americke jeremijade,

5 V. Puri¢ (2017)

6 V. Ziki¢ (2017)

7 Do 1961. godine, 89% americkih porodica imalo je televizore” a do 1976. broj se popeo
na tri Cetvrtine Amerikanaca (Sterling & Kittross 2002, 455, 454). Takode, do 1972. godine,
malo iznad polovine domova u SAD-u je posedovalo televizor u boji (Slotten 2014).

8  ,Posecenost, koja je 1946. dostigla svoj vrhunac od 78.2 miliona posetilaca nedeljno, pala je
1971. na 15.8 miliona nedeljno” (Biskind 1998).
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njena struktura i komunikacijska (socio-politicka i kulturna) funkcija, posluzi-
¢e kao potka i polazna premisa ispitivanja. Primeniti jednu retori¢ku formu na
ispitivanje filma u ovom slu¢aju deluje posebno podesno s obzirom na izrazitu
verbalnu zasi¢enost filma, kao i sadrzajnu gustinu dijaloga. Takode, scenarista
Mreze, Pedi Cajevski (Paddy Chayefsky), bio je poznat po svojoj autorskoj po-
sesivnosti — voleo je da ima punu kontrolu nad realizacijom svojih scenarija,
od izbora reditelja i glumaca, preko rada na filmskom setu (na kome je uvek
bio prisutan i aktivan), do montaze i post-produkcijskih detalja (Itzkoff 2014),
§to je i sa Mrezom bio slucaj, te je Cajevskog, tj. pisca filma, moguce tretirati
kao ,autora” filma u onom smislu u kome se ta titula tradicionalno pripisuje
reditelju. Dodatno, rediteljski postupak bi se mogao okarakterisati kao klasi¢an
holivudski, u smislu da je vizuelni jezik - sistem kadriranja, pozicije kamere
i osvetljenje — prevashodno tipi¢an i ,normalan’, tj. vizuelna resenja sustinski
ne odstupaju od normi komercijalnog holivudskog filma kome je pre svega cilj
da $to jasnije i uverljivije isprica pri¢u, vizualizuje scenario, te da se scenariju
vizuelno ,ne suprotstavlja” tako potencijalno unose¢i semanticke nedoumice i
vi$eznacnosti. Stil montaze je takode zastitni znak Holivuda - tzv. neprimetna
montaza, koja se ovako i zove bas zbog svoje osnovne funkcije da reda kadrove
s neprimetnim rezovima, tako ne remeteci narativnu nit u gledaocevoj percep-
ciji. Ovo, naravno, ne znaci da je u ovom filmu (kao i u bilo kojem drugom stil-
ski slicnom filmu) rediteljski postupak nebitan,’ ve¢ samo da je on podreden
narativu teksta.

Jeremijada svoje ime nosi po proroku Jeremiji koji u starozavetnim po-
glavljima Knjiga proroka Jeremije i Plac Jeremijin upozorava i potom oplakuje
izraelski narod pred vavilonsko ropstvo i posle njega. Otuda je ova retoricka
forma ,,ili produzena lamentacija ili profetsko upozorenje o predstojecoj kata-
strofi usled naopakog Zivota naroda”!? Za razliku od evropske jeremijade koja
je prevashodno fokusirana na pokudu i oplakivanje ovozemaljskih drustvenih
problema i ponasanja — na dela i poslove ,,¢ovecijeg grada” koji je po pravilu u
konstantnoj moralnoj zabludi te prozet anksiozno$¢u pod stalnom pretnjom
bozjeg gneva, americka jeremijada, u svojim puritanskim korenima, stapa se-
kularnu i svetu istoriju u zadatak, misiju izgradnje ,americkog bozjeg grada’!!

9  Stavide, vizuelni jezik jednog filma je uvek gradivni deo njegovog narativa, bez obzira na
njegovu estetsku vrednost ili na gledaocevu sposobnost da identifikuje ¢isto vizuelne gra-
divne jedinice sveukupnog filmskog narativa.

10 Baldick, C., ed. 2015. The Oxford Dictionary of Literary Terms. 4th ed. Oxford: Oxford
University Press, s.v. ,jeremiad” http://www.oxfordreference.com.i.ezproxy.nypl.org/
view/10.1093/acref/9780198715443.001.0001/acref-9780198715443-e-620.

11 ,Grad” ovde upucuje na frazu ,a city upon a hill” (,grad na gori”) upotrebljenu prvi put
u propovedi A Modell of Christian Charity puritanca DZona Vintropa koju je 1630. godi-
ne odrzao prvim kolonistima pred ukrcavanje na brod Arbelu, na putu ka masacusetskom
zalivu, ka Novom svetu. Fraza je uzeta iz Isusove Besede na gori u kojoj on poredi svoje
sledbenike sa gradom na gori koji je ,vidjelo svijetu” (Matej 5:14, prevod D. Danicica), a
koju ovde Vintrop upotrebljava kao metaforu za predstojec¢i zadatak puritanskih kolonista
u izgradnji novog grada u novom svetu (buduceg Bostona) i kao retori¢ku strategiju oveko-
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(Bercovitch 2012, 9). U tom smislu, njena definicija kao politicke propovedi
istovremeno upucuje na njenu retoricku funkciju u regulisanju, tumacenju i
sprovodenju i ljudskih i bozijih zakona, tj. americke svete istorijske misije, te
tako ,americ¢ka jeremijada nije samo istorijski ili politicki argument, nego i teo-
logki, ¢ak kosmoloski” (Murphy 2009, 10). Ovo ne znaci da je anksioznost usled
bozjeg gneva bila odsutna u americkoj jeremijadi — nasuprot, puritanci Nove
Engleske ,,afirmisali su je silinom nesamerljivom ni sa jednom evropskom pro-
povedaonicom. Ali su (...) pretnju preokrenuli u slavljenje. U njihovom slucaju,
kako su verovali, BozZje kazne su bile korektivne, ne destruktivne. (...) Njegova
osveta je bila znak ljubavi” (Bercovitch 2012, 8), a svrha ovih jeremijada bila je
da narod povede i usmeri ,individualno ka spasenju, a kolektivno ka ameri¢-
kom bozjem gradu” (Ibid., 9).

Ovakvo tumacenje odrazilo se i na strukturu americke jeremijade koju Peri
Miler (Perry Miller) naziva prvim svojstveno americkim zanrom (Bercovitch
2012, 6), a koji, odlikujuci se impozantnom kulturno-istorijskom elasti¢noscu i
prilagodljivos¢u svoje retorike, istrajava kroz ¢itavu americku istoriju do danas-
njih dana. Autori koji su je detaljno proucavali slazu se oko njene ,trocinske”
strukture (Bercovitch 2012, Murphy 2009). Prva dva dela prate tradicionalnu
strukturu - evocira se idealno stanje,'? a zatim se reda niz osuda o trenutnoj
degradaciji zajednice, tj. nacije (videne bilo kao kolektivne (ugl. socio-politi¢-
ke) zabludelosti, kao $to je na primer videno ropstvo u doba abolicionisticke
kampanje pred i za vreme americkog gradanskog rata; bilo kao individualne
gre$nosti, kao na primer povisene odanosti gradana ovozemaljskim brigama,
pi¢u i razvratu). Trec¢i deo, u kome se, posebno po Berkovi¢u, americka jeremi-
jada razlikuje od svojih evropskih korena, nije u njegovom pozivu na pokajanje
i obnavljanje - to je ne bi zaista odvojilo od evropskih ,,stati¢nih triptiha” koji

vecenja svetog zaveta u koji ovi prvi puritanski namernici ulaze s Bogom. Od tada ova fraza
istrajava kao jedan od najjacih americkih nacionalnih simbola - njegovog jedinstva, naci-
onalnog zadatka i njegove izuzetnosti, pa je tako ¢esto inkorporirana u politicka obra¢anja
koja iz ovog ili onog razloga treba da mobili§u kolektivni nacionalni duh, i shodno &esta u
govorima americkih predsednika, poput Kenedija, Regana i Obame. Vintropova propoved
u celosti dostupna na: https://history.hanover.edu/texts/winthmod.html.

12 Prva generacija puritanaca ovo idealno stanje je evocirala u biblijskom kontekstu, defini§uci
sebe kao Novi Izrael - izabrani narod, koji stize u Novi Hanan - obe¢anu zemlju s misi-
jom da u ,novom” zavetu s Bogom gradi zemlju koja ¢e postati ,vidjelo svijetu” Od dru-
ge generacije (pored, naravno, paralelnog odrzavanja ideje protestantskih doseljenika kao
bozjeg izabranog naroda na specijalnom zadatku), idealno stanje se identifikuje s dobom
prvih, sad ve¢ osvestanih oleva, da bi svoje apsolutno utemeljenje dobilo u dobu stvara-
nja nezavisnosti, tj. u nacionalnoj opsesivnoj odanosti ,,o¢evima osniva¢ima” (Vasingtonu,
Dzefersonu i ostalima) (Bercovitch 2012, Murphy 2009). Po Berkovi¢u, dok je puritanska
sedamnaestovekovna jeremijada postavila sakralnu istoriju Novog sveta, osamnaestovekov-
na americka jeremijada posvecena je osvestavanju sekularne istorije i formulisanju americ-
ke misije, §to je dalje utemeljeno u njenoj devetnaestovekovnoj formi kojoj je glavni cilj bio
da stvori nacionalni konsenzus ,traju¢e” Revolucije i njene ,,self-made individue” — Ameri-
kanca. Najzad, ,,Amerika” postaje najmanje teritorijalna definicija, ve¢ prevashodno simbol
jednog ideoloskog konsenzusa.
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otelovljuju cikli¢nu viziju sveta periodi¢nog pada i obnavljanja nacija (Bercovi-
tch 2012, 16). Pored poziva na reformaciju, americka jeremijada onako kako je
konstituisana u XVII veku, u ovom delu nudi proroc¢ansku viziju koja obeloda-
njuje i najavljuje progres — ,,obec¢anje’, i svojevrsnom racionalizacijom!3 rasko-
la izmedu ¢injeni¢nog i idealnog stanja stvari, efektivno ukida takvu pukotinu
(Ibid.). Odrzivost ovakvog ,,progresivnog” karaktera americke jeremijade, kao
i neumoljiva pozitivnost koja joj je temelj (Bercovitch 2012, 7; Murphy 2009,
13), svakako je zasnovana na ,,gradanskoj religiji” (Murphy 2009, 10) o sakral-
noj istoriji i razvoju nacije, u kome jeremijada igra ritualnu ulogu podsecanja,
obnavljanja i ojacavanja vere u proces (Bercovitch 2012, 23). U takvom kontek-
stu, anksioznost, nije samo strah i drhtanje (koje svakako ne izostaje) po pita-
nju bozje milosti i/ili politickog procesa, ve¢ i konstantno stanje agitacije u pro-
cesu koji traje, ¢iji cilj je jos-nedosegnuto ispunjenje, unutar koga anksioznost
zadobija teleolosku funkciju mobilisanja zajednice, usmeravanja i osmisljavanja
procesa ka zacrtanom cilju. Taj cilj, medutim, uvek je varijacija na temu idealne
proslosti koja je takode bila stvarna, te sadasnjost postaje nekakva devijantna
stvarnost koju je nacija anksiozna da ponovo ucini idealnom. Drugim re¢ima,
ova cikli¢cnost americke jeremijade, koja istovremeno svim svojim odlikama
odaje utisak epske strukture,!* nosi i odrzava jednu ,vanrednu kulturnu hege-
moniju” (Ibid., 155) unutar koje izvorni sistem vrednosti i uredenja nije nikada
sam stavljen pod temeljnu sumnju, ve¢ se on uvek iznova afirmise kao idealan,
dok sam progres postaje svojevrstan ,kontinuitet kroz promenu” (Bercovitch
2011, xxiv) — njegovo neophodno redefinisanje pod pritiskom kulturno-istorij-
skih i ekonomskih promena - no uvek unutar ideoloskog okvira, uvek u odno-
su na jednu te istu ideolosku referentnu tacku, i onda ostaje samo problem naci
konkretna tehnic¢ka resenja da se taj ideal materijalizuje.

Ovako shvacena narativna struktura americke jeremijade bi¢e primenjena
na film MreZa u cilju ispitivanja njegovih kritickih dosega, tj. proveravanja do
koje mere je ovaj film u posedu kulturne hegemonije razvijene i odrzavane kroz
retori¢ku formu americke jeremijade. Njena tri strukturna dela bi¢e primenjena
ne samo na narativnu strukturu filma, tj. njegovu nit, ve¢ ¢e njegovi likovi i
njihov dramski razvoj biti praceni kao svojevrsna dramatizacija pojedina¢nih
strukturnih delova jeremijade i njihovih funkcija.!®

13 U originalu je upotrebljen glagol explain away, za koju mi se ¢ini da konotativno znacenje
re¢i racionalizacija do¢arava nameru originala da oznadi retori¢ku strategiju koja nalikuje
razloznom obja$njenju ali joj je cilj prevashodno opravdavanje i tako efektivno ublazavanje
ili uklanjanje konflikta koji objasnjenje i iziskuje.

14  Slededi Jurija Lotmana, Darko Suvin u svojoj analizi nau¢no-fantasti¢nih narativa razlikuje
mitoloske strukture cikli¢nog vremena i sveta koje uvek svojim krajem potvrduju veé
postojece i utvrdene vrednosti, i epske strukture progresivnog vremena i sveta ¢iji je kraj/
rasplet nepredvidljiv s obzirom na to da li ¢e ove vrednosti opstati (vidi Suvin 1988).

15 Ja sam do sad nagla dva autora koja tumace filmski narativ u svetlu americke jeremijade.
Suzan Oven (Owen 2002) interpretira Spilbergov film Spasavanje redova Rajana (Saving
Private Ryan, 1998) kao jeremijadu ,povratka kuéi” koja rehabilituje ameri¢ki mit i
identitet u kontekstu dotada$njih postvijetnamskih filmskih lamentacija i krize nacionalnog
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Produkcijski i narativni detalji

Pedi Cajevski je bio poznati americki televizijski i filmski scenarista, u to
doba ve¢ dvaput priznat Oskarom za najbolji scenario za filmove Marti (Mar-
ty, 1955) i Bolnica (The Hospital, 1971). Za producenta MreZe izabrao je svog
bliskog saradnika koji je producirao i Bolnicu, Hauarda Gotfrida (Howard Go-
ttfried), a za reditelja svog ,visoko stilizovanog filma, ispunjenog dugim dram-
skim monolozima, filma koji je satiri¢an, posebno politi¢ki satiri¢an” (Cajevski
prema Itzkoff 2014) - Sidnija Lumeta (Sidney Lumet), uveliko etablirano ime u
americkom filmu sa ostvarenjima poput 12 gnevnih ljudi (12 Angry Men, 1957),
Serpiko (Serpico, 1973) i Pasje popodne. Lumet je u to vreme ve¢ bio ustaljeni
Njujorcanin, dobro je poznavao grad i njegovu kulturu, i u svojim filmovima
obradivao njegove turobne aspekte. Takode je odli¢no poznavao televizijski rad
i produkciju posto je svoju karijeru otpoceo na istoj. Izbor reditelja iznenadio
je producente MGM-a jer je scenario bio viden kao komedija (koliko god sati-
ri¢na ili ,,crna”) a Sidni Lumet u svom dotadasnjem filmskom opusu nije imao
nista blizu Zanru komedije (Itzkoff 2014). Cajevski je bio neumoljiv u svom
odabiru i Lumet je postavljen za reditelja.

Film je poceo s distribucijom u zimu 1976. godine ,u teznji da iskoristi
preostali entuzijazam odmah posle predsednickih izbora” (Ibid.). Za promociju
filma studiji su ulozili gotovo koliko i za samu produkciju (skoro 3 miliona
dolara, dok je budzet za film iznosio blizu 4 miliona) i angazovali su njujorskog
publicistu Hauarda Njumana (Howard Newman) koji je radio na hitovima
poput Price sa zapadne strane (West Side Story, 1961), Kuma (The Godfather,
1972) i Istrebljivaca (The Exorcist, 1973), a koji je Mrezu reklamirao pre svega
kao jedan ,skandalozan” (engl. outrageous) film (Itzkoff 2014). Prijem filma je,
shodno kampanji, bio buc¢an i neujednacen ali se ¢ini da su se svi slagali da je
to bio ,najostriji napad na televiziju ikada” Hvaljen je kao ,vrhunski odglu-
mljen, inteligentan film, prevelikog cilja, koji napada ne samo televiziju ve¢ i
skoro sva ostala zla 1970-ih” pa iako je scenario malo preambiciozan i dalje je
odli¢an, bistar i nemilosrdan (Ebert 1976); ,briljantan, surovo zabavan, rele-
vantna americka komedija koja potvrduje Pedija Cajevskog kao glavnog novog
americkog satiristu” (Canby 1976). Kuden je kao razularena mesijanska dreka,
razvodnjenog frojdizma i mizoginih tendencija (Kael 1976), a svakako je razlju-
tio neke od tadasnjih TV glavesina. Naredne godine, MreZa je bila nominovana
za gotovo sve moguce glavne kategorije Oskara, a medu osvojenih cetiri, jedan
je pripao Cajevskom za najbolji scenario.'® Film je jo$ uvek vrlo visoko kotiran

identiteta. Drugi autor pak, Linkoln DzZerati (Geraghty 2003), tumaci tri filma iz Star Trek
serijala (Star Trek IV: The Voyage Home [1986], Star Trek V: The Final Frontier [1989], Star
Trek VI: The Undiscovered Country [1991],) u kontekstu Reganove ere i poslednjih godina
Hladnog rata, te vidi narative ovih filmova umnogome nalik Reganovim jeremijadskim
govorima ali za razliku od Regana koji propoveda konkluzivnu istoriju americke izuzetnosti,
Star Trek nudi ,inkluzivhu utopijsku budu¢nost”, dok sama Dzeratijeva interpretacija
nalikuje svojevrsnoj ,,akademskoj” verziji americke jeremijade.

16  Za kompletnu listu nagrada videti: https://www.imdb.com/title/tt0074958/awards?ref_=tt_awd.
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na svim popularnim Veb agregatima,'” na listi najboljih scenarija Americkog
udruZenja scenarista je ak osmi,'8 a Americki filmski institut ga svrstava medu
sto najboljih americkih filmova.!?

Drama MreZe se odigrava 1975. godine u Njujorku i prati dva doajena te-
levizijskog posla u doba smene generacija i praksi poslovanja. Hauard Bil (Pe-
ter Finch), obudoveli i istroseni TV spiker vecernjih vesti na jednoj od velikih
(imaginarnih) TV mreza — UBS-u, doznaje od svog $efa (urednika informa-
tivnog programa) i dugogodinjeg prijatelja Maksa Sumahera (William Hol-
den) da je otpusten zbog lose gledanosti, s otkaznim rokom od dve nedelje.
Kako dolikuje, prijatelji provode vece piju¢i, sentimentalno se prisecajuci sta-
rih dobrih vremena i cini¢no komentarisuci nove senzacionalisticke trendove
na televiziji. Sutradan, tokom svog standardnog nastupa koji se emituje uzivo,
Bil obavestava publiku da je dobio otkaz i da ¢e slede¢e nedelje u programu
sebi da raznese mozak. Ubrzo potom, na korporativnom sastanku Maks do-
bija svoju ,kofu hladne vode” saznavsi da se pravila poslovanja menjaju i da
¢e informativni program postati ,,korporativno odgovoran”?° Besan se vraca u
studio u kome Hauard ide uZivo i umesto prethodno dogovorenog nastupa koji
bi imao za funkciju da izgladi predasnji incident, Hauard publici propoveda
o0 proseravanju i besmislu Zivota. Uprkos svojim Sefovima, razlju¢eni Maks ne
prekida Hauardovo emitovanje, a njegova gledanost astronomski skace. Ubrzo
i Maks biva otpusten. Paralelno s ovim dogadajima upoznajemo korporativni
menadzment opsednut nivoom gledanosti i profitabilnos¢u mreze. Na njego-
vom celu je Frenk Heket (Robert Duvall), glavni i odgovorni izvrsitelj CCA-a -
korporacije koja je nedavno kupila USB mrezu. Medu njima je i mlada Dajana
Kristensen (Faye Dunaway), ambiciozna novopostavljena urednica dramskog
programa?! koja je u potrazi za senzacionalnim sadrZajima. Stoga ona preuzima

17 V. https://www.imdb.com/title/tt0074958/?ref_=ttawd_awd_tt; https://www.rottentomatoes.
com/m/network/; https://www.metacritic.com/movie/network.

18 V. https://www.wga.org/writers-room/101-best-lists/101-greatest-screenplays/list.

19 V. http://www.afi.com/100Years/movies10.aspx.

20  Godine 1960-te i 1970-te bile su ispunjene previranjima i teZnjama za razne oblike kon-
solidacije u televizijskoj industriji, kao §to su borba za procenat gledalaca i konstantno ra-
stu¢a kompetativnost usled eksplozije broja TV stanica, monopolska borba medu vode¢im
mreZama i korporacijama zainteresovanim za deo profita, pa zakonski pokusaji antimono-
polskih regulacija, kao i politicki uticaji u njihovom iniciranju i sprovodenju (Sterling &
Kittross 2002, 405-478). Jedna od posledica borbe za gledanost i profitabilnost programa
svakako je bila sve ve¢a korumpiranost sadrzaja informativnog programa, pa su tako ,do
1970-ih, lokalni informativni programi postali toliko profitabilni da su producenti ¢esto
zrtvovali pokrivanje ozbiljnih vesti, tj. vesti o politici i vladi, kao i internacionalnih vesti, u
korist reportaza koje su izglednije privlacile veci broj gledalaca i oglasivaca” (http://www.
oxfordreference.com.i.ezproxy.nypl.org/view/10.1093/acref/9780199764358.001.0001/acref-
9780199764358-¢-687).

21 U originalu ime redakcije je Programming zaduZene za pronalazenje, dobavljanje i planira-
nje prakti¢no celokupnog TV programa osim vesti, kojima se bavi posebna redakcija (News).
Dramsko-zabavni program bi mozda bio najblizi ekvivalent naSem strukturnom uredenju te-
levizijskih redakcija. Za detalje vidi: https://www.encyclopedia.com/media/encyclopedias-al-
manacs-transcripts-and-maps/television-broadcasting-station-operations-and.
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Hauarda i pravi spektakularni Hauard Bil Sou, paralelno sa Mao Cedung satom
¢ija su senzacija dokumentarni snimci raznih teroristickih ,,podviga” radikalnih
politickih grupa. Dok Bil iz nedelje u nedelju odrzava visoku gledanost svojim
nastupom razlju¢enog pomahnitalog proroka, Maks i Dajana razvijaju roman-
ticnu aferu, a korporativni lider Artur Dzensen (Ned Beatty) ugovara poslove
s Arapima. Bil u jednom od svojih nastupa besni protiv ugovora i korporacija,
mobilizuje gledaoce da posalju protesna pisma u Belu kucu i time ometa za-
kljuc¢ivanje posla. Po sastanku s Dzensenom u kome ga ovaj reprogramira da
propoveda u slavu korporatizma i o kraju individualnosti, Hauardov Sou posta-
je turoban i ubrzano gubi na gledanosti. Maks i Dajana postaju iscrpljeni jedno
od drugog; on napusta Dajanu razocaran ,.bezdusnos¢u TV generacije” otelov-
ljene u njoj i odlucuje da se vrati svojoj zeni i porodici. Dajana, Heket i ostali
menadzeri, kako nemaju DZensenovu dozvolu da ,,ubiju” Hauardov $ou koji im
iz dana u dan gubi novac, odlu¢uju da ubiju Hauarda uz pomo¢ pripadnika te-
roristicke grupe s kojom Dajana saraduje, i to uzivo tokom samog emitovanja.
U poslednjoj sceni gledamo dvojicu muskaraca kako ustaju iz publike, pucaju u
Hauarda, a kamera zumira na njegovo krvavo mrtvo telo.

Analiza MrezZe prema strukturi americke jeremijade

I Evociranje ideala

Mreza pocinje kadrom u kome su Cetiri monitora, na svakom po jedan sre-
dove¢ni TV spiker. Kamera polako zumira na jednog od njih, dok nas narator
filma obavestava da je pred nama pri¢a o Hauardu Bilu, ,televizijskom velika-
nu, velikom stares$ini TV vesti’, koji je dosegao turobnu jesen svog i privatnog
i profesionalnog Zzivota: razvod, problemi s alkoholom, lo$a narav, i sledstveni
otkaz - efektivan za dve nedelje. Rez nas uvodi u slede¢u scenu u kojoj Hauard
i Maks, ve¢ dobro pijani, stoje na sred ulice i prisecaju se svojih entuzijasti¢nih
pocetaka na CBS-u i NBC-u tokom ranih ‘50-ih. Scena odaje toplinu nostal-
gi¢ne sentimentalnosti prema proslim danima. Maks pri¢a komi¢nu anegdo-
tu iz tog perioda; prijatelji, dva televizijska velikana, udobno pijani, grle se i
smeju. Zvuci bu¢ne Zivosti njujorske avenije, njeno uli¢no osvetljenje i pregrst
zutih taksista u meko¢i neizostrene scenske pozadine ¢ine atmosferu dodatno
toplom. Tako, Hauard i Maks postaju likovi s kojima se identifikujemo, kojima
verujemo, s kojima saose¢amo, a televizijski posao koga su oni bili deo i u ¢ijoj
izgradnji su ucestvovali — vredan dubokog postovanja. Vreme proslo, romanti-
zovano i time idealizovano, evocira se kroz ova dva lika.

Smeh i zagrljaj prijatelja sece, poput nagle promene kanala, scena izrazite
tiS$ine — Hauard i Maks sede za barom, u polutami; pijanstvo se ve¢ umorilo, a
Hauard izjavljuje da ¢e da se ubije — prosuce sebi mozak u sred vesti u 7. Maks
reaguje Saljivo i kaze Hauardu da ¢e time svakako astronomski da podigne svo-
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ju gledanost, i $alu dalje razvija u crni humor o TV serijalu ,,Sat smrti — nedelj-
ni vecernji $ou za celu porodicu” u kome zamislja emitovanje raznih primera
nasilne smrti. Ova scena najavljuje satiricnu lamentaciju o novoj televizijskoj
generaciji i njenoj pomahnitalosti u borbi za gledanost i profitabilnost, koja ¢e
u narednim scenama i prikazima likova biti temeljno razradena, a za koju je
vazno da uvode likovi koji su stekli nase poverenje i postovanje.

Sledec¢e scene nam blize otkrivaju Maksovu moralnu poziciju. On brani
svog prijatelja pred razlju¢enim korporativnim izvrsiteljem Heketom, kome
se takode suprotstavlja po pitanju odrzavanja nezavisnosti svoje informativne
redakcije od korporativnog uplitanja, a kada to postane nemoguce, on svoju
kategori¢nost pokazuje otkazivanjem poslu$nosti, podrzavanjem Hauardovog
davanja glasa onome §to ocigledno obojica osec¢aju — da je sve postalo ,pro-
seravanje’, laz i besmislica pod korporativhim monopolom, §to se naposletku
zavrS$ava Maksovim dobijanjem otkaza i napustanjem mreze.

Ovde valja obratiti paznju na jo$ jednu od ranih scena filma, koja kao ne-
kakva suptilna potka individualizovanom (kroz pojedina¢ne likove Hauarda
i Maksa) evociranju ideala, priziva ,opsti” nacionalni duh americkih vredno-
sti. Dok se Hauard i studio pripremaju za vesti uzivo (u kojima ¢e se odigrati
Hauardov prvi ekscesni nastup), u kontrolnoj sobi slusamo govor predsednika
Forda koji se emituje na televiziji za to vreme, a koji on daje kao odgovor na
drugi pokusaj atentata koji je upravo preziveo. ,,Amerikanci su dobri ljudi: de-
mokrate, nezavisni, republikanci i ostali. Ni pod kojim okolnostima, niti ¢u ja,
niti se nadam da ¢e bilo ko drugi, kapitulirati pred onima koji zele da podriju
sve ono §to je dobro u Americi” U tom momentu, studio reze na Hauarda ¢iji
eksces u ovakvom kontekstu se moze protumaciti upravo kao ,odbijanje da se
preda” i borba za ,,dobro” u okviru okolnosti koje su mu date — program uzi-
vo. Kasnije, Maksova negodovanja i neposlu$nost se u direktnoj liniji, koja ga
dramski povezuje preko Hauarda sa Fordovim govorom, takode moze tumaciti
kao borba za ,,ono $to je dobro u Americi” - i Hauard i Maks odbijaju da se
povinuju novonastalim nametnutim okolnostima za koje veruju da su pogresne
i pogubne. Tako ova scena opskrbljuje ,,postovane staresine” ne samo simboli-
kom konkretnog ideala americkih vrednosti koji se kontekstualno mora pove-
zati s kulturom i vrednostima 1950-ih - i u tom smislu podrzava jeremijadinu
tunkciju evociranja idealizovane ,,stvarne” proslosti, ve¢ i suptilnim simbolom
mnogo dubljim i starijim - americkog dobra, ideje americkog progresa i svetog
zadatka, pred kojim Hauard i Maks ,,ne kapituliraju”

II Lamentacija i pokuda

Kao $to je gore pomenuto, prvi vid lamentacije u filmu je Maksova krat-
ka satira dramsko-zabavnog programa, koja deluje kao vrsta mracne uvertire.
Odatle se lamentacija i kritika televizije, kao i celokupnog drustva, formalno
odvijaju dvojako: kroz cisto retoricku jeremijadu - u liku Hauarda Bila i njego-
vih TV propovedi, i kroz dramatizovanu jeremijadu — u samoj narativnoj niti
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i kroz razvoj i dramski sukob likova, pre svega u liku Maksa s jedne, i Dajane i
korporativnih glavesina, s druge strane.

Ovde se jo$ jednom valja vratiti sceni Bilovog prvog ekscesnog nastupa,
kao delu dramske ekspozicije koja je ekonomicnija §to je zanatski bolja, $to
obi¢no znaci da efektno postavlja i uvodi vise elemenata i dramskih postulata
istovremeno. Kao §to je gore opisano, u ovoj sceni prvo slusamo Fordov govor a
potom Bilovu ispovest. Obe izjave prevashodno pratimo iz kontrolne sobe stu-
dija u kojoj se nalazi nekoliko ljudi iz producentske TV ekipe. Kamera lagano
leluja preko prisutnih u studiju, nalik tipi¢cnom pokretu kamere dok snima pu-
bliku tokom nekog javnog govora, otkrivaju¢i nam da neki uzinaju, neki medu-
sobno ¢askaju o li¢nim stvarima. Glasovi Predsednika i Bila neprimetno odlaze
u etar, metonimijski ukazuju¢i na stanje gledalaca (tj. nacije) kao nezaintereso-
vanih, odsutnih i duboko utonulih u teme i pitanja licne i tranzitorne prirode.
Kao $to Maksova barska satira anticipira lamentaciju nad senzacionalistickim
prioritetima u televizijskom poslovanju, tako ovde rediteljski postupak antici-
pira lament nad stanjem nacije koji Cajevski uskoro pojasnjava u predstoje¢im
TV jeremijadama Hauarda Bila i izve$tajima Dajane Kristensen.

Bilov drugi nastup uvodi jednu od glavnih tema jeremijade MreZe, tj. nje-
nog osnovnog objekta kritike — proseravanje (engl. bullshit), koje se u kontekstu
filma ¢ini najbolje shva¢eno u Frankfurtovoj definiciji kao krajnjoj indiferentno-
sti prema istini (Frankfurt 2006, 24). U tom smislu proseravanje je razli¢ito od
lazi, koja ima odnos prema istini i u sebi nosi odluku da je zanemari ili prikrije,
dok proseravanje prenebregava pitanje istine sveukupno, ve¢ je potpuno zaoku-
pljeno svojim ciljem, dobitkom koji ra¢una proseravanjem da ostvari. Tako Bil
kaze da je sve od njegovog tridesetogodi$njeg braka do ideje Boga proseravanje
jer ono ,,nam daje razlog da zivimo (...) u svetu besmislenog bola, poniZenosti i
propadanja’;, a Bil je stigao do tacke u kojoj mu vise nije preostalo nikakvog pro-
seravanja. Sledstveno, Bilovo obracanje postaje njegov ljuti iskorak u iskrenost i
autentic¢nost,?? tj. u sferu otkrivanja istine - drugim re¢ima, u Zivot i ponasanje
bez proseravanja. Paralelno, ovakvom ,,Zivotnom” odlukom Cajevski zadahnjuje
i Maksa. Kad ga direktor mreze zove da urgira povodom ovakvog Bilovog na-
stupa, Maks odbrusi: ,,[Bil] govori da je Zivot proseravanje, $to i jeste. Pa $ta se
onda deres$?!” Kad Heket pokusava da ga dobije preko telefona, Maks vice: ,,Kazi
g. Heketu da odjebe!” Oba lika tako postaju nosioci istine (u najmanju ruku,
»tragaca” za istinom) koju bi trebalo tokom filma da nam otkriju.

Ve¢ naredni Bilov nastup podrzava ovakvu njegovu ulogu. Nadahnut gla-
sovima koje je tokom prethodne no¢i primio, njegov zadatak je da ljudima sa-
opéti istinu - ,,nimalo lak zadatak jer ljudi ne Zele da znaju istinu”. Takode, on
ne namerava da otkriva ,ve¢nu, apsolutnu istinu”, ve¢ samo ,,prolaznu, ljudsku
istinu”, posto — i ovde Cajevski razraduje ranije uveden motiv ,,apati¢ne naci-
je’ 1 kroz Hauarda vice - ,Ne ocekujem od vas da budete sposobni za istinu,
ali majku mu, valjda ste sposobni za li¢ni opstanak!” Kasnijim lamentacijama,

22 Odmabh posle ovog nastupa, Bil okupljenim novinarima izjavljuje da mu je dojadila ,,prime-
rena nepristrasnost” izve$tavanja i da je jednom u Zivotu hteo da kaze ,,$ta zaista oseca”.
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Hauard/Cajevski dodaju listu pokuda: narod je opsednut televizijom, slepo joj
veruje, sve §to zna — zna kroz TV, ne ¢ita knjige, niti Stampu. Tome svakako
doprinosi sama televizija, koju Hauard naziva ,,preduzecem za ubijanje dosade”
i upozorava svoje gledaoce da su ni$ta do taoci njene ogromne propagandne
modi. Te Cajevski kroz Hauarda opet vi¢e narodu: ,Ja ne nameravam da vas
ostavim na miru. Ja Zelim da se razbesnite” On doduse, ne Zeli da ih nagna
na protest, pobunu, ili da pidu svom kongresmenu, jer ne zna $ta bi tome bio
cilj, ve¢ samo da kazu ,ja sam ljudsko bi¢e, moj Zivot ima vrednost. (...) Ja sam
ljut ko ris, i ja to visSe ne mogu da trpim!” Ovaj kultni monolog je kulminacija
jeremijade Mreze u kojoj emocionalni napon dostize vrhunac kroz Hauardovu
grmljavinu o pomahnitalim vremenima, a koji se dramati¢no otpusta, sa sve
pravom grmljavinom, scenom gradana koji otvaraju prozore svojih stanova i
vicu Hauardovu ljutu repliku u gradsku no¢.

Pored Hauardovih lamentacija koje imaju za temu nivo li¢ne osve$¢enosti
i emocionalnog zdravlja, teme aktuelne politike i ,,problem Arapa®? se uvode
pred ovaj Hauardov ,nadahnuti” govor. On stiZe u studio posle celodnevnog
lutanja po kisi. Dok se iz kontrolne sobe pripremaju za njegovo ukljucenje,
¢ujemo vesti koje se za to vreme emituju. One nas izvestavaju o produzetku
naftne krize, o jo§ ve¢em rastu goriva i neuspelim pregovorima sa Saudijskom
Arabijom. Direktan rez nas vodi na Hauardov krupni plan u kome on sad pot-
puno odise likom savremenog biblijskog proroka — pokisao, u kiSnom mantilu
i pidzami, ,,ljut ko ris” Od sledece jeremijade aktuelna politika postaje deo sa-
mog teksta Hauardovih propovedi. On upozorava da Arapi otkupljuju njihovu
TV mrezu, kao i celu Ameriku. Zemlja je pod pretnjom rasprodaje stranim
silama. Kako Marfi (Murphy 2009) u svojoj analizi americkih jeremijada iz ra-
zli¢itih istorijskih perioda primecuje, nabrajanje grehova ili njihovih simptoma
uvek ukljucuje i individualne duhovne transgresije i kolektivne, pa tako i ovde
imamo kritiku individualne neukosti, nezainteresovanosti i duhovne lenjosti,
kao i prizivanje kolektivne odgovornosti spram ,,rasprodaje” Amerike i njenih
vrednosti. Kao $to su ranije jeremijade uvek imale jedan greh koji bi izdvajale
kao najtezi i klju¢ni u pogledu stanja ,nacionalnog zaveta” i oko njega gradi-
le politicku poruku - ropstvo za abolicioniste pred i tokom Gradanskog rata i
abortus za Hriséansku desnicu od 1970-ih (Murphy 2009), tako je Cajevskom
to televizija, ali kao simptom nekontrolisane korporativne dominacije koja je
oli¢ena u ,bezdusnoj TV generaciji humanoida’, tj. ops$toj dehumanizaciji, koja
za posledicu ima nestajanje i propadanje autenti¢ne individue.?*

23 Ovde se ne Cini zgoreg dodati razgovor izmedu Lumeta i Cajevskog o izboru glumice za
lik Dajane, kao jo$ jednu perspektivu na li¢nu politiku Cajevskog: ,,Secajuéi se jednog od
razmatranja glumaca za film s Cajevskim, Lumet je rekao: ‘PredloZio sam Venesu Redgrejv.
On je nije hteo. Rekao sam: ‘Ona je najbolja glumica engleskog govornog podrucja!l” On je
rekao, ‘Ona podrzava PLO [Palestinska oslobodilacka organizacija]. Rekao sam: ‘Pedi, to je
stavljanje na crnu listu!” On je rekao: ‘Nije kad to Jevrejin radi ne-Jevrejinu.,, (Itzkoff 2014)

24 Kako Cajevski sam poja$njava: ,,Ja pisem price o institucijama kao mikrokosmosu ljudskog
ponasanja” U svom neobjavljenom pismu napisanom po premijeri MrezZe i prvih negativ-
nih kritika, a koje je Cajevski okarakterisao kao ,,prvi revolt protiv bulshitism-a, izmedu
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Na op$tem narativnom planu, celokupna Mreza je svojevrsna dramatizo-
vana jeremijada i ona je semanticki i strukturno paralelna Hauardovoj retori-
ci. Ova drama prica pri¢u o dvojici televizijskih doajena, Cestitih ljudi, koji su,
svaki na svoj nacin, stavljeni pred iskusenje i pod korporativnu zasedu. Dok
je Hauard zaposednut ,glasovima” te ulogom javnog proroka i propovednika,
ostareli Maks je ,omadijan” mladom, jedrom, Zivota gladnom Dajanom. Njiho-
va iskusenja zapocinju u isto vreme. U no¢i kad Hauard prvi put prima svoje
»sibilske” poruke u svom krevetu, Maksa zavodi Dajana pri¢om o svojoj ,,Sibili
sa Vol Strita” koja joj je prorekla da ¢e se romanti¢no uplesti s ,,privlacno izbo-
ranim (engl. craggy) sredove¢nim muskarcem”. Dalje Hauardove propovedi su
dramatizovane i ilustrovane kroz Maksova iskustva i dogadaje na USB-u. Da-
janin senzacionalno nasilni Mao Cedung sat koji osmisljava na jednom od sa-
stanaka sa svojim uredivackim timom je gotovo identi¢an Maksovom cini¢cnom
Satu smrti. Na istom sastanku, Dajana izve$tava o formalnom istrazivanju koje
kaze da Amerikanci postaju turobni, zlovoljni i izmuceni Vijetnamom, Voter-
gejtom i inflacijom, da su pokusali sve od seksa do raznih droga, ali da ni$ta ne
pomaze, te da im treba neko ko bi artikulisao njihov bes. Dajana i Heket, pred-
stavnici novodolazece ,humanoidne” generacije koja ne bere brigu za individu-
alnost i istinu, zurno prakti¢no razraduju i unovcavaju ovu informaciju - Da-
jana otima Maksu njegove vesti i od njih pravi senzacionalni TV $ou, a Heket
mu otima radno mesto i karijeru. Dajana takode igra ulogu u Maksovom vrlo
licnom putu iskusenja. Ona ga zavodi i time mu razara porodicu. Maks silu ove
privla¢nosti prema Dajani objasnjava svojoj Zeni kao ,,op¢injenost’, ,,opsednu-
tost” njome, i najzad priznaje da je zaljubljen. Iako je svestan da je ona ¢edo TV
generacije, verovatno nesposobna za bilo kakva stvarna osecanja, i da jedino
ume da Zivi oponasajuéi TV scenarije, Maks joj ne odoleva. Zena ga izbacuje iz
kuce i upozorava da je pred njim patnja. Maks kaze: ,,Znam”.

Narativna nit koja razraduje motiv atentata na predsednika, kao i opstiji
»nhapad na ameri¢cko dobro” su i radikalni politicki pokreti, u filmu predstav-
ljeni kroz likove Lorin Hobs (Marlene Warfield) — predstavnice Komunisticke
partije, i Velikog Ahmed Kana (Arthur Burghardt) — vode fiktivne Ekumenske
oslobodilacke armije. Oni su takode uposleni u svrhu korporativnih interesa,
no, ni u jednom trenutku nisu dovedeni u vezu s ,,dobrim”. Nasuprot, njiho-
va simbolicka pozicija potpada pod skup proseravanja, tj. neautenticnih, te su
oni jo$ jedna od pretnji americkom drustvu. Ovo je pre svega izrazeno razvo-
jem lika Lorin Hobs koja od strasne politi¢arke koja donekle skepti¢no pristaje

ostalog kaze: ,,Ljudi sa televizije bi trebalo da prestanu da se brinu kakav im je imidz i da
pocnu da preispituju svoju odgovornost prema publici. — Prestanite da pravite tolike pare.
Kao ¢in samopostovanja, pruzite ljudima mnogo vise lepote, posveéenosti i stvarnosti, ¢ak i
ako takve emisije gube pare” A MreZu je branio kao ,,osudu korporativnog nacina Zivota u
kome je ljudski Zivot nista vi§e do jo§ samo jedan faktor u korporativnim odlukama. Mislim
da je ova ¢injenica jedna od fundamentalnih paranoja naseg savremenog nacina Zivota,”
dodao je. ,Ne mislim da je to moja li¢na paranoja. Mislim da je ta paranoja duboko usade-
na u vec¢ini Amerikanaca. Mislim da ve¢ina Amerikanaca oseca da su izgubili individualnu
vrednost svojih Zivota” (Itzkoff 2014)
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na priliku da dopre do velikog broja gledalaca, postaje histeri¢ni oportunista,
gladna profita, dok je Ahmed Kan nedvosmisleno prikazan kao agresivna i ne
preterano bistra ,,debela svinja” koja se davi u pile¢im batacima. Kroz ove li-
kove, sve organizacije i pokreti, bilo ,levi’, radikalni ili teroristi¢ki, ali svakako
netradicionalni no brojni tokom kasnih 1960-ih i 1970-ih u SAD-u, postaju
smesteni u sferu terorista, oportunista i opasnih radikala, svojevrsni ,,dvostruki
horor rasnih i ekonomskih revolucija” koji oponasa neprijatelja iz Hladnog rata
(Fitzpatrick 2001, 38). Prema Ickofu, za Cajevskog »nije bilo vidljive razlike (...)
izmedu organizacije kao $to je Studenti za demokratsko drustvo i grupe kao §to
je Simbiozijska oslobodilacka armija. Sta god da su bili njihovi deklarativni cilje-
vi, sve §to je te grupe interesovalo bila je destabilizacija zemlje, sejanje razdora i
$irenje nasilja” (Itzkoff 2014, moj kurziv).

III Poziv na reformu, pokajanje i obnovu

Mreza je jeremijada koja kroz ,,mikrokosmos ljudskog ponasanja” (kako
Cajevski sam opisuje svoje dramsko stvaralaitvo), lamentuje nad degradacijom
americke individue, kritikuje uzroke tog opadanja, i poziva na njeno obnav-
ljanje upucujuci na makrokosmos — americki progres. Ona je takode dramski
i zanrovski prikazana kroz paralelno odmotavanje satire i melodrame. Satira
obuhvata narativnu liniju vezanu za Hauarda, dok kroz melodramu poznog
profesionalnog i muzevnog Zivota prolazi Maks. Raspleti ovih narativnih niti i
njihovo jukstapoziranje na kraju filma otkrivaju da su spasenje i obnova mogu-
¢i ,kroz napore americkog naroda [to jest, njegovih individua], ne kroz prome-
nu samog sistema” (Murphy 1990, 402).

Kao forma koja individualne, institucionalne ili drustvene manjkavosti
izlaze ismejavanju i preziru,? satira MrezZe kroz Bilove propovedi daje listu pro-
blema: od li¢ne apatije i neukosti, preko i pojedinacnog i televizijskog prosera-
vanja, do nacionalne posrnulosti pod pritiskom korporativnog kapitalizma. Bil
je ¢ovek koji se okurazi da prica o stanju stvari direktno, bez ,,primerene nepri-
strasnosti’, bez proseravanja. Obuzet ,proc¢i$¢avaju¢im trenutkom lucidnosti’,
on bez cenzure i eufemizama ogoljeva sistemske i drustvene probleme. Ovi su
dramatizovani - ilustrovani kroz, pre svih, likove Dajane, Heketa i DZensena, i
kroz njihovo uzurpiranje i unovcavanje Hauardove ,,istine”. Istu vrstu komerci-
jalizacije oni ¢ine i s drugim oblicima politickog otpora kroz Mao Cedung sat.
Oba poduhvata kulminiraju u fantasticnom komercijalnom uspehu, a kad se
novina izanda, satira doseZe svoj mracni, cini¢ni vrhunac u kome ovi ,,borci
za istinu” postaju Zrtve — Hauard je ubijen, a politicki aktivisti javno krimina-
lizovani. Medutim, Hauard se razlikuje od ostalih. Kriminalizacija pripadnika
pokreta otpora nije neoc¢ekivana i ona je od samog poc¢etka manje-vise najavlje-

25 Baldick, Chris. 2015. The Oxford Dictionary of Literary Terms. Oxford: Oxford Universi-
ty Press, s.v. ,satire” http://www.oxfordreference.com.i.ezproxy.nypl.org/view/10.1093/
acref/9780198715443.001.0001/acref-9780198715443-e-1014.
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na; njihovim uposljavanjem kao placenih ubica, ,sarkasti¢na reakcionarna ki-
disanja” (Kael 1976, 180) Cajevskog su samo najbukvalnije potvrdena. Problem
tumacenja Hauardove dramske sudbine je pak, malo manje nedvosmislen.

Koliko god Hauard bio vidno emotivno i psihicki nestabilan, i iako USB na
njemu pravi pare, mi ga ipak prepoznajemo kao lika koji vrlo jasno i direktno
napada i individualne i sistemske probleme, i ko pri tom vr$i direktan uticaj u
tom napadu: on angazuje narod da posalje veliki broj protestnih pisama Be-
loj kuci i ometa korporativne poslove. Maks, medutim, od pocetka vidi svog
prijatelja kao rastrojenog, kome je potrebna nega i lecenje. On se ,za njega” i
bori protiv Dajane i Heketa. No, Maks ,,gubi” Hauarda, a Hauard naposletku
gubi razum. Kada njegove propovedi ozbiljno ugroze korporativne poslove i
planove, glava te korporacije, Artur DZensen, poziva Hauarda na sastanak to-
kom koga ga ,,reprogramira” da propoveda o ,,korporativnoj kosmologiji” i kra-
ju individualizma. Ovde stvar postaje ambivalentna. S jedne strane, primedba
da se Cajevski nikada nije odlu¢io da li su ,Hauardove epifanije rezultat ner-
vnog sloma ili Bozjeg nadahnuc¢a” (Kael 1976, 178) deluje razlozno pre svega
jer Dzensenovo obra¢anje Hauardu imitira njegovo prvo nadahnuce u svom
krevetu, te bismo retroaktivno odjedanput morali sve da tumacimo kao farsu,
¢ime i Hauard, i sva njegova predasnja opazanja, postaju diskreditovani. S dru-
ge strane, iako farsicno predstavljeno, ono nije nuzno neozbiljno tj. neistinito
- Haurad samo sti¢e novi izvor informacija.?® Ovu interpretaciju potvrduje i
narator koga ¢ujemo tokom Hauardovog prvog modifikovanog nastupa, koji
nas obavestava da je Hauardov argument bio ,,savrSeno prihvatljiv, ali i savrse-
no depresivan” jer ,niko nije Zeleo da ¢uje da mu je zivot potpuno bezvredan”
Stoga gledanost opada, a Hauard Bil postaje ,,prvi primer ¢oveka ubijenog zbog
loge gledanosti”. Iz ovog ugla, ¢ini se da bi ovakav kraj, u skladu sa dosadasnjim
narativom kao kritike proseravanja, apatije naroda i njegove nezainteresovano-
sti za istinu, kao i prevlast korporativnih vrednosti i racunica, mogao biti shva-
¢en kao potvrda nacionalnog stanja, s jedne, i medijsko-korporativnog ubijanja
i dosade i istine, s druge strane. U tom smislu, satiri¢na narativna nit Cajevskog
izvodi svoj argument do svog najmracnijeg, najdepresivnijeg kraja. No, iako je
ovo poslednja scena filma, ona nije i njegova poslednja poruka. Kao $to je ve¢
receno, specifi¢cnost americke jeremijade lezi u pogledu iza svih trenutnih tran-
sgresija njene publike; taj pogled nosi obecanje progresa pod uslovom pokaja-
nja i reformisanja starih vrednosti.

Upravo u melodramskoj niti narativa MreZe lezi ovaj optimisti¢ni aspekt
jeremijade. Osnovna vrednost nad kojom u ovom filmu Cajevski jadikuje a

26  Iako sticanje ovog novog izvora informacija deluje krajnje iracionalno i konfuzno, ono se
¢ini zapravo vrlo stilski i narativno dosledno u kome je satira gurnuta do svojih farsi¢no
mracnih krajnosti. Hauardov psiholoski narativ zapocinje ,,obicnom” depresijom, prelazi
u i dalje ,,ovozemaljsku” ljutnju, da bi se pretvorio u ,,onozemaljsku” inspiraciju, i na kra-
ju poprimio gotovo apsurdne razmere u kojima udestvuje i sama glava korporacije. Ovaj
razvoj takode prate i stilske promene samog formata njegove emisije, koji takode poprima
hiperboli¢ne razmere u kojima je on najzad ubijen zbog lose gledanosti.
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onda i ,urgira za striktnije pristupanje toj vrednosti kao nacinu da se iznese
‘dobro iz zla',, (Murphy 1990, 404) je individualizam. Postati autenticna indivi-
dua je vazna americka vrednost, verovatno jedna od fundamentalnih za posta-
janje Amerikancem. Koncept individualizma kao ideje o pravu i duznosti sva-
kog Amerikanca da odluci kakva ¢e osoba biti i da ispuni sopstvene potencijale
- ideja o ,konstrukciji sopstva’, u Americi se razvija jo§ poc¢etkom XVIII veka
(Howe 1997, 1-17), a svoje legalno utemeljenje i apsolutnu referencu svakako
uvek nanovo pronalazi u Povelji o nezavisnosti (1776) koja sve Amerikance de-
finiSe kao osobe podjednakih prava u sopstvenoj potrazi za sre¢com. Konstruk-
cija sopstva je, medutim, od pocetka bila moralno preskriptivna i bazirala se na
starom konceptu ljudskih sposobnosti hijerarhijski kvalifikovanih: na dnu su
mehanicke sposobnosti, strasti i emocije, koje uvek treba da su pod kontrolom
i upravljanjem racionalnih aspekata ¢oveka — razboritosti i savesti (Howe 1997,
1-17).?” Individua koja je sposobna da svoje sopstvo izgradi shodno ovom
principu je moralno izvrsna.

Melodrama kao filmski narativ izrazitog emotivnog naboja i dramatizo-
vanih moralnih dilema i konflikata svojih likova, sme$tena obi¢no u porodi¢-
ni kontekst,?® ispri¢ana je kroz lik Maksa. On biva zaveden mladom, poslom
opsednutom Dajanom, umnogome protiv svoje volje — to postaje op¢injenost,
kako ispoveda svojoj zeni Luiz (Beatrice Straight). Kad afera ne uspe, on napu-
$ta Dajanu i kako nas obavestava, planira da se vrati Luiz i porodici. Kao i Hau-
ard, Maks pripada generaciji koja stari i koja ve¢ akutno oseca ¢injenicu smrti.
U prvom delu filma ¢ujemo ga dvaput kako prica istu anegdotu o TV prilogu
na mostu DZordza Vasingtona,” koja evocira sad ve¢ davnu mladost, a afe-
ru s Dajanom, Maksova Zena naziva njegovom ,velikom zimskom romansom”
Maks takode dodaje da je sre¢an $to moze da oseca bilo $ta. Tako Maksova lju-
bavna avantura postaje melodrama njegovog krajnjeg iskusenja u izgradnji svog
sopstva (duse) kroz suocavanje sa smréu. Za razliku od Hauarda koga strasti i
emocije preplavljuju i savladavaju, kroz svoju dramsku putanju Maks sebe na
kraju izgraduje kao razboritu i savesnu osobu.

Kao $to je ve¢ naznaceno, Maks je u narativu MreZe nosilac ,,svega onog
§to je dobro u Americi’, koje je ugrozeno, pod opsadom zaista, od strane nove
bezdusne korporativne generacije. Pored bitke za odrzavanje integriteta svog
informativnog programa, koju na kraju gubi, on prolazi kroz mnogo vazniju
borbu - bitku za svoju dusu, za individuu sposobnu da oseca. Luiz kao da je
svesna ovoga. U sceni u kojoj joj Maks saopstava da je zaljubljen u Dajanu,

27  Houv takode opisuje kako se i sam ustav i politicko uredenje gradilo na osnovu ovog kon-
cepta, pa je tako tro¢lana podela vlade na zakonodavnu, izvr$nu i sudsku vlast izvr§ena po
uzoru na racionalne ljudske sposobnosti: razumevanje, volju i savest (Howe 1997, 63-103).

28 Kuhn, Annette, and Guy Westwell. 2012. A Dictionary of Film Studies. Oxford: Oxford
University Press, s.v. ,melodrama” http://www.oxfordreference.com.i.ezproxy.nypl.org/
view/10.1093/acref/9780199587261.001.0001/acref-9780199587261-e-0438.

29  Anegdota je iz njegovih ranih, mladih dana. Pozvan je iz TV ureda rano izjutra da uradi
prilog o gradnji mosta. Izle¢e iz kreveta i u pidzami i mantilu hvata taksi i vi¢e da ga vozi na
sred mosta. Taksista ovo shvata kao njegov naum da se ubije, te vikne: ,,Nemoj, druze! Mlad
si, ceo Zivot je pred tobom!”
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koja je ujedno i scena u kojoj Luiz upoznajemo kao osobu, ona ubrzo isijava
kao Zena vredna postovanja, kao istrajni stozer porodice i izvor ljubavi. Ona
nezno dodiruje Maksa po licu i pita da li Dajana njega voli, pazljivo slusa o
njegovoj dusevnoj borbi izmedu strasti prema Dajani i racionalnoj svesti o nje-
noj pogresnosti. Ona takode podse¢a Maksa na njihovih zajednickih 25 godina
istrajavanja kroz muke i bolove, podizanja dece i izgradnje doma, i saopstava
mu da ga se nece lako odre¢i. Kao $to predsednik Ford ne vidi atentat na sebe
kao pretnju njegovom Zzivotu vec¢ kao pretnju americkom ,,dobru’, kao §to Hau-
ard i Maks ne vide smenu menadzmenta kao prirodnu smenu generacija ve¢
kao napad na sve dobro njihove profesije u ¢ijoj izgradnji su ucestvovali, tako
i Luiz shvata da ovde nije u pitanju ,kratka afera sa sekretaricom” ve¢ ,,zimska
romansa’ koja preti da unisti sve dobro $to su njih dvoje izgradili - dom i po-
rodicu. Kao $to Ford obecava da nece kapitulirati pred neprijateljima nacije,
kao $to se Hauard ne poklanja pred ,,neprijateljima istine”, tako Luiz zahteva od
Maksa ,,postovanje i lojalnost”. Kraj ove narativne niti zaista i prikazuje Maksa
koji ne kapitulira pred ,,humanoidom” - ne pristaje na bezdusnost i ne odustaje
od ,,samo-izgradnje”.

U poslednjoj sceni sa Dajanom, Cajevski se kroz svog americkog heroja
razracunava sa zlom koje preti americkom dobru, tj. Amerikancu, kroz Maksov
poslednji monolog. On optuzuje i napusta Dajanu kao demonskog predstav-
nika TV generacije gladne profita. Kada Dajana drekne na Maksa da joj nije
potreban, on odvraca: ,,Ja sam ti potreban Zestoko! Jer ja sam tvoja poslednja
veza s ljudskom realno$cu. Ja te volim.” I jedino njegova ljubav je razdvaja od
zjapeceg nistavila pred kojim je. Medutim kad mu Dajana slomljenog glasa
kaze da je ne napusta, Maks odgovara da je prekasno. Ona je jedan od Heketo-
vih humanoida, i ako ostane s njom, bi¢e uni$ten - kao §to su unisteni Hauard
Bil i Lorin Hobs. Kao inkarnacija televizije, Dajana je bez ose¢anja, empatije,
kao i bez sposobnosti za radost. Ona je $tavise, ,virulentno bezumlje”, i sve §to
dotakne, umire s njom. ,,Ali ne ja’, potcrtava Maks. Jer, on je sposoban da oseca
zadovoljstvo, bol i ljubav. Drugim re¢ima, on je ljudsko bice, Dajana je samo
simulacija ljudskog bi¢a; on ima dusu, Dajana ju je izgubila. Naposletku, odo-
levaju¢i Dajani, Maks spasava svoju dusu. Kao figura americkog Everymana,
Cajevski kroz Maksa demonstrira i poziva na spasenje svakog Amerikanca.

30 Jezicka simbolika takode upucuje na lik Maksa kao dobro poznatog heroja holivudskog
filma oli¢enog u konceptu rugged individual (§to bi se moglo prevesti kao istrajni pojedinac,
misli se muskarac, izrazito muzevnog izgleda ¢ije crte lica, kao i kompletna fizicka grada,
odaju sliku stamenosti pod Zljebovima vremena, iskustava i isku$enja), ¢ija poznata
otelovljenja pamtimo od DZon Vejnovog lika u The Searchers (1956), preko detektiva film
noara, Brus Vilisovog lika u Die Hard (1988), do npr., heroja koje igra Harison Ford u
politickim trilerima poput Patriot Games (1992) i Clear and Present Danger (1994). Naime,
kada Dajana od svoje saradnice slusa listu moguc¢ih zapleta za novi TV serijal, svaki
sinopsis zapocinje opisom heroja (advokata, detektiva i sl.) kao crusty but benign (zlovoljan
ali dobrodusan). Kada Dajana prvi put zavodi Maksa ona mu govori da joj je prorocica
rekla da e se emotivno uplesti s craggy middle-aged man (muzevno, privlacno izboranim
sredovecnim muskarcem). Svi ovi atributi su sinonimi koji upu¢uju na poznatog heroja —
zivotom ogrubelog maverika, ali mekog srca i beskompromisne moralnosti.
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»Ameri¢nost” MreZine jeremijade

Mreza zestoko kritikuje stanje nacije — od zatupelosti njenih gradana, pre-
ko korumpiranih institucija, do njenog problemati¢nog ekonomskog sistema, i
tako umnogome artikuli$e drustveno-ekonomsku krizu pocetka “70-ih u Ame-
rici. Time ona nalikuje jeremijadi kao ,politickoj propovedi” koja se ritualno
odrzava u doba drustveno-politickih kriza i previranja (bilo pred oruzane ili
politicke i diplomatske bitke) (Bercovitch 2012, Murphy 1990, Murphy 2009).
Mreza takode svojom strukturom i porukom oponasa ,formu jeremijade koja
usmerava ono $to bi inace bila potraga za drustvenim i politickim alternativa-
ma, ka slavljenju kulturnih vrednosti i promene unutar status quo-a” (Murphy
1990, 404). I sledstveno, to ¢ini fokusiraju¢i se na individualnog Amerikanca,
ne na americki sistem (vidi Murphy 1990). Iako kritikuje trenutno stanje drus-
tva, ona zatvara opcije za razmatranje drugacijih ekonomsko-politickih opcija
smestajuci i komuniste i radikalne politicke grupe u isti kos$ terorista i ,,proda-
nih dusa” (pri tom su svi oni u filmu, igrom slucaja, namere ili navike, crnci).
Filmska kriticarka Polin Kil insistira i na o¢iglednim antifeministickim, pa tako
duboko konzervativnim stavovima Cajevskog (Kael 1976, 180-182). Opet, s
namerom ili ne, ¢injenica je da su relevantni Zenski likovi u filmu i formalne i
kvalitativne suprotnosti: i Dajana i Lorin Hobs su nezavisne Zene s karijerama i
pripadaju grupi ,negativaca’, a Luiz je odana zena, majka i domacica i pripada
grupi ,,pozitivaca” Najzad, MreZa se ¢ini da kroz lik Hauarda Bila ¢ak zatvara i
opciju uzurpiranja javnog prostora, ovde mo¢nog televizijskog medija, kao sfe-
ru otpora. Naravno, s jedne strane ovo bi bilo vrlo samovoljno i olako interpre-
tiranje filma jer ocigledna je namera Cajevskog da nam kroz Hauardovu televi-
zijsku sudbinu predstavi ,,horor” ove industrije (a preko nje i samog trenutnog
stanja drustva) koje ,,ubija sve ¢ega se dotakne”. Medutim, u svetlu americke
jeremijade, Hauardova sudbina ima jo$ jednu moguc¢u funkciju.

Znacaj i snagu americke jeremijade Berkovi¢ vidi u njenom efektnom re-
torickom otklanjanju konflikta izmedu ¢injenickog i idealnog stanja, u kome se
anksioznost priziva i postaje i njeno sredstvo i svrha u procesu drustvene kon-
trole: ,,da odrzi proces namecuci kontrolu i da opravda kontrolu predstavljajuci
odredenu vrstu procesa kao jedini put ka budu¢em carstvu” (Bercovitch 2012,
24), tj. ka ameri¢kom gradu na gori. U MreZi kapitalni greh oko koga se nara-
tiv plete je gubitak individualnosti. Dva nosioca tog ideala, videli smo, pruzaju
otpor ,samointeresnom proseravanju’ koje preti ,autenticnom sopstvu”. Me-
dutim, imajuci u vidu americki moralno-kulturni konstrukt idealnog sopstva
unutar koga njeni racionalni aspekti savesti i razboritosti zauzdavaju i usmera-
vaju strasti i ose¢anja, Hauardova i Maksova sudbina poprimaju razli¢ita zna-
¢enja. Obojica su savesni, ali Hauardu nedostaje razboritosti koja bi upravljala
njegovim emocijama i strastima, koja ga ¢uva od sveta humanoida kao $to ¢uva
Maksa; on gubi razum i to ga na kraju vodi u propast - ne samo njega samog,
vec 1 njegovu misiju (pogotovo posle sastanka s Dzensenom). Maks medutim,
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ostaje i opstaje razborit. Upozoravaju¢i Hauarda da mu je potrebno lecenje, on
se bori za njegov razum. Cak i u svojoj strasti Maks je razborit — on obja$njava
svojoj zeni da je strast koju oseca pogresna i svestan je patnje koja mu predstoji.
Ta ista razboritost mu i pomaze da se na kraju ,,spasi”. Dajana, Heket, politicki
levicari i militantne politicke grupe su pod vlas¢u razuzdanih strasti, bez trun-
ke savesti, iz kojih su spremni i da ubiju, dok su Maks i Luiza u posedu savesti
i razboritosti koji svoje emocije i strasti zauzdavaju i usmeravaju da grade svoju
ljudskost, porodicu i dom. A Hauard postaje spona koja efektivno uklanja kon-
flikt i ,,objasnjava” zasto su ,,ostras¢eni” protesti opasni (¢ak i ako su u temelju
savesni) — koja saziva anksioznost po pitanju o¢uvanja razuma da bi zauzdala
»ostra$¢eni” protest i koja opravdava zabranu ,,ostrag¢enog” protesta kao jedi-
nog nacina da se sa¢uva razum.

Poslednje razmatranje: gnevni humor MrezZe

Satiru Cajevski koristi ne samo u onome $to je ovde obelezeno kao satiri¢-
na nit narativa ve¢ i u njegovoj melodramati¢noj grani. U sceni dramati¢nog i
emotivno nabijenog sukoba s Luiz, Maks odjednom zauzima ironijsku distancu
i ismeva njihovu scenu kao ,,nuzni deo drugog ¢ina - prezrena supruga izba-
cuje svog zabludelog muza iz kuce” i dodaje: ,,Ali ne brini, ja ¢u ti se vratiti na
kraju (...) jer publika nece progutati odbacivanje americke sre¢ne porodice”. U
poslednjoj sceni s Dajanom, on ponavlja ismevanje holivudskog sre¢nog kraja
dok napusta Dajanu i kao $to smo ranije u istoj sceni ¢uli, odlazi natrag svojoj
zeni. Pored ocigledne (i efektne) funkcije u izazivanju (ironi¢nih) osmeha, ovaj
postupak Cajevskog podseca na neku vrstu prolepticke retoricke strategije kojom
predupreduje nase moguce diskreditovanje ove melodrame ba$ na osnovu njene
neodoljive sli¢nosti s tipi¢nim holivudskim melodramskim i ,,moralno pou¢nim”
narativom. S druge strane, mozda Cajevski kao autor pruza neku vrstu metako-
mentara i u ,,ozbiljnim” scenama visokog emotivnog napona intervenise autoiro-
nijom ne bi li zauzdao strasti i odrzao prisebnost i razboritost nas gledalaca.

S trece, pak, strane, mozda je ovo ironijsko ismevanje svojevrsno izvrta-
nje Cajevskog drevnih americkih vrednosti i ideala najdalji moguéi kriti¢-
ki doseg njegovog pera u pokusaju da izmakne kulturnoj hegemoniji utkanoj
u americkoj jeremijadi. Cajevski uistinu izvrée, izokrece, konstantno se ruga
svim op$tim mestima drevne ,,americke parabole”, neumorno svojim gnevnim
humorom ,prelazi rampu” i pokusava da defamilijarizuje svoju publiku. Kroz
Hauarda Bila pruza svojevrsno gnevno-komic¢no liminalno iskustvo - ,vrstu
kulturne nicije zemlje, u kojoj sve socijalne norme mogu biti izloZene izazo-
vu” (Viktor Tarner prema Bercovitch 2012, 25), ali se kroz Hauradovu sudbinu
(kao i ,sudbinu” njegove publike izrazene kroz finalno opadanje gledanosti)
ispostavlja da je ,razgaljujuci osecaj slobode” ovog smehovnog iskustva doi-
sta trenutan, povrsan i bez kapaciteta da zamisli i ponudi alternativu normama
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i vrednostima koje ismeva (Douglas 1968, 365). Nasuprot, kao $to je slucaj u
americkoj jeremijadi, ova liminalnost se preokre¢e u model socijalizacije (Ber-
covitch 2012, 25) i ,,kulturna nicija zemlja” se ubrzo okupira poznatim vredno-
stima, jer Cajevski se ne zadovoljava satirom ili tragi-komedijom (koju bismo
recimo, imali bez melodramskog raspleta Maksove price), ve¢ on ne odoleva da
i sam propoveda. I to, kao $to je ve¢ naznaceno, ¢ini kroz Maksa.

Maksov humor se ¢ini da otelovljuje upravo jedan od najvaznijih eleme-
nata americkog koncepta smisla za humor. Po Vikbergu, imati smisao za hu-
mor medu Amerikancima je umnogome moralna vrednost i podrazumeva mo¢
objektivnog sagledavanja i sebe i sveta oko sebe, kao i mo¢ tom pogledu se
nasmejati (Wickberg 1998). Drugim recima, to znaci biti u stanju da ni sebe
ni svet oko sebe ne dozivljavamo suviSe ozbiljno. Za ovo je nesumnjivo neop-
hodna mo¢ razboritosti. Maksov razboriti humor je evidentan u ve¢ opisanoj
ironiji za kojom on poseze u izrazito emotivnim scenama sa svojom zenom a
zatim sa svojom ljubavnicom. I ovde se ¢ini da ,,simbolicka struktura” humora
ne uspeva da prede rampe ,drustvene strukture” — da Maksov humor opona-
$a americku kulturnu i moralnu tradiciju, tako brizljivo odrzavajudi i ljutnju
i $alu MreZe van sfere $okantnog i gnusnog koji bi mogli da naruse postojecu
strukturu drustva i postanu pretnja njegovim vrednostima (vidi Douglas 1968).
Drugim re¢ima, mustra MrezZine $ale oponasa mustru americke dominantne
kulturne hijerarhije.
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Vladana Ili¢

American jeremiad in the film Network

Abstract: The paper analyzes the narrative of the American film Network—an ,,out-
rageous” social satire from 1976, with the purpose of examining its critical range and
the nature of its cultural and political messages. The film is interpreted as a dramatized
American jeremiad, e.g., as a ,,political sermon in a dramatic form,” and the narrative
analysis follows the tripartite structure of the American jeremiad: invocation of an ideal
state from the past, condemnation and lamentation of the present degradation, and a
call to repentance, renewal, and progress. Although Network openly and sharply crit-
icizes certain cultural and political aspects of the American society from the first half
of the 1970s, this paper argues that the film does not manage to break the mold of its
cultural and political ideological frame, and through its dramaturgical structure and
denouement, it reaffirms the existing one by following the technique of the American
jeremiad which itself always performs this function by reminding of and calling to the
ideal values of the American forefathers. The Network’s ideal value which it calls for is
the concept of a morally excellent individual. Lastly, the paper examines the role of the
tilm’s humor in the light of the overall interpretation of the narrative.

Keywords: American jeremiad, individualism, bullshit, satire, melodrama, humor.
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