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Dekadencija moderniteta u filmovima Zlatno
doba 1 Diskretni Sarm burZoazije Luisa Bunuela

U filmologiji se rijetko ili gotovo nimalo ana-
liziralo prikaze dekadencije u filmovima Luisa
Bufiuela. Manjak takvih istrazivanja posebice cudi
ako se uzme u obzir da je niz Buiiuelovih filmova
nastao na temelju punokrvnih primjera knjizevnosti
dekadencije: Taj mracni predmet zZudnje (Cet obscur
objet du desir, 1977) adaptacija je Zene i igracke
Pierrea Louysa (La Femme et le Pantin, 1898),
Dnevnik jedne sobarice (Le journal d'une femme de
chambre, 1964) adaptacija je istoimenog romana
Octavea Mirbeaua (1900), dok je Zlatno doba (L'Age
d'Or, 1930) neodvojivo od 120 dana Sodome (Les
120 Journées de Sodome, 1785., tiskano 1904) mar-
kiza de Sadea. Pojavili su se tek ¢lanci koji su, iza-
Savsi iz dominantnih psihoanalitickih i (post)mark-
sistickih okvira interpretacije, uocili povezanost
bufiuelovskog imaginarija s imaginarijem kasne
romantike 1 poeovske tradicije ,,goticke fikcije*
(Leon, 2007). Analiziraju¢i Bufiuelove filmove u
okvirima kasnoromantickih i simbolistickih imagi-
narija, takav pristup shvaca Bufiuelov filmski projekt
kao nastavak tradicije pobunjene romantike od
Sadea do Lautréamonta (Pierre, 2000), no ono §to
mu ne polazi za rukom jest uociti neraskidivu vezu
izmedu Buifiuelovih filmova i prikaza dekadencije
epohe moderne i politicko-filozofijskog projekta
moderniteta. Jedan od rijetkih ¢lanaka koji se bavi
rasvjetljavanjem pojma i prikaza dekadencije u
Bufiuela Lopezova je analiza Tristane, pri ¢emu je
pojam dekadencije shvacen iskljuc¢ivo kao ideolosko
i fizicko propadanje ili slabljenje don Lopea (Lopez,
2001). Za Lopeza dekadencija nije nista drugo doli
individualna ,,erozija” don Lopea, izvorno suprot-
stavljenog burzoaskom moralu, a koji najzad biva
burzoaziran (ibid., 307). No takav je pristup pojmu i
prikazu dekadencije u Buifiuela povrsan jer dekaden-
ciju shvaca iskljucivo kao individualnu ,,eroziju‘, ali
ne i kao organski stadij moralnog, politickog i
povijesnog propadanja kulture ili civilizacije koja se,
dosegavsi krajnji stupanj moci, nasla u percipiranom
krajnjem stadiju raspadanja svojih neko¢ konstitu-
tivnih vrijednosti, izokrenutih u negaciju svojeg
izvornog znacenja.

S ciljem uvodenja nove perspektive u ovom se
Clanku, stoga, nastoji analizirati prikaz dekadencije
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u Bufiuelovim filmovima Zlatno doba i Diskretni
Sarm burZoazije, pri ¢emu Ce se Bufiuelov prikaz
dekadencije shvatiti u vezi s pojmom dekadencije
konsolidiranim u antidekadentnoj knjizevnoj kritici
druge polovice 19. i ranog 20. stoljeca. Dekadencija
se pritom shvaéa kao duhovnopovijesni stadij
organskog propadanja moderniteta kao politi¢ko-
-filozofijskog projekta izgradnje modernog poretka
smisla (odnosno politicke imaginacije) utemeljenog
na konstitutivnim vrijednostima (kao $to su moderna
drzava, moderno sebstvo, individualizam, raciona-
lizam, moderni eticki sustavi...), koje se nalaze u
percipiranom stadiju raspadanja, prevrednovane u
inverzije svojega proklamiranog znacaja. Drugim
rije¢ima, dekadencija ¢e biti shvac¢ena kao dosezanje
moralnog, politickog i povijesnog stadija organskog
raspadanja kulture, tj. civilizacije (zamiS$ljene kao
neko¢ utemeljene na konstitutivnim normama koje
su tvorile samorazumljive vrijednosti njezine poli-
ticke imaginacije ili poretka smisla), ¢ije konsti-
tutivne norme ili vrijednosti viSe, u stadiju pro-
padanja, ne predstavljaju samorazumljivi okvir za
poimanje sebstva unutar politicke imaginacije izgra-
dene na njima, ve¢ radije utjelovljuju nihilisticko
suoCavanje poretka smisla s vlastitom prevlada-
nos¢u. Modernitet se pritom pokazuje kao poredak
smisla utemeljen u epohi moderne, jo§ od 17. sto-
lje¢a do danas, ¢ije se konstitutivne norme, u stadiju
dekadencije, pretvaraju u kumire liSene smisla. No
prije analize prikaza dekadencije moderniteta u
Zlatnom dobu 1 Diskretnom Sarmu burzZoazije po-
trebno je dati kratki pregled razvoja ideje deka-
dencije u antidekadentnoj knjizevnoj kritici druge
polovice 19. i ranog 20. stolje¢a kako bi se pokazalo
da je upravo ta ideja postala sastavni dio, izmedu
ostaloga, i prikaza dekadencije moderniteta u Bu-
fiuelovim filmovima.

U knjizevnoj kritici 19. i ranog 20. stolje¢a mo-
gu se pronaé¢i barem dva — najdominantnija —
diskursa o pojavi opazenih dekadentnih strujanja u
modernoj (mahom francuskoj i engleskoj) knjizev-
nosti. Protivnici dekadencije u knjizevnosti polazili
su od teze da pojava ,,stila dekadencije* predstavlja



konacan dokaz o raspadu sustava politickih, etickih
i estetskih vrijednosti (zapadne) kulture, tj. civi-
lizacije, u suton 19. stoljeca, pri ¢emu se dekadencija
koncipirala kao duhovnopovijesni stadij organskog
propadanja kulture, tj. civilizacije ¢ije su konsti-
tutivne norme izgubile svoje prvotno znacenje i smi-
sao, postavsi povijesno prevladane. Nasuprot anti-
dekadentnoj tendenciji, u knjizevnoj kritici, pose-
bice u periodu fin de siéclea, afirmirao se barem jos
jedan diskurs o ,,stilu dekadencije* — diskurs onih
kriticara koji su u potonjem prepoznali knjizevnu
avangardu svog vremena, a koji moderna zapadna
drustva suocava s percipiranom istinom o njihovu
zrelom stadiju politicke, moralne i povijesne onemo-
¢alosti. No iako su dva najdominantnija diskursa o
»stilu dekadencije” gajila posve opre¢na vredno-
vanja dekadentne knjiZzevnosti, bitno je primijetiti da
su oba diskursa pocivala na ideji da je potonja usko
povezana s duhovnopovijesnim stadijem raspadanja
konstitutivnih vrijednosti poretka smisla na kojem
su se temeljila moderna drustva i cjelokupna mo-
derna civilizacija. U oba slucaja je, naime, deka-
dentna knjizevnost — tj. ,stil dekadencije u
modernoj zapadnoj knjizevnosti — shvacena kao
odraz (Sto ¢e Ciniti jezgru Lukacseve kritike
»dekadentne literature) stadija propadanja u kojem
se, koncem 19. stoljeca, prema oba diskursa, nasla
moderna zapadna civilizacija izgradena u 17. sto-
ljecu.

dekadencije®, Arthur Symons definira dekadenciju
kao ,novu, prelijepu i zanimljivu bolest“ koja
pogada ,.civilizaciju izraslu onkraj svake luksuz-
nosti, onkraj svake Zudnje* (Symons, 1893: 859).
Pritom se ,,stil dekadencije” — kao ,,morbidni inten-
zitet gledanja i hvatanja stvari® (ibid., 860) — shvaca
kao odraz duhovno-povijesnog stadija propadanja
»|zapadne] civilizacije izrasle onkraj svake zudnje®.
Na istom tragu, Gourmont, kao jo$ jedan pobornik
dekadentne knjizevnosti, tvrdi da jedino ,,stil deka-
dencije” — kao novi stil ,,pun sumnji, promjenjivih
sjena 1 dvosmislenih mirisa“ — ima mo¢ uhvatiti
,sutonske 1 jesenske cari“ povijesne epohe (tj. epohe
moderne) na zalasku (Gourmont, 1922: 155). Gour-
mont vidi u knjizevnosti dekadencije — i u prikazu
duhovnopovijesne dekadencije epohe moderne koji
se u njoj afirmira — razotkrivanje istine o ,,sutonu®
epohe moderne, koja se, prema njemu, moZze
prikazati samo uporabom stila i imaginarija koji u
sebi odrazavaju aspekte dekadencije te ,,sutonske®
epohe. Zato ¢e Gautier ustvrditi da ,,stil deka-
dencije” jedini otkriva istinu o sumraku i bolesti
zapadne civilizacije na izdisaju, jer jedino on omo-
gucava ,umjetnosti da dosegne toCku ekstremne
zrelosti koja odreduje ostarjele civilizacije* (Gau-
tier, 1915: 19). Prema Gautieru dekadentni imagi-
narij i stil moraju biti takvi kakvi jesu — prezasiceni,
ekscesivni, morbidni, artificijelni, senzualni — jer
odrazavaju jednu sumracnu civilizaciju u stadiju
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njezina raspadanja. U epohi u kojoj je ,.artificijelni
zivot nadomjestio prirodni zivot™ (ibid., 20), jedino
dekadentni stil, prema Gautieru, moze biti doista
Hrealistican®, jer jedino dekadentna metoda
kodiranja zbilje ,,sutonske* moderne prodire u srz
civilizacije obiljezene kako jacanjem luksuza i
ekscesa, tako i pada vitalnosti i raspada normi.
Dakle, ono $to obiljezava sve tri teorije ovog stila je
to Sto pojam dekadencije definiraju ne samo na
razini stila i imaginarija koje nudi dekadentna
knjizevnost, ve¢ i na razini dijagnoze percipiranog
stadija organske ,,bolesti“ u kojoj se zapadna civi-
lizacija nalazi u 19. stoljecu, kada se, iz perspektive
pobornika ,,stila dekadencije®, ¢ini da se konsti-
tutivne norme poretka smisla na kojem je potonja
bila izgradena nalaze u stadiju moralnog, politickog
1 povijesnog raspadanja.

Nasuprot potonjim kriti¢arima, antidekadentna
tendencija u knjizevnoj kritici takoder je shvacala
pojavu ,stila dekadencije“ kao odraz duhovno-
povijesne krize epohe moderne na umoru i moralno-
organske bolesti Citavog poretka moderniteta; no
kljuéna je razlika to §to je pritom pojam dekadencije
bio shvacen u pejorativnom i moralistickom smislu
(Nalbantian, 1984: 6). Kritiziraju¢i Wildea E. T.
Raymond zakljucuje da su dekadentni imaginarij i
stil nakupine neuroza jedne ,,nezdrave ere“, jer je
»zemlja ili era koja pridaje neizmjernu vaznost
elaboraciji tricarija radi ezoteri¢nog priznanja opce-
nito gledaju¢i nezdrava®“ (Raymond, 1921: 139).
Raymond pritom ne prikazuje dekadentnu knjizev-
nost kao puki odraz dekadencije epohe moderne ili
poretka moderniteta, ve¢ u njoj vidi sdm izvor
dekadencije shvacene kao ,,bolesti koja pretvara
zemlju i eru u utjelovljenja ,,nezdravosti®. Na istom
tragu Nordau prikazuje dekadentnu knjizevnost kao
izvor ,,psihopatologije modernih drustava, ¢iji se
stadij dekadencije zapravo katalizira iz domene
dekadentne knjizevnosti kao ,,dispozicije misti¢noga
degenerickog uma, sa svim njegovim nebuloznim
idejama, plutaju¢im i bezobli¢nim sjenovitim misli-
ma, svim njegovim perverzijama i abnormalnostima,
svim pacenjima i Zudnjama“ (Nordau, 1920: 300).
Prema Croceu dekadentna knjizevnost afirmira etiku
dekadencije koja se ne odnosi samo na trijumf
individualisti¢ke estetike i morala ,,Zenskastih dusa,
lako zavodljivih, sentimentalnih, nesuvislih i brblja-
vih, koje su u sebi stimulirale i uzbudivale dvojbe i
poteskoce kojima nisu bile u stanju gospodariti®
(Croce: 2019: 46), ve¢ se odnosi i na projekt
,bolesnih® dusa ,,koje su izgubile pravog Boga i zato
sada oblikuju kumire” (ibid.). Dakle, za Crocea
dekadencija obuhva¢a duhovnopovijesni stadij pro-
padanja transcendentalnih moralnih okvira moder-
niteta u sutonskom periodu epohe moderne, kada se,
kao odraz percipirane politicke, moralne i povijesne
dekadencije, pojavljuju ,,bolesne duse* koje kreiraju
vlastite sustave etike, pri ¢emu se dekadencija, u
konacnici, shvaca kao apoteoza romanti¢arske



»emotivisticke” etike' koja je, prema takvom
diskursu, predstavljena kao katalizator dekadencije
Zapada. Praz nastavlja kritiku dekadentne knjizev-
nosti kao katalizatora dekadencije Zapada ukazujuéi
da ,,ideja dekadencije (...) mozda nije niSta drugo
nego krajnja sadisticka profinjenost sredine koja je
suviSe puna perverznih komplikacija*“ (Praz, 1974:
326). Kao ,,sredina puna perverznih komplikacija“
epoha moderne i poredak moderniteta su, u Prazovoj
kritici knjizevnosti dekadencije, shvac¢eni ne samo
kao era i projekt koji se nalaze u duhovnopo-
vijesnom stadiju propadanja, ve¢ i kao hranidbena
podloga za razvoj ,,emotivistickih* etika i estetika —
tj. dekadentne knjiZzevnosti — koje prerastaju u
ideolosku jezgru Sirenja ,bolesti” tzv. ,,prirodnih
prodroma drustvene evolucije®, koje Praz pronalazi
u ,,profinjenju apetita, osjecanja, ukusa, luksuza,
uZzivanja, neuroze, histerije, hipnotizma, morfinoma-
nije, Sarlatanstva u znanosti, Sopenhauerizma do
krajnjih granica“ (1974: 326).

Srz antidekadentnog diskursa o dekadenciji kao
organskoj ,,bolesti“ moderne zapadne civilizacije
savrSeno predstavlja Nietzscheova ideja da iako
»sama décadence nije nista protiv ¢ega bi se valjalo
boriti: apsolutno je nuzna te svojstvena svakom dobu
i svakom narodu®, dekadencija ipak nije samo
posljedica povijesnog usuda prezrele kulture koja se
neminovno ima naci u stadiju pada, ve¢ i djelovanja
agenata koji ,,uvlace kontagije u zdrave dijelove
organizma® (Nietzsche, 2006: 30). Za Nietzschea,
dekadencija je ,,do kraja promisljena logika nasih
velikih vrijednosti i ideala® (ibid., 10); dekadencija
je duhovnopovijesno propadanje ,,visSeg™ tipa kultu-
re, Cije se konstitutivne ,,velike vrijednosti* ispraz-
njuju od smisla te se, kroz proces prevrednovanja
vrijednosti, nadomjestaju ,,protuprirodnim® inver-
zijama svog izvornog znacenja (Nietzsche, 2004:
82). Nietzsche shvaca dekadenciju ne samo kao
nuzni duhovnopovijesni usud koji pogada kasne
kulture u sutonu njihove vitalnosti, nego i kao
pobunu (tj. djelovanje agenata dekadencije koji
,suvlace kontagije u zdrave dijelove [kulturnog]
organizma®) protiv ,,otmjenog® i ,,prirodnog*, koja

! Pod ,,emotivizmom* se pritom podrazumijeva, slijede¢i
Maclntyrea, moderne eticke sustave, osmisljene u opreci prema
predmodernim teleolo§kim sustavima etike, koji pocivaju na
,.doktrini o tome da svi vrijednosni i moralni sudovi nisu nista
drugo nego iskazi preferencije, iskazi stavova ili osjecanja‘“
(Maclntyre, 2002: 12). Poput Schmittova obracuna s ,,estetskom
reakcijom® politickog romantizma (1986), Maclntyre takoder
predstavlja romantizam kao oblik emotivizma koji svoj projekt
ponovnog zacaravanja totaliteta i resakralizacije modernog poret-
ka smisla (tj. politicke imaginacije moderniteta) razvija na te-
melju individualiziranoga moralnog jezika, a prema kojem se
pojam totaliteta prihvaca ne na temelju neupitnih transcenden-
talnih okvira, ve¢ na temelju unutrasnjeg senzibiliteta subjekta
koji prihvaca izvjesnu viziju totaliteta ako je uskladena s njego-
vim moralnim ,,0sje¢ajem* ili ,,preferencijom®.
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za cilj ima nadomjestiti vrijednosti ,,zdrave* kulture
posve opre¢nim — ,,protuprirodnim® i ,,bolesnim* —
sadrzajem koji Nietzsche pronalazi, primjerice, u
ideji demokracije ili morala (ibid., 119). Na istom
tragu Lukacs poistovjecuje dekadenciju kulture/
civilizacije s ,,boles¢u duhovnopovijesnog stadija
,regresije”, a koja ne samo da se odrazava u umjet-
nosti dekadencije, ve¢ se i koristi umjetnoscu kao
platformom za Sirenje ,,bolesti” dekadencije na ono
Sto je Nietzsche zvao ,,zdravim dijelovima [kul-
turnog] organizma®“ (Lukacs, 1971: 104). Kao i
Nietzsche 1 ostali antidekadentni kriti¢ari, Lukacs
shvaca dekadenciju ne samo kao odraz duhovno-
povijesnog propadanja i ,,bolesti moderne/moder-
niteta, vec 1 kao izvor §irenja ,,bolesti“ na ,,zdrave*
elemente onoga S§to se shvaca kao kulturni orga-
nizam (kultura ili civilizacija). Prema Lukacsu, iako
se modernitet nalazi u stadiju ,,bolesti*, on se i dalje
uspijeva odrzati kao poredak smisla preko ideolo-
gije, pri cemu se i knjizevnost pokazuje kao jedan od
kanala ideoloske konsolidacije ,,lazi* da je poredak
(,,kapitalistickog®) moderniteta jos uvijek neupitan
okvir za razumijevanje sebstva (ibid., 105). ,,Deka-
dentna knjizevnost“ je, po Lukacsu, nista vise od
ideoloskog aparata drzave: puko ,,iskrivljenje* koje
pristaje uz interese ,,reakcionarne burzoazije“ koja
vlastito propadanje, pomocu ideologije, koristi kao
temelj za konsolidaciju ,,lazi* da je poredak zapad-
noga (,,kapitalistickog*) moderniteta i dalje neupitan
poredak smisla (ibid.).

Dakle, antidekadentna knjizevna kritika bila je
zaokupljena ne samo dijagnozom odrazavanja ,,bo-
lesti dekadencije u knjiZzevnosti, ve¢ i pronala-
zenjem izvora ,,bolesti* u modernoj knjizevnosti kao
mediju ,uvlacenja kontagija u zdrave dijelove
organizma®. To jest, antidekadentna kritika — od
Raymonda do Lukacsa — nije samo bila fokusirana
na analizu odraza ,,bolesti“ epohe moderne i poretka
moderniteta u knjizevnosti, ve¢ je bila i usmjerena
na analizu ideoloskih mehanizama oCuvanja poretka
moderniteta kao samorazumljivog, neupitnog po-
retka smisla, koji se uspijeva ne samo odrzati na
zivotu, ve¢ 1 dodatno konsolidirati unato¢ percipi-
ranoj ,,istini* o ispraznjenju vlastitih konstitutivnih
normi od njihova izvornog smisla.

U Bufiuelovim ¢emo filmovima pronaci utjelov-
ljenja istog tipa prikaza dekadencije: ne samo da
Bufiuelovi filmovi postavljaju dijagnozu ,,bolesti
moderne zapadne civilizacije (prikazujuéi je kao
nihilisticki stadij povijesnog razvoja, u kojem su sve
njezine proklamirane konstitutivne vrijednosti do-
zivjele transformaciju u inverzije svog izvornog
smisla), ve¢ prikazuju i mehanizme ,,iskrivljivanja“
percipirane ,,istine* o duhovnopovijesnom raspadu
moderne/moderniteta, na temelju kojih se jos uvijek,
unatoC razotkrivanju ,,istine o stadiju dekadencije
moderne zapadne civilizacije, poredak moderniteta
predstavlja kao samorazumljiv, neupitan, i dalje ute-
meljen na proklamiranim konstitutivnim vrijednosti-



ma koje bi trebale sluziti kao okvir politicke ima-
ginacije koja daje smisao sebstvu unutar takve vrste
poretka.

Mit o zlatnom dobu kao ,,velikoj Zajednici (...) i
zemlje 1 neba, 1 boga i Covjeka™ (Hamvas, 1995: 20)
sastavni je dio svakog prikaza dekadencije, jer da bi
se moglo pojmiti dekadenciju, nuzno je prvo razviti
viziju zlatnog doba nezarazenog ,,boles¢u” deka-
dencije. Nimalo slucajno, Bufiuelov prvi sustavni
prikaz dekadencije moderniteta zbiva se u Zlatnom
dobu. No ironija Zlatnog doba lezi u tome §to se
»dekadentna epoha“ — epoha moderne — imenuje
,»Zzlatnim dobom*. Prividno objektivni i scijentisticki
kadrovi koristeni na samom pocetku filma (prolog o
zivotu 1 navadama Skorpiona), ¢iju kulminaciju
predstavlja uvecavanje prizmati¢nih ¢lanaka Skor-
piona kroz okular koji podsje¢a na mikroskop, za-
pravo su alegorijski prikazi skorpiona kao modernog
burzuja ¢iji je ,,otrov”, kako ga Bufuel shvaca,
uzrokovao propadanje i kona¢nu dekadenciju neko¢
harmonic¢nog svijeta (tj. pravog zlatnog doba, a ne
njegove inverzije). Kvazidokumentaristicki okvir
kroz koji Buiiuel analizira uspostavu i konsolidaciju
»Zzlatnog doba‘“ hegemonije Skorpiona/burzuja poka-
zuje se kao genealoska analiticka alatka koja za cilj
ima otkriti korijene dekadencije moderniteta (buduci
da se upravo modernitet shvaca kao poredak smisla,
tj. politicka imaginacija, simboli¢ki utemeljena pro-
glasom ,,imperijalnog Rima®), njezine platforme
ideoloske konsolidacije, kao i kanale kroz koje je
ovladala politickom imaginacijom, uspjevsi pritom
zatajiti pravu istinu o hegemoniji drustvene klase
(kao klase-nositeljice moderniteta) koja stoji iza
takve imaginacije. Ono $to Bufiuela pritom najvise
zanima jest utemeljenje poretka moci burzoazije koji
je omogucio, kako je on shvaca, jednoj dekadentnoj
klasi da svojim Skorpionskim ,,otrovom* (tj. ideo-
logijom) politicku zajednicu podredi politickoj
imaginaciji koja se od tada nadalje shvaca kao
samorazumljiva. Kao ,,ljubitelj tame koji se ukopava
ispod kamenja kako bi izbjegao suncevu svjetlost*,
Skorpion utjelovljuje kljuénu karakteristiku koju
Buiiuel uocava u burzoaziji kao apoteozi ne samo
dekadentne klase, vec¢ i klase koja u svojim ,,8kor-
pionskim navadama“ utjelovljuje sve ,bolesti
moderniteta: individualizam osloboden od uklapanja
u transcendentalni poredak, povladenje u sferu
negativne slobode i zivot pod vlaséu instrumental-
nog razuma, upravo one ,.tri nelagode moderniteta“
koje spominje Taylor (1991). ,,Bolest* skorpiona/
burzuja, a time i Citave epohe/projekta njihove hege-
monije, u Bufiuelovu prikazu dekadencije moderni-
teta pronalazi se u ,,protuprirodnosti“ koja se shvaca
kao krajnji stupanj inverzije konstitutivnih vrijed-
nosti pravoga zlatnog doba (kao doba percipiranog
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»zdravlja® kulture). Ba§ kao Sto je Nietzsche u
dekadenciji ,,drevnog, otmjenog ukusa“ vidio ono
§to je ,,protuprirodno® (2004: 82) — smatrajuci
,protuprirodnim“ prevrednovanje izvornih vrijed-
nosti ,,otmjenog ukusa“ — tako i Bufiuelov prikaz
dekadencije moderniteta pociva na izjednacavanju
,protuprirodnosti® sa stadijem razaranja ,,zdravog"
totaliteta, Cije vrijednosti zamjenjuje ono S§to
Nietzsche naziva ,,lazima proizislima iz lo$ih instin-
kata bolesnih* (ibid., 119).

U svojem prikazu dekadencije Buiiuel polazi od
metapoliticke pretpostavke da politic¢ka hegemonija
izvjesne drustvene grupe nuzno pociva na prethod-
noj uspostavi kulturne hegemonije. Dolazak svece-
nika na djevicansku zemlju nagovjestaj je ,,zlatnog
doba“ burzoaske hegemonije: njihovim dolaskom
domorodci potpuno fizi¢ki deterioriraju. Nakon
prikaza ponistenja izvornog stanja zlatnog doba — t;.
unistenja zajednice domorodaca — nova sekvenca
otpocinje prizorom uplovljavanja brodova u uvalu iz
koje c¢e izrasti dekadentna moderna civilizacija
(,,imperijalni Rim*). Time se, na montaznoj razini,
zaokruzuje pri¢a o propasti arhajskog (,,zdravog®)
poretka smisla koji je (,bolesna®) civilizacija
simboli¢ki otrovala i time pokorila, prvo kulturno
(ideologijom; dolaskom sveéenika), a zatim i poli-
ticki (proglasom drzave; utemeljenjem aparata
neutralizacije onoga §to se smatra negativnim
[antidrzavnim] afektima). Teritorij koji su posvetili
svecenici osvajaju bududéi stupovi drustva: bur-
zoazija 1 ideoloski drzavni aparati koji ¢e konzer-
virati burzoasku hegemoniju.

Utemeljenje civilizacije simbolicki se zbiva
postavljanjem kamena temeljca ,,imperijalnog
Rima®“ u srediste poganskog, neracionaliziranog
teritorija, ¢ime je divljina najzad pokorena i
dovedena pod kontrolu moderne drzave, njezinih
aparata prisile 1 krS¢anskog morala, dok se Citanjem
drustvenog ugovora zakljuCuje izlazak arhajske
djevicanske zemlje iz prirodnoga u drustveno stanje.
Civilizacija (,,imperijalni Rim“) koja se podize na
djevicanskoj zemlji metafora je moderne drzave kao
sekularnog projekta kontrole negativnih afekata.
Prema Eliasu, ,,u procesu civilizacije (...) civili-
ziranje ponasanja, kao i odgovarajuce preobliko-
vanje ljudske svijesti i nagona, ne moze se razumjeti
bez procesa stvaranja drzava® (1996: 271). Raspa-
dom transcendentalnog poretka osmis$ljava se mo-
derna drzava koja, prema Schmittu, ,,pretvaranjem
konfesionalnoga gradanskog rata (...) u drzavni rat
europskog medunarodnog prava“ (Schmitt, 2011:
162) ujedno uspostavlja temelje za nadziranje i
kontroliranje strasti svojih gradana, koje se smatraju
negativnim afektima onda kada doprinose povratku
u stanje konfesionalnoga gradanskog rata; zato u
Schmittovoj teoriji ,levijatan odnosno drzava,
neprestano mora suzbijati mo¢ drugog — behemota
revolucionarnog naroda“ (Schmitt, 1996: 21).
Artificijelni konstrukt drzave, prema Nietzscheu, ro-



den je u politickoj imaginaciji novovjekovnih
filozofa koji su kroz drzavu nastojali stvoriti novi
oblik ,,ispunjenja“ i novi konstitutivni mit koji ¢e i
dalje ocuvati sustav etike naslijeden od platonizma i
krscanstva, sve s ciljem spreCavanja pojava emo-
tivistickih sustava etike (Nietzsche, 2012: 238). Pre-
kid snosaja muskarca i Zene uslijed konstituiranja
drzave u sekvenci koja prikazuje zasnivanje ,,impe-
rijalnog Rima*“ moze se interpretirati kao dokaz o
pocetku novog poretka i novog drustvenog stanja u
kojem afekti imaju biti disciplinirani i stavljeni pod
nadzor ,skrbnicke vlade i religije” (ibid.). Raz-
dvajanje uslijed snoSaja zato c¢e, asocijativnom
montaZzom, biti nadopunjeno prikazima gnjusne
smjese nalik na fekalije. Takvom montaznom aso-
cijacijom Bufiuel uspostavlja vezu izmedu procesa
civilizacije 1 projekta moderne drzave s procesom
ukrocivanja negativnih (antidrzavnih, antinomij-
skih) afekata u epohi moderne. Seksualnost je, u
stadiju civilizacije, tabuizirana kao prljavstina, a
samim time i konstituirana kao nesto $to valja biti
potisnuto. Stovise, u Zlatnom dobu sno$aj muskarca
i Zene predstavlja se kao prvi antinomijski negativni
afekt kojeg ,,imperijalni Rim* suvereno neutralizira.
No prekidom snosaja, lik muskarca prikazan je kao
lik koji zbog nemogucénosti udovoljavanja seksual-
noj Zudnji postaje rezervoar srdzbe, svireposti i
posve iracionalnih zudnji za ¢injenjem zla. U tom
smislu, prekid snosaja muskarca i Zene prikazuje se
kao uvodenje ,,pleoneksije* u modernitet.
Razvijajuéi bazu za prikaz dekadencije moder-
niteta, Bufiuel u sekvenci izgradnje ,,imperijalnog
Rima* zapravo afirmira ideju da su i projekt civi-
lizacije i projekt moderne drzave proizveli posve
suprotan tip sebstva od onoga koji su osmislili u
svojim racionalistickim snovima u osvit novog
vijeka. Unato¢ svom proklamiranom utemeljenju na
neutralizaciji negativnih afekata unutar okvira
moderne drzave, modernitet je zapravo — kako se
pokazuje u Bufiuelovim filmovima — probudio
»behemota“ pleoneksije u samoj jezgri moderne
drzave. Dakle, umjesto da konstituira stanje u kojem
¢e negativni afekti biti odstranjeni iz sebstva, moder-
nitet je proizveo sebstvo progonjeno pleoneksijom —
antinomijskom beskrajnom Zudnjom za viSe od
onoga Sto je propisano konstitutivnim normama
politicke zajednice. lako Bufiuelov ,,imperijalni
Rim* prekidom snosaja muskarca i Zene demonstrira
mo¢ kako kontroliranja afekata koji se smatraju
negativnima, tako i tabuiziranja nekih strasti, on se
paradoksalno prikazuje kao plodno tlo za bujanje
pleoneksije. Stoga nakon okoncanja epizode o
konstituiranju Rima slijedi sekvenca koja oslikava
taj velegrad. Kako bi naglasio ironiju proklamacija
na kojima je taj grad nastao, Buiiuel izmjenjuje slike
transgresije (tj. pleoneksije) sa slikama discipline.
Tako se scene iracionalnog udaranja violine po ulici
izmjenjuju s prizorom mondeno odjevenog covjeka
koji nosi kamen na glavi poput osobe koja se zeli
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nauciti ispravnom, kultiviranom hodanju, dok se
prizori morfologije Vatikana i Rima izmjenjuju s
prikazima pleoneksi¢ne Zudnje (npr. zrcalo u kojem
lik Zene pronalazi beskraj zudnje). Upravo u
prostoru drustvenih kodova, manira i samodiscipline
koje utemeljuje ,,imperijalni Rim“ ponovno
pronalazimo lik muskarca i zene koji mastaju o
dovrenju snofaja. Stovise, ¢ini se da je stadij
civilizacije u koji su preneseni iz pred-drzavnog
stanja dodatno intenzivirao njihove mastarije. Nije
nimalo slu¢ajno Sto ¢e Bufiuel upotrijebiti nedije-
geticki zvuk zvona ba$ u onim scenama u kojima ¢e
lik Zene, u svojoj bovaristi¢koj dosadi, mastati o
konkretizaciji svoje neostvarene zudnje. Zvuk zvona
docarava, u tom kontekstu, otvaranje puta ka
njezinoj zatomljenoj seksualnoj Zzudnji koja je,
upravo zbog posljedica projekta ukroéivanja, izrasla
u beskrajnu Zudnju — u pleoneksiju.

Iako ironi¢no predstavljeni kao toboze ,,zlatno
doba“, epoha i poredak smisla ,,imperijalnog Rima“
zapravo se pokazuju kao krajnji stupanj izokretanja
izvornog smisla konstitutivnih normi onoga Sto bi
doista trebalo biti zlatno doba (tj. doba prije invazije
svecenika na djeviCansku zemlju). ,Imperijalni
Rim* prikazuje se kao poredak smisla u duhov-
nopovijesnom stadiju dekadencije te je, umjesto na
normi, predstavljen kao utemeljen na krajnjem
antinomijanizmu: pleoneksiji. No istovremeno —
slijede¢i prikaze dekadencije kakve uspostavlja
antidekadentna knjiZzevna kritika — Zlatno doba ne
samo da dijagnosticira ,bolest (pleoneksiju)
moderne zapadne civilizacije, tj. ,imperijalnog
Rima*, ve¢ razgoli¢uje i mehanizme ,,iskrivljavanja“
percipirane ,,istine* o duhovnopovijesnom raspadu
moderne/moderniteta, na temelju kojih se jos uvijek,
unato¢ razotkrivanju ,,istine* o dekadenciji moderne
zapadne civilizacije, poredak moderniteta pred-
stavlja kao i dalje utemeljen na svojim prokla-
miranim Konstitutivnim vrijednostima. Pri analizi
Zlatnog doba paznju, stoga, valja posvetiti kako
prikazu pleoneksije (kao apoteoze dekadencije
moderniteta), tako i prikazu dekadentne imaginacije
burzoazije kao samoobmanjujuce imaginacije koja —
unatoC znakovima vlastite dekadencije posvuda oko
nje — ne prihvaca vlastito razvlastenje, odrzavajuci
radije iluziju da je toboznje ,,zlatno doba“ njezine
hegemonije i dalje neupitno i vitalno.

Dekadentna imaginacija burzoazije shvaca se
kao samozavaravajua imaginacija, karakteristicna
za duhovnopovijesni stadij dekadencije, koja
odbijajuci priznati svoje razvlastenje i organi¢ku
propast (u skladu sa zakonima ,,uspona“ i ,,pada“
kultura/civilizacija), emotivisti¢ki konstruira ono sto
Nietzsche i1 Lukédcs zovu ,,protuprirodnom ili
,slaznom® zbiljom u kojoj poredak moderniteta,
unatoC otklizavanju u nihilizam, i dalje, svojoj deka-
dentnosti usprkos, zadrzava funkciju neupitnog i
samorazumljivog poretka smisla. Iako suocena sa
zbiljom vlastitoga politickog razvlaStenja i orga-



nicke propasti, dekadentna imaginacija u sferi
negativne slobode suprotstavlja se tim izvanjskim
,zakonitostima®“ 1 ,,prirodnostima“  filozofije
povijesti (koje valja shvatiti, na tragu Nietzschea,
kao ,,apsolutne nuznosti svojstvene svakom dobu i
svakom narodu“, pri ¢emu se dekadencija nuzno
shvaca kao organski stadij ,,propadanja“ svojstven
svakoj epohi/poretku). Dakle, ono §to — barem u
Bufiuelovim filmovima — obiljezava dekadentnu
imaginaciju burZoazije jest to $to ona, unato¢ spoz-
naji ,,istine” o vlastitom razvlastenju, emotivisticki
konstruira artificijelne utopije, tj. negacije ,,prirod-
nosti“ zakona filozofije povijesti o ,apsolutnoj
nuznosti décadance, u kojima nastoji odrzati na
zivotu ,laz* da je projekt moderniteta, zajedno sa
svojim konstitutivnim normama, i dalje neupitni
poredak smisla moderne zapadne civilizacije.

U Zlatnom dobu ,,protuprirodnost™ dekadentne
imaginacije odrazava se u njezinoj sposobnosti
odrzavanja na zivotu ,lazi“ da su hegemonija
burzoazije i na njoj utemeljen poredak moderniteta
jos uvijek samorazumljivi i neupitni. OcCituje se to u
zatvaranju likova muskarca i Zene u negativnu
slobodu u kojoj se ,protuprirodnost najjasnije
izrazava.? Zato odmah nakon dokazivanja svoga
drustvenog statusa (tj. pripadanja Drustvu dobre
volje) lik muskarca kre¢e prema izoliranom imanju
Markiza X. Taj nagli prijelaz iz eksterijera (staniste
Skorpiona, djevicanska zemlja, ulice Rima) u nega-
tivnu slobodu u kojoj se kre¢u dekadentni burzuji,
nesto je Sto na razini montaze i elipticne naracije
karakterizira Bufiuelove prikaze dekadencije. Zatva-
rajuci likove dekadenata u okvire negativne slobode,
Bufiuel predstavlja odvajanje privatne sfere i emo-
tivistiCkog jezika morala od predmodernog totaliteta
kao izvore dekadencije burzoazije kao klase-nosite-
ljice moderniteta. Montaznim i pripovjednim zatva-
ranjem burzoazije u prostor negativne slobode
Buifiuel zapravo gradi specifi¢ni prikaz dekadencije
kao duhovnopovijesnog stadija propadanja moder-
niteta, u kojem burZzoazija, kao klasa-nositeljica
moderniteta, koristi negativnu slobodu kao sferu u
kojoj se, djelovanjem drzavnih aparata koji cuvaju
burzoaski poredak od politic¢kog nasilja, burzoaziju
spasava od ,,istine* o vlastitom razvlaStenju. Zna-
kovito, nakon Sto je dokazao svoju pripadnost
izabranom klubu uglednika, muskarac vise ne dolazi
u kontakt s vanjskim svijetom (tj. percipiranom

2 Pod negativhom slobodom, prema Berlinu, misli se na
izostanak intervencije u zakonom ogradeni prostor privatne sfere
unutar koje pojedinac biva ,,ostavljen da radi ono $to moze bez
uplitanja drugih osoba“ (Berlin, 2000: 223). Iz pozicije negativne
slobode (,,slobode 0d“) drzava je svedena na ,,nocobdiju® ili
~prometnog policajca“ (ibid., 229), ali isklju¢ivo po pitanju
neuplitanja u posvecéeni prostor privatne sfere u kojoj pojedinac
ima pravo na samoosmisljavanje i samorealizaciju (tj. upravljanje
samim sobom) u skladu s vlastitim ,,emotivistickim“ moralnim
senzibilitetom.
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»istinom® o duhovnopovijesnom stadiju dekadencije
poretka smisla na kojem je, prema Bufuelu,
burzoazija uspostavila svoju hegemoniju). U tom
smislu, nakon §to ga taksi doveze direktno na imanje
Markiza X, viSe nema upada vanjskog svijeta u
muskar¢evu imaginaciju. Upravo zato peti dio filma,
koji prati pokuSaj snoSaja musSkarca i Zene na imanju
Markiza X, valja shvatiti kao dio koji nas u pot-
punosti uvodi u dekadentnu imaginaciju burzoazije,
u polje potisnutih, pleoneksi¢nih burzoaskih masta-
rija koje se ne daju uklopiti u norme, Stovise — koje
su antinomijske.

I u Zlatnom dobu moze se naci cikli¢na forma
karakteristi¢na za Bufiuelove filmove, koja je uvijek
iskoriStena u svrhu pojacavanja ironije, groteske ili
parodije. Naime, dok u prologu pratimo degradaciju
Skorpiona u ,,antisocijalnu“ zivotinju, koja vrhunac
svoje egzistencije pronalazi pod vlastitim kamenom,
u epilogu pratimo izlazak Cetvorice libertinaca iz
dvorca Selliny, koji ¢ak i nakon 120 dana orgija nisu
zadovoljili svoje mastarije i zato im, kao i Skor-
pionima, preostaje tek kolonizirati novi teritorij na
kojem ¢e se povuci u jos savrSeniji zamak, u jo$
savrsSeniji mrak. Montazni prijelaz s epizode o nikad
dovrsenom snoSaju muskarca i Zene na epizodu o
izlasku libertinaca iz dvorca logican je prijelaz koji
stvara dojam da se neuspjele orgije u dvorcu Selliny
ni po ¢emu ne razlikuju od zabave na imanju
Markiza X (tj. od neuspjeSnog snosaja muskarca i
zene). Asocijativnom montazom perje koje je
muskarac, na kraju petog dijela, razbacao po sobi
pretvara se u snijeg koji zatrpava dvorac Selliny.
Perje po kojem koraca frustrirani muskarac ekvi-
valent je snijegu po kojem hodaju Cetvorica liber-
tinaca, traze¢i novi dvorac i nove mogucnosti zado-
voljenja svoje neogranicene zudnje za Cinjenjem zla.
Cetvorica libertinaca izlaze iz svoje negativne slo-
bode, ali ne kao samorealizirani pojedinci, ve¢ kao
tjeskobne utvare kojima ne preostaje nista drugo doli
lutati od dvorca do dvorca, propadajuci prilikom
svakog pokusaja konkretizacije nove, jo§ bizarnije
mastarije u jo$ dublje ponore pleoneksije. U
Bufiuelovu prikazu dekadencije, takvo propadanje
odvija se pod okom kriza, tj. kr§¢anstva kao religije
uparene s modernom drzavom. I krSc¢anstvo, kao
religijski temelj, i proces civilizacije, kao matrica
organizacije rituala u modernom drustvu, i1 projekt
moderne drzave, kao politic¢ko-filozofijski projekt
neutralizacije negativnih afekata, nakon loma
transcendentalnog poretka u Zlatnom dobu prikazani
su kao ¢imbenici koji vode ka dekadenciji: hege-
monija tih silnica dovodi do ras¢aravanja mitskog
totaliteta i odvajanja emotivisticke osobe od poto-
njeg. Stovise, ,,zlatno doba“ konsolidacije poretka
utemeljenog na trima temeljima (dolazak svecenika
— uspostava imperijalnog Rima — discipliniranje
zudnje) pokazuje se kao antipod istinskom zlatnom
dobu kao mitskoj povezanosti pojedinca i totaliteta
(,, Velika zajednica“). Ukratko, zlatno doba iz naslo-



va filma ne oznaCava mitsko doba prozetosti s
totalitetom ve¢, upravo suprotno, oznacava deka-
denciju u kojoj se moderna civilizacija nasla zbog
razvoja svojih triju temelja do krajnjih granica.
»Zlatno doba®“ prikazano na filmu puka je deka-
dencija, a burZoazija kao nositelj ideologije iz koje
se takvo doba izgraduje shvacena je kao sustinski
dekadentna klasa.

Diskretni Sarm burZoazije treba se analizirati u
svjetlu montaznih postupaka iskoristenih u petom
dijelu Zlatnog doba, jer bas kao i taj dio, film
zapocinje kadrovima koji prate automobil koji se
kroz mrak probija prema onome $to ¢e se kasnije
pokazati kao imanje Sénéchalovih. Buifiuelova se
kamera pritom ponovno, kao i u Zlatnom dobu,
pokazuje kao mehanizam detektiranja genealogije
dekadencije specificne ,,degeneri¢ne” grupe (bur-
zoazije) Cije se Zivotne navade gotovo entomoloski
izucavaju. Takva funkcija kamere potvrdena je vec¢
uvodnom sekvencom: vodeci nas cestom kroz zagu-
Seni mrak, kamera nas postupno uvlaci u utvrdu
burzoaske negativne slobode, imanje izolirano od
vanjskog svijeta,® ¢ime ve¢ na pocetku postaje jasno
da ¢e se 1 u ovom filmu pod mikroskopom kamere
na¢i dekadentna imaginacija. Na razini strukture
film ima cikliénu nadrealisticku strukturu upo-
trijebljenu 1 u Zlatnom dobu, koja pocliva na
razlamanju onog $to bi, u normalnim okolnostima,
trebao biti neprekidan tijek filma u seriju ¢vrsce ili
labavije povezanih epizoda. No u kontekstu Diskret-
nog Sarma burzoazije potrebno je primijetiti ne samo
da ¢itav film ima cikliénu formu, ve¢ 1 da unutar
svake epizode nalazimo cikli¢ni obrazac. Naime,
pocetak i kraj svake epizode odredeni su montaznim
postupcima i kretnjama kamere koji za cilj imaju
staviti sve ono S§to se dogada tijekom epizode u
okvire konceptualizacije dekadencije kao konzervi-
ranog propadanja burzoazije. Svaka epizoda, u tom
smislu, postaje dodatno konzerviranje propadanja
burzoazije. Takva strukturna, pripovjedna i mon-
tazna logika sluzi jo§ jednom cilju — zatvaranju
burzoaske imaginacije u apsolutne okvire negativne
slobode. Bufiuel namjerno razlama film na epizode,
pri cemu se svaka epizoda otkriva kao nova etapa u
propadanju i tragicnom samoobmanjivanju deka-
dentnog subjekta.

3 Pri ¢emu se pod vanjskim svijetom podrazumijeva zbilja
politiCkog razvlastenja burzoazije u okvirima duhovnopovijes-
nog stadija dekadencije moderne zapadne civilizacije, a koju —
zbog dekadentne imaginacije — likovi burzuja ne prihvacaju
kakva doista jest (dekadentna), ve¢ radije, u okvirima vlastite
negativne slobode, razvijaju emotivisticke vizije odrzanja na zi-
votu poretka smisla (politicke imaginacije) moderniteta koji se
odrzava ,,protuprirodno‘: u suprotnosti sa zakonima ,,uspona“ i
,pada“ kultura/civilizacija.
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Prva epizoda zapocCinje ve¢ opisanim ulaskom
automobila u negativnu slobodu imanja supruznika
Sénéchal, a okonCava se zamucenjem kadra u tre-
nutku kada uzvanici izlaze iz kuce kako bi vecerali u
restoranu. Unutar te epizode likovima se ne dopusta
izlazak iz okvira negativne slobode. Stovise, zbog
nacina na koji je epizoda uokvirena, ¢ini nam se da
su likovi posve odsjeceni od vanjskog svijeta. Elipsa
je pritom iskoriStena kako bi se dokinuo bilo kakav
kontakt izmedu likova i vanjskog svijeta: automobil
ih dovozi na imanje, automobil ih odvozi do resto-
rana, no izmedu voznji ne svjedocimo kadrovima
koji bi na bilo koji nacin uspostavili vezu izmedu
burzuja i vanjskog svijeta. Cim su na kraju prve
epizode likovi proklamirali da ¢e i¢i u restoran,
prizor se zamucuje, dolazi do reza, a nova epizoda
otpocinje panoramom koja prikazuje procelje istog
onog restorana u kojem su burzuji zazeljeli vecerati.
Automobil dovozi burZzuje do restorana, a naglim
montaznim prijelazom s kraja prve na pocetak druge
epizode odaje se dojam da burzuji uopée nisu izasli
iz svoje negativne sfere slobode. Stovise, ¢ini nam se
da likovi uopée ne izlaze iz prostora u kojem se
osjecaju sigurno i u kojem je njihov status zagaran-
tiran: vanjski svijet pritom je elipsama posve isklju-
Cen iz tijeka burzoaske zudnje za odrzavanjem
vecere. Sve §to se u filmu dogada, dogada se u skla-
du sa Zeljama likova: automobil ih dovozi do imanja,
a zatim odmah odvozi do restorana, bez ikakvih
barijera na putu ili smetnji koje bi dosle iz vanjskog
svijeta. No upravo ta elipticnost koja odvaja likove
od vanjskog svijeta pokazat ¢e se kao paklenska
kazna jer ¢e postaviti okvire za nezadovoljstvo bur-
zoaske zudnje koja ni u jednoj epizodi nece biti
zadovoljena.

Nakon neuspjesnog pokusaja vecere u restoranu,
sljedeca epizoda otpocinje navode¢om voznjom koja
nas iz vanjskog svijeta uvlac¢i u negativnu slobodu
don Rafaela, u interijer ambasade Mirande. Amba-
sada je pritom prikazana kao apoteoza burzoaske
zudnje za odvajanjem od vanjskog svijeta i
dostizanjem antisocijalne autarkije unutar koje je
mogucée neometano bavljenje ,,privatnim poslo-
vima“ daleko od ociju drzave. No takvim kretanjem
kamere Buiiuel istovremeno ukazuje i na prvu
pukotinu u samoobmanjujucoj imaginaciji burzuja.
Naime, ta navodeca voznja, koja gotovo na silu
(kroz ogradu i prozor) prodire u prostor drzave
unutar drzave, ostavlja dojam da je don Rafael
nadziran. Stovise, pokret kamere naglasava strah od
teroristicke prijetnje koji ¢e, pogotovo u zadnja tri
Buifiuelova filma, postati sveprisutan u burzZoaskoj
imaginaciji, jer upravo terorizam predstavlja najbolji
simbol rusenja (ili, bolje receno, urusavanja u sebe)
burzoaskog poretka.

Nakon okoncanja sekvence u ambasadi Bu-
fiuelova kamera u pratecoj voznji slijedi automobil
koji nas, ne susre¢uci nikog na putu, uvodi u rasli-
njem zasti¢eno imanje Sénéchalovih. Ova epizoda —



u kojoj se veCera ne uspijeva dogoditi zato §to
Sénéchalovi Zele dovrsiti snosaj — za razliku od
prethodne dvije nije prekinuta rezom, ve¢ na imanje,
nakon odlaska cetvero ostalih burzuja, dolazi biskup
koji odlucuje postati vrtlar. Tek nakon okoncanja
razgovora sa svec¢enikom i potvrde njegova novog
namjestenja dolazi do montazne spone ili, preciznije,
pretapanja koje nam omogucava da vidimo kako se
prizor raspremanja stola na kojem se opet nije
odrzala vecera (a na kojem se pogledom zadrzava
gospoda Sénéchal, u neplaniranom trenutku melan-
kolije, eda bi odmah, brze-bolje, okrenula glavu i
izasla iz kadra) pretapa s, ¢ini se, posve nepove-
zanim prizorom neba i polja usred kojeg, po cesti
koja ne vodi nikamo, lutaju likovi burZuja. To je,
zapravo, prva sekvenca u kojoj nam postaje jasno da
konzervirano propadanje burzoazije nije samo nje-
zin puki usud (zbog opisane konstitucije burzoazije
imaginacije i tragedije pleoneksi¢ne Zudnje), vec i
njezina zudnja. Sekvenca koja prikazuje njihovo
kretanje cestom koja ne vodi nikamo moze se Ciniti
posve udaljenom od svega $to smo vidjeli tijekom
filma, ali ona postaje sasvim jasna ako uzmemo u
obzir da se pojavljuje odmah nakon $to je gospoda
Sénéchal, naizgled nehotice, zastala pred obrednim
burzoaskim stolom i prepustila se, barem na trenu-
tak, melankoli¢noj misli da vecera, zapravo, nikad
nece biti realizirana.

Dok je prva pukotina u burZoaskoj imaginaciji
bio nagovjestaj terorizma koji tezi urusiti burzoaski
poredak, druga pukotina javlja se u kratkom, gotovo
neprimjetnom, trenutku kada gospoda Sénéchal,
zbunjena zbog zaposlenja jednog biskupa kao
vrtlara, sjetno zastaje pred prizorom svecanog stola
koji se rasprema, jer veCera ponovno nije odrZana.
Scene lutanja Sestero burZuja po cesti usred ni¢ega
obrambeni su mehanizam burZoaske imaginacije
koja prihvaéa konzervirano propadanje — vjecito
kretanje po cesti koja ne vodi nikamo osim u jo§
strmoglaviju dekadenciju — jer bi u suprotnom bila
prisiljena suociti se s realnoS¢u vlastite razvlaste-
nosti. Dekadentna imaginacija, oslikana u Buiiuelo-
vim prikazima dekadencije, u tom smislu percipira
dekadenciju kao pozeljni eskapizam u ,antiso-
cijalnu artificijelnu utopiju u kojoj stare norme bur-
zoaskog drustva ne mogu biti realizirane, ali se
barem ne konkretiziraju najgori strahovi burzoaske
imaginacije: strahovi o totalnom politickom raz-
vlastenju burzoazije.

Dekadentna imaginacija u tom smislu smatra se
mehanizmom odbijanja suocavanja s realno$éu svog
razvlastenja; zato i konstruira vlastiti artificijelni
svijet iz kojeg su svi aspekti vanjskog svijeta, koji
ukazuju na stvarno stanje stvari (dekadenciju),
nadomjesteni obrambenim imaginarijem proizaslim
iz parafraziranja konstitutivnih ideologema i mitova
iz ,zlatnog doba“ burzoaske hegemonije, Cija je
funkcija predstaviti plemenitu laz o tome da se stari
poredak jo$ uvijek nalazi u ,zlatnom dobu“. No
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Bufiuelova okrutnost prema likovima burzuja ne
staje samo na uvodenju te ironi¢ne sekvence u
kontekst ve¢ ionako dovoljno ironi¢nog komentara
na pravo stanje toboznjeg ,zlatnog doba* hege-
monije burzoazije. Buiiuel koristi tu sekvencu kako
bi prikazao da je burzoaska dekadencija jo$ prizem-
nija od dekadencije velikana dekadentne knjizev-
nosti (Huysmansova Des Esseintesa, Wildeova Do-
riana Graya ili Rodenbachova Hughesa), jer dok su
potonji zamisljali sofisticirane artificijelne rajeve, pa
Cak 1 Citave antimodernisticke utopije, onemocaloj
bufiuelovskoj burzoaziji ne preostaje drugo nego kao
artificijelni raj zamisljati napusteno polje i cestu koja
vodi nikamo. Tek se u potonjoj slici otkriva snaga
Bufiuelove kritike burZoazije, koja ne ukazuje samo
na to da je burZoazija razvlastena klasa koja se, zbog
neprihvacanja zbilje vlastitog razvlastenja, odlucuje
povudi u svijet imaginacije u kojem je mitologija o
,Zlatnom dobu‘ njezine hegemonije jos uvijek ziva i
zdrava, ve¢ ukazuje i na to da je takva imaginacija
nespremna konstruirati bilo kakav totalitet. Deka-
dentna imaginacija burzoazije konac¢ni je raspad
dekadentnoga, koje se pretvara u puko dekadentno,
jer ona vise ni ne zamislja onkraj moderniteta.
Umjesto za prevladavanjem moderne kakvo zamis-
ljaju protagonisti klasi¢ne knjizevnosti dekadencije
(kao subjekti obiljezeni dekadentnom imagina-
cijom), dekadentna imaginacija Zudi za ocuvanjem
trenutacnog, pa makar to bilo i stanje propadanja.
Konzerviranje propadanja u tom je smislu ultima-
tivna zudnja burZoazije.

Nakon okonc¢anja simbolicke epizode o lutanju
cestom, otpocinje epizoda u kavani u kojoj tri
burzujke, u predahu izmedu organiziranja neuspjelih
vecera, pokusavaju sprovesti u djelo jedan jos$ jed-
nostavniji ritual: odlazak na kavu. Sekvenca susreta
u kavani zapocinje vertikalnom panoramom kojom
se kamera spusta sa zastora na trio koji upotpunjuje
burzujski dorucak klasiénom glazbom, ¢ime se liko-
ve ponovno zatvara u okvire negativne slobode.
Kadriranjem i montazom postaje jasno da je pocetak
i ove epizode uokviren tako da prenosi subliminalnu
poruku da burZoazija posjeduje simbolicki i kulturni
kapital koji joj omogucava uzivanje u takvoj
odvojenosti od svijeta. Klasi¢na glazba i zastor sluze
odijeljivanju burzoazije od izvanjskih prijetnji. No
Cak ni tako jednostavan ritual kao ispijanje kave ne
moze se realizirati — tri burzujke ne mogu dobiti ¢ak
ni tri kave, a kamoli tri ¢aja — tako da i ovaj pokusaj
potvrdivanja burzoaskog poretka i njegovih kon-
stitutivnih rituala zavrSava fijaskom.

Da je stari poredak doista propao daje naslutiti i
tuzni porucnik koji predstavlja dekadenciju vojske
kao jednog od triju stupova burzoaske hegemonije
(uz Crkvu 1 policiju). Umjesto da bude indiferentni
sluzbenik, poru¢nik kojeg susrecu tri burzujke Cini
se kao apoteoza romanticarske melankolije: uvucen
u minula vremena, proganjan obiteljskom sjetom
starom nekoliko generacija, zagledan u onostrano i



svjestan tragi¢noga karaktera egzistencije, porucnik
predstavlja krajnji stupanj onemocalosti i dege-
neracije vojske kao jednog od aparata burzoaske
hegemonije. Prethodno smo se susreli s likom
biskupa koji zeli postati vrtlar i u kojem je utje-
lovljena dekadencija Crkve, a sada se susrecemo i s
poru¢nikom koji zadrzava tradicionalne vojniCke
manire i kodeks, ali ipak predstavlja simbolicki
razvlastenog oficira koji, osim ispraznih manira,
kodeksa 1 stava, ne nosi u sebi nikakvu stvarnu mo¢
ili autoritet. Rije¢ je, zapravo, o novoj pukotini
unutar samoobmanjujuée burzoaske imaginacije, jer
samo postojanje lika poput poru¢nika dovodi u
pitanje moguénosti vojnika, kao cuvara burzoaske
revolucije, da sacuvaju burzoaski poredak od
prijetnji. Dok biskup koji napusta svec¢enicku sluzbu
i postaje vrtlar na burzujskom imanju simbolizira
propast mehanizama ocuvanja burzoaske kulturne
hegemonije (pri cemu se Crkva shvaca kao kanal
kroz koji je ideologija direktno preoblikovala umove
i srca svojih subjekata), degeneracija u redovima
vojske za burzoaski je poredak posebice zabrinja-
vajuca, jer dovodi u pitanje silu na koju se burzoazija
moze osloniti kako bi odrzala svoju hegemoniju
unutar politickog drustva.

Vrhunac dekadencije vojnog kadra bit ¢e prika-
zan kasnije, u epizodi neposredno prije prve epizode
sna, a u kojoj ¢e vojska prekinuti pokusaj vecere
zbog izvrSavanja misije o neutraliziranju teroristicke
prijetnje. U toj epizodi, pukovnik i vojnici prekidaju
izvrsenje hitne antiteroristicke misije kako bi slusali
san melankoli¢nog poruc¢nika kojeg i dalje proga-
njaju utvare mrtvih. Porucnik postaje utjelovljenje
glasa ,,bolesti* dekadencije: glas poru¢nika pritom je
prikazan kao sirenski glas kojem ostali Casnici ne
mogu odoljeti i koji ih op¢injava. Stovise, iako su
dosli na imanje Sénéchalovih radi guSenja tero-
risticke prijetnje, vojnici ne samo da prekidaju
izvrSenje misije kako bi slusali kasnoromanticke
snove porucnika, ve¢ neki od njih traZze da im
porucnik ispric¢a i drugi san. U kontekstu deterio-
racije mo¢i Crkve i vojske, kao dvaju temeljnih
mehanizma ocuvanja hegemonije burzoazije, tero-
ristiCka prijetnja postaje sve prisutnija u filmu, a
strah od smrti u teroristickom napadu postaje
dominantna fobija protagonista filma.

Nova epizoda pocinje pracenjem taksija koji
dovozi gdu Thévenot u Rafaelovu rezidenciju u ko-
joj se treba dogoditi potvrda sasvim uobiCajenoga
burzoaskog rituala: preljuba. No kao i u prethodnim
epizodama, ¢ak ni preljub ne moze biti dovrsen jer
ga prekida dolazak gospodina Thévenota. Sekvenca,
nakon odlaska supruznika Thévenot iz ambasade,
zavrSava hvatanjem teroristkinje iz Mirande koja je
pokusala prodrijeti u ambasadu i ubiti don Rafaela.
Teroristicka prijetnja kao najveci strah burzoazije na
taj nac¢in, po prvi put u filmu, zalazi u posveceni
prostor burZoaske negativne slobode. Dok je u
epizodi u konzulatu Republike Mirande ta prijetnja
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bila suptilno naglasena voznjom kamere, ukazujuci
na to da je don Rafael pracen, sada je teroristiCka
prijetnja uspjela prodrijeti u njegov privatni prostor,
prostor u kojem bi trebao biti zasti¢en. Znakovito je
da se prvi prodor terorizma u privatnu sferu dogada
nakon §to smo u prethodnoj epizodi upoznali melan-
koli¢nog porucnika, Sto samo naglasava koliko je
poredak burzoaske slobode ugrozen i krhak. Nasilni
upad teroristkinje u rezidenciju don Rafaela nova je
pukotina u ve¢ dobrano napuklom sustavu bur-
zoaske imaginacije koja — nakon vec rasklimane
kulturne i politicke hegemonije — prijeti razaranjem
samog zivota. Zato ¢e sekvenca zavrsiti hvatanjem
teroristkinje usred ulice (Sto, ¢ini se, nitko od pro-
laznika ne primje¢uje) i njezinim odvodenjem
daleko od Rafaelove enklave. Prikazavsi odvodenje
teroristkinje, Bufiuelova kamera vraca se na prozor s
kojeg odvodenje promatra don Rafael, a kada se
najzad uvjerio da je teroristkinja odvezena i da je
prijetnja izbacena iz njegove okoline, don Rafael
zadovoljno zatvara prozor, jos jednom se zatvarajuci
u svoj negativni prostor slobode. Kao §to ponovno
mozemo vidjeti, Bufiuel koristi montazu i kretnje
kamere kako bi i na pocetku i na zavrsetku svake
epizode zatvorio likove burzuja ne samo u okvire
njihove burzoaske imaginacije, nego i u okvire
zaSticene negativne slobode. U trenucima kada
dolazi do napuklina unutar tkiva burzoaske ima-
ginacije 1 kada prijetnje pocinju urusavati Citavu
mitologiju burzoaskog poretka, sustav imaginacije
reagira defenzivno te briSe prijetnju u pokusSaju
zacepljivanja pukotine.

Nova epizoda otpocinje podizanjem kamere s
uredenoga blagovaonickog stola i fokusiranjem na
kurtoazne razgovore burzoazije i ceremoniju objeda.
Ponovno se oslanjajuéi na etnografske metode
prodiranja u srz konstitutivnih ceremonija analizi-
ranih grupa, Bufiuel se u ovoj epizodi posebno
fokusira na etiketiranje (likovi se oslovljavaju s
Ekselencijo, Vasa Svetosti itd.), bonton za stolom te
ugodne razgovore u skladu s pravilima mondenosti,
sve s ciljem da ih prokaze ne samo kao posve
isprazne, vec i kao posve neuskladene s pravim sta-
njem stvari burzoaske kulturne i politicke hege-
monije. Rije¢ je, ukratko, samo o ljuSturama
nekadasnjih statusa i potvrda burZoaske mo¢i.

Da je burzoazija simbolicki posve razvlaStena
(Sto upucuje i na to da moze biti i politicki raz-
vlastena u okvirima ,,politickog drustva®) posebno
se otkriva u epizodi prvog sna u kojoj ce se,
znakovito, likovi burZuja nac¢i usred kazaliSne
pozornice. Na montaznoj razini, prvi san otpocinje
direktnim montaznim skokom na lokaciju pukov-
nikove kuce (u kojoj se treba odrzati vecera) i
prikazom dolaska automobila iz kojeg izlaze
protagonisti i ulaze u prostor koji se, izvana, ¢ini kao
kazaliste. Likovi Ce sjesti za blagovaonicki stol, ali
veCera ¢e ovog puta biti prekinuta podizanjem
zastora 1 spoznajom likova da su oni nista vise od



likova, glumaca na kazali$noj pozornici. Jasno je da
je time Citav dotadasnji sustav burzoaskih etiketa,
ceremonija i (ne)formalnosti predstavljen kao puko
igranje uloga u svrhu potvrda drustvenih statusa, ali
vazno je uociti nesto jo$ vaznije: da se kroz prizore
burZzoazije na kazaliSnoj pozornici, sasvim ne-
dvosmisleno, prikazuje i njezino simbolicko raz-
vlastenje. Kljucnu repliku, u tom smislu, izgovara
gospodin Sénéchal koji se pita: ,,Sto ja radim ovdje*
— u trenutku kada mu postaje jasno da se nalazi na
pozornici, da izgovara replike koje je netko za njega
napisao i da se, u konacnici, nalazi pred publikom
koja ne samo da nimalo nije impresionirana odi-
granim, ve¢ 1 zvizdi u znak protesta.

Burzoazija se, u tom smislu, pojavljuje kao
posve razvlastena klasa, kao klasa koja je izgubila
politicku mo¢, moralni autoritet, ugled i status u
drustvu, ali i svoju kulturnu hegemoniju, jer se sada
ideologija i mitologija burzoazije pokazuju kao
mehanizmi koji nisu viSe, kao neko¢, u stanju
zacarati publiku i ovladati njezinim srcem i umom.
Kroz pukotinu u imaginaciji do likova jo§ jednom
prodire istina o njihovu razvlastenju i potpunom
slomu burzoaskog ideoloskog projekta u vanjskom
svijetu. Shvativsi da im se publika podsmjehuje i da
zvizdi na njihove isprazne geste, bufiuelovski
burzuji s razlogom se pitaju $to oni rade ovdje, to jest
pitaju se zasto se uopcée nalaze na tako negosto-
ljubivom mjestu, na kojem su njihovi mitovi bes-
postedno skrSeni u sukobu sa zbiljom, kada im
dekadentna imaginacija omogucava da se, u isto
vrijeme, nadu u artificijelnom svijetu u kojem jos
uvijek traje ,,zlatno doba“ dobroga starog poretka.

Zato se drugi kljucni trenutak u okvirima ove
epizode dogada kada Sénéchal, zgrozen spoznajom
da je njegova negativna sloboda ponistena jednim
podizanjem zastora, govori ,,ne znam svoj tekst®,
nakon Cega pani¢no bjezi s pozornice. Stvarnost
razvlastenja time najzad dopire do svijesti bufiue-
lovskih burzuja. Stovise, u jednom od sljedeé¢ih
snova vecCera ¢e biti prekinuta zato §to ¢e u kucu
Sénéchalovih upasti policija i uhititi burZuje zbog
krijumcarenja droge. Apoteoza okoncanja propasti
burzoazije i njezina potpunog razvlastenja — ne samo
kulturnog i simbolickog, vec¢ i politickog — zbiva se
u don Rafaelovu snu u kojem se burzoaska ima-
ginacija suocava sa svojim najve¢im strahom: tero-
rizmom 1 politi¢kim nasiljem kao najboljim doka-
zima o propasti burzoaskog poretka. U finalu don
Rafaelove no¢ne more, teroristi upadaju u dom
Sénéchalovih i nemilosrdno, u ¢inu pukoga poli-
tickog nasilja, ubijaju sve burzuje. Sam taj ¢in, u
kontekstu prikaza dekadencije koji se uspostavlja u
Diskretnom Sarmu burzoazije, oznacava 1 konacni
¢avao u lijesu hegemonije burzoazije — njezino
nasilno politicko svrgavanje.

Suocenoj s takvom stvarnoscu, koja po nju
postaje sve gora (jer sada je ugrozena i sama bur-
zoaska egzistencija), burzoaskoj imaginaciji ne pre-
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ostaje nista drugo nego ponovno se zatvoriti: ovog
puta, u okvire konzerviranog propadanja u kojem je
dekadencija rastegnuta u beskraj, ali zato barem
nikad ne doseze konac¢nu propast. Zato na samom
kraju filma likovi burzuja ponovno lutaju usred
polja, po cesti koja oc€ito ne vodi nikamo, zadr-
zavaju¢i se u limbu vjecitog, ali konzerviranog
propadanja u kojem krajnji stadij propasti — konacno
razvlastenje — nikad nece biti postignut. Slika na
koncu, stoga, postaje zamucena, gotovo kao da
zamrzava likove u tom kruzenju. Iako je pozadina
zamucena, svedena na tri sloja boje, besciljno
koracanje burzoazije i dalje se ¢uje. Sjetno lutanje od
dvorca do dvorca se nastavlja.

LITERATURA

Berlin, Isaiah 2000. Cetiri eseja o slobodi. Split: Feral
Tribune.

Croce, Benedetto 2019. History of Europe in the
Nineteenth Century. London: Routledge.

Elias, Norbert 1996. O procesu civilizacije 1-2:
sociogenetska i psihogenetska istraZivanja. Zagreb: Anti-
barbarus.

Gautier, Théophile 1915. Charles Baudelaire, His
Life. London: Greening & Co.

Gourmont, Remy de 1922. Decadence and Other
Essays on the Culture of Ideas. London: Grant Richard's.

Hamvas, Béla 1995. Scientia Sacra I-1II. Zagreb:
Ceres.

Leon, Fernando Gonzalez de 2007. ,,Buiiuel, Poe and
Gothic Cinema*®, The Edgar Allan Poe Review, 8:2,
49-64.

Lopez, Ignacio Javier 2001. ,,The Old Age of William
Tell (A Study of Bufuel's Tristana)”, MLN, 116:2,
295-314.

Lukacs, Georg 1971. ,Healthy or Sick Art?“, u:
Writer & Critic and Other Essays. New York: The Merlin
Press.

Maclntyre, Alasdair 2002. Za vrlinom: studije o
teoriji morala. Zagreb: Kruzak.

Nalbantian, Suzanne 1984. Seeds of Decadence in the
Late Nineteenth-Century Novel: A Crisis in Values.
Basingstoke: Macmillan Press.

Nietzsche, Friedrich 2004. Sumrak idola. Ecce homo.
Dionizovi ditirambi. Zagreb: Demetra.

Nietzsche, Friedrich 2006. JVolja za mo¢. Slucaj
Wagner. Nietzsche contra Wagner. Zagreb: Naklada
Ljevak.

Nietzsche, Friedrich 2012. Ljudsko, odvise ljudsko:
knjiga za slobodne duhove. Svezak prvi. Zagreb: Demetra.

Nordau, Max 1920. Degeneration. London: William
Heinemann.

Pierre, José 2000. ,,Buiiuel gothique, préraphaélite et
surréaliste®, Positif — Revue mensuelle de cinéma, svibanj,
53-63.

Praz, Mario 1974. Agonija romantizma. Beograd:
Nolit.



Raymond, E. T. 1921. Portraits of the Nineties. New
York: Charles Scribner's Sons.

Schmitt, Carl 1986. Political Romanticism. Cam-
bridge: The MIT Press.

Schmitt, Carl 1996. The Leviathan in the State Theory
of Thomas Hobbes: Meaning and Failure of a Political
Symbol. Westport: Greenwood Press.

Schmitt, Carl 2011. Nomos zemlje u medunarodnom
pravu Jus Publicum Europaeum. Beograd: Fedon.

Symons, Arthur 1893. ,,The Decadent Movement in
Literature®, Harper's New Monthly Magazine, 87(522),
858-867.

Taylor, Charles 1991. The Ethics of Authenticity.
Cambridge: Harvard University Press.

SUMMARY

DECADENCE OF MODERNITY IN LUIS
BUNUEL'S FILMS THE GOLDEN AGE AND THE
DISCREET CHARM OF THE BURGEOISIE

In film studies Bufiuel's films were rarely if ever
analyzed as embodiments of a specific concept of
decadence consolidated in literary criticism of the
turn of the twentieth century. The paper offers an
analysis of representations of historical and spiritual
decadence of the Western modernity in two of
Buiiuel's films (The Golden Age and The Discreet
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Charm of the Bourgeoisie), whereby Buiiuel's
representations of decadence are interpreted in
accordance with the discourse of the anti-decadent
literary criticism, which affirmed the conceptual-
ization of “decadence” both as an imagination and as
a literary style characteristic of the apparently
morally and organically decaying Western societies
stuck in their presumable state of nihilism. The
central thesis of the paper is that Buifiuel's
ideological framing of the concept of decadence
needs to be understood in line with the con-
ceptualization of the bourgeois decadent ima-
gination, due to the fact that in Buifiuel's films the
bourgeoisie is conceived both as the carrier of
modernity and as an essentially decadent class.
Analysis of the two films demonstrates that Bufiuel's
imagery, as well as its underlying editing and
narrative techniques, represents a breakthrough at
the core of the decadent imagination of the
bourgeoisie. As such, bourgeoisie is imagined as a
class that, in the realm of its negative liberty,
develops mechanisms of self-deception, which
ultimately allow it to perceive itself as still
ostensibly living in the alleged golden age of its
political and cultural hegemony.

Key words: decadence, modernity, nihilism, Luis
Bufiuel, The Golden Age, The Discreet Charm of
the Bourgeoisie



