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АР­ХИ­ВИ­РА­ЊЕ СЕ­ЋА­ЊА У ­
ФИЛ­МО­ВИ­МА ПО­ЧЕ­ТАК И 

МЕ­МЕН­ТО
Са­же­так: Циљ истраживања је утврђивање утицаја (личног) ар­
хива сећања на идентитет јунака филмова „Мементо” („Memen­
to”) и „Почетак” („Inception”). Наведени популарни холивудски 
филмови редитеља Кристофера Нолана (Christopher Nolan) нуде 
различите примере парадигме семиотизације архивираног сећања. 
Код главног јунака филма „Мементо” доминира инсистирање на 
мнемотехникама које конструишу лични архив потиснуте трауме 
а која се везује за освету, док код јунака у филму „Почетак” осе­
ћање кривице је чувар и генератор сећања. Овај рад ће показати 
да, у контексту „филмова мозгалица” по Томасу Елсесеру (Thomas  
Elsaesser), дисфункционална и ирационална семиотизација архиви­
раног сећања као и одустајање од опроштаја ремети психолошку 
и индивидуалну стабилност ових ликова и утиче на идентитет.

Кључ­не ре­чи: мементо, почетак, Нолан, архивирање, памћење, 
сећање, идентитет

Увод1

Сећање је акт семиотизације.2

Иа­ко је го­то­во ак­си­о­мат­ска тврд­ња да се­ћа­ња чи­не чо­ве­ков 
иден­ти­тет, у сва­ко­днев­ном жи­во­ту че­сто смо све­до­ци да нас 
соп­стве­на се­ћа­ња из­не­ве­ре, пре­ва­ре или осу­је­те: на при­мер, 

1	 Ау­тор ра­да је сти­пен­ди­ста Ми­ни­стар­ства про­све­те, на­у­ке и тех­но­ло­
шког раз­во­ја за док­тор­ске ака­дем­ске сту­ди­је 2017. године.

2	 Asman, J. (2011) Kultura pamćenja, Be­o­grad: Pro­sve­ta, str. 35
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те­шко нам је да се се­ти­мо име­на осо­бе, или где смо оста­
ви­ли кљу­че­ве, или се, пак, су­о­ча­ва­мо са кри­ти­ком при­ја­те­
ља јер смо не­ки за­јед­нич­ки до­га­ђај кроз се­ћа­ње ком­плет­но 
из­ме­ни­ли или пре­о­бра­ти­ли3. Ако се­ћа­ње, да­кле, ле­жи на 
не­ста­бил­ној осно­ви, да ли је и чо­ве­ков иден­ти­тет по­ве­зан 
са се­ћа­њем под­јед­на­ко под­ло­жан по­тре­си­ма и ли­шен ста­
бил­но­сти? Ала­и­да Асман под­се­ћа да је чо­ве­ков иден­ти­тет у 
мо­дер­ном сми­слу, кроз при­зму се­ћа­ња, де­фи­ни­сао фи­ло­зоф 
Џон Лок: „Лок је ство­рио мо­дер­ни по­јам лич­ног иден­ти­те­та 
и у це­ло­сти га за­сни­ва на чо­ве­ко­вој спо­соб­но­сти са­мо­све­
сти и мо­ћи се­ћа­ња4; Лич­ни иден­ти­тет на­ста­је та­ко што јед­
на лич­ност пре­по­зна­је се­бе као соп­ство у про­це­су про­ме­не 
вре­ме­на5”. Мо­рис Ал­бваш, је­дан од пи­о­ни­ра те­о­ри­је се­ћа­ња 
XX ве­ка, до­пу­нио је и про­ши­рио Ло­ко­ву те­о­ри­ју. За овог 
те­о­ре­ти­ча­ра, изо­ло­ва­ни чо­век не би мо­гао да ство­ри би­ло 
ка­кво се­ћа­ње6, јер оно за­ви­си ис­кљу­чи­во од ин­тер­ак­ци­је са 
дру­гим љу­ди­ма7. Два­де­се­ти век је та­ко­ђе и до­ба про­цва­та 
кул­ту­ре се­ћа­ња, ко­ју Џеј Вин­тер на­зи­ва „екс­пло­зи­ја пам­ће­
ња”: „Ка­рак­тер екс­пло­зи­је пам­ће­ња ни­је де­тер­ми­ни­сан, ни­је 
од­ре­ђен. По­сто­ји мно­го из­во­ра та­ко да је те­шко из­дво­ји­ти 
мар­ги­нал­ни од кру­ци­јал­ног. И ду­бо­ко, али и плит­ко ве­зу­ју 
се за на­шу са­вре­ме­ну оп­се­си­ју се­ћа­њи­ма8”. Ала­и­да Асман 
екс­пло­зи­ји пам­ће­ња при­пи­су­је са­мо­по­сма­тра­ње: „У пост­
тра­у­мат­ском ве­ку у ко­јем се да­нас на­ла­зи­мо, прак­са се­ћа­ња 
и те­о­ри­ја се­ћа­ња те­сно су ис­пре­пле­те­не. Ми та­ко­ре­ћи по­
сма­тра­мо се­бе док се се­ћа­мо9; вла­сти­та би­о­граф­ска се­ћа­ња 
су нео­п­ход­на, јер су она гра­ђа од ко­је су из­гра­ђе­ни ис­ку­ства, 
од­но­си, а пре све­га сли­ка вла­сти­тог иден­ти­те­та10”. Об­ра­ђи­
ва­ње те­ме се­ћа­ња за­сту­пље­но је у мно­гим умет­но­сти­ма па и 
у фил­му, по­себ­но у фил­мо­ви­ма но­вог ми­ле­ни­ју­ма: „Се­ћа­ње 
про­жи­ма филм­ске на­ра­ти­ве, за­пле­те и ме­то­де на­ра­ци­је, од 

3	 Ви­де­ти: Schac­ter, D. and Chi­ao, J. and Mitchell, J. The se­ven sins of me­
mory, in: Annals New York academy of sciences, vo­lu­me 1001 (2003) ­
рp. 226-239. 

4	 Asman, A. (2011) Duga senka prošlosti: kultura sećanja i politika povesti, 
Be­o­grad: Bi­bli­o­te­ka XX vek, стр. 189.

5	 Исто, стр. 175.
6	 На те­му ва­жне раз­ли­ке из­ме­ђу „пам­ће­ња” и „се­ћа­ња”, То­дор Ку­љић 

пи­ше: „Тре­ба раз­два­ја­ти пам­ће­ње, складиштење са­др­жа­ја про­шло­сти, 
од сећања, тј. ак­ту­е­ли­зо­ва­ња са­чу­ва­них са­др­жа­ја. Се­ћа­ње је за­хват у 
про­шло увек из но­ве са­да­шњи­це”, у: Ку­љић, Т. (2006) Култура сећања, ­
Бе­о­град: Чи­го­ја штам­па, стр. 8.

7	 Ње­го­ву те­о­ри­ју со­ци­јал­ног пам­ће­ња ће ци­ти­ра­на ау­тор­ка пре­у­зе­ти ра­ди 
на­до­град­ње и раз­ви­ја­ња пој­ма кул­ту­рал­ног пам­ће­ња.

8	 Win­ter, J. (2006) Remembering war: The great war between memory and 
history in the twentieh century, Lon­don: Yale Uni­ver­sity Press, p. 19.

9	 Asman, A. нав. де­ло, стр. 13.
10	Исто, стр. 2-23.
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при­ла­го­ђа­ва­ња флеш­бе­ко­ва по­тре­ба­ма све­де­не и ко­хе­рент­
не ли­не­ар­не на­ра­ци­је у би­о­скоп­ском фил­му, до по­ста­вља­ња 
у пр­ви план те­ма­ти­ке се­ћа­ња и пре­о­кре­та ве­за­них за са­мо 
се­ћа­ње, као у но­ви­јим аме­рич­ким фил­мо­ви­ма по­пут Вечни 
сјај беспрекорног ума (Eternal sunshine of the spotless mind, 
Mic­hel Gon­dry – Ми­шел Гон­дри, 2004), Мементо (Memento, 
Chri­stop­her No­lan – Кри­сто­фер Но­лан, 2001) и Бор­но­ва 
трило­ги­ја (...)11”. 

Сећање у Нолановим mindgame филмовима

„Ме­мен­то” (2000) и „По­че­так” („In­cep­tion”, 2010) су фил­мо­
ви ре­жи­се­ра Кри­сто­фе­ра Но­ла­на. Сце­на­рио фил­ма „Ме­мен­
то” ура­ђен је по мо­ти­ви­ма при­по­вет­ке Кри­сто­фе­ро­вог бра­та 
Џо­на­та­на, док је сце­на­ри­ста фил­ма „По­че­так” сам ре­ди­тељ. 
Оба фил­ма су па­ра­диг­ма­тич­ни при­ме­ри фе­но­ме­на оно­
га што Ел­се­сер (Tho­mas El­sa­es­ser) на­зи­ва mindgame филм: 
филм-мо­зга­ли­ца12. Кла­си­чан за­плет до­дат­но је за­ком­пли­
ко­ван чи­ном на­ра­ци­је: Ел­се­сер ко­ри­сти тер­мин за­пе­тљан. 
Пу­бли­ка се за­ба­вља скла­па­ју­ћи сла­га­ли­цу фраг­мен­тар­ног 
при­по­ве­да­ва­ња, от­кљу­ча­ва­ју­ћи ми­сте­ри­ју кон­струк­ци­је на­
ра­ти­ва, чи­ме се уо­би­ча­је­ни од­нос гле­да­лац-плат­но до­во­ди 
у кри­зу и ме­ња. Гле­да­лац је по­ста­вљен на дис­тан­цу у од­но­
су на при­чу, го­то­во ста­вљен у по­вла­шће­ну по­зи­ци­ју ау­то­
ра ко­ји де­кон­стру­и­ше филм­ску при­чу, тра­же­ћи од­го­во­ре на 
бројна пи­та­ња13.

11	Rad­sto­ne, S. Ci­ne­ma and me­mory, in: Memory: histories, theories, debates, 
eds. Rad­sto­ne, S. and Schwarz, B. (2010), New York: Ford­ham Uni­ver­sity 
press, p. 329.

12	„У да­на­шњој кул­ту­ри ко­ју об­ли­ку­ју но­ви ме­ди­ји, ис­ку­ства по­ста­ју не­
у­по­ре­ди­во дво­сми­сле­на и фраг­мен­тар­на; по­сле­дич­но, при­че ко­је по­
ку­ша­ва­ју да пред­ста­ве та ис­ку­ства по­ста­ју не­ра­зу­мљи­ве и ком­плек­сне 
(…), пред­ста­вља­ју ра­ди­кал­но но­ва ис­ку­ства и иден­ти­те­те, ко­ди­ра­на као 
уз­не­ми­ру­ју­ћа и тра­у­ма­тич­на; филм-мо­зга­ли­цу чи­не не­кла­сич­ни ју­на­ци 
ко­ји чи­не не­кла­сич­не рад­ње и до­га­ђа­је;   (…) на­ста­ње­ни су ју­на­ци­ма 
ко­ји су ши­зо­фре­ни, гу­бе се­ћа­ње, ко­ји су не­по­у­зда­ни на­ра­то­ри, или ко­ји 
су мр­тви; (…) ком­плек­сност фил­мо­ва мо­зга­ли­ца ба­зи­ра се на два ни­
воа: на­ра­ти­ву и на­ра­ци­ји. Они до­во­де у пр­ви план ком­плек­сно при­ча­ње 
(storytelling) јед­но­став­не или сло­же­не при­че (на­ра­ти­ва)”, у: Buc­kland, W. 
In­tro­duc­tion: puz­zle plots, in: Puzzle films: complex storytelling in contempo­
rary cinema, ed. Buc­kland, W. (2009), Ox­ford: Wi­ley Blac­kwell, p. 1-6.

13	„Фил­мо­ви-мо­зга­ли­це мо­гу би­ти ви­ђе­ни као ин­ди­ка­то­ри кри­зе у од­но­
су гле­да­лац-филм, у сми­слу да тра­ди­ци­о­нал­на су­спен­зи­ја не­ве­ри­це или 
кла­сич­на по­зи­ци­ја гле­да­о­ца ва­о­је­ра, све­до­ка, по­сма­тра­ча и филм­ских 
ре­жи­ма или тех­ни­ка (...) ви­ше ни­су при­клад­не и до­вољ­но иза­зов­не”, у 
El­sa­es­ser, T. The mind-ga­me film, in: Puzzle films: complex storytelling in 
contemporary cinema, ed. Buc­kland, W. (2009), Ox­ford: Wi­ley Blac­kwell, ­
p. 16.
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Глав­ни ју­нак „Ме­мен­та” је Ле­о­нард Шел­би ко­ји па­ти од ан­
те­ро­град­не ам­не­зи­је14. Се­ћа се са­мо тра­у­мат­ског уби­ства и 
си­ло­ва­ња соп­стве­не же­не од стра­не не­по­зна­тих про­вал­ни­ка, 
че­му је при­су­ство­вао оне­спо­со­бљен на­кон што је уда­рен у 
гла­ву. Од тог тре­нут­ка не­ма мо­гућ­ност да ства­ра но­ва се­ћа­
ња: за­бо­ра­вља име­на, где је кре­нуо, шта је не­по­сред­но пре 
то­га ра­дио, где се на­ла­зио. То га ста­вља у жи­вот­но еск­трем­
но на­пор­ну, а дра­ма­тур­шки ин­те­ре­сант­ну по­зи­ци­ју ју­на­ка 
ко­ји услед ве­ли­ке пре­пре­ке – тре­нут­ног за­бо­ра­вља­ња сва­
ко­днев­них до­га­ђа­ја, соп­стве­них рад­њи и ми­сли – тра­га за 
по­чи­о­ни­цем зло­чи­на, ко­ји га је ли­шио по­ро­ди­це и љу­ба­ви. 
По соп­стве­ном те­лу ис­те­то­ви­рао је зна­ко­ве по­ред пу­та, тек­
сту­ал­не сим­бо­ле, ко­ја се­ћа­њу да­ју сми­сао, се­ми­о­ти­зу­ју­ћи 
га, под­се­ћа­ју­ћи Ле­о­нар­да на циљ жи­во­та – тра­же­ње уби­це. 
Осве­та же­не, као Ле­о­нар­до­ва основ­на жи­вот­на мо­ти­ва­ци­
ја, има, да­кле, низ ико­нич­ких по­ма­га­ла: сред­ње име убице, 
про­фе­си­ју, ре­ги­стар­ски број та­бли­ца. А ту су и не­ко­ли­ко до­
слов­но пи­са­них пра­ви­ла: „ни­ка­да се не ја­вљај на те­ле­фон”, 
„не пре­пу­сти се сво­јим сла­бо­сти­ма”, итд. Бра­ћа Но­лан су 
при­по­ве­да­ње ове јед­но­став­не  при­че до­дат­но дра­ма­тур­шки 
оне­о­би­чи­ли. Сег­мен­ти при­че, уме­сто уна­пред, те­ку ре­тро­
град­но. По­ре­ђа­ни су ин­верз­но, па при­чу пра­ти­мо од кра­ја 
ка по­чет­ку. Дру­ги еле­мент ко­ји ком­пли­ку­је на­ра­ци­ју је до­
дат­ни па­ра­лел­ни сег­мент рад­ње, у ком пра­ти­мо Ле­о­нар­да у 
хо­тел­ској со­би ка­ко не­по­зна­тој осо­би пре­ко те­ле­фо­на при­ча 
жи­вот­ну при­чу Се­ми­ја Џен­ки­са, Ле­о­нар­до­вог двој­ни­ка, код 
ко­га су се та­ко­ђе раз­ви­ли симп­то­ми ан­те­ро­град­не ам­не­зи­је. 
О функ­ци­ја­ма овог сег­мен­та би­ће ре­чи ка­сни­је. Па­ра­лел­ним 
то­ком две при­че, од ко­јих се јед­на од­ви­ја уна­зад, Но­лан је 
сво­ју пу­бли­ку по­ста­вио у из­у­зет­но де­ста­би­ли­зо­ва­ну, вр­то­
гла­ву пси­хо­ло­шку по­зи­ци­ју, упра­во ону у ко­јој се на­ла­зи и 
глав­ни ју­нак. Ова­ква дра­ма­тур­шка кон­струк­ци­ја фраг­мен­ти­
ра­ног де­ша­ва­ња ујед­но те­сти­ра и пам­ће­ње гле­да­ла­ца. 

Ви­ли­јам Бра­ун (Wil­li­am Brown), у есе­ју о фил­му „По­че­так”, 
за­кљу­чу­је да је си­же, тј. при­ча фил­ма крај­ње јед­но­став­на, 
а да је оно што га чи­ни ком­пли­ко­ва­ним сам акт на­ра­ци­је15. 
При­ча је сле­де­ћа: у бли­ској бу­дућ­но­сти, у ко­јој је раз­ви­је­на 

14	„Не­мо­гућ­ност ре­ги­стро­ва­ња или уче­ња но­ве ин­фор­ма­ци­је, уз не­мо­гућ­
ност упам­ћи­ва­ња но­вих ин­фор­ма­ци­ја, по­сле кри­тич­ног до­га­ђа­ја, од мо­
мен­та по­чет­ка не­ке бо­ле­сти или тра­у­ме и за не­ко вре­ме на­кон то­га, ко­ја 
не­ста­је на­кон не­ко­ли­ко не­де­ља”, у: Ja­šo­vić Ga­šić, M. i Le­čić To­šev­ski, D. 
(2014) Psihijatrija: udbženik za studente medicine, Be­o­grad: Uni­ver­zi­tet u 
Be­o­gra­du, Me­di­cin­ski fa­kul­tet, стр. 57.

15	Ови ар­гу­мен­ти ће Бра­у­ну по­мо­ћи при­ли­ком вр­ше­ња упо­ред­не ана­ли­зе 
Но­ла­но­вог и на пр­ви по­глед крај­ње ста­тич­ног и ка­мер­ног фил­ма Аба­са 
Kијаростамија „Пет по­све­ће­них Озуу” („Fi­ve de­di­ca­ted to Ozu”, 2003, 
Ab­bas Ki­a­ro­sta­mi), да би до­ка­зао ком­плек­сност по­то­њег.
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но­ва тех­но­ло­ги­ја ко­ја омо­гу­ћа­ва ула­зак у ту­ђе сно­ве, глав­ни 
ју­нак (Дом Коб) же­ли да се вра­ти у Аме­ри­ку сво­јој де­ци, а 
то не мо­же јер је гре­шком оп­ту­жен за уби­ство сво­је же­не. 
Он је раз­вио спо­соб­ност да ула­зи у ту­ђе сно­ве, што му омо­
гу­ћа­ва да ла­ко пре­у­зи­ма њи­хо­ве иде­је и ко­ри­сти их. Бо­га­ти 
ин­ду­стри­ја­лац Са­и­то има мо­гућ­ност да га осло­бо­ди оп­ту­
жби, али зауз­врат тра­жи да Дом спро­ве­де inception, уса­ђи­
ва­ње иде­је, тј. да не­по­зна­том чо­ве­ку, Са­и­то­вом по­слов­ном 
ри­ва­лу Фи­ше­ру, уса­ди у мо­зак од­ре­ђе­ну иде­ју. На том пу­ту, 
ис­пре­чи­ће му се ду­га сен­ка про­шло­сти, До­мо­ва же­на Мол, 
ко­ју, с об­зи­ром да се ра­ди о ње­го­вој про­јек­ци­ји осо­бе, де­фи­
ни­ше ње­го­ва кри­ви­ца. 

Ре­ле­вант­ност ова два фил­ма у кон­тек­сту се­ми­о­ти­за­ци­је се­
ћа­ња кроз при­зму лич­ног иден­ти­те­та ју­на­ка фил­мо­ва-мо­зга­
ли­ца је­сте у то­ме што они по­ка­зу­ју ка­ко иден­ти­тет фор­ми­ра­
ју об­ли­ци се­ћа­ња – или, бо­ље ре­че­но, оно што они чи­не од 
пам­ће­ња, кроз про­цес ау­то-се­ми­о­ти­за­ци­је. 

Ка­да се пред­ста­вља, Ле­о­нард ка­же: „Ја сам Ле­о­нард Шел­
би, жи­вим у Сан Фран­ци­ску и же­лим да про­на­ђем уби­цу 
сво­је же­не.” Пам­ће­ње је Ле­о­нар­дов mitomoteur16, по­нов­но 
и по­нов­но се­ћа­ње на же­ну, овог пу­та об­ли­ко­ва­но осве­том, а 
До­му Ко­бу пам­ће­ње је и оп­се­си­ја и не­при­ја­тељ. У обе при­
че по­сто­ји све­сно од­у­ста­ја­ње од за­бо­ра­ва и опра­шта­ња, ка­
ко не­ком дру­гом та­ко и се­би, а то во­ди (ау­то)де­струк­ци­ји 
и де­ста­би­ли­за­ци­ји иден­ти­те­та. Док Ле­о­нард ни­је у ста­њу 
да од­у­ста­не од тра­га­ња за уби­цом17, на сли­чан на­чин, Дом 
Коб не мо­же да пре­пу­сти за­бо­ра­ву же­ну ко­ја је на­стра­да­ла 
ње­го­вом гре­шком, а ко­ју је мно­го во­лео и ко­ја му се вра­ћа у 
ви­ду су­ђа­је.

16	Овај фран­цу­ски тер­мин Ала­и­да Асман ко­ри­сти ис­кљу­чи­во у кон­тек­сту 
ко­лек­тив­ног иден­ти­те­та. Ипак, аме­рич­ки фил­мо­ви по­зна­ти су по јед­но­
ди­мен­зи­о­нал­ним ли­ко­ви­ма, на­зна­че­ним у не­ко­ли­ко цр­та или од­ре­ђе­ним 
не­ким до­га­ђа­јем (нпр. тра­у­ма). У том сми­слу, на­звао бих та­кав до­га­ђај 
„ми­том-по­кре­та­чем” ју­на­ка аме­рич­ког ко­мер­ци­јал­ног фил­ма.

17	Упра­во се у то­ме и на­зи­ре атрак­тив­на по­ру­ка фил­ма „Ме­мен­то”: Ле­о­
нард је ве­ро­ват­но убио мно­го осо­ба са сред­њим име­ном Џон и пре­зи­
ме­ном ко­је по­чи­ње на „Џ” – али се то­га не се­ћа! Ка­кав је сми­сао осве­те 
уоп­ште, а тек ка­кав је ако се не се­ћа­мо да смо је из­вр­ши­ли? „Да­кле, 
Ле­о­нард ни­ка­да не до­жи­вља­ва пре­о­крет или от­кро­ве­ње – или, ако то и 
до­жи­ви, вр­ло бр­зо за­бо­ра­вља, а за­пи­си­ва­ње во­ди ви­ше ка кон­фу­зи­ји не­
го ка ја­сно­ћи, као што ње­го­во уби­ство Те­ди­ја по­ка­зу­је, по­што и ми са­ми 
по­чи­ње­мо да сум­ња­мо да је упра­во он тај”, у: Buc­kland, W. op. cit., p. 6
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Филм „Мементо”
Сећања су интерпретација, али не и снимак.

из фил­ма „Ме­мен­то”

„У ко­га има­ти по­ве­ре­ња? У Те­ди­ја (…), На­та­ли (…) или нај­
бо­ље ни у ко­га па чак ни у се­бе?” Ова­ко по­чи­ње опис фил­ма 
на по­ле­ђи­ни ори­ги­нал­ног двд из­да­ња. Ре­че­ни­ца уво­ди те­му 
крх­ко­сти и ла­бил­но­сти се­ћа­ња18. Иа­ко „Ме­мен­то” у осно­
ви го­во­ри о ан­те­ро­град­ној ам­не­зи­ји и по­ку­ша­ју ју­на­ка да 
се из­бо­ри са истом ка­ко би мо­гао да функ­ци­о­ни­ше у раз­
ли­чи­тим си­ту­а­ци­ја­ма, филм се та­ко­ђе фо­ку­си­ра на све­сној 
во­љи за ис­кри­вље­њем зна­че­ња се­ћа­ња. Ево­ци­ра­ње се­ћа­ња 
им­пе­ра­ти­вом „Се­ти се!” је­сте при­си­лан по­вра­так тра­у­мат­
ским сли­ка­ма, што пред­ста­вља пр­ви ста­ди­јум пред њи­хо­во 
се­ми­о­ти­зо­ва­ње.

Ле­о­нард Шел­би до­жи­вео је тра­у­ма­тич­но ис­ку­ство19. Он је 
све­док екс­трем­ног на­си­ља по­чи­ње­ног над ње­му ин­тим­но 
бли­ском осо­бом, али код ње­га не на­ла­зи­мо ни тра­га ди­со­
ци­ја­ци­је пси­хе. На­про­тив – Ле­о­нард ин­си­сти­ра на се­ћа­њу, 
не са­мо на сво­ју же­ну већ и на тра­у­му. У јед­ној сце­ни из 
фил­ма, На­та­ли мо­ли Ле­о­нар­да да јој при­ча о сво­јој су­пру­зи. 
„За­што”, он пи­та. На­та­ли од­го­ва­ра: „Јер во­лиш да је се се­
ћаш.” На­кон из­у­зет­но жи­вог при­се­ћа­ња на су­пру­гу, Ле­онард 

18	„Пам­ће­ње ни­је апа­рат за ег­закт­но ре­ги­стро­ва­ње и кон­зер­ви­ра­ње као фо­
то­а­па­рат. Не­пре­ста­но пре­о­бли­ко­ва­ње и при­ла­го­ђа­ва­ње се­ћа­ња пре се 
мо­же упо­ре­ди­ти са прак­сом ре­ту­ши­ра­ња, ко­ја из фо­то­гра­фи­ја успе­ва да 
из­бри­ше про­бле­ма­тич­не и слу­чај­не еле­мен­те, а да оно што се на­ла­зи у 
фо­ку­су улеп­ша, по­ја­ча, уве­ћа и уве­ли­ча. (…) Уз то, се­ћа­ња су отво­ре­
на за ту­ма­че­ња. По­што на­ше пам­ће­ње не скла­ди­шти ко­хе­рент­не то­ко­ве, 
не­го нам ста­вља на рас­по­ла­га­ње са­мо ми­ни­ја­тур­не исеч­ке и фраг­мен­
те из ко­јих са­ми мо­ра­мо да на­пра­ви­мо од­ре­ђе­ну сли­ку, ре­тро­спек­тив­но 
при­по­ве­да­ње мо­же се у то­ку јед­не жи­вот­не по­ве­сти ме­ња­ти, а да при 
том не мо­ра­мо ми са­ми кри­во­тво­ри­ти се­ћа­ња”, у: Asman, A. нав. де­ло, ­
стр. 170-171

19	Иа­ко Ала­и­да Асман го­во­ри о тра­у­ми у кон­тек­сту ко­лек­тив­ног пам­ће­ња, 
овај опис се из­ве­сно мо­же при­пи­са­ти и до­га­ђа­ју из про­шло­сти глав­ног 
ју­на­ка фил­ма „Ме­мен­то”: „Пси­хич­ка тра­у­ма на­ста­је услед до­жи­вље­ног 
ис­ку­ства екс­трем­ног на­си­ља ко­је је угро­зи­ло жи­вот и ду­бо­ко ра­ни­ло ду­
шу (…) Под си­ли­ном та­квих ис­ку­ста­ва раз­би­ја се штит ко­јим се чо­век 
ина­че бра­ни од опа­жај­не ири­та­ци­је, а њи­хов не­уо­би­ча­јен и по иден­ти­тет 
опа­сан ка­рак­тер оне­мо­гу­ћа­ва пси­хи да их об­ра­ди. (…) Ка­ко би се тај 
до­га­ђај мо­гао пре­жи­ве­ти, ак­ти­ви­ра се пси­хич­ки ме­ха­ни­зам од­бра­не ко­ји 
пси­хи­ја­три на­зи­ва­ју ди­со­ци­ја­ци­ја. То је не­све­сна стра­те­ги­ја од­ба­ци­ва­
ња, за­хва­љу­ју­ћи ко­јој угро­жа­ва­ју­ћи до­жи­вљај оста­је да­ле­ко од све­сти 
по­го­ђе­не лич­но­сти. До­га­ђај се, до­ду­ше, ре­ги­стру­је, али се исто­вре­ме­но 
ру­ше мо­сто­ви ка све­сти. Свест кап­су­ли­ра до­жи­вљај ко­ји се не да ни 
се­ћа­њу ни за­бо­ра­ву, што зна­чи да се он пре­ме­шта у ста­ње ла­тен­ци­је у 
ко­јем мо­же ду­го оста­ти ис­под по­вр­ши­не и не­у­па­дљив, док се по­но­во не 
огла­си је­зи­ком симп­то­ма”, у: Asman, A. нав. де­ло, стр. 114.
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за­кљу­чу­је да је је­ди­ни сми­сао жи­во­та за ње­га тра­же­ње уби­
це и осве­та. 

У сце­ни са про­сти­тут­ком, Ле­о­нард при­ре­ђу­је ми­ни-ју­би­леј 
се­ћа­ња бру­тал­ног уби­ства су­пру­ге. На­кон што је про­сто­ри­
ју сце­но­граф­ски по­ста­вио та­ко да под­се­ћа на из­глед со­бе 
не­по­сред­но пред же­ни­ну смрт, по­звао је про­сти­тут­ку, ко­ја 
ли­чи на по­кој­ну су­пру­гу и об­ја­снио јој да од ње же­ли да са­
че­ка да он за­спи и да за­тим на­гло за­лу­пи вра­та. На исти на­
чин га је мно­го го­ди­на ра­ни­је и уби­ца про­бу­дио, не­по­сред­но 
пред уби­ство же­не. На­кон бу­ђе­ња, Ле­о­нард, због свог про­
бле­ма, не пам­ти да је уоп­ште по­звао про­сти­тут­ку, па га же­
ни­ни пред­ме­ти по­ста­вље­ни по со­би из­у­зет­но под­се­ћа­ју на 
ноћ тра­у­ма­тич­ног ис­ку­ства. До­жи­вљај/се­ћа­ње по­ста­је ин­
тен­зив­но, а је­ди­на свр­ха је­сте одр­жа­ва­ње се­ћа­ња „вру­ћим” 
и жи­вим пу­тем флеш­бе­ко­ва: „Ког­ни­тив­ни пси­хо­ло­зи су не­
дав­но флеш­бе­ко­ве опи­са­ли као окре­та­ње од нај­ра­зви­је­ни­јег 
ви­да ко­ди­ра­ња пам­ће­ња, је­зич­ког, ка од­ре­ђе­ној ра­ни­јој ико­
нич­кој фор­ми. Та­ква не­при­ла­го­ђе­на ико­нич­ка се­ћа­ња ма­ње 
су скло­на про­па­да­њу и про­ме­ни. Она оста­ју фик­си­ра­на за 
раз­ли­ку од ли­те­рал­них сни­ма­ка про­шлих пер­цеп­ци­ја20”. У 
дру­гој сце­ни, за­ти­че­мо Ле­о­нар­да ка­ко те исте пред­ме­те уни­
шта­ва и па­ли: као да, не зна­ју­ћи шта да ра­ди са те­шким се­
ћа­њем, же­ли исто­вре­ме­но и да га одр­жи и да га уни­шти. 
Не­мо­гућ­ност ства­ра­ња но­вих се­ћа­ња ње­га од­во­ди у сле­пу 
ули­цу на чи­јем се кра­ју на­ла­зи зид про­жи­вље­не тра­у­ме ко­
ја оста­је је­ди­на ви­дљи­ва и при­сут­на сли­ка у ње­го­вом мен­
тал­ном жи­во­ту. Пре­о­бли­ко­ва­ње се­ћа­ња у же­љу за осве­том, 
ипак, не­дво­сми­сле­но је при­сут­но то­ком це­лог на­ра­ти­ва и 
по­ста­је је­згро Ле­о­нар­до­вог иден­ти­те­та. 

Те­то­ва­же на Ле­о­нар­до­вом те­лу мо­гу се по­сма­тра­ти као се­
ми­о­ти­зо­ва­на ма­па се­ћа­ња. На ње­го­вим гру­ди­ма сто­ји нај­
ве­ћи нат­пис: „Џон Џ. си­ло­вао је и убио мо­ју же­ну”. Ма­пу 
се­ћа­ња пре­ко те­то­ва­жа сре­ће­мо и у „Ха­зар­ском реч­ни­ку”, 
ро­ма­ну Ми­ло­ра­да Па­ви­ћа, где је на те­лу јед­ног му­шка­ра­ца 
ис­те­то­ви­ра­но ко­лек­тив­но пам­ће­ње це­ле на­ци­је. И Па­вић и 
Но­лан се по­и­гра­ва­ју са не­ста­бил­но­шћу се­ћа­ња и иден­ти­те­
та, пр­ви са ко­лек­тив­ног, а дру­ги с ин­ди­ви­ду­ал­ног ста­но­ви­
шта: обо­ји­ца го­во­ре о не­ста­бил­но­сти. На Ле­о­нар­до­вом те­лу 
се­ћа­ња су до­слов­но се­ми­о­ти­зо­ва­на тј. пре­ве­де­на у из­ја­ве. 
Јан Асман под­се­ћа да пи­сме­ност „(…) до­но­си ри­зи­ке за­
бо­ра­ва, не­стан­ка и за­ста­ре­ло­сти, ко­ји су усме­ном пре­да­њу 
стра­ни и ко­ји пред­ста­вља­ју пре пре­кид не­го кон­тинуите­т21”. 

20	Hirsch, J. (2003) Afterimage: film, trauma and the Holocaust, Phi­la­delp­hia: 
Tem­ple Uni­ver­sity press, p. 91

21	Asman, J. нав. де­ло, стр. 104.



288

СТРАХИЊА САВИЋ

Тек­сто­ви се мо­гу пре­ра­ђи­ва­ти, док се „ри­ту­ал­на ко­хе­рен­
ци­ја за­сни­ва на по­на­вља­њу, тј. ва­ри­ја­ци­ја је ис­кљу­че­на, а 
тек­сту­ал­на ко­хе­рен­ци­ја до­пу­шта ва­ри­ја­ци­ју, чак је и омо­
гу­ћа­ва22”. Ме­ђу­тим, Ле­о­нар­до­во пре­жи­вља­ва­ње оли­че­но је 
у го­то­во ри­ту­ал­ном по­на­вља­њу од­ре­ђе­них рад­њи, иа­ко се у 
ве­ли­кој ме­ри осла­ња и на тек­сту­ал­не сим­бо­ле.

На кра­ју, два су­прот­ста­вље­на на­ра­ти­ва спа­ја­ју се и фор­ми­
ра­ју це­ли­ну. Ле­о­нард уби­ја не­ви­ног чо­ве­ка за ко­га сма­тра 
да је уби­ца ње­го­ве же­не, али убр­зо по­ста­је све­стан гре­шке: 
„Да ли мо­гу да за­бо­ра­вим оно што сам ура­дио? Да ли смем 
да ла­жем се­бе да бих био сре­ћан?” За­тим се по­ја­вљу­је Те­
ди, а у офу чу­је­мо Ле­о­нар­дов глас: „У твом слу­ча­ју Те­ди, 
да, то ћу ура­ди­ти. (…) Сви­ма на­ма су по­треб­на огле­да­ла да 
нас по­вре­ме­но под­се­те ко смо.” Ле­о­нард ар­би­трар­но би­ра 
но­ву ме­ту, ве­зу­ју­ћи на­мер­но Те­ди­јев број та­бли­це за но­ву 
чи­ње­ни­цу о иден­ти­те­ту же­ни­ног уби­це. На тај на­чин, Те­ди 
је за Ле­о­нар­да се­ми­о­ти­зо­ван као уби­ца. Та­мо где се филм 
пре­ки­да, он па­ра­док­сал­но по­чи­ње, оста­вља­ју­ћи гле­да­о­ца у 
из­не­на­ђе­њу23 и не­дво­сми­сле­ној асо­ци­ја­ци­ји да Те­ди ни­је ни 
пр­ва ни по­след­ња жр­тва Ле­о­нар­до­ве ма­ни­пу­ла­ци­је соп­стве­
ним се­ћа­њи­ма. Те­ди, на­мер­но по­ста­вљен као ан­та­го­ни­ста, 
јер се ко­ри­сти Ле­о­нар­до­вом дис­функ­ци­јом да би се ре­шио 
соп­стве­них не­при­ја­те­ља, у ства­ри је по­тен­ци­јал­ни по­ма­гач, 
јер Ле­о­нар­да са­ве­ту­је: „Не­ка се­ћа­ња је нај­бо­ље за­бо­ра­ви­
ти.” Али Ле­о­нард не са­мо да не же­ли да за­бо­ра­ви, већ не­ће 
да пре­ста­не да се­ми­о­ти­зу­је соп­стве­на се­ћа­ња: „Про­шло­сти 
се се­ћа­мо са­мо оно­ли­ко ко­ли­ко је по­треб­но и са­мо оно­ли­ко 
ко­ли­ко је ис­пу­ње­на сми­слом и зна­че­њем, да­кле, са­мо ко­ли­ко 
је се­ми­о­ти­зо­ва­на24”.

22	Исто, стр. 99-100.
23	„Мементо је те­жак и иза­зо­ван јер ни­смо у мо­гућ­но­сти да кон­стру­и­ше­мо 

ко­хе­рент­ну фа­бу­лу за вре­ме при­ка­зи­ва­ња (…) Он ис­ти­че фун­да­мен­тал­
ну уло­гу гле­да­о­че­ве ак­тив­но­сти у про­це­су гле­да­ња, јер ње­го­ва нео­бич­на 
ком­по­зи­ци­ја оме­та не­ке ба­зич­не функ­ци­је се­ћа­ња. За­то што филм иде 
уна­зад, гле­да­лац је при­мо­ран да уком­по­ну­је сце­не у пра­ви ред: али за­
и­ста је те­шко пра­ти­ти ток до­га­ђа­ја, а исто­вре­ме­но се­ћа­ти се оних ко­ји 
су већ ви­ђе­ни (…) Мо­же­мо да гле­да­мо фил­мо­ве јер по­се­ду­је­мо ка­па­ци­
тет осе­ћа­ња вре­ме­на а се­ћа­ње је, као ка­рак­те­ри­сти­ка све­сти, ди­рект­но 
упле­те­но. (…) Нео­бич­на ком­по­зи­ци­ја Мемента ци­ља да ста­ви гле­да­о­це 
у исто ста­ње у ко­ме је и глав­ни ју­нак, да би за­јед­но са њим по­де­ли­ли ње­
го­ву ан­те­ро­град­ну ам­не­зи­ју, не­мо­гућ­ност кре­и­ра­ња но­вих се­ћа­ња”, у: 
Ghi­slot­ti, S. Nar­ra­ti­ve com­pre­hen­sion ma­de diffi ­cult: film form and mne­mo­
nic de­vi­ces in “Me­men­to”, in: Puzzle films: complex storytelling in contem­
porary cinema, ed. Buc­kland, W. (2009), Ox­ford: Wi­ley Blac­kwell, p. 88-90.

24	Asman, J. нав. де­ло, стр. 309.
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Филм „Почетак”
Закључала је нешто у себи… Истину коју је једном познавала, али 

онда одлучила да заборави.

Из фил­ма „По­че­так”

Ком­пли­ко­ва­на струк­ту­ра на­ра­ти­ва „По­чет­ка” ба­зи­ра се на 
1) се­ћа­њу-по­кре­та­чу рад­ње, ко­је ју­на­ци мо­ра­ју уса­ди­ти у 
ум осо­бе ко­ју не по­зна­ју, а ко­је исто­вре­ме­но мо­ра де­ло­ва­ти 
ау­то-ре­фе­рент­но, су­бјек­тив­но и ори­ги­нал­но; 2) се­ћа­њу-не­
при­ја­те­љу, ко­је се у ви­ду опа­сне при­ка­зе бив­ше же­не, Мол, 
не­ка­да­шњег пред­ме­та љу­ба­ви, вра­ћа у оли­че­њу су­ђа­је и 
пре­ти да уни­шти ју­на­ко­ву бу­дућ­ност.

Увод­на се­квен­ца фил­ма, ко­ју бри­жљи­во ана­ли­зи­ра­ју мно­ги 
ау­то­ри у књи­зи Hollywood puzzle films, мо­же се по­сма­тра­ти 
као сво­је­вр­стан mi­se en abyme, тј. ма­па во­ђе­ња ком­плет­ног 
фил­ма25. Иде­ју, ко­ју Ко­бов тим од­ла­зи да уса­ди, у ства­ри је 
се­ћа­ње, ко­је ће иден­ти­фи­ко­ва­ти Фи­ше­ра, Са­и­то­вог ри­ва­ла. 
(Но­во) се­ћа­ње до­не­ће (но­ви) иден­ти­тет. Ко­бо­ва пре­пре­ка је 
се­ћа­ње оте­ло­тво­ре­но у ви­ду film-noir femme fatale ан­та­го­
нист­ки­ње, же­не ко­ју је не­кад во­лео и ко­ја га је во­ле­ла, а пре­
ма ко­јој осе­ћа кри­ви­цу. Ре­а­лан про­блем, не­ре­ал­на прет­ња – ­
јер не по­сто­ји у ре­ал­ном све­ту, већ са­мо као Ко­бо­во се­ћа­
ње. На по­сте­ру „По­чет­ка” је из тог раз­ло­га на­гла­ше­но in the 
mind – у уму: на­ра­тив и зло­чин де­ша­ва­ју се у не­чи­јем уму, а 
не у ре­ал­но­сти. Али, иа­ко за­ми­шље­ни и не­ре­ал­ни у сми­слу 
он­то­ло­ги­је опи­љи­вог, фе­но­ме­но­ло­шког све­та, за ју­на­ка су 
прет­ње и те ка­ко ре­ал­не.

Ко­бо­ва се­ћа­ња – ар­хи­ви­ра­на се­ћа­ња – пре­те да угро­зе ком­
плет­ну опе­ра­ци­ју. Коб не­дво­сми­сле­но упо­зо­ра­ва Ари­јад­ну, 
ар­хи­тек­ту сно­ва, да ни­ка­да не кон­стру­и­ше про­сто­ре сно­ва 
по се­ћа­њи­ма, јер је то „нај­бо­љи на­чин да се из­гу­би траг шта 
је ре­ал­ност а шта је сан”. Ме­ђу­тим, сам Коб но­ћи про­во­ди 
са­ња­ју­ћи соп­стве­на се­ћа­ња, ко­ја су за­то­че­на на спра­то­ви­
ма згра­де и по­ве­за­на лиф­том пам­ће­ња: „Коб ко­ри­сти лифт 
као мне­мо­нич­ко сред­ство, кре­ћу­ћи се вер­ти­кал­но кроз се­
ћа­ња, сва­ко ма­пи­ра­но на раз­ли­чи­том спра­ту. Исто­вре­ме­но, 
по­ку­ша­ва да за­кљу­ча тра­у­мат­ско се­ћа­ње на Мо­ли­ну смрт 

25	„Тер­мин упу­ћу­је на спе­ци­фи­чан тип са­мо-ре­фе­рент­но­сти, скре­та­ња па­
жње на са­мог се­бе. Ка­да се при­ме­ни на увод­не се­квен­це /фил­мо­ва/, он 
при­ка­зу­је чи­та­ву па­ле­ту зна­че­ња са ко­ји­ма хо­ли­вуд­ски по­че­ци при­пре­
ма­ју те­рен за оста­так фил­ма и обич­но пред­ста­вља­ју ком­пле­тан филм у 
ма­лом”, у: El­sa­es­ser, T. and Buc­kland, W. (2002) Lon­don: Blo­om­sbury aca­
de­mic, p. 47; “Ме­сто на ко­ме се умет­ну­ти текст на­ла­зи у фа­бу­ли – mise 
en abyme или текст огле­да­ло – од­ре­ђу­је ње­го­ву функ­ци­ју за чи­та­о­ца”, у: 
Bal, M. (2000) Naratologija, Be­o­grad: Na­rod­na knji­ga Al­fa, str. 44 
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у по­дру­му. На­рав­но, не успе­ва. Из­ла­зе­ћи из ње­го­ве нај­ду­
бље под­све­сти, Мол од­би­ја да бу­де за­кљу­ча­на: ње­но при­су­
ство цу­ри кроз Фи­ше­ро­ве сно­ве. (…) Се­ћа­ње и про­стор се 
надопу­њу­ју26”. 

Ари­јад­на ка­же: „Коб има озбиљ­них про­бле­ма ко­је по­ку­ша­
ва да за­ко­па до­ле”. Ове сли­ке се­ћа­ња за­тво­ре­не у сно­ви­ма 
под­се­ћа­ју на lieux de souvenir ко­ја че­сто спо­ми­ње Ала­и­да 
Асман: „(…) та ме­ста се­ћа­ња мо­же­мо на­зва­ти lieux de sou­
venir, ка­ко би­смо њи­хо­во при­ват­но и су­бјек­тив­но свој­ство 
раз­ли­ко­ва­ли од ко­лек­тив­них и кул­тур­них ме­ста се­ћа­ња ко­
ја Пјер Но­ра (Pi­er­re No­ra) на­зи­ва lieux de memoire. Ме­ста 
и ства­ри нај­ва­жни­ји су оки­да­чи се­ти ме пам­ће­ња27”. Коб је 
екс­трем­но вул­не­ра­би­лан на се­ти-ме­ пам­ће­ње. Сло­мље­на ча­
ша на дру­гом ни­воу сна под­се­ти­ће га на сло­мље­ну ча­шу из 
про­шло­сти у со­би Мо­ли­ног са­мо­у­би­ства, а за­тим од­ве­сти 
на сли­ку де­це ко­ја му не­до­ста­ју. Ко­бо­ва афек­тив­на ве­за­ност 
за (ре)кон­струк­ци­ју по­ро­ди­це по­ти­че из ду­бо­ке ту­ге и кри­
ви­це. Као што ће уса­ђе­но се­ћа­ње де­фи­ни­са­ти Фи­ше­ра, та­ко 
и се­ћа­ње на Мо­ли­ну смрт већ об­ли­ку­је Ко­ба. Али, и оно је 
из­у­зет­но се­ми­о­ти­зо­ва­но, а од­у­ста­ја­ње од не­га­тив­не се­ми­
о­ти­за­ци­је се­ћа­ња је су­шти­на пси­хо­ло­шке про­ме­не глав­ног 
ју­на­ка у овом фил­му.

Фи­шер је Ко­бов двој­ник на ви­ше ни­воа. Док ме­ња­ју срж 
Фи­ше­ро­ве лич­но­сти, Коб ће мо­ра­ти да про­ме­ни и сво­ју; за­
тим, Коб има про­блем са се­ћа­њем на су­пру­гу, а Фи­шер са 
се­ћа­њем на оца. Раз­ли­ка је у то­ме што Коб све­сно мо­ра да 
ути­че на сво­је се­ћа­ње (и Фи­ше­ро­во), док је Фи­шер жр­тва и 
пред­мет ма­ни­пу­ла­ци­је. Коб је ма­ђи­о­ни­чар, а Фи­шер пу­бли­
ка. Циљ Ко­бо­ве опе­ра­ци­је је ре­се­ми­о­ти­зо­ва­ње Фи­ше­ро­вог 
се­ћа­ња на очин­ску фи­гу­ру оли­че­но у за­јед­нич­кој фо­то­гра­
фи­ји, ко­ју је Фи­шер по­ста­вио по­ред оче­ве са­мрт­нич­ке по­
сте­ље, а ко­ју он не­мар­но од­ба­цу­је. Фи­ше­ро­во пам­ће­ње се 
ме­ња под­ме­та­њем Фи­ше­ро­ве ста­ре играч­ке, ве­тре­ња­че, у 
сеф где отац др­жи те­ста­мент, што ће Фи­ше­ра упу­ти­ти да га 
је отац (ипак) во­лео, иа­ко то ни­је умео да ис­ка­же. Фи­шер ће 
да­кле се­ћа­ња на оца до­жи­ве­ти као про­ме­ње­на, ре­се­ми­о­ти­
зо­ва­на, а то ће про­ме­ни­ти ње­гов став и по­глед на очин­ску 
фи­гу­ру. На сли­чан на­чин, Ко­бо­ва кри­ви­ца се раз­ре­ша­ва са­
мо у су­о­ча­ва­њу са дисфунк­ци­о­нал­ним по­гле­дом на се­ћа­ња 
и у опро­шта­ју („Мо­ра­ћеш да опро­стиш се­би и да се су­о­
чиш са њом”): „Се­ћа­ње, у фор­ми асо­ци­ја­тив­них ве­за, мне­
мо­нич­ког рас­по­ре­ђи­ва­ња и тра­у­мат­ских при­се­ћа­ња, тако­ђе 

26	Ca­me­ron, A. and Mi­sek, R. Mo­du­lar spa­ce­ti­me in the “in­tel­li­gent” bloc­kbu­
ster, in: Hollywood puzzle films, ed. Buc­kland, W. (2014), Ox­ford: Ro­u­tled­ge, 
p. 120.

27	Asman, A. нав. де­ло, стр. 152
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структурише ве­зе из­ме­ђу и уну­тар на­ра­тив­них мо­ду­ла (…) 
Ко­ба оп­се­да сли­ка Мо­ли­не смр­ти, ко­ја је сиг­на­ли­зова­на 
начи­ном на ко­ји му се ње­на сли­ка вра­ћа у сно­ви­ма28”.

За­твор се­ћа­ња (из­раз ко­ји ко­ри­сти лик из фил­ма, Ари­јад­на) 
не пред­ста­вља ни­шта дру­го до (су­бјек­тив­ну) се­ми­о­ти­за­ци­
ју се­ћа­ња: „Про­шлост пре све­га на­ста­је, а то је на­ша те­за, 
из на­шег од­но­са пре­ма њој29; са­мо се на зна­чај­ну про­шлост 
под­се­ћа, са­мо про­шлост на ко­ју се под­се­ћа је­сте зна­чај­на30”. 
Као и Ле­о­нард у „Ме­мен­ту”, Коб се не су­о­ча­ва са се­ћа­њи­ма, 
не­го са соп­стве­ном ин­тер­пре­та­ци­јом се­ћа­ња. У „Ме­мен­ту” 
ин­тер­пре­та­ци­ја на­во­ди на осве­ту, а у „По­чет­ку” (ре)ге­не­ри­
ше кри­ви­цу. Чи­ни се да је нај­лак­ше ба­ви­ти се ту­ђим се­ћа­
њи­ма а нај­те­же соп­стве­ним. Коб је у том сми­слу лу­ди, али 
ау­тен­ти­чан умет­ник се­ћа­ња. На кра­ју кра­је­ва, Ко­бо­ва же­на 
и је­сте умр­ла ње­го­вом кри­ви­цом, као жр­тва ње­го­вих пр­вих 
ек­спе­ри­мен­ти­са­ња са уса­ђи­ва­њем иде­је у не­чи­ју гла­ву. Он 
је екс­пло­а­ти­сао, кон­стру­и­сао ње­на се­ћа­ња, а ка­сни­је ће му 
се не­ка дру­га се­ћа­ња вра­ћа­ти и оп­се­да­ти га. Про­ме­на ко­ју 
мо­ра да до­жи­ви је ис­кљу­чи­во лич­на и ин­тим­на, Коб мо­ра да 
на­учи да кри­ви­цу пре­тво­ри у опра­шта­ње31. 

Закључак

Ју­на­ци оба фил­ма се на раз­ли­чи­те на­чи­не су­прот­ста­вља­ју 
за­бо­ра­ву, иа­ко де­лу­је да би он био нај­е­фи­ка­сни­је ре­ше­ње 
њи­хо­вих про­бле­ма. Ме­ђу­тим, на пу­ту ка за­бо­ра­ву мо­жда 
се на­ла­зи опро­штај, као је­дан од ви­до­ва (ре)се­ми­о­ти­за­ци­је 

28	Ca­me­ron, A. and Mi­sek, R. op. cit., p. 118; Ова те­ма се ја­сно на­зи­ре у сле­
де­ћем ди­ја­ло­гу из фил­ма: Ари­јад­на: „Ово ни­су сно­ви. Ово су се­ћа­ња. 
По­ку­ша­ваш да је одр­жиш у жи­во­ту, не мо­жеш да је пу­стиш.” Коб: „Не 
раз­у­меш. То су се­ћа­ња ко­ја не мо­гу да про­ме­ним. Због ово­га ја жа­лим.” 
Ари­јад­на: „Је л’ за­и­ста ми­слиш да мо­жеш да из­гра­диш за­твор од се­ћа­ња 
и да је ту за­тво­риш? Ми­слиш да ће то њу да за­др­жи?”

29	Asman, J. нав. де­ло, стр. 29.
30	Исто, стр. 77-78.
31	Оба фил­ма са­др­же екс­тре­ман обрт. Mind-game фил­мо­ви, а по­себ­но Но­

ла­но­ви су по­зна­ти по екс­трем­ним обр­ти­ма – оним ко­ји нас шо­ки­ра­ју, 
из­не­на­де па чак и раз­о­ча­ра­ју. Цео „По­че­так” је мо­жда сан, а Ле­о­нард је 
мо­жда из­ми­слио соп­стве­на се­ћа­ња, па чак и тра­у­му: „Пи­та­ње или он­то­
ло­шка не­из­ве­сност оста­ју на кра­ју, као чи­гра ко­ја се вр­ти у Почетку. То 
ства­ра тен­зи­ју из­ме­ђу ком­плек­сних фил­мо­ва и кла­сич­ног ти­па на­ра­ти­ва, 
ко­ји је ве­зан за ше­му по­че­так-сре­ди­на-крај и узроч­но-по­сле­дич­ни низ 
до­га­ђа­ја”, у Po­u­la­ki, M. Puz­zled Hollywo­od and the re­turn of com­plex films, 
in: Hollywood puzzle films, ed. Buc­kland, W. (2014), Ox­ford: Ro­u­tled­ge, p. 
37. Овај на пр­ви по­глед ба­на­лан обрт ба­ца но­ву, са­свим дру­га­чи­ју сен­ку 
на ком­пле­тан си­же. Из тог раз­ло­га, а и мно­го дру­гих, по­себ­но на­ра­тив­
них, „фил­мо­ви овог ти­па тра­же по­нов­но гле­да­ње, у би­о­ско­пу или на 
ма­лом екра­ну, као по­ку­шај по­сти­за­ња бо­љег раз­у­ме­ва­ња за­пле­та (…)”, 
у: King, G. Un­ra­ve­ling the puz­zle of “In­cep­tion”, in: Hollywood puzzle films, 
ed. Buc­kland, W. (2014), Ox­ford: Ro­u­tled­ge, p. 63.
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се­ћа­ња: „Опро­штај је про­из­вод до­бро­вољ­не од­лу­ке у ли­цу 
прак­тич­ног жи­во­та/ум­а. (…) Да­кле, ми пре­у­зи­ма­мо од­го­
вор­ност да се уз­др­жи­мо од ко­ри­шће­ња од­ре­ђе­них раз­ло­га, 
у слу­ча­ју опро­шта­ја, раз­ло­га ко­ји би тре­ба­ло да оправ­да­ју 
не­при­ја­тељ­ско по­на­ша­ње пре­ма осо­би ко­ја нас је по­вре­ди­
ла32”. На ви­ше ме­ста у сво­јој књи­зи „Ети­ка пам­ће­ња”, Ави­
шаи (Mar­ga­lit Avis­hai) под­се­ћа ка­ко су се­ћа­ња се­ми­о­ти­зо­ва­
на у осве­ту или бес по­губ­на по по­је­дин­ца: „Емо­ци­је осве­те 
и же­ље за осве­том отров­не су за пси­ху. (…) Оно што тре­ба 
да се из­бри­ше је­сте емо­ци­ја на се­ћа­ње ко­ја се по­но­во пре­
жи­вља­ва33”. При­че ових фил­мо­ва нас са јед­не стра­не уче да 
ин­си­сти­ра­ње на ар­хи­ви­ра­њу се­ћа­ња и од­у­ста­ја­њу од за­бо­
ра­ва мо­же од­ве­сти у по­губ­не и штет­не емо­ци­је. Ле­о­нард, 
на­кон бру­тал­ног уби­ства су­пру­ге, би­ра пут ду­бо­ке пат­ње, а 
од соп­стве­не фи­зио-пси­хо­ло­шке дис­функ­ци­је гра­ди пре­пре­
ку, али и под­сти­цај за осве­том, као да се на­ла­зи у не­ка­квој 
жи­вот­ној игри. Он, при­род­но, за­бо­ра­вља сва­ку сво­ју жр­тву 
па у том сми­слу чи­ни „ду­пло уби­ство” у кон­тек­сту ети­ке 
пам­ће­ња Мар­га­лит Ави­ша­иа: не са­мо да уби­ја те­ло, већ 
и име, ко­је за ње­га ви­ше ни­ка­да не­ће по­сто­ја­ти. Соп­стве­
на ма­на је исто­вре­ме­но по­рив, те­рет али и ау­то-опро­штај, 
оправ­да­ње сва­ког на­ред­ног уби­ства. Коб, са дру­ге стра­не, 
соп­стве­ну гре­шку за смрт же­не пре­о­бли­ку­је у кри­вич­ну од­
го­вор­ност, по­ста­ју­ћи сам се­би су­ди­ја и џе­лат. Гу­бе­ћи се у 
ла­ви­рин­ту соп­стве­ног пам­ће­ња, он у ши­ро­ком лу­ку пре­ла­зи 
ком­плек­сну и ду­бо­ку про­ме­ну, па се ко­нач­но су­о­ча­ва пр­во са 
гу­битком, а он­да и са кри­ви­цом.

Ко­ри­шће­ње из­у­зет­но осми­шље­них мне­мо­тех­нич­ких си­
сте­ма са свр­хом ар­хи­ви­ра­ња се­ћа­ња ове ју­на­ке чи­ни са­вре­
ме­ним про­то­ти­пом чо­ве­ка-ма­ши­не, ство­ре­них за уби­ја­ње 
(„Ме­мен­то”) или за игра­ње са ту­ђим емо­ци­ја­ма („По­че­так”). 
Си­сте­ми ба­зи­ра­ни на ар­хи­ву се­ћа­ња су да­кле и сла­бост и 
врли­на ових ју­на­ка. Ти „оште­ће­ни умо­ви у ста­њу су да при­
ка­жу из­у­зет­не мо­ћи; (…) њи­хо­ва огра­ни­че­ност пре­тва­ра се у 
сна­гу (…); док на­из­глед гу­бе кон­тро­лу, они сти­чу но­ву вр­сту 
од­но­са са ве­штач­ким, ру­ти­ни­ра­ним или ау­то­ма­ти­зо­ва­ним 
окру­же­њем (…). Дру­гим ре­чи­ма, ове па­то­ло­ги­је пред­ста­
вље­не су гле­да­о­ци­ма као про­дук­тив­не34”. Ар­хи­ви­ра­но се­ћа­
ње се код ових ју­на­ка пре­тва­ра у сти­му­ли­шу­ћу па­то­ло­ги­ју. 
Оно тра­жи аде­кват­ну ор­га­ни­за­ци­ју, ко­ја омо­гу­ћа­ва спрет­но 
(пре)узи­ма­ње и до­дат­но ар­хи­ви­ра­ње по­да­та­ка по по­тре­
би. У кон­тек­сту ова­кве, по ју­на­ка, дис­функ­ци­о­нал­не, а по 

32	Avis­hai, M. (2002) Ethics of memory, Lon­don: Har­vard uni­ver­sity press, ­
p. 201.

33	Исто, стр. 207-208.
34	El­sa­es­ser, T. op. cit., p. 31.
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окружење, про­дук­тив­не па­то­ло­ги­је, и у по­зи­тив­ном и у не­га­
тив­ном сми­слу, бри­жљи­во ар­хи­ви­ра­ње се­ћа­ња се на­зи­ре као 
ме­тод укла­па­ња у (со­ци­јал­ни) свет бу­дућ­но­сти. Да­нас, ка­да 
за­бо­рав под­јед­на­ко ре­гу­ли­ше (и)сто­ри­је ко­ли­ко и пам­ће­ње, 
ар­хи­ви­ра­но пам­ће­ње пред­ста­вље­но у два mind-game фил­
ма Кри­сто­фе­ра Но­ла­на, као да пред­ска­зу­је бу­дућ­ност где ће 
оно не са­мо де­фи­ни­са­ти кон­крет­не лич­но­сти и од­но­се, већ и 
функ­ци­о­ни­са­ти по­пут ком­пју­те­ра ко­ји ће управљати свешћу 
по­је­ди­на­ца.
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MEMORY ARCHIVING ­
IN FILMS MEMENTO (2000) AND INCEPTION (2012)

Abstract

The main aim of this paper is determining how personal memory 
archive has influenced the identity of characters in the films Memento 
and Inception. The above mentioned films, both directed by Christopher 
Nolan, belong to popular Hollywood production dealing with the subject 
of memory, offering various examples of semiotisation of archived 
memories. The main character of the film Memento deals with a series 
of mnemonics that help him create a personal archive of a suppressed 
trauma that motivates revenge, while in the movie Inception, the feeling 
of guilt is a generator of memory archiving. This paper will show that, 
in these so-called mind-game films, as defined by Thomas Elsaesser, 
the dysfunctional and irrational semiotisation of archived memories 
disturbs the psychological and individual stability of these characters, 

thus affecting their identity.
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