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Imajući navedeno na umu, ideologija bi se u najširem smislu možda 
mogla shvatiti i kao jedna vrsta manje ili više uređenog narativa (koji sadr-
ži određene ideje, načela i vrednosti) neke društvene grupacije (bez obzira 
na to da li je na vlasti ili ne) kojim se pravda (pogled na svet) ili teži pre-
vazići (vizija poželjnog društva) njen društveni položaj i kojim se ujedno 
racionalizuju, naturalizuju (pokazuju kao prirodni i podrazumevajući)29 i 
univerzalizuju (predstavljaju kao opšti)30 njeni političko-ekonomski cilje-
vi, težnje i interesi.

Jedan od osnovnih kanala reprodukcije (pa i produkcije) ovako shva-
ćenog pojma ideologije jeste kultura. Iglton tako navodi da se pored dva 
najšira shvatanja ideologije, kao korpusa ideja i određenih obrazaca pona-
šanja (što proizilazi iz Altiseovog koncepta društvenih praksi), može u ob-
zir uzeti i treće određenje ideologije kao diskurzivnog ili semiotičkog fe-
nomena (Eagleton, 1991: 194). Osim što treće određenje predstavlja jednu 
vrstu mosta između prva dva, na taj način se istovremeno čvršće povezuje 
koncept ideologije sa značenjskom sferom društva, odnosno sa kulturom.

Premda se ovde neće ulaziti u razmatranje pojma kulture, treba ipak 
napomenuti da brojna određenja posebno naglašavaju simboličku ravan, 
iako se kultura kao takva ne može sagledati isključivo kao simbolička for-
macija. U tom smislu, poljska sociološkinja Antonjina Kloskovska (Antoni-
na Kłoskowska) smatra opravdanim izdvajanje tri kulturne kategorije: kul-
ture bitisanja, socijalne kulture i simboličke kulture (Kloskovska, 2001: 76), 
pri čemu navodi da se u stvarnosti teško mogu jasno razgraničiti ovi oblici 
kao čiste kategorije, ali iako se često mešaju, ne bi ih trebalo tretirati kao 
istovetne. Upravo kategorija simboličke kulture može predstavljati prostor 
(re)produkcije određene ideologije, posebno ako se simbolička kultura defi-
niše prevashodno pomoću semiotičkog i aksiološkog kriterijuma, što znači 
da je to istovremeno kultura znakova i vrednosti (Kloskovska, 2001: 111).

3. Ideologija u okvirima popularne kulture

Povezanost ideologije i kulture posebno se naglašava u teorijskim pri-
stupima koji se bave popularnom kulturom. Tako Džon Stori (John Sto-
rey), profesor Univerziteta u Sanderlendu, navodi da je ideologija krucijal-

29 Jedno od osnovnih načela savremenog mita, koji je prema Rolanu Bartu (Roland 
Barthes) oblik ideološkog diskursa, jeste upravo to da „preobražava istoriju u priro-
du“ kroz proces naturalizacije (Bart, 1971: 284). 

30 Iako navodi da mehanizme racionalizacije, naturalizacije i univerzalizacije (i ne samo 
njih) koristi većina kako dominantnih tako i suprotstavljenih ideologija, Iglton upo-
zorava da to ipak ne čine sve bez izuzetka (Eagleton, 1991: 222). Uvažavajući ovu 
napomenu, smatramo da su to zapravo ključni ideološki mehanizmi bez kojih se sam 
koncept ideologije razvodnjava i u znatnoj meri relativiše.
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ni koncept u proučavanju popularne kulture (Storey, 2009). Slično tome, i 
Dominik Strinati (Dominic Strinati), predavač na Univerzitetu u Lesteru, 
smatra da su pitanja koja se odnose na ideologiju jedna od tri ključne teme 
koje su usko povezane sa teorijama o popularnoj kulturi (Strinati, 2004). 
Za razliku od ovoga, teorijski pristupi koji su se bavili masovnom kultu-
rom ili se nisu bavili ideologijom31 ili su uglavnom ideologiju posmatrali 
nediferencirano, sagledavajući masovnu kulturu kao ideološko sredstvo.32

Eventualni izuzetak bi mogli biti teorijski uvidi Ien Ang (Ien Ang), 
profesorke studija kulture, koja govori o ideologiji masovne kulture i pod 
tim podrazumeva (uglavnom) negativnu kvalifikaciju onih proizvoda i 
praksi koje dolaze iz zapadnih centara kulturne industrije. Ideologija ma-
sovne kulture, prema Ien Ang, takođe uključuje njen doživljaj, ali se isto-
vremeno odnosi i na situiranje pojedinaca u masovnoj kulturi, što dalje 
može uticati na formiranje identiteta i na stav o drugima. Kao što se može 
primetiti, pomenuto ne govori ništa o konkretnoj povezanosti ideologi-
je i masovne kulture, niti pokušava da smesti ideologiju u njene okvire. 
Međutim, ono što u koncepciji Ien Ang može biti značajno jeste „emotiv-
na privlačnost ideologije masovne kulture“, koju ona naglašava, a koja se 
odnosi na to da „jedna teorija izvršava svoju ideološku funkciju ukoliko 
emotivno deluje na ljude, i tome su podređene tvrdnje sadržane u teoriji“ 
(Ang, 2008: 331).

Angova se ovde poziva na Terija Igltona koji povezuje ideologiju sa 
narativom i fikcijom, pri čemu smatra da se ta veza uspostavlja upravo 
preko emotivne ravni jer je „kognitivna struktura ideološkog diskursa po-
dređena njegovoj emotivnoj strukturi“ (Eagleton, 1979: 64).33 Zbog toga se, 

31 Može se, na primer, pomenuti razmatranje masovne kulture objavljeno u istoimenoj 
knjizi Antonjine Kloskovske u kojoj se ona ni na koji način ne dotiče problema ide-
ologije (Kloskovska, 1985), ili pak studija istorijskog karaktera Kaspara Mazea (Kas-
par Maase) o pojavi i razvoju masovne kulture u kojoj takođe nema reči o ideologiji 
(Maze, 2008).

32 Takav je slučaj, recimo, sa Adornom i Horkhajmerom (Theodor W. Adorno, Max 
Horkheimer) koji, između ostalog, smatraju da sadržaji masovne kulture pasivizira-
ju i konformiraju svoje konzumente. Stoga je, po njima, kulturna industrija (koja 
proizvodi masovnu kulturu) cilj liberalizma i instrument kontrole onih koji vladaju 
(Adorno, Horkhajmer, 2008: 75–76).

33 Na drugom mestu, Iglton navodi da u okviru jednog ideološkog diskursa afektivni 
faktori mogu imati veću važnost od kognitivnih (Eagleton, 1991: 21). Iglton zapravo 
ide još dalje napominjući da je striktno racionalističko viđenje ideologije kao sve-
snog, dobro artikulisanog sistema verovanja neadekvatno, jer nedostaje afektivna, 
nesvesna, mitska ili simbolička dimenzija ideologije (Eagleton, 1991: 221). Važnost 
emotivne komponente u koncipiranju pojma ideologije naglašava i Endru Hejvud 
navodeći da ideologija „ima moćan emocionalni ili afektivni karakter: ona je sredstvo 
za izražavanje nada i strahova, simpatija i neprijateljstava, kao i za artikulisanje vero-
vanja i razumevanja“ (Hejvud, 2005: 13). 
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pomenuti autor navodi, najveća sličnost sa ideologijom može pronaći u 
literarnoj fikciji, pri čemu sami literarni tekstovi, kao i ideologija, često 
uključuju kognitivne pretpostavke, ali te pretpostavke nisu tu da nas in-
formišu o realnosti (Eagleton, 1979: 65), već da nam ponude, moglo bi se 
dodati, onu realnost iza koje stoje interesi centara moći.

Igltonovo insistiranje na emotivnoj ravni kao posebno važnoj kompo-
nenti usmereno je na osvetljavanje bazičnih elemenata koji čine strukturu 
jednog ideološkog diskursa. Slično tome, ideološkim antinomijama u kul-
turi, takođe na jedan bazičan način, bavio se i Fredrik Džejmson. Ovaj au-
tor je smatrao da ukoliko želimo da čitamo književne ili kulturne tekstove 
kao simboličke činove, nužno ih moramo shvatiti kao rešenje određenih 
protivrečnosti (Džejmson, 1984: 94). Samim tim, i popularna kultura kao 
jedna izrazito simbolička ravan nužno je prožeta različitim protivrečno-
stima koje su u određenoj meri često refleksija onih koje su prisutne u 
samom društvu. Jedna vrsta esencije tih protivrečnosti jesu ideologeme 
i one, prema Džejmsonu, predstavljaju najmanje razgovetne jedinice u 
suštini antagonističkih kolektivnih rasprava društvenih klasa (Džejmson, 
1984: 89). Za Džejmsona ideologeme su na neki način posrednici „između 
koncepcije ideologije kao apstraktnog mišljenja [...] i pripovednog mate-
rijala“ (Džejmson, 1984: 102), odnosno one su jedna vrsta kanala preko 
kojeg se ideologija uranja u određeni kulturni tekst ili robu. Istovremeno, 
one su sposobne da budu pojmovno opisane i da se očituju kao pripo-
vedanje, pri čemu ideologema može biti razrađena u oba ta smera tako 
da dobije, na jednoj strani, završen oblik filozofskog sistema, a na drugoj 
kulturnog teksta (Džejmson, 1984: 103).

U Džejmsonovom sistemu ovo dalje vodi ka ideologiji forme koja 
je namerna protivrečnost posebnih poruka koje šalju razni sistemi zna-
kova, koegzistirajući u datom umetničkom procesu, kao i u njegovoj op-
štoj društvenoj formaciji (Džejmson, 1984: 116). Jednostavnije rečeno, u 
središtu svakog kulturnog teksta nalazi se simbolički kanalisana određe-
na društvena protivrečnost koja je u svom najjednostavnijem obliku oli-
čena u ideologemi, pri čemu su ideologeme osnovne jedinice ideoloških 
di skursa.

Premda Džejmsonovo i Igltonovo razmatranje ideologije pokušava 
da je smesti u sferu kulture i umetnosti uopšte, uvidi do kojih su došli 
svakako se mogu primeniti i na oblast masovne, odnosno popularne kul-
ture. Za razliku od njih, kako je već rečeno, mnogi autori koji su se bavili 
masovnom kulturom često nisu imali intenciju da u to uključe i pitanje 
ideologije ili su pak ideologiji pristupali relativno nediferencirano. Nešto 
razložnija analiza ideologije prisutna je kod teoretičara koji se bave razma-
tranjima popularne kulture.
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Jedan od njih je svakako i Džon Fisk. Ovaj autor ideologiju u okviri-
ma popularne kulture sagledava, kako je i pre par stranica navedeno, kao 
sredstvo kojim se kapitalistički sistem naturalizuje34 i istovremeno kroz 
robnu proizvodnju reprodukuje, jer je sva roba proizvedena u okvirima 
kapitalističkog sistema potpuno ispunjena njegovom ideologijom.35 Fisk 
pravi paralelu između kulturnog i ekonomskog podsistema, napominjući 
da ideologija deluje u sferi kulture onako kako ekonomija deluje u svo-
joj sferi, s težnjom da naturalizuje kapitalistički sistem tako da deluje kao 
da je on jedini mogući (Fisk, 2001: 22). Proces naturalizacije, kao jedan 
od osnovnih ideoloških mehanizama, u slučaju kapitalizma deluje kako u 
obliku komercijalizacije tako i putem komodifikacije.

Osnovna funkcija ideologije jeste da u podređenima stvori lažnu svest 
o njihovom položaju u društvu tako što im s jedne strane prikriva sukob 
interesa između buržoazije i proletarijata, a s druge prikriva zajedničke in-
terese između njih samih, što sprečava razvoj klasne solidarnosti ili klasne 
svesti (Fisk, 2001: 22). Fisk, dakle, direktno preuzima klasične marksistič-
ke postulate o ideologiji kao lažnoj svesti i uz marksističku terminologiju 
– buržoazija, proletarijat i radnička klasa – primenjuje ih na sferu popu-
larne kulture. Samim tim, kapitalistički sistem posmatra kao monolitan i 
bez protivrečnosti (u Fiskovoj analizi se npr. ne vidi šta je sa zemljama na 
periferiji kapitalističkog sistema), koji u centrima kulturne industrije stva-
ra robu preko koje kroz popularnu kulturu pasivizuje i kontroliše svoje 
podanike, što bi po Fisku bila i suština, kako je on naziva, vladajuće ideo-
logije belog patrijarhalnog kapitalizma.36

34 O naturalizaciji govori i Burdije, ali u njegovom slučaju je reč o naturalizaciji klasnih 
razlika kroz tzv. ideologiju prirodnog ukusa, koja „poput svih ideoloških strategija 
koje nastaju u svakodnevnoj klasnoj borbi, naturalizuje realne razlike, preobraća u 
prirodne razlike ono što su, u stvari, razlike u načinima sticanja kulture“ (Burdije, 
2008: 163). Estetske preferencije koje se formiraju kroz dva osnovna načina sticanja 
kulture, porodicu i školski sistem, često se posmatraju kao prirodne i urođene, a za-
pravo proizilaze iz različitih klasnih habitusa. Ideologija prirodnog ukusa samim tim 
naturalizuje razlike u ukusu i izraženiju sklonost ka visokoj ili masovnoj, odnosno 
popularnoj kulturi. Istovremeno, ove razlike su odraz klasnih razlika, pa se tako i 
klasna diferencijacija neretko sagledava kao prirodna i podrazumevajuća. 

35 Fiskov omiljeni primer za ovo jeste džins koji je „toliko duboko prožet ideologijom 
belog kapitalizma da niko ko ga nosi ne može izbeći učestvovanje u toj ideologiji, 
pa dakle ni njeno širenje. Odevanjem u džins prihvatamo položaj subjekta unutar te 
ideologije, saglašavamo se s njom, i tako joj dajemo materijalni izraz; time ’živimo’ 
kapitalizam posredstvom robe koju on proizvodi, a živeći ga, mi ga snažimo i potvr-
đujemo njegovu vrednost“ (Fisk, 2001: 22).

36 Osim što je u ovom određenju naglašena važnost povezanosti ideologije i popularne 
kulture, takođe je akcenat stavljen i na vezu između ideologije i ekonomije. To sva-
kako nije slučajnost jer Fisk smatra da „ekonomski sistem zahteva ideologiju patri-
jarhalnog kapitalizma da ga podupre i naturalizuje. Ekonomija i ideologija nikada ne 
mogu biti razdvojene“ (Fiske, 2005: 96).
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Iako se Fiskovo viđenje ideologije u potpunosti uklapa u marksističke 
kalupe manipulativne lažne svesti, on ipak ne ostaje, kako sâm na jednom 
mestu kaže pozivajući se na Stjuarta Hola, zarobljenik „levičarskog eliti-
zma koji implicitno ili eksplicitno obezvređuje ljude koje politički podrža-
va“ (Fiske, 2005: 183). Ovo zapravo znači da se viđenje ideologije, uslov-
no rečeno, proširuje tako što se u igru uvodi i publika, koja nije kao kod 
mnogih autora bliskih marksizmu pasivna, bespomoćna i podložna mani-
pulaciji. Aktivizam publike popularne kulture, prema Fisku, proizilazi iz 
subordiniranog položaja u kojem se ona nalazi, a koji se u izvesnom smi-
slu može prevazići različitim oblicima simboličkog otpora. Ovo je ujedno 
i suština Fiskovog koncepta po kome je popularna kultura „kultura podre-
đenih i obezvlašćenih, i stoga ona uvek u sebi nosi obeležja odnosa snaga, 
tragove sila dominacije i podređenosti koje su presudno značajne za naš 
društveni sistem, pa stoga i za naše društveno iskustvo. Na sličan način 
ona pokazuje znake suprotstavljanja takvim silama ili tragove pokušaja da 
se one izbegnu: popularna kultura protivureči samoj sebi“ (Fisk, 2001: 12).

Popularna kultura je, prema ovome, nužno ideološki obojena (i ide-
ologija je kao takva inherentna popularnoj kulturi), pri čemu je ta ideo-
logija u službi oprirodnjavanja i reprodukovanja belog, patrijarhalnog ka-
pitalizma, ali je istovremeno kroz samu popularnu kulturu moguć i otpor 
toj vladajućoj ideologiji. Fisk taj otpor vidi kao jednu vrsta kombinacije 
„semiotičkog gerilskog ratovanja“ o kojem govori Umberto Eko (U. Eco) 
i De Sertoove (Michel de Certeau) sekundarne proizvodnje.37 Potrošači 
popularne kulture su samim tim istovremeno i proizvođači, koji od go-
tovih prozvoda kulturne industrije stvaraju nove i drugačije simboličke 
konstrukcije, iz čega Fisk zaključuje da „kreativnost popularne kulture ne 
počiva toliko na proizvodnji robe, koliko na produktivnom korišćenju in-
dustrijske robe“ (Fisk, 2001: 36). Zbog toga ovaj autor popularnu kulturu 
vidi i kao polje neprestane borbe između onih koji poseduju moć i samim 
tim uživaju dominaciju i onih drugih koji teže da se tome odupru kroz 
različite „veštine snalaženja“.

Iako je Fisk sa konceptom aktivne publike znatno usložnio vezu izme-
đu ideologije i popularne kulture, ova relacija ipak ostaje jednosmerna jer 
i kod njega ideologija može delovati kroz popularnu kulturu samo odozgo 

37 Mišel de Serto navodi da „jednoj racionalizovanoj proizvodnji, koliko ekspanzioni-
stičkoj toliko i centralizovanoj, bučnoj i spektakularnoj, odgovara jedna druga pro-
izvodnja označena kao ’potrošnja’: ova je lukava, rasuta, ali se uvlači svuda, tiha je 
i gotovo nevidljiva, pošto se ne ističe vlastitim proizvodima već načinima upotrebe 
proizvoda koje nameće vladajući ekonomski poredak“ (De Serto, 2008: 234). Ovakvu 
vrstu potrošnje De Serto naziva „sekundarnom proizvodnjom“, a ona se odnosi pre 
svega na, kako on kaže, „obične ljude“ koji u svakodnevnom životu, koristeći različite 
taktike, od gotovih kulturnih produkata stvaraju nove simboličke konstrukcije.
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nadole. Uprkos tome što potrošači mogu dekonstruisati određene ideolo -
ške sadržaje, oni kroz taj kreativni proces ponovne proizvodnje značenja 
ne mogu istovremeno konstruisati i određene ideološke diskurse. Prethod-
no je rečeno da ideologija ne mora biti sredstvo određene društvene gru-
pacije koja je na vlasti i kojom ona teži da na različite načine opravda svoj 
položaj, već može biti i instrument kojim oni u podređenom položaju žele 
da to svoje stanje prevaziđu. Fiskova publika, iako aktivna u svom otporu 
prema nametanju dominantnih značenja, kroz svoju kreativnu praksu se-
kundarne proizvodnje ne stvara homogen ideološki sistem. To potvrđuje 
i sam autor konstatacijom da „[p]opularni tekstovi mogu biti progresivni 
po tome što podstiču proizvodnju značenja koja deluju u pravcu menjanja 
ili destabilizovanja društvenog poretka, ali nikada ne mogu biti radikalna 
pošto nikada ne mogu da se neposredno suprotstave tom poretku, ili da 
ga zbace“ (Fisk, 2001: 153).

Zbog ovoga Fisk smatra da je popularna kultura „u samoj svojoj su-
štini politička. Ona se proizvodi i u njoj se uživa pod uslovima društve-
ne podređenosti, i u igri moći u društvu zauzima središnje mesto“ (Fisk, 
2001: 183). Politički karakter popularne kulture direktno upućuje i na 
prisustvo ideologije, koje je manje ili više evidentno, pri čemu je njeno 
delovanje gotovo uvek jednosmerno. Potencijalne i radikalno drugačije 
ideološke alternative se u okviru nje uglavnom ne konstituišu, niti se sam 
sistem fundamentalno dovodi u pitanje na jedan sistematičan i organizo-
van način, već su kritičkoj analizi uglavnom podvrgnuti pojedini njegovi 
segmenti.38 Samim tim, iz toga proizilazi da je možda adekvatnije govoriti 
o ideološkim sadržajima ili pak različitim ideološkim aspektima koji se u 
popularnoj kulturi mogu konstruisati ili dekonstruisati.

Upravo (de)konstrukcija ideoloških značenja i težnja da se ovi pro-
cesi kontrolišu može biti jedno od značajnijih obeležja popularne kultu-
re. Stjuart Hol, na čija razmatranja se i sam Fisk u velikoj meri oslanjao, 
tako smatra da „istraživanje popularne kulture ima tendenciju da široko 
oscilira između dva alternativna pola dijalektike – kontrola/otpor“ (Hol, 
2008: 318). Iako u svom poznatom tekstu o dekonstrukciji popularnog 
Hol uglavnom ne govori konkretno o ideologiji, jasno je da kontrola i ot-
por predstavljaju deo gotovo svakog šireg ideološkog diskursa. On zapravo 
na jednom mestu uzgredno spominje popularni imperijalizam kao naj-
moćniju ideologiju, ali ne objašnjava šta pod tim podrazumeva, premda 
se može pretpostaviti da su to zapravo sadržaji koji dolaze posredstvom 

38 Kao primer za ovu tvrdnju može poslužiti slučaj crnog talasa u socijalističkoj Jugosla-
viji koji je najviše odjeka imao u okvirima filmske produkcije. Filmovi crnog talasa 
nisu suštinski osporavali socijalistički sistem, već su ukazivali, sa različitim kritičkim 
intenzitetom, na njegove loše strane. Bila je to zapravo levičarska kritika negativnih 
aspekata socijalističkog sistema.
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masovnih medija iz, kako sam na jednom mestu kaže, institucija vladajuće 
kulturne proizvodnje. Kao suprotnost njima i njihovoj težnji za kontro-
lom on vidi kulturu radnog naroda, radničke klase i sirotinje koja tako 
predstavlja područje otpora.39 Upravo na ovoj relaciji nastaje popularna 
kultura i samim tim je obeležena odnosima moći, tj. odnosima dominacije 
i subordinacije „koji su intrinsično svojstvo kulturnog odnosa“, pri čemu 
se moć koju poseduju centri kulturne industrije ogleda u tome „da stalno 
prerađuje i preoblikuje ono što predstavlja i da, ponavljanjem i selekcijom, 
nameće i implantira takve definicije nas samih koje se lakše uklapaju u 
opise vladajuće ili poželjne kulture“ (Hol, 2008: 322).

Popularnu kulturu, dakle, odlikuju stalne napetosti, suprotstavljenosti 
i antagonizmi pre svega između težnji da se stave pod kontrolu i samim 
tim ujednače i uniformišu različiti kulturni oblici kako bi se što lakše ser-
virali brojnim potrošačima i pokušaja da se ovim tendencijama odupre. To 
je, prema Holu, polje na kome dominantne grupacije u jednom društvu 
(odnosno one grupacije kod kojih je koncentrisana politička i ekonomska 
moć) pokušavaju da uspostave određenu vrstu kontrole, dok oni koji se 
nalaze u podređenom položaju teže da se toj kontroli kroz različite kultur-
ne rituale i prakse odupru. Dominacija i otpor se takođe izražavaju preko 
različitih kulturnih oblika, kao što su filmovi, muzika, stripovi i sl. Kada 
je u pitanju dominacija, jasno je da je ona vezana za posedovanje moći, 
pa je samim tim najčešće i institucionalizovana. Isto tako, i kada se radi o 
otporu, da bi imao bilo kakvu težinu, čini se neophodnim da i on u odre-
đenom smislu ima institucionalni oblik (ovde se pojam institucije uzima u 
najširem značenju u smislu postojanja određene standardizacije u obavlja-
nju delatnosti i izvesnog stepena formalne organizacione strukture). Tako, 
na primer, film kao institucionalizovana kulturološka forma, s jedne stra-
ne može biti posrednik u legitimisanju i naturalizovanju izvesnih ideja ili 
vrednosti iza kojih stoje interesi i ciljevi određenih grupa društvu, dok s 
druge može biti i jedna vrsta simboličkog otpora ovome. Daglas Kelner u 
svojoj knjizi Cinema Wars navodi čitav niz filmskih ostvarenja (od doku-
mentarnih preko igranih do animiranih) koja su se manje ili više uspešno 

39 Hol povezuje, a na momente kao i da izjednačava, popularnu kulturu sa kulturom 
radničke klase. On smatra da su pojmovi klasa i popularno duboko povezani, ali da 
nisu apsolutno zamenljivi, da bi zatim naveo kako termin popularan upućuje na kul-
turu ugnjetavanih i marginalizovanih klasa (Hol, 2008: 327). Premda bi to značilo da 
je popularna kultura zapravo klasna kultura, Hol uvodi kategoriju naroda: „Narod 
protiv bloka moći, a ne ’klasa-protiv-klase’ centralna je linija protivrečnosti oko koje 
se polarizuje polje kulture. Popularna kultura je naročito organizovana oko protivreč-
nosti narodne snage protiv bloka moći“ (Hol, 2008: 327). Iako ne objašnjava šta po-
drazumeva pod „narodom“ niti „blokom moći“, suština bi bila da odnos podređenih 
i nadređenih određuje značenje kulturnih simbola i praksi u jednom društvu.
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simbolički suprotstavljala hegemonim političkim pozicijama u američkom 
društvu nakon 2000. godine.40

Institucionalni oblici dominacije i otpora možda bi se mogli poveza-
ti sa onim što G. Terborn naziva ideološkim aparatima i kontraaparati-
ma. Naime, kritički preispitujući shvatanje ideologije Luja Altisera (Louis 
Althusser),41 Terborn ideološke aparate vidi kao deo organizacije moći u 
društvu i smatra da imaju glavnu ulogu u procesu potčinjavanja (subject) 
i kvalifikacije (qualification) kojim se ideološki oblikuju pripadnici odre-
đenih klasa.42 Ideološki aparati tako predstavljaju manifestaciju moći i dis-
kursa vladajuće klase (ili vladajućeg saveza), dok kontraaparati, u različitoj 
meri, izražavaju otpor i diskurs onih nad kojima se vlada (Therborn, 1980: 
86). Terborn pod ideološkim kontraaparatima u kapitalističkim sistemima 
podrazumeva radničke sindikate, levičarske političke partije, kao i različi-
te kulturne organizacije. Međutim, ako bi se striktno teorijski posmatralo, 
ideološki kontraaparati trebalo bi da izražavaju jednu vrstu relativno za-
okružene alternative dominantnom ideološkom poretku i na taj način u 
određenom stepenu da odražavaju interese onih koji nisu na pozicijama 
moći i vlasti. Kontraaparati bi zbog toga trebalo da počivaju na funda-
mentalnoj kritici sistema iz koga su proizašli, što bi istovremeno predsta-
vljalo pogled iz određene ideološke perspektive. Čini se da Terborn nema 
u vidu ovako relativno široko određenje ideoloških kontraaparata, već ih 
prevashodno sagledava kao neku vrstu političke opozicije koja se javlja u 
okvirima jednog ideološkog poretka.

40 Treba ipak naglasiti da je simboličko suprotstavljanje koje je Kelner analizirao bilo 
pre svega političke, a ne ideološke prirode, jer pomenuta ostvarenja nisu dovodila u 
pitanje sam sistem kao takav, već su sa sistemskih pozicija kritikovali određene nedo-
slednosti i zastranjivanja.

41 Sintagmu „ideološki državni aparati“ Altiser je koristio za različite institucije (škola, 
porodica, religija, pravna sfera, sindikati, informaciona sfera, kultura) koje, po nje-
mu, podučavaju „umeću“, ali u oblicima koji osiguravaju potčinjavanje vladajućoj 
ideologiji, ili ovladavanje njenom „primenom“ (Altiser, 2009: 14–15). To su, dakle, 
one institucije koje u skladu sa vladajućom ideologijom interpeliraju individue kao 
subjekte, odosno stvaraju takve subjekte koji žive „spontano“ i „prirodno“ u okvirima 
vladajuće ideologije, iz čega proizilazi da „[p]osebno je svojstvo ideologije to što na-
meće (a da se ne čini da to radi jer su ovo ’očiglednosti’) očiglednost kao očiglednost, 
koju ne možemo a da ne prepoznamo...“ (Altiser, 2009: 66). Na ovaj način subjekti se 
lakše pozicioniraju unutar dominantnog ideološkog sistema, pa se samim tim može 
reći da „[i]deologija predstavlja imaginarni odnos pojedinaca prema njihovim real-
nim uslovima egzistencije“ (Altiser, 2009: 53).

42 U Terbornovom teorijskom sistemu potčinjavanje i kvalifikacija se odnose na bazične 
procese ideološkog oblikovanja ljudi i podrazumevaju potčinjavanja posebnom po-
retku koji dozvoljava ili favorizuje određene nagone i sposobnosti, a zabranjuje i ne 
odobrava druge. Istovremeno, kroz isti proces novi članovi postaju kvalifikovani da 
preuzmu i izvedu repertoar uloga koje su im date u društvu u kom su rođeni (Ther-
born, 1980: 17). Potčinjavanje i kvalifikacija su zapravo deo širih procesa koji se od-
nose na formiranje ljudskog subjektiviteta. 
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Posmatrajući stvari iz takve, relativno uske teorijske perspektive, ide-
ološki kontraaparati se čine kao zgodno sredstvo za konceptualizaciju ot-
pora dominantnim tokovima u sferi popularne kulture, jer praktično svaki 
segment koji je u manjoj ili većoj meri institucionalizovan i kao takav sim-
bolički izražava odbijanje prema onim ideološkim sadržajima koji dolaze 
iz centara kulturne industrije načelno može imati oblik ideološkog kon-
traaparata.43 Ipak, Terborn ideju kontraaparata ne razrađuje u tom prav-
cu, niti im u načelu posvećuje posebnu pažnju, već se za razliku od toga 
usredsređuje na ideološke mehanizme potčinjavanja.

Omogućavanje i osiguravanje potčinjavanja dominaciji određene 
grupe u društvu svakako je jedna od važnijih funkcija svakog ideološkog 
narativa. U izvesnom smislu tome je, između ostalog, posvećen i rad itali-
janskog filozofa i teoretičara Antonija Gramšija (Antonio Gramsci), koga 
i sam Terborn pominje. Moglo bi se reći da je Gramši jedan od omilje-
nijih autora, pa čak i da je jedna vrsta klasika za sve one teoretičare koji 
se bave popularnom kulturom i njenom povezanošću sa ideologijom. U 
tom smislu, ključna kategorija u Gramšijevom ne toliko sistematizovanom 
teorijskom opusu jeste hegemonija, koju je i Stjuart Hol smatrao veoma 
važnom za proučavanje popularne kulture, posebno ističući kako je u 
središtu pažnje upravo odnos između kulture i pitanja hegemonije (Hol, 
2008: 324). Gramši je pod hegemonijom u najširem smislu podrazumevao 
načine na koje se dominacija jedne društvene grupacije osmišljava i legiti-
miše kroz kulturu. Konkretnije rečeno, on je smatrao da je za hegemoniju 
karakteristična „kombinacija sile i pristanka, koji se međusobno uravno-
težuju, pri čemu sila preterano ne preteže nad pristankom. U stvari, uvek 
se pokušava obezbediti da sila izgleda zasnovana na pristanku većine, koji 
izražavaju takozvani organi javnog mnjenja – listovi i udruženja – koji se, 
stoga, u određenim situacijama, veštački množe“ (Gramši, 2008: 149).

Organi javnog mnjenja su prema Gramšiju glavni kanal kroz koji se 
izražavaju predstave o pristanku većine, odnosno glavni kanal za širenje 
hegemonije, pri čemu se može reći da „hegemonija oličava pravila, vred-
nosti i poglede na svet koje vladajuće klase nameću društvu“ (Aleksan-
der, 2007: 82). Ako bismo gramšijevske organe javnog mnjenja proširili 
na masovne medije uopšte, moglo bi se reći da je popularna kultura po-
godan teren za jedno suptilno i nenametljivo izražavanje, pa i održavanje 
hegemonije. Dominik Strinati tako napominje da su za Gramšija masov-

43 Treba biti obazriv sa ovakvom tvrdnjom jer se ne može, ipak, sve poimati kao 
ideološki (kontra)aparat. Teri Iglton navodi primer televizije koja je, po njemu, pre 
oblik društvene kontrole nego ideološki aparat, pošto je kod nje važniji sam akt gle-
danja od ideološkog sadržaja. Po njemu, dugo gledanje televizije učvršćuje individue 
u pasivne, izolovane, privatizovane uloge, i troši dobar deo vremena koje može biti 
iskorišćeno u produktivne političke svrhe (Eagleton, 1991: 34–35).
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ni mediji i popularna kultura mesta na kojima je hegemonija proizvede-
na, reprodukovana i preoblikovana, to su institucije civilnog društva koje 
obuhvataju kulturnu proizvodnju i potrošnju (Strinati, 2004: 156).44 Slično 
tome i Viktorija Aleksander, razmatrajući ovaj gramšijevski koncept, na-
pominje da filmovi, televizijske drame i sitkomi serviraju društveno oče-
kivane predstave iza kojih stoje interesi elita (Aleksander, 2007: 82).

Hegemonija je, dakle, mehanizam kojim se relativno mirnim putem 
obezbeđuje pristanak na dominantnu poziciju određene grupacije u jed-
nom društvu.45 Glavnu ulogu u tom procesu, po Gramšiju, imaju inte-
lektualci, pa se može reći da hegemonija u izvesnom smislu predstavlja 
i „oblik kulturne kontrole“ (Aleksander, 2007: 80). Mada, hegemonija se 
možda može sagledati i kao oblik kulturne legitimizacije, koju sprovode 
intelektualci, a iza kojih stoje grupacije kod kojih je koncentrisana politič-
ka i ekonomska moć. Kada su intelektualci u pitanju, Gramši govori o tzv. 
organskim intelektualcima za koje je karakteristično da imaju društvenu 
funkciju intelektualca i još važnije da izrastaju u okvirima određene kla-
se.46 Kako sam Gramši kaže: „Intelektualci su ’delegati’ dominantne gru-
pe, koji obavljaju niže rangirane funkcije društvene hegemonije i političke 
vlasti od kojih bi najvažnija svakako bila ’spontano’ pristajanje masa sta-
novništva na opšte usmerenje koje društvenom životu nameće dominan-
tna grupa...“ (Gramši, 2008: 152). Drugim rečima, intelektualci su agenti 
hegemonije koji je kroz svoju delatnost proizvode i plasiraju, pokušavajući 
da na taj način osiguraju „spontani pristanak“ širih slojeva stanovništva. 
Džon Stori ih vidi kao klasne organizatore (class organizers) u širem smi-
slu te reči, čiji je zadatak da oblikuju i organizuju reformu moralnog i in-
telektualnog života (Storey, 2009: 81).

44 Gramši razdvaja civilno društvo i državu, pri čemu je za civilno društvo karakteri-
stična hegemonija, a za državu prinuda. Država, dakle, raspolaže aparatom prinude, 
a kako se nijedna vlast ne može duže održati isključivo golom silom, neophodno je 
da se uz prinudu obezbedi i pristanak na tu vlast, što je osnovna funkcija hegemo-
nije koja se najčešće ispoljava kroz kulturnu sferu (koja je za Gramšija deo civilnog 
društva). Zbog toga Gramši i naglašava da se „nadmoć jedne društvene grupe iska-
zuje na dva načina – kao ’dominacija’ i kao ’intelektualno i moralno vođstvo’“ (Gra-
mši, 2008: 149). 

45 Ključna uloga hegemonije je, dakle, da obezbedi pristanak, ali indirektnim putem, 
najčešće kroz kulturu. Kada je reč o pristanku, čini se korisnim napraviti razliku iz-
među pristanka (konsentus) i saglasnosti (konsenzus). Terborn naglašava da konsen-
tus znači pristanak na nešto ili nekoga, dok se konsenzus odnosi na saglasnost izme-
đu grupa ljudi, odnosno da se bazični konsenzus uspostavlja između samih vladaju-
ćih grupa, dok konsentus podrazumeva pristanak na njihov legitimitet (Therborn, 
1980: 109).

46 Dominik Strinati navodi da je Gramši i sebe smatrao organskim intelektualcem koji 
pripada radničkoj klasi (Strinati, 2004: 150).
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U tom smislu pristanak ne mora biti produkt trezvene i racionalne 
analize, pa samim tim ne mora uvek biti voljan, već često može biti nešto 
što se pomirujuće prihvata, ali i sa čime se može manipulisati. Lingvista i 
kritičar američkog imperijalizna Noam Čomski (Noam Chomsky) govori 
tako o tzv. proizvodnji pristanka47 čiji je osnovni cilj da „efektivno bloki-
ra bilo kakvo razumijevanje onoga što se događa u svijetu. Krucijalni cilj 
edukacije je preusmjeravanje pozornosti na nešto drugo [...] odvratiti je od 
naših vlastitih institucija i njihovog sistematskog funkcioniranja i ponaša-
nja, od pravog izvora velike količine nasilja i patnje u svijetu“ (Chomsky, 
2002: 24). Ovim mehanizmima Čomski još dodaje i mainstream kritiku 
koja je, u stvari, deo samog sistema, kao i davanje mogućnosti posmatra-
nja, ali ne i uočavanja. Sve ovo je karakteristično kako za totalitarne tako 
i za demokratske režime, s tom razlikom što „demokracija dozvoljava da 
se glas ljudi čuje, a zadatak je intelektualaca da osiguraju da taj glas ima 
pečat ispravnog kursa. Propaganda je demokraciji isto što i nasilje totali-
tarizmu. Tehnike su izbrušene u visoku umjetnost“ (Chomsky, 2002: 41).

Najaktivniju ulogu u proizvodnji pristanka uglavnom imaju mediji. 
Čomski u tom pogledu razlikuje dve velike grupe medija – elitne i ma-
sovne medije. Elitni mediji se mogu smatrati „ozbiljnim“ medijima, koji 
po Čomskom postavljaju okvir unutar kog svi ostali deluju. Ovi mediji 
su usmereni ka onoj, uglavnom, visokoobrazovanoj bogatoj manjini koju 
Čomski naziva političkom klasom, jer je konstantno uključena u politički 
sistem, i koja se uglavnom sastoji od menadžera različitih vrsta. S druge 
strane, masovni mediji su mahom zabavnog i senzacionalističkog karakte-
ra i okrenuti su ka širokoj publici koju ujedno i usmeravaju, ali joj istovre-
meno i odvraćaju pažnju. Jasno je da elitni mediji predstavljaju centralni 
kanal (re)produkcije vladajuće ideologije u jednom društvu, jer su oni naj-
češće u posedu upravo onih grupacija koje drže dominantne pozicije moći 
i vlasti. Ovo ujedno podrazumeva i da postavljaju granice do kojih se sme 
ići ne samo u legitimisanju već i u kritikovanju. Na taj način, eventualna 
kritika se razvija u strogo propisanim granicima i uglavnom se odnosi na 
neka taktička, a ne suštinska pitanja, pa kao takva služi stvaranju privid-
nog pluralizma i demokratičnosti.

S druge strane, masovni mediji kao „neozbiljni“ služe prevashodno 
za zabavu, pa je samim tim prisustvo ideologije u njima znatno fluidnije, 

47 Kako sam kaže, Čomski je ovu sintagmu pozajmio od američkog novinara Voltera 
Lipmana (Walter Lippmann), koji je bio član Odbora za javne informacije (Com-
mittee on Public Information), američke državne agencije osnovane kako bi se sta-
novništvo ubedilo u neophodnost američkog učestovanja u Prvom svetskom ratu. 
Osnovni način rada je bila propagandna delatnost, a jedan od članova Odbora bio je i 
Edvard Bernejz (Edward Bernays), veliki zagovornik propagande koji se uz to smatra 
i „ocem“ industrije za odnose sa javnošću.
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zbog čega se često previđa da zabava takođe može biti ideološki oboje-
na. Tako hrvatski filmolog Hrvoje Turković u pokušaju određenja zabave 
uopšte ne pominje njenu moguću povezanost sa ideologijom. Sociološki 
relevantni aspekti koje ovaj autor naglašava odnose se na to da je zaba-
va populistička i organizovana delatnost, ali da nije profesija (njom se ne 
zarađuje za život i od nje ne zavisi egzistencija, već je stvar dokolice) i da 
zbog toga ne utiče direktno na društveni status. U tom smislu, zabava je 
lična i privatna stvar (za razliku od posla koji je javan), a same zabavne 
delatnosti su kantovski bezinteresne i u izvesnom smislu kontemplativne 
(Turković, 2005: 13–19, 24–27).

Premda je određenje zabave koje je dao Hrvoje Turković (a koje je 
ovde vrlo sažeto navedeno) sasvim tačno, ostaje utisak da je nedovoljno, 
odnosno da je u izvesnom smislu jednostrano, jer se zabavi pristupa samo 
iz perspektive njenih potrošača. Na taj način se zanemaruje druga strana 
zabave, koja se odnosi na njene proizvođače koji su takođe fundamental-
ni deo ovog fenomena. U većini ne samo razvijenih kapitalističkih zema-
lja, industrija zabave je oblast u kojoj se obrće znatan kapital. Samim tim, 
zabava je u tom segmentu podvrgnuta obrascima industrijske proizvod-
nje pa bi za nju u načelu bilo karakteristično sve ono što je Turković već 
naveo, samo obrnuto. Zabava, dakle, takođe podrazumeva profesionalnu 
podelu rada i kao takva je izvor prihoda koji u krajnjem slučaju mogu 
uticati i na dostizanje određenog društvenog statusa. Isto tako, za radnike 
u industriji zabave njihov profesionalni položaj predstavlja posao u uo-
bičajenom smislu te reči. Sve ovo u krajnjoj instanci ukazuje na to kako 
komercijalni interesi u oblasti zabave igraju možda i ključnu ulogu.48

Osim komercijalnih, može se reći da su često prisutni i intere-
si ideološke prirode, pa zbog toga ideološki aspekti zabave mogu imati 
najmanje dva oblika. Prvi je onaj koji se odnosi na direktno kodiranje 
ideoloških značenja u kulturne proizvode. To je najčešće povezano sa ra-
zličitim načinima konotativnog legitimisanja, naturalizacije ili univerza-
lizacije određenog ideološkog sistema. Samim tim, pošto je prvenstveno 
reč o zabavi, ovi procesi su često prikriveni i sasvim u drugom planu. 

48 Ovo bi zapravo mogla biti jedna vrsta dijalektike zabave, gde ovaj društveni feno-
men uprkos svojoj naizgled banalnoj spoljašnjosti predstavlja relativno kompleksnu 
ljudsku delatnost. Dijalektičke krajnosti fenomena zabave, kao što je rečeno, podra-
zumevaju potrošače zabavnih sadržaja, kao i njihove prozvođače, s tim da je vrlo 
često moguće da su proizvođači istovremeno i potrošači, odnosno da su konzumenti 
zaposleni u industriji zabave. Ako bi se u analitičke svrhe ipak razdvojile ove dve 
kategorije, ključna distinkcija između njih bi bila identična onoj koja se može povući 
između amatera i profesionalca, u smislu da za razliku od profesionalca, delatnost 
koju obavlja amater ne utiče na njegovu egzistencijalnu situaciju, tj. ne zavisi mu eg-
zistencija od te delatnosti.
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Razmatrajući povezanost umetnosti i ideologije, Arnold Hauzer navodi 
da „Umjetnost može na dva načina istaći socijalne ciljeve kojima služi. 
Njezin socijalni sadržaj može izbiti na površinu bilo u obliku eksplicitnih 
izjava – kao otvorena ispovijed, izričita pouka, izravna propaganda – bilo 
u obliku pukih implikacija, tj. kao prešutna pretpostavka prividno soci-
jalno ravnodušnih prikaza, osnovana na nazoru o svijetu“ (Hauser, 1977: 
35). Slično se može reći i za zabavu, samo što u njenom slučaju preovla-
đuje potonji način, za koji i sam Hauzer kaže da je ne samo delotvorniji 
već i stilsko-istorijski uverljiviji.

Tako se, na primer, popularnost i relativno obimna produkcija filmo-
va, serija, stripova, video-igara postapokaliptične tematike koja između 
ostalog uključuje i figure tzv. zombija može između ostalog objasniti jed-
nostavno trendom, koji su u popularnoj kulturi veoma česta pojava, po-
sebno kada se pokaže da određena tematika ili žanr ima široku recepciju 
koja samim tim obezbeđuje i visoku profitabilnost. Uz ovo, takvi kulturni 
produkti su najčešće upakovani u formu spektakla koji je pritom neretko 
žanrovski profilisan kao horor, naučnofantastična, akciona ili neka slična 
senzacionalna vrsta. Ipak, ovakva ostvarenja se mogu protumačiti i kao 
kritika kapitalističkog sistema koji od svojih podanika pravi bezdušne i 
besvesne potrošače nalik pomenutim zombijima. Istovremeno, kroz njih 
se implicitno može provlačiti jedna vrsta latentnog fašizma jer se poten-
ciraju i legitimišu upotreba oružja i nasilje kao jedino ispravna, socijal-
darvinistička teza o dominaciji i opstanku najjačih i najsposobnijih, zatim 
ultramačizam, patrijarhalizam, autoritarnost, militarizam, život kao ne-
prestana borba za opstanak i sl.

Drugi oblik ideološke obojenosti zabave usko je povezan sa prethod-
nim, a odnosi se na mehanizme usmeravanja i posebno odvraćanja pažnje, 
koje je Čomski pominjao. Upravo senzacije kojima obiluju spektakularni 
(ali ne samo oni) zabavni sadržaji izazivaju uzbuđenje, okupiraju pažnju 
i doživljavaju se kao relativno zanimljivi. Na ovaj način eventualna ideo-
loška značenja se potiskuju u drugi plan ili se jednostavno ne doživljavaju 
kao takva. Senzacionalistički prikaz nekog događaja na TV-u, snažna žan-
rovska obojenost određenog filma, serije ili stripa, spektakularnost neke 
sportske priredbe podjednako mogu odvraćati pažnju kako sa ozbiljnih i 
stvarnih problema u okviru jednog društva (na šta i sam Čomski ukazuje, 
a što su takođe ideološki mehanizmi) tako i sa potencijalnih ideoloških 
značenja koja sadrže u sebi. Među brojnim medijima zabavnog karaktera, 
može se reći da najizraženiji „ideološki potencijal“ ima filmski medij, koji 
je u sebi integrisao i zabavu i umetnost i koji je opisane ideološke karakte-
ristike razvio do zavidnog niova.
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