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SAZETAK

Ovaj zavrsni rad analizira oblikovanje ¢ovjekova identiteta kroz procese odjevne prakse, a
specifi¢no u analizi westerna Odbjegli Django Quentina Tarantina iz 2012. godine. Rad prati
neke od osnovnih modnih teorija koje se doti¢u pitanja mode i odijevanja kao simbolickog
sistema, sistema komunikacije i nacina samooblikovanja. Analizu provodimo kroz
istrazivanje suvremenog, popularnog medija filma, preko kojeg se takve teorije neizravno
iznose pred publiku. Film Odbjegli Django, kroz svoju socijalno intrigantnu tematiku, donosi
| pitanje izgradnje identiteta kroz vizualni aspekt, tj. kroz odijevanje. Drustvena problematika,
te psiholoska stanja i traume, bit ¢e podloga za oblikovanje kolektivnog i individualnog
identiteta pojedinca, a upravo odjec¢a ¢e biti nacin njhova iznosenja na povrsinu. Analizirajuci
filmsku pricu i neke aspekte filma kao medija, rad ¢e pratiti promjene glavnog lika na
psiholoskoj razini, a te ¢e se promjene u na$oj analizi ponajvise ocitovati kroz odjecu koju

glavni lik odabire u procesu samospoznaje i stvaranja vlastita ideniteta.
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1. UVOD

Kada govorimo o terminu mode, prvenstveno se baziramo na definiciji odijevanja koje se
afirmira u drustvu te ga ono odredenim metodama i tehnologijama preoblikuje, redefinira i
mijenja. No, pogledamo li modu s drugacijeg, drustvenog stajalista, bit ¢emo svjedoci njena
snaznog utjecaja na dru$tvo i pojedinca. Izmedu dva vazna elementa - pojedinca i mode -
postoje neke uzroéno-posljediéne veze te oni stalno utjeCu jedan na drugog. Ono S§to Ce
posebno definirati nove oblike mode je njen izraziti utjecaj na psiholosko formiranje i
oblikovanje pojedinaca u vizualnom smislu, ali i u drustvenom. Onaj aspekt odijevanja koji
sudjeluje u stvaranju i uobli¢avanju ¢ovjeova identiteta danas se pretvara u jedan posve novi
vid mode te je jedan od glavnih razloga zasto je moda danas toliko vazna i poularna. Covjek
ne moze izbjeci neprestanu potragu za alternativnim stilovima i identitetima u carstvu izbora
koji ga okruzuju. Danas se govori o modi kao stalnoj fleksibilnosti i promjenljivosti, te o
konstantama odrzavanja, stvaranja i mijenjanja stilova. Namece se ideologija konstrukcije
identiteta i “proizvodnje sebe” uz koristenje oruda moderniteta. Jedno od glavnih upravo je
odijevanje koje nudi gotov proizvod koji moze biti koriSten u svrhu stvaranja necega potpuno
novog i drugacijeg. Koliko taj fenomen, Cesto smatran najpovrs$nijim od svih, zapravo ima
psiholosku funkciju i funkciju kreiranja samoidentiteta bit ¢e zariSna tocka ovog rada. Iako
naglasak nije na modi, ve¢ strategijama odjevne prakse, cilj je prikazati kako odjeca
neverbalno i vizualno konstruira identitete, a sto je odlika postmoderne mode. Odvajam se od
jednostavnih 1 prakti¢nih funkcija odjece, a istrazujem kompleksnije vidove odijevanja kao
Sto su potreba za individualnim izrazavanjem, samooblikovanjem, te s druge strane potreba za
asimilacijom i osje¢ajem pripadnosti u drustvu putem neverbalne komunikacije. Kako moda
svakodnevno preuzima sve brzi ritam, dolazi do sve brzeg i1 lakSeg mijenjanja identiteta
oblikovanih kroz odje¢u, dok se istovremeno stvara dojam povrSnosti sebstva. U
reprezentaciji ovakvih ideja analizirat ¢u film Odbjegli Django Quentina Tarantina, koji uz
socijalnu temu prati psiholoski razvoj glavnog lika kroz promjenu identiteta, a ta promjena
neposredno se iskazuje promjenom kostima, tj. odje¢e u filmu. Odje¢a ima znacenje,
simboliku i indirektno oznacava psiholoske promjene tijekom samospoznaje glavnog lika.
Analizu ¢u fokusirati na one njegove odabire odjevnih elemenata koji oznacavaju pojedinca
kao pripadnika odredene klasne, statusne, rodne ili rasne grupe. Ovaj film odlican je primjer
toga kako se identiteti koji se kreiraju kroz radnju iskazuju i putem ponasanja glavnog lika, a
odijevanje je u ovom slucaju aktivan i svjestan ¢in, reprezentacija onoga Sto glavni lik

predstavlja u druStvenom 1 psiholoSkom smislu. Tako ¢u postupno, kronoloski prate¢i radnju



filma, obuhvatiti razvoj i promjenu identiteta koji se konstituiraju i prezentiraju kroz odjevnu
praksu. Uz analizu filma definirat ¢u osnovne pojmove koji su bitni za povezivanje mode i
identiteta, te ¢u se zbog konkretnog primjera Odbjeglog Djanga, dotaknuti i teorije filma i
kostimografije. Analizu ¢u potkrijepiti definiranjem osnovnih teorija i teza koje se doticu
mode kao komunikacije i kao kreatora identiteta, a u radu ¢u koristiti uvide teoreticara mode

uz navodenje nekih bitnih aspekata psihologije i sociologije mode.

2. IDENTITET | ODIJEVANJE

2.1. POJAM IDENTITETA

Identitet je cilj 1 efekt psiholoskog ili drustvenog procesa, kojim se subjekt poistovjecuje s
drugim stvarnim ili idealnim subjektom, odredenim aspektima stvarnog ili idealnog subjekta,
stvarnom ili idealnom drustvenom grupom, odnosno s nekim kriterijima individualne ili
drustvene prepoznatljivosti (Suvakovi¢ 2005: 270). Potrebu za suvremenim oznadavanjem
smisla pripadnosti nekome ili neCemu mozemo razaznati u svim podrucjima zivota.
Identitetom se nastoje teorijski i prakticno odrediti granice odnosa izmedu covjeka, prirode i
tehnologije. Smatra se da su identiteti osobni, kolektivni 1 op¢i. Mo¢ razlika proizlazi iz moc¢i
identiteta u odnosu na procese unificiranja, homogeniziranja i univerzaliziranja. Uporaba
pojma identitet seze u filozofijsku tradiciju spekulativne njemacke filozofije od Kanta do
Hegela i Schellinga (Pai¢ 2007: 168). Rije¢ je o raspravama o subjektivnosti i konstrukciji
osobe kao jastva. Autenti¢nost osobe razvija se kao autonomija slobode savjesti u odnosu
spram drugoga. Ja postaje osobom tek u dvostrukom procesu. S jedne strane, u procesu
razlikovanja od drugog, a s druge pozitivnom refleksijom spram samog sebe kao jedinstvene i
nedjeljive osobe (Pai¢ 2007: 169). Tvorba identiteta refleksivni je projekt pronalazenja
sebstva. U izboru Zivotnih stilova kao svojevrsnih prica o vlastitom nacinu osjecanja i
dozivljaja svijeta, kao 1 u nacinu predstavljanja tih zivotnih stilova pred drugima, refleksija
pretpostavlja proces usvajanja navika, drustvenih manira i ukusa kao svojih. Izbor je
refleksivan zato §to izborom odredene mode u neograni¢enom podrucju selekcije onoga Sto je
pripadno osobnom identitetu covjek izabire svoje konstruirano Ja prema modelu figuracije

zivota. Vise ne moze biti odlu¢na zadanost drustvenih uloga (Pai¢ 2007: 171).



2.2. FUNKCIJE ODJECE

Funkcionalisticki pristup odjeéi otkriva razli¢ite odnose ili strukture u koje je pojedinac
ukljucen i pojedine funkcije odjevnih predmeta: funkcija zastite tijela, uspostavljanja vlastita
identiteta ili identifikacije od strane drugih, funkcija homogenizacije pojedinca sa skupinom,
estetska funkcija, funkcija manifestiranja elegancije, sportska funkcija, seksualna ili erotska
funkcija zavodenja, isticanje socijalnog prestiza, funkcija oCuvanja tradicije, nacionalna
funkcija, statusna, funkcija protesta i pobune protiv postojec¢ih socijalnih odnosa ili vaze¢ih
socijalnih normi, politi¢ka funkcija i sli¢no. Cak i razodijevanje dijelova tijela ili samo golo
tijelo, moze biti u odredenoj funkciji (seksualnoj, radnoj, sportskoj...). Pritom razli¢iti
dijelovi odje¢e mogu biti polifunkcionalni. Golemo podrucje funkcija odjeCe moze se
ras¢laniti na Cetiri skupine: prakti¢nu, seksualnu, estetsku i druStvenu. Tu funkcionalisticki
teoretiCari staju. Ne vide da se u funkcioniranju svega ljudskoga unutar danih socijalnih
struktura nalazi i ono ¢emu je moda funkcija te je i samo uvuéeno u funkcionalne odnose.
Tako unutar struktura funkcionira drustvo u globalu. Putem mode i modnih dodataka,
privjesaka, ukrasa, $Sminke, boja i njegove simbolike, oblika, modna je odjeCa nositel;
znacenja, poruka, obavijesti i informacija. Medutim, odjeca nije samo nositelj tradicionalnih
informacija o spolu, dobi, bra¢nom ili drugom statusu, ve¢ su u njenim elementima kodirani
razni kulturni, religijski, svjetonazorski i slicni aspekti. Odjec¢a sa svojim znacenjima biva
kodiranim skupom konvencionalnih znakova koji iziskuju klju¢ za iS¢itavanje poruke
(Galovi¢ 2011: 84-87). Identitet je jedan od sredisnjih pojmova u opisivanju funkcije mode.
Odjeca, navodno, treba pridonijeti stvaranju identiteta koji postaju sve viSe problematicni.
Sebstvo 1 identitet postaju nesto Sto se stalno mora stvarati, nadzirati, odrzavati 1 mijenjati, a
moda je na srediSnjem mjestu u ideologiji estetskog samoostvarenja (Svendsen 2010:
167,173). U ovom slucaju bit ¢e rije¢ o odje¢i u funkciji komunikacije, konkretno u

komunikaciji tj., izrazavanju identiteta.

2.3. ODJECA KAO SISTEM KOMUNIKACIJE

Sistem mode specifican je na¢in komunikacije. [ako sama moda nije konkretan jezi¢ni sustav,
to joj ne umanjuje sposobnost Sirenja druStveno relevantnih znacenja kao 1 mogucnost njihova
prenosenja. Znacenja se tako, na specifican nacin, konstruiraju oko odjevene individue, a

prvenstveno se zasnivaju na uspostavljanju drustveno prepoznatljivih kategorija, koje



odreduju pojedinca kao pripadnika odredene drustvene grupacije. Individualna odjeca se
moze promatrati kao tekst kroz koji se osoba izrazava ili putem kojeg se konstruira odredeni
kulturalni identitet (Jestratijevi¢ 2011: 82). Kulturalni identitet podrazumijeva na¢in na koji se
odredena osoba predstavlja u svakodnevnom Zzivotu. To je zapravo niz raznih praksi i procesa,
od nacina ponasanja do odijevanja, ukrasavanja i govora pa sve do metoda osobne ekspresije.
Individualno odijevanje bi se moglo definirati kao aktivan ¢in osobne konstrukcije, tj.
konstrukcije identiteta putem utemeljenja kulturnih tekstova za sebe i druge (Suvakovié 2006:
32). S obzirom da su identiteti konstrukcije koje se izrazavaju unutar kulturnih i drustvenih
odnosa, oni se uvijek javljaju kao proizvod diskursa. Kulturni identitet uspostavljen odje¢om
uvijek je u funkciji trenutnih namjera i uloga subjekta. Zato je odijevanje neophodno
promatrati kao izvodenje i potvrdivanje Zeljenog identiteta. S druge strane, prezentacija
odredenog identiteta u drustvu nije uvijek jedinstvena. Naprotiv, ona moZze sadrzavati i
hibridne, diskurzivno izvedene odnose s drugim identitetima u spektru rasnih, klasnih,
generacijskih ili drugih identiteta. Evidentno je da se kulturalni identiteti, koji se prezentiraju
putem mode ili odjece, rjede javljaju kao znacenjski jasne i smislene cjeline, dok u vecini
slucajeva prikazuju “otvorene strukture znacenja”. Oni funkcioniraju kao otvoren, vi§eznacan
tekst, ¢ija znaCenja mogu biti medusobno suprotstavljena. Identiteti se tako javljaju kao svaka
trenutna izvedba individualnog poistovjeéivanja. Iz tog aspekta, moda obuhvaca sistem
beskrajnih materijalnih oznacitelja, koji pojedincu omogucuju stalno ponovno provodenje i
izvodenje novih identiteta (Jestratijevi¢ 2011: 83, 84). Modna odjeca funkcionalno sluzi da bi
konstruirala izvanjski identitet kao izgled (look). U okruzju njene fluidne prirode oznacavanja
povrsine, izvanjskoga, zbiva se slozeni fenomen samopokazivanja osobnosti kroz razlicita

ocitovanja odijevanja ili razodijevanja (Pai¢ 2007: 167).



3. ODBJEGLI DJANGO

3.1. OPIS FILMA

Radnja ovog spaghetti westerna smjeStena je u Texasu 1858. godine, dvije godine prije
izbijanja Gradanskog rata u Sjedinjenim Americkim Drzavama c¢iji je ishod bio ukidanje
ropstva potaknuto inicijativom Abrahama Lincolna. Film prati glavnog lika, roba Djanga
(Jamie Foxx) i njegova osloboditelja, Dr. King Shultza (Christoph Waltz), navodnog
njemackog zubara koji je zapravo “lovac na glave”. Schultz kupi Djanga od njegovih
robovlasnika i nedugo potom njih dvojica sklope dogovor o Djangovu oslobodenju ako
pomogne zubaru u pronalasku najvrjednijih “glava”, onih brace Brittle, koje Schultz ne moze
prepoznati bez Djangove pomoci. Django pristaje na dogovor i dobiva slobodu, ali nastavlja
biti Schultzov poslovni partner i nakon §to pronadu bracu Brittle. lako puSten s okova od
strane Dr. Schultza, Django biva osloboden od oruda opresije, ali ostaje inferioran drugima na
temelju boje koze. Radnja, koju prate karakteristi¢ni tarantinovski prikazi brutalnog nasilja,
postepeno se pretvara u ljubavnu pricu i pricu o osveti u kojoj se Schultz pridruzuje i pomaze
Djangu da oslobodi njegovu zenu, Broomhildu von Shaft (Kerry Washington) od
zarobljeniStva. Njihova ih misija dovodi do vrata Candylanda, ozloglasenog mjesta za robove
¢iji je vlasnik Calvin Candie (Leonardo Dicaprio), a u njegovom se drustvu nalazi i kuéni rob
Stephen (Samuel L. Jackson) koji je uz Calvina bio okarakteriziran kao glavni negativac u
filmu (Temoney 2014: 124). Dvojac u Candylandu nailazi na mnostvo prepreka u pokusaju
oslobodenja Broomhilde (Hildi). Finale filma ¢e biti brutalno, uz mnoge Zrtve, ali S
happyendom: Djangovu i Hildinu sretnu ljubavnu pric¢u. Kroz prikaz socijalno osjetljive teme
ropstva, koja je karakteristi¢na za noviji Tarantinov opus, film je prozet klju¢nim elementima
prepoznatljivima za Tarantina: humoristicnim dijalozima, pretjeranim scenama nasilja i
ubacivanjem suvremene, ¢esto hip-hop glazbe u radnju iz dalje proslosti. Likovi u filmu su
nadasve jednostavni i simboli¢ni. Django voli Broomhildu i Zeli je spasiti; Schultz je lovac na

glave koji mrzi ropstvo i robovlasnike; Candie je rasisticki robovlasnik, a mnogi kriminalci u

filmu su jednostavno kriminalci.

3.2. SCENOGRAFIJA | KOSTIM U TEORIJI FILMA

Poseban problem u otkrivanju, utvrdivanju i sistematizaciji kreativnih elemenata filma

predstavljaju scenografija, kostimi i maska, kao izrazito vizualne odlike filma. One se mogu

8



shvatiti kao stalni sastojak zbilje, kao njena neotklonjiva fasada, izvanjski svijet pa, prema
tome, ne pripadaju uspostavljenom sustavu rasudivanja. Citavu zbilju $to je film fotografski
biljezi mozemo pojmiti i opisati kao kompleks prekriven “prirodnim” scenografskim
elementima, nuznim kostimima (odje¢om i obu¢om) i raznim krinkama na licu (Sminka,
naocale, ukrasi). Kostimi, scenografija i maska relevantni su onda kada ne djeluju kao
“nadeni” u zbilji, kao neka “stvar po sebi” iz zbilje, nego kada su na neki nacin u kontrastu s
prikazanom cjelinom izvanjskog svijeta, tj. kada se u prizoru pojavljuju prvenstveno sukladno
kreativnom nadahnucu rezisera. Posebno je uocljivo kada je njihovo pojavljivanje u ocevidno
stiliziranoj formi, kad je gledatelj posve svjestan da su ti elementi nametnuti zbilji, da su
izmiSljeni. U tom slucaju, oni se u cjelinu filma uklapaju ili kao suprotnost elementima
neizmijenjene zbilje, ili funkcioniraju kao strukturna protuteza nekim drugim osjetilnim
oblicima filmskog zapisa. Pored vrlo Cestih funkcija stiliziranih kostima, scenografije i maske
kao nuznih elemenata nekih zanrova i kao nacina prikazivanja nekih stanja psihe, takvi
stilizirani elementi filma imaju jo$ i neke druge opcenite vrijednosti. Sve §to je artificijelno u
filmu ima veliku retori¢ku vrijednost jer je u vidljivoj suprotnosti s “obi¢nos¢u” zbilje. Stoga
takva stilizacija za gledatelje potencijalno uvijek ima vrijednost simbola, odnosno, ¢ak 1 ako
simbol nije jasan, gledatelj u stiliziranom elementu trazi neki smisao. Stilizirani elementi
uzrokuju i zaudenost, njima se izaziva i iznenadenje, stvara napetost, a time se najéesce

potice gledateljeva paznja (Peterli¢ 2000: 122-124).

3.3. KOSTIM KAO PSIHOLOSKO ORUPE

Film obuhvac¢a odredene bitne stvarnosti - prije svega bol i patnju koji se nasilno nanose
robovima, Zenama 1 musSkarcima. Dok se s jedne strane uspostavlja pri¢a o ropstvu, koja se
provlaci od prve scene kada je Django okovan lancima zajedno s jo§ ¢etvoricom muskaraca,
radnja se istodobno razvija i u psiholoskom smislu, prate¢i razvoj likova na razini izgradnje
identiteta. “Tako Djangov samoidentitet evoluira iz onoga potlacenog roba koji nema kontrolu
nad vlastitom sudbinom do onoga slobodnog covjeka, koji pokuSava ostvariti visi cilj -
osloboditi svoju zenu, nastojec¢i da pritom napreduje na drustvenoj ljestvici (Weber 2014:
55). Djangova osobna i drustvena putanja je takoder performativna i prikazana je izrazito
vizualno, kroz kostime. Djangova emancipacija od roba do slobodnog covjeka prikazana je
kroz niz odabira odjevnih kombinacija. “U povijesnom kontekstu, ovakva samostilizacija

robova privukla bi znafajnu pozornost i sumnju najgore vrste. Na simbolickoj razini,



Djangova modna putanja aludira na modernu povijest transrasnih i muskih prijateljstava koji
potjeCu iz 18. stolje¢a i iz senzibiliteta tog vremena. Posljednja scena u filmu koja ga
prikazuje kao bogatog 'grand seigneura’, dovrSava njegov razvoj suvremenim prikazom
Afroamerikanca koji seze izvan povijesnog konteksta filma. Promjena vanjskih elemenata,
odjece 1 modnih dodataka, zorno prati unutarnju promjenu glavnog lika, od roba, poslusnog
pratitelja do nezavisne, samopouzdane individue” (Weber 2014: 55,56). Tako je stvoren
nadasve drugaciji, manjkav lik, koji je sam obiljezen oholo$¢u ljudske prirode. Boja koze
postaje glavni element identifikacije u druStvu tog vremena, a glavni lik se pokuSava
asimilirati 1 ujedno individualizirati putem modnih odabira. Nazalost, “nedostatak” zbog
kojeg ga se diskriminira onemogucéavat ¢e njegovu potpunu integraciju u drustvo slobodnih
ljudi. “Django, portretiran kao Zrtva i heroj koji se identificira s angaziranom publikom,

intervenira u povijesti, kako bi se osvetio onima koji su ga progonili” (Waldron 2014: 155).

4. ANALIZA IDENTITETA

4.1. OKOVANI DJANGO

Prva scena donosi realisti¢an, naturalisticki prikaz ropstva koje je vladalo u juznim predjelima
Sjedinjenih  Americkih Drzavama. “Tarantino se protivi mitoloskoj povijesti filma,
prikazuju¢i njenu dekonstrukciju i, u slucaju Odbjeglog Djanga, uniStava povijesni i
kinematografski mit o americkom Jugu kao ruSevini vrijednoj romanti¢nog spasenja“
(Dassanowsky, 2014:26). Dvojica brace robovlasnika na konjima vuku iza sebe petoricu
Afroamerikanaca, okovane lancima. Promotrimo |i Djanga u toj prvoj sceni s aspekta
odijevanja, neCemo primijetiti mnogo. Odjeven samo u platnene, poderane hlace pri¢vricene
konopcem, Django je takoder prekriven dekom koja bi trebala imati funkciju grijanja golog
tijela koje se nalazi ispod nje. Siromasna odje¢a upotpunjena je lancem okovanim oko
Djangova gleznja, $to je bio neizostavni dodatak kako robovi ne bi pobjegli dok hodaju od
jedne plantaze do druge. Glavni lik je u ovom sluc¢aju okovan stvarno, fizicki i simbolicki.
Njegova boja koze ¢ini ga inferiornim naspram onih koji su drugacije boje i njegova je
sloboda u lancima drugih. Likovi bijele boje koZe su i na simboli¢ki nacin reprezentirani kao
superiorni tako Sto ih ¢esto vidimo na uzviSenoj poziciji, na konjima, dok se robovi nalaze
ispod, na tlu. Ve¢ u ovoj prvoj sceni susreCemo se s Dr. Schultzom, koji odluc¢i otkupiti

Djanga kako bi mu ovaj pomogao u njegovu lovu na bracu Brittle. Uz kratku prepirku s
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robovlasnicima, te nakon sto je likvidirao jednog od njih, Schultz oslobada Djanga okova i

proglasava ga slobodnim. Tada slijedi jedna od najznacajnijih scena u filmu, prozeta

Slika 1 Django kao rob i oZiljci na ledima

stanovitom estetikom ruznoce i naturalistickim prikazom ropstva. Kako mu je Schultz rekao
da uzme kaput od ubijenog brata zbog hladnoc¢e, Django skida deku sa sebe i tada u usporenoj
snimci vidimo njegovo tijelo golo do struka, s ledima prikrivenih oziljcima kao posljedicom
bi¢evanja. Estetika scene je pojacana grubim prostorom u kojem se likovi nalaze. lzbrazdano,
miSicavo tijelo je u neposrednoj vezi s vizurama koje ih okruzuju. “Vizualni prikaz golih
tijela u pustinji aludira na izdrZljivost i patnju, posebno uzimajuéi u obzir izgled Djangovih
leda“ (Ornella 2014: 101). Njegova koza na ledima prekrivena je oziljcima, otkrivajuéi
znakove ranjavanja koje ¢e kasnije prikriti ispod pomodnih kombinacija. Oziljci ¢ine temelj
herojskog identiteta koji ¢e se od ove scene nadalje razvijati kroz radnju. “Sad oslobodeni rob
Django funkcionira kao projekcija i model, a ne stvarna osobnost u pomno rekonstruiranom
povijesnom kontekstu” (Weber 2014: 56). Prva scena pocetak je tvorbe novih identiteta koje
kreira glavni lik, a Djangova inicijacija kre¢e od primanja najvaznijeg poklona od Dr.
Schultza — onog slobode. Medutim, darovana sloboda donijet ¢e ¢itav niz nevolja glavnom

liku, koji od tog trenutka postaje moralna vertikala filma.
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4.2. IDENTITET U TRANZICIJI

Kako sad postaje slobodan, Djangova odjeca pocinje se kamuflirati s odje¢om ostatka ljudi.
Nakon izmucena tijela, sada vidimo glavnog lika odjevenog u odje¢u koju je uzeo s ubijenog
bijelca. Iako mu je Dr. Schultz rekao da uzme samo kaput zbog hladnoce, Django je odjeven
u hlace 1 kaput koji su upotpunjeni kaubojskim ¢izmama, rukavicama i sesirom. Ono $to ¢e
najviSe privlaciti pozornost u sljedeéim scene je to $to se Django nalazi na konju, Sto
provocira bijelce naviknute 1 na simbolicke rituale dominacije. On ¢e se i karakterno postupno
sve manje osjecati marginaliziranim te u ovom dijelu filma zapocinje njegova borba za
asimilacijom s drugim slobodnim ljudima, tj. bijelcima. Bez obzira na status slobode koji od
sada uziva, te osloboden okova opresije, Django ostaje obiljezen bojom koze. Njegov identitet
jos$ ne dolazi do izrazaja, ve¢ se osjeca njegova blaga nesigurnost i suzdrzanost. Lik se nije jo$
do kraja formirao, ve¢ je primjetan pocetak izgradnje identiteta kroz njegovu znatizelju i
privrzenost Schultzu. Iako slobodan, jo$ je ovisan o drugome. Schultz predlaze dogovor
Djangu da se udruze i postanu partneri u lovu na glave, §to opisuje kao “dostavljanje lesSeva za
novac”. Ta profesija, kako kaze, u srZi nije mnogo drugacija od trgovanja robovima, ali ono
§to on Cini, ¢ini kriminalcima ¢ija su mrtva tijela zasluzila da budu razmijenjena za novac.
“Dok robovlasnici trguju zivim ljudima i negiraju ljudski zivot kao takav, Schultz u
potpunosti priznaje ljudski subjekt kojeg uredno otprema u drugi svijet pri potpunoj svijesti o
vlastitim postupcima” (Ozierski, 2014:42). U ovom dijelu filma upoznajemo i romanti¢nu
stranu price, kako se Django polako otvara i pripovijeda o svojoj supruzi, Broomhildi, za koju
ne zna gdje je. Ova scena prekinuta je Djangovom retrospekcijom kada se prisje¢a supruge i
Zivota na plantaZzi 1 zajednickog bijega. Vidimo glavnog lika u krupnom planu, sa zeljeznom
maskom i ovratnikom sa $iljcima, te krupni plan romantiziranog, mirnog lika Broombhilde, s
urezanim slovom R na njenu obrazu, §to je bio oznaka bjegunca (runaway). Kroz Djangovo
prisjecanje i retrospekciju u filmu se stvara dojam traume koji okruzuje glavnog lika zbog
pozicije u kojoj se nalazio, kada je bio rob, a to ¢e biti jedna od glavnih sastavnica izgradnje

buducdih identiteta, a Sto ¢e se manifestirati kroz mrznju i osvetu onima koji su ga tlacili.
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Slika 2 Django na konju u "normalnoj" odjeci

4.3. DJANGO KAO “OSOBNI SLUGA”

Jedan od najvaznijih dijelova filma upravo je onaj kada se Django mora pretvarati da je
Schultzov osobni sluga. To je prvi “lik” kojeg igra. Dr. King Schultz mu objasnjava vaznost
pretvaranja i stvaranja njegova novog lika, kako bi mogli do¢i na plantazu Big Daddya pod
krinkom i pronaci bracu Brittle. Schultz mu takoder objasnjava da se nikako ne smije slomiti
u toj ulozi. Kaze mu da sam izabere kostim koji ¢e upotpuniti njegov novi identitet kao
osobnog sluge. Django, premda zbunjen, zapocinje kljucni proces u kreiranju nove individue,
identiteta koji ¢e zapoceti putanju prema izgradnji cjelovitog sebstva. Izabire neobican, zarko
plavi kostim dopunjen smedim cipelama sa zlatnom kopom i bijelim visokim Carapama;
kombinacija je zaokruzena velikom bijelom jabot masnom oko vrata. Kako sama dizajnerica
kostima tvrdi, inspiraciju je pronasla u djelu Thomasa Gainsborougha The Blue Boy iz 1770-
ih. Portret navodno prikazuje Jonathana Buttalla, sina bogatog trgovca, a takoder je i savrSen
primjer istrazivanja u povijesti odijevanja. Kostim na Djangu djeluje kao ordinarni ki¢ i
ekstravagancija, kao da je netom izasao iz baroka i zatekao se na americkom jugu sredinom
19. stolje¢a. Upravo tako osebujan izbor primjer je pocetka Djangove izrazavanja
individualnosti  kroz vizualnu sferu. Slijedi majstorski orkestrirana scena u Kkojoj
besprijekorno odjeven i slobodan Django galopira na konju kroz plantazu Big Daddya,

okruZen robovima i zacudenim pogledima. Glavni lik viSe nije suzdrZan i pokunjen, ve¢ zraci
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Slika 3 U ulozi 'osobnog sluge' i plavom odijelu

dozom samopouzdanja i bijesa. Schultz predstavlja Djanga kao osobnog slugu, ali slobodnog
covjeka 1 kao takav mora biti tretiran drugacije nego $to su tretirani robovi. Django ostaje
smiren 1 optimisti¢an tijekom upoznavanja bez obzira na negodovanje Big Daddya. Nakon sto
Schultz ponudi Big Daddyu da otkupi ropkinju, Django viSe nije smatran robom, ali ni jednim
od bijelaca, ve¢ se nalazi u nekom prijelaznom, nedefiniranom stanju pod krinkom osobnog
sluge. Big Daddy, odjeven u bijelo odijelo, poziva Schultza na poslovni dogovor i nareduje
jednoj od ropkinja da Djangu pokaze plantazu. Naglasava joj: “Django nije rob, Django je
slobodan ¢ovjek!”. Lik osobnog sluge koji Django sad utjelovljuje nije podreden, vec je
snalaZljiv i pomalo vulgarnog jezika. Sukobljava se s autoritetima i robovima te se u njemu
susrecu dva svijeta: onaj tihog roba i onaj rjecitog vlasnika. Ipak, ismijavaju ga zbog odjece
koju nosi, zato $to jase na konju i zato Sto nespretno pokazuje pocetnu samosvijest. “Osobni
sluga u slucaju Djanga postaje zrcalna slika, tj. kako Schultz kaZe, ekstenzija vladara i
priblizava se potpunoj slicnosti njemu” (Ozierski 2014: 44). Kako mu ropkinja ukazuje da se
braca Brittle nalaze upravo na toj plantaZzi, radnja se ponovno prekida retrospekcijom. Django,
opet kao rob i u pratnji svoje supruge, ponovno u bijednoj odjec¢i — prljavoj kosulji i hlacama
koje su pri¢vrs¢ene tregerima — slijedi scena bicevanja Broomhilde i njihova bijega.
Retrospekcija zavrsava s Djangom koji na koljenima moli da prestanu s bi¢evanjem, a vraca
se u sadasnjost u sceni gdje ga vidimo kako odlu¢no hoda velikom plantazom u svom

otmjenom plavom odijelu, kopéanom zlatnim gumbima i nogavicama vezanim svilenim
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masnama, s torbom preba¢enom preko ramena, u namjeri da ubije one koji su mu nanosili zlo.
Django je ovdje fokalna toc¢ka uzavrele scene nasilja. Upravo tada na povrsinu pocinje izlaziti
osveta i zadovoljstvo koje mu ona pruza. Nakon S§to su ostvarili cilj i ubili bracu Brittle,
otkrivaju svoj pravi identitet, a Schultz predstavlja Djanga kao svog pomocnika.
U sljede¢im prizorima, kako se Big Daddy pokuSava osvetiti Dr. King Schultzu i Djangu,
vidimo Djangovo potpuno napustanje identiteta koji je nekada definirao jednog roba. Naime,
kljucna scena u prepoznavanju odvajanja od podredenosti i statusa sluge biti ¢e kada Schultz
ponudi Djangu puSku da ubije Big Daddya, a on prihva¢a i hladnokrvno izvrSava ¢in
ubojstva. Sada se viSe ne radi o ubijanju zbog lova na glave, ve¢ Ciste osvetoljubivosti prema
bijelcima robovlasnicima. Scena je u potpunom kontrastu s idu¢om, koja ponovno pokazuje
Djangovu romanti¢nu, blagu stranu, dok mu Schultz pri¢a mit o Siegfriedu 1 Broombhildi. Sva
hladnokrvnost nestaje u tom momentu i Django, poistovjeéujuci se s pri¢om, pozorno slusa
Schultza. Ono S$to ¢e takoder pokazati njegov nov, slobodan, vulgaran karakter bit ce
sklapanje dogovora sa Schultzom o partnerstvu u lovu na glave, a on ¢e mu zauzvrat pomoci
pronaé¢i suprugu. Kako i sam docarava svoj novi, beskompromisni karakter, na ponudu
odgovara: “Ubijanje bijelaca za novac? Sto mi se tu ima ne svidati?”. To je poletak
preobrazbe u nov lik, lik odlu¢nog ubojice i kauboja Cija ¢e transformacija biti popracena i

odabirom nove odjevne kombinacije.

PROCES ASIMILACIJE | DIFERENCIJACIJE U MODI

Moda se provlac¢i kroz mnoge aspekte: njeno izvoriste je u kulturi i drustvenim strukturama,
ukljucuje procese koji se provlace i razvijaju unutar drustva, zatim psiholoske potrebe te
potrebe za druStvenom integracijom i diferencijacijom (Davis 1992: 4). Neka od osnovnih
nacela mode ti¢u se odnosa izmedu oponaSanja 1 obnavljanja, §to dovodi do permanentnog
dijaloga: na jednoj strani su asimilacijske teznje izrazene od razli¢itih pojedinaca ili skupina
pojedinaca, a na drugoj je potreba za diferencijacijom. Za modu je tipi¢na stalna teznja za
obnovom njenih kanona i struktura, a upravo je promjenjivost tih ¢imbenika jedna od
osobitosti mode kao drustvene pojave. S druge strane, za nju je karakteristicno nastojanje da
oponasa ono $to se ve¢ institucionaliziralo, zbog ¢ega svaki novi vid mode ubrzo preuzimaju i
usvajaju oni dijelovi stanovnistva koji o tome jo$ nisu bili obavijesteni. Stalna izmjena dvaju
navedenih momenata tvori jedan od bitnih modnih mehanizama, a trajanje faze oponasanja i

faze diferencijacije mijenja se ovisno o razdoblju i drustveno-gospodarskim, kulturnim i
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politickim prilikama. O tome govori Georg Simmel u eseju Umjetnost i civilizacija. U tom
eseju on pretpostavlja postojanje dijalekticke napetosti izmedu onoga S§to naziva
Abscheidungsmoment i Nachamungsmoment, tj. moment odvajanja i oponasanja, kao i drugi
par ¢imbenika koje naziva Bedurfnis des Zusammenschlusses i Bedurfnis der Absonderung —
potreba za kohezijom i potreba za diferencijacijom koji se smatraju bitnima za proucavanje
nac¢ina i uzroka pojavljivanja susljednih modnih valova. Postoji potreba i1 htijenje za
diferencijacijom medu ljudima, a posebno medu raznim drustvenim klasama i drustvenim
grupama. Takoder se u velikoj mjeri opaza i potreba za kohezijom, za utjecajem iste zajednice
pojedinaca u modi ili nekom obic¢aju (Dorfles 1997: 41, 42). Upravo u filmu Odbjegli Django

nalazimo primjere za Simmelovu teoriju.

Kako Django dobiva pravo na samostalan odabir kostima za njegovu ulogu Schultzova
osobnog sluge, direktno ulazi u jedan od procesa mode — onaj diferencijacije. Do ovog
momenta uvijek je bio dijelom odredene grupacije — robova — i izgledao je jednako kao svaki
pojedinac te grupacije, bez vizualno i psihologki izgradenog identiteta. Cak mozemo govoriti
0 jednom tipu antimode koja je definirala skupinu robova, a karakterizirana je bijednom,
necistom, jednostavnom odje¢om koja je imala iskljucivu funkciju prikrivanja tijela i
olakSavanja fizickog rada. MoZemo govoriti i o jednom vidu prisilne kohezije, gdje je grupa
ljudi namjerno, pod utjecajem superiornog sloja, u¢injena vizualno jednakom medu njenim
pripadnicima. Odabirom svog plavog odijela, Django se potpuno izdvaja od populacije koja
ga okruzuje, bili to robovi ili visi sloj. Prvenstveno se izdvaja ¢injenicom da je takav kostim
karakteristiCan za potpuno drugacije vrijeme i prostor od onih u kojemu ga Django nosi.
Nasilno preuzet iz stilski izrazito ki¢cenog doba, istic¢e se medu znatno jednostavnije
odjevenim ljudima. Dogada li se diferencijacija u ovom slucaju namjerno ili je rije¢ o pukoj
slucajnosti zbog ushita pri prvome samostalnom odabiru? Premda je slobodan covjek i vise
nije rob, drugi robovi ga gledaju s velikim ¢udenjem kako galopira na koju pokraj njih.
Zanimljiv je i1 komentar jedne od ropkinja, koja ga, saznavS§i da stvarno nije rob, pita:
“Stvarno si slobodan? I zeli§ se tako odijevati?” Tu se konkretno primjecuje iznenadenje
njegovim outfitom, Koji se svojom zarkom plavom bojom izdvaja medu zemljanim i sivim
tonovima odjece drugih oko njega. “Bas kao sto lik osobnog sluge u francuskom teatru 18.
stolje¢a prikazuje svojevrsnu demokratizaciju teatarskog subjekta i gledatelja, tako lik
Djanga, u skladu s vrijednostima republikanske revolucije, odjeven kao francuski osobni
sluga u 19. stoljecu na americkom Jugu, predstavlja sli¢an oblik revolucije, doduse za vec¢inu

ipak stran i staromodan” (Ozierski 2014: 44).
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S druge strane, o procesu kohezije se moze govoriti u scenama koje slijede, kada Django
odabire odjevnu kombinaciju blizu prostoru i ljudima koji ga okruzuju. Unato¢ tome, njegova
odjevna kombinacija, premda slicna okruzenju, ne¢e ga integrirati u drustvo. Njegova boja
koze bit ¢e jedinstven diferencijacijski motiv i kao takva ¢e ga obiljezavati do kraja filma.
Kohezija nece biti ostvarena, ali je evidentan njegov pokusaj asimilacije kroz odjecu, uz
uvjerenje da ¢e tako dobiti na posStovanju. Kako to nece biti slucaj, Django ¢e se morati
posluziti drugaéijim tehnikama, a njegova vizualna priroda bit ¢e samo izvanjska

manifestacija unutrasnjeg stanja.

4.4. “KAUBOJ”

Kako su sklopili dogovor o partnerstvu, Schultz i Django nastavljaju svoju avanturu i potragu
za novim poslovnim prilikama, a $to ¢e ih odvesti i do Broomhilde. U ovom, najduljem i
najobuhvatnijem dijelu filma primijetit ¢emo revoluciju jednoga jo§ nepotpuno izgradenog
identiteta. U sljedecih sat vremena filma bit ¢e vidljiv novi lik, novi karakter koji se suocava s
nepoznatim mu situacijama na koje reagira potpuno drugacije nego $to je to bio sluéaj na
pocetku filma. Susreti s novim likovima i situacijama su pokretacka snaga za manifestiranje
novih oblika ponasanja i prilika za samoizgradnju. Na vidjelo izaéi i psiholoska trauma
potaknuta Zivotom u ropstvu, manifestiraju¢i se pod krinkom inovativnog, osvetoljubivog i
hladnokrvnog Djanga. Cjelokupna unutarnja revolucija biti ¢e popracena i onom vanjskom,
promjenom vizualnog identiteta. Taj ¢e se identitet u filmu zadrzati najdulje i bit ¢e glavni
motor za kona¢nu izgradnju. Ovdje ¢e biti primjetno potpuno odvajanje od Djanga kao

“outsidera”, te njegova evolucija u beskompromisnog kauboja americkog Juga.

Uvodna scena u sljedeci dio filma upravo je prikaz novoga Djangovog vizualnog izri¢aja. U
jednoj sceni kamera ga prati odozdo prema gore, otvaraju¢i kadar s crnim, lakiranim
kaubojskim ¢izmama i blijedo smedim barSunastim hlatama zajedno sa smedim, koznim
remenom sa pricvrSéenim drzacem za piStolj 1 piStoljem. U kadar zatim ulaze crne kozne
rukavice i maslinasto zelena jakna zakop¢ana smedim drvenim gumbima ispod koje se nazire
tamnosiva koSulja. Gradacija zavrSava na Djangovoj glavi na kojoj je tamnosmedi kaubojski
Sesir, stereotipan dodatak juznjackih kauboja kojeg Django sada igra, a poprimit ¢e ponesto
drugacije karakteristike i utemeljiti nov tip heroja u westernu. Prolaskom kroz eksterijer
tipicnog juznjackog grada, nosi sedlo s posebno ugraviranim slovom 'D' na koznoj podlozi i

ulazi u novo stanje uma, u najiscrpniji proces izgradnje identiteta. Stereotip kauboja oznacava
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romantizirani prikaz macho-muskaraca (najces¢e u borbama s Indijancima), §to je posve
drugacije od njihove izvorne uloge kao Cuvara stoke. Kauboji su portretirani kao izrazito
maskulini, idealni musSkarci americkog Divljeg Zapada, i najceS¢e ih se povezuje s
westernima Johna Waynea ili reklamama za cigarete Marlboro. “Njihov intelekt se smatrao
danim od Boga, buduci da nisu bili obrazovani, bar ne u danasnjem, konvencionalnom smislu,
ve¢ ih je obrazovala priroda i okolina. Oni su predstavljali individualan duh, radnu etiku i glas
razuma. Najbitnija njihova karakteristika je sposobnost da koriste nasilje. U kombinaciji sa
svojim etickim razumom, kauboj zna na koga se okomiti i prema kome biti nasilan” (Weaver i
Kathol 2014: 250). Takav prikaz je bio ideal ameri¢kog junaka, daleko od istine, a u sluc¢aju
Odbjeglog Djanga upoznat ¢emo drugacijeg junaka, tj. neobi¢nog, afroamerickog kauboja

koji izlazi iz stereotipnih okvira.

u jednoj sceni Django i Dr. King Schultz nalaze se na vrhu nekog brda i promatraju svoj
sljede¢i ulov. Django drzi pusku i Smittya Baccalla na niSanu. Ovoga puta oklijeva 1 vidimo
Djangovo promis$ljanje motivirano moralnim dvojbama. Naime, Smitty Baccall, koji je

optuzen za pljacku i ubojstva, nalazi se ispred Djangova nisana ali je u druStvu sina. lako je

Slika 4 'Najbrzi pistolj na Jugu'

smatrao da je ubijanje bijelaca za novac savrSen posao za njega, vidimo moralno osjetljivog
Djanga u dvojbi je li ovo $to radi uopce ispravno. Schultz ga uvjerava pokazuju¢i mu nalog za
privodenje ili ubojstvo Smitty Baccalla 1 objasnjava mu da je taj Covjek zlo¢inac. Django
ispali hitac i ubija ga, osjetiv$i olak$anje nakon $to je saznao za $to je Smitty Baccall optuzen.
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Kao podsjetnik, Schultz mu ostavlja nalog za ubojstvo na papiru koji ¢e mu kasnije,
neocekivano, dobro posluziti. Upravo moralna dilema i neodlu¢nost u slucaju egzekucije
zlo¢inca, kod Djanga ¢e oznaciti formiranje eti¢ke putanje (Weaver i Kathol, 2014: 261). Ovo
je bio jedini moment kada smo ga vidjeli neodlu¢nog u takvoj situaciji, jer je kasnije prihvatio
da su njegove zrtve zasluzile takvu sudbinu i da je to jedini nacin da dode do Broomhilde.
Ovakva transformacija docarana je 1 narednim scenama brutalno ekstravagantnog,
tarantinovskog nasilja u kojima Django i Schultz ubijaju svoje nove zrtve. U glavnom liku se
rada doza nihilizma i sadizma, $to primje¢ujemo kroz lako¢u s kojom se obracunava sa zlim
robovlasnicima, rasistima i opcéenito kriminalcima. Nakon obavljena posla u planinama,
dvojac se spusta u nizinu, u Mississipi, na veliku aukciju robova kako bi li pronasli trag koji
¢e ih odvesti Broomhildi. Doznaju da je ona u vlasnistvu Calvina Candieja, smisljaju novi
plan i nove uloge. Ovog puta Dr. King Schultz je kupac Mandigo boraca, a Django igra
eksperta za borbe. Django pokazuje negodovanje oko lika tzv. “crnog sluge”, objasnivsi da je

to najnize na §to covjek moze pasti. Schultz mu odgovara da ga onda odglumi upravo tako.

Kako dolaze u posjet Calvinu Candieu, Djangov stav je sve ostriji. Postaje sve vise vulgaran i
srdit, $to se i primjeCuje U njegovu ponasanju. Schultz ostaje sa Candiem gledati borbu, a
Django dok prilazi Sanku primjecuje bijelca s polucilindrom koji ga gleda s evidentim
nipodastavanjem. Komentira ljutito sam sa sobom: “U kuéi se ne nosi $esir, bijelce. To ¢ak i

ja znam”. OC¢ito je da se Django nalazi na mjestu koje mu stvara nelagodu: naime, nalazi se u
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Slika 5 Kauboj sa svim modnim dodacima

blizini vlasnika svoje supruge, u okruzju rasista koji ga promatraju s prezirom i to se u
ponasanju glavnog lika osjeti. Bez obzira na to, on ne izlazi iz prethodno dogovorene uloge i
ostaje pribran. Ispija svoju ¢aSu alkoholnog pi¢a za Sankom uz cigaretu te zadrzava potpuno
hladan stav dok se iza njegovih leda odvija brutalna, nasilna borba dvojice crnih Mandigo
boraca. Kada mu se vlasnik borca koji je izgubio priblizi i upita ga kako se zove i zna li uopce
napisati vlastito ime, vidimo Djanga kao samopouzdanu individuu, bez dlake na jeziku, koja
odgovara bez straha. Takav je i prema Calvinu Candieju, prema kojemu zadrzava snaznu
opoziciju kroz ostatak radnje. Upravo zbog toga snaznog otpora Django ¢e zaintrigirati
Calvina i po prvi puta ¢e se primijetiti da posjeduje osjecaj jednake vrijednosti prema svojem
partneru Schultzu, jer se Djangovo misljenje kona¢no uzima u obzir. Calvin iskazuje dozu
postovanja prema Djangu, nazivajuéi ga “Bright boy” (bistri decko), braneéi ga pred svojim
zaposlenicima, oslovljavajuci ga kao svog gosta i govore¢i mu da je jedan u 10000 robova, i
da je poseban. Evidentna je ta nova, potpuna samorealizacija u slobodi koju Django sada
osjeca kao slobodan covjek te se tada moze ponasati kako zeli i kako mu najvise odgovara.
Dvojac se, nakon poslovne ponude potaknute njihovom odlu¢no$éu da pronadu Broomhildu,
zaputio prema Candylandu u drustvu samog Calvina Candieja. Tarantino pametno manipulira
scenom putovanja, prikazujuci produljenu scenu zelenog pejzaza koju krasi kocija u kojoj su
Calvin, njegov odvjetnik i Schultz, a iza njih su slobodni bijelci na konjima zajedno sa
slobodnim Djangom na konju i robovi koje vuku za sobom vezane konopcima. Gotovo
romanti¢ni prikaz popracen je dinami¢nom suvremenom hip-hop glazbom. Django je svoj
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kostim upotpunio crnim suncanim naocalama koje savrSeno definiraju novu osobnost
proturjecna lika, koji se nikada ne suzdrzava od komentara. Njegovu vulgarnost uodili su i
Calvin i Schultz. Kako ne bi sve upropastio, Schultz ga uzrujano upozorava da ne napada
Calvina i robove te da ne zaboravi zasto su tu gdje jesu. Django mu mirno odgovara: “Sje¢am
se ¢ovjeka koji me natjerao da ubijem drugog Covjeka pred njegovim vlastitim sinom i pritom
nije ni trepnuo. Ono $to si rekao je da je to tvoj svijet i da je taj svijet prljav. To je ono Sto ja
radim. Igram prljavo”. Django nema visi cilj da se bori protiv cijelog sustava ropstva i
robovlasnika. Njegova borba je osobna stvar, borba koja ga mora dovesti do Broomhilde. Ono
Sto ga Cini iznimnim nije moral ili Zelja da promijeni svijet nabolje, ve¢ moguénost da bude
heroj, potpuna koncentracija na liku kojeg igra, posebno u kontekstu crnacke inferiornosti, a
kojem je kontekstu donedavno pripadao i ¢iji bi heroj mogao biti, pod stalnim nadzorom
superiornih bijelaca koji ga uvijek gledaju s visoka (Perry 2014: 218, 219). Upravo je to
vidljivo u sceni kada Calvinovi psi trgaju tijelo jednog od robova, do tada Mandigo borca.
Schultz je u dobroj namjeri htio ponuditi svotu novca da ga spasi, ali ga Django zaustavlja,
maksimalno uzivljen u lik koji igra. Iako je mogao pomo¢i tom robu, biti istinski heroj kojeg
definira borba za promjenom opresivnog sustava, on odlu¢uje pustiti Calvina da ubije tog
covjeka, samo kako bi do kraja zadrzao krinku. Pri samoj sceni napada pasa na roba, Django
je neutralan i stoji uz Calvina u svom najnovijem obli¢ju, osloboden svih opresija i naredbi i
potpuno prepusten sebi. To je trenutak izgradnje identiteta borca za vlastitu pravdu, osobne
osvete onima koje smatra suvisnima i zlima, borba za osobni visi cilj, spas Broomhilde,
Djangove supruge zbog koje i prolazi kroz sve nedace. Premda ga publika mozda
poistovjecuje S tipiénim herojima i borcima za neku genericku pravdu, Djangov cilj je posve

subjektivan.

4.5. DOBRODOSLI U CANDYLAND

Django i Dr. King Schultz uz pratnju Calvina Candieja i njegovih ljudi jasu do velike bijele
kuce, sredista plantaze Candylanda gdje ih do¢ekuje mnostvo prodornih pogleda. Django ¢e
se ovdje upoznati sa svojim glavnim rivalom koji utjelovljuje Cistu suprotnost onome §to
Django predstavlja. Rije¢ se o Stephenu, robu koji radi kao dugogodis$nji Calvinov sluga.
Njegov prvi komentar, ugledav§i Djanga, bio je $to crnac radi na konju. Njegovo stalno
negodovanje zbog povlastica koje Django ima kao slobodan ¢ovjek stvorit ¢e nov aspekt

price, onaj o posve specifi¢noj borbi izmedu heroja i zlikovca, buduci da nijedan od njih nije
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tipiCan primjer ni za jedno ni za drugo. Stephen je, na prvi pogled, obi¢no staro zanovijetalo, a
uz klasi¢nu crno-bijelu kombinaciju nalikuje na obic¢na slugu; usprkos tome, predstavljat ¢e
utjelovljenje zla. S druge strane, Django je mlad, samopouzdan, kontroverzan i vizualno
privlacan u svom kaubojskom odijelu, sa SeSirom i sunanim naocalama, gleda na Stephena s
osjecajem dominacije. Medutim, kako se priblizavaju svom cilju spasavanja Broombhilde,
Django ¢e postajati primjetno suzdrzan i promisljen u svojim akcijama, nafinu ponasanja i
govora, jer ¢e sve viSe biti svjestan koliki je ulog u pitanju. To ne¢e umanjiti njegovu
spoznaju o slobodi koju ima, dapace, to ¢e ga voditi samosvjesnom balansiranju vlastitog

karaktera, uz sposobnost kontrole koju je stekao nad samim sobom i vlastitim identitetom.

U jednoj sceni Schultz zatrazi od Calvina da mu se Broomhilda pridruzi u sobi, htijuéi stvoriti
dojam da je Zeli za sebe, jer je saznao da ona govori njemacki. Django je na sam spomen
supruge posegnuo za pistoljem, ali se uspio suzdrzati i ostati pod krinkom bez obzira na
komentare koje je slusao o njoj. Slijedi scena u kojoj nekolicina bijelaca izvla¢i Broomhildu
iz podzemne prostorije, nalik zatvorenom, metalnom bunaru, u kojem su je drzali nagu
danima, zbog pokusaja bijega. Vidimo Djanga konsterniranog i bijesnog u prizoru gdje bijeli
muskarci nasilno izvlace, polijevaju vodom i nose Broonhildu prema ku¢i kako bi je mogli
urediti za Dr. Schultza. Njegov pogled viSe nije pod maskom 1 oStar, ve¢ je iskren i tuzan.
Dok slusa krikove svoje supruge, kamera prikazuje izrazito krupan plan njegovih o€iju koje
su blago ovlazene suzama pod sjenom kaubojskog SeSira. PokuSava ostati suzdrzan i, U
momentu kada se ¢ini da ¢e se slomiti, sluga Stephen ga prekida 1 pita: “Ides 1i sa mnom ili
¢es i ti radije spavati u toj kutiji?” Djangov se karakter automatski vrac¢a U prijasnje stanje jer
ga je Stephenovo pitanje razbijesnilo. Izrazito teska situacija gdje je rastrgan izmedu srca i
razuma, stvorit ¢e nesigurnu situaciju za Djanga i svaki njegov pokret i rije¢ bit ¢e pomno
promatrani. Scenu koja slijedi, a prikazuje robove u kué¢i Candylanda kako postavljaju stol te
Broomhildu, uredenu i pripremljenu za posjet Schultzu, prati skladba Ennia Morriconea i
Elise Toffoli Ancora qui koja daje poseban, ¢ak jeziv dojam. Pod prigu$enim tonovima,
robovi odjeveni u crno postavljaju srebrninu na stol, a Broomhilda u leprsavoj, plavoj haljini
plaho koraca prema Schultzovoj sobi uz pratnju Calvinove sestre. Ono §to slijedi sudbonosni
je trenutak izmedu dvoje ljubavnika koji su bili nasilno razdvojeni i nakon dugo vremena se
opet nalaze, u nesigurnim okolnostima. Django nestrpljivo ¢eka iza vrata sobe u kojoj Schultz
objasnjava Hildi da ju je doSao spasiti u pratnji zajednickog prijatelja. Django ulazi i

dramati¢na ljubavna scena prekinuta je Hildinim padanjem u nesvijest od uzbudenja.
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Nakon toga, Calvin i njegovi gosti objeduju zajedno u blagovaonici. Uz ostale robove,
posluzuje ih i Broomhilda. Calvin je zainteresiran kako je prosao njen i Schultzov sastanak,
na Sto on daje samo pozitivne komentare, izrazavajuci zadovoljstvo Sto je cuo materinji jezik
nakon dugo vremena. Calvinova sestra potom primjecuje: “Mozete reéi Sto god hocete, ali
izgleda da su Hildine o¢i zapele za Djanga”. Tada se u prostoriji stvori nelagoda medu ovima
koji su dio cijele te igre skrivaca. Schultz uspijeva zadrzati atmosferu, ali su se Hildi i Django
pogledali na né¢in Koji je odao da se znaju od ranije. Njihovu misterioznu vezu primijetio je
Stephen i to ¢e u potpunosti iskoristiti protiv njih. Dok Django i Schultz spretno provode plan
0 kupnji Mandigo borca kroz koju bi provukli i kupnju Hildi, Stephen iznosi prijedlog koji ¢e
staviti na ozbiljnu ku$nju Djangovo strpljenje. Samopouzdan i vjeSt u improvizaciji razgovora
i znanja o Mandigo borbama, Django je prekinut Stephenovom idejom da pokazu Dr.
Schultzu Hildina bi¢evana leda, puna oziljaka. Ponovno poseze za piStoljem u nervoznoj
atmosferi koju Calvin ¢ini sve gorom govoreéi o njenim ledima kao o umjetnickom djelu.
Scenu prekida Calvinova sestra, i Django opet uspijeva kontrolirati svoj bijes nakon bolna
trenutka promatranja voljene osobe kao robovskog eksponata u vlasniStvu rasisti¢kih snobova
kao Sto je Calvin Candie. Ovaj potez bio je Stephenova namjera da izmami dokaz da se
Django i Hildi poznaju. To je i uspio pomno promatrajué¢i Djangovu promjenu raspolozenja
dok mu ponizavaju suprugu. Hildi u suzama laze da ne poznaje Djanga, iako su se ve¢ odali.
Dok Stephen pokusava izmamiti odgovor koji zeli od nje, Schultz predlaze nov poslovni plan
Calvinu. Naime, u momentu kada je htio traziti da uz cijenu koju placa za Mandigo borca
dobije 1 Hildi, s kojom se povezao zbog njemackog jezika, Stephen ga prekida i trazi Calvina

privatno.

Ono §to slijedi je jedan od najgorih rasistickih ispada u filmu, nakon §to Calvin Candie sazna

za prijevaru koju su mu gosti priredili. Govoreé¢i o submisivnosti kao glavnom obiljezju ljudi

Slika 6 Djangova predaja i gubljenje 'kaubojskog’ identiteta



crne rase, Calvin pogada tamo gdje je Django najosjetljiviji i sve ga vise ljuti. Na kraju
njegova govora upada ¢ovjek s puSkom, a Django i Schultz, bez obzira Sto su posegnuli za
oruzjem, bivaju stjerani u kut te se moraju pomiriti s ¢injenicom da su razotkriveni. | dok
Calvin izvodi farsu sluze¢i se Broomhildom, oslovljavaju¢i je i koriste¢i je kao svoje
vlasniStvo u pokusaju potpune provokacije, Django postaje sve vise bijesan. Situacija potpuno
izmice kontroli kada Calvin posegne za ¢eki¢em i usmjerava ga na Hildinu glavu. Schultz,
izbezumljen i manipuliran, uzima novcanik i kupuje Broomhildu za 12000 dolara. lako je
sada teoretski njihova, atmosfera postaje sve neizvjesnija i sve napetija. Napetost je posebno
naglaSena u sljedecoj sceni dok Calvin potpisuje raun za Broomhildu, a djevojka na harfi
izvodi Beethovenovu Za Elisu, koja ostavlja dojam mira, a u kontradikciji je s nervoznim
Scultzom i parom pokraj njega koji ¢ekaju konacan rasplet ove price. Django se nadalje
ponasa zastitni¢ki. Dok Schultz ulazi u Calvinov ured da potpiSe dokumente, Django ga prati
u stopu, drzeé¢i oko na njemu. Takoder, kada Calvin prijeti ubojstvom Hildi ako se Schultz
odbije rukovati s njim, Django staje pred nju i postaje primarna meta na niSanu puske. Premda
hladan, osjec¢a se Djangova emocionalna bliskost s dvoje ljudi koji se nalaze pored njega.
Schultz mu je podario slobodu, a Broomhilda je njegova jedina ljubav za koju bi u¢inio sve.
Nakon §to Schultz ubija Calvina, dok kaze: “Oprosti, nisam mogao odoljeti”, zapocinje jo$
jedna u nizu klasi¢nih krvavih scena brutalnog nasilja zacinjena “hektolitrima” Krvi,
prodornim pucnjevima, vristanjem i hip-hopom kao glazbenom pozadinom. Django je sada
ponovno u ulozi heroja, “najbrZeg pistolja na Jugu” i pokusava izvuéi svoju i1 Hildinu Zivu
glavu. U okr$aju s brojéano nadmoénim protivnicima, Django uspijeva sacuvati zivu glavu,
ali na kraju ipak posustaje. U stalnoj moralnoj opoziciji Djangu, Stephen je sada stekao
prednost jer drzi Hildi kao taokinju: ljubav naravno presuduje, a Django se predaje.
Naglasena je njegova herojska uloga i, dok skida svoj maslinasto-zeleni kaput, uz podignute
ruke i kroz nerealno krvave zidove, polako se vra¢a u svoju suzanjsku proslost. U Candyland
je doSao uz pratnju prijatelja kako bi spasio suprugu, a na istom mjestu je tog prijatelja
izgubio, a suprugu nije uspio spasiti.

4.6. POVRATAK U OKOVE

Eksplicitna scena Djanga koji gol visi naopacke na uZadi, uvod je u njegovu ponovnu
inferiornost, povratak na robovsko stanje. Kamera prati njegovo nago tijelo od gleznjeva koji

su privezani uzetom za strop, preko bicevanih, oziljcima prekrivenih leda, do glave zarobljene
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u metalnu masku koja mu je prikrivala usta. Njegovo bespomo¢no, znojno tijelo pocinje se
migoljiti u trenutku kada mu bijelac, jedan od Calvinovih ljudi, prijeti uzarenim nozem i
prislanja ga na Djangove genitalije. Strah koji osjeca naglasen je gréenjem njegova miSi¢avog
tijela, koje je u ovoj sceni medij izraZzavanja unutra$njeg stanja. To viSe nije odjeca, veé je
prikaz izmucenog, golog tijela primjer kako i ono samo, bez odjece, moze biti izraz trenutnog
stanja, emocija i psihologije pojedinca. Ponovni prikaz njegovih bi¢evanih leda uvodi nas u
retrospekciju i prisje¢anje na pocetak filma, kada se Django tek oslobadao okova opresije. To
je izravna poveznica s njegovom sada$njom situacijom kada se ponovo na$ao u rukama
robovlasnika, s oziljcima kao neverbalnom porukom pretrpljene fizicke i psihicke traume.
Stephen odjednom prekida scenu u kojoj mu je prijetio nozem i govori da je dosSlo do
promjene plana. “Odlazi$ i ovo je jedino $to ¢e$ ponijeti sa sobom” — govori mu Stephen,
predaju¢i mu odjecu koju je donio sa sobom. Dok sjedi nasuprot Djanga, scena je u krupnom
planu i na rubu kadra vidimo naglaSene oziljke, dok Stephen pri¢a o onome §to ga Ceka.
Govori mu o idejama koje su imali za njegovu kaznu, od bacanja psima ili Mandigo borcima
do bi¢evanja do smrti, a za to vrijeme Djangovo tijelo se trese u muci. Ono $to su mu
naposljetku odredili jest poslati ga u rudnik LeQuinta Dickeya, ozloglaSenog robovlasnika,
gdje su robovi tretirani na najgori moguéi nacin. Stephenova zlokobna pric¢a prekinuta je
krupnim planovima Djangovih prestraSenih o€iju, koje se jedine naziru zbog metalne maske
na licu. Radnja je prekinuta i nastavlja se na putu do rudnika. Dvojica muSkaraca na konjima
u kavezu iza sebe vuku robove, a Django je na nogama, bos i privezan za uze treceg bijelca na
konju, kojeg igra sam Quentin Tarantino. Ponovno u vrecastoj, radnickoj odjeci, iscrpljen od
koracanja za ostatkom, Django je 1 po svome vizualnom izgledu ponovo rob. Ono $§to
iznenaduje, bez obzira $to je opet zarobljen, jest njegov karakter koji ne posustaje i odvaznost
“kauboja” §to opstaje u njegovu identitetu. Nalog za uhi¢enje Smitty Bacalla, koje mu je dao
Schultz nakon prvog lova na glave, spasit ¢e promisljenog Djanga. Naime, nalog je sacuvao i
ispricao bjelackoj druzini koja ga vodi do rudnika kako mogu zaraditi 11500 dolara za
privodenje Bacalla i suradnika, a da se ovi nalaze u Candylandu. Spretna varka omogucit ¢e
Djangu da izmanipulira naivne bijelce i oni ¢e mu, Zeljni novca, povjerovati. Daju mu i pistol;
I tu za njih prica zavrSava kobno. Django odmah ubija trojicu i prica je spremna za herojsko
finale. Opasan remenom s dva pistolja, skida sedlo s konja, uzima pusku i spreman je vratiti
se ostvarenju svog cilja, oslobodenju Broomhilde. Robovi ga gledaju sa strahopoStovanjem
dok mu predaju dinamit iz svog kaveza i ¢ini se kao da je Django njihov istinski heroj,
premda za njih niSta nije napravio, nego on kao individua sada predstavlja ideal svim

robovima. Ideal slobodnog covjeka koji je jednakovrijedan ostatku populacije, u ovom slucaju
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bjelacke. Django za njih predstavlja utopiju, neSto o cemu oni samo mogu sanjati, a dogodit
¢e se tek za nekoliko godina. “Idealni kauboj” Django jase natrag prema Candylandu, za njim

se dize praS$ina, a prati ga jedan od soundtracka filma, John Legend i What did that to you.

Slika 8 Django je onovno okovan Slika 7 Po drugi put u robovskoj odjeci

4.7. SLUCAJNI HEROJ

Nakon svih prepreka, svih pozitivnih i negativnih iskustava, Django se vra¢a u Candyland.
Transparentna odvaznost i samopouzdanje bit ¢e na svom vrhuncu u posljednjim minutama
filma. Beskompromisan karakter naglaSen je, naravno, krvoloénim scenama ubojstava koje
Django izvodi na putu do Hildi. Dok se, s jedne strane, odvija Calvinov sprovod prozet
mirom, ti§inom 1 blagostanjem, Django, s druge strane, Zustro juri kroz pejzaze koji okruzuju
Candyland. Po dolasku, vra¢a se u staju gdje je bio zatoCen i pronalazi svoj kaubojski Sesir,
upotpunjujuci svoj identitet i vizualno. Bijes i Zestoka namjera za osvetom prekinuti su
emotivhom scenom u kojoj Django pronalazi tijelo Dr. King Schultza. 1z njegova odijela
najprije uzima Broomhildin rac¢un i potvrdu o slobodi, a zatim se zadrzava na spokojnom
prizoru pred njim. “Auf Wiedersehen” — bit ¢e Djangov posljednji pozdrav upucen partneru,
osloboditelju i prijatelju. Bez obzira na njegov izrazito hladan stav, krupni plan njegova lica i
poljubac koji daje Schultzu ostavljaju dojam topline, povezanosti i poStovanja. Osveta za
kojom Zudi bit ¢e i osveta za Schultza. Broomhilda prestraSena lezi u mracnoj prostoriji,
ledima okrenuta vratima. Izvana se ¢uju koraci i njena nervoza se sve vise osjeti. Na sjeni se

nazire kaubojski Sesir: “Ja sam, duso” — govori Django i1 par je ponovno zajedno. Jedino §to
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preostaje je zavr$ni korak osobne osvete, razoriti Candyland, utjelovljenje pakla na Zemlji.
Dok se Calvinova obitelj i zaposlenici vracaju sa sprovoda u kuéu, Django sprema posljednje
iznenadenje. Bjelina unutrasnjosti kuce unistena je krvlju koja se prostire po svim zidovima, a
apsurd je stvoren crninom koju nosi uplakana obitelj i radnici. Stephen u oplakivanju pjeva, a
prekida ga Django koji na katu pali svije¢u. “Bez brige, svi ¢ete uskoro biti zajedno s
Calvinom” — obraca im se. Django izlazi na svjetlo, gledajuci na za¢udene ljude ispod njega.
Odjeven u bordo frak kaput, Sareni, barSunasti prsluk, bijelu koSulju oko vrata vezenu
purpurnom, satenskom trakom i, naravno, sa svojim kaubojskim $eSirom na glavi, nastavlja:
“Samo Sto ¢e se to dogoditi malo ranije nego Sto ste ocekivali”. Naime, Django nosi
Calvinovu odoru koju je imao kada su se prvi puta susreli, kada se Django predstavio kao
ekspert za Mandingo borbe. PoCinje zadnja krvava scena, koja ¢e oznaciti i Djangovu
konacnu osvetu. U ovom slucaju, najvise se okomio na Stephena, njegova osnovnog rivala u
kojem je vidio sve negativno i problemati¢no u robovlasnickom sistemu. Pokornog, zlog roba
koji je svoju inferiornost iskoristio na na¢in da je postao dio rasizma, podrzavajuci Calvina i
udovoljavajuc¢i mu. Django se obraca slugama: “Svi vi crni ljudi, predlazem da se maknete od
bijelih”. Kako dvije sluskinje krenu prema vratima, Stephen krene za njima. “Ne i ti Stephene,
ti si tu gdje pripadas” — govori mu dok upire pistolj na njega. Spasivsi dvije ropkinje, ¢ini se
kao da ih spaSava zbog opiranja robovlasniStvu, kao da ¢ini dobro djelo. To, doduse, nije
pravi razlog. One mu jednostavno nisu ni$ta u¢inile na osobnoj razini i to je jedini razlog
zasto ih posteduje. Bez obzira na to, Djangov obracun s izopa¢enim sustavom navodi publiku
da ga dozivi kao heroja. Upravo je na taj na¢in on postao “slucajni heroj” ovog filma, bez
stvarne namjere da to ikada postane.

Ono §to preostaje u filmu je je sukob sluc¢ajnog heroja i zlikovca, dvije krajnosti filma. “Kako
ti se svida moja nova odjeca, Stephene?” — pita ga; “Znas, prije nikada ne bih pomislio da je
bordo moja boja”. Django se u ovom ruhu osjeca uzviSeno, kao pobjednik. Posebnost je
upravo u tome §to je to Calvinovo odijelo, ¢ime oznacava nadilazenje svih njegovih 1 ostalih
rasistickih opresija, 1 u njegovu vlastitom ruhu ¢e razoriti Candyland. Django je potpuno
opusten i miran jer zna da je doSao trenutak gdje ¢e sve privesti kraju. Stephena se ne rjeSava
olako, ve¢ ga muci, kako je on mucio sve robove na ovoj plantazi. Django kaze: “Sve Sto je
Calvin govorio bile su gluposti, ali za jednu stvar je bio u pravu. Ja jesam taj jedan crnac od
njih 10000” $to je zavr$na spoznaja da jest poseban, drugadiji i izuzetan. Stephena ostavlja u
mukama, zivog, dok Calvinovom cigaretom pripaljuje dinamit, postavljen po ¢itavoj kudi.
Vani ga s osmijehom ocekuje njegova buduca suputnica, Broomhilda. Django staje pred srce

Candylanda, okrece se prema ulazu u kucu i stavlja suncane naocale. Kulerskog kauboja u
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bordo fraku, a cigaretom i odvaznim modnim dodacima osvjetljava plamen eksplozije na
Candylandu. Koraca kroz plamen prema Broomhildi i sjeda na svog konja. Posljednje prizore
prekida retrospekcija u vrijeme partnerstva sa Schultzom, kada su zajedno hvatali zlo¢ince po
planinama. Schultz govori: “Znas kako ¢e te zvati? Najbrzi piStolj na Jugu”. Prisjeanje na
njega izravni je znak da je razoreni Candyland ujedno i osveta za Schultzovo ubojstvo.
“Najbrzi pistolj” odlazi s Broomhildom, a iza njih ostaje samo plamen. Django vise nije ni u

kakvim ulogama, maskama ili okovima. Postigao je vrhunac samoizgradnje i pronasao sebe.

4.8. MODNI DODACI KAO MJERILO INTEGRITETA

Dizajnerica kostima, Sharen Davis, inspiraciju za modne dodatke, konkretno SeSire, pronasla
je u western serijalu Bonanza iz 60-ih i 70-ih godina. Kako sama kaze, htjela je napraviti rock

'n' roll spaghetti western kroz kostime. Posjetila je ekipu koja je radila na SeSirima kakve je

nosio Michael Langdon u Bonanzi, s namjerom da napravi varijaciju za J. Foxxa kao Djanga.

Za dizajn naocala takoder su posluzila karakteristicni spaghetti westerni iz 70-ih godina. Tako
je istrazivala filmove za koje je mislila da ¢e se svidjeti Tarantinu, a radila je na filmu The
white buffalo u kojem Charles Bronson nosi sli¢éne naocale koje u Odbjeglom Djangu nosi
Jamie Foxx. Izradene su od metala iz 1830-ih, a bilo ih je jako tesko nositi jer stalno padaju i

imali su samo jedan par (Davis, 2013). U filmu se mogu primijetiti jo§ poneki dodaci koji su
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upotpunjavali kostime koje je Django karakterno oblikovao, a sluzili su kako bi se pomocu
njih zaokruzila cjelina Djangova lika. Tako je njegovo suludo, plavo odijelo bilo nadopunjeno
koznom torbom, a Cak i cigareta koju je imao u zavr$noj sceni moze biti promatrana kao
dodatak odijelu. Kaubojske ¢izme bile su neizostavne za stvaranje Djanga kao kauboja, a kroz
hladne dane njegovo kaubojsko odijelo bilo je upotpunjeno i salom. Ako izademo iz okvira
mode, mozemo pronaéi brojne dodatke koji su definirali situacije i psiholoska stanja te
traume. Kroz taj aspekt mozemo kao dodatke gledati i okove koje je Django nosio kao rob,
lance, uzad ili metalne maske na glavi. Sve to treba uzeti u obzir ako Zelimo dobiti potpun
uvid u vizualni identitet glavnog glumca, a koji je identitet u neposrednoj vezi s njegovim
unutra$njim stanjem. Ono $to je mozda bilo najviSe primjetno kad je rije¢ o odjevnim
dodacima u filmu su oglavlja, tj. $eiri. Cak i na samom pocetku filma, kada tek biva
osloboden, Django samoinicijativno uzima $esir s ubijenog ¢ovjeka. Dok bira odijelo za ulogu
osobnog sluge, prikazan je pokraj stalka za SeSire koje isprobava. Na kraju ¢e njegov

najznacajniji odjevni dodatak postati upravo Sesir, integrirajuci njegov konaéni identitet.

PSTHOANALITICKA INTERPRETACIJA OGLAVLJA

U psihoanalitickoj teoriji mode najcesce je rije¢ o fetiSizmu, tj. 0 predmetima koji imaju
odredene erotske konotacije. Sigmund Freud je pod fetiSisti¢kim objektima istaknuo predmete
koji vizualno simboliziraju ljudske genitalije. U vezi sa spolom, kao Kkarakteristican muski

simbol javljaju se svi falusni odjevni predmeti poput, na primjer, kravate ili pak Spicasti
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predmeti. Kao karakteristi¢ni Zenski predmeti, s druge strane, uzimaju se cipele ili papuce koji
su simbol Zenskog spolnog organa. Freud izdvaja i treu skupinu simbola, a to su dvosmisleni
ili neodredeni odjevni predmeti. U tu skupinu on ubraja SeSir, buduci da je kao pokrivaé
glave, po pravilu muskog znacenja, ali je po svojim vizualnim karakteristikama sposoban i za
ono zZensko. Ovakva interpretacija izazvala je kontroverzu medu pristasama mode i dizajna
pocetka dvadesetog stoljeca, pa se takva teorija i istrazivala u dizajnerskim krugovima. Elsa
Schiaparelli u suradnji s Manom Rayom izraduje $eSir u obliku obrnute Zenske cipele, roza
boje i visoke pete. Oglavlje je sluzilo kao metafora prikaza muskog i zenskog spolnog organa.
Freud tuma¢i Sesir kao mracan simbol u odnosu na musko i Zensko znadenje. Sesiri su, kao
produzetak glave, oznacavali mjesto gdje se nalazi nesvjesno, a buduéi da imaju cilindri¢nu ili
falusnu formu, u slucaju kada su ih nosile Zene dobili su funkciju supstituta. U
psihoanaliti¢koj teoriji je karakteristicno da se falus javlja kao oznacitelj muskosti pa se tako
spolni identitet postize usvajanjem odredenih simbolika koje odgovaraju, u prvom slucaju,
posjedovanju falusa, ili u drugom “bivanju falusom”. Kako se diferencijacija muskog i
zenskog tijela zasniva na zauzimanju simboli¢ke pozicije, muskarci postaju muskarci tako Sto

se priblizavaju “imanju falusa” (Jestratijevi¢ 2011: 187, 188).

Tako mozemo govoriti i o izgradnji rodnog identiteta u filmu Odbjegli Django, upravo kroz
njegovu vizualnu poveznicu sa SeSirima. Nadogradnjom svog odjevnog identiteta SeSirom,
Djangova vanjstina dobiva odredenu koli¢inu muskosti, upravo u liku kauboja, koji se i veze
za prikaz muskosti tipskih americkih “heroja”. Django, od kada je prisvojio SeSir kao dio

osobnoga vizualnog identiteta, od njega se ni ne odvaja. Jedini moment kada je odvojen od
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Sesira je prisilan, kada je vrac¢en u okove pred kraj filma. Zanimljivo je da se, ¢im se oslobada,
vraca po Sesir 1 koristi ga kao dio osobnosti i dok je odjeven u Calvinovu odjecu u zavr$noj
sceni. U ovom slucaju, dakle, gledamo integraciju vizualnog identiteta ¢iji je dio i Djangov
SeSir. Bez njega, taj identitet ne bi bio potpun. To nije rijetkost i u op¢enitoj odjevnoj praksi,
gdje su modni dodaci nacin kompletiranja outlooka. Zato mozemo govoriti o definitivnoj
vizualnoj izgradnji kada posjeduje svoj Sesir, jer on za njega ima ulogu integracije i Samo S

njim osjeca se potpun.
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5. ZAKLJUCAK

U ovom radu nastojala sam prikazati izravne poveznice izgradnje kolektivnih ili individualnih
identiteta i mode. Analizom filma Odbjegli Django, istraZivanje se baziralo na popularnom
mediju i prikazu odjevne prakse kroz dizajn i odabir kostima glavnog lika. U filmu je tijelo u
izravnoj vezi s njegovim izvanjskim materijalnim aspektom — odjeCom — a promjena odjece
prati izgradnju razlicitih identiteta. Ti identiteti su, izmedu ostalog, definirani i drustvenim
okolnostima, prostorom i vremenom koji okruzuju pojedinca, a odjeca je nacin ujedinjavanja
tih elemenata u jednu vizualnu cjelinu i prikaz psiholoskog napredovanja glavnog lika.
Ljudsko tijelo, afirmirajuci odredeni stil i koriste¢i modne simbole, zauzima razliite razine
znacenja. Ova analiza pokusSala je odvojiti odjecu od povrsnog fenomena i definirati je kao

sredstvo komunikacije, kao vizualni jezik koji omogucava izrazavanje na kreativan nacin.

Kroz proucavanje glavnog lika, Djanga i njegovo kretanje kroz radnju filma, mozemo
primijetiti znacajan napredak od njegova pocetnog, jednodimenzionalnog identiteta roba,
prema kompleksnoj individui koja postupno biva definiranom sve zamjetnijim integritetom i
samopouzdanjem. Odjec¢a je u naSem slucaju bila medijem kroz koji smo proucavali pobjedu
nad predrasudama i odvajanje od kulturalnih stereotipa. Odreden drustvenom situacijom
vremena u kojem se nalazi i, dakako, osobnim usudom, Django kao rob izaci ¢e iz opresivnog
sustava uz pomo¢ neocekivanog prijatelja, a situacije kroz koje prolazi kao slobodan ¢ovjek
pomo¢i ¢e mu u konstruiranju izabranog identiteta. Razvojem njegova lika, odabir odjece se
kretao u tri smjera. Prvi, u vrijeme neslobode i inferiornosti, bio je odjeven u odje¢u
karakteristicnu za robove. Tada je bio dijelom potlacene skupine Sto je genericki bila
odredena svojevrsnom antimodom, radnickom odjecom ¢ija je funkcija uz olakSano kretanje
bila i prepoznavanje sloja kojem pripada. Drugi smjer bio bi razlikovni, diferencijacijski, na
koji smo podsjetili kroz Simmelovu teoriju odjece kao drustvene diferencijacije. Django je u
svom plavom odijelu izdvojen od okruzenja, ali prije svega zbog vlastita izbora, ne zbog
onoga nametnutog. Potom, pratimo izgradnju svijesti i proces istrazivanja sama Sebe,
prijelaznu fazu koja ¢e dovesti sredisnju figuru filma do posljednjeg, treCeg smjera. Django
kao lik kauboja prevladat ¢e svoje traume i aktualnu drustvenu situaciju, te ¢e, odvojen od
opresivnih normi, izgraditi konacan identitet u odijelu tipicnoga zapadnjackog americkog
kauboja. On tada postaje ideal skupini kojoj je nekada pripadao, a pod laznim identitetom kao
borca za opce ciljeve slobode, on gradi vlastiti identitet u ostvarenju strogo osobnih ciljeva.

Kroz analizu same odjec¢e koju bira, vazno je bilo spomenuti i odjevne dodatke koji Cine
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cjelovitu sliku covjeka izgradena karaktera. Dotaknuli smo se njihovih psihoanalitickih
osobitosti te situacija bitnih za stjecanje rodna identitet, dok smo odjeca promatrali u

kontekstu kako kolektivnih tako i individualnih kulturalnih identiteta.

Naposljetku, ovaj rad je uz prikaz glavnog lika popularnog filma definirao svojevrsno
simboli¢ko i semanticko odredenje odjevne prakse. Izravna poveznica lika s odje¢om koju
nosi 1 dodacima kojom je upotpunjuje govori o jedinstvenom sustavu komunikacije: sustavu
znakova koji u razli¢itim okolnostima imaju i posve odredena, namjerno odabrana znacenja.
Na taj nacin smo se odvojili od prevladane definicije mode kao isklju¢ivo povr$nog fenomena
modernog doba i razumjeli je kao snaznu drustvenu konstrukciju — kao vaznog sredstva

samooblikovanja i samodefiniranja.
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