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Predgovor

Fenomen nestanka socijalisticke Jugoslavije sa drustvenoistorijske po-
zornice kao i odrazi tog traumati¢nog procesa na sferu kulture bili su
predmet brojnih analiza i studija. Ova knjiga se donekle uklapa u taj obra-
zac, s tom razlikom $to je pomenuti fenomen posluzio kao jedna vrsta
lajtmotiva kako bi se istrazio problem koji se odnosi na povezanost ide-
ologije i popularne kulture u odredenim drustvenopoliti¢ckim okolnosti-
ma. S obzirom na to da je oblast popularne kulture vrlo $iroka i razudena,
za analizu je izabran jedan od njenih klju¢nih elemenata - film. Stoga se
moze reci da je osnovni cilj knjige da pokaze na koji nacin film predstavlja
i samim tim reprodukuje osnovne ideoloske matrice odredenog drustve-
nog sistema u kome je nastao. Ovim putem se u jednom Sirem pogledu
zelela pokazati meduzavisnost odredenog drustvenog konteksta i popular-
ne kulture koja se razvija u njegovim okvirima.

Pomenuta problematika u izvesnoj meri ve¢ je bila predmet prouca-
vanja, s tom razlikom $to su bili izabrani razli¢iti drustvenoistorijski kon-
teksti, koji su se odnosili na SAD i holivudsku industriju i na socijalisticku
Jugoslaviju i njenu kinematografiju.! Uvodenjem postjugoslovenskog kon-
teksta krug se, na neki nacin, zeleo zatvoriti. Kako je taj posao prvobitno
bio obavljen u okviru akademskih stru¢nih radova (diplomski rad i magi-
starska teza), tako i ova knjiga predstavlja preradenu doktorsku disertaci-
ju.? Relativna dugotrajnost bavljenja ovom problematikom rezultat je kako
nauc¢ne radoznalnosti tako i kompleksnosti problematike.

1 Neki od radova koji su se bavili pomenutom problematikom su Holivudska industrija:
povezanost filmske produkcije i politickog diskursa (Zvijer, 2005), zatim Rani odnos Holi-
vuda prema nemackom fasizmu (Zvijer, 2008), kao i Ideologija filmske slike (Zvijer, 2011).

2 Disertacija je odbranjena na Filozofskom fakultetu u Beogradu krajem septembra
2015. godine.
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U nesto Sirem smislu, kompleksnost problematike moze upudivati na
nekoliko drugih stvari. Naime, razmatranje povezanosti ideologije i popu-
larne kulture najcesce se moze odnositi na analizu ideoloskog ,,modelira-
nja“ popularne kulture, ali s obzirom na to da je karakter popularne kultu-
re polisemican, ideologki uticaji na nju najée$ce nisu toliko ocigledni, ve¢
su uglavnom zaogrnuti razli¢itim simbolickim slojevima znacenja. Samim
tim, markiranje tih uticaja i uo¢avanje i objagnjavanje njihove reprodukci-
je u okvirima popularne kulture nije uvek jednostavno niti uspesno. ,,Ote-
zavajuca okolnost® jeste i razudenost i raznovrsnost popularne kulture,
koja ni u kom slucaju nije homogena celina, pa ¢ak i kad je u pitanju samo
jedan njen segment, kao $to je u ovom konkretnom slucaju izabran film.
Ne treba, takode, zaboraviti ni razli¢ite oblike simbolickog otpora koji se
javljaju u okvirima popularne kulture, pre svega u odnosu na preovladu-
juce hegemone kulturne obrasce, pri ¢emu ti otpori mogu, ali ne moraju
imati ideologki karakter.

Imajuc¢i pomenutu kompleksnost u vidu, a koja je opet samo delimic-
no objasnjena, osnovna ideja od koje se u knjizi krenulo jeste to kako je
postjugoslovenski prostor filmski predstavljen, koliko je na tu predstavu
uticao drustveni kontekst, odnosno konkretnije, koliko je takva predsta-
va bila u skladu sa dominantnim ideolo$kim obrascima. Na ovaj nacin je
pokusano da se ve¢ mnogo puta proucavanoj problematici kulturoloskih
aspekata postjugoslovenskog prostora pridoda socioloski ugao posmatranja.



[. Uvodna pojasnjenja

Osnovna ideja od koje se krenulo jeste to kako je raspad socijalisti¢-
ke Jugoslavije prelomljen kroz ideolosku prizmu i predstavljen u okvirima
filmske produkcije. Zbog toga ¢e centralni predmet knjige biti socioloska
analiza igranih filmova sa podrudja socijalisticke Jugoslavije. Konkretni-
je receno, bice analizirani ideoloski sadrzaji filmova koji su realizovani u
vremenskom periodu koji je obuhvatao poslednju dekadu XX veka. Ovaj
period je izabran pre svega zbog specificnog turbulentnog karaktera i ra-
dikalnih drustvenih promena, $to ga iz socioloske perspektive ¢ini jed-
nom vrstom laboratorijskog slucaja. Prilikom izbora filmova za analizu,
prednost dajemo ostvarenjima koja su postigla odredeni uspeh (dobitnici
nagrada, zapazeni ucesnici na festivalima) kako u inostranstvu tako i na
postjugoslovenskom podrudju ili su pak izazvala odredenu vrstu odjeka u
$§iroj drustvenoj zajednici (misli se pre svega na polemike ili kontroverze
ideoloske, odnosno politicke prirode). Ovo pravilo ¢e posebno vaziti za
filmove iz Srbije i Hrvatske jer su kinematografije ove dve zemlje, a poseb-
no prve, u poredenju sa drugim biv§im republikama bile znatno produk-
tivnije.’> Ovo, dakle, ne zna¢i da su filmovi iz drugih bivsih jugoslovenskih
republika (Slovenije, Bosne i Hercegovine, Makedonije) manje vazni za
analizu, ve¢ jednostavno da je njihov broj bio znatno manji, stoga su i
manje zastupljeni u ukupnom uzorku.

Kada su u pitanju konkretni filmovi, slede¢i navode istoricara filma
Petra Volka o nagradivanim srpskim filmovima tokom 1990-ih (Volk,

3 U Srbiji je od 1991. do 2001. godine snimljeno 75 filmova (prema Obradovi¢, 1996;
Milenkovi¢-Tati¢, 2001), dok je u Hrvatskoj u istom periodu snimljeno 48 ostvarenja
(prema Krulci¢, 2007: 58-63). S druge strane, u Bosni i Hercegovini je prvi znacajan
film snimljen tek 1997. godine (Gunjak, 2008: 55). U kratkom pregledu slovenacke i
makedonske kinematografije profesor filmskih studija Danijel Gulding (D. Goulding)
navodi svega tri, odnosno dva znacajna ostvarenja (Goulding, 1999: 201, 203-204).
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2001: 440-451), za okosnicu analize uzece se ostvarenja Tito i ja (1992)
Gorana Markovi¢a, Vukovar, jedna prica (1994) Bora Draskovica, Urne-
besna tragedija (1995) Gorana Markovica, Podzemlje (1995) Emira Kustu-
rice, Ubistvo s predumisljajem (1995) Gor¢ina Stojanovica, Lepa sela lepo
gore (1996) i Rane (1998) Srdana Dragojevi¢a, Balkanska pravila (1997)
Darka Bajic¢a, Bure baruta (1998) Gorana Paskaljevi¢a, Noz (1999) Miro-
slava Lekic¢a i Nebeska udica (2000) Ljubise Samardzica.

Slican nacin odabira primenjen je i u sluc¢aju hrvatskih filmova, gde
su takode bili sledeni navodi poznatog istori¢ara filma Iva Skrabala (Skra-
balo, 1998: 449-528), ali i nekih drugih autora, takode dobrih poznavala-
ca hrvatskog filma (Gili¢, 2010; Kragi¢, 2008). U tom smislu, kao klju¢ni
filmovi izabrani su Krhotine - kronika jednog nestajanja (1991) i Crvena
prasina (1999) Zrinka Ogreste, Vrijeme za... (1993) Oje Kodar, Gospa
(1994) Jakova Sedlara, Vukovar se vraéa kuci (1994) Branka Schmidta, No¢
za slusanje (1995) Jelene Rajkovi¢, Kako je poceo rat na mom otoku (1996)
i Marsal (1999) Vinka Bre$ana, Mondo Bobo (1997) Gorana RuS$inoviéa,
Bogorodica (1999) Nevena Hitreca, Cetverored (1999) Jakova Sedlara i
Nebo, sateliti (2000) Lukasa Nole.

Iz bosanskohercegovacke produkcije bi¢e analizirani filmovi Savrse-
ni krug (1997) Ademira Kenovica i Nicija zemlja (2001) Danisa Tanovica,
slovenacku kinematografiju predstavljace Autsajder (Outsider, 1997) An-
dreja Kosaka i U leru (V leru, 1999) Janeza Burgera, a makedonsku filmovi
Pre kise (IIpeg gosxgoum, 1994) Mil¢a Mancevskog i Gipsy Magic (1997)
Stoleta Popova.

Najopstije receno, cilj studije sastoji se u pokusaju da se odredi refe-
rentni okvir za obja$njenje nacina na koje sadrzaji u popularnoj kulturi
(¢iji je film vazan deo) koincidiraju sa ideolosko-politickim uredenjem
odredenog drustva (u ovom konkretnom slucaju na postjugoslovenskom
podrudju), kao i na koji nacin ideoloski karakter takvog drustva uti¢e na
popularnu kulturu (a posredno i na filmski medij). Ovaj opéti cilj ce se
ostvariti kroz realizaciju nekoliko konkretnijih ciljeva. Prvi od njih se
moze okarakterisati kao eksplikativan, i odnosice se na opis i objasnje-
nje nacina na koji su u izabranim filmovima transponovani dominantni
ideologki diskursi. Pored ovoga, razmotri¢e se na koji nacin su ti filmovi
bili vezani za drustveni kontekst u kome su nastali, i kako je taj drustveni
kontekst uticao na njhovu produkciju. Konkretnije receno, analizirace se
filmska slika i konstrukcije koje je gradila, dok ¢e se s druge strane osve-
tliti uloga koju su u tom procesu imali centralni ideoloski obrazac i preo-
vladuju¢i sistem vrednosti.

U formalnom pogledu, analiza u knjizi po¢inje jednom vrstom teorij-
sko-metodskog okvira, koji je kao takav namerno razuden i zasniva se na
principu levka. To, zapravo, znaci da se krenulo od najopstijih pojmova i
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koncepata i njihove medusobne povezanosti, da bi se onda oni ,,usidrili
u kontekst popularne kulture, nakon cega se pravi veza i sa samim film-
skim medijem kao centralnim predmetom proucavanja. Dakle, u ovom
delu nije bio cilj da se da istorijsko ili dosledno teorijsko odredenje bilo
ideologije ili popularne kulture, ve¢ je cilj bio da se prate odredena ideja i
njeno ,kretanje“ od jednog autora do drugog, kao i kroz razlicite teorijske
pristupe. Na ovaj nacin se zelelo da se da jedna $ira slika i razmotre odre-
deni problemi koji mozda na prvi pogled nisu u direktnoj vezi sa osnov-
nom idejom knjige.

Nakon ovoga, prelazi se na konkretno razmatranje ideoloskog diskur-
sa na filmu. U tom smislu akcenat je stavljen na nacionalisti¢ku ideologiju
¢ija je rasprostranjenost na postjugoslovenskom prostoru bila viSe nego
evidentna. Da bi se filmski diskurs nacionalizma §to preciznije obuhva-
tio, iskori$¢en je koncept nacionalnog identiteta (kao jednog od funda-
mentalnih aspekata samog nacionalizma) i razmotrena je njegova filmska
konstrukcija. Uz ovo, obracena je paznja i na diskurse desekularizacije i
patrijarhalnosti koji su na neki nacin bili derivati nacionalizma, odnosno
¢ija je rasprostranjenost koincidirala sa rasprostranjenos¢u samog nacio-
nalizma. Plan je bio da se u ovom delu u analizu ukljuci i klasni aspekt, ali
se na kraju od toga ipak odustalo zato $to je tokom 1990-ih u okviru do-
minantnog ideoloskog diskursa klasni aspekt zamenjen nacionalnim (ili
kako se kolokvijalno govorilo, radnici su prestali biti radnici i postali su
Srbi, odnosno klasnu svest je zamenila nacionalna).

Naredna dva poglavlja posvecena su filmskom odnosu prema socijali-
stickoj proslosti i filmskoj slici rata. Odnos filmova prema neposrednoj pro-
Slosti pratice se prema skali ¢ije su krajnje tacke ¢inili antikomunizam s jedne
i nostalgija za socijalizmom s druge strane. Slika proglosti je u tom slucaju
veoma indikativna, jer nac¢in na koji je ta slika uobli¢ena u velikoj meri moze
pokazivati aspekte dominantne ideologije. Sli¢no je i sa filmskom predsta-
vom rata, posto ideoloska prizma u slu¢aju ratnih filmova moze direktno uti-
cati na sliku rata odredujuci sam karakter te slike. Moze se, zapravo, re¢i da
su slike proslosti i rata oni segmenti koji su najpodlozniji ideoloskim uticaji-
ma, pa se analizom nacina na koji su te slike filmski predstavljene pomenuti
uticaji mogu donekle osvetliti i u sferi popularne kulture.

Poslednji deo knjige odnosi se na jednu vrstu kontekstualne analize, u
okviru koje je posebna paznja posvecena vezi izmedu politickog i posebno
ekonomskog podsistema i filmske produkcije. Ovo se ¢inilo vaznim jer se
bez uvodenja politickog i ekonomskog nivoa analiza moze smatrati nepot-
punom. Isto tako, koncept predstavljanja, koji je jedna od klju¢nih katego-
rija u ovoj knjizi, u velikoj meri zavisi od strukturnih odnosa u okvirima
jednog drustva.






[1. Ideologija, popularna
kultura i film

1. Pojam i ,,koordinate” postjugoslovenskog prostora

Raspad socijalisticke Jugoslavije uslovio je da prostor koji je ona zau-
zimala, a koji je oznacen kao postjugoslovenski, dode u ZiZu interesovanja
obrazovnih, nau¢nih i drugih centara. Ratni sukobi poc¢etkom poslednje
dekade XX veka, nevideni na evropskom tlu od kraja Drugog svetskog
rata, desili su se na teritoriji drzave koja se tada zvala Socijalisticka Fede-
rativna Republika Jugoslavija i oznacili su njen kona¢ni kraj, ali istovreme-
no i pocetak povecanog interesovanja za dalju sudbinu tog prostora. Na
izvestan nacin, upravo je zavredivanje prefiksa post (tj. raspada Jugoslavije
i nastanka postjugoslovenskog prostora) uticalo na to da pomenuti pro-
stor dobije na svojoj ,popularnosti®

Treba napomenuti da to nije bio jedini put da nastane situacija u
kojoj se moze koristiti epitet postjugoslovenski. Prvi put je to bilo nakon
fasisticke okupacije i razbijanja Kraljevine Jugoslavije po¢etkom Drugog
svetskog rata, a poslednji put $ezdesetak godina kasnije, kada je spora-
zumom njenih tadasnjih ¢lanica, Srbije i Crne Gore, nestala Savezna Re-
publika Jugoslavija (umesto koje je formirana drzavna zajednica Srbija i
Crna Gora). Ove istorijske ¢injenice, osim $to upucuju na nestalnost dr-
zavnih tvorevina na tom podrudju, u odredenom smislu govore i o ,,opte-
recenosti“ samog podrudja tzv. jugoslovenskim nasledem. Ovo poslednje
se ogledalo kako u dugotrajnom prisustvu ove ideje* tako i u ¢injenici da

4 Moze se rei da je ,[i]deja o zajednistvu juznih Slovena [...] starija nego $to se Cesto
misli. Nastala je, prema pisanim tragovima, otprilike, cetiri stole¢a pre no $to je
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se u odredenim istorijskim periodima od nje istovremeno Zelelo pobedi,
ili se ona u izvesnom smislu Zelela monopolizovati.®

Upravo se zbog ,,jugoslovenskog bremena®, kao atribut ovog prostora
znatno prikladnijim ¢ini termin postjugoslovenski nego termini kao $to su
balkanski, zapadnobalkanski ili pak postsocijalisticki. Ovaj poslednji je su-
vise opsteg karaktera jer socijalizam kao tip drustvenog uredenja nije bio
prisutan jedino u tadasnjoj Jugoslaviji, ve¢ i u drugim isto¢noevropskim
zemljama. S druge strane, termin balkanski ima dugu istoriju opterece-
nosti negativnim stereotipima i predrasudama na $ta su, izmedu ostalih,
posebno ukazale Marija Todorova (Todorova, 2006) i Milica Baki¢-Hej-
den (Baki¢-Hayden, 2006). Iako je ovo stereotipiziranje ponekad imalo i
pozitivan karakter,® ipak su naj¢e$¢e u pitanju bile negativne predstave.

Osim stereotipima (bilo pozitivnim ili negativnim), termin balkanski
je u znatnoj meri podlozan i ideolosko-politickoj instrumentalizaciji. So-
ciolog Rastko Mo¢nik balkanizam vidi kao jednu ideologiju dominacije
jer ,ideoloski posreduje i reprodukuje ekonomsku, socijalnu i politicku
zavisnost odredene polu-periferne evropske regije, i socio-ekonomsku
dominaciju vladaju¢ih elita unutar zemalja regiona“ (Mo¢nik, 2003: 99).
Zbog toga se i sam termin ne ¢ini previse adekvatnim jer njegova ideo-
loska zasi¢enost na konotativnoj ravni u znatnoj meri odnosi prevagu nad
eventualnim eksplikativnim svojstvima. Sli¢na situacija je i sa terminom
zapadnobalkanski, koji je u velikoj meri proizasao iz politicke frazeologi-
je, posto je ,,u politickom diskursu, termin zapadnobalkanski [...] zamenio

Jugoslavija formirana kao drzava. Jo§ u vreme evropske renesanse ozivela je ova,
naravno, romanti¢arska ideja u nasim krajevima, posebno kod Hrvata i u njihovoj
knjizevnosti. Kao $to je kod Italijana slava starog Rima, a kod nemackih humanista
otkri¢e Tacitove Germanije uveliko probudilo ponos na dedove, tako se i kod nas
ve¢ u ovo doba javljaju pojmovi o ’Iliriji’ i *Slovinstvu’ kao narodu slavne proslosti,
koji zaprema ogromnu povrsinu sveta“ (Jovanovi¢, Petrovi¢, Madi¢, 2002: 37). Kad
je u pitanju politicki oblik ideje jugoslovenstva, on se javio u XIX veku, da bi se u
drzavotvornom smislu konkretizovao 1918. godine, kada je stvorena Kraljevina Srba,
Hrvata i Slovenaca, koja je 1929. godine, uz odredene unutrasnje izmene, promenila
ime u Kraljevina Jugoslavija. Ipak, ne bi trebalo gubiti iz vida da politicka ideja jugo-
slovenstva nije bila homogena kako u monarhistickim okvirima (Baki¢, 2004), tako
ni u drzavnosocijalistickom poretku. Odnosno, projekat jugoslovenstva kao nadna-
cionalnog faktora nije bio ozbiljno formulisan niti sprovoden od strane politickih
elita.

5  Ovo je bilo posebno vidljivo nakon raspada socijalisticke Jugoslavije, kada su poli-
ticka rukovodstva Slovenije i Hrvatske Zelela da se $to viSe distanciraju od jugoslo-
venske proglosti, dok su ona u Srbiji tu proslost u odredenoj meri Zelela da prisvoje,
predstavljajuci sebe kao svojevrsne nastavljace prethodnog poretka.

6  Etnolog Ivan Colovi¢ govori o postojanju razli¢itih romanti¢arskih predstava Bal-
kana, uz koje je obi¢no idla i izvesna idealizacija samog prostora sa dodavanjem
odredene doze egzotike (Colovi¢, 2010).
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termin Jugoistocna Evropa, koji je bio kori$¢en tokom 1990-ih da oznaci
zemlje zahvacene etnickim konfliktima® (Petrovi¢, 2009: 28).

Imajuci u vidu prethodno navedeno, ¢ini se da je koris¢enje termi-
na postjugslovenski u slu¢aju prostora koji je zauzimala socijalisticka Ju-
goslavija (najdugovecnija od svih Jugoslavija) znatno adekvatnije, premda
samo kori§¢enje prefiksa post- moze delovati kao pomodno i nekriti¢ko.
Adekvatnost termina postjugoslovenski ne ogleda se samo u manjoj opte-
recenosti stereotipima, ve¢ i u tome $to ukazuje na fakticko stanje posle
Jugoslavije, gde uprkos tome $to zajednicka drzava vise ne postoji, zajed-
ni¢ki kulturni prostor nije u potpunosti nestao.” Antropolog Stef Jansen
(Stef Jansen), isto tako, ukazuje na to da je ,,u strogo komparativnoj studiji
(a ova studija ¢e se truditi da ima takav karakter — prim. N. Z.) deplasi-
rano govoriti o srpskom ovom ili hrvatskom onom, ve¢ da treba ukazati
na postojanje mozda heterogenog, ali svakako zajednickog jugoslovenskog
nasleda“ (Jansen, 2005: 180; kurziv N. Z.).

2. Ideologija izmedu kriticke analize diskursa i kritike
ideologije

Nedoumice o koris¢enju adekvatne terminologije kada je u pitanju
karakterisanje prostora koji je zauzimala socijalisticka Jugoslavija upucuju
i na ideolosku optere¢enost samog jezika. Za razmatranje ove problema-
tike moze se, izmedu ostalog, koristiti i analiza diskursa koja je usmerena
pre svega na jezik, kako u celini tako i na njegovu upotrebu u odredenim
socijalnim interakcijama (analiziraju se jezicki obrasci povezani sa poseb-
nom temom ili aktivnos$¢u), ali i na vaznost jezika u okviru $irih drustve-
nih procesa i aktivnosti (Taylor, 2001: 7). Medutim, diskurs ne mora nu-
zno biti centriran oko jezika, ve¢ se pomocu analize diskursa moze baviti

7 Novinar, muzi¢ki kriti¢ar i muzi¢ar Ante Perkovi¢ govori o tzv. sedmoj republici, pod
kojom podrazumeva rok-kulturu u socijalistickoj Jugoslaviji, odnosno specifi¢an
svetonazor, vrednosti i potkulturne prakse oblikovane rok muzikom. Kako sam na-
vodi: ,,Jzmedu Zagreba i Beograda, od Sezdesetih nadalje, s posebnim zamahom u
zadnjoj dekadi postojanja zajednicke drzave, stvaran je drugaciji zemljovid, utopijska
zemlja u kojoj razli¢ite nacije i tradicije ne moraju biti problem, nego komparativna
prednost. [...] Do konca osamdesetih, u SFR] je zaista postojala nevidljiva, sedma
republika. Nadnacionalna, transteritorijalna i neogranic¢ena u dolaze¢im je vremeni-
ma nacije, zapi$avanja teritorija i borbe za granice prosla kao ¢udak na vojnoj obuci.
Ipak, odbila je biti nastavak rata drugim sredstvima. Izgubila je puno toga, ali ne i
dostojanstvo. [...] I prezivjela“ (Perkovi¢, 2011: 21). Premda Perkovi¢ sedmu republiku
ograni¢ava na rok-kulturu, taj specifian prostor bi se mozda mogao odnositi i na
popularnu kulturu uopste, koja je u krajnjoj liniji u znatnoj meri oblikovala i ono $to
je ovde nazvano postjugoslovenskim prostorom.
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i vizuelnim reprezentacijama, pa i govorom tela (Fairclough, 2001: 229).
Samim tim se i druge simboli¢ke forme mogu sagledati kao manje ili vise
specifi¢ne diskurzivne strukture.®

Analiza diskursa posebnu paznju poklanja drustvenom kontekstu, pri
¢emu ,,[k]ontekst moze da bude definisan manje ili vise $iroko, tako da se
odnosi: na neposrednu situaciju opstenja hic et nunc; na izvesno socijalno
okuzenje — porodicu, $kolu, firmu ili politicku partiju; ili na ¢itav politicki
sistem ili istorijsko doba“ (Kolsto, 2008: 27). Usredsredenost na drustveni
kontekst analizu diskursa priblizava kritici ideologije, posto je ,[t]radici-
onalna kritika ideologije [...] mnogo odlu¢nije isticala zavisnost misli od
drustvenih uslova. Cesto se ta veza tumacila u jednosmernom uzro¢nom
smislu. Smatralo se da su ideje proste posledice odredenih dustvenih uslo-
va s eventualnim manjim povratnim dejstvom® (Mili¢, 1978: XX).

Znacaj drustvenog konteksta narocito se naglasava u okvirima kriti¢-
ke analize diskursa (KAD). Ovaj pristup sagledava jezik, odnosno diskur-
zivne formacije, kao deo $irih drustvenih procesa, pri ¢emu se insistira na
dvosmernom odnosu izmedu ovih sfera u smislu da odredeni drustveni
procesi mogu uticati na pojedine diskurse, kao i da diskurs moze imati
uticaja na odredene segmente drustva. Ovo se jo§ posmatra i kao dijalek-
ticki odnos izmedu odredenog diskursa i situacije, institucije i drustve-
ne stukture koje ga uokviruju, ali i oblikuju, kao $to on (diskurs) oblikuje
njih, §to zapravo znaci da je diskurs istovremeno i drustveno konstitutivan,
ali i drustveno uslovljen (Wodak, Busch, 2004: 108).

Pored naglasavanja znacaja drus$tvenog konteksta, ono $to izazenije
izdvaja KAD iz $ireg korpusa analize diskursa jeste upravo epitet ,kritic-
ka“ koji upuc¢uje na dve klju¢ne karakteristike. Prva se odnosi na teznju
ka razotkrivanju cesto skrivenih veza izmedu jezika/diskursa i drugih ele-
menata drustvenog Zivota ($to uklju¢uje razmatranje uloge jezika u drus-
tvenim odnosima moc¢i i dominacije, njegovu ideolosku upotrebu, kao i
simbolicku ulogu u konstituisanju li¢nih i drustvenih identiteta), dok
druga karakteristika u izvesnom smislu proizilazi iz prve, a povezana je
sa tim da je KAD posvecena progresivnoj drustvenoj promeni, tj. da ima

8 Francuski filozof Misel Fuko (Michel Foucault) diskurs shvata dosta $iroko navodeéi
na jednom mestu da ,,[kJona¢no sve moze uzeti formu diskursa, sve se da re¢i i dis-
kurs moze da govori o svemu, jer su sve stvari pokazale i razmenile svoje znacenje i
ponovo se mogu vratiti u tihu unutra$njost sopstvene samosvesti ili nesto uze ,,kao
pravilne i odredene serije dogadaja“ (Fuko, 2007: 37, 45). Uprkos S$irini odredenja,
Fuko jasno povezuje diskurs sa mo¢i smatrajuéi da je to zapravo ,,mo¢ koju treba
zadobiti“ (Fuko, 2007: 9), zbog ¢ega se, po njemu, u svakom drustvu produkcija dis-
kursa striktno kontrolide. Rasprostranjenost upotrebe termina diskurs, koja delimi¢-
no proizilazi i iz njegovog $irokog odredenja, mnoge drustvene fenomene i pojave
sagledava kao diskurse ili im pak daje diskurzivni karakter.
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emancipatorni saznajni interes’ (Fairclough, 2001: 230). Ovo zapravo zna-
¢i da je KAD usmerena na razoblicavanje (bilo u jeziku ili nekom drugom
simbolickom sistemu) odnosa dominacije, kao i odredene ideologije koja
se najce$ce indirektno manifestuje i istovremeno i reprodukuje. Zbog toga
se moze reci da ,diskurzivne prakse mogu imati ideoloske efekte, tj. one
mogu pomoc¢i u produkciji i reprodukciji nejednakih odnosa moc¢i izme-
du (na primer) drustvenih klasa, Zena i muskaraca i etni¢kih/kulturnih
vedina i manjina kroz nacine na koje reprezentuju stvari i pozicioniraju
ljude® (cit. pr. Wodak, Busch, 2004: 109).

Imajuci u vidu poslednje navedeno, moglo bi se re¢i da su na tom
mestu KAD i kritika ideologije najte$nje povezane, pa da se ¢ak i prekla-
paju. Mo¢ i dominacija, iz kojih proizilaze odnosi nejednakosti, a koji su
svi zajedno zaodenuti odredenom ideologijom koja ih moze legitimisati, u
centru su paznje KAD-a. Naravno, primarni cilj je njihovo razotkrivanje,
§to je ujedno osnovni zadatak i kritike ideologije. MoZe se onda postaviti
pitanje koja bi bila sustinska razlika izmedu KAD-a i kritike ideologije?
Odgovor bi mogao biti da je zapravo i nema, ve¢ su vise u pitanju razlike
formalnog karaktera. Kao $to je re¢eno, predmet prouc¢avanja KAD-a jeste
pre svega jezik (odnosno diskurs u najsirem smislu), koji se povezuje sa
modi, ali se ne sagledava kao mo¢ po sebi, vec se smatra da jezik zadobija
moc¢ tako $to ga upotrebljavaju oni koji mo¢ poseduju. Na ovaj nacin jezik
oznac¢ava mo¢, izrazava mog, ali isto tako moze da mo¢ dovede u pitanje,
paida je podrije (Wodak, Busch, 2004: 109). Samim tim, jezik se ne sagle-
dava samo iz komunikacijske perspektive ve¢ i kao sredstvo mo¢i.!0

9  Koncept emancipatornog saznajnog interesa preuzet je od Jirgena Habermasa, i na-
¢elno proizilazi iz njegove podele ljudskog delanja na instrumentalno (,,odgovara pri-
nudi spoljasnje prirode tj. tezi ovladavanju prirodom) i komunikativno (,,odgovara
obuzdavanju sopstvene prirode® tj. usmereno je na razumevanje medu ljudima) (Ha-
bremas, 1975: 85). Za instrumentalno delanje je, prema Habermasu, karakteristic-
na empirijsko-analiticka nauka, dok je komunikativnom svojstvena hermeneutika,
pritom ,,njih obe vode saznajni interesi, koji su ukorenjeni u Zivotnim povezanosti-
ma komunikativnog i instrumentalnog delanja®, gde ,[...] interes koji vodi saznanje
duhovnih nauka nazivano ‘prakticninm’. Od tehnickog saznajnog interesa on se razli-
kuje time $to nije usmeren na shvatanje objektivisane stvarnosti, nego na ocuvanje
intersubjektivnosti sporazumevanjal...] (Habermas, 1975: 221-222). Emancipatorni
saznajni interes, u tom smislu, predstavlja jednu vrstu simbioze tehnickog i praktic-
nog interesa koji, kako Habermas napominje, ,vode saznanje®, pri ¢emu je usmeren
na ,izvr$avanje refleksije, a svojstven je ,,samom deluju¢em umu“ (Habermas, 1975:
243). Refleksija, odnosno samorefleksija su klju¢na obelezja emancipatornog saznaj-
nog interesa, jer kako sam Habermas kaZze ,[a]kt samorefleksije, koji ‘menja Zivot’
jeste kretanje emancipacije“ (Habermas, 1975: 258).

10  Pjer Burdije (Pierre Bourdieu) izri¢ito napominje kako se ne sme zanemariti ¢injeni-
ca ,da jezi¢ne razmjene, ti komunikacijski odnosi par excellence, predstavljaju tako-
der i odnose simbolicke mo¢i u kojima se realiziraju odnosi snaga izmedu govorni-
ka odnosno izmedu njihovih grupa“ (Bourdieu, 1992: 13-14). U tom smislu, glavni
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Jezik se, dakle, shvata kao kanal kroz koji se ispoljavaju odnosi mo¢i
i njegovom analizom se moze utvrditi dominacija, odnosno subordinaci-
ja po odredenim kriterijumima kao $to su etnicki, rodni, rasni, religijski
ili klasni. Kritika ideologije, s druge strane, mozda nije toliko preokupi-
rana moc¢i i dominacijom, koliko je usmerena na razotkrivanje interesa
koji stoje iza odredene ideologije (¢ini se da je pitanje interesa kod KAD-a
potisnuto pricom o nejednakostima i diskriminaciji kao posledicama ne-
jednake raspodele moc¢i). Karl Manhajm (K. Mannheim) jos tridesetih go-
dina XX veka smatrao je da u¢enje o ideologiji, §to je zapravo njegov naziv
za kritiku ideologije, ,,stavlja sebi u zadatak da razobli¢cava manje ili vise
svesne lazi i prikrivanja interesnih grupa u drustvu, a posebno politickih
partija“ (Manhajm, 1978: 260). Manhajm, dakle, kao nosioce ideologije
najcesce vidi politicke partije, gde je ideologija u funkciji prikrivanja nji-
hovih interesa. Sli¢no tome, razmatrajudi razlike izmedu ideologije i uto-
pije, ovaj autor na jednom mestu jasno pise da za razliku od utopije koja
razara stvarnost, ideologija tu stvarnost prikriva (Manhajm, 1978: 260).

Medutim, prilikom detaljnijeg odredivanja same ideologije, ovaj bitan
momenat koji se odnosi na prikrivanje interesa, odnosno na ¢injenicu da
iza svake ideologije stoje odredeni interesi, kao da se gubi. Manhajm tako
ideologiju vidi kao partikularnu i kao totalnu, gde prvi oblik predstavlja
odredene ideje i predstave protivnika kojima ne Zelimo da verujemo, a dru-
gi se odnosi na ideologiju epohe ili odredene drustvene grupe (npr. klase)
¢iji je osoben kvalitet totalna struktura svesti te epohe, odnosno drustvene
grupe. Klju¢ne razlike se ogledaju u tome $to se partikularni oblik ideologi-
je odnosi na jedan deo tvrdenja protivnika, funkcioni$e na psihologkoj rav-
ni i ti¢e se individue, dok totalni podvrgava sumnji celokupan protivnikov
pogled na svet, funkcioniSe na nooloskoj ravni i povezan je sa odredenim
drustvenim slojem (Manhajm, 1978: 58-61). Na ovom teorijskom tragu,
interesi ostaju vezani za partikularni pojam, jer ,,pri totalnom pojmu ide-
ologije smatra se da ovom ili onom sloju odgovara ovaj ili onaj pogled, na-
¢in razmatranja, aspekat® (Manhajm, 1978: 60). U okviru totalnog pojma

nosilac simbolicke mo¢i u jednom drudtvu je sluzbeni jezik koji ,,priznat i (vise ili
manje kompletno) poznat u cijelom djelokrugu odredene politicke vlasti, on zauz-
vrat pridonosi u¢vri¢enju vlasti koja je temelj njegove dominacije“ (Bourdieu, 1992:
24). Drugim re¢ima, sluzbeni jezik je zapravo legitimni jezik, koji je opet jezik do-
minantnih, odnosno vladajucih grupa u jednom drustvu. Kako je to ve¢ svojstveno
Burdijeovoj teorijskoj paradigmi, su$tina simbolicke mod¢i ispoljene kroz jezik jeste u
reprodukovanju sistema drustvenih razlika, tj. u odrzavanju hijerarhije izmedu do-
minantnih i podredenih grupa. U nacelu, ove drustvene razlike Burdije mahom svo-
di na klasne razlike, navode¢i da ,kroz jezi¢ni se habitus izrazava cjelokupan klasni
habitus (kojemu je on jedna od dimenzija), to jest, zapravo polozaj $to ga govornik,
sinkronijski i dijakronijski, zauzima u drustvenoj strukturi (Bourdieu: 1992: 73).
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ideologije, koji je zapravo ideologija u pravom smislu te reci, interes kao uzi
pojam zamenjuje se pogledom na stvari, odnosno aspektom.!!

Ovakvo sveobuhvatno odredenje ideologije Manhajm konkretizuje u
opstoj formi totalnog pojma koji po njemu podrazumeva da se sva sta-
novista (ne samo protivnicka ve¢ i sopstveno) posmatraju kao ideoloska,
kao i da je ljudsko misljenje u svim partijama i u svim epohama ideolosko
(Manhajm, 1978: 77-78). Moze se reci da je za takvo odredenje ideologije
karakteristican izvestan relativizam, jer iz toga onda proizilazi da je zapra-
vo sve ideologija. Verovatno i sam svestan toga,'> Manhajm je opsti i to-
talni pojam ideologije razlozio na vrednosno neutralni tip i na onaj koji je
orijentisan prema vrednovanju, s tim da se prvi odnosi na egzistencijalnu
uslovljenost misljenja, $to mu je posluzilo kao osnova za razvoj sociologije
saznanja, dok se u okviru drugog tipa navodi da nacini mi$ljenja jednog
istog vremena mogu biti istiniti i neistiniti, pravi i lazni, $to je pravac iz
kojeg je dalje razvijana kritika ideologije.!> Dakle, Manhajmovo odrede-
nje ideologije u izvesnom smislu zavisi od toga da li je u pitanju teorijska
perspektiva sociologije saznanja ili kritike ideologije, odnosno da li je u
fokusu $iri plan koji se odnosi na ukorenjenost misljenja u odredeni pro-
storno-vremenski okvir (§to samim tim u prvi plan stavlja vanteorijske
faktore koji uti¢u na saznanje) ili pak na uzi plan koji podrazumeva da se
to misljenje predstavlja kao pravo, odnosno lazno.

11  Motze se re¢i da autori koji se bave ideologijom iz perspektive kriticke analize
diskursa interese ne smatraju vaznom kategorijom. Svedski sociolog G. Terborn
(Goran Therborn) tako navodi da ,,interesi sami po sebi nista ne obja$njavaju. 'In-
teres’ je normativni koncept koji ukazuje na najracionalniji pravac delanja u una-
pred odredenoj igri, to jest u situaciji u kojoj su dobitak i gubitak ve¢ definisani®
(Therborn, 1980: 10). Umesto toga, Terborn smatra da je vaznije objasniti kako
pripadnici odredenih klasa dolaze do toga da svet, svoje mesto i moguénosti u nje-
mu defini$u na odredeni nacin i zato je po njemu pitanje ideologije prevashodno
pitanje ljudskog subjektiviteta kao takvog, kao i njegovog odnosa prema klasi u
¢ijim okvirima se formira.

12 Manhajm je smatrao da opisano odredenje ideologije zaista vodi relativizmu, ali se
po njemu taj relativizam odnosi na, uslovno receno, zastarelost teorije, odnosno na
nesaglasnost ,,izmedu novog uocavanja fakticke strukture misljenja i saznajne teorije
koja jo§ ne moze da preradi to uoc¢avanje“ (Manhajm, 1978: 79).

13 Sli¢no ovome, i u nesto savremenijim razmatranjima ideologije navodi se da postoje
dva suprotna nacina njenog sagledavanja, gde se, s jedne strane, ideologija oznacava
kao neutralna i posmatra kao sistem misljenja (ili verovanja), odnosno kao simbo-
licka praksa koja se odnosi na neku drustvenu akciju ili politi¢ki projekat, dok je, s
druge, videna kao kriticka i povezana s procesom odrzavanja asimetri¢nih odnosa
modi, tj. s procesom odrZavanja dominacije (Thompson, 1984: 4). Na jednom dru-
gom mestu, takode se govori o dve koncepcije ideologije, pozitivnoj i negativnoj, gde
se prva fokusira na konstrukciju drustvene svesti, a druga je povezana s nekom vr-
stom iskrivljene misli (cit. pr. Purvis, Hunt, 1993: 477).
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S obzirom na to da Manhajmova kritika ideologije koristi kategorije
pravog/laznog, odnosno istinitog/pogresnog, ona se tako u izvesnom smi-
slu priblizava Marksovom (Karl Marx) videnju ideologije. Premda Marks
ne govori direktno o ideologiji kao takvoj,!* pod njom podrazumeva tzv.
»vladajuc¢e misli, odnosno ,,[m]isli vladajuce klase su u svakoj eposi vla-
dajuce misli, tj. klasa koja predstavlja vladaju¢u materijalnu silu drustva
je ujedno i njegova vladajuca duhovna sila. [...] Vladajuce misli nisu nita
drugo do idejni izraz vladaju¢ih materijalnih odnosa, vladaju¢i materijalni
odnosi izrazeni u obliku misli; dakle izraz odnosa koji ¢ine vladaju¢om
upravo tu jednu klasu, prema tome, misli njene vladavine“ (Marx, Engels,
1974: 43). Vladajuce misli, ili ideje, u jednom drustvu pripadaju, dakle,
onoj klasi koja je na vlasti, a njih produkuju mislioci te klase, ili kako ih
Marks naziva ,,aktivni ideolozi, ¢iji je jedan od glavnih zadataka prikazi-
vanje sopstvenog klasnog interesa kao opsteg i univerzalnog. Marksovim
re¢ima kazano ,svaka nova klasa koja stupa na mesto klase koja je pre nje
vladala prinudena je da, radi ostvarenja svog cilja, svoj interes prikazuje
kao zajednicki interes svih ¢lanova drustva, tj. idejno izrazeno, da svojim
mislima daje oblik opstosti, da ih prikazuje kao jedino razumne, opste va-
zece“ (Marx, Engels, 1974: 44).

Predstavljanje sopstvenog, dakle partikularnog, interesa kao opsteg je
ona tacka u kojoj se vidi da misli i ideje vladajuce klase, odnosno domi-
nantna ideologija, podrazumeva po Marksu lazni oblik drustvene svesti
jer se izdaje za nesto $to u stvari nije.!® Citav ovaj proces je podreden kru-
tom klasnom determinizmu jer je interes, kao jedan od vaznijih ¢inilaca
ideologije, pre svega klasni interes,'® pri ¢emu Marks navodi da ,klasa se

14 Treba imati u vidu da ,[u]nato¢ tom obilju zabiljezenih iskaza, Marx i Engels nisu
ba$ nigdje ostavili iscrpnu i zaokruZenu definiciju ideologije® (Juki¢, 1989: 51).
Uprkos tome, Marksova koncepcija ideologije je imala veoma veliki uticaj na sagle-
davanje i koncipiranje ovog drustvenog fenomena. U Socioloskom recniku Oksford-
skog univerziteta se navodi kako je do danasnjih dana socioloska analiza ideologije ili
marksisticka pod jakim uticajem marksizma (Marshall, 1998). Ovaj uticaj, naravno,
ne mora biti neposredan, ve¢ se moze ogledati i u pokusaju ,,bega“ od marksisticke
orijentacije u okviru ove problematike.

15 Problematika lazne svesti dakako je znatno kompleksnija nego $to je ovde predstav-
lieno. Sire razmatranje (ne)adekvatnosti koncepta lazne svesti u njenoj relaciji sa
odredivanjem pojma ideologije mozZe se naci i u Eagleton, 1991: 10-28.

16 Marks pravi razliku izmedu licnog interesa pojedine individue i zajednickog interesa
svih individua koje medusobno opste, pri ¢emu zajednicki interes neizbezno prelazi u
opsti, odnosno klasni, koji je ovaploéen u samoj drzavi, jer ,svaka klasa koja tezi da
uzme vlast — pa ¢ak i ako njena vladavina uslovljava ukidanje celokupnog starog oblika
drustva i vlasti uopste, kao $to je to sluc¢aj sa proletarijatom — mora prvo osvojiti poli-
ticku vlast da bi, opet, svoj interes predstavila kao opsti, na $ta je primorana u prvom
trenutku® (Marx, Engels, 1974: 32). Ve¢ je receno da su pojedini autori smatrali proble-
mati¢nim vezivanje interesa za koncept ideologije, medutim Teri Iglton (Terry Eagleton)
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osamostaljuje u odnosu na individue, tako da one nailaze na ve¢ unapred
odredene uslove svog zivota; klasa im odreduje drustveni polozaj a time
i njihov li¢ni razvitak; one joj se pot¢injavaju“ (Marx, Engels, 1974: 58).17

Mnogi autori koji su se bavili ideologijom, a Zeleli su da se iz nekog
razloga distanciraju od Marksa i marksisticke teorije, upravo se se trudili
da to bude u onim klju¢nim tackama koje se odnose na laznost svesti i
klasnu uslovljenost.!® Jedan od takvih je i Manhajm, koji tezi da svoj teo-
rijski koncept oslobodi marksistickog balasta tako $to ga ne svodi isklju-
¢ivo na pogres$ne/lazne predstave, pri ¢emu i pogresnu svest vidi ne kao
suprotnost ,,nekom apsolutnom, vecito istom bi¢u, ve¢ nasuprot jednom
bi¢u koje se ponovo oblikuje kroz stalno nove duhovne procese” (Man-
hajm, 1978: 93). Osim ovoga, Manhajm je takode smatrao da drustvene
grupe koje iz svoje interesne perspektive daju tumacnje sveta ,,niposto ne
moraju biti samo klase, ve¢, da to mogu biti, na primer, i generacije, Zivot-
ne sredine, sekte, profesionalne grupe, $kole itd.“ (Manhajm, 1978: 260).

Kako je manhajmovski koncept ideologije (i kritike ideologije) tezio
da se izvuce iz marksistickih okvira, tako se ¢ini da je slican proces vazio
i za KAD, za koju bi se mozda moglo re¢i i da je jedna vrsta zamene za
kritiku ideologije donekle oc¢is¢ene od marksistickih primesa. Jedna od ta-
kvih je i, uslovno receno, relativizacija klasnog pitanja, koje je u marksiz-
mu bilo pitanje svih pitanja, osnovni oblik drustvenih antagonizama ¢ijim
bi re$avanjem bile reSene i suprotstavljenosti u ostalim sferama (rodnoj,
etnickoj itd.). U okviru KAD, klasno diferenciranje je samo jedan kanal
ispoljavanja drustvenih nejednakosti, koji je kao takav podjednako vazan
kao i neki drugi.!?

navodi da se interesi mogu uvesti u igru, ali da u tom slu¢aju moraju biti relevantni za
odrzavanje ili opovrgavanje Citavog politickog oblika Zivota (Eagleton, 1991: 29).

17 Na ovom mestu nije bio cilj dati jedno sveobuhvatno videnje marksistickog koncepta
ideologije, ve¢ se samo Zelelo da se skrene paznja na neke, po skromnom misljenju
autora, klju¢ne osobenosti tog koncepta. Inace, dosta koncizan uvid u tu problemati-
ku moze se pronaci i u Juki¢, 1989.

18  Pojedini teoreti¢ari marksisticku koncepciju ideologije uglavnom su svodili na kon-
cept lazne svesti. Endru Hejvud (Andrew Heywood) tako navodi da ,,[u] marksisti¢-
kom znacenju, osnovna odlika ideologije jeste da je lazna: ona zasenjuje i zbunjuje
potéinjene klase tako $to od njih skriva protivre¢nosti na kojima su zasnovana sva
klasna drustva. Ideologija posednicke burzoazije (burzoaska ideologija) u kapitaliz-
mu razvija iluzije, odnosno ’laznu svest’ medu proleterijatom, sprecavajuci ga da spo-
zna ¢injenicu da je eksploatisan® (Hejvud, 2004: 84). Ovaj autor na jednom drugom
mestu, ipak, navodi kako su, osim laZne svesti, klju¢ne karakteristike marksistickog
koncepta ideologije njeno vezivanje za klasni sistem, veza sa vlas¢u i prolaznost (Hej-
vud, 2005: 7-8).

19  Kako je prethodno re¢eno, i Manhajm je pokusao da neutraliSe dominaciju klasne
problematike pa bi to mogla biti jo§ jedna dodirna tacka sa KAD-om. Imajudi ovo
u vidu, ali i slicnosti koje su ve¢ pomenute, ¢ini se da ne bi bilo prejako reci da je
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Moze se pretpostaviti da je izbegavanje klasne perspektive kod KAD-a
imalo teorijske i vanteorijske razloge. Teorijski razlozi su verovatno poveza-
ni sa miljenjima po kojima su klase prevazidene, a klasne razlike potisnute
na ra¢un drugih nejednakosti (rodnih, rasnih, seksualnih, etnickih). Medu
autorima koji zagovaraju tezu o nestanku klasa isti¢cu se Pakulski i Voters
(Jan Pakulski, Malcolm Waters), koji svoju kritiku usmeravaju na osnovne
postulate klasnog pristupa (ekonomizam, formiranje grupe, uzro¢na pove-
zanost i transformaciona sposobnost) i upucuju tri osnovna prigovora koji
se ticu osobenosti klasnog pristupa u odnosu na konkurentske pristupe,
njegove teorijske relevantnosti kao i ideoloske atraktivnosti (Cveji¢, 2002:
69-70). Sli¢no ovome, i Daglas Kelner (Douglas Kellner), americki teoreti-
¢ar medija i medijske kulture, smatra da ,,svodenje ideologije na klasni in-
teres ostavlja utisak da je jedini znacajan oblik dominacije u drustvu klasna
ili ekonomska dominacija, dok mnogi teoreti¢ari tvrde da su rasna, polna
ili rodna dominacija takode od najvece vaznosti“ (Kelner, 2004: 98).2°

Za razliku od toga Fredrik Dzejmson (E Jameson) navodi da je ideja
o nestajanju klasa jedan od najistrajnijih lajtmotiva u ideoloskom arsenalu
liberalizma. Ovaj autor smatra da se to najé¢es¢e opravdavalo na dva nadi-
na, najpre kroz odsustvo klasi¢ne aristokratije evropskog tipa u SAD, $to
je uslovilo izostanak klasi¢ne burzoazije, koja samim tim nije generisala
klasi¢ni proletarijat protiv sebe. Drugi nacin objasnjenja nestanka klasnih
razlika odnosi se na burzujizaciju radnika, tj. na transformaciju burzoazije
i radnika u potrosace (Jameson, 1977: 843-844). Ovom drugom ekspla-
natornom linijom krecu se i autori koji smatraju da je kategorija zZivotnog
stila (koji kao takav pociva pre svega na drustvenoj organizaciji potro$nje)
»postala zgodna postapalica za sve drustvene razlike u novom mileniju-
mu“ i da je na taj nacin zamenila kategoriju klase (Lejsi, 2005: 524-525).
Ovde se moze primetiti kako je Zivotni stil, kao ukupnost simbolickih i
kulturnih praksi, u velikoj meri pasivizirao konfliktni potencijal pojma
klasa, a antagonizam, koji je inherentan klasi kao takvoj, sveo na prost
izbor razlicitih (najcesce vizuelnih) stilova.

Vanteorijski razlozi izbegavanja klasnog aspekta povezani su, ¢ini se,
sa teznjom za otklonom od marskizma, $to je uglavnom bila posledica pro-
mene epohalne svesti koju je uslovio pad Berlinskog zida i slom Isto¢nog

Manhajm jedna vrsta prete¢e KAD-a, odnosno da se moZe smatrati autorom koji se
nalazi u njenim teorijskim osnovama. Medutim, on se formalno ne uklju¢uje u to po-
lje, ve¢ se navode autori kao §to su Antonio Gramsi, Luj Altise, pripadnici Frankfurt-
ske 3kole, Jirgen Habermas, MiSel Fuko i Mihail Bahtin (Fairclough, 2001: 232-233).

20 Upravo je ovo pomeranje analitickog fokusa teoreti¢ara levicarske orijentacije (ko-
jima pripada i Kelner) sa dominantne pozicije prou¢avanja klasne nejednakosti na
pitanja rodnih, etnickih, rasnih, kulturnih, religijskih i drugih antagonizama uslovilo
»detronizaciju“ klasne pozicije, pri ¢emu je to istovremeno dovelo i do izvesne kon-
vergencije izmedu KAD-a i levicarske kritike ideologije.
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bloka, $to je dalje dovelo do toga da je leva ideja izgubila na popularno-
sti, pa je tako i kritika ideologije koja se razvijala u okvirima marksisticke
orijentacije postala manje omiljen analiticki aparat. U tom pogledu intere-
santna je sudbina odnosa prema Marksu i marksistickoj teoriji uopste na
postjugoslovenskom prostoru. Ovaj odnos karakterisu dve krajnosti koje
su se kretale od masovnog, nekritickog i bezrezervnog prihvatanja i ve-
licanja do isto takvog odbacivanja i dezavuisanja. I u jednom i u drugom
slucaju prevagnuli su manhajmovski vanteorijski faktori.

Naime, apoteoza Marksa i marksizma bila je karakteristi¢na za peri-
od postojanja socijalisticke Jugoslavije. Kako je tu nakon Drugog svetskog
rata komunizam inaugurisan u zvani¢nu i gotovo obavezuju¢u ideologiju,
tako je i marksisticka teorija kanonizovana u zvani¢nu doktrinu. MozZe se
rec¢i da je na taj nac¢in marksisticka teorija izgubila kriticki karakter, odno-
sno da se preobratila u sopstvenu suprotnost, jer je postala ideologija. Na
prakti¢nom planu, pre svega u drustvenim i humanistickim naukama, ovo
je imalo za posledicu inflaciju marksistickih pogleda i uvida o svim mogu-
¢im pitanjima i problemima (pritom i sam karakter tog drustva u najvecoj
meri nije bio podesan za analiticki aparat marksisticke teorije). Kada se
zajedno sa evropskim socijalizmom i socijalisticka Jugoslavija urusila, a
levicarski svetonazor izgubio na popularnosti i prijemcivosti, Marks i nje-
govo ucenje su u potpunosti detronizovani.?! To je dalje uslovilo potpuno
(ali, kao i u prethodnom slucaju, neopravdano) distanciranje od marksi-
zma, iako bi se moglo re¢i da u tranzicionim i posttranzicionim liberal-
no-kapitalistickim drustvima mnogi klju¢ni marksisticki koncepti imaju
znatan heuristicki potencijal, posebno zbog toga $to u tim drustvima ka-
pitalizam neretko ima osobine onog prvobitnog, divljeg, o kojem je i sam
Marks pisao. Samim tim, na delu je svojevrstan paradoks koji se ogledao
u tome da na drustveni sistem koji je favorizovao marksizam marksistic-
ka teorija nije bila previSe primenljiva, dok je karakter potonjeg sistema,
u kom je u znatnoj meri odbac¢en marksizam, bio podesniji za primenu
marksisticke analize.??

21 Prema pojedinim misljenjima ,[o]vo nije nerazumljivo, podto se posle nestanka
vi$edecenijskog gotovo potpunog monopola marksisticke paradigme moglo ocekivati
podjednako isklju¢ivo kretanje prema drugim krajnostima. Dodatno pojacavanje
iskljucivosti u na$oj zemlji razvijanih stanovista uslovljeno je, delom, karakteristi¢nim
sadrzajima balkanske nauc¢ne kulture, koja je, kao i politicka kultura ovog podneblja,
sklona prenaglagavanju militantnog i oslobodilackog aspekta, a delimi¢no ve¢ po-
minjanim ose¢anjem nacionalne ugroZenosti, koje je dovelo do vrlo nediferenciranog
i rezolutnog odnosa prema internacionalistickoj, mada autoritarnoj, proslosti u ra-
zdoblju nepodeljene marksisticki legitimisane vlasti® (Ili¢, 1998: 20).

22 Zbog toga se moze reciida je ,[Kk]ritika ideologije kao iskrivljene svesti pod uticajem
pre svega dominantnog vladajuc¢eg klasnog interesa bila [...] uticajna sve dok je mar-
ksizam tokom 20. veka odredivao vazne sadrzaje epohalne svesti, odnosno uspevao
da vlastitu pozeljnu viziju dru$tva u¢ini masovnom® (Kulji¢, 2006: 140).
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Ovaj kratki istorijski ekskurs bi trebalo da ilustruje koliko snazan moze
da bude uticaj vanteorijskih faktora. Ako bismo se za trenutak vratili teorij-
skoj ravni, moze se re¢i da se izvestan otklon od marksisticke kritike ideo-
logije moze primetiti i kod samog pojma ideologije, u smislu da se ona ne
mora nuzno i jedino sagledavati kao iskrivljena, odnosno lazna svest. Ume-
sto toga, kao klju¢na kategorija uvodi se dominacija. U tom smislu, americki
sociolog DZon Tompson (John B. Thompson) u svom pokusaju da koncep-
tualizuje pojam ideologije i poveZze ga sa analizom diskursa najpre krece od
Gidensove teorije strukturacije, praveci razliku izmedu tri nivoa apstrakcije
koji se odnose na akciju, drustvene institucije i drustvene strukture. Izmedu
ova tri nivoa razvijaju se odnosi mo¢i,” a kada se ti odnosi uspostave na in-
stitucionalnom nivou kao ,,sistematski asimetri¢ni, onda se to moze opisati
kao dominacija. Sintagma ,,sistematska asimetri¢nost podrazumeva situa-
ciju u kojoj su pojedinci ili grupe institucionalno snabdeveni mo¢i na nacin
koji iskljucuje druge pojedince ili grupe, ili im mo¢ ostaje nedostupna, bez
obzira na to po kom osnovu se to iskljuc¢enje sprovodi (Thompson, 1984:
130). Pritom se naglasava da odnosi izmedu klasa nisu najvazniji oblik do-
minacije u kapitalistickim drustvima, ve¢ da dominacija postoji i izmedu
nacionalnih drzava, etnickih grupa i polova, $to u krajnjem slucaju ne moze
biti svedeno iskljucivo na klasnu dominaciju.

Sve u svemu, dominacija, kao u sustini nejednaka moguc¢nost pristu-
pu institucionalnim oblicima i izvorima mod¢i, postaje klju¢na kategorija
oko koje se dalje koncipira pojam ideologije. Pored dominacije, poseb-
nu vaznost takode ima i simboli¢ka ravan, jer proucavanje ideologije, po
Tompsonu, pre svega podrazumeva proucavanje nacina na koje znacenje
(i oznacavanje) sluzi odrzavanju odnosa dominacije (Thompson, 1984:
130-131). Uvodenjem znacenjske ravni u igru, koncept ideologije se pove-
zuje sa sferom kulture. Na ovaj nacin kultura postaje oblast u kojoj se ide-
ologija moze (re)produkovati, gde usled njenog izrazenog simbolickog ka-
raktera nacini (re)produkcije uglavnom nisu toliko ocigledni i neposredni.
Posebnu ulogu i vaznost u tom procesu ima jezik za koji se smatra da je
glavni prenosnik znacenja i oznacavanja i koji kao takav sluzi odrzavanju
odnosa dominacije (Thompson, 1984: 131). Odnosi dominacije konstru-
isani u jezickoj ravni transponuju, dakle, odnose koji su uspostavljeni u
okviru drustvene strukture, istovremeno ih odrzavaju¢i i reprodukujuéi.4

23 Autor mo¢ odreduje u zavisnosti od toga izmedu kojih nivoa se ona uspostavlja, pa
se tako na nivou akcije sagledava kao mogu¢énost delanja u skladu sa necijim cilje-
vima i interesima, dok na institucionalnom nivou predstavlja kapacitet koji omogu-
¢ava ili onemogucava donosenje odluka, ispunjavanje ciljeva ili realizovanje interesa
(Thompson, 1984: 129).

24  Osim ovoga, simbolicku dominaciju, prema Burdijeu, ¢esto ne mozemo tako lako
opaziti usled karakteristika habitusa u okviru kojih smo se formirali. Burdije tako
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Tri su klju¢na nacina preko kojih se ovaj proces odvija - legitimacija, pri-
krivanje i reifikacija (Thompson, 1984: 131).

Dominacija je, dakle, centralna kategorija u okviru KAD-a, zajedno
sa simbolickom ravni u okviru koje se posebno izdvaja jezik kao osnovni
kanal ispoljavanja i odrzavanja odnosa dominacije, kroz koji se oni legiti-
misu, prikrivaju ili postvaruju, odnosno predstavljaju kao prirodni i trajni.
Treba jos jednom naglasiti da jezik ne mora biti centralni kanal preko ko-
jeg se konstruisu ideoloska znacenja, ve¢ tu ulogu moze igrati i neki dru-
gi znacenjski sistem. Jedan od takvih sistema jesu i masovni mediji, koje
kratko pominje i Tompson sagledavaju¢i ih kao institucije u najsirem smi-
slu i napominjuéi vaznost rekonstrukcije diskursa koji prenose. Cini se da
razmatranje uloge medija, u ne samo preno$enju ve¢ i stvaranju ideologkih
znacenja (a samim tim i u odrzavanju odnosa dominacije), zasluzuje mno-
go vise paznje, posebno kada se ima u vidu stupanj njihovog razvoja, kao i
globalna medijska povezanost. Razli¢iti oblici masovnih medija ne samo da
su glavni kanali komunikacije ve¢ kao takvi aktivno ucestvuju u kreiranju i
prenosenju razli¢itih ideoloskih poruka, kako zvukom tako i slikom.

Dominacija medija u savremenom drustvu olak$ava reprodukova-
nje (a samim tim i odrzavanje) simbolicke dominacije nezavisno od toga
na kojim osnovama se ta dominacija uspostavlja. Medutim, ¢ini se da je
centriranje pojma ideologije oko koncepta dominacije previse usko, jer iz
toga onda proizilazi da ideologijom raspolazu samo one grupe ljudi koje u
odnosima dominacije zauzimaju nadredene pozicije. To samim tim znaci
da sve one grupacije koje su u podredenom polozaju ne mogu imati razvi-
jene ideoloske sisteme. Zbog toga se moze postaviti pitanje — da li ideolo-
gija moze biti u sluzbi ne samo opravdavanja i prikrivanja dominacije ve¢
i borbe protiv nje? Sli¢cno ovome, namece se i pitanje — da li se bas svaki
odnos dominacije moze smatrati ideologijom? Jasno je da gotovo svaki
oblik dominacije, ako se zeli odrzati, mora biti na neki nacin legitimisan,
najcesce kroz neki oblik narativa ili diskursa, ali da li je opravdano takvu
znacenjsku mrezu uvek sagledavati kao ideologiju? Iz ovoga proizilazi i jos
jedna nedoumica koja se odnosi na odbacivanje koncepta iskrivljene, od-
nosno lazne svesti. Bez Zelje za dubljim zalaZzenjem u ispitivanje kategorija
stvarnog i iskrivljenog, koje su konstruktivisticka paradigma i ni¢eovska
multiperspektivnost kao polazna tacka postmodernog relativizma snazno
rastresli, ostaje uverenje da se one ne mogu tako lako napustiti. Dovoljno

kaze da ,[o]sobitost smbolicke dominacije sastoji se upravo u tome $to ona pretpo-
stavlja da onaj tko joj je podvrgnut zauzima stav koji nije optere¢en uobi¢ajenom
dilemom izmedu slobode i prisile: ’izbori’ habitusa [...] vr$e se bez udjela, svijesti i
prisile, aktiviranjem dispozicija koje su doduse nesumnjivo proizvod drustvenih de-
terminizama, ali se ujedno uspostavljaju izvan domene svijesti i izvan prisile“ (Bour-
dieu, 1992: 32).
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je samo imati u vidu prethodno odredenje ideologije koje u centar stavlja
odnose dominacije, gde bi prikazivanje tih odnosa kao neceg prirodnog i
uobicajenog u sustini predstavljalo izvesno iskrivljavanje. Isto se odnosi i
na pokusaj njihove legitimacije ili prikrivanja.

Upravo na to skrece paznju Stjuart Hol (Stuart Hall) u svom poku-
$aju da kriticki reafirmise Marksov koncept ideologije. On smatra da se
iskrivljavanje o kojem i Marks govori odnosi na ,zamagljivanje, skrivanje,
prikrivanje“ onih odnosa i procesa koji se ne pojavljuju na povrsini (ve¢
su, shodno marksistickoj doktrini, skriveni u okvirima proizvodnih od-
nosa, a povezani su sa svojinom, vlasni§tvom, eksploatacijom najamnog
rada i prisvajanjem viska vrednosti) (Hall, 2005: 34). Preciznije receno,
ovo prikrivanje, odnosno iskrivljavanje zapravo podrazumeva njihova jed-
nostrana, parcijalna i samim tim neadekvatna objasnjenja.?> Nije, dakle, u
pitanju distinkcija izmedu laznog i stvarnog, ve¢ izmedu parcijalnog i ade-
kvatnog ili jednostranog i pazljivo diferenciranog (Hall, 2005: 38).26 Ova
distinkcija se kreira preko jezika koji je, po Holu, medijum par excellence
kroz koji stvari mogu biti predstavljene i samim tim medijum u kojem
je ideologija generisana i transformisana i u kojem isti drustveni odnos
moze biti razlic¢ito prikazan i konstruisan (Hall, 2005: 35).

U toj diskrepanciji koja proizilazi iz jednostranih i neadekvatnih
objasnjenja, ali i predstavljanja drustvenih procesa, mogu se detektovati
ideoloski uplivi. Jednostavno, stvari ¢esto nisu onakve kakvim se prikazu-
ju da jesu, a to moze biti posledica ideoloskog uticaja. Ono na $ta Stjuart
Hol posebno skrec¢e paznju jesu sistemi predstavljanja (systems of repre-
sentations). Uop$teno gledano, predstavljanje, po Holu, podrazumeva pro-
ces proizvodnje i razmene znacenja u okviru jedne kulture. U taj proces
ukljucena su dva sistema, od kojih jedan povezuje sve vrste objekata, ljudi
i dogadaja sa nizom pojmova ili mentalnih predstava koje nosimo u na-
$im glavama, dok se drugi sistem odnosi na jezik koji je uklju¢en u opsti
proces konstrukcije znacenja, pri ¢emu je jezik shvacen u najsirem smislu
kao svaki zvuk, re¢, slika ili objekat koji funkcioni$e kao znak i ograni-
zovan je sa drugim znacima u sistem koji je sposoban da prenosi i izra-
zava znacenje (Hall, 1997a: 17-19). Sistemi predstavljanja koji se odnose

25 Na sli¢an nacin ideologiju vidi i Arnold Hauzer (A. Hauser), koji takode smatra da
ona ,nije samo zabluda, prikrivanje ili krivotvorenje, nego u isti mah i zahtjev, izraz
neke teznje, htijenja i nastojanja koji odabire oblik prividno objektivnih, bestrasnih
izjava“ (Hauser, 1977: 44). U ovom slucaju prividnost koju naglaava Hauzer, odnosno
prividni karakter ideoloskog narativa, jedna je od njegovih klju¢nih karakteristika.

26  Upravo na to upucuje i Marks, kod koga ideologija ima karakteristike iskrivljene sve-
sti, pri ¢emu ta ,iskrivljenost® proizilazi iz njene parcijalnosti, tj. pokusaja predstav-
ljanja interesa jedne drustvene grupe (klase) kao univerzalnih, odnosno prikazivanje
kako su interesi odredene klase u stvari interesi celog drustva.
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na mentalne predstave ili pojmovne mape i jezik su, prema Holu, u samoj
srzi znacenjskog procesa u kulturi. Ovaj autor uz to naglasava da znacenje
ne postoji samo za sebe, ve¢ su ljudi ti koji ga u¢vr§¢uju tako snazno da,
nakon nekog vremena, izgleda prirodno i neizbezno, pri ¢emu je ono kon-
struisano i u¢vrs¢eno kodom koji postavlja uzajamnu povezanost izmedu
naseg pojmovnog sistema i jezika (Hall, 1997a: 21).

Sistemi predstavljanja, dakle, koriste¢i razli¢ite ideoloske okvire isti
drustveni proces mogu izraziti na razli¢it nacin. Kako ¢e taj drustveni pro-
ces ili odnos biti predstavljen zavisi naravno od onih koji taj sistem pred-
stavljanja kreiraju, odnosno od interesa kojima se u tom kreiranju ruko-
vode. Ovakav nacin poimanja ideologije posebno moze biti koristan kada
se ima u vidu sveopsta dominacija masovnih medija gde je neretko sam
drustveni zivot posredovan velikim brojem prizora.

Kako je jezik medija pre svega simbolickog karaktera, tako se i kod
razmatranja ideologije simbolicka ravan mora imati u vidu. Zbog toga bi
mozda bilo korisno imati u vidu odredenje koje je dao Stjuart Hol koji pod
ideologijom podrazumeva mentalne okvire - jezike, koncepte, kategorije,
slike misli i sisteme predstavljanja — koji razvijaju razli¢ite klase i socijalne
grupe kako bi dali smisao, definisali, shvatili i ucinili razumljivim nacin
na koji drustvo funkcioni$e (Hall, 2005: 26). Iz ovako Sirokog odredenja
vidi se da je akcenat pre svega na simboli¢koj formi ideologije ¢ija se uloga
ogleda u ,desifrovanju® drustvene stvarnosti, pri ¢emu autor smatra da je
najvaznije da se prilikom analize ideologije posmatra kako odreden skup
ideja neke grupacije dominira drustvenim misljenjem istovremeno osigu-
ravajuci integraciju, ali i dominaciju i vodstvo nad drustvom kao celinom.

Simbolic¢ki karakter ideologije svakako je njena vazna karakteristika,
ali se ne bi trebalo zadrzati samo na tome. U svom pokusaju da ponudi,
kako sam kaze, neutralnu definiciju ideologije,”” Endru Hejvud naglasava
mobilizatorski momenat kao posebno vazan i ideologiju vidi kao ,yvred-
nosni sistem usmeren na akciju, medusobno povezan skup ideja koji na
neki nac¢in usmerava ili inspiriSe politicko delovanje“ (Hejvud, 2004: 86).
Mobilizatorska komponenta ideologije takode je vazna,?® ali nije presud-
na, $to uvida i Hejvud naglasavajuci da uz to ,sve ideologije: a) nude pri-
kaz postojeceg poretka, obi¢no u obliku "pogleda na svet], b) iznose model
zeljene buducnosti, viziju ‘dobrog drustva’ i ¢) obja$njavaju kako moze i
kako bi trebalo da se izvede politicka promena“ (Hejvud, 2005: 12).

27  ,Neutralnost® pojma ideologije, po Hejvudu, podrazumeva njenu primenu na sve
politicke tradicije, zbog ¢ega mora da se ,odbaci shvatanje da su ideologije dobre’ ili
lose, istinite ili lazne, oslobadajuce ili tlaciteljske (Hejvud, 2004: 86).

28  Vaznost mobilizatorskog karaktera ideologije istakao je i Teri Iglton upucujuci na to
da se ideologije Cesto sagledavaju kao posebni delatno orijentisani (action-oriented)
korpusi verovanja, pre nego spekulativni teorijski sistemi (Eagleton, 1991: 47).
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Imajudi navedeno na umu, ideologija bi se u najsirem smislu mozda
mogla shvatiti i kao jedna vrsta manje ili viSe uredenog narativa (koji sadr-
zi odredene ideje, nacela i vrednosti) neke drustvene grupacije (bez obzira
na to da li je na vlasti ili ne) kojim se pravda (pogled na svet) ili tezi pre-
vaziéi (vizija pozeljnog drustva) njen drustveni poloZaj i kojim se ujedno
racionalizuju, naturalizuju (pokazuju kao prirodni i podrazumevajuéi)® i
univerzalizuju (predstavljaju kao opsti)*® njeni politicko-ekonomski cilje-
vi, teznje i interesi.

Jedan od osnovnih kanala reprodukcije (pa i produkcije) ovako shva-
¢enog pojma ideologije jeste kultura. Iglton tako navodi da se pored dva
najsira shvatanja ideologije, kao korpusa ideja i odredenih obrazaca pona-
$anja (Sto proizilazi iz Altiseovog koncepta drustvenih praksi), moze u ob-
zir uzeti i tree odredenje ideologije kao diskurzivnog ili semiotickog fe-
nomena (Eagleton, 1991: 194). Osim §to tre¢e odredenje predstavlja jednu
vrstu mosta izmedu prva dva, na taj nacin se istovremeno ¢vrsée povezuje
koncept ideologije sa znac¢enjskom sferom drustva, odnosno sa kulturom.

Premda se ovde nece ulaziti u razmatranje pojma kulture, treba ipak
napomenuti da brojna odredenja posebno naglasavaju simbolicku ravan,
iako se kultura kao takva ne moze sagledati iskljucivo kao simbolicka for-
macija. U tom smislu, poljska sociolokinja Antonjina Kloskovska (Antoni-
na Kloskowska) smatra opravdanim izdvajanje tri kulturne kategorije: kul-
ture bitisanja, socijalne kulture i simbolicke kulture (Kloskovska, 2001: 76),
pri ¢emu navodi da se u stvarnosti te$ko mogu jasno razgraniciti ovi oblici
kao ciste kategorije, ali iako se cesto mesaju, ne bi ih trebalo tretirati kao
istovetne. Upravo kategorija simbolicke kulture moze predstavljati prostor
(re)produkcije odredene ideologije, posebno ako se simbolicka kultura defi-
ni$e prevashodno pomocu semiotickog i aksioloskog kriterijuma, §to znaci
da je to istovremeno kultura znakova i vrednosti (Kloskovska, 2001: 111).

3. Ideologija u okvirima popularne kulture

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

29 Jedno od osnovnih nacdela savremenog mita, koji je prema Rolanu Bartu (Roland
Barthes) oblik ideoloskog diskursa, jeste upravo to da ,,preobrazava istoriju u priro-
du® kroz proces naturalizacije (Bart, 1971: 284).

30 Iako navodi da mehanizme racionalizacije, naturalizacije i univerzalizacije (i ne samo
njih) koristi ve¢ina kako dominantnih tako i suprotstavljenih ideologija, Iglton upo-
zorava da to ipak ne Cine sve bez izuzetka (Eagleton, 1991: 222). Uvazavajui ovu
napomenu, smatramo da su to zapravo klju¢ni ideolo$ki mehanizmi bez kojih se sam
koncept ideologije razvodnjava i u znatnoj meri relativise.
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ni koncept u proucavanju popularne kulture (Storey, 2009). Sli¢no tome, i
Dominik Strinati (Dominic Strinati), predava¢ na Univerzitetu u Lesteru,
smatra da su pitanja koja se odnose na ideologiju jedna od tri klju¢ne 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 ideologijom’! ili su uglavnom ideologiju posmatrali
nediferencirano, sagledavaju¢i masovnu kulturu kao ideologko sredstvo.*

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, takode ukljuc¢uje njen dozivljaj, ali se isto-
vremeno odnosi i na situiranje pojedinaca u masovnoj kulturi, $to dalje
moze uticati na formiranje identiteta i na stav o drugima. Kao §to se moze
primetiti, pomenuto ne govori nista o konkretnoj povezanosti ideologi-
je 1 masovne kulture, niti pokusava da smesti ideologiju u njene okvire.
Medutim, ono $to u koncepciji Ien Ang moze biti znacajno jeste ,,emotiv-
na privla¢nost ideologije masovne kulture®, koju ona naglasava, a koja se
odnosi na to da ,jedna teorija izvrsava svoju ideolosku funkciju ukoliko
emotivno deluje na ljude, i tome su podredene tvrdnje sadrzane u teoriji”
(Ang, 2008: 331).

Angova se ovde poziva na Terija Igltona koji povezuje ideologiju sa
narativom i fikcijom, pri ¢emu smatra da se ta veza uspostavlja upravo
preko emotivne ravni jer je ,,kognitivna struktura ideoloskog diskursa po-
dredena njegovoj emotivnoj strukturi (Eagleton, 1979: 64).%* Zbog toga se,

31 Moze se, na primer, pomenuti razmatranje masovne kulture objavljeno u istoimenoj
knjizi Antonjine Kloskovske u kojoj se ona ni na koji na¢in ne doti¢e problema ide-
ologije (Kloskovska, 1985), ili pak studija istorijskog karaktera Kaspara Mazea (Kas-
par Maase) o pojavi i razvoju masovne kulture u kojoj takode nema re¢i o ideologiji
(Maze, 2008).

32 Takav je slucaj, recimo, sa Adornom i Horkhajmerom (Theodor W. Adorno, Max
Horkheimer) koji, izmedu ostalog, smatraju da sadrzaji 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 ideoloskog diskursa afektivni
faktori mogu imati ve¢u vaznost od kognitivnih (Eagleton, 1991: 21). Iglton zapravo
ide jo$ dalje napominjudi da je striktno racionalisticko videnje ideologije kao sve-
snog, dobro artikulisanog sistema verovanja neadekvatno, jer nedostaje afektivna,
nesvesna, mitska ili simbolicka dimenzija ideologije (Eagleton, 1991: 221). Vaznost
emotivne komponente u koncipiranju pojma ideologije naglasava i Endru Hejvud
navodeci da ideologija ,,ima moc¢an emocionalni ili afektivni karakter: ona je sredstvo
za izrazavanje nada i strahova, simpatija i neprijateljstava, kao i za artikulisanje vero-
vanja i razumevanja“ (Hejvud, 2005: 13).
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pomenuti autor navodi, najveca sli¢nost sa ideologijom moze pronaci u
literarnoj fikciji, pri cemu sami literarni tekstovi, kao i ideologija, cesto
uklju¢uju kognitivne pretpostavke, ali te pretpostavke nisu tu da nas in-
formisu o realnosti (Eagleton, 1979: 65), ve¢ da nam ponude, moglo bi se
dodati, onu realnost iza koje stoje interesi centara moci.

Igltonovo insistiranje na emotivnoj ravni kao posebno vaznoj kompo-
nenti usmereno je na osvetljavanje bazi¢nih elemenata koji ¢ine strukturu
jednog ideoloskog diskursa. Slicno tome, ideoloskim antinomijama u kul-
turi, takode na jedan bazic¢an nacin, bavio se i Fredrik Dzejmson. Ovaj au-
tor je smatrao da ukoliko Zelimo da ¢itamo knjizevne ili kulturne tekstove
kao simbolicke ¢inove, nuzno ih moramo shvatiti kao re$enje odredenih
protivre¢nosti (Dzejmson, 1984: 94). Samim tim, i popularna kultura kao
jedna izrazito simboli¢ka ravan nuzno je prozeta razli¢itim protivre¢no-
stima koje su u odredenoj meri Cesto refleksija onih koje su prisutne u
samom drustvu. Jedna vrsta esencije tih protivrecnosti jesu ideologeme
i one, prema Dzejmsonu, predstavljaju najmanje razgovetne jedinice u
sustini antagonistickih kolektivnih rasprava drustvenih klasa (Dzejmson,
1984: 89). Za Dzejmsona ideologeme su na neki nacin posrednici ,,izmedu
koncepcije ideologije kao apstraktnog misljenja [...] i pripovednog mate-
rijala® (DZejmson, 1984: 102), odnosno one su jedna vrsta kanala preko
kojeg se ideologija uranja u odredeni kulturni tekst ili robu. Istovremeno,
one su sposobne da budu pojmovno opisane i da se ocituju kao pripo-
vedanje, pri cemu ideologema moze biti razradena u oba ta smera tako
da dobije, na jednoj strani, zavr$en oblik filozofskog sistema, a na drugoj
kulturnog teksta (Dzejmson, 1984: 103).

U Dzejmsonovom sistemu ovo dalje vodi ka ideologiji forme koja
je namerna protivre¢nost posebnih poruka koje $alju razni sistemi zna-
kova, koegzistiraju¢i u datom umetnickom procesu, kao i u njegovoj op-
§toj drustvenoj formaciji (DZejmson, 1984: 116). Jednostavnije receno, u
sredistu svakog kulturnog teksta nalazi se simbolicki kanalisana odrede-
na drustvena protivre¢nost koja je u svom najjednostavnijem obliku oli-
¢ena u ideologemi, pri ¢emu su ideologeme osnovne jedinice ideoloskih
diskursa.

Premda Dzejmsonovo i Igltonovo razmatranje ideologije pokusava
da je smesti u sferu kulture i umetnosti uopste, uvidi do kojih su dosli
svakako se mogu primeniti i na oblast masovne, odnosno popularne kul-
ture. Za razliku od njih, kako je ve¢ re¢eno, mnogi autori koji su se bavili
masovnom kulturom cesto nisu imali intenciju da u to ukljuce i pitanje
ideologije ili su pak ideologiji pristupali relativno nediferencirano. Nesto
razloznija analiza ideologije prisutna je kod teoreti¢ara koji se bave razma-
tranjima popularne kulture.
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Jedan od njih je svakako i Dzon Fisk. Ovaj autor ideologiju u okviri-
ma popularne kulture sagledava, kako je i pre par stranica navedeno, kao
sredstvo kojim se kapitalisticki sistem naturalizuje®* i istovremeno kroz
robnu proizvodnju reprodukuje, jer je sva roba proizvedena u okvirima
kapitalistickog sistema potpuno ispunjena njegovom ideologijom.?> Fisk
pravi paralelu izmedu kulturnog i ekonomskog podsistema, napominjuci
da ideologija deluje u sferi kulture onako kako ekonomija deluje u svo-
joj sferi, s teznjom da naturalizuje kapitalisticki sistem tako da deluje kao
da je on jedini moguci (Fisk, 2001: 22). Proces naturalizacije, kao jedan
od osnovnih ideoloskih mehanizama, u slucaju kapitalizma deluje kako u
obliku komercijalizacije tako i putem komodifikacije.

Osnovna funkcija ideologije jeste da u podredenima stvori laznu svest
o njihovom polozaju u drustvu tako $to im s jedne strane prikriva sukob
interesa izmedu burZoazije i proletarijata, a s druge prikriva zajednicke in-
terese izmedu njih samih, §to sprecava razvoj klasne solidarnosti ili klasne
svesti (Fisk, 2001: 22). Fisk, dakle, direktno preuzima klasi¢ne marksistic-
ke postulate o ideologiji kao laznoj svesti i uz marksisticku terminologiju
- burZzoazija, proletarijat i radni¢ka klasa — primenjuje ih na sferu popu-
larne kulture. Samim tim, kapitalisticki sistem posmatra kao monolitan i
bez protivrecnosti (u Fiskovoj analizi se npr. ne vidi $ta je sa zemljama na
periferiji kapitalistickog sistema), koji u centrima kulturne industrije stva-
ra robu preko koje kroz popularnu kulturu pasivizuje i kontrolise svoje
podanike, $to bi po Fisku bila i sustina, kako je on naziva, vladajuce ideo-
logije belog patrijarhalnog kapitalizma.?®

34 O naturalizaciji govori i Burdije, ali u njegovom slucaju je re¢ o naturalizaciji klasnih
razlika kroz tzv. ideologiju prirodnog ukusa, koja ,poput svih ideoloskih strategija
koje nastaju u svakodnevnoj klasnoj borbi, naturalizuje realne razlike, preobraca u
prirodne razlike ono $to su, u stvari, razlike u nac¢inima sticanja kulture (Burdije,
2008: 163). Estetske preferencije koje se formiraju kroz dva osnovna nacina sticanja
kulture, porodicu i kolski sistem, ¢esto se posmatraju kao prirodne i urodene, a za-
pravo proizilaze iz razli¢itih klasnih habitusa. Ideologija prirodnog ukusa samim tim
naturalizuje razlike u ukusu i izraZeniju 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 podrazumevajuca.

35 Fiskov omiljeni primer za ovo jeste dZins koji je ,toliko duboko prozet ideologijom
belog kapitalizma da niko ko ga nosi ne moze izbe¢i ucestvovanje u toj ideologiji,
pa dakle ni njeno $irenje. Odevanjem u dzins prihvatamo poloZaj subjekta unutar te
ideologije, saglasavamo se s njom, i tako joj dajemo materijalni izraz; time ’Zivimo’
kapitalizam posredstvom robe koju on proizvodi, a Ziveci ga, mi ga snazimo i potvr-
dujemo njegovu vrednost® (Fisk, 2001: 22).

36  Osim §to je u ovom odredenju naglasena vaznost povezanosti ideologije i popularne
kulture, takode je akcenat stavljen i na vezu izmedu ideologije i ekonomije. To sva-
kako nije slu¢ajnost 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 videnje ideologije u potpunosti uklapa u marksisticke
kalupe manipulativne lazne svesti, on ipak ne ostaje, kako sdm na jednom
mestu kaZe pozivajuci se na Stjuarta Hola, zarobljenik ,levicarskog eliti-
zma koji implicitno ili eksplicitno obezvreduje ljude koje politicki podrza-
va“ (Fiske, 2005: 183). Ovo zapravo znaci da se videnje ideologije, uslov-
no receno, prosiruje tako $to se u igru uvodi i publika, koja nije kao kod
mnogih autora bliskih marksizmu pasivna, bespomoc¢na i podlozna mani-
pulaciji. Aktivizam publike popularne kulture, prema Fisku, proizilazi iz
subordiniranog polozaja u kojem se ona nalazi, a koji se u izvesnom smi-
slu moze prevazici razli¢itim oblicima simbolickog otpora. Ovo je ujedno
i sustina Fiskovog koncepta po kome je popularna kultura , kultura podre-
denih i obezvlas¢enih, i stoga ona uvek u sebi nosi obelezja odnosa snaga,
tragove sila dominacije i podredenosti koje su presudno znacajne za nas
drustveni sistem, pa stoga i za nase drustveno iskustvo. Na sli¢an nacin
ona pokazuje znake suprotstavljanja takvim silama ili tragove pokusaja da
se one izbegnu: popularna kultura protivureci samoj sebi“ (Fisk, 2001: 12).

Popularna kultura je, prema ovome, nuzno ideoloski obojena (i ide-
ologija je kao takva inherentna popularnoj kulturi), pri ¢emu je ta ideo-
logija u sluzbi oprirodnjavanja i reprodukovanja belog, patrijarhalnog ka-
pitalizma, ali je istovremeno kroz samu popularnu kulturu moguc i otpor
toj vladajucoj ideologiji. Fisk taj otpor vidi kao jednu vrsta kombinacije
»semiotickog gerilskog ratovanja“ o kojem govori Umberto Eko (U. Eco)
i De Sertoove (Michel de Certeau) sekundarne proizvodnje.’” Potrosaci
popularne kulture su samim tim istovremeno i proizvodaci, koji od go-
tovih prozvoda kulturne industrije stvaraju nove i drugacije simbolicke
konstrukcije, iz ¢ega Fisk zakljucuje da ,kreativnost popularne kulture ne
pociva toliko na proizvodnji robe, koliko na produktivnom koris¢enju in-
dustrijske robe“ (Fisk, 2001: 36). Zbog toga ovaj autor popularnu kulturu
vidi i kao polje neprestane borbe izmedu onih koji poseduju mo¢ i samim
tim uzivaju dominaciju i onih drugih koji teze da se tome odupru kroz
razlicite ,vestine snalaZenja®

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

37 MiSel de Serto navodi da ,jednoj racionalizovanoj proizvodnji, koliko ekspanzioni-
sti¢koj toliko i centralizovanoj, bu¢noj i spektakularnoj, odgovara jedna druga pro-
izvodnja oznacena kao ’potros$nja’: ova je lukava, rasuta, ali se uvlaci svuda, tiha je
i gotovo nevidljiva, posto se ne isti¢e vlastitim proizvodima ve¢ nadinima upotrebe
proizvoda koje namece vladajuci ekonomski poredak® (De Serto, 2008: 234). Ovakvu
vrstu potro$nje De Serto naziva ,,sekundarnom proizvodnjomS, a ona se odnosi pre
svega na, kako on kaze, ,obi¢ne ljude® koji u svakodnevnom zivotu, koriste¢i razlicite
taktike, od gotovih kulturnih produkata stvaraju nove simbolicke konstrukcije.



I1. Ideologija, popularna kultura i film | 33

nadole. Uprkos tome $to potros$aci mogu dekonstruisati odredene ideolo-
$ke sadrzaje, oni kroz taj kreativni proces ponovne proizvodnje znacenja
ne mogu istovremeno konstruisati i odredene ideoloske diskurse. Prethod-
no je re¢eno da ideologija ne mora biti sredstvo odredene drustvene gru-
pacije koja je na vlasti i kojom ona tezi da na razlicite nacine opravda svoj
polozaj, ve¢ moze biti i instrument kojim oni u podredenom polozaju Zele
da to svoje stanje prevazidu. Fiskova publika, iako aktivna u svom otporu
prema nametanju dominantnih znacenja, kroz svoju kreativnu praksu se-
kundarne proizvodnje ne stvara homogen ideoloski sistem. To potvrduje
i sam autor konstatacijom da ,,[p]opularni tekstovi mogu biti progresivni
po tome $to podsti¢u proizvodnju znacenja koja deluju u pravcu menjanja
ili destabilizovanja drustvenog poretka, ali nikada ne mogu biti radikalna
posto 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-
$tini politicka. Ona se proizvodi i u njoj se uziva pod uslovima drustve-
ne podredenosti, i u igri moci u drustvu zauzima sredi$nje mesto“ (Fisk,
2001: 183). Politicki karakter popularne kulture direktno upucuje i na
prisustvo ideologije, koje je manje ili vise evidentno, pri ¢emu je njeno
delovanje gotovo uvek jednosmerno. Potencijalne i radikalno drugacije
ideoloske alternative se u okviru nje uglavnom ne konstituiSu, niti se sam
sistem fundamentalno dovodi u pitanje na jedan sistemati¢an i organizo-
van nacin, ve¢ su kritickoj analizi uglavnom podvrgnuti pojedini njegovi
segmenti.’® Samim tim, iz toga proizilazi da je mozda adekvatnije govoriti
o ideoloskim sadrzajima ili pak razli¢itim ideoloskim aspektima koji se u
popularnoj kulturi mogu konstruisati ili dekonstruisati.

Upravo (de)konstrukcija ideoloskih znacenja i teznja da se ovi pro-
cesi kontroliu moze biti jedno od znacajnijih obelezja popularne kultu-
re. Stjuart Hol, na ¢ija razmatranja se i sam Fisk u velikoj meri oslanjao,
tako smatra da ,istrazivanje popularne kulture ima tendenciju da $iroko
oscilira izmedu 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 $ireg ideoloskog diskursa. On zapravo
na jednom mestu uzgredno spominje popularni imperijalizam kao naj-
moc¢niju ideologiju, ali ne objadnjava §ta pod tim podrazumeva, premda
se moze pretpostaviti da su to zapravo sadrzaji koji dolaze posredstvom

38 Kao primer za ovu tvrdnju moZe posluziti slu¢aj crnog talasa u socijalistickoj Jugosla-
viji koji je najvi$e odjeka imao u okvirima filmske produkcije. Filmovi crnog talasa
nisu sustinski osporavali socijalistic¢ki sistem, ve¢ su ukazivali, sa razli¢itim kritickim
intenzitetom, na njegove lose strane. Bila je to zapravo levicarska kritika negativnih
aspekata socijalistickog sistema.
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masovnih medija iz, kako sam na jednom mestu kaze, institucija vladajuce
kulturne proizvodnje. Kao suprotnost njima i njihovoj teznji za kontro-
lom on vidi kulturu radnog naroda, radnicke klase i sirotinje koja tako
predstavlja podrucje otpora.’® Upravo na ovoj relaciji nastaje popularna
kultura i samim tim je obelezena odnosima mo¢i, tj. odnosima dominacije
i subordinacije ,,koji su intrinsi¢no svojstvo kulturnog odnosa®, pri ¢emu
se moc¢ koju poseduju centri kulturne industrije ogleda u tome ,,da stalno
preraduje i preoblikuje ono $to predstavlja i da, ponavljanjem i selekcijom,
namece i implantira takve definicije nas samih koje se lak$e uklapaju u
opise vladajuce ili pozeljne kulture® (Hol, 2008: 322).

Popularnu kulturu, dakle, odlikuju stalne napetosti, suprotstavljenosti
i antagonizmi pre svega izmedu teznji da se stave pod kontrolu i samim
tim ujednace i uniformisu razli¢iti kulturni oblici kako bi se $to lakse ser-
virali brojnim potrosa¢ima i pokusaja da se ovim tendencijama odupre. To
je, prema Holu, polje na kome dominantne grupacije u jednom drustvu
(odnosno one grupacije kod kojih je koncentrisana politicka i ekonomska
mo¢) pokusavaju da uspostave odredenu vrstu kontrole, dok oni koji se
nalaze u podredenom polozaju teze da se toj kontroli kroz razlic¢ite kultur-
ne rituale i prakse odupru. Dominacija i otpor se takode izrazavaju preko
razli¢itih kulturnih oblika, kao $to su filmovi, muzika, stripovi i sl. Kada
je u pitanju dominacija, jasno je da je ona vezana za posedovanje moci,
pa je samim tim najce$ce i institucionalizovana. Isto tako, i kada se radi o
otporu, da bi imao bilo kakvu tezinu, ¢ini se neophodnim da i on u odre-
denom smislu ima institucionalni oblik (ovde se pojam institucije uzima u
naj$irem znacenju u smislu postojanja odredene standardizacije u obavlja-
nju delatnosti i izvesnog stepena formalne organizacione strukture). Tako,
na primer, film kao institucionalizovana kulturoloska forma, s jedne stra-
ne moze biti posrednik u legitimisanju i naturalizovanju izvesnih ideja ili
vrednosti iza kojih stoje interesi i ciljevi odredenih grupa drustvu, dok s
druge moze biti i jedna vrsta simbolickog otpora ovome. Daglas Kelner u
svojoj knjizi Cinema Wars navodi ¢itav niz filmskih ostvarenja (od doku-
mentarnih preko igranih do animiranih) koja su se manje ili vise uspesno

39 Hol povezuje, a na momente kao i da izjednacava, popularnu kulturu sa kulturom
radnic¢ke klase. On smatra da su pojmovi klasa i popularno duboko povezani, ali da
nisu apsolutno zamenljivi, da bi zatim naveo kako termin popularan upucuje na kul-
turu ugnjetavanih i marginalizovanih klasa (Hol, 2008: 327). Premda bi to znacilo da
je popularna kultura zapravo klasna kultura, Hol uvodi kategoriju naroda: ,,Narod
protiv bloka mo¢i, a ne ’klasa-protiv-klase’ centralna je linija protivre¢nosti oko koje
se polarizuje polje kulture. Popularna kultura je narocito organizovana oko protivre¢-
nosti narodne snage protiv bloka mo¢i“ (Hol, 2008: 327). Iako ne obja$njava $ta po-
drazumeva pod ,,narodom® niti ,,blokom mo¢i®, sustina bi bila da odnos podredenih
i nadredenih odreduje znacenje kulturnih simbola i praksi u jednom drustvu.
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simboli¢ki suprotstavljala hegemonim politickim pozicijama u americkom
drustvu nakon 2000. godine.*

Institucionalni oblici dominacije i otpora mozda bi se mogli poveza-
ti sa onim $to G. Terborn naziva ideoloskim aparatima i kontraaparati-
ma. Naime, kriticki preispitujuci shvatanje ideologije Luja Altisera (Louis
Althusser),*! Terborn ideoloske aparate vidi kao deo organizacije mo¢i u
drustvu i smatra da imaju glavnu ulogu u procesu potcinjavanja (subject)
i kvalifikacije (qualification) kojim se ideoloski oblikuju pripadnici odre-
denih klasa.*? Ideoloski aparati tako predstavljaju manifestaciju mo¢i i dis-
kursa vladajuce klase (ili vladajuceg saveza), dok kontraaparati, u razli¢itoj
meri, izraZavaju otpor i diskurs onih nad kojima se vlada (Therborn, 1980:
86). Terborn pod ideoloskim kontraaparatima u kapitalistickim sistemima
podrazumeva radnicke sindikate, levicarske politicke partije, kao i razlici-
te kulturne organizacije. Medutim, ako bi se striktno teorijski posmatralo,
ideoloski kontraaparati trebalo bi da izrazavaju jednu vrstu relativno za-
okruzene alternative dominantnom ideoloskom poretku i na taj nacin u
odredenom stepenu da odrazavaju interese onih koji nisu na pozicijama
modi i vlasti. Kontraaparati bi zbog toga trebalo da pocivaju na funda-
mentalnoj kritici sistema iz koga su proizasli, $to bi istovremeno predsta-
vljalo pogled iz odredene ideoloske perspektive. Cini se da Terborn nema
u vidu ovako relativno Siroko odredenje ideoloskih kontraaparata, ve¢ ih
prevashodno sagledava kao neku vrstu politicke opozicije koja se javlja u
okvirima jednog ideolodkog poretka.

40  Treba ipak naglasiti da je simbolicko suprotstavljanje koje je Kelner analizirao bilo
pre svega politicke, a ne ideologke prirode, jer pomenuta ostvarenja nisu dovodila u
pitanje sam sistem kao takav, ve¢ su sa sistemskih pozicija kritikovali odredene nedo-
slednosti i zastranjivanja.

41  Sintagmu ,ideologki drzavni aparati“ Altiser je koristio za razli¢ite institucije (3kola,
porodica, religija, pravna sfera, sindikati, informaciona sfera, kultura) koje, po nje-
mu, poducavaju ,umecu, ali u oblicima koji osiguravaju potcinjavanje vladajucoj
ideologiji, ili ovladavanje njenom ,primenom® (Altiser, 2009: 14-15). To su, dakle,
one institucije koje u skladu sa vladaju¢om ideologijom interpeliraju individue kao
subjekte, odosno stvaraju takve subjekte koji Zive ,,spontano” i ,,prirodno“ u okvirima
vladajuce ideologije, iz ¢ega proizilazi da ,[p]osebno je svojstvo ideologije to $to na-
mece (a da se ne ¢ini da to radi jer su ovo ociglednosti’) o¢iglednost kao ociglednost,
koju ne mozemo a da ne prepoznamo...“ (Altiser, 2009: 66). Na ovaj nacin subjekti se
lak$e pozicioniraju unutar dominantnog ideoloskog sistema, pa se samim tim moze
re¢i da ,,[i]deologija predstavlja imaginarni odnos pojedinaca prema njihovim real-
nim uslovima egzistencije“ (Altiser, 2009: 53).

42 U Terbornovom teorijskom sistemu pot¢injavanje i kvalifikacija se odnose na bazi¢ne
procese ideoloskog oblikovanja ljudi i podrazumevaju potéinjavanja posebnom po-
retku koji dozvoljava ili favorizuje odredene nagone i sposobnosti, a zabranjuje i ne
odobrava druge. Istovremeno, kroz isti proces novi ¢lanovi postaju kvalifikovani da
preuzmu i izvedu repertoar uloga koje su im date u dru$tvu u kom su rodeni (Ther-
born, 1980: 17). Pot¢injavanje i kvalifikacija su zapravo deo $irih procesa koji se od-
nose na formiranje ljudskog subjektiviteta.
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Posmatrajudi stvari iz takve, relativno uske teorijske perspektive, ide-
oloski kontraaparati se ¢ine kao zgodno sredstvo za konceptualizaciju ot-
pora dominantnim tokovima u sferi popularne kulture, jer prakti¢no svaki
segment koji je u manjoj ili ve¢oj meri institucionalizovan i kao takav sim-
boli¢ki izrazava odbijanje prema onim ideoloskim sadrzajima koji dolaze
iz centara kulturne industrije nacelno moze imati oblik ideoloskog kon-
traaparata.*® Ipak, Terborn ideju kontraaparata ne razraduje u tom prav-
cu, niti im u nacelu posvecuje posebnu paznju, ve¢ se za razliku od toga
usredsreduje na ideoloske mehanizme potcinjavanja.

Omogucavanje i osiguravanje pot¢injavanja dominaciji odredene
grupe u drustvu svakako je jedna od vaznijih funkcija svakog ideoloskog
narativa. U izvesnom smislu tome je, izmedu ostalog, posvecen i rad itali-
janskog filozofa i teoreticara Antonija Gramsija (Antonio Gramsci), koga
i sam Terborn pominje. Moglo bi se re¢i da je Gramsi jedan od omilje-
nijih autora, pa ¢ak i da je jedna vrsta klasika za sve one teoreticare koji
se bave popularnom kulturom i njenom povezanoscu sa ideologijom. U
tom smislu, klju¢na kategorija u Gramsijevom ne toliko sistematizovanom
teorijskom opusu jeste hegemonija, koju je i Stjuart Hol smatrao veoma
vaznom za proucavanje popularne kulture, posebno isticu¢i kako je u
sredi$tu paznje upravo odnos izmedu kulture i pitanja hegemonije (Hol,
2008: 324). Graméi je pod hegemonijom u najsirem smislu podrazumevao
nacine na koje se dominacija jedne drustvene grupacije osmisljava i legiti-
mise kroz kulturu. Konkretnije re¢eno, on je smatrao da je za hegemoniju
karakteristicna ,,kombinacija sile i pristanka, koji se medusobno uravno-
tezuju, pri ¢emu sila preterano ne preteze nad pristankom. U stvari, uvek
se pokus$ava obezbediti da sila izgleda zasnovana na pristanku ve¢ine, koji
izrazavaju takozvani organi javhog mnjenja — listovi i udruzenja - koji se,
stoga, u odredenim situacijama, vestacki mnoze“ (Gramsi, 2008: 149).

Organi javnog mnjenja su prema Gramsiju glavni kanal kroz koji se
izrazavaju predstave o pristanku vecine, odnosno glavni kanal za $irenje
hegemonije, pri ¢emu se moze re¢i da ,,hegemonija olicava pravila, vred-
nosti i poglede na svet koje vladajuce klase namecu drustvu® (Aleksan-
der, 2007: 82). Ako bismo gramsijevske organe javhog mnjenja prosirili
na masovne medije uopste, moglo bi se re¢i da je popularna kultura po-
godan teren za jedno suptilno i nenametljivo izrazavanje, pa i odrzavanje
hegemonije. Dominik Strinati tako napominje da su za Gramsija masov-

43 Treba biti obazriv sa ovakvom tvrdnjom jer se ne moze, ipak, sve poimati kao
ideoloski (kontra)aparat. Teri Iglton navodi primer televizije koja je, po njemu, pre
oblik drustvene kontrole nego ideoloski aparat, posto je kod nje vazniji sam akt gle-
danja od ideoloskog sadrzaja. Po njemu, dugo gledanje televizije u¢vr§c¢uje individue
u pasivne, izolovane, privatizovane uloge, i trosi dobar deo vremena koje moze biti
iskori$¢eno u produktivne politicke svrhe (Eagleton, 1991: 34-35).
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ni mediji i popularna kultura mesta na kojima je hegemonija proizvede-
na, reprodukovana i preoblikovana, to su institucije civilnog drustva koje
obuhvataju kulturnu proizvodnju i potro$nju (Strinati, 2004: 156).%* Sli¢no
tome i Viktorija Aleksander, razmatrajuci ovaj gramsijevski koncept, na-
pominje da filmovi, televizijske drame i sitkomi serviraju drustveno oce-
kivane predstave iza kojih stoje interesi elita (Aleksander, 2007: 82).

Hegemonija je, dakle, mehanizam kojim se relativno mirnim putem
obezbeduje pristanak na dominantnu poziciju odredene grupacije u jed-
nom drustvu.*® Glavnu ulogu u tom procesu, po Gramsiju, imaju inte-
lektualci, pa se moze re¢i da hegemonija u izvesnom smislu predstavlja
i ,oblik kulturne kontrole“ (Aleksander, 2007: 80). Mada, hegemonija se
mozda moze sagledati i kao oblik kulturne legitimizacije, koju sprovode
intelektualci, a iza kojih stoje grupacije kod kojih je koncentrisana politi¢-
ka i ekonomska mo¢. Kada su intelektualci u pitanju, Gramsi govori o tzv.
organskim intelektualcima za koje je karakteristicno da imaju drustvenu
funkciju intelektualca i jo§ vaznije da izrastaju u okvirima odredene kla-
se.16 Kako sam Gramsi kaze: ,Intelektualci su delegati’ dominantne gru-
pe, koji obavljaju nize rangirane funkcije drustvene hegemonije i politicke
vlasti od kojih bi najvaznija svakako bila spontano’ pristajanje masa sta-
novnistva na opste usmerenje koje drustvenom Zivotu namece dominan-
tna grupa...“ (Gramsi, 2008: 152). Drugim recima, intelektualci su agenti
hegemonije koji je kroz svoju delatnost proizvode i plasiraju, pokusavajuci
da na taj nacin osiguraju ,,spontani pristanak® Sirih slojeva stanovnistva.
Dzon Stori ih vidi kao klasne organizatore (class organizers) u Sirem smi-
slu te redi, ¢iji je zadatak da oblikuju i organizuju reformu moralnog i in-
telektualnog zivota (Storey, 2009: 81).

44  Gramsi razdvaja civilno drustvo i drzavu, pri ¢emu je za civilno drustvo karakteri-
stiéna hegemonija, a za drzavu prinuda. Drzava, dakle, raspolaze aparatom prinude,
a kako se nijedna vlast ne moze duZze odrzati iskljuc¢ivo golom silom, neophodno je
da se uz prinudu obezbedi i pristanak na tu vlast, $to je osnovna funkcija hegemo-
nije koja se najc¢esce ispoljava kroz kulturnu sferu (koja je za Gramsija deo civilnog
drustva). Zbog toga Gramsi i naglasava da se ,,nadmo¢ jedne drustvene grupe iska-
zuje na dva nacina - kao ‘dominacija’ i kao ’intelektualno i moralno vodstvo™ (Gra-
msi, 2008: 149).

45 Klju¢na uloga hegemonije je, dakle, da obezbedi pristanak, ali indirektnim putem,
najéesc¢e kroz kulturu. Kada je re¢ o pristanku, ¢ini se korisnim napraviti razliku iz-
medu pristanka (konsentus) i saglasnosti (konsenzus). Terborn naglasava da konsen-
tus znaci pristanak na nesto ili nekoga, dok se konsenzus odnosi na saglasnost izme-
du grupa ljudi, odnosno da se bazi¢ni konsenzus uspostavlja izmedu samih vladaju-
¢ih grupa, dok konsentus podrazumeva pristanak na njihov legitimitet (Therborn,
1980: 109).

46  Dominik Strinati navodi da je Gramsi i sebe smatrao organskim intelektualcem koji
pripada radnickoj 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, ve¢ ¢esto moze biti nesto
§to se pomirujuce prihvata, ali i sa ¢ime se moze manipulisati. Lingvista i
kriti¢ar ameri¢kog imperijalizna Noam Comski (Noam Chomsky) govori
tako o tzv. proizvodnji pristanka*’ ¢iji je osnovni cilj da ,efektivno bloki-
ra bilo kakvo razumijevanje onoga sto se dogada u svijetu. Krucijalni cilj
edukacije je preusmjeravanje pozornosti na nesto drugo [...] odvratiti je od
nasih vlastitih institucija i njihovog sistematskog funkcioniranja i ponasa-
nja, od pravog izvora velike koli¢ine nasilja i patnje u svijetu® (Chomsky,
2002: 24). Ovim mehanizmima Comski jos dodaje i mainstream kritiku
koja je, u stvari, deo samog sistema, kao i davanje mogu¢nosti posmatra-
nja, ali ne i uocavanja. Sve ovo je karakteristicno kako za totalitarne tako
i za demokratske rezime, s tom razlikom $to ,,demokracija dozvoljava da
se glas ljudi Cuje, a zadatak je intelektualaca da osiguraju da taj glas ima
pecat ispravnog kursa. Propaganda je demokraciji isto $to i nasilje totali-
tarizmu. Tehnike su izbrugene u visoku umjetnost® (Chomsky, 2002: 41).

Najaktivniju ulogu u proizvodnji pristanka uglavnom imaju mediji.
Comski u tom pogledu razlikuje dve velike grupe medija - elitne i ma-
sovne medije. Elitni mediji se mogu smatrati ,,0zbiljnim“ medijima, koji
po Comskom postavljaju okvir unutar kog svi ostali deluju. Ovi mediji
su usmereni ka onoj, uglavnom, visokoobrazovanoj bogatoj manjini koju
Comski naziva politickom klasom, jer je konstantno uklju¢ena u politicki
sistem, i koja se uglavnom sastoji od menadzera razli¢itih vrsta. S druge
strane, masovni mediji su mahom zabavnog i senzacionalistickog karakte-
ra i okrenuti su ka $irokoj publici koju ujedno i usmeravaju, ali joj istovre-
meno i odvracaju paznju. Jasno je da elitni mediji predstavljaju centralni
kanal (re)produkcije vladajuce ideologije u jednom drustvu, jer su oni naj-
¢e$¢e u posedu upravo onih grupacija koje drze dominantne pozicije mo¢i
i vlasti. Ovo ujedno podrazumeva i da postavljaju granice do kojih se sme
i¢i ne samo u legitimisanju ve¢ i u kritikovanju. Na taj nacin, eventualna
kritika se razvija u strogo propisanim granicima i uglavnom se odnosi na
neka takticka, a ne sustinska pitanja, pa kao takva sluzi stvaranju privid-
nog pluralizma i demokrati¢nosti.

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

47  Kako sam kaze, Comski je ovu sintagmu pozajmio od ameri¢kog novinara Voltera
Lipmana (Walter Lippmann), koji je bio ¢lan Odbora za javne informacije (Com-
mittee on Public Information), americke drZavne agencije osnovane kako bi se sta-
novnistvo ubedilo u neophodnost americkog ucestovanja u Prvom svetskom ratu.
Osnovni nacin rada je bila propagandna delatnost, a jedan od ¢lanova Odbora bio je i
Edvard Bernejz (Edward Bernays), veliki zagovornik propagande koji se uz to smatra
i ,ocem® industrije za odnose sa javno$cu.



I1. Ideologija, popularna kultura i film | 39

zbog Cega se Cesto previda da zabava takode moze biti ideoloski oboje-
na. Tako hrvatski filmolog Hrvoje Turkovi¢ u pokusaju odredenja zabave
uopste ne pominje njenu mogucu povezanost sa ideologijom. Sociologki
relevantni aspekti koje ovaj autor naglasava odnose se na to da je zaba-
va populisti¢ka i organizovana delatnost, ali da nije profesija (njom se ne
zaraduje za zivot i od nje ne zavisi egzistencija, ve¢ je stvar dokolice) i da
zbog toga ne utice direktno na drustveni status. U tom smislu, zabava je
licna i privatna stvar (za razliku od posla koji je javan), a same zabavne
delatnosti su kantovski bezinteresne i u izvesnom smislu kontemplativne
(Turkovi¢, 2005: 13-19, 24-27).

Premda je odredenje zabave koje je dao Hrvoje Turkovi¢ (a koje je
ovde vrlo sazeto navedeno) sasvim tacno, ostaje utisak da je nedovoljno,
odnosno da je u izvesnom smislu jednostrano, jer se zabavi pristupa samo
iz perspektive njenih potrosaca. Na taj nacin se zanemaruje druga strana
zabave, koja se odnosi na njene proizvodace koji su takode fundamental-
ni deo ovog fenomena. U vecini ne samo razvijenih kapitalistickih zema-
lja, industrija zabave je oblast u kojoj se obr¢e znatan kapital. Samim tim,
zabava je u tom segmentu podvrgnuta obrascima industrijske proizvod-
nje pa bi za nju u nacelu bilo karakteristicno sve ono §to je Turkovi¢ ve¢
naveo, samo obrnuto. Zabava, dakle, takode podrazumeva profesionalnu
podelu rada i kao takva je izvor prihoda koji u krajnjem sluc¢aju mogu
uticati i na dostizanje odredenog drustvenog statusa. Isto tako, za radnike
u industriji zabave njihov profesionalni polozaj predstavlja posao u uo-
bi¢ajenom smislu te re¢i. Sve ovo u krajnjoj instanci ukazuje na to kako
komercijalni interesi u oblasti zabave igraju mozda i klju¢nu ulogu.*®

Osim komercijalnih, moze se re¢i da su cesto prisutni i intere-
si ideoloske prirode, pa zbog toga ideoloski aspekti zabave mogu imati
najmanje dva oblika. Prvi je onaj koji se odnosi na direktno kodiranje
ideoloskih znacenja u kulturne proizvode. To je najé¢es¢e povezano sa ra-
zli¢itim nacinima konotativnog legitimisanja, naturalizacije ili univerza-
lizacije odredenog ideoloskog sistema. Samim tim, posto je prvenstveno
re¢ o zabavi, ovi procesi su Cesto prikriveni i sasvim u drugom planu.

48  Ovo bi zapravo mogla biti jedna vrsta dijalektike zabave, gde ovaj drustveni feno-
men uprkos svojoj naizgled banalnoj spoljasnjosti predstavlja relativno kompleksnu
ljudsku delatnost. Dijalekticke krajnosti fenomena zabave, kao $to je re¢eno, podra-
zumevaju potro$ace zabavnih sadrZaja, kao i njihove prozvodace, s tim da je vrlo
Cesto moguce da su proizvodaci istovremeno i potro$aci, odnosno da su konzumenti
zaposleni u industriji zabave. Ako bi se u analiticke svrhe ipak razdvojile ove dve
kategorije, klju¢na distinkcija izmedu njih bi bila identi¢na onoj koja se moze povuéi
izmedu amatera i profesionalca, u smislu da za razliku od profesionalca, delatnost
koju obavlja amater ne utice na njegovu egzistencijalnu situaciju, tj. ne zavisi mu eg-
zistencija od te delatnosti.
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Razmatrajuci povezanost umetnosti i ideologije, Arnold Hauzer navodi
da ,,Umjetnost moze na dva nacina istaci socijalne ciljeve kojima sluzi.
Njezin socijalni sadrzaj moze izbiti na povrsinu bilo u obliku eksplicitnih
izjava — kao otvorena ispovijed, izri¢ita pouka, izravna propaganda - bilo
u obliku pukih implikacija, tj. kao presutna pretpostavka prividno soci-
jalno ravnodusnih prikaza, osnovana na nazoru o svijetu“ (Hauser, 1977:
35). Slicno se moze reci i za zabavu, samo $to u njenom slu¢aju preovla-
duje potonji nacin, za koji i sam Hauzer kaze da je ne samo delotvorniji

Tako se, na primer, popularnost i relativno obimna produkcija filmo-
va, serija, stripova, video-igara postapokalipti¢ne tematike koja izmedu
ostalog ukljucuje i figure tzv. zombija moze izmedu ostalog objasniti jed-
nostavno trendom, koji su u popularnoj kulturi veoma cesta pojava, po-
sebno kada se pokaze da odredena tematika ili zanr ima Siroku recepciju
koja samim tim obezbeduje i visoku profitabilnost. Uz ovo, takvi kulturni
produkti su najc¢e$¢e upakovani u formu spektakla koji je pritom neretko
zanrovski profilisan kao horor, nau¢nofantasti¢na, akciona ili neka sli¢na
senzacionalna vrsta. Ipak, ovakva ostvarenja se mogu protumaciti i kao
kritika kapitalistickog sistema koji od svojih podanika pravi bezdusne i
besvesne potro$ace nalik pomenutim zombijima. Istovremeno, kroz njih
se implicitno moze provlaciti jedna vrsta latentnog fadizma jer se poten-
ciraju i legitimi$u upotreba oruzja i nasilje kao jedino ispravna, socijal-
darvinisticka teza o dominaciji i opstanku najjacih i najsposobnijih, zatim
ultramacizam, patrijarhalizam, autoritarnost, militarizam, Zivot kao ne-
prestana borba za opstanak i sl.

Drugi oblik ideoloske obojenosti zabave usko je povezan sa prethod-
nim, a odnosi se na mehanizme usmeravanja i posebno odvracanja paznje,
koje je Comski pominjao. Upravo senzacije kojima obiluju spektakularni
(ali ne samo oni) zabavni sadrzaji izazivaju uzbudenje, okupiraju paznju
i dozivljavaju se kao relativno zanimljivi. Na ovaj nacin eventualna ideo-
logka znacenja se potiskuju u drugi plan ili se jednostavno ne dozivljavaju
kao takva. Senzacionalisticki prikaz nekog dogadaja na TV-u, snazna Zan-
rovska obojenost odredenog filma, serije ili stripa, spektakularnost neke
sportske priredbe podjednako mogu odvracati paznju kako sa ozbiljnih i
stvarnih problema u okviru jednog drustva (na $ta i sam Comski ukazuje,
a $to su takode ideoloski mehanizmi) tako i sa potencijalnih ideologkih
znacenja koja sadrze u sebi. Medu brojnim medijima zabavnog karaktera,
moze se re¢i da najizrazeniji ,ideoloski potencijal“ ima filmski medij, koji
je u sebi integrisao i zabavu i umetnost i koji je opisane ideoloske karakte-
ristike razvio do zavidnog niova.



I1. Ideologija, popularna kultura i film | 41

4. Film kao ,,ideolosko sredstvo“ popularne kulture

Jedan od autora koji se bavio ideoloskim aspektima filmova jeste i Da-
glas Kelner. Razmatrajuc¢i pomenutu problematiku, ovaj autor koristi sin-
tagmu ,,filmska ideologija“ kojom objasnjava kako se ona prenosi pomoc¢u
slika, likova, scena, generickih kodova i naracije u celini, ali takode obu-
hvata i klasi¢ne filmske tehnike kao $to su niski uglovi kamere, specificna
rasveta, upotreba krupnog plana, zumiranje, usporeni snimci, trijumfalne
muzicke teme (Kelner, 2004: 117). Kelnerovi uvidi o filmskoj ideologiji
odnose se prvenstveno na filmske tehnike i postupke koji se mogu koristi-
ti prilikom pokusaja da se odredeni ideologki diskurs uobli¢i u filmski na-
rativ. Ovim se pre svega naglagava instrumentalni aspekt filmskog medija,
$to sam film postavlja u poziciju sredstva za promovisanje i prenosenje
odredene politicke ideologije ili bar pojedinih ideoloskih poruka.

Premda koncept filmske ideologije predstavlja relativno usko shva-
tanje odnosa ova dva fenomena, Kelner se ne zadrzava na tome, ve¢ na
konkretnom primeru pokazuje kako izvesni filmovi kao $to su oni iz se-
rijala Rambo (First Blood, 1982; Rambo: First Blood Part II, 1985; Ram-
bo III, 1988), ,Top gan“ (Top Gun, 1986) ili ,Celi¢ni orao“ (Iron Eagle
I, 1986; Iron Eagle II, 1988) transkodiraju odredene ideoloske sadrzaje
reganistickog konzervativhog neoliberalizma istovremeno reprodukuju-
¢i, kako sam kaze, ,,hegemonisticke politicke pozicije i stavove® (Kelner,
2004: 93-155). Holivud, u sustini, predstavlja gotovo idealnotipski slucaj
za posmatranje povezanosti ideologije i filma. Jedan oblik ove poveza-
nosti moze se pratiti u holivudskim ekranizacijama vojnih spoljnopoli-
tickih intervencija vlade SAD. Od promene spoljnopolitickog kursa iz
izolacionizma u intervencionizam, posebno tokom Drugog svetskog rata,
kada se Holivud bezrezervno stavio na raspolaganje politickom establis-
mentu SAD, uspostavila se jedna vrsta simbioze u kojoj je gotovo svaka
vojna intervencija imala svoje filmske pandane (Zvijer, 2005). Mnoga od
ovih ostvarenja su bila u formi spektakala (Sto je obi¢no bio slucaj pri-
likom ekranizacije onih intervencija koje su imale $iri drustveni odjek)
stvarajuci na taj nacin rasko$ne filmske predstave koje su sustinu same
intervencije najcesce stavljale sasvim u drugi plan. Ipak, ovim putem su
se same intervencije na jedan posredan, uproséen i vrlo ¢esto nekriticki
nacin priblizavale $iroj publici, ¢cime se ujedno kroz popularnu kulturu
legitimisala spoljna politika SAD i njeni interesi.

Kelner zapravo kroz ideoloskokriti¢cku analizu holivudskih filmova
pokusava da objasni samo americko drustvo, jer smatra da film moze po-
mo¢i u interpretiranju drustvene i politicke istorije jednog perioda i da
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kriticke interpretacije filmova mogu da omoguce razumevanje savremene
americke kulture i drustva (Kellner, 2010).

Takav pristup se moze prihvatiti u naj$irem smislu i samim tim poci
od pretpostavke da filmovi mogu predstavljati razli¢ita drustvena strujanja i
artikulisati odredene drustvene tendencije. U skladu s tim, povezanost filma
i ideologije moze biti shvacena kao filmska predstava (odnosno kao jedan
specifican sistem predstavljanja u smislu u kome je o tome govorio Stjuart
Hol) drustvenih procesa, napetosti i konflikata u ¢ijem je sredi$tu dominan-
tna ideoloska matrica, a ¢iji okvir odreduju centralne vrednosne orijentacije
samog drustva. Stoga se moze reci da film ,konstruise i predstavlja svoju
sliku stvarnosti putem kodova, konvencija, mitova i ideologija sopstvene
kulture kao i putem specifi¢nih oznacavalackih praksi samog medija“ (Tur-
ner, 1999: 152). Film, dakle, stvara svoju predstavu stvarnosti na koju mogu
uticati i odredeni aspekti same stvarnosti u okviru koje film nastaje.

Ako bismo navedeno povezali sa ideologijom, moglo bi se re¢i da
su ovi uticaji dvojaki. Drustvenoistorijske okolnosti u kojima je odredeni
film nastao mogu posredno i neposredno uticati na njega, pri ¢emu se
posredan uticaj ogleda u samoj ¢injenici da pojedino filmsko ostvarenje
nastaje u okvirima odredenog ideoloskog sistema i jednostavno odrazava
(a uz to ujedno i reprodukuje, pri ¢emu to ne mora biti svesna i planska
ideologizacija) osnovne ideoloske postulate tog sistema (kao kada se u po-
jedinim jugoslovenskim komedijama ismevaju nesposobni direktori i lenji
radnici, ali se nikako ne dovodi u pitanje samoupravni sistem kao takav).
Neposredan uticaj se odnosi na direktne intervencije koje dolaze iz sfere
politickog podsistema kako bi se produkcija odredenog filma (ili vise njih)
usmerila u pozeljnom pravcu. Kao primer mogao bi se navesti sastanak
izmedu Karla Rova (K. Rove), savetnika tadasnjeg americkog predsednika
Dzordza Busa, i holivudskih filmskih producenata na kome su oni pozva-
ni da sluze zemlji u ,ratu protiv terorizma“ i da prave patriotske filmove
(Kellner, 2010: 1).

Pored ovoga, uticaj moze biti i obrnut, odnosno filmski medij moze
uticati na drustvenu stvarnost, i to prvenstveno preko sopstvenog znacenj-
skog nivoa sa kojim publika dolazi u direktni kontakt. Ovaj uticaj, narav-
no, nije nalik klasi¢noj indoktrinaciji, gde bi filmski medij bio vrlo moc¢an
u svojoj manipulativnosti i kontroli, a publika krajnje pasivna, $to je u te-
oriji poznatije kao tzv. potkozni model.** Nacelno posmatrano, intenziv-
niji (ideoloski) efekat nekog filmskog ostvarenja mogao bi biti direktno
srazmeran ve¢em nedostatku kriticke distance i ve¢om neinformisanos¢u
same publike.

49  Prema potkoznom modelu (hypodermic model) efekti medija se ogledaju u direk-
tnom primanju (upijanju) poruka, kao u slu¢aju injekcije (Kicinger, 2005: 417).
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Analiza nacina, kanala i mehanizama putem kojih drustvena stvar-
nost moze uticati na filmski medij moze posluziti kao sredstvo da se razu-
meju i objasne odredeni aspekti same te stvarnosti. Kelner tako koristi fil-
move da osvetli odredene istorijske trendove, konflikte, mogu¢nosti, krize
i anksioznosti vremena u kom su analizirani filmovi nastali, ali isto tako
koristi istoriju i drustvenu teoriju da bi analizirao same filmove (Kellner,
2010: 17). Ovakav pristup u socioloskoj analizi filmova moze biti vrlo ko-
ristan jer se ne zadrzava samo na filmovima kao takvim, ve¢ omogucuje
uvid u nacine na koje odredeno drustveno okruzenje (i ideoloski, politicki
i ekonomski faktori dominantni u njemu) direktno ili indirektno uti¢e na
produkciju odredenih filmova. Dakle, upravo ,primenjivanje socioloske
imaginacije na film ukljucuje svest o ekonomskim, politickim i drustve-
nim silama u istorijskom trenutku u kome je proizveden odredeni film, ili
niz filmova®“ (Sutherland, Feltey, 2013: 6).

Na ovaj nacin se moze bolje razumeti zasto su pojedine filmske slike
oblikovane na odreden nacin i koliku su ulogu u tom procesu imali pret-
hodno pomenuti faktori. U svojoj analizi filmova Kelner posebno izdvaja
dva sli¢na metoda koja podjednako koristi. To su kontekstualna analiza
i dijagnosticka kritika. Kontekstualna analiza filmova podrazumeva sme-
$tanje filmova u njihov drustvenoistorijski ambijent i pokazivanje kako
oni artikuli$u drustvenopoliticke dogadaje i borbe epohe, dok dijagnostic-
ka kritika koristi filmove da analizira i interpretira dogadaje, nade, stra-
hove, diskurse, ideologije i drustvenopoliti¢ke konflikte jednog perioda
(Kellner, 2010: 17, 34).

Filmovi, dakle, uglavnom imaju dosta toga da kazu o drustvu u kome
su nastali, pa se samim tim, u striktno pozitivistickom smislu, mogu tre-
tirati i kao jedna vrsta podataka.®® Isto tako, kroz filmove se najcesce na
manje ili viSe latentan, odnosno manifestan nacin prelamaju odredene
drustvene tendencije, dominantne vrednosti, razli¢iti socijalni diskursi, ali
i klju¢ni ideoloski obrasci. Da bi se navedeni aspekti detektovali na pravi
nacin (koji ¢esto u samom drustvu ne moraju biti toliko ocigledni), ne-
ophodno je primeniti $to sveobuhvatniji pristup filmovima. Australijski
kulturolog Grejem Tarner (Graeme Turner) zagovara jedno celovito sagle-
davanje ovog znacajnog fenomena popularne kulture i to tako $to insistira
na povezivanju tekstualnog i kontekstualnog pristupa (Turner, 1999: 154).

50 Prema pojedinim misljenjima, da bi se filmovi u sociolo$kom smislu tretirali kao
podaci o drustvenom Zivotu, neophodno je sledec¢a pitanja imati u vidu: Kako film
odraZava drustveni kontekst? Kako film iskrivljuje drustvenu realnost? Do koje mere
film osvetljava zajednicke ili univerzalne drustvene i humanisticke probleme? U kojoj
meri film obezbeduje materijal za sociolosku teoriju i istrazivanja (ili protiv njih)?
U kojoj meri filmovi povezuju biografiju (individualni nivo, prim. N. Z.), drustvenu
strukturu i istoriju? (Sutherland, Feltey, 2013: 14).
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Pomenuti pristupi predstavljaju dve relativno $iroke teorijsko-interpreta-
tivne kategorije pomocu kojih se moze razmatrati povezanost filma i kul-
ture, pa i drustva u celini. Tekstualni pristup je usmeren na sam filmski
medij, odnosno na filmski tekst ili grupu filmskih tekstova i iz njih ocitava
informacije o kulturnim funkcijama filma, dok kontekstualni ima tenden-
ciju da analizira kulturne, politicke, institucionalne, industrijske karakteri-
stike, naj¢es¢e nacionalnih filmskih industrija (Turner, 1999: 153).

Sire posmatrano, tekstualni pristup, odnosno tekstualna analiza fil-
ma proistice iz strukturalne analize uopste, pri ¢emu je sama struktural-
na analiza usmerena na odredene dubinske strukture koje se nalaze ispod
date znacenjske produkcije i objasnjava pojavni oblik te produkcije jer,
kako je Levi-Stros (Claude Lévi-Strauss) pokazao, naizgled veoma razlicite
znacenjske produkcije mogu zapravo imati istu strukturu (Omon, Mari,
2007: 81-82).

Tekstualna analiza je usmerena na znacenja i kao takva ima semio-
logki karakter, pa je stoga usredsredena na viSezna¢nost filmskog medija.
Cesto se, medutim, u teoriji navodi kako su ovi pristupi zapravo nezavrse-
ni, upravo zbog pomenute viseznac¢nosti i prakti¢cne mnogobrojnosti zna-
&enja. Francuski filmski teoreti¢ari Zak Omon (Jacques Aumont) i Migel
Mari (Michel Marie) smatraju da ,,[u] svim prilazima tekstuelne analize,
sveobuhvatna analiza uvek je smatrana utopijom: nesto $to se moze zami-
sliti, ali $to se u stvarnosti ne deSava. U Zelji da damo iole pozitivnije odre-
denje, mi bismo radije rekli da je ona horizont analize — pa poput hori-
zonta, kako joj se priblizavamo ona nam izmice“ (Omon, Mari, 2007: 95).

Malo $ire posmatrano, pitanje viSeznac¢nosti i interpretativne konse-
kvence koje iz toga proizilaze karakteristicne su ne samo za filmski medij
vec¢ i za vecinu vizuelnih sadrzaja. Analiziraju¢i konkretnu fotografiju u
jednom magazinu, Stjuart Hol nacelno zakljucuje da nema jednog, stvar-
nog znacenja, ve¢ da znacenja ,,plutaju” i da, samim tim, ne mogu biti ko-
nac¢no fiksirana (Hall, 1997b: 228). Zbog toga on navodi da ne treba traga-
ti za ,,pravim” ili ,,pogresnim" znacenjima, ve¢ da treba traziti tzv. poZeljno
ili pretpostavljeno znacenje (preferred meaning). Pretpostavljeno znacenje
se mozZe ,,uhvatiti“ uvodenjem u analizu narativnog aspekta (naslov ili ko-
mentar uz sliku). Zbog toga znacenje neke fotografije ne lezi iskljucivo u
slici, ve¢ u povezanosti slike i teksta, pa su samim tim ova dva diskurzivna
nivoa, diskurs pisanog jezika i diskurs fotografije, neophodni kako bi se
proizvelo i fiksiralo znacenje (Hall, 1997b: 228).

Traganje za pretpostavljenim znacenjima u slucaju filmske slike po-
drazumevalo bi, osim vizuelnog nivoa, uklju¢ivanje u analizu i filmskih di-
jaloga, kao i svih onih pisanih sadrzaja koji mogu biti prisutni u filmskim
kadrovima. Isto tako, jo§ jedan od nacina da se odredenim znacenjskim
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konstrukcijama u filmovima u odredenoj meri fiksira smisao i znacenje
jeste i upotreba kontekstualnog pristupa koji pominje Tarner. Kontekstu-
alni pristup se u najsirem smislu moze odnositi na osvetljavanje istorij-
skog i drustvenopolitickog konteksta u kome je analizirani film nastao.
Na ovaj nacin se smisao pojedinih filmskih slika moze preciznije anali-
zirati. Zbog toga uvid u drustveni milje, ali i u jedan globalniji kontekst,
moze posluziti preciznijem desifrovanju filmskih slika i omoguditi ta¢nije
i smislenije ,hvatanje“ znacenja koje odredena slika gradi. Na ovaj nacin
se smisao filma moze lakse pribliziti drustvenom background-u i samim
tim smislenije uobli¢iti njegova analiza, iako, recimo, na prvi pogled moze
izgledati da se sam film ni u kojoj meri ne odnosi na teku¢u stvarnosti u
kojoj je nastao (Zvijer, 2011: 15).

Kombinacija tekstualnog i kontekstualnog pristupa, po Tarneru, ima
veoma veliku eksplanatornu mo¢ i kao takva je veoma pogodna za jednu
obuhvatnu analizu, ali je istovremeno zbog svoje kompleksnosti i gloma-
znosti tesko izvodiva ako bi se u celosti i do kraja sprovela. Stoga Tarner
navodi da je neophodno na neki nacin povezati sa ideologijom sve ono §to
se analizira kroz pomenute pristupe. Ovo obrazlaze time $to su filmovi, i
kao sistemi reprezentacije i kao narativne strukture, bogata mesta za ideo-
loske analize, te da filmske institucije imaju politicke interese koji odredu-
ju kako su filmovi napravljeni, pa i kako se gledaju, a ispitivanje rada ovih
institucija otkriva prirodu interesa kojima sluze, ciljeve koje slede, kao i
to koja je njihova funkciju za publiku, industriju, kao i kulturu u celini
(Turner, 1999: 155-156).

S obzirom na to da je tekstualna analiza usmerena prevashodno na
znacenjsku ravan filmskog medija, tako se na film moze gledati i kao na
jednu vrstu simbolickog sredstva ideoloske borbe. Iako je postala gotovo
opste mesto kada se govori o vezi ideologije i filma, Lenjinova izjava da je
film najvaznija od svih umetnosti mozda najjasnije ocrtava ideoloske po-
tencijale ovog medija. Premda je ovaj vrsni politicki prakti¢ar imao u vidu
kori$¢enje filma od vrha ka dole, on moze biti upotrebljen i u obrnutom
smeru, odnosno ne samo kao sredstvo nametanja hegemonih ideolosko-
-politi¢kih predstava ve¢ i kao instrument otpora istim, ali takode i kao
simboli¢ko sredstvo borbe izmedu razli¢itih blokova mo¢i.!

51 Daglas Kelner navodi kako je u holivudskim filmovima tokom dvehiljaditih odigra-
vana bitka izmedu desnic¢arskog konzervatizma koga je predstavljala administracija
Dzordza Busa i socijalnog liberalizma oli¢enog u kampanji Baraka Obame (Kellner,
2010: 3). Kao jos§ izrazitiji primer mogla bi se uzeti igrana serija Ravna gora (2013-
2014) koja, kao takva, moze biti deo ,,ideoloskog obra¢una“ u popularnoj kulturi jer
predstavlja jednu vrstu protivteze partizanskim filmovima (koji se i dalje prikazuju
uprkos ¢injenici da zemlja i ideoloski sistem u ¢ijim okvirima su nastali ne postoje
vec vide od dvadeset godina), kao i pokusaj da se revidira uloga cetnika u Drugom
svetskom ratu, uz istovremenu reviziju i njihove slike.
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Da bi se ideoloska znacenja u nekom filmu lakse dekodirala, osim
razrade samog pojma ideologije neophodno je ukljuciti i dodatne aspekte
koji bi ¢inili jednu vrstu prizme kroz koju bi se filmovi posmatrali. Na-
¢elno posmatrano, ti aspekti zavise od klju¢nih karakteristika konkretnog
drustvenog konteksta u okviru koga su analizirani filmovi nastali. U sluca-
ju postjugoslovenskog prostora, koji predstavlja drustveni kontekst analize
u ovoj knjizi, najizrazitije karakteristike bile su dominacija nacionalisticke
ideologije, naglaseno preispitivanje odnosa prema neposrednoj, socijali-
stickoj, proslosti, kao i relativno Zestoki ratni sukobi medu pojedinim ¢la-
nicama tada vec bivse jugoslovenske federacije. Sve ovo bilo je uokvireno
specifi¢nim ekonomskim procesima koji su prevashodno podrazumevali
restauraciju kapitalistickih proizvodnih odnosa.

U skladu sa navedenim, ideoloski sadrzaji na filmu ¢e se posmatrati
preko cetiri nivoa koji se odnose na 1) transponovanje ideoloskog diskur-
sa nacionalizma i drugih diskursa povezanih sa njim; 2) (re)konstrukciju
proslosti; 3) koncipiranje slike rata; kao i na 4) osvetljavanje ekonomsko-
-politi¢kih osobenosti same filmske produkcije. Prva tri nivoa podrazu-
mevace kombinaciju tekstualnog i kontekstualnog pristupa, dok ce se ce-
tvrti nivo uglavnom odnositi na kontekstualnu analizu.

Cetiri pomenuta nivoa trebalo bi da olaksaju detektovanje ideologkih
sadrzaja na filmu, a njihov izbor je izvr§en prema vaznosti koju su imali s
obzirom na specifi¢an drustveni kontekst u kom su filmovi nastali. U tom
smislu, prva stvar koja se namece, gotovo sama po sebi, jeste nacionalizam,
jer je njegova eksplozija u najiskljucivijem obliku postala gotovo centralna
osobenost postjugoslovenskog prostora. Zbog toga se ¢ini uputnim istraziti
da li je i na koji na¢in nacionalisti¢ki diskurs, s obzirom na svoju raspro-
stranjenost, bio kodiran u filmskim slikama. Dominacija nacionalizma na
postjugoslovenskom prostoru isla je uporedo sa revidiranjem proslosti, od-
nosno moze se re¢i da je promena odnosa prema proslosti indikator samih
ideoloskih promena. U ovom pogledu film se ¢ini posebno znacajnim jer
moze igrati aktivnu ulogu u procesima revizije istorije konstruisuci nove sli-
ke proslosti u skladu sa preovladuju¢im ideoloskim obrascem.

Pomenuti procesi revizije istorije i preovladavanja nacionalizma odi-
gravali su se u okolnostima ratnih sukoba koji su oznacili definitivan kraj
socijalisticke Jugoslavije, i ujedno kao takvi dali poseban pecat postjugo-
slovenskom prostoru. S obzirom na ratocentri¢nu kulturu samog prostora
i na prethodno (socijalisticko) negovanje ratne tradicije i se¢anja na (Drugi
svetski) rat kao prelomni dogadaj, jugoslovenski ratovi su trajno obelezili
novonastale drzave. Nezavisno od toga da li su ratovi bili glorifikatorske
nulte tacke novih nacionalnih drzava ili traume nacionalnog kolektiva, nji-
hov simbolicki znacaj je veliki. Samim tim, filmske reprezentacije rata mo-
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gle su dodatno podstaci ovaj znacaj ili pak donekle umanjiti traume koje je
rat proizveo, postajuci na taj nacin relativno vazno ideolosko sredstvo.

Kako bi se tri pomenuta nivoa analize §to vi$e fundirala u okvire rele-
vantnog drustvenog konteksta, razmatrace se i one strukture i procesi koji
su imali manje ili viSe aktivhu ulogu u nastajanju i produkciji konkretnih
tilmova. Ovde se pre svega misli na strukturne sfere koje su povezane sa
politickim i ekonomskim podsistemom i uticajima koji su iz njih proizi-
lazili. Kako su ti uticaji na filmsku produkciju u prethodnom (socijalistic-
kom) ideoloskom sistemu bili manje ili viSe intenzivni, ¢ini se suvislim
zapitati se da li i u kojoj meri je taj uticaj opstao i nakon urusavanja soci-
jalistickog sistema, i ako nije, kakve je nove oblike imao?
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IT1. Filmski diskurs
nacionalizma

Nestanak socijalisticke Jugoslavije sa istorijske pozornice uslovio je
trusne promene na prostoru koji je tako dobio epitet postjugoslovenski.
Promene su se najpre ogledale u nastanku nekoliko samostalnih drzava
koje su u izmenjenim ideoloskim okolnostima uglavnom bile podvrgnute
sli¢cnim ekonomsko-politickim transformacijama. Nestanak Jugoslavije i
nastanak novih drzava bio je zaogrnut i korenitim ideoloskim promenama
koje su se najvise ogledale u eskaliranim nacionalizmima. Zajedno sa na-
cionalizmom javila su se i pojacana interesovanja za ekstremno desnicar-
ske politicke pokrete, izrazeni antikomunizam, kao i jacanje religioznosti i
uticaja crkve. Pored ovoga, moze se navesti izvestan stupanj privatizacije i
$irenje trzita, ali uz nadzor i kontrolu klju¢nih drzavnih resursa od strane
vrha vlasti, politicki pluralizam i sl.

S obzirom na to da je Siroka rasprostranjenost nacionalizma bila jed-
na od centralnih osobenosti postjugoslovenskog prostora, poslo se od jed-
nostavne pretpostavke da su se, usled toga, odredeni aspekti nacionalisti¢-
kog diskursa u vecoj ili manjoj meri transponovali u konkretna filmska
ostvarenja. Paralelno sa $irenjem nacionalizma tekli su i kongruentni pro-
cesi kao $to su desekularizacija drustva i povecanje rodnih nejednakosti,
pa e se razmotriti i filmske predstave ovih procesa.

1. Teorijski i drustveni okviri nacionalizma

Bez pretenzije da se da bilo kakva konac¢na definicija, nacionalizam
¢e se shvatati u okvirima teorijskih pretpostavki nekoliko autora. Jedan
od njih je Ernest Gelner (Ernest Gellner) koji nacionalizam sagledava kao
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politicki princip koji podrazumeva da politicko i nacionalno jedinstvo tre-
ba da bude kongruentno, tj. nacionalizam vidi kao teoriju politicke legi-
timnosti koja zahteva da se etnicke granice slazu sa politickim (Gelner,
1997: 11-12). Osim $to legitimizacijska funkcija nacionalizmu daje karak-
ter ideoloskog diskursa, preklapanje etnickih i politickih granica pokazuje
jedan ekspanzionisti¢ki, pa i hegemoni potencijal nacionalizma, a samim
tim naglaSava i vaznost teritorije, odnosno prostora na kojem bi bilo mo-
guce uspostaviti usaglasenost etnicke i politicke zajednice. Pitanje terito-
rije se tako ¢ini posebno vaznim, a to se vidi i u razmatranjima Entonija
Smita (Anthony Smith) o nacionalnom identitetu. Iako ovaj autor nacio-
nalizam vidi kao oblik kolektivnog, kulturnog identiteta, teritorija je jedna
od klju¢nih kategorija. Osim teritorije, odnosno domovine, Smit kao bit-
na obelezja nacionalnog identiteta jo$ isti¢e zajednicke mitove i istorijska
secanja, zajednicku masovnu, javnu kulturu, zajednicka zakonska prava i
duznosti svih pripadnika nacije, kao i zajednicku ekonomiju, s teritorijal-
nom mobilno$c¢u pripadnika nacije (Smit, 1998: 30).

Zajednicka mitologija, istorijska secanja i uopste kultura, koje pomi-
nje Smit, upucuju na vaznost simbolicke ravni u okviru nacionalisticke
ideologije. Simbolicki karakter nacionalizma posredno istice i Benedikt
Anderson (Benedict Anderson) navodec¢i kako je nacionalizam, odnosno
njegovim re¢ima ,bivanje nacijom® (nationness), prevashodno kulturna
tvorevina, pri ¢emu je sama nacija ,zamisljena politicka zajednica, i to za-
misljena kao istovremeno inherentno ogranicena i suverena“ (Anderson,
1998: 16-17). Pod ovim, Anderson podrazumeva da vecina pripadnika
nacije, iako se ne poznaju, niti ¢e se upoznati, ima u svesti sliku sopstve-
nog zajednistva (dakle, zamislja naciju), pri ¢emu je sama zajednica opet
zamisljena kao ,,snazno horizontalno drugarstvo®, nezavisno od toga da li
u njoj vladaju nejednakost i izrabljivanje (Anderson, 1998: 18).>* Ovakva
nacija se, dalje, zamislja kao ogranicena, jer ima granice prema drugim
nacijama, a suverena je u pogledu nepostojanja bilo kakvog drugog legi-
timiteta osim sopstvenog. Anderson takode naglasava, kriticki se nadove-
zujuci na Gelnera, da zamisljenost ne znaci izmisljenost ili laznost, jer to
onda implicira da postoje neke zajenice koje su ,stvarnije” od nacije, ve¢
smatra da zajednice uopste treba razlikovati ,,po na¢inu na koji su zami-
$ljene” (Anderson, 1998: 18).

U ideoloskom smislu, zamisljanje zajednis$tva moze ukazivati i na re-
lativno snazan integrativni potencijal nacionalizma. U tom smislu, nemac-
ki istori¢ar Hans-Ulrih Veler (Hans-Ulrich Wehler) naglasa da je naciona-
lizam ,,sistem ideja, doktrina, slika sveta koja sluzi stvaranju, mobilizaciji i

52 Klju¢nu ulogu, po Andersonu, u ovom procesu ima jezik i ,njegova sposobnost da
generira zamisljene zajednice, tako da u biti izgraduje specifi¢ne solidarnosti“ (Ander-
son, 1998: 127).
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integraciji vece solidarne zajednice (zvane nacija), ali pre svega legitimaciji
novovremene politi¢ke vladavine® (Veler, 2002: 15). Kroz mobilizatorsku i
drustvenointegrativnu, a posebno legitimizacijsku funkciju, nacionalizam
preuzima karakteristike samog ideoloskog diskursa.

Poimanje nacionalizma kao ideologije moze se pronaci u pristupu
Majkla Biliga (Michael Billig), profesora socijalne psihologije, koji ne na-
glagava toliko drustvenointegrativni aspekt, ve¢ funkciju naturalizacije,
smatrajuci da je nacionalizam ,,nacin misljenja ili ideoloska svest. Ta svest
gleda na nacije, nacionalne identitete i nacionalne domovine kao na ’pri-
rodne’ pojave. Sto je kljuéno, ’svet nacija’ se predstavlja kao ’prirodan’ mo-
ralan poredak® (Bilig, 2009: 29). Zbog toga se i sama nacija ¢esto posmatra
kao nesto prirodno i uobi¢ajeno, nesto $to je oduvek postojalo. Na ovaj
nacin nacionalizam, kao vrsta ideoloskog diskursa, ne samo da natura-
lizuje ve¢ ima i funkciju univerzalizacije, odnosno naciju predstavlja kao
jednu opstu (univerzalnu) i sveprisutnu kategoriju. Bilig tako naglasava
da je ,nacionalizam ideologija koja je dovela do toga da se na svet nacija
pocelo gledati kao na prirodan svet — kao da uopste ne bi mogao postojati
svet bez nacija“ (Bilig, 2009: 74).

Ono ¢ime se posebno istice glediSte Majkla Biliga jeste njegov uvid da
se nacionalizam znatno vie reprodukuje u svakodnevnim Zzivotnim prak-
sama. On ovo naziva banalnim nacionalizmom pod kojim podrazumeva
»intelektualne navike koje ustaljenim nacijama Zapada omogucavaju da
se reprodukuju. Nastoji se pokazati da te navike nisu odvojene od svakod-
nevnog zivota, kao $to pretpostavljaju neki analiticari. Nacija se svakod-
nevno istice, ili ‘oznac¢ava, u zZivotu njenog gradanstva. Nacionalizam je da-
leko od toga da bude samo povremeno raspolozenje pripadnika ustaljenih
nacija — on je endemsko stanje“ (Bilig, 2009: 22-23).

Premda je ovakva vrsta nacionalizma karakteristi¢na za uredene dr-
zave i one koje su, kako on sam kaze, ,,sigurne u vlastiti kontinuitet i, na-
rocito, koje su deo onoga $to se opisuje kao "Zapad™ (Bilig, 2009: 25), vaz-
no je §to se akcenat stavlja na neupadljive rutinske delatnosti, koje na prvi
pogled ne odaju utisak bilo kakve nacionalisticke euforije.>® Na ovaj nac¢in
razlikuje se manifestni, gorljivi nacionalizam od latentnog, skrivenog, ¢iji
kanal ispoljavanja, izmedu ostalog, moze biti i u popularnoj kulturi.>*

53  Slikovit primer banalnog nacionalizma koji on daje je nenametljivo stajanje nacio-
nalne zastave na nekoj javnoj ustanovi, nasuprot egzaltiranom mahanju tom istom
zastavom.

54  Kao jedan od primera mozda bi se mogao navesti slucaj britanskog popularno-muzi¢-
kog izraza britpop i njegove uloge u izvesnom oc¢uvanju britanskog nacionalnog iden-
titeta. Postoje misljenja da je britpop odrazavao zabrinutost zbog fragmentacije nacio-
nalnog identiteta, i da je upravo zbog toga $to je poticao iz sfere popularne kulture vise
doprinosio reafirmaciji nacionalizma od zamornih zalopojki uglednih javnih li¢nosti
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Sto se tice postjugoslovenskog prostora, Biligova koncepcija ne izgle-
da previse primenjivo, jer je nacionalizam bio sve drugo samo ne banalan.
Medutim, ispod ocevidno raspaljenih nacionalisti¢kih strasti, postojao je
i manje upadljivi kanal prenosenja i (re)produkcije nacionalisticke ideo-
logije, kao $to je onaj koji se odnosio na popularnu kulturu, odnosno na
film kao njen vazan segment.

Rasirenost nacionalizma na postjugoslovenskom prostoru bila je, iz-
medu ostalog, i posledica toga da je postao jedna vrsta prijemcive ide-
olosko-identitetske alternative tada ve¢ ,,umornom® socijalizmu. Ovo je
posebno uzelo maha kada je uticaj levice i socijalizma poc¢eo da bledi u
drugoj polovini 1980-ih godina. To dosta recito pokazuje zbornik teksto-
va ,Nova srpska knjizevnost i kritika ideologije® (Palavestra, 1989), koji
obuhvata referate i diskusiju sa istoimenog skupa odrzanog sredinom juna
1988. godine, uz preovladujuce ucesce pisaca i knjizevnih kritic¢ara iz Sr-
bije. Glavna karakteristika vec¢ine radova u zborniku jeste ta da se pod
kritikom ideologije gotovo isklju¢ivo podrazumevala kritika komunistic-
ke ideologije i socijalistickog sistema, i to najc¢e$ce jugoslovenskog i do-
nekle sovjetskog. Socijalisticka stvarnost se tako neretko sagledavala kao
izrazito ideoloska i kao takva rigidna, teSka i mra¢na, uz obezvredivanje
ili sarkazam spram razlic¢itih socijalistickih tekovina, posebno u kulturi.
Kao jedina moguca i vredna alternativa navode se nacionalno i nacionalna
problematika i u skladu sa tim se posebno apostrofira vaznost i znacaj au-
tora koji ¢e nedugo zatim postati nosioci i promoteri nacionalisticke ideje
(Dobrica Cosi¢, Matija Be¢kovi¢, Rajko Petrov Nogo, Gojko Dogo, Milo-
van Danojli¢, Milorad Pavi¢, Slobodan Seleni¢ i drugi).

Osim $to bi radovi u navedenom zborniku mogli predstavljati slikovit
primer delovanja organskih intelektualaca i nacina na koji su oni u sluzbi
hegemonije kao procesa legitimisanja odredene ideologije kroz kulturu (u
ovom slucaju nacionalisticke), vidljiva je upravo i ¢injenica da se sam na-
cionalizam sagledavao kao jedna vrsta alternative do tada preovladujucoj
komunisti¢koj orijentaciji.> Ovaj primer izvesne supremacije nacionali-
zma u Srbiji svakako nije bio usamljen niti izolovan. To je takode bio slucaj
i sa drugim jugoslovenskim republikama, jer se, recimo, u Sloveniji ,,na-
cionalizam intelektualne elite razgoreo negde u isto vreme kao i u Srbiji,
ve¢ od prve polovine osamdesetih® (cit. pr. Baki¢, 2011: 83). U ovoj repu-
blici je pocetkom 1987. godine u ¢asopisu Nova revija objavljen specijalni

(Hezmondho, 2003: 275). Banalnost nacionalizma se ovde ogleda u ¢injenici da je bio
deo zabave, uobicajno percipirane kao ,neozbiljne, pa i banalne, $to ¢esto uslovljava
neopazanje ozbiljnih sadrzaja koji se nalaze ispod te ,,o¢igledne” banalnosti.

55  Sli¢no ovome, i Dejan Jovi¢ navodi da ,,[n]acionalizam nije potkopao socijalizam, ali
se pojavio kao glavna alternativa socijalizmu u trenutku kad se vlast valjala po ulici,
pa ju je samo trebalo prigrabiti“ (Jovi¢, 2001: 110).
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dodatak posvecen slovenackom nacionalnom pitanju za koji se moze reci
da je u velikoj meri pomogao podizanju slovenacke nacionalisticke svesti
(Ramet, 1993: 870). Premda pojedini autori ovaj slovenacki nacionalisticki
dokument vide kao odgovor na famozni Memorandum SANU (objavljen
1986. godine),*® ostaje ¢injenica da je nacionalisticki iskljucivo raspolo-
Zenje u znatnoj meri potiskivalo komunisticko insistiranje na bratstvu i
jedinstvu. Za razliku od ovih slucajeva, u Hrvatskoj, u kojoj je rezim bio
komunisti¢ki konzervativniji, vladala je tzv. hrvatska $utnja (Baki¢, 2011:
84), §to je najverovatnije bilo posledica gusenja nacionalno obelezenog
Maspoka s pocetka 1970-ih, koji je opet svoje korene imao u nacionalno
profilisanom dokumentu Deklaracija o nazivu i poloZaju hrvatskog knji-
Zevnog jezika (objavljena 1967. godine), kojim se Zeleo zastititi hrvatski
jezik od eventualne asimilacije.

Slucaj sa Deklaracijom pokazuje da iako je u socijalistickoj Jugosla-
viji nacionalizam bio zvani¢no proskribovan i anatemisan, nezvani¢no
je njegov plamen tinjao gotovo tokom celog postojanja ove zemlje.”” Na-
kon pada Berlinskog zida i raspada SSSR-a i nestanka, sa tim povezane,
blokovske podele sveta, taj plamen se sasvim razgoreo pa je, osim u sfe-
ri kulture, dominacija nacionalizma bila prisutna i u okvirima politickog
podsistema. Ovo najbolje pokazuju ideoloska usmerenja politickih partija
nastalih tokom 1989. i 1990. godine, usled gubitka ideolosko-politickog
monopola Saveza komunista Jugoslavije, gde je ,najveci broj tih partija
[...] izabrao nacionalizam kao sredstvo borbe za vlast, u ve¢em ili manjem
stepenu” (Pesi¢, 1996: 49).

Posebno je, u ovom smislu, indikativan primer Bosne i Hercegovine,
kao izrazito multietnicke sredine (koja se ¢esto percipirala i kao ,,Jugosla-
vija u malom®, npr. u Tompson, 1995: 68), gde su na prvim vi$estranac-
kim izborima odrzanim u novembru 1990. godine tri izrazito nacionalno
orijentisane politicke grupacije (SDA - Stranka demokratske akcije, SDS
— Srpska demokratska stranka i HDZ - Hrvatska demokratska zajednica)
osvojile ve¢inu u odnosu na stranke nastale reformisanjem Saveza komu-
nista (Savez reformskih snaga i Socijaldemokratska partija).

56  Olivera Milosavljevi¢ tako smatra da su objavljivanje Memoranduma i zbivanja oko
njega najneposrednije uticala na nastanak Priloga za slovenacki nacionalni program
(Milosavljevi¢, 1996: 64). Ova autorka takode naglasava da je sustina oba dokumenta
bila osporavanje Jugoslavije, odnosno kritika njene legitimnosti.

57  Tako Dragomir Panti¢ u istraZivanju iz 1985. godine navodi da je nacionalna distanca
u periodu 1966-1985. stabilna, i da se ¢ak smanyjila (cit. prema Golubovi¢, 1995: 152).
Premda je stabilnost neispoljavanja nacionalizma mozda bila ¢vrsta, ipak nije bila
konstantna, §to potvrduju snazni nacionalisti¢ki talasi na Kosovu od kraja 1960-ih,
kao i u Hrvatskoj krajem 1960-ih i poc¢etkom 1970-ih. Povremene erupcije nacionali-
stickih strasti pokazuju da, iako nacionalizam nije bio vidljivije rasprostranjen, to ne
znadi da ga nije bilo.
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Iako su sve tri pobednicke partije imale odrednicu ,,demokratski“ u
svom nazivu, nijedna od njih nije imala za cilj stvaranje, uslovno rece-
no, demokratske klime na ¢elu sa gradaninom kao nosiocem suvereniteta,
ved, suprotno tome, uspostavljanje jednog etnocentri¢nog ustrojstva u ko-
jem bi sopstvena nacija bila suvereni i jedini entitet. U tom smislu, uprkos
tome $to su sve tri politicke partije formirale koalicionu vladu, njihove
vizije budu¢nosti BiH su bile nepomirljive jer je Muslimanima odgovarala
nezavisna BiH posto bi na taj nacin ¢inili ve¢inu (prema popisu stanovnis-
tva obavljenom 1991. godine Muslimani su ¢inili 43% stanovni$tva u BiH,
Srbi 31%, a Hrvati 17%),°® bosanski Srbi su Zeleli da ostanu u ,krnjoj*
Jugoslaviji (bez Slovenije i Hrvatske) zbog toga $to bi u toj drzavi oni bili
u ve¢inskom broju,* dok su bosanski Hrvati tezili prisjedinjenju sa drza-
vom Hrvatskom.®

Upravo je situacija u ,,Jugoslaviji u malom*® bila ogledalo situacije i u
»velikoj Jugoslaviji“. Naime, u Sloveniji i Hrvatskoj su prve slobodne iz-
bore transformisani komunisti izgubili od nacionalista u ¢ijem programu
je bilo stvaranje samostalnih drzava (Pesi¢, 1996: 49), §to znaci da su no-
voformirane ,nacionalno osve$¢ene® opozicione partije odnele prevagu
nad dotadasnjom komunistickom pozicijom. U Srbiji je bila nesto druga-
¢ija situacija jer su na vlasti ostali prakti¢no isti ljudi, s tom razlikom $to su
promenili ime svoje politicke partije (iz Saveza komunista Srbije u Socija-
listicku partiju Srbije) i realno napustili komunisti¢ku ideologiju a prihva-
tili mesavinu nacionalnog i socijalnog, gde je primat imalo, naravno, naci-
onalno. I u Makedoniji je takode situacija bila nesto specifi¢nija, jer iako je

58 Dostupno na http://www.fzs.ba/Dem/Popis/Etnicka%20obiljezja%20stanovnistva%20
bilten%20233.pdf, poseceno juna 2013. godine. Ovakva demografska situacija je od-
govarala muslimanskom politickom rukovodstvu u pogledu teznji ka nezavisnosti.
Te teznje jasno su olicene u izjavi njihovog lidera Alije Izetbegovica pred Skupstinom
Republike BiH, februara 1991. godine: ,,Zbog suvereniteta Bosne ja bih Zrtvovao mir.
Zbog mira u Bosni ne bih Zrtvovao suverenu Bosnu® (cit. pr. Bugarel, 2004: 84-85).

59  Srpsko protivljenje nezavisnoj BiH bilo je vrlo snazno, $to govore i re¢i lidera bosan-
skih Srba Radovana KaradZi¢a u Parlamentu BiH, oktobra 1991. godine, kada je upo-
zorio da nezavisnost vodi BiH u pakao rata, koji bi bio toliko tezak da bi muslimanski
narod u njemu mogao nestati (cit. pr. Bugarel, 2004: 27-28). Medutim, srpsko ruko-
vodstvo je jo§ septembra iste godine formiralo autonomna podrudja sa kvazidrzavnim
ovlad¢enjima, koje su proglasili srpskim autonomnim oblastima (Calic, 2009: 123).

60  Pripajanje Hrvatskoj onih delova BiH sa ve¢inskim hrvatskim stanovni$tvom bio je
deo plana hrvatskih politi¢ara i u jednoj i u drugoj drzavi. O tome svedodi i sazetak
presude Medunarodnog krivi¢nog suda za bivsu Jugoslaviju hrvatskom vojnom za-
povedniku Jadranku Prli¢u i ostalima, u kojoj se navodi da je ve¢ krajem 1991. go-
dine postignut dogovor izmedu rukovodstva hrvatske zajednice u Bosni (na celu sa
Matom Bobanom) i hrvatskih lidera (uklju¢ujudi i Franju Tudmana) da se uspostavi
etnicki ¢ista hrvatska teritorijalna jedinica koja bi sa disolucijom BiH bila pripojena
drzavi Hrvatskoj (dostupno na: http://www.icty.org/x/cases/prlic/tjug/en/130529_
summary_en.pdf, poseceno avgusta 2013. godine).
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nacionalisticka partija (VMRO-DPMNE) dobila najveci broj glasova kao
pojedinacna stranka, nije dobila vec¢inu svih glasova (Pesi¢, 1996: 49).

Rasirenost i dominacija nacionalizma u kulturi i politici bila je evi-
dentna, $to se u izvesnoj meri prenelo i na svakodnevni zivot, ¢emu je u
velikoj meri doprinosilo i izbijanje rata na postjugoslovenskom prostoru.
Prema pojedinim misljenima upravo su ratni sukobi uticali na porast naci-
onalisticke orijentacije u Hrvatskoj, $to bi prema tome trebalo da znaci da
je nacionalizam predstavljao jednu vrstu reakcije na rat (Sekuli¢, 2011).5!
Nakon raspada i stvaranja sopstvene nacionalne drzave i u Sloveniji je sam
nacionalizam ispoljen, izmedu ostalog, i kao negativni, destruktivni i dis-
kriminatorski element cije je preterano insistiranje na razlikovanju 'njih’ i
'nas’ dovodilo do mrZnje i nasilja (Kuhelj, 2011: 274).5> U Srbiji su porast
znacaja i povelanje intenziteta osecanja nacionalne pripadnosti uslovili
znatno pomeranje populacije u smeru nacionalne iskljucivosti i netoleran-
cije, a u prilog tome se navodi da je bila vrlo izrazena jaka nacionalna
identifikacija, preko 60% populacije, i tendencija porasta iskljuc¢ivog naci-
onalizma (Golubovi¢, 1995: 346).

2. Filmski okviri nacionalizma

Dominantnost nacionalisticke ideologije na postjugoslovenskom
prostoru bila je, dakle, evidentna, zbog cega se moze pretpostaviti da je
nacionalizam ostavio odredeni trag i na filmskoj produkciji. Pojedini au-
tori smatraju da su filmovi mo¢ni kulturni ¢inioci koji mogu oblikovati
koncepte nacionalnosti preko narativnog i vizuelnog nivoa (Berezhnaya,
Schmitt, 2013: 13). Jedan od nacina da se nacionalisti¢ki diskurs na filmu
operacionalizuje jeste i kroz analizu nacina filmske konstrukcije nacio-
nalnog identiteta. Razmatrajuci vizuelne umetnosti, Entoni Smit navodi
da se nacionalni identitet moze vizuelno konstruisati preko dva nivoa, od
kojih se jedan odnosi na nacionalni heroizam, a drugi na oblikovanje tzv.
setni¢ke atmosfere®. Dok nacionalni heroizam prvenstveno podrazumeva

61 Pored ovoga, takode je navedeno da je u Hrvatskoj u periodu 1985-1989, uprkos
povecanju nacionalnih tenzija, zapravo doslo do opadanja tzv. nacionalnog ekskluzi-
vizma, pri ¢emu se kod vedine stanovni$tva smanjuje, dok se kod manjine povecava
(Sekuli¢, 2011: 51). Ovakvi podaci se u velikoj meri kose sa ¢injenicom da je na pr-
vim parlamentarnim izborima u Hrvatskoj, odrZzanim 1990. godine, najvise glasova
osvojila nacionalisti¢ki orijentisana HDZ.

62 Nacionalisticka mrznja bila je usmerena isklju¢ivo ka pripadnicima dojucerasnjih
»bratskih naroda“, gde su se oni ¢esto pogrdno nazivali juznjacima ili jugosima, $to
je imalo i malo akademskiji oblik kao ne-Slovenci, pri ¢emu se u ne-Slovence nisu
ubrajali pripadnici drugih naroda u Sloveniji kao $to su Nemci, Austrijanci, Italijani
ili Madari, ve¢ samo oni koji su dolazili iz bivse Jugoslavije (Kuhelj, 2011: 274).
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»primere vrline“ (exempla virtutis) povezane sa psiholoskom tenzijom,
moralnim izborom i li¢nim dramama protagonista (Smith, 2000: 48),%
oblikovanje ,etnicke atmosfere” obuhvata evociranje i prikazivanje naci-
onalnog u svim njegovim istorijskim i geografskim raznolikostima §to je
prirodnije moguce, i to preko dimenzija kao §to su razvoj likova, istorijska
rekonstrukcija, Zivopisne scene, kostimografija i rekviziti, etnokrajolici i
Narod (Smith, 2000: 51).

Preko dimenzija koje Smit navodi oblikuje se etnicka atmosfera u fil-
movima, koja je pogodna za vizuelno konstruisanje nacionalnog identiteta
kroz koji se dalje moze glorifikovati i sama nacija. Tako, na primer, razvoj
i napredovanje nekog filmskog lika moze biti metafora razvoja i napret-
ka same nacije, dok istorijska rekonstrukcija ,,obezbeduje istorijsku mapu’
nacionalne proslosti da bi ¢vrsée povezala gledaoca sa postoje¢im nacio-
nalnim identitetom® (Smith, 2000:52). Zivopisnim scenama se lakse i ne-
nametljivije utice na publiku, a kostimografija i rekviziti doprinose vecoj
autenti¢nosti, §to sve zajedno omogucuje lak§u percepciju. Uz pomenuto,
etnokrajolici jasno markiraju nacionalnu teritoriju na kojoj zivi ne obic¢an
narod, ve¢ Narod sa prepoznatljivom etnickom kulturom (Smith, 2000: 56).

Smitovim dimenzijama preko kojih se gradi nacionalni identitet moze
se dodati samoviktimizacijska komponenta, posto predstavljanje sebe kao
zrtve obuhvata znacajan deo nacionalistickog narativa. Stoga se moze reci
da ,[jledna od osobina srpskog nacionalizma, koja se moze prepoznati
gotovo kod svih malih nacija, jeste samosazaljivost koja se izrazava dis-
kursom samoviktimizacije® (Baki¢, 2011: 280). Diskurs samoviktimizacije
u okviru neke nacionalisticke strukture vazan je zbog toga $to istice ne-
uporedivost sopstvene Zrtve i istovremeno legitimi$e sam nacionalizam.

Nacionalisticki filmski diskurs olicen u vizuelnim reprezentacijama
nacionalnog identiteta u filmovima snimljenim u Srbiji mozda je najne-
posrednije izrazen u filmu NoZ, i to mahom preko svih nivoa koje Smit
pominje. Glavni junak u ovom ostvarenju Alija/Ilija (Zarko Laugevi¢) kao
beba biva odveden iz svoje srpske porodice u muslimansku i odgajan u
duhu u kome su odgajana deca u muslimanskim porodicama, sve to, na-
ravno, u specificnom interpetativnom klju¢u koji konstruise autor filma.
Pokazano je kako Alija sve vreme ose¢a nelagodu (progone ga i ko$mari
u kojima sanja janjicare i ,danak u krvi“), ¢ime se implicitno sugerise da
je to prevashodno posledica prihvatanja nacionalnog identiteta koji nije
»stvarno njegov. Na ovaj nacin nacionalno se sagledava u jednom obliku
primordijalnog klju¢a, po kome nacija nastaje zajedno sa ¢ovekom, odno-
sno da pojedinci svojim rodenjem nuzno pripadaju odredenim etnickim
grupama (Baki¢, 2006: 233).

63  Motiv heroizma kao vazne instance u gradenju slike sopstvenog kolektiva bice detalj-
nije obrazlozen u poglavlju koje se bavi slikom rata na filmu.
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Nacionalni identitet je mozda jo§ viSe naglasen preko ,istorijske
mape” na kojoj je pokazano kako Muslimani vode poreklo od Srba, $to
je posebno evidentno u scenama u kojima ,,Sikter Efendija (Aleksandar
Bercek) objasnjava Aliji kako su njih dvojica poreklom Srbi. S obzirom na
to da ova scena ima snazan emotivan naboj i vazno mesto u narativnoj
strukturi filma (jer glavni junak spoznaje svoju ,,pravu nacionalnost®, $to
podseca na jednu vrstu prosvecenja), njome se viSe nego jasno istice duga
(iskonska) nacionalna proslost. Isto tako, film u prikazivanju odnosa mu-
slimanskog i srpskog nacionalnog kolektiva naglasava da su prvi izdanci
drugih, sa implikacijom da drugi, posto su stariji, imaju ve¢i legitimitet
(Horton, 2000b: 106).54

Pored ,istorijskog nivoa“, deo vizuelne konstrukcije nacionalnog
identiteta predstavljaju i Zivopisne scene, kojih u filmu NoZ ima dosta, a
premda su uglavnom nabijene svirepo$¢u i scenama nasilja, koje je ma-
hom usmereno ka srpskoj naciji, njihova glavna funkcija je gradenje sta-
tusa Zrtve. Samim tim, kroz prikazivanje brutalnog stradanja pripadnika
sopstvene nacije, Zrtva zapravo postaje i sama nacija. Uz ovo, i etnokrajoli-
ci su na izvestan nacin takode ukljuceni u viktimizacijsku sliku, jer radnja
filma pocinje snimkom kamere u letu koja, iz pti¢je perspektive, prikazuje
ruralne hercegovacke predele, sa pravoslavnom crkvom i ku¢ama od ka-
mena, da bi se zatim radnja fokusirala na jednu od srpskih porodica iz
tih krajeva. Ubrzo, medutim, idili¢na slika biva brutalno devastirana tako
$to ¢lanovi suprotstavljenog nacionalnog kolektiva svirepo ubijaju ¢lanove
porodice i spaljuju crkvu. Premda se etnokrajolici u ovom obliku u filmu
vise ne pojavljuju (osim pri kraju, u veoma bitnom momentu, kada Alija/
Ilija dozivljava trenutak nacionalnog osvescenja), njihova snazna martiro-
loska dimenzija i ¢injenica da imaju klju¢nu ulogu u fabuli, posto odatle
sve krece, ¢ine ih bitnim i u pogledu vizuelne konstrukcije nacionalnog
identiteta. Poslednji nivo preko koga se ovaj identitet oblikuje odnosi se
na narod, koji je u filmu zapravo Narod buduci da je prikazan bez tamnih
strana. Ovako neukaljan nacionalni portret zaokruzuju u mitskom mani-
ru skrojen lik svestenika Nicifora Jugovi¢a (Velimir Bata Zivojinovi¢) i lik
dobre Srpkinje Milice (Bojana Maljevi¢).

Film Nebeska udica takode je ponudio relativno koherentnu sliku na-
cije. U ovom ostvarenju, koje oslikava period u Srbiji tokom bombardova-
nja od strane NATO-a, pojedine dimenzije koje Smit navodi varirane su
na razli¢ite nacine. Glavni lik u filmu, Kaja (Nebojsa Glogovac), uspeva
da izraste od nezainteresovanog i nezaposlenog gubitnika u svojevrsnog
heroja koji usred bombardovanja odlu¢uje da rekonstruiSe kosarkasko

64 Insistiranje na tome da Muslimani na postjugoslovenskom prostoru vode poreklo od
Srba koji su primili muslimansku veru, jedna je od klju¢nih stvari u ideoloskom arse-
nalu srpskog nacionalizma.
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igraliste. Motivi$u¢i i druge da mu pomognu, uspeva u svom naumu, ¢ime
je pokazana jasna evolucija lika, pri ¢emu zbog svoje ustrajnosti i dobrote
moze takode predstavljati i ,,primer vrline®. Na kraju filma, on gine, ¢ime
se njegovom liku dodaje i snazna Zrtvenosna aura.

Osim na ovaj nacin, martirologija je u izvesnom smislu naglasena i
kroz dimenziju etnokrajolika koji, umesto prepoznatljivih karakteristika
teritorije jedne nacije, obuhvata rusevine nastale usled bombardovanja,
koje tako postaju obelezja prostora na kome u nezavidnim uslovima egzi-
stira nacionalni kolektiv. Etnokrajolik tako postaje prostor koji nosi jasne
znakove razaranja, ¢cime se ujedno preoblikuje i u mesto stradanja samog
kolektiva. Uz naglasenu martirolosku notu, nacionalnom kolektivu je do-
data i izvesna moralna snaga oli¢ena u neprihvatanju situacije u kojoj se
nalaze (naglaseno je ucestalo konzumiranje alkohola i intenzivno medu-
sobno druzenje), ali i zavidan nivo zajedni$tva (udruzivanje u opasnom
poduhvatu radi rekonstrukcije igralista). Nacionalni identitet je na ovaj
nacin jasno uobli¢en, a kao glavne karakteristike name¢u se moralna ne-
pokolebljivost, sloga i jedinstvo.®

Potenciranje nacionalnog karakteristicno je i za film Balkanska pravi-
la. Ovaj konspirativni triler se bavi sukobima u jugoslovenskoj Sluzbi dr-
zavne bezbednosti kroz Zivotne sudbine njenih pripadnika. Jedan od glav-
nih protagonista, agent Matori (Lazar Ristovski), moze odgovarati prvoj
dimenziji koju Smit pominje (razvoj likova), i ujedno oli¢avati nacional-
nog junaka i ,primer vrline®. Ovo bi moglo potvrditi krajnje afirmativno
prikazivanje koje se ogleda u isticanju njegove mentalne i fizicke snage, ali
i dobrote i briznosti. Istovremeno, naglasena je i briga za sopstvenu naciju,
a svemu tome dodata je akciona komponenta (,,lako¢a“ na obarac¢u), izra-
zena humorna crta u karakteru, kao i jedna vrsta mitagoske aure.

Osim ovoga, u filmu se na razli¢ite nacine variraju dva klasi¢na naci-
onalisticka motiva: motiv Zrtve i motiv izdaje. Prvi motiv se nedvosmisle-
no odnosi na Srbiju koja se prikazuje najve¢om Zrtvom, i to kako u Prvom
svetskom ratu (kroz govor glavnog junaka na pocetku filma) tako i u so-
cijalistickoj Jugoslaviji (aludira se na zaveru protiv Srba). Motiv izdaje je
usmeren i na sopstveni nacionalni kolektiv jer je pokazano kako su srpski

65 Osim na ovom nivou, nacionalni identitet u filmu posredno je konstruisan i preko
kogarke koja je ujedno i jedna vrsta lajtmotiva. Sire posmatrano, kosarka je u Srbiji
tokom 1990-ih godina bila jedna vrsta rezervoara iz kog se crpio nacionalni ponos.
Naime, ko$arkaska reprezentacija je u drugoj polovini ove dekade, kada su ukinute
medunarodne sankcije a sportskim ekipama omoguceno udestvovanje na meduna-
rodnim takmicenjima, ostvarila zavidan uspeh i veoma solidne rezultate. Osim eska-
pizma, mnogima su u opstoj nemastini i besperspektivnosti kosarkaski uspesi pruzali
jednu vrstu osecaja zadovoljstva. U filmu Nebeska udica se ¢ak i pojavljuju neki od
tada$njih kosarkagkih reprezentativaca.
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agenti izdavali jedni druge, ali je takode naglaseno i kako su Hrvati izdali
poverenje Srba u Jugoslaviji.

Nesto suptilnija izgradnja nacionalnog identiteta prisutna je u onim
ostvarenjima koja su se bavila ratom, kao §to su Lepa sela lepo gore i Pod-
zemlje. Na prvi pogled moze izgledati da je u filmu Lepa sela lepo gore
prisutna jedna vrsta vizuelne dekonstrukcije nacionalnog identiteta, jer je
vrlo ¢esto nagla$avana ironi¢na distanca prema odredenim nacionalistic-
kim motivima. Ovakav stav zauzima i Danijel Gulding (Daniel Goulding)
smatraju¢i da ,[f]ilm o$tro osuduje cinicko prisvajanje i vulgarizaciju
srpskih nacionalnih mitova od strane MiloSevic¢eva rezima, degradiranu
retoriku tog rezima, njegove kicasto orkestrirane domoljubne masovne
demonstracije te groteskno ponizavanje politike i gradanskog reda“ (Go-
ulding, 1999: 193). Medutim, moze se primetiti da tretman nacionalistic-
kih motiva u ovom filmu vodi ka njihovoj istovremenoj reprodukciji, jer
su vise bili podvrgnuti postmodernom ironi¢nom poigravanju nego raci-
onalnoj i razloznoj kritici. U tom smislu se moze re¢i i da je film ,,odraza-
vao nacionalne trendove koji su dominirali drustveno-politickom i kultur-
nom sferom” (Levi, 2009: 210).

Isto tako i kada su u pitanju pojedina¢ni likovi i njihov razvojni put u
filmu, oni simbolizuju heterogenost nacije (razli¢ito poreklo i motivacija
odlaska u rat), ali i njeno jedinstvo kada je najvaznije, a to su momenti
egzistencijalne ugroZenosti. Samim tim, moze se re¢i da je ovako naglasen
heterogeni karakter nacije prividan ili pak nebitan, jer ¢im nastupi nepo-
sredna opasnost, sve medusobne razlike gube na znacaju i nacija posta-
je jedinstvena. Postoje, stoga, misljenja da reditelj ovog ostvarenja Srdan
Dragojevi¢ ,,iz filma u film slika nacionalni kolektiv kao heterogen i pre-
pun razlika. Suoceni s mitskim neprijateljem [...], kolektiv se ujedinjava i
zanemaruje razli¢itosti i ideoloske sukobe koji mu stoje na putu ka uje-
dinjenju® (Pejkovi¢, 2011). U ovom ostvarenju nema klasi¢ne glorifika-
cije nacije ili nacionalnih junaka, pa samim tim i nisu narocito izrazene
dimenzije oblikovanja ,etnicke atmosfere® o kojima je govorio Smit, ve¢
je prisutna jedna posredna vizuelna stilizacija nacionalnog bic¢a koje, kao
takvo, ima tamnih strana.

Ukljucivanje negativnih aspekata u sliku sopstvenog nacionalnog
identiteta ne mora imati dekonstruktivisti¢ki karakter. Profesor antropolo-
gije Majkl Hercfeld (Michael Herzfeld) govori tako o kulturnoj intimnosti
pod kojom podrazumeva ,,prepoznavanje onih aspekata kulturnog identi-
teta koji se smatraju izvorom spolja$nje neprijatnosti, ali istovremeno pru-
zaju ¢lanovima zajednice osecaj sigurnosti zbog pripadnosti drustvu, [...]*
(Hercfeld, 2004: 20). Koncept kulturne intimnosti, dakle, podrazumeva da
u sklopu nacionalnog identiteta moze biti onih elemenata koji u vecoj ili
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manjoj meri odstupaju od idealizovane slike nacije, ali istovremeno tu ide-
alizovanu sliku sustinski ne dovode u pitanje. Zbog toga Hercfeld i navodi
da ,[k]ulturnu intimnost ¢ine takozvane nacionalne crte [...] koje pruza-
ju gradanima osecaj prkosnog ponosa u odnosu na formalniji ili zvani¢ni
sistem moralnih vrednosti, a ponekad i u odnosu na zvani¢no neodobra-
vanje. To su stereotipi jastva s kojima se ¢lanovi zajednice toboze Sale na
vlastiti kolektivni ra¢un® (Hercfeld, 2004: 21).

Moglo bi se re¢i da je to slucaj sa filmom Lepa sela lepo gore jer je sa-
mokriticka perspektiva uvijena u satiri¢nu i ironi¢nu oblandu, §to mozda
prilikom recepcije (posebno iz perspektive zvani¢ne, visoko formalne na-
cionalisticke ideologije) moze stvoriti ,neprijatnost, gorko $aljivo prepo-
znavanje jastva“ §to su, po Hercfeldu, klju¢na obelezja kulturne intimnosti.
Premada moze zvucati paradoksalno, ali Hercfeld smatra da je kulturna
intimnost upravo suprotna formalizmu kulturnog nacionalizma, pri ¢emu
su sam nacionalizam i kulturna intimnost medusobno zavisni (Hercfeld,
2004: 38, 29). Kulturna intimnost u izvesnom smislu moze legitimizovati
sva eventualna iskakanja iz strogog nacionalistickog koloseka, tj. posebno
ona koja nacionalisticku ideologiju ne dovode fundamentalno u pitanje,
nego se vise poigravaju sa njenom kritikom.

Na veoma sli¢an nacin kulturna intimnost je neposredno kodirana i
u filmu Podzemlje, posto i u ovom ostvarenju nacionalne crte imaju pre-
uveli¢anu, humoristicku dimenziju, ¢esto pruzajuci upravo osecaj ,,prko-
snog ponosa“ o kojem je Hercfeld govorio. U filmu su pripadnici sopstve-
ne nacije prikazani kao ljudi izrazito dionizijskog karaktera, koji poseduju
izrazenu sklonost ka pi¢u, zenama i fizickim sukobima. I u ovom filmu
je bombardovanje (u pitanju je nacisticko bombardovanje Beograda 1941.
godine) u izvesnom smislu posluzilo ocrtavanju nacionalnih karaktera.
Dok bombe padaju, dvojica glavnih junaka obavljaju svoje svakodnevne
aktivnosti ne obazirudi se previ$e na razaranje oko njih. Ovakvo prena-
glasavanje se moze sagledati i kao izvesna kritika sopstvenog nacionalnog
stereotipa, ali mozda pre kao njegovo indirektno veli¢anje.®® Kroz prikazi-
vanje pripadnika sopstvene nacije kao ljudi koji Zive punim pluc¢ima i koji
od Zivota uzimaju i ono $to on ne moze da im ponudi, nacionalni identitet
je predstavljen kao vrlo Ziv i pulsirajudi.

66  Ovakva autostereotipizacija moZe imati i pozitivne konotacije, pa se u tom smislu na
jednom mestu naglagava da kroz metafore podruma ,,u kome nas drze rezimi kojima
slepo verujemo i kada nas godinama lazu i podzemnih kanala kroz koje nas guraju
sile koje mimo nase volje oblikuju nase Zivote (i smrti), dobija se snazan politi¢ki ko-
notiran autostereotip o istorijskoj sudbini drzave i nacije, §to se ujedno moze shvatiti
i ,,kao najsloZeniji, najsnazniji i najpotresniji stereotip koji su Srbi o sebi i svetu koji
ih okruzuje u novije vreme stvorili“ (Naumovi¢, 2010: 26).
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Nacionalni identitet se na ovaj nacin priblizava konceptu ,divljeg ¢o-
veka sa Balkana“ (The wild man of the Balkans) o kome govori Fredrik
Dzejmson. Po njemu, osnovne ideoloske funkcije ovakve predstave su te
da savr$eno predstavlja stereotipe po kojima su Juzni Sloveni po prirodi
nasilni i agresivni i da im zbog toga treba red, bilo da je nametnut spolja ili
iznutra (Jameson, 2004: 234). Premda koncept ,divljeg ¢oveka sa Balkana“
predstavlja inostrani (zapadni) pogled na Balkan i njegove stanovnike,®’ i
samim tim ima relativno negativne konotacije, u filmu su tim negativnim
stereotipima o Balkanu date pozitivne aluzije. Iako taj koncept moze biti
i kriticko orude kojim se u izvesnom smislu nacionalni identitet kriticki
razgraduje, ¢ini se da je u filmu pre u pitanju gradenje jedne romanti-
zovane predstave nacije, pa ¢ak i suptilna idealizacija koja je dopunjena
izvesnom dozom egzotike.

Na liniji izmedu apologije i kritike oscilira film Vukovar, jedna prica.
S jedne strane, film istice opste antinacionalisticke stavove, uglavnom izra-
zene kroz glavni zenski lik i njene unutrasnje monologe (o besmislu rata,
ubijanja i nacionalnih podela). S druge strane, film vrlo suptilno naglagava
razbuktali hrvatski nacionalizam (mitinzi sa nacionalisti¢kim oznakama,
nacionalisticki plakati, uznemiravanje Srba i sl.), dok se sopstveni, podjed-
nako razulareni nacionalizam ni na koji nacin ne preispituje. Film, dakle,
nacelno kritikuje nacionalizam i nacionalisticke iskljuc¢ivosti kao takve, ali
propusta da tu kritiku podjednako primeni na sve strane.®

Za razliku od ovoga, u izvesnom broju filmova snimljenih u Srbiji
pokusava se kriticki sagledati nacionalni identitet. U tom smislu, najdirek-
tniji u toj kritici bio je film Rane. Na pocetku ovog ostvarenja prikazane su
scene nacionalisticke euforije koje su tako koncipirane (kamera u pokretu,
Cesta promena fokusa, ubrzani kadrovi, elektronska muzika) da se stice
utisak kao da je u pitanju kolektivni trans. Ovom utisku doprinosi i sadr-
zaj scena u kojima masa ljudi igra i veseli se, a prisutni su i klasi¢ni nacio-
nalisticki simboli kao $to su cetnicka zastava sa kosturskom glavom, flasa
rakije koja se njiSe, tri prsta u krupnom kadru, glava bradatog coveka sa
crnom Subarom i kokardom, pucanje iz pistolja u vazduh. S obzirom na to

67  Sociolog Dusan Bjeli¢ smatra da ,uzimanjem klisea divljeg balkanskog ¢oveka, proi-
zvedenog od strane globalnih medija kroz njihovo pokrivanje etnickog rata i sankcija
UN nametnutim Srbiji i Crnoj Gori, srpski filmovi su uspeli u briljantnom iskori$¢a-
vanju stereotipa, upotrebljavaju¢i holivudski jezik filma da okrenu globalne medije
protiv sebe® (Bjeli¢, 2005: 103).

68 U pojedinim momentima film pokusava da ponudi jednu sliku koja bi bila donekle
iznivelisana, kao kada se kombinuju dokumentarne scene nacionalisticke egzaltacije
na mitinzima u Srbiji i Hrvatskoj. Iako se naizmeni¢nim prikazivanjem ovih scena
verovatno Zelela izjednaiti ostra¢enost jednih i drugih, takve scene u filmu ne preo-
vladuju, pa se moze reci da je pokusaj sveobuhvatnije kritike ipak znatno ogranicen.
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da je naglaseno da se radnja desava u Beogradu 1991. godine, opisane sce-
ne bi verovatno trebalo da kriticki ukazu na razbuktavanje nacionalistic-
kih strasti u Srbiji. Osim ovoga, kritika nacionalizma u filmu Rane ogleda
se 1 na nekoliko drugih nivoa, koji se odnose na prikazivanje zadojenosti
nacionalizmom kako mladih tako i starijih, kao i preko prikazivanja naci-
onalisti¢ke zloupotrebe medija i informativnih emisija.*’

Film na ovaj nacin kriticki ukazuje na to kako je celokupno drustvo,
od porodice, preko medija, do svakodnevnog Zivota uopste, bilo prezasi-
¢eno nacionalizmom. Ovakva kritika dopunjena je i slikom stanja u kome
se srpsko drustvo nalazilo 1990-ih godina, a koja je podrazumevala ek-
splicitno prikazivanje opste drustvene krize oslikane u scenama redova i
grabeza za hleb, preprodaje benzina, hiperinflacije i totalne nemastine.

Uz ovo, kriticki je prikazana i srpska strana rata, koju su mahom oli-
c¢avali vikend ratnici ¢iji je jedini motiv odlaska u borbu bila pljacka. In-
dikativan je dijalog u kome jedan od likova (Danilo Bata Stojkovi¢) pita
sitnog kriminalca (Dragan Bjelogli¢), koji se sa ratista vratio sa mnogo
razli¢ite robe: ,, Komsija, kako je bilo za vikend? Je I se ratovalo?“ Na ovaj
nacin rat je kritikovan preko njegovog povezivanja sa ratnim profiter-
stvom koje je tokom sukoba na postjugoslovenskom prostoru bilo vise
nego rasprostranjeno. Moze se stoga re¢i da ,,[o]sim "unutrasnje’ pljacke,
rat je bio poligon za najsuroviji vid pljacke na podru¢jima zahvacenim
ratnim dejstvima. Paravojne formacije su, uz ¢utanje policijskih i vojnih
organa, pljackale civilno stanovnistvo bez obzira na etnicku pripadnost.
Rodena je nova kategorija ratnih zlo¢inaca i pljackasa - vikend ratnici.
Neki ljudi su vikendom odlazili na ratiste, pljacke radi, kao da se radilo o
dopunskom radu“ (Jovanovi¢, 2012: 395).

Poseban kriti¢ki osvrt u filmu bio je usmeren ka tada veoma raspro-
stranjenoj praksi romantizacije kriminalaca. Praksa medijske romantizaci-
je (pa i mitologizacije) kriminalaca bila je relativno rasirena u Srbiji tokom
devedesetih, ali se moze reci da je to pocelo jos sredinom osamdesetih go-
dina, a da su u narednoj dekadi samo ucestali (kvantitativno i kvalitativno)
osnovni obrasci takvog predstavljanja. Ivan Colovi¢ je, analizirajuéi pred-
stavljanje kriminalaca u Stampanim medijima u drugoj polovini osamde-
setih, naveo kako se ta slika cesto priblizava arhetipu hajduka iz epskog
stvaralastva (variraju¢i od blagosti i postenja do preterane surovosti), pri
¢emu se kao posebne karakteristike isticu postenje, paternalizam, zastit-
ni¢ki odnos prema slabijima, kao i ¢itav niz drugih, uglavnom pozitivnih

69 U tom smislu se primecuje da ,[s]rpska televizija je bila glavni podstreka¢ nasilja
u regionu. Dragojevi¢ angazuje dve upadljive karakteristike televizije — stereotipe i
nasilje - da bi uokvirio svoju kritiku medija“ (Bjeli¢, 2005: 113).
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osobina (Colovi¢, 2007: 5-21). Ovakav manir predstavljanja pripadnika
kriminalnih drustvenih grupa uzeo je maha devedesetih godina, kada se i
javila sintagma ,vitezovi asfalta®. Moguce je pretpostaviti da je u uslovima
sveopste krize ovakav diskurs imao eskapisticku funkciju, kao i funkciju
odvlacenja paznje (distrakcije), a mozda se ¢ak moze sagledati i kao jed-
na vrsta pervertiranog americkog sna kojim se u velikoj meri pasivizirala
eventualna svest (ili aktivnost) o mogu¢nostima drustvene promene.

U ostvarenju Rane upravo se ukazuje na pojave romantizacije krimi-
nalaca, ¢ime oni postaju idoli i uzori mladima. Dvojica glavnih junaka,
tinejdzera, odrastaju¢i u ops$toj nemastini bivaju opc¢injeni likovima kri-
minalaca i njihovim skupim odelima i brzim kolima. Oni postaju ideali
kojima se tezi i idelanotipske projekcije Zeljenog Zivota. Nedostatak ade-
kvatnih alternativa koje bi se izgradile u okviru porodice, $kole, vr$njackih
grupa ili medija olaksavaju ove procese mladalacke identifikacije, cemu
dodatno doprinose upravo masovni mediji romantizovanim prikaziva-
njem kriminalaca kao toboznjih heroja i vitezova.

Film dosta otvoreno govori o ovim problemima i sasvim eksplicitno
oslikava opstu kriminalizaciju drustva, §to je u jednom $irem smislu pri-
kazano i kao posledica rasprostranjenog nacionalizma. Samim tim, kriti¢-
ko usmerenje je vrlo jasno artikulisano, pa se sa ocenom da se film Rane
bavi razaraju¢im moralnim posledicama rata na generaciju jugoslovenskih
tinejzdera i da kao takav moze biti sagledan kao posredna kritika rezima
(Iordanova, 2001: 147) moze samo delimi¢no sloziti jer je kritika u filmu
bila veoma neposredna, ne ostavljaju¢i mesta za bilo kakva dvosmislenija
tumacenja.

Slicno ovome, kritika sopstvenog nacionalizma i nacionalisticke is-
kljucivosti prisutna je i u filmu Ubistvo s predumisljajem. Nacionalisticki
diskurs u ovom filmu uokviren je sa dva lika, od kojih se prvi odnosi na
ranjenog vojnika Bogdana Bilogorca (Nebojsa Glogovac) iz Moslavine,
koji je prikazan kao snazno zadojen nacionalistickom mitologijom. Me-
dutim, zbog svoje naivnosti i dobrote, njegov nacionalizam je znatno blizi
mladalackoj zanesenosti nego Sovinizmu, pa se moze re¢i da ,Bogdanov
lik ne podriva sliku srpskog ratnika kao ¢asnog branioca® (Radovic, 2009:
125). Sovinisti¢ki oblik nacionalizma rezervisan je za sporedni lik Joka
Muzdeke (Radoslav Milenkovi¢), koga karakteriSe potpuna iskljucivost u
nacionalnom pogledu, i koji kao takav moze biti simbol razularenog srp-
skog nacionalizma. To potvrduje dijalog izmedu njega i Bogdana u kome
govori: ,Sad je ono najlepse. [...] Sve se more, sve se smije, $to nigda nije
bilo sad biva. Rodeni me se ¢aca plasi [smeh], i dodaje, kao opravdanje
za ljude koje je pobio: ,,Dok on nije od isto¢ne vjere ne more bit" dobar.
Volim puknit u ‘Rvata, nego da mi neko dé pola svijeta®
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Ovakav nacin kriticke vizualizacije nacionalizma moze se protumaciti
bar na dva nacina. S jedne strane, film moze upucivati na to da je naci-
onalizam uvezena pojava, u smislu da je dosao s one strane reke Drine
(naglaseno je kako su oba pomenuta lika iz tih krajeva), a da nije nesto $to
je bila karakteristika ,domaceg terena® Na taj nacin se sopstveni kolektiv
Cisti od nacionalistickog radikalizma, koji se tako ujedno predstavlja kao
jedna vrsta stranog tela i necega $to je doslo spolja.

S druge strane, opisane scene mogu sugerisati i to da je nacionalistic-
ka ostrasc¢enost bila karakteristicna mahom za ruralne krajeve i u skladu
s tim je prikazana kao ne$to zaostalo i tribalno.”® Kritika nacionalizma
koncipirana na ovaj nacin upucuje na onu vrstu kritike koja, prema Stefu
Jansenu, ukazuje na to da je ,,ruralni primitivizam® bio glavni uzrok naci-
onalistickih sukobljavanja (Jansen, 2005: 110). Nacelno posmatrano, kriti-
ka ove vrste (premda stereotipna, pa samim tim i ogranic¢ena) polazila je
od pretpostavke da su ruralni krajevi, sela i provincije bili jedna vrsta re-
zervoara radikalnog nacionalizma, dok se, s druge strane, grad ,,konstrui-
sao kao mesto opozicionog i kritickog misljenja, otpora onom $to je vazilo
kao tradicionalisti¢ko, primitivno i — nacionalisticko® (Jansen, 2005: 143).

Film Ubistvo s predumisljajem krece se upravo tom kritickom linijjom
koja je konkretno oli¢ena u liku beogradske (dakle, urbane) novinarke Je-
lene (Branka Kati¢). Jelena je predstavljena kao o$tra, neposredna, eman-
cipovana i u potpunosti antinacionalna, a svoj stav cesto iskazuje kroz
kritiku nacionalistickih mitova i otvoreno ismejavanje nacionalistickih
uverenja vojnika Bogdana. Ideolosko suprotstavljanje ova dva filmska lika,
koji su pritom i u emotivnoj vezi, moze predstavljati podvlacenje razlike
izmedu ruralnog i urbanog. Na ovaj nacin, nacionalizam i ratne aspiracije,
kao i odgovornost za sam rat, prebacuju se na stranu ruralnih krajeva.
U tom smislu se moze re¢i da ,,povezivanje nacionalizma i ruralne zao-
stalosti mozda je bilo i najvaznija stavka u pokusaju postjugoslovenskih
antinacionalista da o¢uvaju kontinuitet normalnosti’™ (Jansen, 2005: 111).

Premda donekle jednostrana, pa samim tim i delimi¢no nepotpuna,
kritika nacionalizma ipak je prisutna u filmu Ubistvo s predumisljajem.
Znatno posrednija kritika, ne toliko nacionalizma po sebi ve¢ drustvene
situacije uopste, moze se videti u filmu Urnebesna tragedija. Iako u tom fil-
mu nema direktnih referenci na nacionalizam, pa ni na tadasnju situaciju
u drustvu,”! mogu se uoditi dve linije posredne kritike. Najpre, polurazru-

70  Film u okviru konstrukcije nacionalistickog diskursa pravi izvesne varijacije, pa se
tako moze re¢i da su kroz dva filmska lika, Bogdana i Mudzeku, predstavljene dve va-
rijante nacionalizma koje se, slede¢i Endrju Hejvuda (Hejvud, 2005: 181-186), mogu
oznaciti kao konzervativni i ekspanzionisti¢ki nacionalizam.

71  Za najdirektnije kriticke reference u filmu iskori$¢en je lik lekara koji u jednoj od
svojih replika navodi: ,Za poslednjih godinu dana meni je umrlo 80 ljudi. Dok su
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$ena psihijatrijska bolnica, u kojoj se odvija jedan deo radnje filma, moze
biti shva¢ena kao metafora same drzave u kojoj dominira nacionalisticko
ludilo, i koja je zbog toga u svakom pogledu (politickom, ekonomskom,
kulturnom) toliko ruinirana da su obi¢ni ljudi ¢esto bili na granici zdra-
vog razuma. Druga linija kritike odnosi se na same dusevne bolesnike koji
u filmu, premda imaju psihijatrijske dijagnoze, nisu mnogo ,,ludi“ od onih
koji se smatraju ,,normalnim® (scene u kojima pacijenti dolaze u kucu sina
jednog od bolesnika, kada medu ,,normalnima“ na povrsinu isplivavaju
mnoge stvari koje prelaze granicu patologije). Na ovaj nacin relativizuje se
sam pojam normalnosti, §to se moze shvatiti kao indirektno referiranje na
drustvenu situaciju zasi¢enu nacionalizmom.

Znatno manje kriticke metafore karakteristi¢cno je za film Bure ba-
ruta, koji Srbiju prikazuje kao carstvo nasilja i agresivnosti. Ovaj film ne
gradi sliku nacionalnih heroja niti govori o slavnoj nacionalnoj Proslosti,
pa samim tim i ne referira direktno ka nacionalizmu. Kako se s pravom
primecuje ,,nijedan od karaktera u Buretu baruta nije fanati¢ni nacionali-
sta Zeljan velike Srbije. [...] Nacionalizam je, u stvari, naglageno odsutan iz
price, pojavljujuci se samo kao fiktivni oblak koji lebdi iznad grada kao u
necijoj masti, ili vesti koje dolaze iz radija u taksiju ili sa televizije* (Bjeli¢,
2005: 108). Etnokrajolici su oli¢eni u zapustenim i polurazrusenim grad-
skim kvartovima, a u njima zivi narod, osiromasen, oc¢ajan i do krajnosti
agresivan. Samim tim, moze se re¢i da je nacija ,,redukovana na skup nasil-
nih ljudi, koji su nasilje internalizovali u svoj identitet kao pretnju izazvanu
istorijskim i politickim silama koje su izvan njihovog dosega i shvatanja
[...]. Vreme i mesto su konstruisani kao posledica ovog nasilja, koje pocinje
i zavr$ava se sa procesom gledanja i nadgledanja“ (Longinovi¢, 2005: 43).
U krajnje sumornoj atmosferi filma, vec¢ina scena obiluje prikazima nasilja
i gotovo svaki filmski lik ili trpi nasilje ili ga spovodi. Jurica Pavic¢i¢ tako
primecuje da se u filmu ,beogradski asfalt kroz desetak povezanih pric¢a
[...] prikazuje kao mjesto iracionalnog nasilja, nekontrolirane mrznje, dugo
pripremanih osveta, agresije i mac¢izma“ (Pavici¢, 2011: 48).

Nasilje u ovom filmu nije estetizovano u holivudskom maniru, ve¢
je vise prikazano kao ogoljeno i svedeno, i samim tim predstavlja instru-
ment relativno otvorene kritike.”> Dina Jordanova (Dina Iordanova) tako

moji pacijenti umirali od gladi, oni su pojeli 80 tona hrane i pic¢a raspravljajuéi o
tome kako da im pomognu. Dok su ponavljali mir, mir, mir, ovde je besneo sve veci
rat. Meni je ovih dana stigao ovoliki paketi¢ lekova da izle¢im 80 pacijenata kojima
vi$e nije potrebno nista. A oni koji bi trebali biti kaZnjeni za ovaj zverski patoloski rat
nikad nisu bolje Ziveli, nikad.“ Sve vreme dok lekar pri¢a, iz pozadine se ¢uje infor-
mativna emisija u kojoj se govori o ratnoj situaciji na postjugoslovenskom prostoru,
¢ime monolog filmskog lika dobija jasnu kriti¢ku funkciju.

72 Ovakva vizualizacija nasilja se uklapa u ono $to Jordanova naziva balkanskim film-
skim nasiljem, koje je lieno glamura i uzbudenja (za razliku od holivudskih ili istoc-
noazijskih ostvarenja i gde se nasilje ne slavi nego osuduje (Iordanova, 2001: 161).
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navodi da ,nasilni protagonisti Paskaljevicevog Bureta baruta unistavaju
prijatelje i poznanike, usput uni$tavajuci i sebe. Konac¢ne posledice nasilja
podjednako trpe i izvrsitelji i Zrtve; nasilje je samodestruktivno, kao $to je
i destruktivno® (Iordanova, 2001: 164). Sire posmatrano, relativno ucesta-
la praksa da se vizuelna upotreba nasilja koristi za gradenje filmske slike
neprijatelja nije upotrebljena u filmu Bure baruta, jer u ovom ostvarenju
nasilje iskljucivo dolazi iznutra i ne prelazi okvire sopstvenog nacionalnog
kolektiva. Nasilje i agresija su prema tome obelezja nacionalnog identiteta,
§to predstavlja nacin kojim se taj identitet posredno filmski dekonstrui-
$e.”? Bjeli¢ tako navodi da se ,Rane i Bure baruta fokusiraju na urbano na-
silje, uglavnom urbanih Srba protiv urbanih Srba, u vreme kada Beograd
sprovodi program nasilja protiv drugih etnickih grupa van svojih granica.
Ponovo postavljaju¢i nasilje kao estetski problem pre nego kao ideolosku
alatku, ovi filmovi su proizveli urbanu sliku koja sama po sebi podriva
pastoralnu semiotiku srpskog nacionalizma, najveceg izvora etni¢ckog na-
silja“ (Bjeli¢, 2005: 107).

Vizuelne reprezentacije nacionalnog identiteta, kao temeljne karakte-
ristike filmskog diskursa nacionalizma, u hrvatskoj kinematografiji imale
su nesto drugacije osobenosti. Pojedini filmovi, kao $to su Vrijeme za... ili
Bogorodica, prikazuju (hrvatske) seoske zajednice u idili¢cnom svetlu, koje
su kao takve blage, trpeljive i vi$e nego tolerantne u nacionalnom pogledu.
Selo je tako prikazano kao oaza mira i prijatnog Zivota, sa blagim i do-
brodu$nim ljudima. U filmu Bogorodica seoskom krajoliku je posvecena
posebna paznja, a reprezentuje se kroz ,ikonografska opca mjesta: ljeto je,
pejzaz je vedar, osuncan i arkadijski toplih boja, tu je Zuto Zito, Sor, guske,
cvjetne lijehe, rijeka i barokna crkva® (Pavici¢, 2011: 118).

Na ovaj nacin, etnokrajolik postaje vazna instanca u konstruisanju
nacionalnog identiteta, koji je dodatno ojacala i zaokruzila snazna marti-
roloska crta. Naime, u oba filma Hrvati su Zrtve raspomamljenih srpskih
nacionalista, tako da se kroz njihovu sliku grade snazni Zrtvenosni okviri
koji na taj nacin u krajnjoj liniji i samu naciju prosredno prikazuju kao
zrtvu. U tom smislu, za sliku Hrvata se moze re¢i da se kretala od toga da
su oni u filmu Vrijeme za... ,krotke naiv¢ine ili pateti¢ni samosazaljivci
koji pla¢u uz kuhinjski stol, zapomazu i mole“ do toga da su kao u filmu
Bogorodica ,,blagi, tolerantni i dobronamjerni® (Pavici¢, 2011: 112, 119).
Sli¢no tome, i u filmu Vukovar se vraca kuéi slika Hrvata je prevashodno
gradena oko sudbine izbeglica i njihove nezavidne situacije.

73  Prema Slobodanu Naumovic¢u ,Beogradska no¢ koju Paskaljevi¢ slika okovana je na-
siljem, i to nasiljem koje izbija iz postupaka skoro svakog od dvadesetak protagoni-
sta. Nasilje je prikazano kao autohtono, kao ’izvorno nase, pa samim tim i kao nesto
od ¢ega je veoma tesko, skoro nemoguce pobeci. Ono, takode, implicira i krivicu®
(Naumovié, 2010: 29).
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Izrazitom samoviktimizacijskom diskursu u potpunosti je saobrazen film
Cetverored. Ovo ostvarenje se bavi poslednjim danima Nezavisne drzave Hr-
vatske (NDH) i dogadajima kod austrijskog grada Blajburga kada su pripad-
nici partizanske vojske poslali u logore ili bez sudenja streljali odreden broj
ustasa, domobrana i civila koji su ih pratili u povlacenju. U filmu se daje per-
spektiva porazene strane koja je ujedno prikazana kao jedina i najveca zrtva,
suprotstavljanjem idilicnog zivota u NDH (preovladuju motivi kao $to su no-
stalgicne slike Zagreba, lagana muzika, pozori$na predstava) i slika egzodusa
(nepregledne kolone ljudi, ustase, domobrani, mada se ¢ini kako se insistira
na tome da najvise ima obi¢nog naroda, koji smrknutih pogleda i pognutih
glava napustaju Zagreb, uz filmsku pratnju melodramati¢ne muzike).

Drugi nivo filmske slike Zrtve odnosi se na prikazivanje kako brutalni i
nemilosrdni partizani, koji su svi redom Srbi, zlostavljaju i ubijaju neduzne za-
robljene Hrvate, posto se u filmu uporno sugerise kako niko od zarobljenika
nije tokom rata nita loe uradio. U tom smislu, Pavle Levi primecuje da su
»[v]elika vec¢ina onih koji su stradali kod Blajburga predstavljeni [...] kao obi¢ni
civili koji nisu uspeli da uteknu srpsko-komunistickoj posasti. Samo su neki
od njih ustase, a i medu ustasama retko ko je ratni zlo¢inac“ (Levi, 2009: 174).

Slika zrtve se ovim putem centrira isklju¢ivo oko pripadnika hrvat-
skog naroda, koji su, kako je ve¢ receno, u potpunosti o¢is¢eni od bilo ka-
kvih negativnih karakteristika. Cak i kad se prikazuju pripadnici ustaskog
pokreta, njihova ne toliko naglasena brutalnost i agresivnost su usmerene
prevashodno ka sopstvenom nacionalnom kolektivu (pokazuje se kako se
ustade sukobljavaju sa domobranima). Prema Leviju, autor ovog filma Ja-
kov Sedlar, zele¢i da reafirmise ali i revidira dogadaje kod Blajburga, tezi
»zavr$nicu jednog surovog fadistickog rezima ustoliciti kao kolektivnu tra-
gediju ¢itavog naroda, kao hrvatsku golgotu® (Levi, 2009: 174).

Nacija kao Zrtva je motiv koji je u odredenoj meri prisutan i u filmu
Krhotine, u kome je nacija olicena u dve generacije koje su stradale kao
neposredne Zrtve komunizma (pokazano je kako je pripadnik prve gene-
racije stradao u Blajburgu, dok je njegov sin bio Zrtva rezima u socijalisti¢-
koj Jugoslaviji). Ovo je ujedno i svojevrsna osobenost ovog ostvarenja, jer
dzelati nacije nisu pripadnici suprotstavljenog nacionalnog tabora, kao u
ostalim filmovima, ve¢ je to suprotna ideoloska orijentacija. Verovatno je
ovo delimi¢na posledica ¢injenice da u vreme produkcije i realizacije fil-
ma medunacionalni sukobi na postjugoslovenskom prostoru jo$ uvek nisu
poceli. Pored toga, izvestan antikomunizam prisutan u filmu bio je tada
(kraj 1980-ih i pocetak 1990-ih) i jedna vrsta epohalne svesti jer se sa pa-
dom Berlinskog zida i urusavanjem blokovske podele otvorila moguénost
i kriti¢ckog preispitivanja ,,tamnih strana“ socijalizma.”

74  Sire posmatrano, ova kriti¢ka preispitivanja su neretko odlazila u krajnosti, vrhunac
je svakako insistiranje na izjednacavanju komunistickih i nacistickih zloc¢ina, odno-
sno izjednacavanje socijalizma i fagizma.
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Nesto drugacija konstrukcija nacionalnog identiteta, koja se prevas-
hodno oslanja na dimenziju razvoja centralnog lika, moze se videti u filmu
Crvena prasina. Glavni junak je predstavljen kao bivsi sportista sa jakim
moralnim nazorima u anomi¢nom hrvatskom drustvu s pocetka 1990-ih
godina. U lik ovog filmskog junaka ugradene su isklju¢ivo pozitivne oso-
bine i on kao takav predstavlja primer vrline, §to je po Smitu jedan od
klju¢nih aspekata u vizuelnoj konstrukciji nacionalnog identiteta. Pored
drustveno prihvatljivih osobina (odstupanje iz JNA, odbijanje da se bavi
ilegalnim poslovima, dobrovoljni odlazak u rat i heroizam, rad na poste-
nom i teSkom poslu), ovom liku su pridodate i licne vrline kao $to su moralna
ispravnost, dobrota i briga za ljude oko sebe. Uz sve to, ugradena je takode
i snazna martiroloska komponenta (gine prilikom obracuna sa korumpi-
ranim sistemom oli¢enom u mafijasima koji su postali ugledni biznisme-
ni i prevrtljivim politicarima), a sa odsustvom bilo kakvih tamnih strana
napravljena je ¢vrsta i stabilna podloga za nacionalnu identifikaciju. Me-
dutim, i pored ovoga, kriticka nota u filmu postoji i usredsredena je na
drustveni sistem kao takav i na njegove devijacije (rasirene ilegalne radnje,
lako bogacenje sumnjivih persona, tezak Zivot obi¢nih postenih ljudi i sl).”

Moze se reci da je u pogledu kritike, kako hrvatskog drustva uopste
tako i samog nacionalnog identiteta, najdalje otiSao film Kako je poceo rat
na mom otoku, koji pripadnike sopstvene nacije prikazuje u izrazito kari-
kiranom vidu. Pavle Levi smatra da je ,najve¢i deo parodi¢nog humora
u filmu usmeren [...] ka novom hrvatskom rukovodstvu, koje je prikaza-
no kao skup sasvim nesposobnih i blentavih politickih oportunista® (Levi,
2009: 198). Na ovaj nacin, komi¢nost likova je istaknuta u prvi plan, kao
i ¢itava situacija u kojoj se oni nalaze. U tom smislu, radnja filma je kon-
centrisana oko napora kriznog $taba, oli¢cenog u komi¢nim likovima Roka
Papka (Ivan Brki¢) i Murka Munite (Predrag Vusovi¢) da kroz ,.kulturno-
umetnicki“ program nateraju majora JNA koji se zatvorio u kasarnu da
popusti i oslobodi hrvatske vojnike koji su se tu nalazili na odsluzenju voj-
nog roka. Ovako koncipirana filmska fabula direktno je transponovanje
(uz izvesno parodijsko odstupanje) ,dogadaja koji su zahvatili Hrvatsku
u jesen 1991. godine, kada je novoizabrana vlast HDZ-a organizovala ma-
sovna okupljanja gradana koji su ispred kasarni JNA zahtevali da vojska
napusti Hrvatsku® (Levi, 2009: 197-198).

Na ovaj nacin, film je predstavljao i kritiku zvani¢ne nacionalistic-
ke ideologije, odnosno odredenih prakti¢no-politickih postupaka koji su
se sprovodili u njenim okvirima. Ovo je u jednom intervjuu potvrdio i

75  Pavi¢i¢ smatra da ovaj film obraduje socijalnu top-temu Hrvatske s kraja devedese-
tih - tajkunizaciju (Pavi¢i¢, 2011: 217). Film zaista nedvosmisleno pokazuje kako su
$verceri i kriminalci postali ,ugledni biznismeni i poslovni ljudi, $to svakako nije
bila karakteristika samo hrvatskog drustva, ve¢ ¢itavog postjugoslovenskog prostora.
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reditelj Vinko Bresan, navodeci da je ovim filmom Zeleo da se kroz komediju
i ,,karnevalizaciju Zivota“ suprotstavi tada vladajuc¢oj kulturnoj politici koja
je imala pre svega jedan svelarski i uzvisen karakter (cit. pr. Sosi¢, 2009:
55). Ovim putem je kroz ironi¢nu vizuru kriti¢ki preispitana i naciona-
listicka instrumentalizacija kulture. Osim pomenutog, moze se reci i da
je kritika nacionalizma posredno plasirana kroz dekonstrukciju koncepta
nacionalnog kolektiva, jer u filmu ne postoji idealizovana slika Naroda,
ve¢ ,nacionalni kolektiv predstavljaju mjestani malog otockog grada, niz
$aljivih individua, ¢udaka, propalih umjetnika i naivnih kulturnih amate-
ra“ (Pavici¢, 2011: 237).

Farsi¢noj perspektivi filma u velikoj meri je doprinosio i nacin sni-
manja koji su karakterisali $irokougaoni objektivi kamere, pri ¢emu su se
lica glumaca ¢esto snimala u krupnom planu tako da su izgledala kao izo-
blicena. Ovakav humoristicko-ironijski okvir bio je retkost u hrvatskim
filmovima koji su se bavili ratom. Razlog za ovo bi mogao lezati u ¢inje-
nici da komi¢nost obi¢no stvara odredenu distancu prema situaciji koja se
prikazuje u nekom filmu, i to u velikoj meri utic¢e i na sam dozivljaj tog
filma. Samim tim, ako film koji se bavi ratom Zeli da postigne odrede-
ni cilj (npr. glorifikacija samog sukoba), humoristicka forma taj cilj moze
staviti sasvim u drugi plan. Takode, komedija se ¢esto smatra ,,neozbilj-
nim“ zanrom, pa se njena obrada jednog ozbiljnog i vaznog dogadaja (a
Domovinski rat je to bio u Hrvatskoj) ¢esto moze smatrati neumesnom pa
¢ak i uvredljivom.”®

Za pomenuti film se, dakle, moze re¢i da donosi jedan specifican
vid nacionalne samokritike obavijen u komi¢no ruho, $to je njegov autor
donekle ponovio i u svom slede¢em ostvarenju Marsal. Iako je u ovom
filmu mozda vise u fokusu ironi¢an osvrt na socijalisticku proslost, do-
nekle je kriticki razmotrena i slika sopstvene nacionalne zajednice. Ve¢
na samom pocetku filma taksativno se navode godine i klju¢ni dogadaji:
1978. - Titova bolest; 1980. — njegova smrt; 1990. — smrt komunistickog
sistema u Jugoslaviji i Evropi; 1998. — sretan zivot ljudi na malom oto-
ku. Iz ovoga se vidi da je sa liste vaznih dogadaja potpuno apstrahovan
Domovinski rat, koji je kao takav bio vise nego znacajna instanca u na-
cionalnom samopoimanju, ali takode i novi izvor nacionalnog jedinstva
i ponosa. Isto tako, u ovom filmu nema idealizovane slike nacionalnog
junaka koji ujedno reprezentuje i nacionalni kolektiv (kao $to je bio slucaj
u filmu Crvena prasina), ve¢ je dat jedan karikiran grupni portret koji je

76  Ovaj navod moze potvrditi ¢injenica da je film Kako je poceo rat na mom otoku bio do-
sta ostro kritikovan od strane tadasnje vlasti zbog navodnog ismevanja Domovinskog
rata (Levi, 2009: 197). S druge strane, pomenuto ostvarenje je od svog pojavljivanja bilo
medu najgledanijima u Hrvatskoj sa nesto vise od 350.000 gledalaca, a imalo je i najve-
¢i svetski odjek od svih filmova o Domovinskom ratu (Skrabalo, 1998: 492, 496).
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ukljucivao tranzicionog preduzetni¢kog oportunistu, zbunjenog policajca
i njegove nesposobne pomoc¢nike, kao i stare partizane kojima otkazuju
telesne funkcije. Ovakav pristup donekle referira ka Smitovoj dimenziji
naroda, s tom razlikom §to je ona u ovom filmu potpuno dekonstruisana.

Izvesna neutralizacija nacionalnog epa moze se videti i u filmu Mon-
do Bobo, stilski saobrazenom estetici Zan-Lik Godara (Jean-Luc Godard)
ili pak ranih radova Dzima DZarmus$a (Jim Jarmusch), pa samim tim i
sasvim drugacijeg od ostalih ostvarenja, ne samo u Hrvatskoj ve¢ i na
postjugoslovenskom prostoru uopste. Ovaj film, vizuelno rasut na brojne
fragmente, prati glavnog (anti)junaka (Sven Medvesek) koji bezi od kri-
minalaca kojima duguje pare. Tom prilikom dolazi u interakciju sa znat-
nim brojem krajnje neobi¢nih likova, a prate ga ne preterano sposobni
policajci skloni lakim drogama i njegov prevrtljivi advokat. U ovom filmu
nema nacionalnih heroja, a u jednoj sceni se sa radija ¢uje izvestaj kako
su mafijaski obracuni postali zagrebacka svakodnevica. Na ovaj nacin film
sizrazava tjeskobu i bunt karakteristi¢cne za svetonazor rock-generacije”
(Skrabalo. 1998: 502), istovremeno daju¢i jednu vrlo sumornu sliku hr-
vatskog drustva.

Srodne, nacionalno neutralizatorske tendencije prisutne su u slove-
nackom filmu U leru, takode i stilski donekle slicnom, koji prati monotoni
zivot ,velitog studenta® Dizija (Jan Cvitkovi¢) u njegovom odbijanju da
ide ustaljenim drus$tvenim tokovima koji podrazumevaju studiranje, po-
sao, porodicu. Svesno izabrana pasivnost (otuda i naslov) i nesaobrazava-
nje drustvenoustaljenim konvencijama idejna su okosnica radnje u filmu.
U potpunosti bez nacionalistickih motiva ili potenciranog nacionalnog
heroizma, ovo ostvarenje u odredenoj meri preispituje i polozaj omladine
u tadasnjem slovenackom drustvu.

Izrazito kriticko oblikovanje nacionalnog identiteta, ¢iji su okviri ocr-
tani nasiljem i netrpeljivo$¢u, moze se videti u makedonskom filmu Pre
kise, i to kroz kolektivni prikaz pripadnika sopstvene nacionalne grupe,
¢ime se na svojevrstan nacin dekonstruiSe Smitova dimenzija koja se od-
nosi na Narod. U ovom filmu nacionalni kolektiv je prikazan u izrazito
negativnom svetlu i u toj slici nema niceg uzviSenog niti posebnog. Oni
su oslikani kao agresivni, militantni, nemilosrdni i zadojeni etni¢kom
mrznjom. MrZnja usmerena prema pripadnicima druge nacionalnosti,
Albancima, dodatno je pojac¢ana usled ubistva Makedonca koje je poci-
nila mlada Albanka. Iracionalnost te mrznje mozda je najbolje oli¢ena u
konstantnom naglasavanju perioda od ,,pet vekova pod Turcima® i staro-
zavetnom zakonu ,,0ko za oko...“, kad god neko pokusa da ih odvrati ili
bar dovede u pitanje njihovu nacionalisticku iskljucivost. Isto tako, sna-
ga njihove etnicke mrznje posebno je naglagena u scenama kada ubijaju
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pripadnika svog nacionalnog kolektiva, fotoreportera Aleksandra (Rade
Serbedzija), nazivajuéi ga pritom slepcem, samo zbog toga $to je hteo da
mladoj Albanki (koja je bila odgovorna za ubistvo njegovog brata) omo-
gudi pravedno sudenje.

Kao izvestan kontrast ovako negativnoj slici sopstvenog nacionalnog
kolektiva postavljen je lik pomenutog foto-reportera koji se, posle $esna-
est godina provedenih u inostranstvu i negativnog iskustva tokom rata u
Bosni i Hercegovini, vraca u zavicaj tragajuci za preko potrebnim mirom.
Medutim, ono $to tamo zatie drasti¢no se razlikuje od ocekivanog. U
potpunosti osloboden nacionalistickih ostrasc¢enosti i iskljucivosti, nikako
ne uspeva da se uklopi u klimu izraZzenog nacionalnog ekskluzivizma, $to
na kraju placa i sopstvenim zivotom. Kroz njegov lik kriticki je preispitana
i dimenzija etnokrajolika, koga karakterisu opustelost i zapustenost, ze-
mljani putevi i konjske zaprege, oronule kuce i razvaljene tarabe.

Cini se da je i u ovom filmu sugerisano kako je ostraéeni naciona-
lizam karakteristican prevashodno za ruralne, nerazvijene i siromasne
predele, jer su svi nacionalisticki sukobi i podele povezani sa ruralnim
zajednicama u kojima dominiraju gotovo plemenska nacela. Za razliku
od ovoga, Dina Jordanova smatra da je ruralna zajednica alegorija same
Makedonije, navode¢i da je u filmu savremena Makedonija prikazana kao
zemlja vodena srednjovekovnim etosom, gde plemenski obicaji nemilo-
srdno unistavaju svakog ko pokusa da se usprotivi primitivnom mentalite-
tu oli¢enom u ,,0ko za oko“ (Iordanova, 2001: 63).

2.1. Slika Drugog

Prilikom razmatranja konstrukcije nacionalistickog diskursa putem
filmskih slika, vazno mesto zauzima i predstava nacionalnog Drugog.
Znacaj ove predstave proizilazi iz njenog relaciono-konstrukcionog ka-
raktera, jer se nacionalni identitet velikim delom konstituise u odnosu na
razliku spram nje. Zbog toga se moze re¢i da se nacionalizam ,,[1]egiti-
miSe [...] razlikom u odnosu na drugog. No, ne bilo kakvom razlikom.
Ve¢ razlikom koja je diskriminativna, kojom se ‘odgovara’ na pitanje: Sta
je karakteristi¢no za ‘nas’? U ¢emu se razlikujemo od drugih’? Sopstveni
identitet se definiSe na osnovu karakteristika koje se ne mogu (ili u potpu-
nosti ne mogu) deliti sa ‘drugim. Da nije tako, onda drugog’ ne bi ni bilo,
a ni ‘nas, kao razlic¢itih, misli nacionalist. Ta¢nije, apsolutni uslov postoja-
nja ‘nas’ je postojanje drugog™ (Jovanovi¢, 2012: 162). Zboga toga svaki
nacionalisticki diskurs posebnu paznju posvecuje negovanju slike Drugog,
jer se u velikoj meri samoodreduje upravo spram te slike. Samim tim,
»[t]aj drugi’ je konstanta, Cesto se ta konstanta smatra pretecom ali, $to je naj-
bitnije, konstitutivna je za sopstvenu ideju identiteta. Taj drugi’ je najdrazi
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neprijatelj. Nacionalist sebe najlakse moze da odredi nabrajanjem svojsta-
va koja nisu ’'njegova, koja odreduju drugog’. Bez tog drugog’ ni ‘mi’ ne
bismo znali ’ko smo. Razlika, za kojom nacionalist neumorno traga, jeste
ono $to ‘nas’ odreduje u odnosi na drugog’ - $to ‘nam’ daje identitet” (Jo-
vanovié, 2012: 172).

Klju¢na kategorija koja stoji u samom temelju slike Drugog jeste ra-
zlika. Razmatrajuci zasto je razlika vazna u konstrukeiji ,,drugosti®, Stjuart
Hol navodi nekoliko klju¢nih argumenata. Razlika je, po njemu, esenci-
jalna za znacenje jer bez nje znacenje ne postoji (znacenje je relaciono, a
razlika izmedu ,nas“ i ,njih” jeste ono $to nosi znacenje). Takode, nagla-
$avanje razlike u odnosu na Drugog u osnovi je kulture jer se na taj na¢in
stvaraju binarne opozicije koje su klju¢ne za sve klasifikacije u okviru kul-
ture, ¢ime se dalje odreduju simbolicke granice koje odredene kategorije
kulture odrzavaju ,,¢istim® Uz sve to, Drugi je fundamentalan za konstitui-
sanje sopstva (the self), odnosno nas kao subjekata (Hall, 1997b: 234-238),
ali istovremeno, moze se dodati, i ,,nas“ kao kolektiviteta.

Relacioni karakter slike Drugog u pogledu kolektivhog nacionalnog
identiteta postao je posebno problemati¢an na postjugoslovenskom pro-
storu, jer je kao Druge trebalo predstaviti dojucera$nje ,bratske narode®.
To je upravo i jedna od specifi¢nosti postjugoslovenskog prostora na kome
je ideoloski koncept bratstva i jedinstva (koji je podrazumevao medunaci-
onalnu toleranciju i saradnju) za relativno kratak vremenski period zame-
njen konceptom nacionalnog ekskluzivizma, u kome je novoformirani ne-
gativni Drugi postao jedna od klju¢nih kategorija. U skladu s tim, moze se
postaviti pitanje da li je i kako filmska produkcija pratila ove trendove?”’

U filmovima snimljenim u Srbiji slika Drugog ne zauzima znacajno
mesto, osim u ostvarenju Noz, gde je prikazan u izrazito negativnom svetlu.
Sliku Drugog ¢ine Muslimani i ustase kod kojih su u podjednakoj meri
(pre)naglasena okrutnost i surovost, dok je sopstveni nacionalni kolektiv
potpuno osloboden tih atributa.”® To pokazuju scene na pocetku filma

77  Bududi da ¢e se u delu knjige koji se bavi filmovima o ratu razmotriti, izmedu osta-
log, i slika neprijatelja koja je u ovim ostvarenjima identi¢na konceptu nacionalnog
Drugog, na ovom mestu ¢e se ti filmovi samo delimi¢no pomenuti. MoZe se reci da je
slika Drugog zapravo korelat konceptu neprijatelja, koji su na ovom mestu razdvojeni
u analiticke svrhe, pri ¢emu je Drugi sagledan kao konstitutivni deo nacionalistickog
diskursa, a slika ratnog neprijatelja kao jedan od temeljnih motiva u gradenju filmske
slike rata.

78 U delu filma koji se odnosi na desavanja tokom Drugog svetskog rata u Bosni i Her-
cegovini, pored naglasavanja svireposti Muslimana i Hrvata prema Srbima, u nekoli-
ko scena se vidi i nemilosrdnost ¢etnicke vojske, koja kao kaznjenicka ekspedicija do-
lazi u muslimansko selo. Medutim, njihova slika je znatno blaZe predstavljena nego
slika Muslimana ili Hrvata, iako su ¢etnicki zlo¢ini nad muslimanskim stanovnis-
tvom u Fo¢i u periodu od 1941. do 1943. godine mogli dati povoda za jedan znatno
kriti¢niji prikaz.



III. Filmski diskurs nacionalizma | 73

kada grupa Muslimana (Osmanovi¢i), ina¢e kumova, upada u srpsku ku¢u
(Jugovi¢i) prilikom proslave Bozica i brutalno ih ubija uz sadisticko uziva-
nje (,kumovski natenane®, kako je rekao jedan od likova). Ove scene tra-
ju dosta dugo i brutalnost je vrlo temeljno prikazana. Sli¢an slucaj je i sa
scenama koje prikazuju svirepost ustasa, kada grupu Srba vezuju u polju
zita, a ustase kre¢u kosama da seku to zito. U oba slucaja, etnicki Drugi je
u znatnom smislu demonizovan. Filmski kriti¢car Endrju Dzejms Horton
(Andrew James Horton) smatra da su Muslimani prikazani kao varvarski
huskaci neizazvanog nasilja protiv nevinih Srba, dok je srpsko nasilje, kada
se i dogodi, prikazano kao opravdana osveta (Horton, 2000b: 106).

Kada su u pitanju ostali filmovi snimljeni u Srbiji, mozZe se re¢i da
slika Drugog gotovo da uopste ne postoji. U filmu Rane, na primer, na-
cionalisti¢ki stereotipi kao $to su ustase ili Siptari koriste se kao peZora-
tivno sredstvo obezvredivanja pripadnika sopstvene nacije. Sli¢no tome,
i u filmu Ubistvo s predumisljajem nacionalni Drugi ('Rvati’) prisutan je
takode samo u narativnoj ravni, kao fantazmagori¢na opasnost u pricama
ruralnih Sovinista.

Nesto diferenciranije slike Drugog mogu se videti u filmovima o ratu.
U ostvarenju Lepa sela lepo gore ova slika funkcioniSe na dva nivoa. U
okviru jednog nivoa Drugi je jednostavno neprijatelj sa svojim odredenim
specifi¢nim karakteristikama (o ¢emu ¢e detaljnije biti re¢i u delu knjige
koji se bavi filmskom slikom rata) i kao takav jasno se diferencira u odno-
su na sopstveni nacionalni kolektiv. Medutim, segmenti filma koji se bave
socijalistickom proslos¢u donose drugaciju sliku Drugog, posto ni u kom
pogledu nije naglasena razlika koja bi tog drugog konstituisala kao nega-
tivnog i samim tim razli¢itog Drugog. Samim tim, on zapravo nije Drugi
ve¢ prakti¢no ,jedan-te-isti®, jer ne postoji bilo kakav kriterijum razlikova-
nja. Ovo ,,nerazlikovanje“ ide toliko daleko da u pojedinim scenama koje
se odnose na dalju proslost glavnih junaka (koji su razli¢itih nacionalno-
sti) oni ¢ak i fizicki lice.

U filmu Podzemlje slika Drugog povezana je sa dokumentarnim
snimcima razdraganog doceka vojske Vermahta u Mariboru i Zagrebu i
nemackog bombardovanja Beograda 1941. godine. Ovim putem se poka-
zalo kako se Drugi razlikuje od ,nas® ¢ime se istovremeno taj isti Drugi
nesumnjivo ideoloski etiketirao. Premda slika Drugog ne zauzima previse
mesta u filmu Podzemlje, ona je svakako negativna i upucuje na razliku
izmedu ,,nas” i ,njih" Autor filma, Emir Kusturica, u jednom intervjuu je
naveo da je namerno prikazao Hrvate i Slovence u negativnom svetlu: ,,Ja
sam bio protiv selektivnog humanizma. Ne mogu da podnesem etnicko
¢iscenje koje su sprovodili bosanski Srbi, niti mogu da podnesem etnicko
¢is¢enje koje su sprovodili Hrvati (cit. pr. Iordanova, 2001: 117).
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Nacionalni Drugi je takode u izrazito negativhom svetlu prikazan i
u hrvatskim filmovima, ali samo u onim koji se bave ratnim sukobima
1990-ih. Budu¢i da ¢e se o tome podrobnije pisati u delu knjige koji se
bavi filmskom slikom rata, ovde ¢e se ukratko pomenuti da Drugi ima
jasne fizicke, ali i delatne karakteristike, gde su prve cesto na ivici kari-
kature, a druge karakteride prenaglagena brutalnost. Sli¢an vizuelni ma-
nir moze se videti i u filmu Cetverored, gde je pokazano kako su dzelati
nacije bili partizani i komunisti, $to moze implicirati da neprijatelj nije
bio nacionalni ili etni¢ki. Medutim, upadljivo je to $to su svi partizanski
komandanti i glavni (negativni) likovi medu partizanima bili uglavnom
Srbi (bar oni najbizarniji i ujedno najbrutalniji). Na ovaj nacin se upore-
do sa kritikom socijalizma posredno konstruisala i izrazito negativna slika
etnickog Drugog.

Sasvim drugaciji pristup konceptu etnickog Drugog doneo je make-
donski film Pre kise. U ovom ostvarenju slika etnickog Drugog ima nega-
tivan karakter i karakterie je snazna plemenska svest, izrazena upotreba
nasilja, nacionalisticka ostras¢enost i netrpeljivost i robovanje tradiciona-
listickim obrascima. Ipak, sve ove odlike etni¢kog Drugog ujedno vaze i za
sopstveni nacionalni kolektiv, koji je samim tim prikazan u nepovoljnom
svetlu. Zbog toga se moze reci da negativna slika etnickog Drugog ne na-
glagava razliku izmedu jednih i drugih, ve¢ pre potcrtava slicnosti medu
njima,”” a time se ujedno i kritikuje nacionalisti¢ka isklju¢ivost kao takva.
Isto tako, na ovaj nacin vrsi se svojvrsna inverzija jer etnicki Drugi umesto
apsolutne suprotnosti postaje jedna vrsta ogledala sopstvenog nacional-
nog kolektiva.

Drugi makedonski film Gipsy Magic takode donosi negativnu sliku
etnickog Drugog, s tom razlikom da je fokus isklju¢ivo na njoj. Drugi se
u ovom filmu odnosi na Rome, za ¢iji prikaz se moze re¢i da je izrazito
stereotipan, jer se sastoji od ,klasi¢nih“ motiva kao $to su romska slavlja
sa besomuc¢nim igranjem, pijenjem i pucanjem, romski zZivot koji se odvija
u izrazitom siromastvu i nemastini, agresivnost jednih prema drugima,
obrazovna i higijenska zapustenost dece, sklonost prevarama i sumnjivim
radnjama, intenzivno psovanje i sl. Cak su i njihove fizicke manifestacije u
vedini slucajeva na granici groteske. Premda je u filmu ovakva slika uglav-
nom uvijena u oblandu komike (jedan od primera je opsednutost glavnog
junaka Taipa /Miki Manojlovi¢/ indijskom kulturom), pa kao takva moze
imati i kriticko usmerenje skrecuéi paznju na vise nego tezak Zivot ove
marginalizovane drustvene grupacije, ¢ini se da ipak preovladuje reprodu-

79  Osim pomenutih atributa, ono $to karakteride oba kolektiva jeste i izrazita mrznja
prema etni¢kom Drugom, pa zbog toga pojedini autori navode da je autor filma
Mil¢o Mancevski predstavio etni¢ku mrznju kao endemsku (Iordanova, 2001: 83).
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kovanje uvrezenih i duboko ukorenjenih stereotipa. Romi se u ovom filmu
prikazuju kao izolovani, bez ikakvih interakcija sa dominantnom nerom-
skom zajednicom, ¢ime se konstruiSe potpuno dista slika etnickog Dru-
gog, §to samo po sebi mozZe imati snazne segregacijske konotacije. Iako
je moguce da ovakav prikaz istovremeno ima kriticko usmerenje, ¢ini se
ipak da slika Roma kao etni¢kog Drugog u ovom filmu ne razbija steroti-
pe nego ih samo ucvrscuje i dalje reprodukuje.

Najdiferenciranija slika etnickog Drugog prisutna je u bosanskoher-
cegovackim filmovima. Tako, recimo, ostvarenje Savrseni krug u kon-
strukciji filmske slike etnickog Drugog nije islo u smeru etnonacionalne
isklju¢ivosti. U tom smislu, Pavle Levi nagladava da je u filmu Savrseni
krug primetan ,,anti-esencijalisticki pristup etnickom pitanju jer film ,,ne
upire direktno prstom na one koji su tri godine opsedali grad, ali, kad
to ¢ini, nastoji da uspostavi eksplicitnu razliku izmedu etniciteta kao u
osnovi nekvalitativne kategorije i ekscesa etnonacionalisticke ideologije®
(Levi, 2009: 234). Primer za to je kada u jednom dijalogu decak (Elmedin
Leleta), ¢iju su porodicu ubili srpski vojnici, pita glavnog junaka, sarajev-
skog pesnika (Mustafa Nadarevi¢), da li je njegov najbolji prijatelj, inace
bosanski Srbin, u stvari ¢etnik. Pesnik mu na to odgovara da se ¢etnik ne
bude po imenu, ve¢ po ubijanju.

Na ovaj nacin se donekle razbija negativna slika etnickog Drugog, po
kojoj su svi Srbi Cetnici, a pri ¢emu su svi ¢etnici apsolutno zli, pa su sa-
mim tim i svi Srbi generalno losi. Opisani pristup je dopunjen i likom
bosanskog Srbina Marka (Josip Pejakovi¢) koji, uprkos nacionalnoj pri-
padnosti, ostaje u okupiranom gradu i pokus$ava da prezivi zajedno sa svo-
jim sugradanima (koga, ipak, na kraju filma ubijaju pripadnici sopstvene
nacije). Uvodenjem lika srpske nacionalnosti, koji nije puki ukras ve¢ ima
odredenu dramsku dubinu, osim $to se konotativno razvodnjava negativ-
na slika etnickog Drugog, Sarajevo se takode prikazuje i kao multietni¢-
ka sredina u kojoj su svi postojano istrajavali pred okupatorom. Moze se
stoga re¢i da ,,film odbija moralizirati, drzati herojske govore ili se baviti
pojednostavnjenim stereotipima®, istovremeno odrazavajuci i ,¢injenicu
da su mnogi Srbi odlu¢ili ostati i braniti grad, a ne pridruziti se barbarima
pred njegovim vratima“ (Goulding, 1999: 205).80

80 Oko prisustva Srba u okupiranom Sarajevu postoje protivrecni stavovi u literaturi.
Prema DZonu Fajnu (John V. A. Fine), sa Univerziteta u Mi¢igenu, tre¢inu snaga TO
Sarajeva ¢inili su Srbi, i mnogi, ako ne i ve¢ina Srba sve vreme su bili u gradu podr-
Zavaju¢i bosansku vladu i zajedno su sa sarajevskim Muslimanima i Hrvatima ginuli
od srpskog granatiranja (Fine, 1996: 1, 21). Za razliku od ovoga, Robert Donija navodi
da su velika vec¢ina branitelja Sarajeva bili Bosnjaci i da je procenat njihovog uceséa u
ukupnom broju ljudstva varirao od 89 do 92 procenta, dok je broj Srba branitelja opao
sa 700 na 233 izmedu 1992. i 1995. godine (Donia, 2006: 341). Medutim, mozZe se
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Cinjenica da u BiH nijedna etni¢ka grupacija nije bila u apsolut-
noj vecini ujedno je podrazumevala i multietnicki karakter Sarajeva kao
glavnog grada.®! U tom smislu, jedna analiza literarnih dela napisanih to-
kom i nakon opsade Sarajeva navodi da je u njima individualni identitet u
gradu uvek bio blisko povezan sa multikulturalnim identitetom, pri ¢emu
je kulturna dezintegracija retko prikazivana kao etnic¢ki konflikt ili rigidna
opozicija izmedu sopstvenog i stranog, opsednutih i opsedatelja (Nicolosi,
2012: 68). Ovaj uvid se delimi¢no moze odnositi i na film Savrseni krug u
kome se pitanje identiteta ne posmatra iz etnicke perspektive, s obzirom
na to da je u identitetskoj konstrukciji glavnog junaka primarno to da je
pesnik i nihilista, ¢iji je najbolji prijatelj Srbin. Isto tako, ni samom kon-
fliktu nisu pridodata etnicka obelezja jer sa jedne strane opsedatelji nisu
filmski portretisani, dok je s druge prikazano kako su njihove zrtve svi oni
koji su ostali u Sarajevu, bez obzira na etnicku pripadnost.

Slika etnickog Drugog je takode znatno diferencirana i u slovenac-
kom filmu Autsajder. U ovom ostvarenju se pokusava kriticki osvrnuti na
praksu stereotipnog percipiranja ,juznjaka“ u Sloveniji. Naime, film prati
Seada Mulahasanovi¢a (Davor Janji¢), dete iz meSanog braka (otac Mu-
sliman, majka Slovenka), koji zbog o¢eve vojne sluzbe dolazi u Sloveniju.
Kroz njegov lik prikazani su negativni stereotipi samih Slovenaca prema
Drugima (to pokazuje nekoliko scena u filmu u kojima ga vr$njaci u $ko-
li vredaju reprodukujuéi sterotipe o ,juznjacima“ kao prljavim i glupim).
Sead stupa u emotivnu vezu sa Metkom (Nina Ivanic¢), koja ¢ak i zatrudni,
ali njihova ljubav je osudena na neuspeh, mozda upravo i zbog toga $to je
on bio i ostao Drugi.

Ovaj film, dakle, koristi sliku etnickog Drugog ne da bi se napravila
razlika u odnosu na sopstveni nacionalni kolektiv, ve¢ da bi se taj kolek-
tiv kritikovao upravo zbog svoje stereotipne percepcije Drugog. Marcel
Stefanci¢ primecuje da ovo ostvarenje uveliko iskace [...] iz dotadasnjeg
tilmskog konstruisanja slike ,,juznjaka®, kako u dekadi u kojoj je snimljen,
a jo$ vide u poredenju sa vremenom kada je Slovenija bila jugoslovenska
socijalisticka republika (Stefanci¢, 2008: 290).

dodati da je i u jednom i u drugom navodu ,,[s]asvim [...] zanemarena ¢injenica da je
napustanje Sarajeva bilo zabranjeno, a da su sre¢nici koji su mogli da ga napuste to za-
dovoljstvo placali podmicivanjem razli¢itih nivoa vlasti ili kriminalaca® (Baki¢, 2011:
391). Ovo potvrduje i Dusan Kecmanovi¢ navodedi da je nejasno zasto su bosansko-
muslimanske vlasti u gradu odbijale da puste one koji su Zeleli da odu iz grada, i da
su oni koji se nisu slagali sa ovakvom politikom smatrali da je Sarajevo u dvostrukom
obrucu, unutra$njem koji su ¢ini bosanski Muslimani ne dozvoljavajuéi nikome da
napusti grad i spoljasnjem koji su drzali bosanski Srbi (Kecmanovi¢, 2001: 27-28).

81 Prema popisu stanovni$tva iz 1991. godine u Sarajevu je zivelo 49,2% Muslimana,
29,8% Srba, 6,6% Hrvata i 10,7% Jugoslovena (dostupno na http://www.fzs.ba/Dem/
Popis/Etnicka%20obiljezja%20stanovnistva%20bilten%20233.pdf, poseceno juna 2013.
godine).
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3. Desekularizacija

Uspon i naknadna $iroka rasprostranjenost nacionalizma odgovarala
je slicnom trendu koji je pratio i fenomen ponovnog budenja religioznosti.
Mnoga istrazivanja su pokazala da je tokom 1990-ih godina u gotovo svim
biv§im socijalistickim zemljama doslo do naglog povecanja religioznosti.
Iako je ovaj opsti isto¢noevropski trend bio karakteristi¢an i za postjugo-
slovenski prostor, Dragoljub Pordevi¢ navodi jo§ nekoliko specifi¢no lo-
kalnih razloga izrazene desekularizacije u Srbiji: ja¢anje rimokatoli¢anstva
i islama u okruzenju (odnosno u bivSim bratskim republikama), velika
drustvena kriza, problem sa Kosovom®?, kao i rapidni rast nacionalizma
(Pordevi¢, 2006: 242). Ovaj poslednji razlog bi se mozda mogao povezati
i sa identitetskom ravni, u smislu da je samopoimanje u socijalizmu (ko-
munista, socijalista, levicar, ¢lan partije, revolucionar i sl.) izgubilo svoju
podlogu sa urusavanjem tog poretka, ostavljajuci na taj nacin neku vrstu
»identitetskog vakuuma® Upraznjena ,mesta“ popunili su novi sadrzaji
koji su imali drugaciji karakter, a pored ve¢ pomenutog nacionalizma, bila
je to i religioznost.

Povezanost nacionalizma i religioznosti ogledala se takode i u, uslov-
no receno, institucionalnoj bliskosti. Tokom 1980-ih Srpska pravoslavna
crkva je postala ,,utociste” za jedan deo politicke i kulturne opozicije, kao i
za nacionalno orijentisane intelektualce (Radi¢, Vukomanovi¢, 2014: 181).
Isto tako, odnos SPC-a prema ratovima na postjugoslovenskom prosto-
ru bio je manje-vise identi¢an sa zvani¢nom drzavnom politikom, pa se
moze re¢i da je Crkva bila spremna da podrzi drzavnu elitu u periodima
kada je nacionalni projekat bio dominantan, jer je nacionalizam bio izvor
njenog legitimiteta i dominantnog polozaja u verskoj sferi (Radi¢, Vuko-
manovi¢, 2014: 182). Mada, postoje i misljenja po kojima ,,[z]a razliku od
Hrvatske i Bosne i Hecegovine, gde je klerikalna podrska opipljivo uticala
na rezultate izbora, u Srbiji i Crnoj Gori Slobodan MiloSevi¢ se odrzao na
vlasti bez pomoc¢i crkve, pa ¢ak i uprkos kritikama koje su mu upuéivane
iz njenih redova“ (Perica, 2006 II: 50).

Moze se reci da je bliskost crkvenog i politickog establiSmenta u Srbiji
trajala do onog trenutka kada je Crkva resila da povrati svoj politicko-eko-
nomski uticaj, kao i brojne privilegije koje je uzivala pre Drugog svetskog
rata. Kako su ovi zahtevi najc¢es¢e nailazili na otpor u okviru politickog
vrha, SPC se polako priblizavala politickoj opoziciji.3> Ovo priblizavanje

82  Drugi autori takode navode povezanost pitanja Kosova sa $irenjem religioznosti. Na-
ime, ubrzo nakon dogadaja na Kosovu, tokom ranih 1980-ih manifestovale su se pro-
mene u okvirima pravoslavlja, i u tom smislu su prvi ozbiljni pokazatelji religijskog
budenja bili o¢evidni upravo u ovom periodu (Radi¢, Vukomanovi¢, 2014: 180-181).

83 Iako se polako okretala protiv rezima u Srbiji, SPC je ,,snazno podrzavala nacionali-
sticke stranke i njihove lidere u Hrvatskoj i Bosni i Hercegovini“ (Perica, 2006 II: 53).
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je bilo najintenzivnije tokom gradanskih demonstracija (1995-97), koje su
lideri SPC-a otvoreno podrzali, da bi se 1999. godine tadasnji patrijarh
javno zalagao za to da predsednik drzave podnese ostavku (Radi¢, Vuko-
manovié, 2014: 183).

Isto tako treba re¢i da pojedini crkveni duznosnici na koketiranje
SPC-a sa nacionalizmom nisu gledali sa odobravanjem. Bivsi dekan Bo-
goslovskog fakulteta i teolog Radovan Bigovi¢ tako navodi da ,,[u] pos-
tkomunistickim zemljama i drustvima Crkvu potresa dodatno iskusenje:
etnofiletizam i etnonacionalizam. Ovo redukovanje i svodenje pravoslavlja
na lokalni i partikularni nivo, na deo folklora i tradicije, stvara kod ljudi
iluziju o vernosti *veri Otaca, a sustinski je potpuno necrkveno. Pravoslav-
lje ne sme biti uslovljeno ni drzavom, ni nacijom ni odredenim tipom kul-
ture” (cit. pr. Radisavljavi¢-Ciparizovi¢, 2002: 219).%4

Sprega crkve, nacionalizma i drzave nije bila obelezje samo situacije
u Srbiji ve¢ se moze reci da je bila karakteristika celog postjugoslovenskog
prostora. Prilikom prvih vi$estranackih izbora u BiH, sve tri nacionalne
politi¢ke partije imale su snaznu crkvenu podrsku.3> U Makedoniji je, sli¢-
no tome, Makedonska pravoslavna crkva postala glavni stub nacije, a na
izborima 1998. godine potpomogla je pobedu makedonske nacionalisticke
partije VMRO-DPMNE (Perica, 2006 II: 116). Zbog snazne povezanosti
Katolicke crkve i hrvatskog drzavnog vrha, u jednom izvestaju Stejt de-
partmenta s kraja devedesetih o verskim slobodama u Hrvatskoj navodi
se da je katolicanstvo de facto bilo drzavna religija, a da su druge vere
bile diskriminisane (cit. pr. Perica, 2006 II: 147). NiSta manje mo¢na nije
bila ni Katolicka crkva u Sloveniji, gde uspeva da vrati deo svog bogatstva.
Tako je ,[p]rivatizacija zemlji$ta i nekretnina [...] bila podrué¢je na kom
je eksproprijacija prevrsila meru, pa se stanje vratilo u vreme pred Drugi
svetski rat. Ogromni zemlji$ni veleposednici postaju rimokatoli¢ka crkva
i deo stare burzoazije. Taj proces tec¢e do kraja devedesetih godina, i biva
dovr$en sporazumom izmedu crkve i drzave® (Kirn, 2011: 31).

Pored javne sfere, izrazena religioznost je takode bila karakteristika
svakodnevice. Rezultati razlic¢itih istrazivanja javnog mnjenja su pokazali
da je ve¢ pocetkom 1990-ih u Srbiji doslo do znatnog porasta broja ispi-

84  Treba imati u vidu da ,[i]Jako je ‘filetizam’ u svetu pravoslavnog hri§¢anstva na Po-
mesnom saboru u Carigradu 1872. godine osuden kao jeres, on se, do dan-danas,
u mnogim pravoslavnim crkvama smatra jednim od osnovnih nacela u njihovom
svetom i svetovnom delanju“ (Jovanovi¢, Petrovi¢, Madi¢, 2002: 110-111).

85  Vekoslav Perica navodi da ,,bosanski ogranak HDZ-a organizovan je i pripreman za
izbore 1990. godine kroz sistem parohija katolicke crkve u Bosni i Hercegovini® [...]
»Istovremeno, Srpska pravoslavna crkva u Bosni i Hercegovini pruzala je otvorenu
podrsku ekstremnom nacionalisti Radovanu KaradZi¢u, a muslimansko sve$tenstvo
muslimanskoj Stranci demokratske akcije (Perica, 2006 II: 47).
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tanika koji se izjasnjavaju kao religiozni (cit. pr. Radisavljavi¢-Ciparizovié,
2002: 218), pri ¢emu je i sama brojnost tih istrazivanja indirektni pokaza-
telj rasirene religioznosti. Isto tako, rezultati jednog nau¢nog istrazivanja
pokazali su oZivljavanje vezanosti za religiju i crkvu u Srbiji i krajem 1990-
ih, ,iskazanu kroz decenijski kontinuitet visoke tradicionalne religiozno-
sti, ali pre svega kroz rast, ne spektakularni, ali oc¢igledni i tkz. aktuelne
religioznosti (Radisavljavi¢-Ciparizovi¢, 2002: 239). Navedeni rezultati
navode na zakljucak da je cela poslednja dekada dvadesetog veka u Srbiji
duboko prozeta religiozno$¢u u najsirem smislu.

Rasprostranjenost religioznosti tokom 1990-ih, kako je ve¢ naznace-
no, bio je trend koji je zahvatio gotovo citavu isto¢nu Evropu, pa samim
tim iz toga nisu bile izuzete ni ostale zemlje na postjugoslovenskom pro-
storu. Istrazivanja su pokazala da je u Hrvatskoj tokom 1990-ih doslo do
dramati¢nog skoka, a samim tim i povecanja religioznosti, koje je ostalo
na visokom nivou i u narednom periodu (Sekuli¢, 2011: 50, 51, 58).3¢ Za
razliku od relativno rapidnog porasta religioznosti kako u Hrvatskoj tako
i u Srbiji, koje je u velikoj meri bilo komplementarno sa Sirenjem nacio-
nalizma, u slucaju Slovenije religioznost je bila relativno visoka posto se
preko sedamdeset procenata gradana deklarisalo kao rimokatolici (Crnig,
Lesjak, 2003: 350).

Imajudi u vidu relativno $iroku rasprostranjenost religioznosti na po-
stjugoslovenskom prostoru, postavlja se pitanje koliko je ovaj trend bio za-
stupljen u okvirima filmske produkcije i na koji nacin je sama religioznost
predstavljena u filmovima koji su izabrani za analizu? U tom smislu, razmo-
trice se nac¢in na koji su filmski predstavljena razlicita religijska znacenja,
simboli i teme, i u kolikoj su meri ovi religijski aspekti prisutni u filmovima.
Isto tako, ispitace se i kakvi su bili status i tretman religije u dijegetickim
svetovima filmova u smislu njenog afirmativnog ili kritickog sagledavanja.

Kada se iz ove perspektive posmatraju filmovi snimljeni u Hrvatskoj,
uocava se znatno prisustvo scena sa veoma izrazenim religijskim kono-
tacijama, $to je bilo posebno karakteristi¢no za filmove o ratu kao $to su
Vrijeme za..., Bogorodica i Nebo, sateliti. U oba prvopomenuta filma po-
sebno mesto u naraciji i snazan emocionalni naboj imaju scene religijskih
obreda u crkvi. Uz ovo, za pojedine likove u sva tri filma vezuju se izraze-
ne religijske konotacije: u filmu Vrijeme za... to je majka glavnog junaka
koja podsec¢a na sveticu kako imenom (zove se Marija) tako i izgledom;
zatim glavni lik u filmu Bogorodica (Ljubomir Kerekes) koji je stolar i
ima zadatak da napravi skulpturu Bogorodice za lokalnu crkvu na osnovu

86  Srdan Vrcan u jednom intervjuu navodi podatak da je broj ljudi koji su se u Hrvat-
skoj izjasnjavali kao aktivni katolici porastao sa 64,8 odsto u 1988. godini na vide od
90 odsto krajem devedesetih (cit. pr. Perica, 2006 II: 148).
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modela sopstvene Zene i deteta;?” kao i glavni junak u filmu Nebo, sateliti
(Filip Nola) koji upucuje na sveca kako imenom - Jakov Ribar tako i po-
stupcima bezgrani¢ne dobrote, razumevanja, ali i ozivljavanja mrtvih.%8

Na nesto drugaciji nacin religioznost je oblikovana u filmu Krhotine.
Osim §to se tokom trajanja filma Cesto ¢uju crkvena zvona, svi znacajni
dogadaji vezani za filmsku fabulu desavaju se na Badnjak (Badnji dan).
Posto je, uz Bozi¢ koji mu sledi, to jedan od vaznijih hri§¢anskih praznika,
njegov religijski i simboli¢ki znac¢aj posredno naglasava i vaznost samih
dogadaja u filmskoj prici.

Za pomenuta ostvarenja hrvatske kinematografije moze se re¢i da u
znatno vecoj meri sadrze religiozna znacenja, koja kao takva stvaraju spe-
cifi¢cnu atmosferu, nego, na primer, film Gospa koji ima izrazito naglasenu
religioznu tematiku. Film se, naime, fakticki oslanja na relativno poznat
slu¢aj navodnog ukazivanja Device Marije 1981. godine u bosanskoher-
cegovactkom selu Medugorje,® ali se zapravo malo bavi ovim religijskim
fenomenom a mnogo vise karakterom tadasnje jugoslovenske drzave. Po-
smatrajuci ovaj film u poredenju sa prethodno navedenim, moze se reci
kako je religijsko u njemu predstavljeno na denotativnoj ravni, dok je u
drugim filmovima ono smesteno u konotativnu sferu. Pod ovim se podra-
zumeva da su u filmu Gospa religijske asocijacije krajnje nedvosmislene i
jasne i da kao takve ne ostavljaju prostora za neka dublja tumacenja, ve¢
samo denotiraju ono $to se svakako moze videti. Samim tim se i ne poku-
$ava bar donekle zaci u religijska znacenja, pa i eventualna tumacenja sa-
mog fenomena u Medugorju. Konotativna sfera u filmu je, s druge strane,
rezervisana za konstrukciju nacionalnog identiteta i slike proslosti.

87  Filmski kriticar i kolumnist Jurica Pavi¢i¢ navodi da se ovim putem ,uspostavlja ja-
sna identifikacija: vjerska obnova/nacionalna obnova/zasnivanje nove obitelji (Pavi-
¢i¢, 2011: 121). Sli¢no tome, na jednom drugom mestu se kaze: ,Na djelu je biblijska
parabola: hrvatska obitelj kao Sveta obitelj! Otac je stolar, a Majka postaje njegovim
modelom Bogorodice s djetetom u narugju. [...] Simboli¢no je i mjesto bogorodicina’
stradanja — oltar crkve, pa se tako cijela pri¢a o stradanju kontekstualizira reciklazom
kri$¢anskog Zrtvenog mita“ (Nenadi¢, 1999: 84).

88  Nikica Gili¢ napominje da glavnog junaka u ovom filmu ,krase brojne odlike Isusa
Krista - izmedu ostaloga, moze uskrsnuti mrtve, a ¢ini se da moze i hodati po vodi.
No, kako on ne pokazuje samosvijest, $to bi moglo znaciti da je danas Isus izgubljeni-
ji nego kada je prvi put hodao zemljom, dramatic¢an, a pocesto i apsurdan prikaz rata,
trikovi, asocijativna i poetska montaza, Sumovi i glazba te brojni prizori vode (uglav-
nom snimljeni na slikovitom u$¢u Neretve), nenametljivo sugeriraju dublji, onostrani
smisao teme” (Gili¢, 2010: 157).

89  Vjekoslav Perica upucuje na $iri drustveni kontekst ukazivanja Device Marije u Me-
dugorju u kome se ta ukazivanja najbolje ,,mogu shvatiti u Sirem kontekstu borbe
izmedu Rimokatoli¢ke crkve i komunista u dvadesetom veku, kao i u kontekstu an-
tikomunisticke reakcije u Jugoslaviji nakon Titove smrti u maju 1980. godine. Pored
toga, ¢udo’ u Medugorju desavalo se usred duboke drustvene i ekonomske krize i sve
jacih etnic¢kih tenzija u zemlji“ (Perica, 2006 I: 256).
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U tom smislu, nacionalni identitet se ovde konstruise kroz lik glavnog
junaka franjevca Joza Zovka (Martin Sheen), inace stvarne osobe. Ovaj lik
je u filmu najpre prikazan kao heroj koji se odlu¢no i hrabro suprotstav-
lja socijalistickom sistemu ne Zele¢i da porekne istinitost religijskog feno-
mena, pa ¢ak i drzi misu uprkos izri¢itom naredenju vlasti da to ne sme.
Istovremeno lik franjevca je i zrtva samog sistema po$to ga najpre muce i
zlostavljaju pripadnici policije, da bi ga na kraju i utamnicili, a posle svega
ga izvode na sudenje za koje se jasno vidi da je montirano. U ovom liku
su religijsko i nacionalno izjednaceni (u jednoj replici fratar napominje:
»Za nas Hrvate vjera je i politika®), pri ¢emu je religijsko, oslobodeno bilo
kakvih dubljih znacenja, upregnuto u izgradnju nacionalnog.*® Istovreme-
no je na taj nacin pokazano kako je toboze cela hrvatska nacija bila zrtva
represivnog socijalistickog sistema.

Zbog svega toga Ivo Skrabalo smatra da je autor filma Jakov Sed-
lar ,mimoisao vjerski aspekt Medugorja i stavio ga je u posve politicki
kontekst. To ne proizilazi samo iz njegove dramaturske okosnice suprot-
stavljanja svecenika-pojedinca cijelom komunistickom sustavu, neko i iz
aluzije (kao primjer naknadne pameti’) da je ¢cudo u Medugorju zapravo
navijestilo ono $to ¢e se dogoditi deset godina kasnije: zbacivanje komuni-
stickog jarma i oslobodenje Hrvatske. Gospe u filmu Gospa ima najmanje”
(Skrabalo, 1998: 473).

Povezanost religijskog i nacionalnog, kao i relativno snazne religijske
konotacije karakteristi¢ne su i za makedonski film Pre kise (i to prevas-
hodno za njegov prvi deo), s tom razlikom sto je religija u ovom ostvare-
nju prikazana kao jedna vrsta antiteze nacionalistickoj mrznji. Jedan od
klju¢nih toposa u filmu je pravoslavni manastir koji postaje utociste pro-
gonjenom nacionalnom neprijatelju. Svestenici su predstavljeni kao smire-
ni i krotki (za razliku od svojih agresivnih i militantnih sunarodnika) i u
potpunosti okrenuti veri i obredima (koji su takode dosta ¢esto i temeljno
prikazivani u prvom delu filma). Istovremeno, istice se kako svestenici ne
priznaju etnicke podele i kako su za njih svi ljudi jednaki bez obzira na to
kom nacionalnom kolektivu pripadaju. Na ovaj nacin, crkva je predstav-
ljena kao brana nacionalistickoj ostras¢enosti i kao olicenje teznji da se
oc¢uva ljudskost.

Kako je na jednom mestu s pravom primeceno, religijski simboli
(manastir u vizantijskom stilu, monasi u crnim odorama, krstovi, ikone i
freske) iskori$¢eni su u stvaranju imaginarnog ali prepoznatljivog i jasno

90 Ovim putem filmska pric¢a se uklapa u jedan $iri narativ po kome je, kako napominje
Vijekoslav Perica, kult Device Marije, koji je podrazumevao razli¢ite slu¢ajeve njenog
ukazivanja, dugo i na mnogim mestima kori$¢en kao simbol nacionalnog identiteta i
podstreka¢ nacionalistickih pokreta, pa je u skladu s tim i slu¢aj ,,¢uda“ u Medugorju
podsticao i hrvatski nacionalizam i antikomunisticku borbu (Perica, 2006 I: 262-263).
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makedonskog prostora, jer su kao takvi u velikoj meri utkani u makedon-
ski nacionalni kanon (Falina, 2013: 241). Moze se re¢i da su u slucaju ovog
filma religija i religijska simbolika posluzile za posrednu konstrukciju na-
cionalnog identiteta, ¢ime se suptilno podvlacila razlika izmedu nacional-
nog i nacionalisti¢kog.”!

Za razliku od pomenutih filmova, ostvarenja snimljena u Srbiji u ce-
lini donose ne$to manji intenzitet religijske simbolike. Religioznost je po-
sebno naglasena u filmu Balkanska pravila, u kom odreden broj scena ima
izrazenu religijsku konotaciju, pri ¢emu te scene zauzimaju znacajno me-
sto u narativnoj strukturi filma. Tako je prvi kadar u filmu ikona arhande-
la Mihajla na crkvi ispred koje jedan od likova drzi patriotski govor. Isto
tako, nekoliko scena sa religijskim nabojem vezano je za glavnog junaka
filma i njegove posete crkvi (te scene uglavnom prati duhovna muzika, a
kamera ,,klizi“ po zidovima i svodu crkve kombinujuéi kadrove fresaka i
pogled glavnog junaka zaronjen u njih, sugeriSu¢i na taj nacin dozivljaj
religijskog iskustva). Moze se takode pomenuti i lik monahinje (Rada Du-
ri¢in) koja, navodeci odredene biblijske motive u Sirem smislu povezane
sa radnjom filma, ima u samoj strukturi pri¢e posebnu funkciju.

Premda u filmu Noz ima ne$to manje scena sa religijskom tematikom,
njihova je simbolika znatno izrazenija, pre svega zbog povezanosti sa mar-
tiroloskom dimenzijom. Naime, na pocetku filma, nakon nekoliko uvod-
nih scena panorame hercegovackih planina, sledi kadar sa pravoslavnom
crkvicom, ¢ija se vaznost ogleda u tome $to od tada kre¢u dogadaji koji
¢e presudno uticati na glavne junake filma, i koja ¢e postati mesto strada-
nja srpske nacije (u tim scenama olicene u tradicionalnoj hercegovackoj
porodici). Snazan religijski naboj imaju i scene koje prikazuju proslavu
pravoslavnog Bozi¢a 1942. godine, koje prati duhovna muzika u pozadini,
religijski simboli (ikona sa Hristovim raspe¢em i pored nje sveca i pogaca)
i rituali (svi se krste, lomi se pogaca, ogledaju se u cicvari). Kako nakon
ovoga slede scene u kojima srpska porodica koja je slavila Bozi¢ brutal-
no strada od Muslimana, religijska simbolika je neposredno povezana sa
martiroloskom.

U ostalim filmovima snimljenim u Srbiji religijska znacenja nisu to-
liko izrazena, ali bi se mogli pomenuti filmovi Lepa sela lepo gore i Rane.
U prvom se religiozna simbolika vezuje za jednog od likova, Viljusku
(Milorad Mandi¢), ,,koji nosi ¢etnicka obelezja i kroz ceo film pokazuje
svoju pripadnost pravoslavlju®, pri ¢emu njegov ,verski identitet otkriva
primitivnu sujevernu religioznost gde je licna vera zamenjena praznom

91 Ovde se ima u vidu razlika izmedu ova dva pojma jer ,nacionalno ne mora biti
nacionalisticko. Nacionalno se vezuje za pripadnost jednoj zajednici i kulturi. Isto-
vremeno, otvoreno je prema drugom’™ (Jovanovi¢, 2012: 141).
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praksom verskih obic¢aja i ponavljanjem fraza, bez njihovog dubljeg zna-
¢enja i razumevanja“ (Radovic, 2009: 154). Kako ovaj lik u filmu ima na-
gladen satiri¢ni karakter, moze se pretpostaviti da je iskori$¢en za kritiku
pojave okretanja religioznosti bez dubljeg promisljanja. Utisak je da je
sli¢no kriticko usmerenje imala i prva scena u filmu Rane u kojoj se krat-
ko u krupnom kadru vidi zlatni krst sa raspe¢em okacen na retrovizor
automobila u kome sede dva mlada mafijasa. Osim referiranja ka religij-
skom kic¢u,” ovo bi se takode moglo protumaciti kao kritika ,,novokom-
ponovanih® vernika, odnosno onih koji su se tokom 1990-ih bez veceg
promisljanja okrenuli religiji. Isto tako se moze re¢i da ,[s]lika zlatnog
krsta simbolizuje korumpirano hri$¢anstvo, oli¢eno u nacionalisti¢ko-re-
ligioznoj ideologiji, gde se simbol saosec¢anja, ljubavi i patnje pretvara u
svoju antitezu. U kontekstu Rana krst simbolizuje samu smrt bez uskr-
snuéa“ (Radovic, 2009: 194).

4. Patrijarhalizam i rodna (ne)ravnopravnost

Sapostojanje i bliskost provincijalizma i nacionalizma ukazuje na
kompleksnost potonjeg fenomena koji usled specifi¢ne prirode ima izra-
zen inkluzivni karakter. Inkluzivna priroda nacionalizma podrazumeva
upravo uklju¢ivanje i drugih manje ili vise sli¢nih drustvenih diskursa u
»hacionalisticki mozaik® Tako se, osim ve¢ pomenutog provincijalizma,
moze navesti i njemu vrednosno blizak patrijarhalizam. Patrijarhalizam se
obi¢no definise kao vladavina, odnosno dominacija muskaraca u okvirima
jednog drustvenog poretka, $to istovremeno podrazumeva i podreden po-
lozaj Zena. Britanska socioloskinja Silvija Volbi (Sylvia Walby) patrijarhat,
tako, definiSe kao sistem drustvenih struktura i praksi u kojima muskarci
dominiraju, ugnjetavaju i eksploatisu Zene, pri ¢emu naglasava da sam pa-
trijarhat mora biti konceptualizovan preko razli¢itih nivoa apstrakcije. Na
najapstraktnijem nivou, patrijarhat postoji kao sistem drustvenih odnosa,
dok na manje apstraktnom nivou obuhvata Sest osnovnih dimenzija koje
se odnose na nacin proizvodnje, pla¢eni rad, drzavu, musko nasilje, sek-
sualnost i kulturne institucije (Walby, 1990: 20).%* Samim tim, patrijarhali-
zam pociva na strukturnoj nejednakosti, pa je njegova rasprostranjenost u
jednom drus$tvu srazmerna rasirenosti rodne neravnopravnosti.

92 Kada je u pitanju kritika religijskog ki¢a, moZe se pomenuti i scena u kojoj je na zidu
sobe tih istih mafijasa oslikan poznati hri§¢anski motiv Tajne vecere.

93  Ova autorka takode razlikuje dve osnovne forme patrijarhata, privatni i javni, gde
se prvi oblik odnosi na rad u domacinstvu i za njega je karakteristi¢na patrijarhalna
strategija iskljucivanja i direktne kontrole, a drugi na oblast placenog rada i drzavu, a
karakteri$u ga segregacija i pot¢injavanje (Walby, 1990: 24, 178).
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Patrijarhalni kontinuum ima relativno dugu istoriju na (post)jugo-
slovenskom prostoru. Tokom perioda socijalisticke Jugoslavije, uprkos
brojnim ograni¢avajuc¢im faktorima koji se mogu okarakterisati kao ,,kon-
tekstualizovana varijanta socijalistickog patrijarhata®, u kom su rodne
nejednakosti bile ,,duboko funkcionalne sa stanoviSta odrzanja sistema
u celini® (Blagojevi¢ Hjuson, 2015: 12, 30), rodna ravnopravnost ipak je
bila na relativno zavidnom nivou, posebno ako se uporedi sa stanjem pre
uspostavljanja socijalistickog poretka, ali i sa okolnostima koje su tada bile
karakteristi¢ne u drugim zemljama.?* Nakon sloma socijalistickog sistema
kao da je krug zatvoren, jer je neravnopravnost medu polovima opet uzela
mabha. Stef Jansen tako navodi da kao u drugim evropskim zemljama u ko-
jima je ranije vladao socijalizam, emancipacija Zena je i u postjugosloven-
skom kontekstu ometena verski utemeljenim patrijarhalnim diskursom,
uz insistiranje na povratku navodno tradicionalnim rodnim ulogama, pri
¢emu su pitanja emancipacije i prava Zena smatrani negativnim ostacima
socijalizma (Jansen, 2005: 32-33).

U tom smislu, istori¢ar Ulf Brunbauer (Ulf Brunnbauer) navodi kako
mnogi pokazatelji ukazuju na pogor$anje polozaja Zena u jugoisto¢noj
Evropi, kao i u drugim postsocijalistickim zemljama nakon 1989. godi-
ne. Pogorsanje polozaja Zena bilo je povezano s pritiskom da se povu-
ku iz javnog zivota, §to je proces koji je ovaj autor nazvao domestikacija
(domestication),” i koji je imao politicke, ekonomske i kulturoloske po-
sledice (Brunnbauer, 2000: 154).”® Na planu kulture dominirao je nacio-
nalisticki diskurs koji je Zene video u funkciji biologke i kulturne repro-
dukcije nacije, tj. kao sredstvo za ostvarivanje nacionalistickih ideala, a ne

94  Poredenja radi, u socijalistickoj Jugoslaviji Zene su dobile pravo glasa 1946. godine,
a u Svajcarskoj 1971. godine (Obreni¢, 2012: 39), pri ¢emu je ravnopravnost polova
u SFRJ bila ustavna kategorija. U Ustavu iz 1974. godine, u ¢lanu 154. se navodi:
»Gradani su jednaki u pravima i duznostima bez obzira na nacionalnost, rasu, pol,
jezik, veroispovest, obrazovanje ili dru$tveni polozaj. Svi su pred zakonom jednaki“
(dostupno na http://hr.wikisource.org/wiki/Ustav_Socijalisti%C4%8Dke_Federativ-
ne_Republike_Jugoslavije_%281974.%29, pose¢eno marta 2015. godine).

95  Znaclenje engleskog termina domestication je dvostruko i odnosi se na pripitomljava-
nje i na usmerenost prema kuci, odnosno domu. Premda na prvi pogled moze izgle-
dati neadekvatno, ali ¢ini se da su u ovom slucaju oba znacenja legitimna, jer je po-
tiskivanje Zena iz javnog domena njih nuzno usmeravalo na privatnu sferu, odnosno
na dom i porodicu. Ovo je u simbolickom smislu podrazumevalo i, uslovno receno,
»pripitomljavanje®, jer su Zene vezivane za domacinstva i na taj na¢im im se u velikoj
meri ogranicavala sloboda za (javno i politicko) delovanje.

96 Na politickom planu, u svim drzavama na postjugoslovenskom prostoru glavna pro-
mena se ogledala u opadanju Zenskih predstavnika u izabranim skupstinama, kako
na republickim tako i na lokalnim nivoima, dok su ekonomsku sferu karakterisale
visoka nezaposlenost, teskoce u pronalazenju posla i velike rodne razlike u platama
(Brunnbauer, 2000: 154-161).
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kao individue sa sopstvenim pravima. Brunbauer naglasava da su ovakvi
stavovi bili posebno rasprostranjeni u sredinama snazno obelezenim rat-
nim sukobima.

Osim recenog, kulturoloske forme patrijarhata i rodne (ne)jednakosti
odnose se i na njihovo predstavljanje u sferi popularne kulture. U tom
smislu, mozZe se pretpostaviti da su te predstave saobrazene rasirenosti i
fundiranosti patrijarhata u samoj drustvenoj strukturi. Irvin Gofman (Er-
ving Goffman) jo$ je krajem 1970-ih pokazao kako su predstave Zena u
popularnoj kulturi (ogranic¢io se na reklamne fotografije u ¢asopisima)
odgovarale njihovom tadasnjem drustvenom statusu. Ono $to je vazno
jeste njegovo uverenje da ti prikazi roda mogu ikonicki odrazavati funda-
mentalne karakteristike drustvene strukutre, pri ¢emu ne samo da su re-
flektovali razlike medu polovima, ve¢ su ih i konstituisali, i to upravo kroz
sposobnost jedinki da rastumace, nauce i usvoje prikaze maskuliniteta i
feminiteta (Goffman, 1979: 8).

Ova Gofmanova knjiga svakako nije njegovo najpoznatije niti najbo-
lje delo, ali na ovom mestu je izabrano jer jasno ukazuje na vaznu ideju
da razliciti oblici popularne kulture mogu predstavljati odnose u okviri-
ma drustvene strukture. Ovo zapravo znaci da ako su u jednom drustvu
patrijarhalizam i rodne neravnopravnosti rasprostranjene, velika je vero-
vatnoca da ¢e se to odraziti i na samu popularnu kulturu, kroz njihovu
reprodukciju i istovremeno odrzavanje.

Vizuelna ili medijska konstrukcija rodnih predstava u jednom drus-
tvu moze, dakle, odrazavati rodnu strukturu tog drustva istovremeno
konstituisuci i reprodukujuci rodne nejednakosti. Moze se pretpostaviti da
§to su te nejednakosti dublje utkane u drustvenu strukturu, i same pred-
stave Ce biti ekstenzivnije. U slucaju postjugoslovenskog prostora, Jansen
navodi da je na talasu nacionalisti¢ckih ratova, popularna kultura veli¢ala
muzevnost i musku snagu, a muski uzori jo$ su vide propagirali macizam
nego $to je to ionako ve¢ bio slucaj u Titovo doba, u kom se jeste slavio
partizanski otpor, ali u kom je zenama ipak bilo ostavljeno bar malo mesta
(Jansen, 2005: 35).%7

Zbog toga se i moZe postaviti pitanje kakvi su bili prikazi roda u sferi
popularne kulture, konkretno na filmu, a s obzirom na to da su rodne ne-
jednakosti bile rasprostranjene na postjugoslovenskom prostoru? Imajuci
u vidu da se Zena u patrijarhalnoj optici vidi kao ,,predmet zadovoljstva ili

97 U partizanskim filmovima, na primer, rat je prikazivan prevashodno kao ,,muska
stvar® pa je tome bila saobrazena i slika Zene prema kojoj je ona mnogo vise pri-
kazivana kao nesebi¢na i pozrtvovana bolnic¢arka nego kao hrabra ratnica, iako je
ovaj drugi obrazac prikazivanja ipak bio donekle ,stidljivo“ prisutan (Zvijer, 2011:
120-126).
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zadovoljenja potreba ¢oveka, bilo seksualnih ili u domacinstvu® (Radovic,
2009: 185), filmsko koncipiranje slike Zene istovremeno bi moglo pokazi-
vati u kojoj meri je ona saobrazena patrijarhalnoj vizuri u samom drustvu.
Razmatranje filmskih manifestacija patrijarhalizma i rodne nejednakosti
podrazumevalo bi, dakle, analizu nacina na koji su predstavljeni Zenski
likovi (izrazena snaga ili slabost, naglasena seksualnost, saobrazenost pa-
trijarhalnoj slici domacice i sl.), kao i analizu statusa Zenskih likova u fil-
movima u odnosu na muske i dramsku tezinu njihovih uloga.

Nekoliko filmova snimljenih u Srbiji karakteriS$e minorno prisustvo
za fabulu znacajnih Zenskih likova. Takav je slucaj recimo u filmu Dezer-
ter, pa donekle i u filmu Lepa sela lepo gore, u kom samo jedan zenski
lik ima izvesnu dramsku tezinu. Za razliku od toga, u ostalim filmovima
zenski likovi zauzimaju manje ili viSe znacajne pozicije u filmskoj naraciji,
mada u samo jednom je Zenski lik glavni u filmu.

Dina Jordanova u jednom uzgrednom osvrtu na zenske likove u fil-
mu Podzemlje navodi da su oni razmatrani samo u relaciji sa njihovim
muskim parnjacima (Iordanova, 2001: 133). Ova napomena bi se zapra-
vo mogla odnositi na ve¢inu Zenskih likova u gotovo svim analiziranim
filmovima, uz dodatak da ovi likovi uglavnom zauzimaju podredene po-
loZaje u odnosu na likove muskaraca. Takav je slucaj sa ve¢ pomenutim
Podzemljem u kojem je poseban naglasak stavljen na muskost i macizam.
Od muskih likova posebno se izdvaja lik Crnog, za koga se moze re¢i da
je »,od sama pocetka pa do kraja esencija macizma i slijepe strasti. On je
impulsivan, nepokolebljiv, odvazno drzak, uz njega je vezan najveci dio
vizualnih gegova (brisanje cipele mackom, pripaljivanje cigare zgaristem),
on je taj medu dvojicom likova koji iskazuje najcisce stereotipe divljeg
muzjaka® (Pavici¢, 2011: 158).

S druge strane, centralni zenski lik Natalije (Mirjana Jokovi¢) ne
samo da je submisivan u odnosu na svoje filmske partnere (u jednoj od
scena Crni je prisiljava da se uda za njega) ve¢ ima i relativno negativne
konotacije (kolaboracionisti¢ka ljubavnica, preljubnica, ratni profiter). U
izvesnom smislu, kao jedna vrsta pandana liku Natalije postavljen je drugi
zenski lik, Vera (Mirjana Karanovi¢), koji je saobrazen klasi¢cnom stereo-
tipu brizne majke, poslusne Zene i domacice, $to iz patrijarhalne perspek-
tive, kojoj je i sam film saobrazen, ima veoma pozitivhu konotaciju. Ipak,
vaznost lika Vere, pa i njena dramska tezina, gotovo je zanemarljiva posto
umire ve¢ u prvoj tre¢ini filma.

Sli¢na je situacija i u filmu Bure baruta koji takode karakteride izrazita
submisivnost zenskih likova, §to oslikavaju scene u kojima uplasenu penzi-
onerku (Milena Dravi¢) i zbunjenu devojku (Mirjana Jokovi¢) u tramvaju
psihicki zlostavlja mladi¢, ili pak lik koji tumaci Ana Sofrenovi¢, koga posle
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psihickog uznemiravanja muski lik ubija. U ovom filmu, koji obiluje na-
siljem, muski likovi su ti koji ga sprovode, a zenski gotovo uvek to nasilje
trpe. Zene su ovde, kako se prime¢uje na jednom mestu, ,,ukalupljene ili
u uloge Zrtvi nasilja ili su kao nevini posmatraci primorani da ucestvuju u
prikazivanju muskog besa i frustracije” (Longinovi¢, 2005: 45).

Izrazita podredenost zenskih likova karakteristi¢na je i za film Urne-
besna tragedija, u kom je najpre istaknuta jasna hijerarhija izmedu mus-
karca lekara i sestre a, pored ovoga, ,Zenski portret” je dopunjen i liko-
vima Zena dvojice brace koje su predstavljene kao neuroti¢ne, nesigurne,
pasivno-agresivne i objekti ka kojima je usmerena fizicka agresija. Slican
slucaj je i u filmu Rane u kom sliku Zene uokviruje trijada naizgled ra-
zli¢itih, ali u sustini vrlo sli¢nih likova. Tu je najpre lik majke jednog od
glavnih junaka (Gorica Popovi¢), koji je u potpunosti saobrazen patrijar-
halnom obrascu Zene ukalupljene u uloge majke, domacice i podredene
supruge. Naizgled potpuno razli¢it od ovoga je lik novinarke Lidije (Vesna
Trivali¢), koji na prvi pogled deluje snazno i samostalno. Medutim, ona
je seksualni objekat u o¢ima muskaraca i ujedno pod uticajem njihovog
tizickog i verbalnog nasilja. Poslednji Zenski lik je pevacica Suzana (Bran-
ka Kati¢), devojka lokalnog kriminalca i ,estradna umetnica® u povoju.
Moze se reci da je ovaj lik ,,metafora za silikonske devojke, obi¢no devojke
kriminalaca koji se nazivaju biznismenima u lokalnom Zargonu, i koji su
mogli da im ponude luksuzan i bogat Zivot. To je bio nacin Zzivota dela
popularne kulture 1990-ih i vrlo Cesto je promovisan od strane rezimskih
zabavnih medija, kao $to je TV Pink, i preko narodnih pevaca koji su po-
stali slavne li¢nosti“ (Radovic, 2009: 187).

Tako su ovi zenski likovi, kako je ve¢ naglaseno, naizgled razliciti, za
sve je karakteristi¢na izrazita podredenost. Postoje ipak i izvesna odstupa-
nja od ovakvog $ablona. U filmu NoZ glavni Zenski lik (Milica) ipak ima
izvesnu autonomiju u okviru fabule, uprkos tome $to je u strukturi filmske
pri¢e samo dopuna glavnom muskom liku, pa mu je samim tim Vukovar,
jedna prica i posredno podredena. Za razliku od toga, film Nebeska udica
donosi zanimljivo kodiranje rodnih obrazaca u vidu simboli¢kog suprot-
stavljanja muskog i Zenskog lika, oca (Nebojsa Glogovac) i majke (Ana
Sofrenovi¢), gde je Zenski lik izrazito aktivisticki nastrojen (stalno radi),
dok je lik oca izrazito pasivan (ne radi, pije sa drustvom u naselju, Zivi sa
svojom majkom). Sira slika, ipak, sugerise kako je lik majke gotovo uvek
izrazito napet, dok je lik oca krajnje opusten $to, ¢ini se, omogucava da se
simpatije za potonji lik mnogo lakse razvijaju.

Korak dalje u portretisanju Zenskih likova napravio je film Balkan-
ska pravila u kom Ana Sofrenovi¢ glumi tajnog agenta (mada je i njen
lik u podredenom plozaju u odnosu na dva glavna muska lika). Jo$ dalje
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su otisli filmovi Vukovar, jedna pri¢a i Ubistvo s predumisljajem koji, za
srpsku kinematografiju, donose atipi¢no snazne i aktivne Zenske likove. U
prvom filmu Zenski lik se daje u potragu za svojim muzem izgubljenim u
ratu, i na kraju ga ipak pronalazi, ali kako je u meduvremenu postala naci-
onalno svesna (ona je Hrvatica, a muz je Srbin), ipak ostavlja muza. Drugi
film donosi lik emancipovane i borbene beogradske novinarke (Branka
Kati¢), koja svoje politicke stavove otvoreno brani (§to takode moze pred-
stavljati izuzetak). Gulding navodi kako je ,,neovisna, drska, emancipira-
na, duhovita i sposobna pripadnica beogradske sve ‘naoruzanije’ kulture
demokratskog prosvjeda i pobune® (Goulding, 1999: 197). Ovo je, inace,
glavni lik u filmu i ujedno je oli¢enje urbanog antinacionalizma, pa kao
takav taj lik ima i odredene subverzivne elemente. Pritom, lik novinarke
razbija klasi¢ne, patrijarhalne, rodne obrasce, najpre kroz dominaciju u
odnosu na muske likove, ali i preko izrazenog aktivizma netipi¢nog za pa-
trijarhalnu viziju idealne Zene.

Konceptualno sli¢an i skoro podjednako snazan zenski lik prisutan je
i u filmu Nicija zemlja i predstavljen takode u liku novinarke DZejn Li-
vingston (Katrin Cartlidge), uporne i istrajne u svom naumu da dode do
ekskluzivnih vesti. Ista glumica je igrala i u filmu Pre kise, ali za razliku od
prethodnog, ovde glumi ustogljenu Engleskinju koja je u vezi sa impulsiv-
nim Balkancem. U ovom filmu, ovo je inace jedini Zenski lik koji ima neku
dramsku tezinu, ali koja je opet zanemarljiva u odnosu na muske likove.

Sto se hrvatskih filmova ti¢e, u veéini ostvarenja zenski likovi su kraj-
nje sporednog karaktera. Iz tog obrasca iskace ostvarenje Vrijeme za... u
kome je dominantan lik majke glavnog junaka, koji pored izrazitih religi-
oznih, pa i martiroloskih konotacija sadrzi i vrlo snaznu aktivisticku notu
jer je prikazano kako svojevoljno odlazi na front u potragu za nestalim
sinom. Prema pojedinim autorima, kroz ovaj lik ispri¢ana je ,,intimna pri-
¢a o impresivnoj hrvatskoj ‘Majci Hrabrost’ Mariji (Nada Gacesi¢-Livako-
vi¢) kroz niz prili¢no efektnih prizora, u kojima se ta Zena-simbol odlu¢no
uputi iza neprijateljskih linija i prolazi kroz pusta i popaljena sela, vukuci
sa sobom prazan mrtvacki kovcéeg, kako bi pronasla i u njemu dostojno
pokopala svoga poginulog sina dragovoljca“ (Skrabalo, 1998: 481). Ova-
kvo atipi¢no koncipiranje glavnog zenskog lika u filmu moglo bi se mozda
objasniti i time $to je film rezirala Zena, Oja Kodar, inace jedina rediteljka
medu svim autorima filmova izabranih za analizu.

Krajnje atipi¢na situacija je i u filmu Nebo, sateliti, u kom iz patrijar-
halno-filmskog $ablona posebno iskace lik izuzetno militantne i agresivne
ratnice koja zlostavlja glavnog junaka. Uz ovaj, tu je i lik upravnice impro-
vizovane bolnice Lucije (Barbara Nola). Ono $to ova dva lika izdvaja je-
ste njihov polozaj u filmskoj fabuli, koji nikako nije submisivan, posebno



III. Filmski diskurs nacionalizma | 89

u odnosu na muske likove, ali ih takode karakteriSe i izraZen aktivisti¢ki
momenat. Osim pomenutih, mogu se jo$ navesti i Krhotine, gde glavni
zenski lik (Alma Prica) ima centralnu ulogu u naraciji, ali ne i u radnji
filma, u kojoj je inace kranje pasivan, kao i film Mondo Bobo u kom se do-
nekle izdvaja lik uporne novinarke. Ostali hrvatski filmovi donose spored-
ne zenske likove lekarke, uditeljice, majke, ¢iji je znacaj za filmsku fabulu
samim tim bio sporedan.

Sli¢na situacija je bila i u slovenac¢kim filmovima, gde Outsider donosi
lik submisivne majke nasuprot kojoj je postavljen autoritarni otac, kao i
lik tinejdZerke koja nema ni snage ni hrabrosti da se do kraja emocional-
no prepusti mladi¢u druge nacionalnosti, dok su u filmu U leru svi Zenski
likovi u strukturi pri¢e podredeni glavnom muskom liku.

5. Ideologija nacionalizma u filmskoj perspektivi

Rasprostranjenost nacionalisticke ideologije bila je jedna od karakte-
ristika postjugoslovenskog prostora, pa je zbog toga pretpostavljeno da je
to imalo uticaja i na popularnu kulturu tog prostora, odnosno na film kao
jedan od njenih najznacajnijih segmenata. Da bi se ta pretpostavka ispitala,
kodiranje nacionalizma u okvire filmskih slika prac¢eno je preko Smitove
vizuelne konstrukcije nacionalnog identiteta, operacionalizovane kroz ne-
koliko osnovnih dimenzija. Posmatrajuci stvari kroz ovakvu prizmu, moze
se reci da su filmske predstave nacionalizma imale izvesne specifi¢nosti u
zavisnosti od toga u kojoj postjugoslovenskoj drzavi su nastale. Najizra-
zeniji oblik ove predstave su imale u filmovima snimljenim u Hrvatskoj,
gde su za filmsku konstrukciju nacionalizma naj¢esce koris¢ene dimenzije
etnokrajolika i Naroda, kao i veoma izrazena samoviktimizacijska kompo-
nenta. Takav slucaj je sa ostvarenjima Vrijeme za..., Bogorodica, Vukovar
se vraéa kudi, Krhotine, Cetverored®®, dok je u filmovima Crvena prasina i,
posebno, Gospa u prvom planu konstrukcija nacionalnog identiteta kroz
lik istaknutog pojedinca. Sve ovo pokazuje da je rasprostranjenost nacio-
nalisticke ideologije u hrvatskom drustvu u odredenoj meri ostavila traga
i na sferu popularne kulture, odnosno na film kao njen znacajan segment.

98 U filmu Cetverored je mozda najizraZenije saobraZavanje zvani¢nom ideologkom dis-
kursu u Hrvatskoj devedesetih. Ovo ostvarenje je u potpunosti neutralizovalo Zrtve
ustagkog rezima tokom Drugog svetskog rata, dok je istovremeno do krajnosti pre-
naglasavalo Zrtve i patnju sopstvenog naroda. U izvesnom smislu ovim filmom se
u znatnoj meri neutralizuje, pa i normalizuje hrvatski fadizam u NDH, pa se zbog
toga moze re¢i da je ,hrvatska normalizacija fadizma [...] nazvana ‘miksanjem kosti-
ju’. Usta$e su postale oslobodilacka vojska;, a partizani *zloc¢inci’ i krivci za “hrvatski
krizni put’ Umesto Jasenovca svetiliste je postao Blajburg (mesto razbijanja kvislinske
vojske 1945)“ (Kulji¢, 2002: 121).
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S druge strane, od nacionalistickog filmskog obrasca odstupala su
ostvarenja Vinka Bre$ana Kako je poceo rat na mom otoku i Marsal, po-
nudivsi kriticki pristup nacionalnom identitetu kroz vizuru komedije, od-
nosno farse. Uz njih moze se navesti i film Mondo Bobo, koji je svojom
specifi¢cnom estetikom u potpunosti neutralizovao nacionalisticki diskurs.

Kada je u pitanju srpska kinematografija, od svih filmova uzetih u
analizu samo je u tri ostvarenja nacionalisticka vizura bila posebno izra-
zena. Najneposrednija je bila u filmu Noz u kom su za filmsku konstruk-
ciju nacionalnog identiteta iskori$¢ene sve dimenzije koje je Entoni Smit
naveo (istaknuti pojedinac, istorijska mapa, etnokrajolici i Narod). Sli¢na
situacija bila je karakteristi¢na i za film Nebeska udica u kom se nacio-
nalni identitet takode prelamao kroz ve¢inu Smitovih dimenzija, dok je u
ostvarenju Balkanska pravila nacionalisticki diskurs bio nesto blaze ispo-
ljen. Uz navedene, u ostvarenjima Lepa sela lepo gore i Podzemlje takode
se mogu primetiti relativno izrazene reprezentacije nacionalizma, ali na
znatno suptilniji i posredniji nacin, dok je u filmu Vukovar, jedna prica
sopstveni nacionalizam prikriven prikazivanjem tudeg i op$tim antina-
cionalistickim parolama. Za sve njih je karakteristi¢an i relativno izrazit
samoviktimizacijski elemenat.

Situacija u Srbiji bila je, dakle, sli¢cna onoj u Hrvatskoj, §to samim tim
upucuje na to da je rasirenost nacionalizma u drustvu takode ostavila traga
na filmskim ostvarenjima. Ipak, ono $to ih jo§ upadljivije povezuje jeste
prenaglasavanje i univerzalizovanje sopstvenih zrtava. Potenciranje samo-
viktimizacijske komponente moze biti jedna vrsta lakmus papira jer nepo-
sredno pokazuje snagu nacionalisticke ideologije, na $ta, izmedu ostalog,
upucuje i konstatacija da je ,,nacionalno uvek u opasnosti da postane naci-
onalisticko, onda kada se nacija se¢a samo svojih Zrtava“ (Kulji¢, 2011: 30).

Osim ove sli¢nosti, ono $to je donekle razlikovalo kinematografije Sr-
bije i Hrvatske kada je ova perspektiva u pitanju jeste izrazenija kriticka
neposrednost filmova snimljenih u Srbiji. Najotvoreniji u toj kritici bio
je film Rane, koji nije ostavljao nikakve nedoumice u pogledu kritickog
usmerenja. Slican kriticki intenzitet karakterisao je i film Ubistvo s pre-
dumisljajem, koji je, uzgred, istakao i malo problemati¢no povezivanje
nacionalizma samo sa ruralnim ili prekodrinskim krajevima. Znatno po-
srednija kritika, §to ne znaci da je bila blaza, mogla se videti u filmovima
Bure baruta i posebno Urnebesna tragedija. Treba takode napomenuti da
je izrazito kriti¢ki orijentisan spram nacionalisticke isklju¢ivosti bio i ma-
kedonski film Pre kise, pokazujuci kako su nacionalisticka mrznja i ostra-
$¢enost razarajuce i na li¢cnom i na kolektivnom planu.”

99  Ono $to je karakteristi¢no za pojedine opisane primere kriticke orijentisanosti jeste
usmerenost te kritike ka jednoj vrsti tradicionalistickog diskursa, pa se moze reci da
»[u] toj optici 'tradicionalisticko’ i "konzervativno’ srpsko seljastvo (i ne samo srpsko
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Imajudi sve navedeno u vidu, mozemo se zapitati kakav je bio ka-
rakter kritike u analiziranim filmovima? Dusan Bjeli¢, sledec¢i Fredrika
Dzejmsona, pravi razliku izmedu otpora i subverzije, gde pod prvim po-
drazumeva otvoreno suprotstavljanje hegemonom sistemu stereotipa (kao
§to je npr. holivudski), a pod drugim izlaganje i podrivanje tog hegemo-
nog sistema sredstvima performativne destabilizacije (Bjeli¢, 2005: 104).
Bjeli¢ iz te perspektive smatra da je za jugoslovenski ,crni talas“ bio ka-
rakteristican otpor, dok je za filmove snimljene u Srbiji 1990-ih godina
bila karakteristi¢na subverzija. Premda ovo grupisanje nije najdoslednije,
posto se ,,crni talas” razmatra u kontekstu socijalisticke Jugoslavije (dakle,
lokalizovanom),'% a filmovi iz 1990-ih u globalnom kontekstu pod domi-
nacijom Holivuda, ipak se pomenuta podela na otpor i subverziju mozda
moze iskoristiti i za slucaj postjugoslovenskih filmova i preko nje donekle
osvetliti karakter kritike koji je u njima preovladavao.

U tom smislu, moze se rec¢i da su konceptu otpora saobrazeni filmovi
Rane, Ubistvo s predumisljajem, Bure baruta i Pre kise. U prva tri ostvare-
nja nesto manje se kritikuju hegemone nacionalisticke tendencije, a vise i
otvorenije pojave kao $to su ratovi, nasilje, siromastvo, kriminal, korupcija,
netolerancija, koje su u izvesnoj meri bile posledice tih tendencija. Sto se
subverzivnosti ti¢e, ona je vie karakteristi¢na za filmove Kako je poceo rat
na mom otoku, Marsal i Urnebesna tragedija posto je u ovim ostvarenjima
hegemoni obrazac nacionalizma na posredan nacin podrivan kori$¢enjem
ironi¢nog i satiricnog izrazavanja cesto upakovanog u razlicite alegorije.

U okvirima nacionalistickog diskursa vazno mesto zauzima i slika
Drugog, koja je, kao i u slucaju nacionalizma jasno koncipirana u skoro
polovini analiziranih hrvatskih ostvarenja, u kojima je Drugi saobrazen
negativnom stereotipnom prikazivanju. Ovakva jednodimenzionalna per-
spektiva posledica je preokupiranosti sobom i zatvorenosti u sopstvene
nacionalne okvire, $to je opet bilo uslovljeno ratom i raspadom zemlje.
Kada se i pokusava dati $ira slika, uklju¢ivanje Drugog u filmsku perspek-
tivu prevashodno je bilo u funkciji pravljenja §to jasnije razlike izmedu
»nas“1,njih" gde slika Drugog, izmedu ostalog, sluzi i za posredno ocrta-
vanje portreta sopstvenog kolektiva.

- prim. N. Z.) postaje presudna prepreka Zeljenim procesima poput modernizacije,
demokratizacije, evropeizacije i vesternizacije, a u novije vreme i glavni nosilac rat-
ni¢kih impulsa...“ (Naumovi¢, 2009: 120-121).

100 Slededi striktno navedenu podelu, ¢ini se da je za ,crni talas“ karakteristi¢nija sub-
verzivnost nego otpor, posto su ti filmovi kritikovali sistem iznutra (tj. iz levi¢arske
perspektive) kroz naglasavanje njegovih tamnih strana. Ta kritika nije bila otvoreno
suprotstavljanje, jer uglavnom nisu direktno kritikovani klju¢ni ideolosko-politicki
¢inioci (Tito, Partija, vojska, bratstvo i jedinstvo), ve¢ se kroz prikazivanje siromastva,
otudenosti, diskriminacije i odstupanja od izvornih principa leve ideje ($to u sustini
moze biti oblik performansa) sistem simbolicki Zeleo destabilizovati kako bi se skre-
nula paznja na sam predmet kritike.
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Negativna slika Drugog, koja se ¢esto granici sa golom demonizaci-
jom, osim funkcije podvlacenja razlike, nacionalnog Drugog jasno pozi-
cionira i kao dzelata, a sopstveni kolektiv vidi kao Zrtvu. Strategije nedvo-
smislene podele na dzelate i zrtve omogucuju da se pitanje odgovornosti
u potpunosti prebaci na drugu stranu, a eventualno kriticko preispitivanje
sopstvenih postupaka ucini nepotrebnim. Isto tako, izrazena manihejska
podela (bez sivih zona) legitimi$e uzvracanje nasilja, $to dalje ide u pravcu
neutralizovanja zrtava koje nisu ,,nase®

U analiziranim srpskim filmovima koherentna i uobli¢ena slika Dru-
gog moze se videti samo u filmu NozZ i donekle, uz izvesne specifi¢nosti, u
filmovima Lepa sela lepo gore i Podzemlje. Makedonski filmovi Gipsy Ma-
gic i Pre kise donose strandardne stereotipne predstave Drugog, ali sa tom
razlikom $to je u prvom ta slika sama sebi cilj, dok je u potonjem nega-
tivna slika Drugog ogledalo za kritiku sopstvenog nacionalnog kolektiva.
Potpuni iskorak iz ovakve konstrukcije napravili su bosanskohercegovacki
tilm Savrseni krug, kao i slovenacki Outsider, u kojima je slika Dugog di-
ferencirana i bez iskljucivosti. U prvom ostvarenju ucinjen je napor da se
ponudi jedna $ira perspektiva koja ne podrazumeva samo negativnu sliku
Drugog, ve¢ otvara mogucnosti da se, bar u odredenoj meri, taj drugi ne
sagleda kao beskrupulozna masina za zlostavljanje i ubijanje, ve¢ kao su-
bjekt koji je imao svest, pa i savest. Slovenacki film je u potpunosti saobra-
zen perspektivi Drugog.

Objasnjenje za ovakvu sliku Drugog moze se izmedu ostalog traziti i
u drustvenom kontekstu. Relativno je jasno da je u Hrvatskoj dominacija
nacionalizma uz ratne sukobe i razaranja na sopstvenoj teritoriji dovela do
snaznijeg ocrtavanja negativne slike Drugog. Za razliku od toga, u celini
nekoherentna slika Drugog koja je karakterisala filmove snimljene u Srbiji
moze, bar jednim delom, biti posledica ,konfuzije* oko koncepta javnog
neprijatelja usled politike ,,nemesanja u ratne sukobe® (o0 ovome ¢e jo$ biti
re¢i prilikom razmatranja slike neprijatelja u ratnim filmovima). Isto tako,
razloznija slika Drugog u filmovima iz Bosne i Hercegovine mozda bi se
mogla tumaciti multietni¢kim karakterom ove drzave i ,,osudenos¢u® jed-
nih nacija na druge.

Slika Drugog moze biti i pokazatelj rasirenosti provincijalizma na po-
stjugoslovenskom prostoru. Radomir Konstantinovi¢ smatra da je jedna
od glavnih osobenosti palanackog duha, koji se moze uzeti kao osnova
samog provincijalizma, zatvorenost, odnosno nagon za zatvaranjem (Kon-
stantinovi¢, 1981: 7-8). Sli¢no tome, i Vojin Mili¢ provincijalizam odredu-
je kao suzavanje idejnog i uopste kulturnog vidokruga na prilike u vlastitoj
zemlji ili nekom njenom uzem delu, a zapostavljanje ozbiljnog uzimanja u
obzir njenih uzajamnih veza sa drugim medunarodnim sredinama i pro-
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menama koje se u njima zbivaju (Mili¢, 1993: 92). U tom smislu, upravo
se preko slike Drugog moze pratiti u kojoj meri su filmski narativi bili ,,za-
tvoreni“ za perspektivu Drugog i usredsredeni na sopstvenu nacionalnu
sredinu. Tako je iz prethodno navedenog jasno da se u vecini analiziranih
filmova ne vidi pokusaj ,razblazivanja“ nacionalistickog diskursa uklju-
¢ivanjem perspektive Drugog niti se javljaju pokusaji da se bar donekle
razume Drugi ili da mu se bar na malo razlozniji nacin pristupi. Izuzetak
je svega par ostvarenja za koja bi se moglo re¢i da ih zbog toga karakterisu
izvesne deprovincijalizacijske tendencije.

Kada su u pitanju ostali drustveni diskursi povezani sa nacionali-
zmom, religioznost mu je po svojoj rasprostranjenosti bila najbliza. U tom
smislu, veoma izrazene religijske konotacije se mogu videti u vise od polo-
vine analiziranih filmova snimljenih u Hrvatskoj. Snazna prozetost religi-
oznim znacenjima, karakteristi¢cna za pojedine hrvatske filmove, moze se
posmatrati i kao odraz nagladene rekatolizacije hrvatskog drustva nakon
osamostaljenja drzave. Srdan Vrcan u tom smislu navodi kako se u Hr-
vatskoj tokom devedesetih godina odvijala rekatolizacija javnog prostora i
javnog zivota, koja je bila posledica politickih intervencija odozgo, odno-
sno rekatolizacije same vladajuce politike.1?!

Slicno ovome, i u makedonskom ostvarenju Pre kise mogu se uoci-
ti relativno snazna religijska znacenja, koja verovatno delimi¢no poticu i
od vaznosti koju je Makedonska pravoslavna crkva imala kako u drzavo-
tvornom, tako i u nacionalnom pogledu, premda su u ovom filmu religija
i Crkva prikazane kao brana od nacionalisticke iskljuc¢ivosti. Od ostalih
analiziranih filmova veoma izrazene religijske konotacije imaju dva srpska
filma (Balkanska pravila i u nes$to manjem obimu film NozZ). Medutim,
filmski tretman religije ogledao se i u kritickom preispitivanju odredenih
religijskih pojava. Prema pojedinim misljenima, ta kritika je artikulisana
na dva nacina, preko povezivanja religije sa agresivnim nacionalizmom i
kori$¢enjem religijskih slika da bi se prenelo sasvim suprotno znacenje od
onog koje su te slike izvorno imale (Radovic, 2009: 41). Kritika je, dakle,
uglavnom ukazivala na povr$nu instrumentalizaciju religije i religijskog,
pri ¢emu nije dublje preispitivana uloga Crkve i njenih poslenika, pa i
same religije, u ratnim sukobima i (ne)$irenju nacionalisticke iskljucivosti.
S druge strane, relativno mali broj filmova (u odnosu na ukupan broj, ali
i u poredenju s drugim postjugoslovenskim drzavama, npr. Hrvatskom)
koji sadrze religioznu simboliku i tematiku, mozda bi se mogao objasniti
¢injenicom da tokom 1990-ih u Srbiji Crkva jo$ uvek nije postala toliko
znacajan drustveni faktor (u smislu vece koncentracije politicke, ekonom-
ske, pa i kulturne mo¢i), kao $to ¢e to postati deceniju kasnije.

101 Dostupno na: http://www.slobodnaevropa.org/articleprintview/827319.html, pristu-
pljeno 23. maja 2013.
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Pored religioznih znacenja razmotren je i patrijarhalizam, koji je ta-
kode bio $iroko rasprostranjen na postjugoslovenskom prostoru. U ana-
liziranim filmovima pokazali su se relativno snazni patrijarhalni obrasci
koji su se ogledali u sekundarnom znacaju zenskih likova u filmovima,
kao i u njihovom najc¢es¢e podredenom polozaju u odnosu na muske li-
kove u samoj filmskoj fabuli. Pored toga, i sama struktura likova je bila
takva da je one Zenskog tipa retko kad karakterisao bilo kakav delatni po-
tencijal. Ovakav filmski patrijarhalizam bio je karakteristican za gotovo
sve filmove, uz veoma retke izuzetke, i na taj nacin su filmske predstave
bile kompatibilne sa rasireno$¢u patrijarhalizma na samom postjugoslo-
venskom prostoru.

Sve u svemu, nacionalizam i njemu kongruentni diskursi u vecoj ili
manjoj meri nagli su svoje mesto u okvirima filmskih slika na postjugo-
slovenskom prostoru. To ujedno govori i o neujednacenom prisustvu ide-
oloskih sadrzaja u filmskim ostvarenjima. Ovo prisustvo je bilo izrazenije
u filmovima snimljenim u Hrvatskoj i Srbiji, dok je u ostalim ,,bratskim
republikama® bilo nesto blazeg intenziteta.

Zbog toga se moze zapitati u kojoj meri su u drzavama na postju-
goslovenskom prostoru preovladivali filmovi kod kojih se moze primetiti
tzv. ,argument o izgradnji nacije“ (the nation-building argument)? Prema
sociologu filma Janu Dzarviju (Ian Jarvie) to je jedan od konstitutivnih
elemenata gotovo svake nacionalne kinematografije. DZarvi smatra da na-
cionalna kinematografija kao graditelj nacije (nation-builder) moze imati
odredene socijalizacijske funkcije prevashodno za $ire kategorije stanov-
nistva (ili mase, kako ih on naziva), i to pre svega u pravcu prihvatanja
jedne vrste nacionalne hegemonije vladaju¢ih i kulturnih elita, uz ogradu
da vecina nacionalnih kinematografija moze dati doprinos izgradnji naci-
je, koji svakako nije neophodan niti dovoljan (Jarvie, 2000). Moze se re¢i
da je od svih nacionalnih kinematografija nastalih nakon raspada Jugosla-
vije, u hrvatskoj posebno, a i u srpskoj uglavnom, preovladivao argument
o izgradnji nacije.
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[V. Tretman socijalisticke
proslosti na filmu

Nakon razmatranja filmske slike drustva, predmet analize bice i film-
ska konstrukcija proslosti. Pro$lost je na postjugoslovenskom prostoru po-
stala ,vruc¢a“ tema jer je sa raspadom zajednicke drzave doslo i do rastaka-
nja zajednicke proslosti, a novoformiranim drzavama je u sklopu stvaranja
kolektivnih identiteta bila potrebna i nova proslost. Ova potreba uslovila
je snazan talas reinterpretiranja istorije i konstrukciju novih osnivackih
mitova i nultih tacaka.

Treba, ipak, naglasiti da ovo nije proces koji je bio karakteristi¢can
samo za postjugoslovenski prostor ve¢ je imao znatno $ire razmere. Pad
Berlinskog zida, slom isto¢noevropskog socijalizma i samim tim zavrse-
tak Hladnog rata uslovili su $irom Evrope novi odnos prema proslosti.
Promena ovog odnosa u smislu preispitivanja proslosti bila je relativno
$irokog obima, pa je zbog toga pojam ,prevladavanje proslosti“ od svog
uzeg znacenja, koje se odnosilo na obelezavanje moralnog odnosa prema
nacistickoj proslosti u SR Nemackoj, dobio $iri smisao kao odbacivanje
celokupne proslosti, ili jednog njenog dela, ali i odgovornosti za proslo
(Kulji¢, 2002: 12).

Prevladavanje proslosti imalo je nekoliko klju¢nih osobenosti koje su
se manifestovale na razli¢itim nivoima. Na jednom opstijem nivou pre-
vladavanje proslosti je podrazumevalo preradu same istorije.!%? Vaznost

102 Motze se napomenuti da naj¢e$¢e tu nije bilo re¢i ,0 falsifikovanju ¢injenica ve¢ o
tendencioznoj reinterpretaciji proslosti i to pre svega tako §to se odredenim istorij-
skim ¢injenicama pridaje smisao ili znacaj koji one, zbog ukupnog konteksta u koji je
potrebno te ¢injenice situirati, ne mogu da imaju® (Milosevi¢, 2013: 20).
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ovog procesa ogleda se u tome $to je ono ,,u jezgru idejnog prevladavanja
proslosti. Angazovana stvaralacka inteligencija preko sredstava masovnog
opstenja, koja u razli¢itoj meri kontroli$u politicke snage, menja istorijske
sadrzaje i namece obrasce kolektivnog pamcenja i kulture se¢anja“ (Kulji¢,
2002: 51). Prerada istorije i njeno uskladivanje sa dominantnom ideologi-
jom predstavlja osnovu na kojoj pociva prevladavanje proslosti.

Za razliku od ovog, na jednom manje op$tem nivou prevladavanje
proslosti je podrazumevalo odredene identitetske promene, koje su se naj-
¢esce ogledale u odbacivanju prethodnih identitetskih okvira, ¢iji je sim-
boli¢ki rezervoar bila stara (socijalisticka) proslost koja je u okviru no-
vog ideoloskog diskursa postala nepozeljna. Zbog toga su identiteti koji
su pocivali na toj proslosti postali porozni, §to je jednim delom uslovilo
i identitetsku transformaciju, a nju je pratila i promena ideolosko-politi¢-
kog opredeljenja, koja je usled $iroke obuhvatnosti i masovnosti postala
sasvim normalizovana.!®

1. Nova versus stara proslost

Cini se jasnim da je sve ovo podrazumevalo i relativizaciju istorije,
kao i njenu instrumentalizaciju. Neretko je radikalan raskid sa prosloscu,
kako na licnom tako i na drustvenom planu, trebalo uviti u jedan vid kon-
tinuiteta i doslednosti, zbog ¢ega je stara proslost relativizovana a nova
je morala biti konstruisana. Istovremeno, nuzno je bilo napraviti i jasan
diskontinuitet prema staroj, nepozeljnoj proslosti, jer se ona nikako nije
mogla ugraditi u nove identitetske sklopove, pa je njena instrumentaliza-
cija i na individualnom i na kolektivhom planu bila neizbezna.

»Stara“ proslost, koja je podrazumevala period pod socijalistickim
drustvenim uredenjem, postala je nepozeljna upravo sa urusavanjem so-
cijalizma u Evropi. Moze se stoga re¢i da je ,[s]a krizom socijalizma za-
poceo [...] i istorijski revizionizam (shvacen u negativnom smislu) u so-
cijalistickim zemljama, dozivljavajuéi pravu eksploziju posle sloma ovog
sistema“ (Milo8evi¢, 2013: 17).1% Klju¢nu ulogu je, svakako, imao slom

103 Na jednom mestu se napominje da ,,[0]no $to je nekad bila izdaja ¢vrstih nacela da-
nas je samorazumljivo napustanje dogmi i uslov samouvazavanja i intelektualnog po-
$tenja“ (Kulji¢, 2002: 38-39).

104 Srdan Milo$evi¢ naglasava da postoje tri na¢ina kori$¢enja pojma revizionizam. Jed-
no shvatanje revizionizam vidi kao pozitivhu pojavu, tj. kao stalni zadatak istoricara
usmeren prevashodno na navodno rudenje mitova i zabluda u istoriografiji. Prema
drugom shvatanju, revizionizam je neutralan pojam koji se koristi za oznacavanje
svake promene u dotada$njem pogledu na proslost. Trece shvatanje revizionizam sa-
gledava kao negativnu pojavu koja podrazumeva promenu odnosa prema proslosti za
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SSSR-a, $to je najpre njegovim biv§im satelitima omogucilo kriticko pre-
ispitivanje socijalistickog perioda. Uticaj sloma SSSR-a nije se ogranicio
samo na Isto¢ni blok, ve¢ je imao odjeka i u okvirima zapadne sfere, jer
su mnogi levicari i intelektualci bliski levoj ideji izgubili dotadasnje realno
ideolosko uporiste. Donekle slicna situacija bila je i u socijalistickoj Ju-
goslaviji, ali sa tom razlikom da ova drzava nije bila deo isto¢nog lagera,
ve¢ je u skladu sa politikom ekvidistance oscilirala izmedu Isto¢nog (so-
cijalistickog) i Zapadnog (kapitalistickog) bloka.!% Sa propadanjem ovog
prvog, ideoloski temelji su poprili¢no erodirali.

Nije, naravno, samo odlazak SSSR-a sa istorijske pozornice urusio
socijalisticku Jugoslaviju.!° Tokom 1980-ih pocele su se razvijati razlicite
dezintegrativne tendencije, najvise olicene i ujedno skrivene iza ponovo
razbudenih nacionalnih romantizama, tako da je ve¢ tada pocelo kriticko
preispitivanje sopstvene socijalisticke proslosti. Posebnu notu odnosu pre-
ma socijalizmu na postjugoslovenskom prostoru dali su nasilni raspad ze-
mlje i Zestoki ratni sukobi koji su to pratili. U tom smislu, Zestina sukoba
dojucerasnjih bratskih naroda imala je specifi¢an uticaj na odnos prema
socijalizmu, pa bi se moglo rec¢i da su ,secesionizam i gradanski rat bili
izvor i okvir radikalnog prevladavanja proslosti, a ne toliko nezadovoljstvo
socijalizmom™ (Kulji¢, 2002: 404), mada i nezadovoljstvo samim socijali-
zmom svakako ne bi trebalo potcenjivati.

Treba napomenuti da odnos prema jugoslovenskoj socijalistickoj
proslosti nije bio identi¢an u svim drzavama na postjugoslovenskom pro-
storu. Moze se re¢i da je najnegativniji karakter ovaj odnos imao u dr-
zavama koje su medu prvima Zelele napustiti jugoslovensku zajednicu,
Sloveniji i Hrvatskoj, gde je u prvoj bila ,,obavezna jugofobija“, dok je u
drugoj jugoslovenstvo zabranjeno Ustavom (cit. pr. Kulji¢, 2011: 68). U
ovim drzavama Jugoslavija je dozivljavana kao ,tamnica naroda“ koja
je sprecavala njihov nacionalni razvoj. MozZe se, u tom smislu, re¢i da je

koju se moze re¢i da ne pociva na nau¢no valjanim temeljima niti je u saglasnosti sa
vaznim dru$tvenim vrednostima (Milo$evi¢, 2013: 13-16). U ovoj knjizi, revizioni-
zam (e se posmatrati iz trece perspektive, kao upitna promena odnosa prema proslo-
sti, uz dodatak da dominantne drustvene vrednosti mogu predstavljati upravo okvir
i zalede te promene. Vrednosti su temeljna i trajna kategorija svakog drustva i kultu-
re, pri ¢emu je njihov sadrzaj podloZan promenama (usled politi¢kih, geopoliti¢kih,
ideologkih promena, ili pak usled promena epohalne svesti), i upravo promena tog
sadrzaja najée$¢e moze usloviti i promenu odnosa prema proslosti. Zbog toga se i
moze reci da je relativizacija proslosti i promena odnosa prema njoj, izmedu ostalog,
najcesc¢e u skladu i sa dominantnim vrednosnim orijentacijama u jednom drustvu.

105 Uz ovo, veoma vazan segment spoljnopolitickog kursa SFR], usko povezan i ispreple-
tan sa politikom ekvidistance, bila je i politika nesvrstanosti.

106 Na ovom mestu nema prostora za bavljenje uzrocima nestanka SFRJ. Sire razmatra-
nje ove problematike moze se pronaci npr. u Baki¢, 2011, ili u Jovi¢, 2001.
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»[h]rvatski rezim [...] daleko otvorenije insistirao na raskidu s Titovim
vremenom, odnosno na kontinuitetu s drevnom nacionalnom istorijom®
(Jansen, 2005: 24).

Za razliku od njih, znatno relaksiraniji odnos prema jugoslovenskom
nasledu bio je prisutan u Bosni i Hercegovini (BiH), Crnoj Gori i Make-
doniji. Pokazatelj za ovo moze biti odnos prema Josipu Brozu Titu, dozi-
votnom predsedniku socijalisticke Jugoslavije i svojevrsnom simbolu ove
drzave, koji je u njima nasiroko svojatan ,jer im je pruzio status nacije i
republiku sa elementima nacionalne drzavnosti, ali ga ciste od boljsevi-
zma“ (Kulji¢, 2011: 69). Treba, medutim, imati u vidu da je u BiH situacija
tokom 1990-ih bila relativno specifi¢na, kako zbog siline i duzine trajanja
ratnih sukoba, tako i zbog izrazene etnicke heterogenosti. Jedno istrazi-
vanje koje se bavilo analizom promene stanja i namene partizanskih spo-
menika na podrucju BiH nakon 1990. godine pokazalo je da su ovi spo-
menici najsistemati¢nije uklanjani u oblastima pod kontrolom Hrvatskog
vije¢a odbrane (Karaci¢, 2012: 23). Pod pretpostavkom da odnos prema
spomenic¢kom nasledu socijalisticke Jugoslavije donekle moze biti i indi-
kator odnosa prema jugoslovenskom socijalizmu, vidi se da je u slucaju
BiH socijalisticka proslost razli¢ito dozivljavana, u zavisnosti od toga koja
je etnicka zajednica u kom delu BiH bila dominantna.

Naizgled najambivalentnija situacija je bila u Srbiji, gde je tadas-
nji vladaju¢i vrh novoformiranu drzavu (Savezna Republika Jugoslavija)
predstavljao kao naslednicu socijalisticke Jugoslavije, pa samim tim i nje-
nih tekovina,'%” dok je istovremeno zastupao izrazito nacionalisticku poli-
tiku (koja je, opet, bila u potpunoj koliziji sa insistiranjem na nacionalnoj
jednakosti u SFRJ). Cini se, ipak, da je oslanjanje na ,,jednu sustinski pa-
radoksalnu retoriku i mesavinu srpskog nacionalizma i jugoslovenstva sa
socijalistickim predznakom® (Jansen, 2005: 21) bila proracunata politicka
strategija koja je sluzila odrzavanju na vlasti, kao i posebnoj vrsti legiti-
mizacije. Isto tako, ,,[m]anipulisanje kontinuitetom Srbije/SR] sa bivsom
Jugoslavijom bilo je bitan element strategije stvaranja politicke, kognitivne
i simbolicke konfuzije — jedne od nosecih strategija MiloSevi¢evog rezima.
Odbijanje da se ’podvuce crta, da se obelezi nulta tacka koja deli pros-
lost od sadasnjosti — kako je to u¢injeno u drugim bivs§im republikama
- omogucavalo je rezimu da u svoje svrhe upregne najraznorodnija istorij-
ska nasleda, politicke sadrzaje, ideoloske orijentacije i emotivne energije“
(Spasic¢, 2003: 106).

107 Stef Jansen tako primeluje da dok je rezim svoju mo¢ zasnivao na nemilosrdnom
insistiranju na srpskim nacionalnim interesima, nacionalni fudbalski tim je i dalje
igrao kao jugoslovenski (Jansen, 2005: 24). Reprezentativni sport je zapravo u svim
disciplinama i dalje nastupao pod imenom SR Jugoslavije, pri ¢emu se insistiralo na
kontinuitetu sa sportskim uspesima iz SER Jugoslavije.
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Odbacivanje i guranje u stranu stare, jugoslovenske socijalisticke
proslosti ipak je bilo rasireno, $to je ujedno omogudilo izbijanje na povrsi-
nu onih istorijskih diskursa koji su u samom socijalizmu u ve¢oj ili manjoj
meri bili skrivani. Tako se moze re¢i da ,socijalizam je obelezila upored-
nost javnih i tajnih (potisnutih) narativa proslosti, a u nekim slucajevima i
dukobi jaz izmedu zvani¢nih, javho demonstriranih vrednosti i vrednosti
uspostavljenih u porodi¢nim ili privatnim istorizacijama® (Peri¢, 2008:
66). Pomenuti jaz je postao gotovo nepremostiva provalija sa uru$avanjem
socijalizma i dotadasnji tajni istorijski narativi postali su javni i drustveno
pozeljni. Cest manir je bio ,,prekopavanje porodi¢nih grobnica“ i potraga
za precima koji su se simbolicki mogli uklopiti u novi poredak secanja.
Tako su ,,iskrsavali“ davno preminuli rodaci bliski ¢etni$tvu, ustastvu, do-
mobranstvu, oko ¢ijih zZivotopisa su se formirali novi porodi¢ni identiteti.

Medutim, porodi¢ni plan, kao deo svakodnevice, podrazumevao je i
nesto drugaciji odnos prema neposrednoj proslosti. U jednom istraziva-
nju s pocetka 2000-ih godina pokazano je izmedu ostalog i to kako je za
vecinu ispitanika Zivot u socijalistickoj Jugoslaviji predstavljao jednu vrstu
obrasca za ono $to bi se moglo nazvati normalnim Zivotom (Spasi¢, 2003:
100-105). Slika socijalizma kao perioda normalnosti posebno je homoge-
na na subjektivnom planu ispitanika, a kao glavni elementi koji su ¢inili
normalnost socijalizma navode se materijalno blagostanje, mir, otvorenost
granica i ugled zemlje, kao i stabilnost uredenja i osnovnih drustvenih
pravila koji su omogucavali planiranje sopstvenog Zivota.!% Javljaju se, ta-
kode, i kriticki tonovi, koji su prevashodno povezivani sa individualnim i
mikrosocioloskim nivoom neposrednog okruzenja, pri ¢emu ,,ni kod njih
se nacin zivota u biv$oj Jugoslaviji niposto ne odbacuje u potpunosti, ve¢
u dobroj meri igra istu ulogu otiska normalnosti’ (Spasi¢, 2003: 104).

Iako videnje socijalizma, rekonstruisano na osnovu rezultata navede-
nog istrazivanja, nije bilo karakteristi¢cno za period koji predstavlja vre-
menski okvir analize u ovoj knjizi (devedesete godine), ipak se moze pret-
postaviti da relativno afirmativna slika proslosti nije nastala ,,preko no¢i
ve¢ da se ona postepeno akumulirala i tokom poslednje dekade XX veka.
Sok usled rata i raspada koje je malo ko mogao da predvidi verovatno su
uslovili distancu, ¢esto i previse kriticku prema socijalizmu. Medutim, pre-
stanak sukoba u drugoj polovini dekade i bar delimi¢na ekonomska stabi-
lizacija (labavljenje medunarodnih sankcija i obuzdavanje hiperinflacije),

108 Samim tim osnovne ideoloske premise jugoslovenskog socijalizma (samoupravljanje,
nesvrstanost, antifadizam i sl.) ,nisu bili poluge smisla svakodnevnog Zivota, nego je
smisao obi¢nom ¢oveku nudila snazna vertikalna i horizontalna pokretljivost drustve-
ne strukture [...]. Mali realni svet potro$nje pruzao je ve¢ od sredine 1950-ih smisao
zivljenja vedini stanovni$tva Jugoslavije. Niko u titoizmu nije priZeljkivao uniformni
kasarnski socijalizam, nego vlastiti dom, vikendicu i automobil® (Kulji¢, 2011: 92).



100 | Filmske predstave postjugoslovenskog prostora

mogu se sagledati kao minimalni preduslovi kakve-takve normalizacije,
§to je verovatno uticalo i na to da negativan odnos spram socijalisticke
proslosti bude donekle amortizovan.

2. Film, istorija i proslost

Izvesna sukobljenost izmedu negativnog i relativno afirmativnog od-
nosa prema socijalistickoj proslosti na postjugoslovenskom prostoru nasla
je svoj izraz i u popularnoj kulturi. U analitickom smislu, posebno indika-
tivan moze biti slucaj sa filmskim medijem, kao jednim od najznacajnijih
elemenata popularne kulture. Nacelno posmatrano, veza filma i istorije
duga je i konstantna s obzirom na to da je posezanje za istorijskim tema-
ma i njihova filmska obrada staro koliko i sam film (Ristovi¢, 1995: 345).
Ovo svakako nije slucajnost jer je proslost bogat izvor tema i inspiracije
za filmske stvaraoce, dok sam film proslosti i proslim dogadajima moze
udahnuti novi Zivot ¢ine¢i ih tako prijemdivijim za $iri krug ljudi. Ovim
putem filmski tretman odredenih prodlih dogadaja ili epoha omogucuje
njihovo olaks$ano percipiranje, prevashodno zbog toga $to daje sugestivnu,
dinami¢nu, vizuelnu predstavu proslosti, za ¢ije upoznavanje nije potreb-
no nikakvo predznanje (Ristovi¢, 1995: 347).

U tom smislu, istori¢ar Robert Rozenstoun (Robert A. Rosenstone)
ukrsta dva gledi$ta kada je u pitanju odnos filma i istorije, odnosno film-
sko tretiranje proslosti. S jedne strane, Rozenstoun je svestan da mnogo
lak$e nego pisana re¢, film dopusta ,,da gledamo kroz prozor direktno na
prosle dogadaje, da dozivimo ljude i mesta kao da smo bili tamo. Veli-
ke slike na ekranu i uvijeni zvukovi zasipaju nas, preplavljuju nasa cula,
i unistavaju pokusaje da ostanemo rezervisani, distancirani i kriti¢ni®
(Rosenstone, 1988: 1177). S druge strane, medutim, pozivajuci se na Jana
Dzarvija, Rozenstoun smatra da upravo ta poslednja c¢injenica predstav-
lja problem, jer filmovi ne obezbeduju dovoljno vremena ni prostora za
refleksiju, proveravanje ili debatu, odnosno smatra da nije moguce obez-
bediti sve vazne kriticke elemente istorijskog diskursa: ocenjivanje izvora,
logicku argumentaciju ili sistematsko odmeravanje dokaza (Rosenstone,
1988: 1177).

»Snaga filmske istorije“ moze se ogledati upravo u tome sto se istorij-
ski sadrzaji plasirani kroz filmski medij mogu vrlo lako usvajati, dok isto-
vremeno mogu imati i veoma izrazen persuazivni karakter. Zbog ovoga
film se ¢ak moze pretvoriti i u jednu vrstu istorijskog izvora. Naravno, ne
misli se da film u bukvalnom smislu moze preuzeti ulogu istorijskog izvo-
ra, vec¢ da se usled slabe obavestenosti i nedostatka kriticke distance odre-



IV. Tretman socijalisticke proslosti na filmu | 101

deni sadrzaji u filmovima koji se bave istorijskom problematikom mogu
sagledavati kao istiniti i pouzdani. Siroka rasprostranjenost i popularnost
filmova koji se bave istorijskom tematikom, kao i specijalizovani televizij-
ski kanali i emisije, u znatnoj meri mogu potvrditi ovaj uvid. Rozenstoun
u tom pogledu opravdano primecuje da su vizuelni mediji danas glavni
izvor istorijskog znanja za ve¢inu populacije (Rosenstone, 1988: 1174).1%°

Moze se reci da je eksplikativna perspektiva istorijskih dogadaja, lic-
nosti ili perioda od strane filmskog medija ono $to im daje drugadiji ili
jednostavno novi kvalitet. Hejden Vajt (Hayden White) tako smatra da je
ocigledno da su filmovi, viSe nego pisani diskurs, pogodniji za predstav-
ljanje odredene vrste istorijskih fenomena - pejzaza, prizora, atmosfere,
kompleksnih dogadaja kao $to su ratovi ili bitke, ili pak odredenih emo-
tivnih stanja (White, 1988: 1193). Pogodnost filma koju Vajt naglasavall®
proizilazi iz specifi¢ne prirode filmskog medija koji kroz svoje inscenacije
moze dati mnogo viSe detalja, spektakularnosti i realisticnosti. Ovo po-
slednje se ¢ini posebno vaznim kada su istorijske teme u pitanju, jer rea-
listi¢nost, kao inherentno (iako ne nuzno) svojstvo filma koje se, izmedu
ostalog, temelji i na njegovoj verodostojnosti i utisku koji stvara, a koji je
vrlo slican stvarnosti, predstavlja vrstu ,olaksice“ koja gledaocu omogu-
¢uje lakse poistovecivanje i uzivljavanje u posmatrani filmski prizor, ali i
lak$e usvajanje sadrzaja (Zvijer, 2011: 16). Istovremeno, narativni aspekt
filma daje smisao proslosti i u znatnoj meri olaksava, ali i usmerava razu-
mevanje onoga $to je filmskom slikom prikazano.

Filmske interpretacije proslih dogadaja mogu biti razli¢ite u zavisnosti
od drustvenih okolnosti u kojima su nastale. Proslost inscenirana u filmu
moze biti slavna, ni¢eovski monumentalna, ali isto tako moze biti i kriti¢ki
sagledana. Kroz ovakvu prizmu, ¢ije okvire ¢ini specifican odnos izme-
du proslosti i filma, moze se sagledati i kinematografska obrada proslosti
na postjugoslovenskom prostoru. U skladu sa tim, posmatrace se koliku
je ulogu u procesu ponovne interpretacije proslosti imao filmski medij i
na koji nacin su se filmski narativi postjugoslovenskog prostora odnosili

109 Rozenstounov tekst na koji se pozivamo datira iz druge polovine 80-ih godina XX
veka, tako da ova njegova tvrdnja tridesetak godina kasnije, u vremenu znatne domi-
nacije masovnih medija, jo$ viSe dobija na teZini.

110 Vajt, takode, napominje da sustinski nema velike razlike izmedu vizuelne (filmske) i
pisane obrade proslosti, jer su obe proizvod istih procesa (kondenzacije, premestanja,
simbolizacije i kvalifikacije), i obe su naknadno konstruisane. Razlika je, po njemu,
samo u mediju i principima prema kojima su oblikovane (White, 1988: 1194-1196).
Zbog toga Vajt i smatra da je legitimno govoriti o ,istoriofotiji“ (historiophoty), koja
podrazumeva predstavljanje istorije i nase misli o njoj kroz vizuelne predstave i film-
ski diskurs, i ,,istoriografiji“ (historiography) koja se odnosi na predstavljanje istorije
u verbalnim predstavama i pisanom diskursu (White, 1988: 1193).
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prema proslosti uopste. Konkretnije receno, pratice se odnos samog filma
prema neposrednoj proslosti u smislu njene ponovne konstrukcije i mesta
tako konstruisane filmske proslosti na skali ¢ije su krajnje tacke ¢inili kri-
tika socijalizma s jedne i nostalgija za njim s druge strane.

3. Socijalisticka proslost u postjugoslovenskim
filmovima...

Treba samo napomenuti da ¢e se pod kritikom jugoslovenskog soci-
jalizma uglavnom podrazumevati osuda, negacija, odbacivanje ili umanji-
vanje znacaja svih onih klju¢nih dogadaja i procesa ili istaknutih li¢nosti
vaznih za nastanak, razvoj i opstanak socijalisticke Jugoslavije. Ovakva,
preovladujuce negativna perspektiva moze biti dopunjena isticanjem tre-
nutaka iz presocijalisticke proslosti ili onih dogadaja koji su u samom
socijalizmu bili proskribovani, daju¢i im poseban znacaj. Isto tako, po-
drazumevace se da je ,[u] sredistu novog antikomunistickog stereotipa
[...] glediste o komunizmu kao fatalnoj totalitarnoj usreciteljskoj strasti i
iluziji koja se odrzavala terorom i manipulacijom® (Kulji¢, 2002: 246). U
tom smislu, kriti¢ki ili antikomunisti¢ki filmski diskurs kao takav blizak
je »revizionistickoj kinematografiji‘, pod kojom se podrazumeva slavlje-
nje novouspostavljenih nacionalnih velikana, redistribuiranje pozitivnih i
negativnih uloga, prepric¢avanje tajne proslosti i proglasavanje ,,stvarne®
povesti, umesto ,,lazne“ bivse (Pavici¢, 2011: 74).

Za razliku od toga, nostalgija za socijalizmom obi¢no bi podrazume-
vala pozitivne konotacije spram socijalisticke proslosti. Sire posmatrano, u
savremenom kontekstu nostalgija se naj¢es¢e shvata kao ¢eznja za odrede-
nim mestom ili nekim drugim vremenom (Bojm, 2005: 18), odnosno pod
nostalgijom mozemo podrazumevati ,kompleksnu, diferenciranu i pro-
menljivu, emotivno nabijenu, li¢no ili kolektivno, (ne)instrumentalizova-
nu pricu koja na binaran nacin veli¢a romantizovana izgubljena vremena,
ljude, predmete, osecanja, mirise, dogadaje, prostore, odnose, vrednosti,
politicke i druge sisteme, i istovremeno — u o$trom kontrastu prema ma-
nje vrednoj sadasnjosti, Zali zbog njihovog gubitka“ (Velikonja, 2010: 31).

Oblik nostalgije specifi¢can za postjugoslovenski prostor poznat je kao
jugonostalgija i podrazumevao je uglavnom pozitivnu sliku jugosloven-
skog socijalizma, koja je cesto bila na granici idealizacije i romantizacije.
Jugonostalgija najcesce nije toliko bila vezana za komunisticku ideologi-
ju, koliko za ,inventar svakodnevice® (razni plakati, reklame, razglednice,
salvete, novcanice, stari li¢ni dokumenti i sli¢no), ali i za samu popularnu
kulturu (Bakovi¢, 2008). Kao poseban deo jugonostalgije uglavnom se na-
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vodi ,titostalgija“, za koju slovenacki kulturolog Mitja Velikonja kaze da
podrazumeva zal za Jugom, kako je od milja zvana, i po pravilu takode zal
za Titom, pri ¢emu je to, po njemu, konkretniji, neposredniji i bitniji deo
pojma jugonostalgije (Velikonja, 2010: 14).11

4. ... izmedu kritike...

Imajudi u vidu ovo razlikovanje, mogu se analizirati nacini filmske
konstrukcije socijalisticke proslosti na postjugoslovenskom prostoru. Ako
bi se gradacijski posmatralo, izrazito kriticko sagledavanje jugoslovenskog
socijalizma moze se videti u hrvatskom filmu Cetverored kroz interpreti-
ranje dogadaja kod Blajburga, na kraju Drugog svetskog rata.!!? Negativna
slika socijalizma ovde je uokvirena citavom galerijom grotesknih i bizar-
nih likova koji su svi pripadnici partizanskog pokreta. Oni na najsurovije
moguce nacine zlostavljaju zarobljene Hrvate, pritom ih najc¢es¢e ubija-
ju¢i. Pavle Levi slikovito navodi kako su ,krvozedni partizani prikazani
[...] kao primitivni, prljavi, ruzni i éesto psihicki poremeceni. Medu njima
svakako je najviSe Srba (sa svih strana - iz Bosne, Hrvatske, Srbije) koji
sistematski muce zarobljenike. A kad muskarci brutalno siluju lepe i mla-
de Hrvatice, seksualno frustrirana partizanka ubija ih iz ¢iste ljubomore®
(Levi, 2009: 174-175). Sarolika lepeza razlic¢itih sadista i ubica ¢inila je da
socijalizam bude predstavljen kao izrazito mra¢na proslost, u Cije temelje
je ugradena ,,neduzna hrvatska Zrtva®

Ovakav prikaz partizana bio je u skladu sa dominantnim ideoloskim
diskursom. Naime, osim gotovo nepojmljive brutalnosti, za sliku parti-
zana u ovom filmu je karakteristi¢no to da su svi bili Srbi. Na taj nacin
se partizanski pokret (iz koga je kasnije nastala Jugoslovenska narodna
armija), pa samim tim i jugoslovenski socijalizam u celini poistovecuju
sa (veliko)srpskim nacionalizmom, zvani¢nim (javnim) neprijateljem u
Hrvatskoj 1990-ih godina.!'® Na ovaj nacin socijalizam se kritikuje preko

111 Klju¢ne komponente titostalgije jesu predstavljanje Tita kao briljantne istorijske li¢-
nosti, njegove vladavine kao uspe$ne, njegovih vremena kao lepih, i njegove drzave
kao pravedne (Velikonja, 2010: 42).

112 Film, izmedu ostalog, stavlja naglasak na mucenje i pokolj hrvatskih zarobljenika
(ustasa, domobrana i dugih gradana tadasnje NDH) od strane partizanske vojske.
Ipak, ,prema povjesni¢aru Igoru Graovcu, na samom Bleiburskom polju nije poci-
njen masovni zlo¢in, jer je ovdje zabiljeZeno samo manje stradanje, ’prije svega voj-
nih stradalnika pri pruzanju otpora u trenutku kapitulacije’ ali je sam Bleiburg pre-
tvoren u lieux de memoire u kolektivnom sje¢anju na te dogadaje“ (Banjeglav, 2012:
105-106). Film Cetverored je Blajburg pretvorio upravo u mesto secanja hrvatskog
stradanja i kao takvog ga saobrazio osnivackom mitu nove hrvatske drzave.

113 U jednom od svojih govora tokom trajanja sukoba u Hrvatskoj, tadasnji predsednik dr
Franjo Tudman je kao neprijatelje jasno obelezio velikosrpsku soldatesku, srbo-komu-
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izjednacavanja sa srpstvom. Prikazivanje partizanskog pokreta na kraju
Drugog svetskog rata kao gotovo u potpunosti etnicki homogenog (srp-
skog), osim $to je faktografski upitno,!!* moze predstavljati i pokusaj da se
nekadasnja jugoslovenska drzava prikaze kao balkanska tvorevina koju su
Hrvatima nametnuli Srbi (Jansen, 2005: 134).

U ovom ostvarenju je u potpunosti preokrenuta uloga dzelata i Zrtava,
pa su tako pripadnici ustaske vojske prikazani kao glavne Zrtve razula-
renih dzelata iz partizanskog pokreta, ¢ime su se istovremeno partizani
¢istili od antifadizma, a ustaSe od fasizma.!’® Ovim putem je film u potpu-
nosti sledio revizionisti¢ki obrazac, jer upravo revizionisti ,,kriminalizuju
NOP i socijalisticku proslost, namerno ili ne, (ali svakako fakticki) relati-
vizujudi zlo¢ine fasizma i kolaboracionista® (Milosevi¢, 2013: 24).

Dogadanja kod Blajburga na kraju Drugog svetskog rata, koja su oko-
snica filma Cetverored, posluzila su i za ocrtavanje jednog dela fabule u
filmu Krhotine. Blajburg se u ovom ostvarenju konstruise kao izrazit sim-
bol hrvatske nacionalne patnje i stradanja, ali bez slikovitog preterivanja
kao u Cetveroredu. To recito pokazuju scene pri kraju filma u kojima se u
totalu vidi dugacka kolona ljudi zarobljenih od strane partizana, koja je
predstavljala tzv. ,krizni put®. Ovim putem Blajburg je suptilno prikazan
kao mesto stradanja obi¢nih i neduznih ljudi, ¢ime je naglasena snazna
martiroloska nota, a ovome je doprinosio i prikaz ljudi u koloni koji su
podseéali na mucenike. Blajburg je ovako u filmovima Krhotine i Cetvero-
red konstruisan kao snazan simbol antijugoslovenstva.

Osim na ovaj nacin, socijalisticki period u filmu Krhotine predstav-
ljen je i preko zadrtih i rigidnih komunistickih sluzbenika koji ,,sve znaju®
Kruti ideologki sistem onemogucava jednom od junaka normalan Zivot
(zbog nejasne porodicne proslosti) da bi ga na kraju agresivni komunistic-
ki udbasi, kao olicenje samog sistema, i ubili. Socijalizam je ovako pred-
stavljen kao dogmatican i krajnje netolerantan ideoloski poredak.

Na sli¢noj kritickoj, pa i ideoloskoj liniji nalazio se i hrvatski film
Gospa. Iako se film bavi religijskom tematikom, negativna slika socija-
lizma koju uokviruje nekoliko upecatljivih likova ipak je u prvom planu.

nisticke horde i jugo-srpsku ratnu masineriju (dostupno na http://www.hdzusa.com/
dr-franjo-tudman/obracanje-hrvatskom-narodu-u-trenutku-otvorene-velikosrpske-
agresije-na-republiku-hrvatsku-zagreb-5-listopada-1991/ poseéeno juna 2016. godine).

114 Pregovore sa predstavnicima zarobljenih snaga vodio je komandant 51. vojvodan-
ske divizije Milan Basta, a osim njega prisustvovali su komandant 12. divizije Rade
KnezZevi¢, komandant 14. slovenacke divizije drug Senko, grupa rukovodilaca iz 51.
divizije i Stab 12. proleterske NOU brigade (Kokot, 1987).

115 Ovo je sasvim bilo u skladu sa zvani¢nom ideologijom, jer je na jednoj od kome-
moracija blajburskim zrtvama hrvatski akademik Dubravko Jel¢i¢ naglasio da ,NDH
vojska nije bila fasisticka, ve¢ vodena idejom hrvatske drzave, a da je medu ustasama
bilo vise antifasista nego medu partizanima“ (Kulji¢, 2002: 452).
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Najvazniji od tih likova, ujedno i glavni negativac u filmu, partijski sekre-
tar Miodrag Dobrovi¢ (Paul Guilfoyle), skrojen je kao izrazito autoritaran
i konspirativan lik. Tu su jo$ netrpeljivi i agresivni policajci, kao i vojska
(JNA) koja je u svim scenama u kojima se pojavljuje prikazana kako se
naoruzana i sa psima sukobljava sa narodom, sprecavajuci ga da vidi re-
ligijsko ,,¢udo“ u Medugorju. Ovakav prikaz vojske usmeren je ka stvara-
nju slike socijalistickog sistema kao izrazito represivnog i rigidnog, $to je
dodatno pojac¢ano scenama u kojima policajci zlostavljaju i muce glavnog
junaka, franjevackog svestenika, gase¢i mu cigarete po telu. Negativna sli-
ka dopunjena je i naglaSenom karikaturalno$cu, §to se moze videti u sce-
nama u kojima komunisti¢ki funkcioneri jedu hranu rukama.!'6

Zbog svega ovoga, Ivo Skrabalo navodi da se autor filma Gospa ,,0d-
lucio za pravolinijsku konfrontaciju, u kojoj su negativci iz redova komu-
nista grubo karikirani“ (Skrabalo, 1998: 473). Socijalisticka proglost je na
ovaj nacin prikazana kao mra¢na, bez ikakvih svetlih, pa ¢ak i sivih to-
nova. Ovakav jednostran i donekle iskljuciv pristup doveo je do toga da
»(n)ametanje svoje istine i polemicka jednostranost filma posebno dolaze
do izrazaja u prikazu represije, jer se u nekim prizorima dotjerivalo fakto-
grafske istine i pretjeralo do neuverljivosti“ (Skrabalo, 1998: 473).

Kada su u pitanju filmovi snimljeni u Srbiji, relativno snazna kritika
jugoslovenskog socijalizma, mada nesto blaza nego u pomenutim hrvat-
skim filmovima, prisutna je u ostvarenju Podzemlje. Ovde je socijalisticka
proslost uvijena u viseslojnu metaforu u kojoj klju¢nu poziciju ima po-
drum. Podrum predstavlja mesto manipulacije i iluzije, jer je pokazano
kako je zbog bezbednosti u njega sklonjena grupa ljudi tokom Drugog
svetskog rata, koji prevarom tu ostaju skoro pola veka, ne znajuci da se rat
uveliko zavrsio.

Istovremeno, podrum je predstavljen kao zaseban , mikrouniverzumS,
sa domacinstvima, crkvama (pravoslavna, muslimanska), usluznim delatno-
stima (berbernica), kao i pogonom za proizvodnju oruzja. Kao takav, po-
drum moze biti metafora za Jugoslaviju,!'” pa se iz toga moze zaklju¢iti da
se u filmu Jugoslavija sagledava kao podrum u kome su njeni stanovnici
(a pre svega oni koji su pripadali srpskoj etnickoj grupi) sve vreme bili za-
toceni i u potpunosti obmanjivani. U tom smislu Dina Jordanova navodi
da je filmski scenario uporediv sa stanjem jugoslovenskih naroda koji su
poslednjih pedeset godina drzani u podrumu komunizma, a ¢ak iako su bili

116 Ovaj motiv naglagen je i u filmu Cetverored gde partizani kolektivno jedu meso ruka-
ma, a funkcija ovih scena je ukazivanje na divljadtvo i primitivnost.

117 Nevena Dakovi¢ tako napominje da je ,[k]onstrukcija podzemlja [...] precizna mi-
kroverzija nekadasnje Jugoslavije i multinacionalne Bosne, posebno apostrofirane u
sceni podruma gde vidimo sve tri crkve — katoli¢ku, pravoslavnu i islamsku® (Dako-
vi¢, 2008: 82).



106 | Filmske predstave postjugoslovenskog prostora

na povr$ini, bili su izmanipulisani ,licemernom ideologijom komunistickog
sistema“ (Iordanova, 2001: 118). Jordanova, i sama nastupaju¢i iz antikomu-
nisticke perspektive, u filmu jasno prepoznaje isti diskurzivni pravac.

U tom negativnom kontekstu indikativan je i jedan od glavnih li-
kova, Marko Dren (Miki Manojlovi¢), koji je predstavljen kao predrat-
ni i ratni kriminalac i $§vercer, da bi posle rata postao ne samo ugledni
¢lan socijalistickog drustva vec i narodni heroj. Osim §$to se na ovaj nacin
posrednim putem ukazuje na navodni dvoli¢ni karakter jugoslovenskog
socijalizma, ovakav prikaz se moze odnositi i na kritiku politickih ruko-
vodilaca socijalisticke Jugoslavije, $to dalje moze implicirati to da film
pokazuje kako je , narod’ bio zarobljen lazima sopstvenih partijskih lide-
ra“ (Longinovi¢, 2005: 41).118

Kada su u pitanju partijski lideri, najvazniji od njih - J. B. Tito - u
filmu se ne pojavljuje, osim u par arhivskih snimaka. Medutim, prema
njemu je ipak prisutan latentno kriticki odnos, $to se moze primetiti i u
pomenutom liku Marka Drena koji u filmu na momente preuzima osobi-
ne apsolutnog gospodara ljudi iz podruma (posmatra ih kroz specijalnu
kameru i zabavlja se njihovim Zivotima) istovremeno ih drze¢i u lazi. An-
tititoisticki diskurs je, izmedu ostalog, podrazumevao upravo sagledava-
nje Tita kao hedonistickog autokrate i diktatora koji je svoje ,,podanike®
sve vreme obmanjivao.

Osim ovoga, znatno kriti¢niji odnos prema Titu izrazen je u doku-
mentarnim scenama koje prikazuju njegovu sahranu, a koje u pozadini
prati Lili Marlen, omiljena pesma vojnika Vermahta tokom Drugog svet-
skog rata (a koja je u jednoj od prethodnih scena u filmu bila ,,muzicka
pratnja“ dokumentarnim snimcima koji su prikazivali razdragan docek
nacista u Zagrebu i Mariboru na pocetku Drugog svetskog rata). Premda
dokumentarni snimci sahrane pokazuju prisustvo velikog broja ljudi, kao i
tadagnjih svetskih lidera, ¢ini se da se time ne stvara utisak kako je to bio
»markantni politicki dogadaj koji je pokazao visok medunarodni ugled ti-
toizma“ (Kulji¢, 2011: 111).

Naprotiv, Levi primec¢uje da ,,ovde dolazi do o$trog suprotstavljanja
zvuka i slike: pesma s nacistickom rezonancom prati snimke koji se ti¢u
najvece ikone jugoslovenskog socijalizma - Tita. Ovom montaznom aso-
cijacijom stvara se utisak smrti diktatora, dok muzicki uspostavljena veza
s ranijom sekvencom koja podseca na etnicke sukobe iz proslosti istovre-
meno svrstava jugoslovenskog diktatora’ i u “antisrpsku koaliciju” predvo-
denu Hrvatima i Slovencima“ (Levi, 2009: 149).

118 U tom kontekstu, posebnu tezinu ima scena u kojoj se ,,podrumasi zahvaljuju svom
»zadtitniku“ Marku Dernu $to ih je sve te godine ,,¢uvao, hranio, pazio i le¢io. Na ovaj
nacin je napravljen vi$e nego jasan ironi¢ni otklon prema socijalistickoj Jugoslaviji.
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Film Podzemlje daje tako jedan alegorijski prikaz, ali sa izrazito ne-
gativnim konotacijama, gde centralnu tacku predstavljaju motivi zablude,
iluzije i prevare, koji se vezuju za socijalisticku Jugoslaviju. U tom pogledu,
film se usaglasava sa tada (1990-te) rasprostranjenim ideolosko-politickim
diskursom u Srbiji po kojem je Jugoslavija bila najveéa srpska zabluda.!*®

Medutim, simboli¢ki oslikan portret Jugoslavije u filmu Podzemlje
moze se i drugacije sagledati. Istoricarka Dzudit Kin (Judith Keene) tako
uocava da, osim kritike, film ,,nudi verziju proglosti koja naglasava auten-
ti¢ni duh i univerzalne vrednosti obi¢nih Jugoslovena® (Keene, 2001: 234).
Upravo u ovom segmentu se, po njoj, film moze delimi¢no okarakterisa-
ti kao jugonostalgican, ali ne u smislu ¢eznje za bivSsom socijalistickom
drzavom, ve¢ zbog toga Sto ,istice autenti¢ni duh i spontanost obi¢nih
gradana i univerzalnost problema pojedinaca za koje njihove porodice i
mreze obezbeduju glavni tampon protiv nasumicnosti i bezli¢nosti partije
i drzave® (Keene, 2001: 244).

U pokusaju da diferenciranije sagleda film, Kinova sugerise da se ju-
gonostalgi¢nost ogleda u usredsredivanju na zivote pojedinaca koji su bili
spontani i puni strasti, ¢ak i u ,,podrumu bunkera Titove komunisticke dr-
zave®, dok istovremeno navodi da autor filma pokazuje ,,Supljinu zvani¢ne
komunisticke verzije proslosti i hipokriziju lidera koji su to promovisali®
(Keene, 2001: 249). Premda argumenti Kinove mogu delovati protivre¢no,
mesanje jugonostalgije!?° i kritike te iste Jugoslavije zapravo je sasvim u
skladu sa takode protivre¢nim kombinovanjem jugoslovenskog socijali-
zma i nacionalizma koje je karakterisalo politicki diskurs u tadasnjoj Srbiji.

Kritika socijalizma moze se videti i u filmu Ubistvo s predumisljajem.
Film povlaci paralele izmedu prvih godina uspostavljanja socijalistickog
sistema nakon Drugog svetskog rata i etabliranja nacionalistickog rezima
pocetkom 1990-ih godina. Kriticka tacka preplitanja ove dve istorijske rav-
ni mogla bi biti u naglasavanju da ,sve §to je uradeno u Srbiji 'u ime na-
roda, u revoluciji 1940-ih ili u populistickoj politici 1990-ih, rezultiralo je
svirepostima i patnjom naroda u ¢ije ime su bile zamisljene obe ideologije®
(Radovic, 2009: 122). Koncipiranje negativne slike socijalizma na ovaj na-
¢in se posredno koristi za kritiku tekuceg ideolosko-politickog poretka.

119 Akademik i bivsi predsednik Savezne Republike Jugoslavije Dobrica Cosi¢ smatrao
je, tako, da je Jugoslavija zabluda srpskog naroda i da je jugoslovenstvo srpski ma-
zohizam od koga se Srbi moraju politi¢ki otrgnuti (cit. pr. Kulji¢: 2011: 81). Ovaj
stav delili su i mnogi drugi srpski intelektualci, a moglo bi se re¢i kako je to nezado-
voljstvo Jugoslavijom bilo formulisano kroz nekoliko stavova: ,,Jugoslavija je srpska
zabluda, Srbi su Jugoslavijom sve izgubili, drugi su u njoj ostvarili sve $to su Zzeleli,
prisvojili sve privilegije i ostvarili dominaciju; drugi Zele da odu iz nje, a jedino je
Srbi brane® (Milosavljevi¢, 1995: XVTI).

120 Izvesna jugonostalgi¢nost filma se mozda moze potraziti i u njegovom naslovu, jer je
poznat i pod imenom Bila jednom jedna zemlja.
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Negativna slika socijalizma koncipirana je tako $to je socijalizam oli-
¢en u liku mladog partizanskog majora Krsmana (Sergej Trifunovi¢), kod
koga se potencira njegov specifi¢an izgovor koji otkriva ruralno, seosko
poreklo, zatim nedostatak manira, neobrazovanost, usiljeni humor i bru-
talnost. Sve je ovo u izvesnom smislu sugerisalo ,antimoderan® karakter
partizanskog pokreta, pa samim tim i socijalistickog uredenja, a to je ujed-
no u filmu bilo karakteristi¢no i za simbolicke nosioce nacionalistickog
poretka. Na ovaj nacin su se i socijalisticki i potonji nacionalisticki rezim
izjednacavali u svojoj ,,antimodernosti“ i samim tim ,,zaostalosti®

Liku majora Krsmana u simbolickom smislu suprotstavljen je lik Jele-
ne (Ana Sofrenovic¢), njegove simpatije, za koju se moze re¢i da je ,metafo-
ra za zapadni kapitalizam, individualizam, a protiv kolektivizma oli¢enog
u komunistickoj ideologiji“ (Radovic, 2009: 125). Ona (bela Jeja sa Senja-
ka, kako je naziva jedan od likova u filmu) i njen ljubomorni polubrat
(Dragan Micanovic), obucen u belu kosulju i dzemper, i krhkog zdravlja,
predstavljaju sliku predratne burzoazije. Dominacija bele boje koja je, iz-
medu ostalog, i simbol ¢istoce i neznosti postavljena je nasuprot prljavim i
grubim partizanima. Kritika socijalizma je neposredno oli¢ena i u liku po-
lubrata koji Krsmana naziva kopaoni¢kim banditom i selja¢inom, zuluka-
ferom, prostakom, a u jednom poduzem teskobnom monologu partizane
poredi sa stokom i le§inarima, pridajuci im izrazito primitivne, gotovo Zi-
votinjske osobine. Iako ovi negativni stereotipi nisu neposredno prikazani,
ve¢ su smes$teni u narativnu ravan dijaloga, kritika socijalizma je relativno
jasno artikulisana, a slika ocajne burzoazije to je donekle pojacala.

Socijalisticki rezim uspostavljen u drugoj polovini cetrdesetih i naci-
onalisticki rezim s pocetka devedesetih u filmu kao da predstavljaju jed-
nu simbolicku celinu i kao takvi se mogu razlikovati od druge simbolicke
celine koju ¢ine ugladena predratna burzoazija i urbani antinacionalisti
iz devedesetih. Moglo bi se re¢i da ta razlika ima kulturoloski karakter,
gde su ,kultura, urbanost, Evropa, kosmopolitizam, Zapad, obrazovanost,
maniri i civilizovanost s jedne - nekultura, ruralnost, Balkan, provinci-
jalnost, nerazvijanost, zaostalost, neotesanost i primitivizam s druge stra-
ne, pa ,[t]Jako dolazimo i do kulturnog faktora u ovoj ideji invazije: do
nasrtaja primitivaca na ’kulturu’ svakodnevnog urbanog Zivota“ (Jansen,
2005: 117, 122). Ideja invazije (do$ljaka), koju Jansen vidi kao jednu od
vaznijih osobina antinacionalistickog diskursa na postjugoslovenskom
prostoru, artikulisana je i u filmu Ubistvo s predumisljajem, i to u okviru
obe vremenske ravni (invaziju su izvrsili neotesani komunisti i militantni
nacionalisti).

Kritickom sagledavanju socijalizma dodata je i slika predratnog indu-
strijalca Stavre Arandelovi¢a (Danilo Bata Stojkovi¢), koji je predstavljen
kao Zrtva partizana. Za njega se u filmu kaze da je iz partizanskog ugla
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bio kriv, dok iz patriotskog nije, jer ,,Stavra je bio antifasista, cetnicki na-
strojen”. Ova revizionisticka filmska minijatura pogada u sustinu procesa
revizije istorije u Srbiji, uklapaju¢i se u ideoloski narativ po kom se par-
tizanskom pokretu oduzima patriotski legitimitet, pa ¢ak i antifasisticki
kredibilitet, iako su se borili protiv nacistickog okupatora, dok se istovre-
meno Cetnicki pokret predstavlja kao antifasisticki i patriotski.!?! Ovako
skrojena istorijska slika jasno se kretala u pravcu kritike socijalizma.

Znatno blazi kriticki stav prema jugoslovenskoj socijalistickoj pro-
$losti moze se videti u filmovima Balkanska pravila i Noz. Ovo moze biti
donekle iznenadujuce posto su u oba filma nacionalisticki diskursi vrlo
izrazeni, pa bi se moglo ocekivati da ce to istovremeno istaci i jaku antiko-
munisti¢cku notu. Medutim, nije tako bilo jer je, recimo, u Balkanskim pra-
vilima slika jugoslovenskog socijalizma krajnje svedena i gradi se kroz su-
kobe hrvatske i srpske struje u sluzbi bezbednosti. Na ovaj nacin sugerise
se nepoverenje i netrpeljivost medu narodima koji su ¢inili Jugoslaviju, $to
je, samim tim, direktno uticalo na eroziju temelja na kojima je pocivala.
Jugoslovenska proslost se ovim putem prikazuje kao jedna vrsta iluzije jer
je tokom veceg dela svog postojanja ve¢ unapred bila osudena na propast.
Donekle sli¢can motiv prisutan je i u filmu NoZ posto je istaknuto kako
su u socijalistickoj Jugoslaviji medunacionalne tenzije stalno postojale (u
ovom slucaju izmedu Muslimana i Srba). Film medunacionalnu netrpe-
ljivost i mrznju tretira kao jednu vrstu zatvorenog kruga, koje su tokom
trajanja socijalisticke Jugoslavije samo bile skrajnute, ali ne i ukinute, da
bi sa raspadom zemlje mrznja i netrpeljivosti ponovo eskalirale, ¢ime se
krug ujedno zatvorio.

Najblaza kritika jugoslovenskog socijalizma, snazno obojena ironi-
jom i satirom, moze se videti u hrvatskom filmu Marsal, koji se ne bavi
socijalistickom proslos¢u direktno, ve¢ posredno gradi sliku te proslosti.
Psihic¢ki bolesnik na malom dalmatinskom ostrvu umislja da je Josip Broz
li¢no i pocinje da se ponasa kao on, uglavnom reprodukujuci poznate Ti-
tove replike. Ljudima se ¢ini da je to u stvari Titov duh, a stari partizani to
iskori$¢avaju kako bi (ponovo) dosli na vlast. Na ovaj nacin, Tito je meta-
fori¢no predstavljen kao jedna vrsta marionete i prazne ideoloske ljusture
kojom su drugi upravljali, $to je bio ne tako redak kriticki motiv, kako
nakon njegove smrti tako i nakon ,,smrti“ socijalisticke Jugoslavije.

Istovremeno, koriste¢i komunisticku ikonografiju, film pokusava da
izgradi jednu, ¢ini se, krajnje ironi¢nu sliku socijalizma. U tom smislu, u

121 Jedan od osnovnih ciljeva revidiranja istorije u Srbiji jo§ od druge polovine 1980-
ih godina jeste prikazivanje ¢etnickog pokreta kao antifadistickog, pri ¢emu je sam
¢etnicki pokret ,neuporedivo najfrekventniji objekat istorijskog revizionizma u Srbiji
[...] ve¢ blizu tri decenije...“ (Beslin, 2013: 86).
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filmu se socijalizam svodi na okamenjene parole i simbole, isprazne po-
liticke rituale, kao i na vladavinu starih i izlapelih partizana. Parole koje
se u filmu cesto ¢uju uglavnom su integrisane u filmske dijaloge koje li-
kovi ponavljaju mehanicki, ¢ime se naglasava njihov izvestacen karakter,
§to bi se posredno moglo odnositi i na artificijelnost sistema u kojem su
se ucestalo koristile.'?> Ova izrazena ironi¢nost dopunjena je razli¢itim
simbolickim sredstvima kao $to su jugoslovenske ili crvene komunistic-
ke zastave, petokrake, Titove biste, srpovi i ¢ekici i sl., koje dominiraju u
tilmskim scenama ¢ineci tako svojevrstan dekor. Drugi nivo konstrukcije
socijalisticke proslosti pociva na slici starih i onemocalih partizana, koji
se zale na promaju, bolove u ledima, reumu i slabe besike. Socijalizam je
tako kroz likove bivsih partizanskih boraca prikazan kao jedan prevazi-
den, anahron i gerontokratski sistem.

Film takode ukazuje i na ne tako retku praksu komercijalizacije ide-
oloskih simbola jugoslovenskog socijalizma, kroz scene u kojima tranzi-
cioni kapitalista (Ivo Gregurevi¢), inac¢e ubedeni antititoista, uoc¢ava turi-
sticki i komercijalni potencijal u ponovnom budenju titoizma i nostalgije
za socijalizmom kod ostarelih partizana.'?> Nacdelno gledano, osim ¢isto
ekonomske rac¢unice, komercijalizacija socijalistickih simbola moze biti
oblik posredne borbe kapitalistickog sistema protiv eventualnih alterna-
tiva. Tako je socijalizam ,,mrtav®, njegovi ideoloski potencijali moraju biti
dodatno neutralisani, a jedan od nacina je kroz njegovo porobnjavanje,
odnosno pretvaranje u robu.

Relativno blaga ironi¢na kritika moze se videti i u ostvarenju Tito i
ja. Slika socijalizma u ovom filmu se gradi na dva nivoa, preko pojedinac-
nih filmskih likova i preko lika Josipa Broza Tita. Kada je u pitanju prvi
nivo, u jednoj komi¢noj atmosferi filmski likovi kroz sarkasti¢ne komen-
tare opisuju socijalizam. Kao primer mogu se pomenuti scene u kojima
deda glavnog junaka (Rade Markovi¢) najpre Tita naziva Neronom, a za-
tim kaze: ,,Nadam se da ¢e gospodin Broz posetiti i na$ kraj. Pa racunam,
stalno se druzi sa kraljevima i carevima, mozda ¢e i on postati gospodin.*

122 Ovakva vrsta kritike se moze sagledati u okviru videnja socijalisticke Jugoslavije kao
»vestacke tvorevine®, §to je bilo rasprostranjeno glediste u hrvatskoj postjugosloven-
skoj istoriografiji (prema Kulji¢, 2002: 456), pa i u javnom diskursu uopste. Isto tako,
pomenutu sintagmu u ,,srbijanskoj sredini uveli su nacionalni intelektualci tokom
osamdesetih, u doba nacionalnog ’budenja’™, a ona se rasirila i u okvirima svakod-
nevnih Zivotnih praksi u narednim periodima (Spasi¢, 2003: 111).

123 Treba imati u vidu da ,,[k]apitalizam ne odbacuje onu nostalgiju za socijalizmom koja
se moze komercijalizovati. Simboli nostalgije su katkad potro$na dobra koja se mogu
prodati. Re¢ je o izobli¢enoj normalizaciji proslosti nakon kapitalisticke reciklaze.
Premda i reciklirani Tito ima polit¢ki smisao, ipak se kao komercijalni brend lakse
obesmisljava, liSava izvornog smisla, kastrira i kontroliSe. Ne ¢udi $to i antikomunisti
prodaju titostalgi¢ne suvenire jer im to donosi dobit“ (Kulji¢, 2011: 151-152).
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Osim ovoga, moze se spomenuti i lik vaspitaca, druga Raje (Lazar Ristov-
ski), koji bi takode mogao predstavljati izvesno sredstvo ironi¢nog oslika-
vanja socijalizma, jer je karikaturalno prikazan kao rigidni i paranoi¢ni
komunista koga, zbog njegovog rada sa decom, u stopu prate dva tajna
agenta. Tako se filmom sugeri$e da su socijalizam oli¢avali kruti ideolozi
koji su besomuc¢no indoktrinirali mlade narastaje (uz podjednako neflek-
sibilne ucitelje), kao i agenti DB-a koji su sve to nadzirali.

Sto se ti¢e Titovog lika, njegove filmske manifestacije su dokumen-
tarnog i igranog karaktera. ,Dokumentarni Tito* je najcesc¢e prikazivan
u arhivskim crno-belim snimcima prilikom specifi¢nih rituala vezanih za
jugoslovenski socijalizam (nosenje Stafete, posete africkim zemljama, su-
sreti sa pionirima), dok se u pozadini uvek ¢uju latinoamericki ritmovi.
Moze se pretpostaviti da se na ovaj nacin rigidnost komunisti¢cke ideolo-
gije, olicena u propisanim politickim ritualima, u velikoj meri ublazavala,
¢ime su se ujedno i sami rituali predstavljali kao jedna vrsta karnevala za
zabavu stanovni$tva. Za razliku od toga, Nevena Dakovi¢ smatra da ove
scene imaju znatnu kriticku tezinu: ,,[Z]ivahna i Zivopisna muzika sugeriSe
da je jugoslovenski socijalizam vrsta politicke maskarade u kojoj vladajuca
elita bezumno uziva. Hibridizacija originalnog dokumentarnog materijala
i muzike oneobicenih i za¢udnih ritmova i aranzmana dvostruke je impli-
kacije. Naglasava slicnosti Tita i latinoamerickih diktatora i izmedu Jugo-
slavije i banana republika’ Juzne Amerike“ (Dakovi¢, 2008: 90).

»Filmski Tito“ (Vojislav Brajovi¢) u vedini scena pojavljuje se u be-
lom marsalskom odelu, vidno ofarbane kose i naizgled preplanuo. Ovako
skrojen lik Tita ima izrazene ironi¢ne konotacije i ne podseca na ratnika,
revolucionara ili drzavnika ve¢ na bonvivana, ¢ime se, osim podrugljive
slike samog Tita, u izvesnoj meri pravi i ironi¢an otklon prema socijali-
stickom poretku ¢iji je on bio simbol. Pavle Levi navodi da film ,,uspe$no
parodira kult Josipa Broza Tita, a da pritom ne zapada u vulgarnu antiko-
munisticku i nacionalisti¢ku retoriku koja je u to doba ve¢ preovladivala®
(Levi: 2009: 168).

5. ... i delimi¢ne nostalgije

Kritika socijalizma donekle je prisutna i u filmu Lepa sela lepo gore,
s tom razlikom $to je dopunjena i izvesnom dozom nostalgije. Kada je u
pitanju kriticka perspektiva, vaznu ulogu igra tunel koji se moze sagledati
kao jedna vrsta metafore za samu Jugoslaviju, odnosno za onaj segment
ove kompleksne drzavne tvorevine koji se odnosio na medunacionalne
odnose. U izvesnom smilu, film sugerise kako ovi odnosi nikada nisu bili
»bratski®, ve¢ su samo ¢ekali da eksplodiraju i prerastu u otvoreni sukob,
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pri cemu je tunel simboli¢no mesto na kojem se ta eksplozija koncentrisa-
la.!?* Treba, ipak, napomenuti da reditelju ovog filma nije bila namera da
kritikuje Titovu eru (i to je po njegovom sopstvenom misljenju jedna od
¢estih pogresnih inerpretacija filma) posto je smatrao da je komunisticki
period bio jedini period kada su ljudi u ovom delu Balkana ziveli u miru
(cit. pr. Radovic, 2009: 151).

Ovakav rediteljev stav u filmu je olicen u scenama iz jugoslovenske
socijalisticke proslosti, koje su koncipirane kao flesbekovi glavnog junaka.
Stice se utisak da ove scene isticu izvesnu nostalgiju, jer uglavnom osli-
kavaju neke komicne i gotovo idilicne momente koje prozivljavaju likovi
razli¢itih nacionalnosti. U tim scenama su uvek potencirana srpsko-mu-
slimanska prijateljstva — Milan (Dragan Bjelogrli¢) i Halil (Nikola Pejako-
vi¢) su nerazdvojni drugovi jo§ od malih nogu, a Slobo (Petar BoZzovi¢)
i Nazim (Dragan Zari¢) su kumovi. Ako se ima u vidu da ,,[v]elicanjem
proslosti nostalgija kritikuje sadasnjost i time recitije govori o tome $ta
sad ne valja nego sta je nekad valjalo“ (Velikonja: 2010: 33), onda se ¢ini
da navedeni delovi filma imaju nostalgi¢an karakter, prevashodno zbog
toga §to se kroz prikazivanje medunacionalne tolerancije i mirnog suzivo-
ta razlicitih nacija u socijalistickoj Jugoslaviji kritikuju potpuno suprotne
pojave nacionalisticke isklju¢ivosti i mrznje na postjugoslovenskom pro-
storu. Pored ovoga, izvesna nostalgija za socijalizmom se takode moze
primetiti i u razli¢itim reminiscencijama u okviru popularne kulture (kao
npr. kada srpski vojnici zatoceni u tunelu recituju reklamu za koka-kolu
na slovenackom).

Znatno nostalgi¢niji odnos prema socijalizmu moze se videti i u ma-
kedonskom filmu Pre kise. Mada je u pitanju samo jedna scena, ona sadrzi
dosta izrazene pozitivne konotacije. Naime, glavni junak Aleksandar Kir-
kov (Rade SerbedZija), stigavsi posle duzeg odsustva u zavicaj, preturajuéi
po torbi najpre nalazi staro izdanje dnevnih novina Nova Makedonija sa
Titovom slikom na naslovnoj strani, a zatim i cigarete Drina. Pali cigaretu,
a u pozadini pocinje pesma Sanjam benda ,, Indexi®. Junak zapravo pali ci-
garetu kako bi na trenutak predahnuo od nacionalistickog ludila u koje je
nenadano upao, a ¢itava scena sadrzi snazne simbole jugoslovenskog soci-
jalizma (Titova slika u novinama, poznate cigarete koje su se proizvodile u
Jugoslaviji i jo§ poznatiji jugoslovenski rok-bend!%).

124 Moze se redi da ,,[v]r$eci ulogu centralne metafore u filmu, tunel tako funkcioni$e kao
neka vrsta crne rupe u koju je za vreme komunisticke Jugoslavije potiskivano sve sto je
moralo biti uklonjeno s povrsine drustveno-politi¢ke stvarnosti kako bi zemlja o¢uvala
privid solidarnosti medu svojim narodima i narodnostima“ (Levi, 2009: 211-212).

125 Pesma koja se ¢uje u filmu moze se sagledati i kao ,,naglagavanje filmskog Zaljenja za
onim $§to nikad vise nece biti isto, posto u tom momentu pesma Sanjam [...] priziva le-
potu maste i propustenih prilika u ljubavi i Zivotu. Zaboravljeni simbolicki otac nestale
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Socijalisti¢ka proslost je na ovaj nacin prikazana kao ,vreme normal-
nosti a to je dodatno naglaseno i saznanjem da je glavni lik, inace Make-
donac, u socijalistickoj Jugoslaviji bio emotivno blizak sa Albankom, $to je
sa raspadom te zemlje postalo potpuno nemoguce. Na ovaj nacin, ,,nor-
malnost® socijalizma ogleda se ne samo u umirujuc¢em efektu svakodnev-
nih praksi vec¢ i u tretiranju multietni¢nosti i nacionalne jednakosti kao
samorazumljivih i uobicajenih pojava. Na ovaj nacin, sli¢no kao i u filmu
Lepa sela lepo gore, nostalgija je posluzila kao sredstvo kritike ,,sadasnjih*
okolnosti koje je prevashodno karakterisala nacionalisticka netrpeljivost.

Na nesto specifi¢niji nacin jugoslovenskim socijalistickim razdobljem
bavio se i slovenacki film Autsajder. Specificnost ovog filma se ogleda u
tome $to je socijalizam prevashodno sagledan iz perspektive omladinske
potkulture pankera, i koji je prema pojedinim misljenjima ,sa blagom
nostalgijom spojio rodenje slovenackog panka i smrt marsala Tita 1980.
godine® (Trusnovec, 2008: 295). Pankeri su u filmu, takode, prikazani
kao jedna vrsta normalnosti, ali nasuprot njoj nije postavljena samo ,ne-
normalnost® medunacionalne mrznje i iskljucivosti (bar ne u vecoj meri)
nego i krutost komunisticke ideologije. Srednjoskolca Seada Mulahasano-
vi¢a (Davor Janji¢), koji je u Sloveniju dosao posle brojnih putesestvija po
Jugoslaviji sa ocem oficirom, jedino pankeri uspevaju da integri$u u drus-
tvo, dok su vrsnjaci bili optereceni nacionalnim stereotipima i predrasu-
dama, a nastavnici ideoloskom ispravnos$cu.

Potkultura pankera se ovako predstavlja kao svojevrstan drustveno
integrativni faktor, iako su se, generalno gledano, pankeri javili pre svega
kao kontrakulturna grupacija. Kao takvi, oni su i u samoj socijalistickoj
Jugoslaviji dizali poprilicnu moralnu paniku i cesto bili osudivani zbog
»nedoli¢nog ponasanja“, uz zabrane njihovih koncerata (Velikonja, 2010:
146). S druge strane, prikazivanjem razvijene potkulture pankera (bendo-
vi, mesta za izlaske), Slovenija je, a donekle i Jugoslavija, prikazana kao
relativno napredna u kulturoloskom pogledu, s obzirom na to da je po-
znavala, pa samim tim i pratila zapadne potkulturne trendove.!2¢

zajednicke slovenske drzave je tu samo kratko, dok fotograf Kirkov poseze za crvenim
paklom Drine i pali ono $to ¢e biti njegova poslednja cigareta® (Longinovi¢, 2005: 39).

126 Iako je radnja filma fokusirana na period s kraja 1970-ih i pocetka 1980-ih, moze se
reci da je u socijalistickoj Jugoslaviji trend usvajanja zapadnih kulturnih i potkultur-
nih praksi zapoceo znatno ranije. Presudan momenat je bio raskid sa SSSR-om, §to
je zemlju priblizilo Zapadu, i samim tim otvorilo vrata razli¢itim kulturoloskim ten-
dencijama. Drugim re¢ima, ,[s]likovito re¢eno, 'ne’ Staljinu bilo je ‘da® mnogim real-
nostima zapadnog sveta, od slobode putovanja do rokenrola, najé¢es¢e nedostupnim
ljudima iza ‘gvozdene zavese. Po raskidu sa SSSR-om usledilo je okretanje Zapadu i
dobijanje znacajne ekonomske, tehnicke i vojne pomodi“ (Vuceti¢, 2012: 56), ali je
takode omogucilo i laksi prodor zapadne popularne kulture.
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6. Ideolosko oblikovanje filmske proslosti

Imajudi u vidu sve pomenuto, moze se re¢i da je slika proslosti u fil-
movima na postjugoslovenskom prostoru bila znatno bliza kritickom nego
nostalgi¢nom videnju socijalizma, $to je istovremeno odgovaralo i opstim
procesima prevladavanja proslosti na tom podrudju.'?” Stoga treba imati u
vidu da ,[s]avremenom poimanju novog istorijskog pocetka namece ton
novi antikomunisti¢ki konformizam, kao klju¢ni idejnopoliticki segment
izmenjene epohalne svesti. Danas se npr. svi novi antikomunisti slazu oko
toga da opisu proslosti najbolje odgovara tragi¢ni ton. Izmena identiteta
iziskuje kao osnovu nepopustljivo uverenje da socijalisticka proslost zaslu-
zuje samo zgrazavanje (Kulji¢, 2002: 60).

Uopsteno posmatrano, intenzitet filmske kritike socijalizma je vari-
rao, pa se moze reci da je izrazito negativna kritika bila prisutna samo u
jednom filmu, dok je kod ostalih ostvarenja ona bila srednjeg ili relativno
blagog intenziteta. U svega par filmova provejava i jedna nostalgi¢na nota
za socijalizmom.

Najizrazitija kritika jugoslovenskog socijalizma mogla se videti u
hrvatskom filmu Cetverored, koji kao takav odlazi u antikomunisticke
krajnosti, pokazujuci kako se preko antikomunizma ,rastere¢uju domace
kvislinske i fasisticke struje iz proslosti i predstavljaju kao patriotske i anti-
totalitarne® (Kulji¢, 2002: 443). Izraziti antikomunizam u filmu Cetverored
delimi¢no proizilazi i iz ¢injenice da su ,zlo¢ini pocinjeni od partizanske
vojske te Bleiburg kao mjesto sjecanja na te zloc¢ine izbrisani [...] iz kolek-
tivnog sjecanja za vrijeme SFR Jugoslavije, a Bleiburg je postao svojevrsna
tabu-tema, pa se tamo svake godine okupljala samo hrvatska emigracija“
(Banjeglav, 2012: 106). Kada se urusio sistem koji je potiskivao se¢anja na
Blajburg, ona su isplivala na povrsinu pa su iz toga verovatno proizasle is-
kljucivosti karakteristi¢cne za pomenuti film. Medutim, istorijska perspek-
tiva u filmu je bila i pod jednom vrstom ideoloskog diktata jer ,Tudmanov
rezim je uveo novu istoriju koja je minimalizovala ustaske zlo¢ine. Medu-
narodna komisija osnovana s ciljem da nadgleda nove programe istorije u
hrvatskim srednjim $kolama zakljucila je da su u novim udzbenicima mi-
nimalizovani ustaski zlo¢ini tokom Drugog svetskog rata (logor Jasenovac
se jedva pominje), dok je preuveli¢an broj Zrtava komunisticke represije i

127 Premda je kritika jugoslovenske socijalisticke proslosti bila znatno izrazenija nego
nostalgija za njom, Jurica Pavi¢i¢ navodi da su u odnosu na druge postsocijalisticke
zemlje, u kinematografijama postjugoslovenske regije ipak bili manje zastupljeni re-
vizionisti¢ki filmovi. Po njemu, osnovni razlozi za to su postojanje duge tradicije fil-
mova u jugoslovenskoj kinematografiji o tamnim stranama socijalizma i dramati¢na
savremena zbivanja koja su u potpunosti potisnula interesovanje filmskih autora za
proslost (Pavici¢, 2011: 100).
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zlo¢ina koje su nad Hrvatima pocinili ¢etnici® (Perica, 2006: 144). Film se
krece upravo ovom ideoloskom linijom.

Vecina ostalih filmova iz ove bivse jugoslovenske republike takode je
izrazito kriti¢éna, mada u ne$to manjoj meri od prethodnog. Medu filmo-
vima snimljenim u Srbiji po kritici je prednjacio film Podzemlje, u kom
je antikomunizam bio umotan u alegoriju, dok je u ostalim ostvarenjima
prisutna umerena ili blaga kritika.

Sumarno posmatrajuci, osnovni motivi koji su u analiziranim filmo-
vima uokviravali kriticku sliku socijalizma podrazumevali su brutalnost,
rigidnost, netolerantnost i represivnost. Na ovaj nacin, posredno se isticao
i viktimizacijski motiv, koji je bio rezervisan za one koji su prikazani kao
zrtve samog sistema. Uz pomenuto, socijalizam je cesto predstavljan kao
iluzija, varka i zabluda, odnosno kao vestacka i anahrona tvorevina.

Treba pomenuti i lik Josipa Broza Tita koji je bio centralni simbol
jugoslovenskog socijalizma. Odnos prema njemu je bio kritican, ali bez
upadanja u preterivanja i iskljucivosti, i uz pravljenje jedne ironicne i $a-
ljive distance.'?® Mada, moglo bi se re¢i da ima elemenata i onoga $to Ve-
likonja naziva satiricnom nostalgijom, koja je mladalac¢ki razigrana, iro-
ni¢na, namerno eklekti¢na ili hibridna, Zestoka, bogohulna i ravnodusna
prema starim kanonima (Velikonja, 2010: 34). Isto tako, filmovi u kojima
se pojavljuje lik Tita nisu nostalgi¢ni za njim (tj. nisu titostalgi¢ni), ali je
u njima prisutan tzv. simptom depolitizacije, koji je deo titostalgi¢nog dis-
kursa, a podrazumeva prekidanje veza Brozovog lika sa politikom, ¢ime se
i on sam ne sagledava kao politicka li¢nost (Velikonja, 2010: 21).

Kada je u pitanju nostalgija, mora se napomenuti da je u svom ,kla-
sicnom obliku® (¢eznja i seta za pro$lo$¢u) jedino donekle bila prisutna
u makedonskom filmu Pre kise. Iako scene koje oblikuju izrazito no-
stalgi¢no secanje na socijalizam u ovom ostvarenju traju vrlo kratko (u
odnosu na duzinu trajanja samog filma) one, ipak, odgovaraju ¢injenici
da jugonostalgija u Makedoniji nije imala subverzivan karakter kao, na
primer, u Hrvatskoj.!? Isto tako, pozitivan stav prema Jugoslaviji moze

128 Zbog toga preterano deluje jedna ocena po kojoj su ,,(r)editelji V. Bresan i G. Mar-
kovi¢ [...] Tita karikirali, ironizirali i demonizovali u filmovima Marsal i Tito i ja“
(Kulji¢, 2011: 132). Ironije je svakako bilo, pa donekle i karikature, ali o demonizaciji
Titovog lika se te$ko mozZe govoriti.

129 Subverzivnost jugonostalgije u Hrvatskoj ogledala se u tome $to je ,,svako Zaljenje za
onim prije 1990. godine bilo proglaseno jugonostalgi¢nim, naklonjenos¢u jugoko-
munizmu, a svi su takvi bili proglagavani u stilu retorike tadasnjeg predsjednika osta-
cima jugokomunistickog sustava ili jugosrpskog stanja i to u skoro svakom njegovom
govoru® (Bakovi¢, 2008). Sli¢no tome, i Stef Jansen navodi da je najveci greh za koji
je neko mogao da vas optuzi u nezavisnoj Hrvatskoj bio upravo greh ,,jugonostalgije”
(Jansen, 2005: 27).
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se protumaciti i ¢injenicom da su Makedonci u ovoj drzavi dobili svoju
naciju, ali i da su istovremeno bili zasti¢eni od drugih nacija sa kojima su
nakon raspada Jugoslavije imali dosta problema.

Donekle nostalgi¢no videnje socijalizma dato je i u slovenackom fil-
mu Autsajder, koji se zbog toga §to ga ,,obuzima diskretna jugonostalgija“
(Trusnovec, 2008: 295), tesko uklapa u zvani¢no slovenacko antijugoslo-
venstvo koje je svesrdno negovano posle ,,mracnih decenija komunizma“
(Velikonja, 2010: 8).!% Treba, ipak, imati u vidu da je ovakva situacija bila
bar do potpisivanja Dejtonskog sporazuma 1995. godine, jer je do tada
preovladavao strah od obnove Jugoslavije (Kulji¢, 2011: 74). Kako je film
Autsajder nastao u drugoj polovini 1990-ih, u njemu se tako moze uociti
jedan relaksiraniji stav prema jugoslovenskoj socijalistickoj proslosti, koji
je verovatno bio karakteristi¢an i za samo slovenacko drustvo. Osim toga,
ovakvom tretmanu proslosti verovatno je u odredenoj meri doprinela i re-
lativno brza drustveno-ekonomska konsolidacija slovenacke drzave, koja
nije uslovila potrebu za izrazitijim i dugotrajnijim revidiranjem istorije
kao jednom vrstom kompenzacije za tegobnu sadasnjicu.

Nostalgi¢na nota suptilno je naglasena u filmu Lepa sela lepo gore, pri
¢emu ima karakter onoga $to je Svetlana Bojm nazvala refleksivnom no-
stalgijom, koja je izmedu ostalog ironi¢na i $aljiva i ne tezi aktivnoj rekon-
strukciji proslosti kao restaurativna nostalgija (Bojm, 2005: 99). U sustini,
moglo bi se reci da je centralni motiv nostalgi¢no motivisanih sagledava-
nja socijalizma bio ,,normalnost®, a jugoslovenska socijalisticka proslost je

na taj nacin predstavljala tzv. ,otisak normalnosti®.!3!

Sve u svemu, moze se reci da je ovakva slika proslosti uglavnom bila u
skladu sa drustvenom situacijom koja je karakterisala drzave na postjugo-
slovenskom prostoru. Tako, gde su procesi revizije istorije bili najizrazeniji
preovladivala je i revizionisticka kinematografija. Pritom, sva ostvarenja
koja su se ,kretala“ linijom istorijskog revizionizma uglavnom su odliko-
vale dve tendencije koje su bile specifi¢ne i za sam istorijski revizionizam
na postjugoslovenskom prostoru, a to su: ,,umanjivanje istorijskog znacaja
pa ¢ak i potpuna kriminalizacija socijalisticke proslosti i jugoslovenskog
iskustva, odnosno ulep$avanje restauracijskog ideala kojem se treba vra-
titi, kako u pogledu sistema tako i u pogledu drzavnog okvira. Crvena
nit tog istorijskog revizionizma su antikomunizam i antijugoslovenstvo, a

130 Velikonja ovu sintagmu koristi da pokaze kako se u javnom diskursu neposredna
proslost najcesce sagledavala.

131 Pomenutu sintagmu koristi Ivana Spasi¢ da opiSe nacin na koji su ispitanici u Srbiji
u jednom istrazivanju s pocetka 2000-ih opisali zZivot u socijalisti¢koj Jugoslaviji, koji
je za njih predstavljao jednu vrstu obrasca za ono $to bi se moglo nazvati normalnim
Zivotom (Spasi¢, 2003: 100-105).
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mera revizionisticke dubioze srazmerna je umisljenoj steti’ koju je 'nacija’
(a sve ceS¢e se pominje i klasa: ‘gradanski sloj, drustvena elita, cak i —
’bolji deo drustva’) pretrpela pod "komunistickim terorom’ u toj tamnici
naroda’™ (Milosevi¢, 2013: 23).

Odnos prema socijalizmu predstavlja jedan aspekt filmskog tretma-
na proslosti na postjugoslovenskom prostoru. Osim odnosa prema jugo-
slovenskom socijalizmu, moze se posmatrati i kako se jedan broj filmova
odnosio prema istoriji kao opstem procesu. U pitanju su uglavnom bili
tilmovi koji su imali kompleksnije strukturiranu fabulu, vise vremenskih
nivoa, kao i narativnih celina. Istoriji tako predstavljenoj kao proces, du-
zeg ili kraceg trajanja, film pokusava dati odredeni smisao, koji je obi¢no
saobrazen interesima nosilaca mo¢i u drustvu u kom je film nastao. U
tom smislu, Dina Jordanova smatra da se u kinematografijama jugoistoka
Evrope sama istorija tretira kao nesto $to se trpi, $to se prozivljava, kao
proces u kome ¢ovek nema uticaja ve¢ je podvrgnut modi spoljasnjih sila
(Iordanova, 2007: 22).

Ovakvo, donekle fatalisticko, poimanje istorijskog bilo je posebno
izrazeno u ostvarenjima snimljenim u Srbiji. Filmovi NoZ, Podzemlje i
Lepa sela lepo gore>* tipi¢ni su primeri sagledavanja istorije kao procesa
relativno dugog trajanja, kojoj je ¢ovek izlozen i nema nikakvig uticaja,
niti moze da se izvuce iz njenog toka. Mozda bi se moglo re¢i da se pro-
$lost u ovim filmovima poima sa velikim P, ali ne u smislu njene monu-
mentalizacije (kako je to objasnjavao Nice), ve¢ u smislu usuda kojem se
ne moze nikako pobedi, i koji zapravo predstavlja jednu vrstu zac¢aranog
kruga. Krug je zapravo simbol kretanja (odnosno mirovanja, posto se ne
dogada nikakav napredak, ve¢ se uvek vraca na staro) u ovim filmovima:
Lepa sela lepo gore pocinju i zavr$avaju se scenama otvaranja famoznog tu-
nela koji ujedno predstavlja katalizator niza dramati¢nih dogadaja iz kojih
glavni junaci nikako nece moci da se izvuku; Podzemlje pocinje i zavr§ava
se ratom (Drugi svetski rat i jugoslovenski ratovi), pri ¢emu je i izmedu
toga takode rat (Hladni rat), koji kao takav predstavlja istorijski proces po
sebi i jednu vrstu permanentnog stanja; isto tako pocetak i kraj filma Noz
jeste rat koji snazno boji Zivote protagonista, prepli¢uci njihove sudbine.

Opisani primeri podjednako upucuju na jedno fatalisticko, ali i cikli-
sticko poimanje proslosti, kao necega §to se uvek vraca u svojoj odredenoj
formi, ali i nesto od cega se nikako ne moze pobe¢i. Fatalizam se ogleda i
u ¢injenici da akteri ne mogu da se izvuku iz tog cikli¢cnog ponavljanja i da

132 Nevena Dakovi¢ smatra da filmovi Podzemlje i Lepa sela lepo gore pripadaju katego-
riji tzv. istorijske metafikcije, koju odlikuje samorefleksivnost, teorijska samosvest o
istoriji i fikciji kao ljudskim konstruktima, preispitivanje i prerada proslosti, sumnja
u postojanje istorije i istine (Dakovi¢, 2008: 71).



118 | Filmske predstave postjugoslovenskog prostora

zbog toga trpe posledice kretanja istorije na koju ne mogu imati uticaja.
Na ovaj nacin se sugeri$e da su odredeni dogadaji neizbezni, $to samim
tim znaci da se ne moze pokretati pitanje odgovornosti za njih. Isto tako,
ovim putem se izbegava razmatranje dubljih, strukturnih uzroka, ¢ime se
iz vida gubi $ira slika, ve¢ se ide linijom manjeg otpora i jednostavno se
sve tumaci ve¢nim vracanjem istog. Uz sve to, fatalisticka perspektiva u
velikoj meri naturalizuje izvesne procese i dogadaje, odnosno prikazuje
ih kao prirodne i podrazumevajuce, pa tako njihovo kriticko promisljanje
¢ini suvi$nim.

Uz pomenute filmove, ostvarenja kao $to su Ubistvo s predumislja-
jem, Balkanska pravila, Rane, Pre kise i donekle Krhotine baziraju se na
specifi¢noj vremenskoj strukturi koja ,pociva na poredenju nekoliko
vremenskih perioda koji zajedno govore o sadasnjosti koja nalazi koren
u raznovrsnoj, skoro bezvremenoj proslosti“ (Dakovi¢, 2008: 72). Ovako
koncipirana proslost ima u velikoj meri mitske karaktersitike koje joj daje
upravo pomenuta bezvremenost, jer na taj nacin istorijsko vreme posta-
je nadistorijsko, odnosno mitsko. Mitoloska ravan na ovaj nacin takode
moze apstrahovati racionalne uzroke koji su doveli do odredenih posledi-
ca u sadasnjosti, smestajuci ih tako u sferu iracionalnog.
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V. Slika rata na filmu

Pored ragirenosti nacionalisticke ideologije i naglasenog preispiti-
vanja proslosti, rat je bio jo$ jedna od klju¢nih karakteristika postjugo-
slovenskog prostora. Sire posmatrano, veza izmedu rata i filma na ovom
podrudju bila je relativno dugotrajna i u pojedinim istorijskim periodima
vrlo intenzivna. Ovde se pre svega misli na period postojanja socijalisticke
Jugoslavije gde je ratni film bio jedan od najzastupljenijih kinematograf-
skih Zanrova, dok je posebna vrsta ratnog filma - partizanski film, bio
jedna vrsta kulturoloskog fenomena. Sa raspadom ove zemlje promenila
se i percepcija samog rata, koji vie nije bio za sve deo slavne proslosti,
ve¢ i teskobne sadasnjosti. Filmska produkcija nije ostala imuna na ratna
zbivanja, jer su se uporedo sa ratnim sukobima pojavljivali i filmovi koji
su ih na razli¢ite na¢ine tematizovali.!®?

Ipak, status ratnog filma na postjugoslovenskom prostoru bio je do-
nekle ambivalentan. S jedne strane postoje misljenja da se uprkos relativ-
noj zastupljenosti ratne tematike tokom 1990-ih zapravo manji broj sni-
mljenih filmova uklapao u kategoriju ratnog filma u uzem smislu (koju
¢ine borbeni i akcioni filmovi), jer je ve¢inu ostvarenja karakterisao sna-
zan dramski karakter, a fabula je najéesce bila centrirana oko prikazivanja
stradanja civila, trauma ratnih povratnika i njihovog teskog prilagodava-
nja civilnom zivotu (Levi, 2009: 166). Slicno ovome, filmski teoreti¢ar Ni-
kica Gili¢ smatra da se konkretno hrvatski ratni film 1990-ih nikada nije
nametnuo kao zanr (Gili¢, 2010: 150).

Za razliku od ovoga, u odredenom broju slucajeva ratni film 1990-ih po-
iman je kao nova vrsta i kao takav nazivan je neoratnim (Dakovi¢, 2008).

133 Nevena Dakovi¢ navodi da su se igrani filmovi o sukobima na prostoru nekadasnje
Jugoslavije pojavili sa zanemarljivim zaka$njenjem u odnosu na realna zbivanja (Da-
kovi¢, 2008: 101).
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Pomenuta kovanica bi trebalo da upucuje na to da su ova ostvarenja pre-
ispitivala ratne sukobe drugacije od svojih stilskih i zanrovskih prethod-
nika, partizanskih filmova. Nevena Dakovi¢ tako smatra da se ovaj naziv
moze koristiti kako u svetskom kontekstu, gde bi podrazumevao ostvare-
nja nastala od $ezdesetih godina XX veka koja su tematizovala vijetnamski
sukob i Drugi svetski rat uz naglasenu kriticku intonaciju, tako i u po-
stjugoslovenskom kontekstu gde bi se odnosio na ostvarenja utemeljena
na ,saobrazenom iskustvu partizanskih vesterna savremenim traumama
urbicida, siromastva i izolacije® (Dakovi¢, 2008: 95-96).

Ono sto u ovakvom odredenju moze stvoriti izvesnu nedoumicu jeste
¢injenica da i filmovi kriti¢ni prema ratu mogu takode spadati u Zanr kla-
si¢nih ratnih filmova. Jedno od enciklopedijskih odredenja ratnih filmova
naglagava da oni mogu biti i antiratni i proratni, pri ¢emu se precizira da
je ratni film onaj koji je zasnovan na fikcionalnoj ili ¢injeni¢noj prici o
stvarnom istorijskom ratu i najve¢i deo njegovog vremena odlazi na vo-
denje tog rata, planiranje i samu borbu. Iz ovog odredenja se iskljucuju
filmovi o deSavanjima kod kuce, zatim oni koji koriste rat kao pozadinu,
kao i filmovi o vojnim logorima, vojnoj obuci i biografski filmovi koji ne
sadrze scene borbe (Basinger, 2006: 337-338).

Imajuci navedeno u vidu, u kategoriju ratnih filmova bi spadalo jako
malo ostvarenja sa postjugoslovenskog prostora, jer ¢ak i kod onih filmo-
va kod kojih se ustalio epitet ratni, klasi¢ne scene borbe i akcije ne zauzi-
maju previ$e veliki prostor na njihovoj filmskoj traci.!** Iz toga dalje pro-
izilazi da to nisu tipi¢ni ratni filmovi (ili kao $to je ranije naglageno, nisu
ratni filmovi u uzem smislu), pa bi mozda donekle i bio opravdan naziv
neoratni. Ipak, u cilju izbegavanja bilo kakvih nedoumica, ovde nece biti
re¢i o ratnim filmovima kao takvim, ve¢ pre svega o filmovima koji su na
razlic¢ite nacine konstruisali sliku rata.

1. Okvir filmske slike rata na postjugoslovenskom
prostoru

Prilikom posmatranja nacina na koji su izabrani filmovi konstrui-
sali sliku rata posebno ¢e se obratiti paznja na nekoliko, ¢ini se, klju¢nih
aspekata. Ono sa ¢ime se prvo dolazi u kontakt i $to je na neki nacin

134 Ipak, ne bi trebalo izgubiti iz vida ni tvrdnju da ,,pravi ratni film ne mora nuzno pri-
kazivati ratovanje ili kakvu bitku jer, od ¢asa kada je filmski medij mogao da iznenadi
publiku (u tehnickom ili psiholoskom smislu), de facto je postao jedno od moguéih
oruzja“ (Virilio, 2003: 16). Iako se ova tvrdnja francuskog teoreti¢ara Pola Virilija
(Paul Virilio) odnosi prevashodno na perceptivno polje, ratni film svakako moze biti
relativno moc¢no sredstvo (pa samim tim i vrsta oruzja), posebno u propagandnim
okvirima koji su sastavni deo svakog ratnog sukoba.
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primaran aspekt kada se posmatraju i analiziraju ratni filmovi jeste slika
samog rata, odnosno vizuelna sfera koja se odnosi na denotativnu ravan
te slike. Iako ovaj nivo posmatranja podrazumeva uglavnom deskriptivnu
analizu, ne treba ga shvatiti manje vaznim jer, kako Stjuart Hol naglasava:
»to ne znaci da je denotativno ili "bukvalno’ znacenje izvan ideologije.
Zapravo, mogli bismo da kazemo da je njegova ideoloska vrednost sna-
zno fiksirana — posto je postao toliko univerzalan i prirodan™ (Hol, 2008:
281). Upravo razmatranje nacina na koji je odredeni ratni sukob pred-
stavljen, posebno kada se koriste one filmske tehnike i postupci koje je
Daglas Kelner pominjao govore¢i o filmskoj ideologiji, moze biti dobar
orijentir u pravcu detektovanja ne samo ideoloskih sadrzaja koji se mogu
¢itati iz filmske slike rata nego i same ideoloske vizure iz koje je odredeni
ratni sukob filmski predstavljen.

Tako ekranizacija odredenog ratnog sukoba u formi rasko$nog film-
skog spektakla sa masovnim scenama borbi i specijalnim efektima vrlo
Cesto sluzi velicanju tog istog sukoba i samim tim doprinosi njegovom
»negovanju“ i cuvanju u kolektivnom pamcenju kao posebnog mesta seca-
nja.!3> Glorifikacija rata isklju¢ivo putem ratnog spektakla svakako nije je-
dina, pa ¢ak ni dominantna forma njegove filmske ekranizacije, §to znaci
da filmska slika rata ne mora biti monumentalna u ni¢eovskom smislu,!3
ve¢ se moze graditi i iz perspektive traumatizovanih ucesnika. Ovakav na-
¢in predstavljanja ratnog sukoba uglavnom je karakteristi¢an za antiratne
filmove, odnosno filmove koji rat na odredeni nacin kriticki preispituju.
Okosnicu ovakvih ostvarenja naj¢e$¢e ¢ine ratom traumatizovani poje-
dinci, kroz ¢&iju vizuru se kriticki sagledava i sam rat. Sire posmatrano,
moze se reci da ratna trauma ni u medicinskim ni u drustvenim naukama
nije posluzila ,kao okosnica za mogu¢nost kritike samog rata i drustve-
nih okvira u kojima se on dogada. Stavise, psihologizovanje ratne traume

135 Prethodno pomenuti partizanski filmovi mogu biti sasvim dobar primer za ovu tvrd-
nju, a medu tim ostvarenjima posebno se mogu ista¢i tzv. filmovane ofanzive. Vise o
ovoj vrsti partizanskih filmova i ideolo$kom znacaju koji su imale moze se videti u
Zvijer, 2011.

136 Misli se na Ni¢eov koncept monumentalne istorije koji podrazumeva ,,[d]a veliki tre-
nuci pojedinaca ¢ine neki lanac, da se u njima kroz milenijume povezuje neki planin-
ski lanac ¢ovecanstva, da je za mene jo$ uvek Zivo, svetlo i veliko ono najvise jednog
tako davno proteklog trenutka — osnovna je misao vere u humanost, koja se izrice u
zahtevanju neke monumentalne istorije“ (Nice, 1982: 16-17). Drugim re¢ima, Nice
monumentalnu istoriju vidi kao nekriti¢cko uzno$enje, slavljenje i veli¢anje proslosti,
koje se kao takvo vrlo ¢esto granici sa mitskom fikcijom. Monumentalizacija istorije
Cesto moze sluziti i tekué¢im potrebama jer ,,zavodljivim sli¢nostima ona odvaznog
¢oveka bodri na smelost, odusevljenog na - fanatizam®, a ,[k]ada je ¢oveku koji zeli
da stvori nesto veliko uopse potrebna proslost, tada on njome ovladava pomoc¢u mo-
numentalne istorije“ (Nice, 1982: 20, 21).
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i njeno svodenje na psihodinamiku li¢nosti, pokazalo se funkcionalnim
upravo za onemogucavanje takve kritike, jer je deligitimizovalo trauma-
ti¢na iskustva kao racionalne iskaze, a same borce sa ratnim stresom kao
racionalne sagovornike, narocito u odnosu na ratove koje su sami prosli*
(Sekuli¢, 2013: 256-257). Imajuci navedeno u vidu, moze se postaviti pi-
tanje da li je ratna trauma iskoris¢ena za kriticke filmske inscenacije ra-
tova na postjugoslovenskom prostoru i ako jeste, kako je ta kritika bila
koncipirana?!¥’

Osim slike rata, posebno bitan jeste i nacin filmskog prikazivanja ne-
prijatelja, ¢ija vaznost proizilazi pre svega iz opsteg znacaja samog koncep-
ta neprijatelja za jedan ideolosko-politicki sistem. Poznata je u tom smislu
Smitova (Carl Schmitt) tvrdnja da je jedini legitimni neprijatelj javni ne-
prijatelj ili hostis, odnosno ,,sve ono $to se odnosi na takvu skupinu ljudi,
posebno na ¢itav narod, na taj nadin postaje javno“ (Smit, 1995: 42). Tako,
kada odredeni narod dobije epitet neprijatelja, tada u $mitovskom smislu
predstavlja sustinu politickog jedne drzavne zajednice, prevashodno zbog
toga $to konfrontacija prema tom neprijatelju istovremeno moze osigu-
ravati integraciju i homogenizaciju same zajednice. Drugim rec¢ima, ,,[n]
eprijatelj je vezivno tkivo jedne grupe — ima integrativne potencijale koji
su od izvanredne vaznosti“ (Jusi¢, 2008: 58). Procesi integracije i homoge-
nizacije najcesce se odvijaju kroz ¢vrsc¢e povezivanje njenih pripadnika i
samim tim njihovo (uglavnom nacionalno) ujednacavanje, putem uskla-
divanja stavova prema neprijatelju koji predstavlja Drugo i drugacije (pa
samim tim najcesce i loge).

Kod filmskog predstavljanja neprijatelja potrebno je takode obratiti
paznju na intenzitet njegove negativne slike. Sto je intenzitet te negativno-
sti manji, filmska slika neprijatelja je diferenciranija (tj. ne odlazi u kraj-
nosti), a to je najcesc¢e slucaj kada neprijatelj kao takav nije pretnja samom
kolektivu u ontoloskom smislu.!*® Kad ovo nije slu¢aj, neprijatelj se ce-
sto animalizuje, $to u samom ratu ima funkciju desenzitizacije na patnje

137 Kao jedan od primera kritickog sagledavanja rata iz perspektive traumatizovanih
ucesnika mogli bi se uzeti holivudski filmovi o ratu u Vijetnamu snimljeni neposred-
no nakon njegovog zavr$etka. Kritika rata u ovim ostvarenjima najcesce se ogledala
u prikazivanju njegove apsurdnosti i u isticanju (americkih) veterana kao glavnih
Zrtava (Zrtava rata ali i sopstvenog vojnopolitickog establiSmenta, pri ¢emu su sop-
stvene Zrtve prenaglasavane, a tude u potpunosti zanemarivane). Na taj nacin je kroz
individualne sudbine indirektno kritikovan rat i upucivana odredena antiratna poru-
ka. Medutim, mozZe se re¢i da ta kritika nije bila sveobuhvatna, jer je ignorisan $iri
drustvenoistorijski kontekst, a sam rat, kao i razlozi njegovog zapocinjanja uglavnom
nisu dovodeni u pitanje (Zvijer, 2005: 54, 56).

138 Upravo je ovo jedan od razloga zasto su, na primer, u partizanskim ratnim spektakli-
ma Cetnici bili apsolutni neprijatelj (i kao takvi apsolutno losi), a ne Nemci, Italijani
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neprijateljske strane i razvijanje $to vece bezosecajnosti prema njoj jer
»[n]emogucde je ubiti drugog ako ga posmatrate kao humano bi¢e“ (Sekuli¢,
2013: 138). Animalizacija neprijatelja u ratnim filmovima se najcesce od-
nosi na njegovo dehumanizovanje ukidanjem ljudskih osobina likovima
koji igraju neprijatelje kroz njihov izgled i/ili ponasanje.

Koncept neprijatelja i njegovo ,,negovanje“ ($to se, izmedu ostalog,
moze raditi i preko filmskog medija) doprinosi i izgradnji identiteta odre-
dene zajednice. Klju¢na linija oko koje se taj identitet oblikuje jeste lini-
ja razgranicavanja i razlikovanja od neprijatelja, ,,s obzirom da je prin-
cip razlike jedna od bitnih odrednica identiteta“ (Golubovi¢, 1999: 14). U
skladu sa tim, norveski antropolog Fredrik Bart (Fredrik Barth) smatra
da se identitet stvara suprotstavljanjem drugim grupama i razlikovanjem
od njih, gde granica izmedu dve grupe u bliskom kontaktu ne samo da
obelezava razliku medu njima nego je istovremeno i odrzava i obnavlja
(cit. pr. Kolsto, 2008: 34). Neprijatelj ovako postaje jedna vrsta okosnice
za konstruisanje identiteta sopstvenog kolektiva, pri ¢emu sam politicki
kolektiv jeste sve ono §to neprijatelj nije i obrnuto. Takav nacin konstrui-
sanja kolektivnog identiteta postaje aktuelan posebno u ratu (pri ¢emu se
ratni film namece kao sasvim pogodan diskurs kojim bi se to ostvarilo).
Uz identitetsko oblikovanje koje pociva na principu razlike, rat je poseb-
no vazan pre svega zbog toga $to ,,[u] ratu napokon doznajemo ko smo:
‘mi’ smo ponajprije ne-oni. Apsolutno ustanovljeni nacionalni identitet
pretpostavlja apsolutnu diferenciju kakva se ocrtava samo u ratu“ (Vlai-
savljevi¢, 2007: 67).

Uobli¢avanje kolektivnog identiteta ne pociva samo na razlici od ne-
prijatelja ve¢ i na sli¢nostima u okviru samog kolektiva (koje mogu pro-
izilaziti iz prethodno pomenutih procesa integracije i homogenizacije).
Samim tim, sa slikom neprijatelja je neraskidivo povezana i slika sopstve-
nog kolektiva, pri ¢emu je u slucaju ratnih filmova to slika sopstvene voj-
ske, koja zapravo predstavlja oli¢enje samog kolektiva. U ideoloskoj ravni,
neprijatelj i sopstveni kolektiv (tj. vojska) predstavljaju, uslovno receno,
pandan drevnom kineskom konceptu jin-janga posto su istovremeno su-
protstavljeni, ali i komplementarni, jer u izvesnom smislu jedan drugog
nadopunjuju (i istovremeno ne mogu jedan bez drugog) i zajedno ¢ine
specifi¢nu celinu u odredenom ideoloskom univerzumu.

Identitet kolektiva se, dakle, moze graditi u odnosu prema javnom
neprijatelju, ali isto tako moze pocivati i na konstrukciji figura heroja i
mucenika. Veliki simboli¢ki, ali i vrednosni, potencijal ovih figura tako-
de ima izrazene integrativne mogucnosti jer one mogu predstavljati tacke

ili ustage. Cetnici su kao zastupnici monarhijskog kapitalizma predstavljali potpunu
suprotnost socijalistickom republikanizmu (Zvijer, 2011: 83-84).
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snazne emotivne identifikacije. U tom pogledu, moze se re¢i da smrt he-
roja i mucenika pruza narocito emotivan okvir nacionalnom identitetu jer
se preko njega cela nacija oseca kao zrtva (Kulji¢, 2014: 226). Premda je
ovde naglasak na smrti kao faktoru koji herojima i mucenicima daje Zr-
tveni oreol koji se kasnije moze na razli¢ite nacine instrumentalizovati,
njihov status sam po sebi moze biti projektovan i na zajednicu, dajuci joj
specifi¢an identitet. Vrlo cesto, taj identitet jeste identitet Zrtve. Zanimljivo
je u tom pogledu jedno od zapazanja Dusana Kecmanovica proizaslo iz
ratne situacije u Bosni i Hercegovini gde kaze da ,,pripadnici sve tri etno-
nacionalne grupe smatraju, ta¢nije, duboko veruju da su i oni i sva njihova
braca i sestre po nacionalnosti Zrtve druge dvije strane. I u sukobima i u
mirnim vremenima“ (Kecmanovié, 2001: 57).

Ovakva samopercepcija jasno upucuje na izrazen instrumentalni ka-
rakter statusa zrtve koji proizilazi uglavnom iz razli¢itih mogu¢nosti koje
taj status moze pruzati (pravo na odstetu i nadoknadu, olaksana manipu-
lacija odgovornos¢u i krivicom, smanjena samokriti¢nost i sl.). Vaznost
negovanja statusa zrtve za jedan kolektiv isto tako proizilazi i iz uloge Zr-
tve, koja se moze sagledati kao ,,dvostruka: prvo, ona trazi osvetu i oprav-
dava je kao jedini odgovaraju¢i mehanizam za ostvarenje istorijske pravde.
Drugo, obecava se besmrtnost onima koji su za naciju Zrtvovali svoje Zivo-
te, i na taj nacin efikasno se ohrabruju drugi da se bore i da daju zivot za
otadzbinu® (Jusi¢, 2008: 60).

Ideoloski okvir filmske slike rata na postjugoslovenskom prostoru
¢inice, dakle, koncept neprijatelja i sa njim neraskidivo povezana slika
sopstvenog kolektiva, kao i figure heroja, odnosno mucenika. Isto tako,
nece se pogresiti ako se kaze da ideoloska prizma u slucaju ratnih filmo-
va moze direktno uticati na samu sliku rata, pri ¢emu je kljucno pitanje
upravo karakter te slike, odnosno njen eventualni (ne)kriti¢ki predznak. U
tom smislu vazno je istraziti da li su i u kojim drzavama postjugosloven-
skog prostora preovladivali proratni ili antiratni filmovi, i da li su u svojoj
eventualnoj kritici kritikovali sam rat kao takav, njegove uzroke, posledice
ili njegov krajnji rezultat? Ovo je posebno bitno ako se ima u vidu da je
zvani¢na propaganda u drzavama na postjugoslovenskom prostoru prema
spoljnom svetu bila antiratna, pa se samim tim postavlja pitanje da li je
tako bilo i sa filmom?

2. Slucaj Hrvatske

Ratni sukobi na postjugoslovenskom prostoru poceli su na teritori-
ji Slovenije, a oruzani sukob koji se vodio u ovoj bivsoj jugoslovenskoj
republici bio je poznat pod nazivom Desetodnevni rat. Uprkos izuzetnoj
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simboli¢koj vaznosti koju je imao za tada mladu slovenacku drzavu,'®

Desetodnevni rat nije bio filmski tematizovan.

Za razliku od Slovenije, ratni sukobi na teritoriji Hrvatske bili su duzi
i intenzivniji, a sukobljene strane su ¢inili hrvatski Srbi i hrvatske oruzane
snage. Uopsteno govoredi, kao uzrok sukoba mogu se uzeti mahom nepo-
mirljivi i beskompromisni stavovi u pogledu autonomije (srpska strana)
i potpune kontrole nad svojim ,,sveze“ nezavisnim teritorijama (hrvatska
strana).'*® Jednostrano proglasenje autonomije od strane hrvatskih Srba,
kojem je prethodila tzv. balvan revolucija podelivsi prakti¢no Hrvatsku na
dva dela, neminovno je uslovilo reakciju hrvatskog drzavnog vrha. Pret-
hodno je Srbima oduzet status konstitutivnog naroda, odnosno negiralo
im se ,pravo da budu konstitutivan narod, pravo koje im je priznavala
jo$ hrvatsko-srpska koalicija s pocetka XX veka i pravo koje im je bilo
narocito potvrdeno posle II svetskog rata zbog onoga §to im se tokom rata
u Hrvatskoj dogodilo® (Baki¢, 2011: 470). Ovo je sigurno dovelo do rasta
egzistencijalne nesigurnosti ove etnicke grupacije, ¢ijem smirivanju nisu
doprinosile ni manipulacije tom istom nesigurnoscu od strane politickog
vrha u Srbiji, kao ni prisustvo povampirene ustaske proslosti u javnom

diskursu Hrvatske.!4!

Prva krac¢a sukobljavanja su pocela u martu 1991. godine'*? u mestu

Pakrac, na Plitvickim jezerima i u Borovom Selu, gde je 2. maja poginulo
najmanje 12 policajaca (Bjelajac, Zunec, 2009: 241). Nakon ovih okr3aja,

139 Cini se da nije preterano reci kako se u Sloveniji ,,monumentalizuju heroji "Dese-
todnevnog rata™ (Kulji¢, 2006: 303), a pored toga, jedan oblik drzavno-politickog
negovanja seanja na rat jeste i polaganje venaca na Spomenik vojnicima palim u
ovom sukobu prilikom obelezavanja Dana drzavnosti (25. jun). Ovaj akt bi mogao
pokazivati kako su sam sukob, kao i vojnici pali u njemu, shvatani kao simbolic¢ki
temelj na kojem pociva novostvorena drzava.

140 Hrvatska je svoju nezavisnost proglasila 25. juna 1991. godine.

141 Grupa hrvatskih intelektualaca je u septembru 1993. godine uputila pismo tada$njem
predsedniku Franju Tudmanu u kom su trazili njegovo povlacenje izmedu ostalog i
zbog toga $to je dozvolio ,invaziju ustaskih simbola, pjesama, preimenovanja, pre-
krajanje povijesti, $ovinisti¢ke istupe i postupke® (celokupno pismo se moze procitati
na blogu jednog od potpisnika, URL: http://vladogotovac.org/iz-medija/vrijeme-je-
za-odlazak-20-9-1993-otvoreno-pismo-6-hrvatskih-intelektualaca/, pose¢eno marta
2013. godine). Iako se moze re¢i da Tudman nije imao za cilj neposrednu rehabili-
taciju ustastva, ve¢ da je bio u pitanju njegov koncept ,,svehrvatskog pomirenja“ koji
se temeljio na ,,okupljanju cjelokupne hrvatske nacije radi ostvarivanja ’vi$estoljetnog
sna, to jest stvaranja samostalne hrvatske drzave® (Banjeglav, 2012: 95), ipak su nje-
govi politicki postupci u znatnoj meri omogucili povratak ustaske ideologije.

142 Prema jednoj periodizaciji rat u Hrvatskoj je podeljen na tri etape, pri ¢emu su po-
menuta sukobljavanja smestena u drugu etapu, dok prva etapa obuhvata pocetak rata
koji se smesta u maj 1990. godine, a treca etapa podrazumeva otvorene oruzane su-
kobe od septembra 1991. do januara 1992. godine (Marijan, 2008: 54).
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medusobni sukobi su se rasplamsali, pre svega u onim delovima Hrvat-
ske u kojima je preovladavala srpska manjina (Banija, severna Dalmacija,
isto¢na Slavonija). Najzes¢i sukobi su se vodili u Osijeku, a posebno u Vu-
kovaru (koji je JNA zajedno sa srpskim paravojnim formacijama drzala
pod opsadom nepuna tri meseca, pritom ga gotovo potpuno razorivsi) i
Dubrovniku (gde je JNA izvela operaciju blokade grada uz ogromnu ma-
terijalnu Stetu). Do sredine leta JNA je pokusala da o¢uva mir razdvajajuci
srpske i hrvatske strane, ali potpuno bezuspesno (Bjelajac, Zunec, 2009:
241), da bi se, kako je sukob odmicao, sve vise stavljala na stranu hrvat-
skih Srba. Ovo je s jedne strane bila posledica priblizavanja armije srp-
skim vlastima u pokusaju da usled raspada savezne drzave ,stekne novi
legitimitet i minimalnu drustvenu osnovu neophodnu za njen opstanak®,
ali i znatno vece zastupljenosti srpskih kadrova u komandnoj strukturi ar-
mije (Bugarel, 2004: 151). S druge strane, moguce je da je ovakvom jed-
nostranom zaokretu armije doprinela i odluka hrvatskog vrha o pocetku
otvorenih napada na nju.!*?

Sukobi su bili privedeni kraju u januaru 1992. godine, prihvatanjem
Vensovog mirovnog plana i razmestanjem 14.000 mirovnih snaga UN na
prostoru Hrvatske, uz povlacenje JNA, pri ¢emu je skoro tre¢ina hrvatske
teritorije, nazvana Republika Srpska Krajina, bila pod kontrolom pobunje-
nih Srba (Bjelajac, Zunec, 2009: 251; O’Shea, 2005: 24).144 Ovakva situacija
je potrajala sve do 1995, kada je sredinom te godine hrvatska vojska u dve
kratke i odlu¢ne operacije, Bljesak i Oluja, oslobodila okupirani prostor i u
velikoj meri uklonila srpsko stanovnistvo sa tih podrucja.!*

Ovakav, vrlo sazet prikaz Domovinskog rata (kako glasi njegov uobi-
¢ajeni naziv) nikako ne treba da upucuje na beznacajnost samog sukoba.
Naprotiv, njegova vaznost u Hrvatskoj je velika. U predgovoru knjizi Olu-
ja, koja govori o istoimenoj vojnoj operaciji, odmah na pocetku se navodi
kako je ona ,velicanstvena“ i kako je ,zapravo kruna hrvatskog Domo-
vinskog rata“ (Nazor, 2007: 7). lako je ovde re¢ o konkretnoj vojnoj ak-
ciji, moze se pretpostaviti da je operacija Oluja zapravo oli¢enje i Domo-
vinskog rata kao takvog. Samim tim, pomenuti epiteti govore o visokom
statusu koji u kolektivnom se¢anju uziva ne samo vojna akcija ve¢ i rat u
celini. Isto tako, vaznost ovog sukoba je institucionalizovana u drzavnom

143 Hrvatsko politicko rukovodstvo je odlucilo da krene u rat sa JNA sredinom sep-
tembra 1991. godine, napadajudi i zauzimajuci vojne objekte u Hrvatskoj (Bjelajac,
Zunec, 2009: 242; Marijan, 2008: 59).

144 Prema pojedinim misljenjima ova teritorija je bila ,,uglavnom ‘etnicki oc¢is¢ena’ od
Hrvata“ (Bari¢, 2004: 442).

145 U jednoj publikaciji UNHCR-a procena o izbeglom srpskom stanovnistvu sa teritori-
je Hrvatske krece se oko brojke od 170.000 osoba (Ghedini, 1999: 22).
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prazniku pod nazivom Dan pobjede i domovinske zahvalnosti, Dan hrvat-
skih branitelja, koji se obelezava svake godine (5. avgust). Na taj nacin,
ovaj ratni sukob se prakti¢no sagledava na nivou ,,novog oktroisanog nul-
tog ¢asa“ (Kulji¢, 2006: 316), $to zapravo znaci da je u simbolickom smislu
postavio novu vremensku periodizaciju. Samim tim, Domovinski rat se
moze posmatrati u sklopu osnivackih politi¢kih mitova kao simbol novog
pocetka, odnosno ponovnog rodenja nacije (Peri¢, 2008: 85-87).

Moze se pretpostaviti da ako je odredeni ratni sukob zauzimao vaz-
no mesto u kolektivnom secanju jedne zemlje (a to je bio slucaj sa Do-
movinskim ratom), onda ¢e verovatno biti pokusaja da se on simbolicki
konzervira. Ova praksa bi zapravo podrazumevala razli¢ite pokusaje da se
secanje na izvesni dogadaj (licnost ili delo) sacuva kroz njegovu izrazenu
(re)produkciju putem odredenih simbolickih i kulturnih formi. Iz ovog je
sasvim jasno da filmski medij predstavlja jedno od sredstava kojim se to
moze u¢initi.!4

Postoje, medutim, misljenja da u Sloveniji i Hrvatskoj nije bilo zna-
¢ajnih ratnih filmova zbog toga §to rat za nacionalne elite nije bio isto-
rijski vazna referentna tacka posto ratovi nisu bili uvertira ve¢ samo fi-
nalni akord dugogodi$nje borbe za nezavisnost (Krasztev, 2000: 21). Cini
se, ipak, da je ova tvrdnja neutemeljena kako za Sloveniju!*’ tako mozda
jos viSe i za Hrvatsku. Zbog toga se mozZe re¢i da nepostojanje znacajnijih
ratnih filmova u Hrvatskoj nije rezultat nevaznosti rata kao takvog, ve¢
posledica, izmedu ostalog, i samih ratnih okolnosti jer je tokom trajanja
ovog sukoba doslo do zastoja filmske proizvodnje posto nije bilo dovolj-
no novca za njeno finansiranje, a uz to nije postojao ni regulisani sistem
tilmske produkcije (Skrabalo, 1998: 454). Sli¢no ovome, Nikica Gili¢ sma-
tra da se medu razlozima izostanka ratovanja u hrvatskim filmovima iz
devedesetih godina mogu navesti finansijska situacija, ali i strah filmskih
autora da ne upadnu u propagandisticki $ablon, kao i ¢injenica da je rat
sam po sebi trauma, a ono §to je u srzi traume se, prema ovom autoru,
najéesce izbegava (cit. pr. Sosi¢, 2009: 48-49). S druge strane, reditelj Vin-
ko Bresan navodi da on li¢no nikada nije imao potrebu da snimi klasi¢an
ratni film ($to, po njemu, moze vaziti i za druge reditelje), ali isto tako
smatra da sam rat nije imao velikih bitaka koje su imale svoj pocetak i kraj

146 Kao dobar primer za simboli¢ku konzervaciju ratnog sukoba mogli bi se uzeti par-
tizanski filmovi koji su, kao najucestaliji filmski podZanr u kinematografiji socijali-
sti¢ke Jugoslavije, posredno (kroz popularnu kulturu) doprineli o¢uvanju i negovanju
secanja na Drugi svetski rat.

147 Mozda se, za Sloveniju, i moZe re¢i da rat nije bio uvertira dugogodisnje borbe za
nezavisnost, ve¢ pre njeno ,,overavanje‘, ali njegova vaznost je nesumnjiva, posebno u
simbolickom smislu.
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(osim bitke za Vukovar i operacije Bljesak), pa zbog toga nije bilo previse
situacija koje su se mogle ,,ispri¢ati filmom*“ (cit. pr. Sosi¢, 2009: 56).148

Rat je u odredenom broju slucajeva bio tema ili mozda pre lajtmotiv
filmskih inscenacija.'*® U skladu s tim mozda ne bi bilo preterano re¢i
da je ratna tematika ,eksplicitno, prikazivanjem samog rata ili implicit-
no, prikazom socijalnih i psihi¢kih posljedica rata, dominirala hrvatskim
filmom od 1992. pa sve do pocetka XXI stoljeca” (Kragi¢, 2008: 240), ali
treba naglasiti da je ovaj prvi, eksplicitni deo bio znatno manje zastupljen.
Medu ostvarenjima koja su izabrana za analizu ima onih u kojima je pot-
puno odsutan filmski prikaz rata, $to je slucaj sa filmovima Vukovar se
vraéa kudi, Kako je poceo rat na mom otoku i sa filmom Nebo, sateliti (u
poslednjem rat je prevashodno prisutan u auditivnoj ravni, jer se ucestalo
¢uju pucnji i eksplozije).

Druga dva filma sa ratnom tematikom, Vrijeme za ... i Bogorodica do-
nose scene koje donekle oslikavaju ratni sukob, ali one, posebno u prvom
ostvarenju, uglavnom ne ¢ine ni priblizno veéinski deo filmske trake. U
tom filmu se tek na njegovoj sredini kratko uvodi scena borbe, prikazana
kroz kadrove koji oslikavaju napad srpskog neprijatelja i uspesnu odbranu
hrvatskih vojnika. Ubrzo nakon ovoga slede scene koje prikazuju tenkov-
ski napad u kojima, osim tenkova, dominiraju samo pirotehnicki efekti
oli¢eni u eksplozijama.

Znatno vedi prostor scenama koje prikazuju sukob dat je u filmu Bo-
gorodica. Premda i ovde scene borbe ne zauzimaju previse vremena u od-
nosu na celokupno trajanje filma, jer su uglavhom smestene u poslednjoj
¢etvrtini, njihovo trajanje je ipak znatno duze nego u drugim ostvarenji-
ma. Moze se reci da je u ovom filmu sukob ,reziran dojmljivo, vizualno
ekspresivno, uz ostre kontraste i kutove kamere, montazno izrazito razlo-
mljeno, a filmom dominiraju epski prizori kaosa i egzodusa uz povremenu
usporenu sliku (Pavici¢, 2011: 120). Osim ovoga, karakteristika pomenu-
tih scena je i ta da su uglavnom snimane kamerom iz ruke, $to je postupak
kojim se verovatno hteo dati li¢niji dozivljaj rata, koji nece i¢i u pravcu
spektakla, vec ¢e se bazirati na neposrednom dozivljaju pojedinaca.

Ako, dakle, nije bilo filmova koji bi rat u vec¢oj meri prikazali kroz
sam ¢in borbe, onda je preostalo da se vizualizacija rata gradi posredno,

148 Neatraktivnost rata (uslovno re¢eno) moze, dakle, biti sasvim legitiman razlog izo-
stanka klasi¢nih ratnih filmova, ili ratnih filmova uopste. Samim tim je mogude da je
to, izmedu ostalog, bio slucaj i sa Slovenijom.

149 Reditelj Lukas Nola ne doZivljava filmove koji su tematizovali rat kao ratne nego kao
objasnjavalacke jer su ,,stalno ne$to nekomu obja$njavali. Mi smo stalno imali potre-
bu, ne znam, ljudima u Sudanu ili Nizozemcima objasniti §to se ovdje dogadalo. Fil-
movi su gubili na autenti¢nosti i na vjerodostojnosti i svemu, jer smo stalno govorili:
Srbi su nas napadali, mi smo se branili...“ (cit. pr. So8i¢, 2009: 57).
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kroz oslikavanje zaracenih strana — neprijatelja i vlastite vojske. U prvom
filmu sa ratnom tematikom koji se pojavio u Hrvatskoj, Vrijeme za...,
osnovne konture slike neprijatelja date su ve¢ na samom pocetku prilikom
prikazivanja srpske svadbe, kada kamera u klize¢em kadru prikazuje prase
koje se vrti na raznju, kolo koje se igra uz muziku trubaca, ¢uje se puca-
nje u vazduh, a prisutne su i slike Slobodana Milosevi¢a.!>® Na svadbi se
domacinu zamera $to mu je vino od Hrvata, krijumdari se oruZje,'>! a po-
sebno se izdvajaju likovi oficira JNA koji pravi plan za napad na Hrvatsku
i pravoslavnog popa koji nazdravlja ,,za Veliku Srbiju®

Ovako nagladena etnicka stereotipizacija se u nastavku filma poja-
¢ava, pa tako negativci postaju znatno negativniji, odnosno ,,ne samo
negativni, nego upravo dijaboli¢no zIi“ (Pavic¢i¢, 2011: 110). Oni pale,
pljackaju, ubijaju, siluju, a sve to ¢ine uz velike koli¢ine alkohola. Medu
ovako naglaseno losim neprijateljima, posebno se izdvaja lik snajperiste
koji je hladnokrvno ubijao civile (u dve scene posebno je naglasena li-
kvidacija starca i deteta),'* koji je dodatno demonizovan pokazivanjem
ne samo kako uziva u toj svojoj aktivnosti ve¢ i da se seksualno uzbudu-
je dok je obavlja.

Osim ovoga, tu je i grupa srpskih boraca koja je predstavljena kao
pijana i razularena banda ¢iji su se razgovori uglavnom svodili na pri¢u
o tome kako su ubijali Hrvate. Posebno se izdvaja scena na groblju pri
kraju filma, gde dospeva jedan deo te grupe, prethodno porazen od strane
hrvatskih snaga. Oni u alkoholnom delirijumu lome krstove i spomenike,
pucaju na Hristovo raspece i pokusavaju da siluju Hrvaticu koja se tu zate-
kla. Moze se pretpostaviti da je ovako postavljen kontrast (okruzenje gro-
blja s jedne strane i potpuno divljacko ponasanje s druge) imao verovatno
funkciju dodatne demonizacije neprijatelja.

150 Vizuelni motivi upotrebljeni za oslikavanje ove svetkovine jasno treba da ukazu na
osnovna obelezja ,,srpskog mentaliteta“ (Soi¢, 2009: 13), ali takode i da taj isti men-
talitet prikazu kao sastavni deo $ireg balkanistickog karaktera.

151 Delovi srpskog stanovni$tva u Hrvatskoj zaista jesu naoruzavani iz magacina JNA i
SDB Srbije, ali se isto tako Hrvatska (kao i Slovenija) nezakonito naoruzavala u ino-
stranstvu, najvise u Madarskoj i Austriji (Baki¢, 2011: 89). Ova potonja ¢injenica je u
filmu izostavljena.

152 Postoje misljenja da je ovo bila jedna od najrasprostranjenijih urbanih legendi hr-
vatskog rata i da je, uprkos nepostojanju dokaza o delovanju takvih snajperista, to
posluzilo kao opravdanje za privodenje i ubijanje zagrebackih, splitskih i osjeckih
Srba (Pavici¢, 2011: 110). Sli¢no tome, Mark Tompson (Mark Thompson) navodi da
su septembra 1991. godine televizija i drugi mediji doneli izvestaje o snajperistima u
Zagrebu, Splitu, Sibeniku i drugim hrvatskim gradovima, $to je uslovilo snazan talas
denuncijacija, toliki da su dva hrvatska vojna zapovednika u jednoj radio-emisiji tvr-
dili da je prijavljeno vie od 600 ljudi za nedelju dana, od kojih je privedeno 25, ali i
ubzo pusteno (Tompson, 1995: 152-153).
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Ovako negativna slika donekle je ublazena u filmu Vukovar se vraca
kuci. Za razliku od prethodnog ostvarenja, gde je kriticki prikaz nepri-
jatelja uglavnom bio usredsreden na vizuelnu dimenziju, ovde je kritika
bila prevashodno smestena u narativnu ravan pa su, u tom smislu, dijalo-
zi imali centralnu ulogu u kreiranju slike neprijatelja. Filmski likovi tako
govore o Cetnicima ($to samo po sebi ima negativnu konotaciju),!>* zatim
o tome kako su Srbi krali i pljackali, kako su svima sve oduzeli i razorili
i unistili grad Vukovar. Moze se re¢i da su na ovaj nacin, kroz naraciju
izbeglih i ranjenih, jasno pokazani izrazi ,mrznje spram jedinih krivaca
za destrukciju grada — Srba“ (Dakovi¢, 2008: 102). Dakle, jasno je naglase-
no ko je glavni krivac za sve, ali ipak, ovakvu narativou predstavu kratko
relativizuje jedan od likova kada, govoreci o Srbima u Vukovaru, u jednoj
sceni kaze da oni koji nisu krivi mogu ostati, dok oni koji jesu treba da
idu. Ovo bi moglo da znac¢i da je mozda bilo i Srba koji nisu bili losi.!>*

Znatno blaza slika neprijatelja prisutna je u filmu Kako je poceo rat na
mom otoku, koji je oli¢en u liku srpskog majora JNA Alekse Milosavljevi-
¢a (Ljubomir Kerekes), koji se zabarikadirao u kasarnu ¢iji je zapovednik,
pod pretnjom da ¢e je di¢i u vazduh (a samim tim i pola mesta u kom
je kasarna smestena) ukoliko neko od stanovnika pokusa nasilno da ude.
Naravno, glavni krivac za situaciju oko kasarne jeste major ($to bi svakako
mogla biti i analogija sa tadasnjom situacijom u drzavi i glavnim krivcima
za nju). On je pored toga i izrazito autoritaran i tvrdoglav, a ne ustrucava
se ni od toga da puca na civilno stanovnistvo. Ipak, fanatizam ovog lika
ima vi$e humoristicku nego horor dimenziju, pa se zbog toga prema nje-
mu mogu razviti i izvesne simpatije. Jurica Pavi¢i¢ smatra da je autor fil-
ma na ovaj nacin ,,pripitomio” neprijatelja (Pavic¢i¢, 2011: 40). Pomenuto
»pripitomljavanje“ ujedno znaci da je neprijatelj uglavnom izopsten iz uo-
bi¢ajenih izrazito negativnih okvira i da je putem humora u velikoj meri
razgradena demonizovana slika skrojena u nekim prethodnim ostvarenji-
ma. Isti autor dalje navodi da se ,kroz lik majora Alekse, lik koji u filmu
nije bezuvjetni strani okupator, nego sumjestanin, muz, ljubavnik i trener,
[...] potire tudmanovski propagandisticki mit o tome kako je jugoslavenski
komunizam bio mehanicki, izvanjski nametnik, odijeljen od ’zdravog hr-
vatstva’ nepremostivim jazom“ (Pavici¢, 2011: 238-239).

153 Hrvatski politikolog Nenad Zako$ek smatra da upotreba termina ,¢etnik’, iako
izvorno pripada simboli¢ckom univerzumu Drugog svetskog rata, treba da sugerise
kontinuitet srpskog imperijalizma i prakse etnickog ¢i¢enja, gde je sam taj termin za
hrvatsku publiku izrazito emocionalno obeleZen (Zakosek, 1999: 170).

154 Mark Tompson navodi da je jedino hrvatski list Danas pomenuo ¢injenicu da neki
od branilaca Vukovara nisu po nacionalnosti Hrvati, §to je po ovom autoru bilo lo-
gi¢no jer je u tom gradu Zivelo 43,7% Hrvata, 37,4% Srba, 7,3% Jugoslovena i 2,7%
Rusina (Thompson, 1995: 163). Ovo bi trebalo da znaci da je zaista bilo Srba u Vuko-
varu koji su iz hrvatske perspektive bili ,,dobri momci‘
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Za razliku od ovoga, film Bogorodica prikaz neprijatelja vraca na staze
etnicke iskljucivosti. Prva polovina filma prikazuje gotovo idilican Zzivot
u tipi¢nom hrvatskom selu, da bi od druge polovine ne toliko prijatelj-
sko raspolozenje Srba prema hrvatskom stanovnistvu polako poprimalo
sve brutalnije oblike. Najpre napadaju nenaoruzane Hrvate koji su dosli
na pregovore, a zatim miniraju prilaz selu i zlostavljaju zarobljenike. Gra-
dacija brutalnosti se nastavlja u scenama koje, najpre u krupnom planu,
prikazuju lice (manijakalnog izraza) jednog Srbina dok ubija hrvatskog
zarobljenika, a zatim se nizu kadrovi u kojima Srbi oruzano napadaju Hr-
vate okupljene na sahrani, pljackaju i ubijaju civile, da bi kao svojevrstan
vrhunac brutalnosti usledila scena u kojoj dvoli¢ni Srbin (Ivo Gregure-
vi¢) siluje Zenu svog dojucera$njeg dobrog prijatelja i nakon toga postavlja
smrtonosnu zamku u crkvi.

Osim pomentog,'> ono §to je jo$ karakteristi¢no za sliku neprijatelja

jeste i to da se oni u ovom filmu gotovo nikad ne nazivaju svojim etni¢kim
imenom (Srbi), ve¢ se uvek koristi zamenica ,oni“ ili se prilikom price o
njima izostavlja subjekat (npr. ,ulaze u selo...“). Na taj nacin, neprijatelj se
ne percipira kao neko ko je decenijama tu ziveo, kao neko ko je bio deo
tog prostora, ve¢ kao nesto izvanjsko, strano. Takvoj percepciji je prila-
godena i struktura filma, jer se u prvom delu prikazuje skladan i idilican
zivot, a onda dolazi nepogoda u vidu (etni¢ckog) neprijatelja i rusi harmo-
niju i prethodno uspostavljeni poredak.

Ovakva, uslovno rec¢eno, manihejska struktura filmske naracije koja
je odredena slikom neprijatelja, gde je za prvi deo filma karakteristi¢no
stanje normalnosti (ponekad i idili¢nosti) dok je u drugom delu to stanje
u potpunosti devastirano, prisutna je donekle i u filmu Vrijeme za... Za
razliku od toga, film Nebo, sateliti (2000) od samog pocetka relativno je
konfuzan, ali sve postaje mnogo jasnije kada se u drugom delu filma pre-
de na detaljnije portretisanje neprijatelja. Najpre, tu je srpski major (Filip
Sovagovi¢), neobi¢nog izgleda i ponasanja, koji u nastavku filma dobija
izrazito patoloske karakteristike, pri cemu i kolektivni portret neprijatelja
dobija na surovosti. To je, na primer, scena u kojoj se vidi kako bagerom
zakopavaju gomilu leseva, medu kojima se naslu¢uje da ima dosta civila.

Osim ovoga, tu je i prikaz slavlja srpskih vojnika, gde oni pucaju u
vazduh i urli¢u, §to na trenutke podseca na sliku Indijanaca u vestern fil-
movima. MozZe se pretpostaviti da je funkcija takvog prikazivanja ista u

155 Pavle Levi smatra da ovaj film ,nudi kolektivni portret srpskog etnosa kao pijanih
divljih zveri koje, pod odgovaraju¢im uslovima, po pravilu pokleknu iskonskoj Zelji
da kolju i siluju® (Levi, 2009: 170). Medutim, postoje i nesto dugacija misljenja koja
u ,umerenim ¢etni¢kim karikaturama® i ,,balkanoidnim podvalama Ive Gregurevi¢a“
vide jednu od boljih strana u ovom filmu (Nenadi¢, 1999: 86).
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oba filmska Zanra, a to je da ukaze na divljastvo kao temeljnu (ne)civili-
zacijsku karakteristiku oslikavane grupacije. U ove kadrove slavlja polako
se uvlace zvuci narodne muzike, pri ¢emu se urlikanje i zvizdanje inten-
zivira, a flase pica se njisu u rukama vojnika. Kolektivno vojnicko slavlje,
koje prati pojacani narodni melos, predstavljeno je kamerom iz ruke, kao
i klize¢cim snimkom iz blagog gornjeg rakursa, a ponasanje neprijateljske
vojske ¢ine sli¢cnim onom ponasanju praktikovanim prilikom odrzava-
nja rimskih bahanalija. Razulareno ponasanje neprijatelja ,zacinjeno” je
poslednjom scenom u kojoj se vidi kako vojnik kao dubre iznosi i baca
ispred vojne baze izmucenu zarobljenicu. Za nju se ranije u filmu moglo
saznati da se bavila humanitarnim radom, pa je na taj nacin jo$ vise po-
jacan kontrast i suptilno naglagena humanost jedne i potpuna bestijalnost
druge strane.

Dakle, za sliku neprijatelja se moze re¢i da je relativno kompaktna i
homogena u svojoj negativnosti, uz izvesna odstupanja. Najupadljivija je
eskpresivna ravan gde je izgled neprijatelja ¢esto bio pod vidnim uticajem
cetnicke ikonografije, u filmskoj perspektivi karakteristicne za partizan-
ske filmove. Ovo se posebno odnosi na film Vrijeme za..., koji Ivo Skra-
balo smatra prvim i izrazitim primerom ideologizovane filmske estetike
svojstvene partizanskim filmovima (Skrabalo, 1998: 481). Ako bi se malo
preciznije posmatralo, najveca slicnost ovog i ostvarenja iz partizanske
filmske produkcije jeste upravo u vizuelnom prikazu neprijatelja. Me-
dutim, partizanske epopeje su i pored izrazene vizuelne ideologizacije u
konstrukciji slike neprijatelja ponekad imale i sive tonove, dok je u ovom
filmu ta slika iskljucivo crno-bela.

Za ostale hrvatske filmove se takode moze re¢i da su imali slicnosti sa
slikom neprijatelja u partizanskim filmovima,'*¢ §to je uglavnom podra-
zumevalo da je taj prikaz neprijatelja najée$¢e bio dopunjen njegovim su-
manutim i uglavnom neljudskim ponasanjem (gde je gotovo uvek nagla-
$ena sklonost ka silovanju i uzivanje u nasilju) sa obaveznim neumerenim
konzumiranjem alkohola i ¢esto izrazenom gojazno$c¢u u fizickom smislu.

Vizuelne osobenosti slike neprijatelja (kombinacija cetnicke ikono-
grafije i izgleda koji je bio karakteristi¢an za vojnike JNA) bile su, s jedne
strane, odraz realnih okolnosti jer su pojedine srpske (para)vojne forma-
cije tokom rata u Hrvatskoj negovale ¢etnicki izgled. Etnolog Ivan Colovi¢
tako piSe da su se mnogi pripadnici ovih skupina ,gradeci svoj ratnicki
look, listom okrenuli proslosti i ogranicili se na imitaciju modela iz pret-
hodnog rata; vaskrsli su gustu bradu i pretec¢i pogled, $ubaru s kokardom i
anteriju, ukrstene redenike i kamu za pojasom* (Colovi¢, 2007: 62).

156 O konstrukciji slike neprijatelja u partizanskim filmovima kao posrednom reprodu-
kovanju zvani¢ne ideologije malo $ire je pisano u Zvijer, 2011: 65-85, kao i uz ne-
znatne razlike u Zvijer, 2010: 419-437.
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Uz ovo, slika neprijatelja bila je sasvim u skladu sa zvani¢nim ideolos-
kim diskursom gde su neprijateljsku stranu podjednako zauzimali ,,oku-
patorska JNA® (kako se u jednom od analiziranih filmova nekoliko puta
naglasava) i velikosrpski nacionalizam. Prema jednoj analizi medijske re-
interpretacije stvarnosti na osnovu pisanja Vijesnika, novina bliskih tadas-
njoj vlasti, navedeno je da se sa $irenjem sukoba Srbija sve viSe oznacavala
kao njegov glavni izvor, a JNA je imala status sekundarnog neprijatelja
i prikazana je kao ostatak ,komunizma/bolj$evizma/staljinizma i kao in-
strument represije, da bi se sa odmicanjem sukoba sve vise indentifikova-
la sa Srbima i Srbijom (Zakosek, 1999: 168).

S druge strane, ¢ini se da slika vlastite vojske nije toliko detaljno ra-
zradivana niti joj je posvecena posebno velika paznja. U filmu Vrijeme
za... okosnicu ove slike ¢ini lik mladi¢a Darka (Zvonimir Novosel), koji
umesto da ode u Nemacku (gde ga $alje majka kako bi izbegao ratnu si-
tuaciju) dobrovoljno odlazi na front. Pozrtvovanost za novu domovinu i
pozeljan nacin ponasanja u datim okolnostima na ovaj nacin je jasno ista-
knut, a u scenama koje slede (a koje opet nisu previse brojne), vidimo ga
u vojnoj uniformi zajedno sa grupom hrvatskih vojnika. Ono $to se ovde
moze primetiti jeste to da su sami vojnici manje prikazani kao profesio-
nalci spremni za akciju, a viSe kao sasvim obicni ljudi koji su tu sticajem
okolnosti. Iako po izgledu li¢e na vojnike, njihovo ponasanje je vrlo nefor-
malno jer je vide naglaseno kako se Sale ili neobavezno razgovaraju, nego
kako se kroz borbu suprotstavljaju neprijatelju.’>’

Ovakav prikaz sopstvene vojske mogao bi imati dve funkcije. S jedne
strane, verovatno se Zelela naglasiti nespremnost Hrvata za rat, ¢ime se
u jednom $irem smislu rat predstavljao prvenstveno kao proizvod utica-
ja spoljnog faktora, §to je istovremeno automatski apstrahovalo sve druge
moguce razloge. S druge strane, pasivnost kao dominantna karakteristi-
ka sopstvene vojske bila je u direktnoj sluzbi dominantnog ideoloskog
diskursa po kome je Hrvatska bila Zrtva spoljne agresije.!*® Pavici¢, tako,

157 Ante Perkovi¢ navodi da je ovakva slika bila karakteristicna za hrvatske medije:
»rock’n’roll vojnici, urbani, samosvjesni decki u jeansu i tenisicama protiv sivomasli-
nastih aveti komunizma i razularenih, prljavih dobrovoljaca koje je ratna propaganda
slala u odbranu fiktivnog ’srpstva. Nasi su decki slusali Gunse, njihovi su ‘gunsima’
samo pucali“ (Perkovi¢, 2011: 59). Na ovaj nacin se, po njemu, sukob pokusavao
predstaviti kao sudar civilizacija.

158 Boris Buden smatra da ,identitet koji je oformljen u procesu priznavanja i u kojem
su Hrvati naposljetku bili priznati, identitet je ¢iste zrtve“ (Buden, 1999: 81). Dakle,
Hrvatska je mogla biti medunarodno priznata tek nakon §to je u svoj ideolosko-iden-
titetski sklop kao znacajan segment interiorizovala Zrtvenu dimenziju, odnosno, kako
on na istom mestu kaze, ,,nakon $to je postala prepoznatljiva u univerzalnom pojmu
zrtve®. Zbog toga je i koncept Zrtve kao takav morao postati deo zvani¢ne ideologije.
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smatra ,da su ideolosko samopoimanje po kojem su Hrvati samo i isklju-
¢ivo zrtve agresije, kao i teznja da film objasnjavalacki deluje u inozem-
stvu, stvorili preSutni tabu oko prikazivanja hrvatskih likova kao aktivnih
u (dakako, ratnoj) radnji“ (Pavici¢, 2011: 113).

Slican postupak koji uklju¢uje dva prethodno opisana motiva (nespre-
mnost i pasivnost) primenjen je i u filmu Bogorodica. U ovom ostvarenju
slika vlastite vojske se uvodi tek pred kraj filma, i to na malo neuobicajen
nacin koji delimi¢no podseca na americke vestern filmove, posto vojnici u
stilu konjice stizu u poslednji ¢as da spasu mestane od podivljalih nepri-
jateljskih hordi. Jedan od njih, videvsi da vojnici stizu, sa znatnom dozom
rezignacije i neverice govori: ,Poslali ih autobusom!“ Ova konstatacija,
sli¢no kao i u prethodnom slucaju, verovatno treba da pokaze kako su rat-
ni sukobi Hrvate potpuno iznenadili zbog ¢ega nisu stigli da u potpuno-
sti konstitui$u svoje vojne trupe.'® Ovde je domaca vojska malo aktivnija
nego u prethodno pomenutom ostvarenju, ali njena kratkotrajna aktivnost
(merena filmskim vremenom) zavr$ava se samo na odbrani sopstvenog
naroda, ali ne i na preduzimanju nekih konkretnih ofanzivnih akcija kako
bi se porazio neprijatelj.!*

Motiv, uslovno receno, pasivnog militarizma kao klju¢ne karakteri-
stike domacih oruzanih snaga prisutan je donekle i u filmu Nebo, sateliti.
Taj motiv je graden prevashodno kroz prikaz vojnika koji se odmaraju u
lezernoj atmosferi nekadasnje diskoteke uz zvuke lagane pop pesme, kao
i u scenama koje pokazuju kako igraju fudbal. Jedina njihova ratna aktiv-
nost je kada prilikom bega iz zarobljenistva, gde su prethodno dospeli,
miniraju jedan deo neprijateljskog logora. Ipak, u ovom filmu je prisut-
no i izvesno kriticko odstupanje od uobicajene slike oliceno u likovima
dva izuzetno agresivna hrvatska vojnika (Zene i muskarca) ¢ija je glavna
karakteristika histeri¢no i gotovo suludo ponasanje koje se na momente

159 Moglo bi se re¢i da je prethodno opisana slika vlastite vojske (gde se kao glavne ka-
rakteristike isti¢u nespremnost za rat, neorganizovanost i sl.) donekle odrazavala i
stvarne okolnosti, jer se proces stvaranja hrvatske vojske odvijao ,,u hodu Odnosno,
kako se to na jednom mestu kaze, ,,u velikoj Zurbi‘, $to je za posledicu imalo da prvih
meseci rata Zbor narodne garde (ZNG) obuhvata ,,0sim regularnih jedinica, i ra-
znovrsne oruzane formacije, od lokalnih, seoskih i urbanih paravojski do specijalnih
jedinica i politicko-mafijagkih paravojnih formacija koje zapravo izmic¢u svakoj kon-
troli“ (Bugarel, 2004: 155). ZNG je, inace, osnovan u aprilu 1991. godine pri MUP-u
Hrvatske i bio je jedna vrsta hibrida izmedu policije i vojske, da bi nakon pribavljanja
ve¢ih koli¢ina oruZja i opreme iz kasarni JNA i osnivanja Hrvatske vojske u septem-
bru iste godine u njoj zadrzan kao poseban deo (Marijan, 2008: 48-49).

160 Zbog toga se ¢ini da je tvrdnja po kojoj se u ovom filmu ,glorifikuje ‘domovinski
rat’ protiv ve¢no pijanih i nemilosrdnih srpskih agresora“ (Dakovi¢, 2008: 102) ipak
malo prejaka, bar njen prvi deo, jer bi glorifikacija rata ipak podrazumevala odredeni
aktivisticki momenat one strane koja tu glorifikaciju vrsi.
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granic¢i sa zlostavljanjem. Osim ovoga, kriticku notu nesto drugacije in-
tonacije dopunjuje i lik hrvatskog vojnog zapovednika (Rene Bitorajac)
¢iji monolog o kultnom filmu ,,Apokalipsa danas“ (Apocalypse Now, 1979)
prelazi u kritiku neorganizovanosti (ili mozda pre prethodno navedene
nespremnosti) sopstvene vojske: ,,... taj film bi kod nas trebalo zabranit. Tu
je previde amatera. Krenuti u napad bez pripreme, bez izvidanja, bez zna-
nja susjedne jedinice, ..., to rade amateri ...“. Kriticka intoniranost moze
se mozda uociti 1 u scenama koje stvaraju vrlo haoti¢nu sliku necega $to
bi trebalo biti ratni sukob. Na ovaj nacin rat se ne tretira kao ,,uzviseni®
dogadaj koji je omogucio uspostavljanje novog poretka, ve¢ se prikazuje
kao ono §to zapravo i jeste — haos, i nista vise od toga. Ovakva vizuelna
stilizacija mogla bi se protumaciti i kao specifican antiratni stav, pa samim
tim na neki nacin i kao kritika rata, jer nagladavanje njegove haoti¢nosti
ujedno otkriva i njegov pravi karakter.!6!

Ako bi se pak zelelo generalno odrediti filmski tretman rata, mogla bi
se iskoristiti shema koju postavlja komunikolog Tarik Jusi¢, pokusavajuci
da uo¢i nac¢ine medijskog uokviravanja'®? sukoba na prostoru bivse Jugo-
slavije. Ovaj autor smatra da pitanje kako je medijski uokviren odredeni
dogadaj podrazumeva ukrstanje dva nivoa elemenata, gde se na jednom
nivou nalaze pitanja o poreklu sukoba, akterima, delovanju, posledicama,
opcijama i moralnim sudovima, dok su na drugom dihotomije odrede-
ne pozitivnim/pomirljivim i negativnim/polarizuju¢im (Jusi¢, 2008: 56).
Ukrstanje ovih nivoa se vrsi tako §to se svaki od elemenata sa prvog nivoa
sagledava kroz dihotomije koje pripadaju drugom nivou i na taj nacin se
konstruide slika sukoba koja predstavlja specifi¢cno medijsko uokviravanje.

Ako se opisana shema ima u vidu, moze se re¢i da je filmsko uokvi-
ravanje rata u Hrvatskoj podrazumevalo prevagu negativno/polarizujuceg
okvira, §to bi znacilo predstvaljanje samo jedne strane, tj. Srba, kao glavnih
uzro¢nika rata (poreklo sukoba), njihovo jednodimenzionalno portretisa-
nje bez vece diferencijacije ili sloZzenosti u prikazu, uz izrazeno potencira-
nje karikaturalnosti u izgledu i brutalnosti u postupcima (akteri i delova-
nje), koji su, izmedu ostalog, podrazumevali razaranje i progon bez ikakve
mogucnosti koegzistencije ili pomirenja (posledice i opcije). Iz ovoga dalje
proizilazi da se samo jednoj strani moze priznati moralna prihvatljivost i
zakonitost ciljeva, kao i opravdanost postupaka (moralni sudovi).

161 Cini se vaznim pomenuti da opisana vizuelna stilizacija rata u ovom filmu ne ide ka
tome da rat bude predstavljen kao oslobodilacki ili odbrambeni, niti da se posmatra
iz perspektive ratocentri¢nog secanja.

162 Autor polazi od teorije uokviravanja koju je prvobitno postavio Gofman, a dodatno
razvio, izmedu ostalih i Robert Entman (Robert Entman), gde samo uokviravanje
podrazumeva selekciju i isticanje odredenih sadrzaja u medijskim tekstovima u cilju
njihovog definisanja i procenjivanja (Jusi¢, 2008: 54).
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Ovako konstruisana filmska slika rata daje moralni okvir koji je u
krajnjoj instanci usmeren ka stvaranju i odrzavanju statusa Zrtve. Jurica
Pavici¢ smatra da je ovakav stilski izraz posebno karakteristi¢an za hrvat-
ske filmove iz devedesetih, nazivajudi tu specifi¢nu formu filmom samo-
viktimizacije, gde je film Vrijeme za... uspostavio taj model, dok ostvarenje
Bogorodica predstavlja njegovo dovrsenje (Pavici¢, 2011: 21, 108-136). Po-
red specifi¢nih osobina,!® isti autor navodi da ovaj stilski model proizilazi
iz samopoimanja, u ovom sluc¢aju hrvatskog drustva (odnosno njegovih
kulturnih elita), kao i iz eksplicitnog podupiranja vlasti i oficijelne kul-
turne politike. Ovo moze potvrditi i nalaz Nenada Zakoseka koji u analizi
pisanja provladinog Vijesnika nalazi da ,,najé¢e$ce rabljeno stilisticko sred-
stvo u vezi s Hrvatskom jest viktimizacija: Hrvatska se prikazuje kao zrtva
srpskog neprijatelja“ (Zakosek, 1999: 168).

Dakle, tokom rata u Hrvatskoj (samo)viktimizacija se uspostavila kao
jedan od najvaznijih elemenata ne samo medijskog ve¢ generalno i ideo-
loskog diskursa, pri ¢emu je koncept (samo)viktimizacije bio orijentisan
kako ka unutrasnjoj, tako mozda jos vise ka spoljnoj politici. Filmska slika
je u potpunosti pratila ovaj obrazac, §to sasvim jasno potvrduju prethodno
navedeni primeri filmskog prikazivanja sopstvene vojske gde se kao glav-
ne karakteristike i motivi isti¢u nepripremljenost i pasivnost.!6*

Nacelno posmatrano, kada je re¢ o Zrtvi ¢ini se vaznim naglasiti da
ona moze imati dve dimenzije: herojsku i mucenicku, pri ¢emu izme-
du njih postoji razlika u konceptualizaciji i u zrtvenosnom potencijalu.
Najkrace receno, herojska dimenzija Zrtvovanja podrazumeva aktivizam,
kalkulaciju u vezi sa simbolickom nagradom, ideoloske okvire delanja i
neobaveznost smrti, dok je za muceni$tvo smrt gotovo neizbezna jer su
mucenici ,posthumne harizmatske li¢nosti ¢iji je kontekst delovanja
uglavnom religijski, a jo$ ih karakteride i izrazena solidarnost sa potlace-
nom grupom, kao i trpljenje nasilja koje predstavlja ,vazan politicki po-
tencijal da se obrazlozi i kanaliSe osveta i kazna i iskoreni javni neprijatelj
grupe” (Kulji¢, 2014: 198-202). Jasno je da se oba Zrtvena koncepta mogu
instrumentalizovati, a koji koncept ¢e u toj instrumentalizaciji dobiti pri-
mat zavisi od konkretnih drustvenih okolnosti, ali i od faktora kao §to
su politicka kultura, dominantan ideoloski obrazac, stabilnost drustvenog
uredenja, vrsta neprijatelja, spoljnopoliticke okolnosti i sl.

163 Te osobine su bile ,izrazit propagandizam, nagovaracka retori¢nost, naglagena cr-
no-bijela karakterizacija, uporaba etnostereotipa uz nerijetki govor mrznje, epske i
melodramske sastavnice® (Pavicié, 2011: 21).

164 Filmsko prikazivanje sopstvene vojske kao pasivne verovatno je bilo i u sluzbi po-
srednog oslikavanja zvani¢nog karaktera rata, ¢ije samo ime (Domovinski) kaze da
je on bio prevashodno odbrambenog karaktera (odbrana domovine) u odnosu na
agresiju koja je dosla spolja.
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Osim ovoga, moze se reci i da su heroizam i mucenistvo bili stalna
inspiracija umetnickim stvaraocima. Sto se heroizma ti¢e, Entoni Smit na-
vodi tri najucestalija motiva karakteristi¢na za slikarstvo i vajarstvo XVIII
i XIX veka - davanje zakletve, moralna odlu¢nost i herojsko samozrtvo-
vanje (Smith, 2000: 49). Ovi motivi vizualizacije heroizma javljali su se i
u drugim umetnic¢kim vrstama, a Smit ih identifikuje i u mnogobrojnim
filmskim ostvarenjima nastalim u XX veku.!16>

Kada su u pitanju hrvatski filmovi iz devedesetih godina koji se bave
ratom, primeri vizualizacije heroizma se tesko mogu uo¢iti po bilo kom od
navedenih osnova. Motiv moralne odlu¢nosti se, na primer, moze naslutiti
u filmu Vrijeme za... u liku mladog dobrovoljca Darka, kada on umesto da
poslusa majku i ode u Nemacku kako bi se sklonio od rata odlazi direktno
na front. Medutim, ovaj motiv je gotovo zanemarljiv u opstoj slici jer, kako
primecuje Jurica Pavi¢i¢, pomenuti filmski lik je ,istodobno za¢udujuce
isklju¢en iz dramskog razvoja filma. Cak i pri kraju, kada poduzme od-
vazni pothvat i uvuce se iza neprijateljskih linija da spasi majku, on na
popriste dramskog klimaksa stize prekasno, kad je mati spasena. Vrijeme
za, ukratko, ima za dramskog junaka ratnog heroja koji u cijelom filmu
- nista konkretno ne uc¢ini“ (Pavi¢i¢, 2011: 113). Sli¢na situacija u kojoj
(potencijalni) ratni heroji ne ¢ine niSta moze se videti i u filmu Vukovar
se vraca kuci u kojem izbeglice, medu kojima ima i bivsih ratnika, pa i
ranjenika, jedino pricaju, i to uglavnom sa setom, o svom gradu. Nesto
drugacija situacija je u filmu Bogorodica gde se mestani sela sukobljavaju
sa neprijateljem, ali akcioni herojski momenat je gotovo zanemarljiv, po-
sebno ako se ima u vidu napomena Zigmunda Baumana da se heroizam
»meri brojem unistenih neprijatelja“ (cit. pr. Kulji¢, 2014: 199).

Za razliku od koncepta heroizma, moze se re¢i da u analiziranim hr-
vatskim filmovima o ratu preovladuje obrazac mucenistva, sto posebno
oslikavaju ceste scene silovanja i klanja od strane neprijatelja. Medutim,
ako bi se preciznije sagledalo, vizualizacija muceni$tva ipak u izvesnoj
meri odstupa od teorijske konstrukcije ovog koncepta. Ako pretpostavi-
mo da je ,kod mucenika [...] vazan izbor, odnosno to da su sami izabra-
li smrt. Nisu to bespomoc¢ne, nego dobrovoljne Zrtve uverene da je smrt
najbolje potvrdivanje opredeljenja i identiteta“ (Kulji¢, 2014: 206), vidimo
da u analiziranim filmovima to nije bio slucaj, jer se u njima predstava
muceni$tva nikad ne bazira na dobrovoljnosti, ve¢ su mucenici uvek i is-
klju¢ivo Zrtve drugog (neprijatelja). Vizualizacija Zrtvenog statusa, koja

165 Smit posebno apostrofira ,,$ekspirovske filmove Henri V (Henry V, 1944), Ri¢ard 11T
(Richard 111, 1955), Julije Cezar (Julius Caesar, 1953) i Hamlet (1948), kao i ostvare-
nja Ziveo Zapata! (Viva Zapata!l, 1952) i Aleksandar Nevski (Aleksandr Nevskiy, 1938)
(Smith, 2000: 50).
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odstupa od teorijske koncepcije mucenistva, na ovaj nacin je saobrazena
zvani¢noj ideologiji, i to po nekoliko osnova. Kao prvo, tako se posredno
stvarala stabilna i zaokruzena slika neprijatelja,'®® pre svega kroz njego-
vu potpunu defamaciju. Takode, specificno vizuelno predstavljanje ima-
lo je izrazen mobilizatorski, pa i drustvenointegrativni potencijal, $to je
u ratnom i postratnom stanju u kom je bila Hrvatska moglo imati veoma
znacajnu ulogu. Osim ovoga, mozZe se reci da je takva slika bila i u skladu
sa spoljnopolitickim diskursom koji je, kako je ranije naglaseno, izmedu
ostalog tezio i ka tome da sopstvenu naciju prikaze kao zrtvu radi lakseg
medunarodnog priznavanja i prepoznavanja.'6’

3. Slucaj Bosne i Hercegovine

Za razliku od Hrvatske, koju je najpre samo Nemacka jednostrano
priznala, prvo medunarodno priznanje nezavisne Bosne i Hercegovine
(BiH) usledilo je od strane Evropske zajednice 6. aprila 1992. godine. Ovo
je istovremeno bio i pocetak oruzanog sukoba u ovoj, tada ve¢ bivsoj ju-
goslovenskoj republici. Medutim, formalni pocetak rata moze biti donekle
diskutabilan jer su sporadi¢na sukobljavanja trajala gotovo citave prethod-
ne godine, uz nemali broj mrtvih i ranjenih (Baki¢, 2011: 466).

Ipak, moze se re¢i da je ratnim sukobima, izmedu ostalog, pretho-
dila i specifi¢na politicka situacija ¢ija je glavna karakteristika bila ostra
konfrontacija politi¢kih stranaka isklju¢ivo prema etni¢kim kriterijumi-
ma. Jako su sve tri stranke (muslimanska, srpska i hrvatska) nakon izbora
usle u koalicionu vladu, njihovi ideolosko-politi¢ki interesi su bili potpu-
no suprotni. Samim tim, tako suprotstavljeni interesi nisu mogli biti lako
artikulisani (posebno uz ¢injenicu da su mnogi delovi BiH bili etnicki me-
$oviti), to moze biti jedan od znacajnijih razloga izbijanja ratnih sukoba.
Simboli¢an pokusaj da se sukobi sprece bile su antiratne demonstracije
odrzane u Sarajevu pocetkom aprila 1992. godine na poziv mirovnog po-
kreta, sindikata i televizije, gde se okupilo izmedu 60.000 i 100.000 de-
monstranata, a koje su SDS i SDA gotovo istovetnim rec¢ima osudile (Bu-
garel, 2004: 87). Na demonstrante je ¢ak otvorena i vatra sa hotela Holiday
Inn, koji je bio pod kontrolom bosanskih Srba (O’Shea, 2005: 30).

166 Koncept neprijatelja je jedan od klju¢nih ,,sastojaka“ gotovo svakog ideoloskog siste-
ma. Zbog toga se i analizom nacina filmske konstrukcije ovog koncepta mogu uoditi
specificni mehanizmi ideoloskog reprodukovanja u okvirima popularne kulture.

167 Slavoj Zizek smatra da ,,Drugi iz Treceg svijeta“ moze biti priznat jedino i iskljucivo
kao Zrtva, jer u suprotnom, onaj koji nije spreman igrati ulogu Zrtve biva ,smjesta
denunciran kao terorist ili fundamentalist® (cit. pr. Buden, 1999: 81).
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Gotovo uporedo sa ovim svojevrsnim gusenjem gradanstva pocela su
ozbiljnija sukobljavanja, a kao zvani¢an pocetak rata uzima se upravo dan
medunarodnog priznanja suverene BiH jer je tada otpocela gotovo cetvo-
rogodi$nja opsada Sarajeva od strane srpskih snaga. Tokom tog perioda,
sam grad je, usled artiljerijske vatre sa srpskih polozaja, pretrpeo znatnu
materijalnu $tetu. Osim opsednutog Sarajeva, pripadnici srpskih snaga su
izvodili snazne ofanzivne vojne akcije $irom BiH, najvise u severoistoc-
nom i severozapadnom delu, kao i po gradovim i selima duz reka Drine
i Save, pri ¢emu je usled prakse etnickog ¢is¢enja u mnogim delovima za
nekoliko meseci potpuno promenjena etnicka struktura stanovnistva (Ca-
lic, 2009: 125-126).

Tokom ranih faza ratnih de$avanja, srpske snage su se podjednako
sukobljavale sa pripadnicima hrvatskih i muslimanskih oruzanih forma-
cija, s obzirom na to da su na samom pocetku Hrvati i Muslimani zajed-
nicki delovali. Medutim, ovaj savez je bio kratkotrajan jer ,ve¢ maja 1992,
preuzimanje kontrole nad nekim skladistima i fabrikama oruzja povod je
za ozbiljnije okrsaje. Od septembra 1992. pogotovo, sve je vide carki iz-
medu Armije Republike BiH (ARBiH) i Hrvatskog vije¢a odbrane (HVO)
u centralnoj Bosni. Na teritorijama koje drzi pod kontrolom, narocito u
Mostaru i u zapadnoj Hercegovini, HVO sve otvorenije sprovodi politi-
ku diskriminacije i terora prema muslimanskom stanovnistvu“ (Bugarel,
2004: 93).1%8 Uporedo sa ovim, od 1993. godine muslimanske i bo$nja¢-
ke snage pocele su takode da homogenizuju osvojene oblasti (Cali¢, 2013:
391), u etnickom smislu, naravno.

Moze se, stoga, re¢i da je rani savez Muslimana i Hrvata verovatno
u velikoj meri bio prinudnog karaktera, posto se u pocetnim fazama su-
koba samostalno nisu mogli nositi sa vojskom bosanskih Srba koja je bila
znatno jaca.'®® Kada su i njhove vojne formacije postale snaZnije, savez
se raspao usled razlicitih politickih interesa, a ujedno su, nezavisno jedni
od drugih, mogli uzvratiti srpskoj vojsci. U tom smislu, napadi na Srbe
su se posebno intenzivirali, a jedan od takvih dogodio se pocetkom 1993.
godine kada je muslimanska milicija pod vodstvom Nasera Orica pocinila
krvoproli¢e nad srpskim stanovniitvom u selima Glogova i Kravica (Cali¢,

168 Sli¢no tome, navodi se kako je ,,’Rat unutar rata’ relativizovao [...] imidz Hrvatske
kao nevine Zrtve srpske agresije i doveo do potpune pometnje na Zapadu. Borbe iz-
medu ranijih saveznika prouzrokovale su stra$no pustoSenje u centralnoj Bosni i u
Hercegovini, za koje je glavni simbol postalo rudenje Mostara, nekadasnje turisticke
atrakcije, i njegovog istorijskog starog mosta iz 16. veka, od strane Hrvatskog vije¢a
odbrane” (Cali¢, 2013: 389).

169 Pocetna vojna nadmoc¢ snaga bosanskih Srba bila je pre svega posledica priblizavanja
JNA srpskoj strani, kao i formiranja veceg broja razli¢itih (para)vojnih formacija pod
pokroviteljstvom tadasnje vlasti, ali i opozicije u Srbiji.
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2013: 400). S obzirom na to da je ovaj zlo¢in imao odreden simbolicki
naboj, jer je pocinjen na pravoslavni Badnji dan, moze se pretpostaviti
da se Zelja za njegovom osvetom nije olako ugasila. Svojevrsna ,,prilika“
za to iskori$¢ena je dve godine kasnije, kada je u julu 1995. godine srp-
ska vojska u Zelji da zauzme srebrenicku enklavu i na taj nacin takticki
poveze teritorijalne celine pod svojom kontrolom, naisla na neocekivan
otpor muslimanskog stanovni$tva. Ovo je uz neke druge faktore (zloci-
ni nad srpskim stanovni$tvom i nacionalisticka ostras¢enost) dovelo do
toga da je nakon zauzimanja Srebrenice ,,do 8000 ljudi palo [...] kao zZrtva
sistematskih egzekucija od strane srpskih snaga, prvog pravno priznatog
genocida na evropskom tlu posle 1945 (Cali¢, 2013: 400).

Premda je vrlo tesko racionalno pojmiti, pa i objasniti, ono §to se tada
desavalo u Srebrenici, postoje misljenja da nije bio u pitanju genocid u
pravom smislu te reci jer nije izvedeno plansko, sistematsko i metodi¢no
istrebljenje celokupne etnicke grupe sa odredenog prostora, ve¢ je orga-
nizovan progon zena i dece uz masovno ubijanje muskaraca, tj. pravila se
razlika na osnovu pola i dobi, jer nisu svi ¢lanovi etnicke grupe poubija-
ni (Baki¢, 2011: 494). Dogadanja u Srebrenici se zato ¢esto nazivaju obli-
kom genocida nizeg stepena, ili pak genocidnim masakrom, $to nikako ne
umanjuje ¢injenicu da je to mozda i najstra$niji ratni zlo¢in na teritoriji
Evrope od kraja Drugog svetskog rata.

Zbog toga je ovo bio i medijski najeksponiraniji dogadaj kojim se ce-
sto redukovala kompleksnost sukoba u BiH, i ujedno od Srba pravila figu-
ra apsolutnih dzelata. Istovremeno, mnogi zlocini pripadnika druge dve
skupine ostali su u svojevrsnoj senci Srebrenice, $to svakako ne znaci da
ih nije bilo.!”® Drugim re¢ima, logori, masakri, silovanja, etni¢ka ¢is¢enja
kao sastavni delovi ,,aktivnosti“ sukobljenih strana postala su ,,uobi¢ajena“
stvar tokom bosanskohercegovackog rata. Moze se re¢i da je rat na ovaj
nacin uticao na sve drustvene sfere i podsisteme, pa je takav slucaj bio i sa
popularnom kulturom, konkretno filmom.

Tokom trajanja ratnih sukoba filmska produkcija u BiH gotovo da
nije postojala. Prvi igrani film koji je snimljen nakon zavrsetka rata u BiH

170 Dzon Lempi (John Lampe), profesor istorije na Univerzitetu Merilend navodi ,vlada
Izetbegovica je, takode, odrzavala logor za srpske muskarce u Celebicu, ali to je bilo
retko pominjano na Zapadu. Sa svoje strane, MiloSeviceva sredstva javnog obavesta-
vanja ohrabrivala su zabludu lazne jednakosti u Srbiji: sigurno su sve tri strane bile
jednako krive za iste prljave stvari. Bo$njacka strana bila je zapravo kriva za manje
logorskih zlostavljanja i manje ¢i$¢enja nego druge dve. [...] Bobanove HVO jedinice
isprednjacile su, neprimecene od zapadnih sredstava javnog obavestavanja, u isteriva-
nju ili ubijanju cele srpske manjine u Mostaru i drugim mestima u ovoj regiji“ (cit. pr.
Baki¢, 2011: 337).
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bio je Savrseni krug (1997) Ademira Kenovica, za koji je scenario napisao
poznati sarajevski pesnik Abdulah Sidran. Iako se ovaj film ¢esto oznaca-
vao kao ratni (npr. u Ibrahimovi¢, 2008: 123), slika rata u njemu, kao uo-
stalom i u ve¢ini prethodno analiziranih hrvatskih filmova, nije gradena u
klasi¢nom filmskom maniru. Ovo znaci da je uobi¢ajena inscenacija bor-
be u potpunosti svedena, a umesto toga je prikaz prevashodno fokusiran
na devastaciju Sarajeva od strane njegovih opsedatelja. Jedna perspektiva
ovakvog prikaza podrazumevala je apokalipti¢ne prizore razrusenog gra-
da koji su toliko ucestali da u pojedinim trenucima deluje kao da Sarajevo
postaje zaseban filmski lik. Druga perspektiva se direktno nadovezuje na
prethodnu jer se odnosi na prikazivanje dejstvovanja okupatora (Cesto se
¢uju zvuci granatiranja i pucnji snajpera), kako po stanovnicima Sarajeva
tako i po samom gradu. U ovom kontekstu vrlo ¢esto je akcenat stavljan
na same ljude, tako $to su prikazani u redovima za hranu i vodu ili kako se
po ulicama sklanjaju od snajperske vatre hodajuci brzo i pogrbljeno. Po-
tenciranje ovakvog filmskog prikazivanja (umesto, recimo, slike pruzanja
bilo kakvog aktivnog otpora),!”! najverovatnije je bilo usmereno ka tome
da se uslovi zivota prikazu u §to vec¢oj meri neljudskim, ¢ime se indirek-
tno, ali i nedvosmisleno, gradila jasna slika Zrtava i dzelata. Osim toga,
ovakvim predstavljanjem agresor (tj. neprijatelj) se dodatno demonizuje
posto je pokazano kako se ,,nije radilo o ratovima 'izmedu organizovanih
vojski, ve¢ o ratu protiv civila“ (Baki¢, 2011: 466).

S druge strane, moze se re¢i i da kreatori filma nisu imali previse
izbora oko toga ,kako filmski rekonstruirati uzas zivota u logoru zva-
nom Sarajevo? [..] Kako dezideologizirati sve ideoloske himere koje
uzas i tugu rata najce$¢e podvode pod floskule iz nacionalnih stozera,
na dnevnopoliticke fraze iz $tampe ili s televizije?“ (Ibrahimovi¢, 2008:

171 Uprkos tome §to u filmu nije ni naznacen, organizovani otpor u Sarajevu je postojao,
$to potvrduje i Robert Donija (Robert Donia), istori¢ar sa Univerziteta u Micigenu,
navodedi da ,kada su u Sarajevu pocele borbe, u odbranu grada su stale kako dobro
organizirane vojne jedinice, tako i spontano okupljene grupe. Jedinice teritorijalne
odbrane u op¢inama pod kontrolom SDA su se ve¢ pripremale za rat, mada sa mno-
go manje oruzja nego §to su imali srpski nacionalisti“ (Donia, 2006: 320). Isti autor
opisuje uspe$ne akcije vojske RBiH naglasavajuci njenu brojnost i dovitljivost (kao
iznudenu posledicu slabije naoruzanosti), ali isto tako konstatuje da su ,operacije
ARBiH najéesce [...] bile obavijene velom tajne. Novinari su ¢esto trupe ARBiH pri-
kazivali kao dobronamjerne vojnike koji nemaju srece jer biju uzaludnu bitku protiv
znatno nadmo¢nijeg neprijatelja. Pristase bosanske vlade su ovakve prikaze ohrabri-
vali tokom rata da bi naglasili muke civila u gradu, ali oruzana odbrana grada je bila
znatno efikasnija nego $to su prikazivali vanjski promatraci“ (Donia, 2006: 339-340).
Moze se pretpostaviti da se ovim nac¢inom (ne)prikazivanja aktivnog otpora opseda-
teljima grada rukovodio i analizirani film.
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126).172 Imajudi u vidu da je to bila najduza okupacija nekog evropskog
grada u novijoj istoriji, postavlja se pitanje kako umetnicki (filmski) pri-
povedati o takvom dogadaju, a da se to ne pretvori u puko lamentiranje?
Moze se, medutim, reci da je ovakav prikaz imao i jednu vrstu spored-
nog efekta koji se ogledao u potpunoj pasivizaciji gradana Sarajeva, gde
su stanovnici (uklju¢ujudi tu i kreatore filma) poceli ,,sami sebe [da] do-
zivljavaju kao osudenike na smrt — pokretne mete od krvi i mesa“ (Levi,
2009: 236).173 Granatiranje Sarajeva je, dakle, svedeno na proces i na po-
sledice, pri ¢emu je u potpunosti izbegnuto bilo kakvo prikazivanje onih
koji su iza toga stajali./’”* Moze se re¢i da je na taj nadin uspostavljen
»$to je vise moguce depolitizovan, istorijski apstrahovan pristup ljudskoj
tragediji koja se 90-ih godina odvijala u Sarajevu® (Levi, 2009: 235), ali
je isto tako izbegnuta direktna politicka propaganda, kao i eksplicitno
izno$enje moralnih sudova.

Osim toga $to u filmu nema scena direktnih sukoba, takode nije pri-
sutna ni detaljnija vizuelna razrada sukobljenih strana. U tom smislu,
pripadnici sopstvenih oruzanih snaga vrlo su kratko prikazani u drugoj
polovini filma u sceni spasavanja. Za razliku od ovoga, neprijatelju je
posvec¢eno malo vise filmskog vremena, i to najpre na samom pocetku u
akciji ,,¢i$¢enja“ sela, u kojoj vojnici, bez konkretnih obelezja, osim po-
neke $ubare i maske za lice ,,fantomke®, hladnokrvno ubijaju civile, dok
mrtvi ljudi leze unaokolo kao ostaci kaznjenicke ekspedicije. Nakon toga,
vizuelni prikaz neprijatelja usledio je tek pred kraj filma, kada se u ne-
koliko scena vrlo kratko pojavljuju srpski vojnici, pri ¢emu su uglavnom
snimani iz gornjeg rakursa tako da im se samo vide $lemovi, ali ne i lica.
Na ovaj nacin, neprijatelj je u izvesnom smislu depersonalizovan, pa ¢ak i
dehumanizovan jer je tokom celog filma njegova ,,aktivnost® prikazana iz
perspektive Zrtava, a svodila se na granatiranje i dejstvovanje snajpera po
civilnom stanovnistvu.

172 Pored odredenih ideologkih konotacija, ovakva slika je u velikoj meri bila odraz
stvarnog stanja koje je karakterisala ¢injenica da su ,,[s]rpske snage [...] postavile oko
Sarajeva gust obru¢ opsade, koji je stajao do kraja rata, dakle 44 meseca. Sa okolnih
brda neprestano su ispaljivane granate na grad - nekim danima i do 500 na sat. Snaj-
peristi su namerno nianili civile, dok su uzimali vodu, stajali u redu za namirnice,
sedeli u tramvaju ili jednostavno $etali ulicom* (Cali¢, 2013: 388).

173 Levi smatra da je ovakva slika u skladu sa percepcijom zapadnih medija ,koji su
Cesto bili skloni da bosanskim civilima u potpunosti poreknu status aktivnih drus-
tvenih subjekata®, pri ¢emu su ,,mnogi u Sarajevu zaista poceli da se percipiraju upra-
vo onako kako su spoljasnji svet i mediji gledali na njihov Zivot u opkoljenom gradu*
(Levi, 2009: 236).

174 Vodedi srpski politi¢ari u BiH otvoreno su objasnjavali svoje takti¢ke planove u po-
gledu opsade Sarajeva, ¢ija se svrha mahom ogledala ili u etni¢koj podeli grada ili u
njegovom potpunom prisvajanju (Vujovi¢, 1997: 93).
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Brutalnost neprijatelja je time suptilno naglasena jer je prikazano
iskljucivo njegovo delovanje po civilima (nema, dakle, scena koje pokazuju
sukobe vojski).!” Isto tako, u scenama koje prikazuju vojnike ARBiH, oni
na svojim uniformama imaju jasne oznake ove vojske, dok pripadnici srp-
skih snaga nemaju nikakve znakove raspoznavanja osim kada se u jednoj
sceni kratko vide cetiri ocila na $lemu vojnika. Ovakvim koriS¢enjem sim-
bolizacije mozda se vojska jedne strane Zelela predstaviti kao regularna, od-
nosno legitimna, a druga kao neregularna, pa samim tim i nelegitimna.!”®

Nesto diferenciranija slika neprijatelja prisutna je u filmu Nicija ze-
mlja Danisa Tanovica. Stavise, prema pojedinim uvidima, u filmu je data
slika u kojoj je srpski vojnik ,,zgodan, mlad, pametan, obrazovan i govo-
ri engleski, a muslimanski borac, pak, priprost je, ruzan, neobrazovan i
ne zna ni komunicirati, a kamoli govoriti strani jezik® (Loncarevi¢, 2008:
170-171). Medutim, ove filmske slike se mogu i drugacije interpretirati,
u smislu da je relativno suptilno iznivelisana predstava o Srbima kao na-
stranim i generalno podlim ljudima, $to oslikavaju scene u kojima se vidi
da pripadnik srpske vojske (Mustafa Nadarevi¢) ima sliku golog muskarca
u nov¢aniku i da podmuklo postavlja zamku sa nagaznom minom. Drugi
srpski vojnik Nino (Rene Bitorajac), koji je jedan od dva glavna lika u
tilmu, zaista ne podleze negativnoj filmskoj reprezentaciji neprijatelja, ali
kada se u nekoliko situacija prikazuje grupa srpskih vojnika, tu se jasno
isticu uobicajeni vizuelni atributi kao $to su bradatost, gojaznost, neured-
nost, neobrazovanost i sl. Isto tako, kada u jednoj sceni srpski oficir pozo-
ve da se jave dobrovoljci kako bi i8li u izvidnicu, niko se ne prijavljuje, $to
jasno moze sugerisati kukavic¢luk.

S druge strane, u prikazu bo$njackih vojnika naglasena je njihova
potpuna nespremnost za rat (kao $to je, izmedu ostalog, bio slucaj i u hr-
vatskim filmovima), a to je mozda najjasnije pokazano kada se u jednoj
od scena vojnici gube u magli. Ova scena, osim izvesnog humoristickog
naboja,'”” pokazuje da su bosnjacki vojnici bili toliko nepripremljeni za
ratna de$avanja i za celokupnu situaciju uopste da im se desava tako ba-
nalna stvar kao $to je gubljenje orijentacije u magli. Opstoj slici bosnjac-
kih vojnika moze se dodati pojedinacan slucaj drugog glavnog lika u filmu

175 Sli¢an postupak je primenjivan i u partizanskom ratnom spektaklu Bitka na Neretvi
(1969), gde je prikazivano kako je avijacija Vermahta (Wehrmacht) delovala iskljuci-
vo po civilnim ciljevima (Zvijer, 2011: 61).

176 Iako su obe vojne formacije nastale u manjoj ili ve¢oj meri od paravojnih jedinica,
njihovo konstituisanje u formalne vojske je bilo vremenski blisko (ARBiH se konsti-
tuisala jula 1992. godine, a Vojska Republike Srpske /VRS/ dva meseca ranije).

177 Prema pojedinim uvidima, ova scena ,u kojoj bosanski vojnici lutaju u magli, puna
je humora i sarkazma i mogla bi se shvatiti kao odraz ’bosanskog’ razumevanja rata i
reagovanja na njega“ (Muti¢, 2008: 315).
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Cikija (Branko Duri¢), za koga je bio karakteristi¢an krajnje neformalan
izgled koji se sastojao od majice sa amblemom rok-benda The Rolling Sto-
nes i patika All Star (koje su prepoznatljivo stilsko obelezje odredenih,
uglavnom omladinskih potkulturnih grupacija). Pored vizuelnog nivoa,
ovaj lik u jednoj sceni ne Zeli da ubije zarobljenog srpskog vojnika, jer
kako kaze: ,nismo mi Ko oni®

Ipak, filmsko portretisanje jedne i druge strane nije nikad odlazilo u
krajnosti, a nekoliko puta u filmu se brisala razlika izmedu jednih i dru-
gih. To se vidi u scenama u kojima su dvojica vojnika, Ciki i Nino, pri¢ali
o devojci koju su obojica poznavali, zatim kada pokusavaju da pomognu
bosnjackom vojniku koji lezi na mini, ili kad se sloze da je najbolje da po-
zovu Unprofor zbog situacije u kojoj su se nasli. Moze se re¢i da na ovaj
nacin ,,Ciki i Nino moraju da saraduju da bi preZiveli. Usled te neocekivane
saradnje dekonstruiSu se i rekonstrui$u kategorije 'nas’ i drugih; a likovi se
kolebaju na koju stranu da stanu® (Muti¢, 2008: 312). Upravo te situacije,
iako ih u samom filmu nema mnogo, mogu pokazivati da su narodi na pro-
storu bivse Jugoslavije jednostavno upuceni (mozda ¢ak i osudeni) jedni na
druge i da je saradnja medu njima neizbezna. U izvesnom smislu, ovo dalje
moze referirati ka ideji multietni¢nosti, pa i nacionalne jednakosti (u smislu
nivelisanja razlika izmedu ,nase“ i ,,nijihove” nacije, jer se u filmu u tim tre-
nucima bride nacionalna podvojenost izmedu njih). Mozda se ¢ak u jednom
$irem smislu moze donekle naslutiti i eho ideje bratstva i jedinstva, prven-
stveno zbog toga $to se saradnja i upucenost jednih na druge, koje su oko-
snice opisanih scena, ujedno nalaze i u osnovi koncepta bratstva i jedinstva.
Naravno, ne moze se re¢i da film Nicija zemlja zagovara pomenute ideje i
koncepte, ali se ¢ini da se oni u odredenom smislu sami po sebi namecu, jer
je indirektno pokazano da nasuprot njima stoje mrznja, rat i ludilo.!”8

Sve opisane scene desavale su se u rovu, koji je imao centralno mesto
u filmskoj naraciji i u kom su trojica glavnih junaka silom prilika smeste-
na. Za ovaj prostor je uglavnom bio karakteristi¢an izostanak sukoba, pri
¢emu su se i jedni i drugi savr$eno razumevali (iako su govorili zvani¢no
razli¢itim jezicima), ponekad su i saradivali, a jo§ su delili i zajednicku
proslost. Zbog toga bi se rov mozda mogao sagledati kao jedna vrsta ale-
gorije iza koje se krije socijalisticka Jugoslavija.!” Isto tako, mozZe se re¢i

178 Ovaj nivo analize moZe upucivati i na povezanost sa partizanskim filmovima u ko-
jima su pomenuti koncepti znatno viSe promovisani, ali uglavnom ne direktno, ve¢
posredno, preko prikazivanja partizanske vojske.

179 Mozda bi se u metafori rova mogla prepoznati i BiH, ali opet samo ona koja je egzi-
stirala u okvirima socijalisticke Jugoslavije, jer je samo u tom drustvenom kontekstu
mogla imati karakteristike koje se naglagavaju u metafori (kao $to je i pokazalo po-
stjugoslovensko iskustvo). Samim tim, nezavisno od toga kako se posmatra, socijali-
sticka Jugoslavija iskrsava kao metafori¢na instanca koja se ne moze zanemariti.
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da ,,u Nicijoj zemlji, fizicke granice rova stvaraju treci prostor u kojem op-
staje osecaj neutralnosti®, a taj prostor u ovom slucaju podrazumeva da on
nije ni ,nas“ ni ,,njihov* nego liminalni, odnosno prelazni ili grani¢ni (Pe-
trunic, 2005). Mozda bi se, pored toga, taj prostor mogao sagledati i kao
zajednicki (iako zvani¢no nije niciji, §to sugeri$e i naslov filma), pa da u
takvom prostoru opstaje ose¢aj normalnosti (u najsirem smislu, naravno).
Upravo oni trenuci u rovu kada se uspostavlja povezanost izmedu jedne i
druge strane predstavljaju jednu vrstu (mirnodopske) normalnosti koja je
na jugoslovenskom prostoru bila prisutna skoro pola veka i koja je ujedno
suprotnost (ratnom) haosu koji je nakon toga nastupio.

Prethodno opisane scene mogu se sagledati i kao vidovi politicke ko-
rektnosti, za koje je moguce pretpostaviti da su imale odredenog uticaja na
to da film 2002. godine dobije nagradu Oskar za najbolji strani film, koju
dodeljuje Americka akademija filmskih umetnosti i nauka. Moze se stoga
re¢i i da je ,Nicija zemlja [...] oskarovski priznata filmska verzija rata koja
u skladnoj proporciji perpetuira stvorene stereotipe i politicki korektne
lokalne tonove® (Dakovi¢, 2008: 109). Stremljenje ka politicki korektnoj
verziji rata u BiH na neki nacin se ogledalo i u razmatranju pitanja krivice
za ratne sukobe. To je posebno oli¢eno u scenama koje pokazuju prepirku
dvojice sukobljenih vojnika oko paljenja sela, kada obojica nevoljno do-
laze do zaklju¢ka kako su to radili i jedni i drugi. Ova rasprava se zatim
prebacuje na pitanje glavnih krivaca za datu situaciju, kada slede scene u
kojima bosnjacki vojnik sa oruzjem u rukama primorava srpskog vojnika
da prizna krivicu sopstvene nacije za rat, i obrnuto, kada se srpski vojnik
domogne oruzja, on to isto ¢ini bo$njackom vojniku. I jedan i drugi, kada
su u prilici silom nametnuti svoju volju, ponavljaju istu repliku kao klju¢ni
argument: ,Zato $to ja imam pusku, a ti nemas!“ U $irem smislu, ovo se
moze Citati kao metafora za odnos izmedu sile i istine, ,[j]er, ko drzi oruz-
je odlucuje o istini“ (Muti¢, 2008: 314). Ovim putem, krivac se ne imenuje
eksplicitno, ve¢ se kroz sarkasti¢no-kriticku prizmu pokazuje jedan oblik
manipulacije istinom, koji nacelno ne mora biti karakteristican samo za
balkansko podneblje.'®

180 Prema nekim misljenjima film takode ,,daje argumente rata kao endemi¢nog i naci-
onalistickog, uklapajuci se s medunarodnim stereotipima. Endemicni govore o ratu
kao regionalno neizbeznoj i specifi¢noj sudbini. Nacionalno(isticki) rasporeduju kri-
vicu na sve ucesnike, a odluku o krivici prepustaju medunarodnim sudovima, dok
filmu ostaje sloboda slikanja za ve¢nost® (Dakovi¢, 2008: 109). Rasprava izmedu
glavnih likova predstavlja upravo jednu vrstu nacionalistickog videnja rata, jer se kri-
vica pokusava svaliti isklju¢ivo na suprotstavljenu stranu. Medutim, momenti njihove
saradnje u kojima se bri$u razlike izmedu jednih i drugih mogli bi se shvatiti i kao
jedan neendemican pogled na rat posto deluju kao kontraargument upravo tezi o
neizbeznosti i ukorenjenosti rata u oblasti Balkana.
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Pored ovoga, u filmu je pitanju odgovornosti za rat i raspad pristu-
pljeno i na nesto drugaciji, posredniji nacin, upotrebom dokumentarnog
materijala. Ovo se odnosi na video-snimak govora Radovana Karadzica,
nakon cega slede dokumentarne scene u kojima inostrani narator govori
0 ,zestokim napadima paravojnih snaga bosanskih Srba uz veliku pomo¢
JNA® na ,bosanske gradove koje su branili civili, pri ¢emu ,,Srbi snazno
napadaju Sireci strah i teror i uz to ,stvaraju¢i novi termin etnicko ¢i-
$¢enje’®. Iako su ovi dokumentarni snimci integrisani u igranu strukturu
filma, oni u izvesnom smislu predstavljaju celinu za sebe, jer se tokom
prikazivanja gubi utisak o njihovoj uronjenosti u dijegeticki svet samog
filma. Na ovaj nacin su se jukstapozicionirala dva nivoa - filmski, u kome
rasprava ,,ko je poceo rat i ko je glavni krivac?“ ima vise sarkasti¢an pri-
zvuk, i dokumentarni, koji ne ostavlja nikakve nedoumice u pogledu od-
govora na prethodno pitanje. Osim ovoga, koris¢enje dokumentarnog ma-
terijala je verovatno trebalo da pojaca utisak objektivnosti na taj nacin $to
u pitanju nije bila filmska konstrukcija, ve¢ vizuelno dokumentovanje, uz
$ta je jasno pokazano da su taj dokumentarni materijal napravili stranci.!8!

Uloga stranaca tokom rata u BiH u oba navedena filma razmotrena
je na jedan kriticki nacin. U ostvarenju Savrseni krug ova kritika je nesto
blaza, a postavljena je kao jedna vrsta kontrasta izmedu raskosnog bozi¢-
nog slavlja francuskih pripadnika misije UN i obi¢nih Sarajlija koji Zive u
bedi. Glavni junaci, sarajevski pesnik i dva decaka, fascinirano posmatraju
$ljastecu vilu u kojoj su smesteni Francuzi, ¢udeci se kako ovi imaju struje
i vode u izobilju. Kako su jedni od drugih odvojeni visokom ogradom i
bodljikavom Zicom, ove scene mogu ukazivati na znatnu distanciranost i
nedostatak empatije i razumevanja medunarodne zajednice prema Zitelji-
ma BiH i nezavidnoj situaciji u kojoj su se nagli.!®? Sli¢no ovome, i Pavle

181 Ovde se pre svega misli na objektivnost stranca o kojoj govori Georg Zimel (Georg
Simmel), a koja podrazumeva da stranac ,,nije iz korijena fiksiran za pojedine sastav-
ne dijelove ili jednostrane tendencije grupe, on nasuprot svemu tome stoji s poseb-
nim stavom objektivnoga’ koji ne znaci, recimo, neki obi¢an odmak i nesudjelovanje
nego predstavlja posebnu formu sastavljenu od daljine i blizine, ravnodusnosti i an-
gazmana“ (Simmel, 2001: 154).

182 U tom smislu Robert Donija primecuje kako su se ,,zvani¢nici UN-a [...] uklju¢ili u
’promatranje na vatrenoj liniji’ u skladu sa formulacijom iz sporazuma, dok su bosan-
ski Srbi iz artiljerije i tenkova pucali na grad. Novinari su bili zaprepasceni kafkijan-
skim prizorom promatra¢a UN-a koji mirno prave biljeske za svoje izvjestaje dok se
ubita¢na vatra ispaljuje na grad od pola miliona stanovnika“ (Donia, 2006: 331). Za
razliku od ovoga, pojedini filmski kriti¢ari ovoj sceni daju veliku vaznost u narativnoj
strukturi filma, ali se ujedno smatra da je nedovoljno iskori$¢en njen simboli¢ki po-
tencijal posto je ,,drugacijim [...] montaznim redoslijedom mogla postati signifikan-
tno mjesto za izvlacenje ili akcentuiranje jedne od temeljnih znacenjskih linija u fil-
mu - na jednoj strani mizerija Zivota u logoru "Sarajevo, na drugoj strani uzvigenost
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Levi smatra da u filmu ima ,nekoliko scena [iako ne navodi koje su to
konkretno scene, prim. N. Z.] - izrazito kriticki nastrojenih prema NATO-u
i medunarodnoj zajednici zbog toga §to su svoje prisustvo u Bosni sveli na
ulogu pasivnih posmatraca“ (Levi, 2009: 235).

Znatno oétrija kritika ,medunarodnog faktora® prisutna je u filmu
Nicija zemlja, gde je kriticka ostrica usmerena prema misiji UN i ka glo-
balnim medijskim korporacijama. Prvi kriti¢ki segment, koji se ujedno
moze sagledati i kao kritika medunarodne zajednice uopste, u filmu je
koncipiran tako $to se paznja prevashodno usmerila na odnos stranaca
prema jugoslovenskom sukobu i u¢esnicima u njemu. U tom smislu, jasno
je pokazano kako pripadnici misije UN kao svoj primarni zadatak shvata-
ju sprecavanje ,,domorodaca da se poubijaju® (kako je u jednom njihovom
medusobnom dijalogu receno), pri ¢emu nekoliko puta u filmu i jednu i
drugu zaracenu stranu nazivaju ludacima i manijacima. Ovakav portret
»~medunarodnog faktora® koji se prikazuje kao superiorniji u odnosu na
pripadnike bivse jugoslovenske drzave, moze referirati ka konceptima bal-
kanizma, odnosno ugnezdujuceg orijentalizma.

Pomenuti koncepti se koriste upravo za objasnjavanje percepcije i
odnosa, mahom zapadne javnosti prema Balkanu kao Drugom. Balkani-
zam, koji se ponovo aktuelizovao u poslednjoj deceniji XX veka, izmedu
ostalog podrazumeva i ,povratak plemenskom, zaostalom, primitivnom
i varvarskom® (Todorova, 1999: 15), ali se ipak naglasava da ,Balkan je
Evropa, deo Evrope, iako je, po opste prihvacenom misljenju, u nekoliko
proslih vekova postao njena provincija, njena periferija“ (Todorova, 1999:
38). Balkanizam, dakle, predstavlja varijaciju u okviru jednog, zapadnog
tipa, jer se Balkan smatra delom Evrope, samo $to se taj deo vidi kao ne-
razvijen, nedovoljno (po zapadnim merilima) civilizovan i, u skladu s tim,
sa mnogo primitivnog i varvarskog u sebi. S druge strane, ugnezdujuci
orijentalizam je nesto $iri koncept i podrazumeva posebnu formu orijen-
talizma!®? koja se javlja ,kada govorimo o nadinu predstavljanja kultura

mogucéeg normalnog, civilnog, Zivljenja“ (Ibrahimovi¢, 2008: 129). Pomenuti uvid,
dakle, scenu ne vidi u kontekstu kritike medunarodnih ¢inilaca, ve¢ je sagledava kao
mogucénost da se dodatno naglase neljudski uslovi koji su vladali u Sarajevu.

183 Autorka ovog koncepta Milica Baki¢-Hejden iz Saidove verzije orijentalizma preu-
zima podelu na superiorna (zapadna) i inferiorna (isto¢na) drustva, gde su i jed-
na i druga prilicno homogena u svojoj superiornosti, tj. inferiornosti, §to je zapravo
povezano ,sa politickim i ekonomskim odnosima dominacije i pot¢injenosti, koji
istovremeno obja$njavaju i opravdavaju dominaciju zapadnih drustava nad isto¢nim®
(Baki¢-Hayden, 2006: 32). Sam Said orijentalizam prevashodno shvata kao sastavni
deo evropske materijalne civilizacije i kulture, pri ¢emu u vidu ima tri medusobno
povezana odredenja: akademsko odredenje koje proizilazi iz nau¢nog bavljenja Ori-
jentom, zatim orijentalizam kao ,,stil misljenja“ zasnovan na ontoloskoj i epistemo-
logkoj razlici izmedu Orijenta i Okcidenta, i na kraju orijentalizam kao zapadni stil
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tako obezvredenog Drugog, koji otkriva tendenciju da se svaki region koji
je juzno i isto¢no od nas vidi kao konzervativniji i primitivniji, namece se
ideja orijentalizma koji se ‘gnezdi’ u samom sebi (nesting orientalisms) i na
taj nacin reprodukuje (Baki¢-Hayden, 2006: 36).

Imajudi u vidu ove dve diskurzivne perspektive, ¢ini se da je slika
predstavnika Zapada, koji su u filmu Nicija zemlja oli¢eni u pripadnicima
misije UN, bliza konceptu ugnezdujuceg ili reprodukujuceg orijentalizma.
Iako je balkanizam uzi pojam i direktno se odnosi na region kojim se i
film bavi, ovaj koncept, kako je ve¢ receno, podrazumeva i da je sam Bal-
kan deo Evrope. U filmu se, medutim, to ne vidi, i ne samo da Balkan nije
prikazan kao deo Evrope, jer se njegovi stanovnici od strane ,,Evropljana“
percipiraju kao domoroci, ludaci i manijaci, ve¢ je od nje i fizi¢ki razdvo-
jen rovom ili visokom ogradom i bodljikavom zicom. Takode, prostor na
kome se odvija radnja filma obuhvata jugoisto¢ni deo Evrope, pa se i sa
tim segmentom poklapa zapadnoevropska percepcija tog prostora kao
konzervativnijeg, odnosno primitivnijeg.'8

Osim nacina na koji je percipirala sukobljene strane, medunarod-
noj zajednici se u filmu zamera i pasivnost. Pored toga $to je prikazano
kako pripadnici misije UN nisu nista uradili ¢ak i kad su pozvani da ne-
$to preduzmu (spasavanje vojnika u rovu koji je lezao na neeksplodiranoj
mini), njihova pasivnost je naglagena i u narativnoj ravni kroz replike koje
sami izgovaraju kao $to su ,Necu valjda rizikovati zivote nasih vojnika
da spasim njihove? ili ,,..ne mogu uciniti nista bez odobrenja skupsti-
ne UNY kao i to da ,,..UNPROFOR ne radi apsolutno nista.... Moze se
pretpostaviti da je ovo insistiranje na pasivnosti medunarodnog faktora
u odredenoj meri verovatno bilo povezano i sa izostankom njihove inten-
zivnije reakcije prilikom zlo¢ina u Srebrenici.!8> U skladu sa ovim, prema
pojedinim misljenjima upravo je nacin prikazivanja stranaca i njihov od-
nos kako prema samom sukobu tako i prema ucesnicima u njemu ,jasan
odjek srebrenicke tragedije” (Horton, 2003: 31).

dominacije, restrukturisanja i posedovanja vlasti nad Orijentom (Said, 2008: 10-11).
Orijentalizam kao oblik zapadne percepcije nezapadnog Drugog podrazumeva jasnu
i ¢vrstu razliku izmedu Okcidenta i Orijenta, pri ¢emu je izmedu njih ,0dnos snage,
dominacije, razli¢itih stupnjeva slozene hegemonije® (Said, 2008: 14).

184 Treba napomenuti da koncept ugnezdujuceg ili reprodukujuceg orijentalizma ima
nes$to univerzalniji karakter, posto se ne odnosi samo na zapadnoevropsku percepciju
isto¢ne Evrope, ve¢ se moze javiti u bilo kom regionu, nezavisno od njegovog geo-
grafskog polozaja. Geografski determinizam, uslovno re¢eno, ovde se moze ogledati
u tendenciji da se u okviru jednog odredenog regiona njegovi istocni i juzni delovi
sagledavaju kao inferiorniji. Otuda i epitet ,ugnezdujudi“ jer se na taj nadin orijenta-
lizam ,,gnezdi“ i u drugim regionima i reprodukujuti se ujedno.

185 Postoje misljenja da ja napad VRS na Srebrenicu ,,za 150 holandskih ’plavih §lemova,
stacioniranih na tom mestu doao potpuno neocekivano® (cit. pr. Cali¢, 2013: 399).
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Osim ka medunarodnoj zajednici, kriticka ostrica je bila usmerena
i prema globalnim medijskim sistemima i njihovom odnosu prema ratu
na postjugoslovenskom prostoru. Tu je na meti kritike bila logika global-
nih medija koja u prvi plan stavlja teznju da se po svaku cenu dode do
$to ekskluzivnijih vesti, bez ikakve potrebe za razumevanjem $ireg kon-
teksta. Ovo je posebno oliceno u scenama u kojima urednici medijske
kuce insistiraju da njihova novinarka na terenu (Katrin Cartlidge) pride
§to blize rovu, koji je u meduvremenu postao senzacionalna vest, kako
bi intervjuisala direktne ucesnike u toj drami. Logika medijskog diskursa
je na ovaj nacin indirektno potcrtana, a njena sustina ogleda se u tome
kako od tragedije napraviti spektakl, jer u moru informacija, koje zapravo
imaju karakter robe, najlakse je prodati one koje su senzacionalisticke ili u
formi spektakla. Senzacionalizam se moze odnositi na ,,praksu medija da
prilikom stvaranja vesti koriste elemente melodrame, emocije i razonodu,
a umanjuju znacaj razuma i informacija“ (Jusi¢, 2008: 48). U formalnom
pogledu, senzacionalizam se gradi upravo prenagladavanjem pojedinosti
vezanih za odredeni dogadaj ili njegove ucesnike, kao i insistiranjem na
njihovom cesto nepotrebno detaljnom opisu i eksplicitnom prikazivanju.
Zbog toga bi se mozda moglo re¢i da u filmu Nicija zemlja ,,gledalac kon-
tinuirano posmatra reportere koji su vi$e zainteresovani za svoje rokove i
kako da ’pojacaju’ tragi¢ne price nego $to pokusavaju da razumeju $ta se
zapravo dogada ispred njihovih o¢iju® (Horton, 2003: 32).

4. Slucaj Srbije

U svim prethodno pomenutim zemljama (nekadasnjim republikama
socijalisticke Jugoslavije) postoji odreden nesklad izmedu simbolickog
znacaja ratnih sukoba (Slovenija i Hrvatska) ili veli¢ine, odnosno opse-
ga ratnih dejstava (BiH) i njihove slabe zastupljenosti u okvirima film-
ske produkcije. Izvestan nesklad karakteristi¢an je i za Srbiju, ali u sasvim
drugacijem obliku, jer je u njoj produkcija filmova o ratu na prostoru biv-
$e Jugoslavije bila znatno intenzivnija (u kvantitativnom i u kvalitativnom
pogledu) od ostalih direktnih ucesnica, iako Srbija nikada zvani¢no nije
neposredno ulestvovala u tim sukobima.

Nezvani¢no, medutim, posredan uticaj je bio vi$e nego prisutan. Ovo
se ne odnosi na pocetna sukobljavanja u Sloveniji jer tokom tih desava-
nja uplitanja politickog vrha iz Srbije nije bilo, prevashodno zbog toga $to
»Beograd u principu uopste nije hteo da spreci secesiju ve¢, mnogo vise,
da zadrzi srpsko stanovnistvo u jednoj drzavi. Posto u Sloveniji nisu Ziveli
Srbi, sukob je brzo okonéan (Cali¢, 2013: 383-384). Sukobi u Hrvatskoj
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i BiH bili su u tom pogledu drugaciji upravo zbog ¢injenice da je u tim
republikama bio znatan procenat stanovni$tva srpske nacionalnosti, sa
kojim se u atmosferi uzavrelih nacionalisti¢kih strasti lako moglo politi¢-
ki manipulisati. Zbog toga se moze re¢i da su se ,[...]Srbija i Hrvatska
[...] sukobile preko srpske manjine u Hrvatskoj, koja je, s jedne strane,
bila diskriminisana i zastraSena nadolaze¢im hrvatskim nacionalizmom,
a s druge je bila gurana iz Srbije na oruzanu pobunu kako bi se otcepila
od Hrvatske i usla u sastav buduce srpske drzave® (Pesi¢, 1996: 11). Kon-
kretan ,podsticaj“ koji je dolazio iz Srbije uglavhom je podrazumevao
deljenje oruzja hrvatskim Srbima, koje su sprovodile odredene strukture
u sluzbama bezbednosti i vojsci JNA.!8 Sli¢na situacija je bila i tokom
trajanja ratnih sukoba na teritoriji BiH jer su ,specijalne snage srpskog
Ministarstva unutrasnjih poslova, crvene beretke, takode [...] delovale na
bosanskoj teritoriji“ (Cali¢, 2013: 392).

Medutim, politicki vrh Srbije nekoliko godina nakon izbijanja sukoba
promenio je svoju politiku (bar deklarativno) iz stanja latentne podrske
u stanje manifestnog suprotstavljanja ratnim dejstvima. Ovakva promena
politickog kursa uslovila je situaciju u kojoj su ,,[m]ediji pod kontrolom
drzave poceli [...] da promovisu slogan 'Mir nema alternativu’ i da prika-
zuju Milosevica kao 'nezaobilazan faktor mira’ i kao ’klju¢ mira na Balka-
nu’“ (Gordi, 2001: 165). Ako su sadrzaji elektronskih medija bili u saglasju
sa zvani¢nim ideolosko-politickim kursem, pitanje je da li je takav slucaj
bio i sa filmskom produkcijom?

Moze se re¢i da je filmska produkcija u Srbiji, uslovno receno, pra-
tila ratna zbivanja. Nevena Dakovi¢ tako identifikuje hrvatski i bosanski
filmski ciklus koji su se bavili ratnim sukobima u tim, tada ve¢ biv$im,
jugoslovenskim republikama.!®’

Kada su u pitanju ratni sukobi u Hrvatskoj, njih su pratila dva znacaj-
na filma, Dezerter i Vukovar, jedna prica. Oba ostvarenja su fokusirana na
»vukovarsku tematiku®, a denotativna ravan koja se odnosi na filmski opis
rata bila je, kao i u prethodno opisanim slu¢ajevima drugih republika, do-
sta svedena, $to znaci da su to bili ratni filmovi uglavnom bez scena ratnih
okrsaja. To se posebno odnosi na film Dezerter, u kome se samo kratko na
pocetku mogu videti vojnici u okrsaju. Uz jos nekoliko scena razrusenog
i spaljenog Vukovara, u nastavku rat se konstruise na posredan nacin, do-
kumentaristicki, kroz izvestaje televizijskih i radio-reportera. Tokom ve-
¢eg dela filma ovo je zapravo glavni nacin predstavljanja rata.

186 Vesna Pesic¢ tako ukazuje na naoruzavanje Srba kanalima tajne policije (Pesi¢, 1996: 56).

187 Ova filmska teoreti¢arka zapravo govori o Cetiri ciklusa gde, osim hrvatskog i bosan-
skog, ukljucuje i zacetak kosovskog ciklusa, kao i njegov nastavak oli¢en u NATO
ciklusu (Dakovi¢, 2008: 98).
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Za razliku od ovoga, vizuelna konstrukcija rata u filmu Vukovar, jed-
na prica nesto je ekspresivnija, pre svega jer ima malo viSe scena nepo-
srednog sukoba izmedu zaracenih strana. Ove scene su snimane uz dosta
akcije i pirotehnickih efekata, ¢ak i sa upotrebom borbenih vozila. I ovde,
kao i u prethodnom ostvarenju, koriste se slike devastiranog grada Vuko-
vara, kao i dokumentarni materijali iz razli¢itih informativnih emisija koji
su utkani u dijegeticku ravan filma.

Nesto svedenija slika rata prisutna je i u predstavniku bosanskog ci-
klusa, filmu Lepa sela lepo gore, u kome postoji samo jedna klasi¢na rat-
na akciona scena u kojoj muslimanske jedinice iznenada napadaju grupu
srpskih vojnika, ali iako je relativno uverljivo snimljena, ne traje previ-
$e dugo. U tom pogledu ne razlikuje se ni film Podzemlje jer se rat na
postjugoslovenskom prostoru prikazuje tek u trecem delu filma, ali se ne
precizira na koja konkretno sukobljavanja se odnosi, ve¢ se samo pomi-
nje 1992. godina.!® U ovom ostvarenju vizuelna konstrukcija rata takode
uglavnom sledi obrazac koji podrazumeva da su scene sukoba krajnje sve-
dene i minimalne, uz zvu¢no dominiranje eksplozija i pucnjave.

Opisani primeri filmova o ratu (izuzev donekle filma Vukovar, jed-
na prica) daju jedno specificno videnje rata u kojem mahom dominira
izostanak sukoba. Izbegavanje eksplicitne ratno-filmske perspektive moze
se eventualno objasniti ¢injenicom da Srbija nije zvani¢no bila u ratu (pa
bi svaki pokusaj filmske ekranizacije mogao znaciti i indirektno negiranje
ovog stava). Isto tako, mozZe se navesti i situacija u kojoj drzava zvani¢no
ne ucestvuje u ratu koji se deSava na njenim granicama i u kome sudeluju
(i ginu) njeni drzavljani, ali ga pritom obimno logisticki potpomaze. Ova-
kvoj situaciji doprinosilo je i neproglagavanje ratnog stanja, dok su isto-
vremeno vrsene opsezne mobilizacije ¢iji je legalni karakter bio upitan.!®

Navedenom se moze dodati i ¢injenica da mnogi koji su otisli na rati-
$te, bilo kao dobrovoljci ili kao (prinudno) mobilisani, ¢esto ni sami nisu
bili svesni kuda idu i za/protiv koga se bore. Nada Sekuli¢ navodi da ,,[u]
nejasnoj situaciji, ljudi su odlazili u rat sa jednom slikom i uverenjima o

188 Jurica Pavici¢ navodi kako su mnogi inostrani filmski kriticari smatrali da se ovaj deo
filma odnosi na sukobe u BiH, medutim, po njemu ,,i pejzazne i urbanisticke sastav-
nice u scenografiji (raspelo na trgu, barokni portal crkve...) jasno pokazuju da rije¢
mora biti o hrvatskom prostoru, ili konkretnije — Slavonija“ (Pavic¢i¢, 2011: 156).

189 Prema pojedinim misljenjima ,,[u] Srbiji, naime, do danas niko nije odgovarao za
to $to su vojni obveznici mobilisani uz zvani¢an poziv za vojnu vezbu. U pravnom
smislu, to je bila potpuno protivzakonito izvedena mobilizacija“ (Sekuli¢, 2013: 258).
Osim §to je bila protivzakonita, za mobilizaciju u Srbiji bi se moglo re¢i i da je bila
neuspesna s obzirom na rasprostranjeno odbijanje rezervista da se odazovu, dezer-
tiranje velikog broja ljudi i ocigledan nedostatak entuzijazma kod Srba koji su se
odazvali (Bjelajac, Zunec, 2009: 245).
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tome gde i zasto idu da se bore, dok su se iz rata vracali sa sasvim drugim
idejama i u mnogim slucajevima, sa promenjenom ideologijom. Pritom,
neki u momentu odlaska na ratiste i nisu imali punu svest i nisu bili jasno
informisani o tome da idu u zonu borbenih dejstava® (Sekuli¢, 2013: 158).
Opisana (ratna) situacija u kojoj je bilo mnogo nejasnog i nedorecenog
verovatno je posredno mogla uticati i na filmske inscenacije ratnih desa-
vanja pa su zato preovladivale svedenije slike ratnog sukoba, ¢ak i njego-
vog potpunog odsustva.

Sliéno ovome, i Jurica Pavi¢i¢ navodi da odsutnost rata u filmovima
nije neocekivana jer ,[v]e¢ nakon prve ratne godine, naime, rat je u srp-
skim novinama i elektronskim medijima minimiziran i marginaliziran, u
TV vijestima zauzimao je prostor primjeren perifernom, inozemnom zbi-
vanju. [...] Takav op¢i stav bio je s jedne strane posljedica psihologije po-
tiskivanja, a s druge oficijelne ideologije koja je ustrajno ponavljala kako
’Srbija nije u ratu), te kako su ratovi u BiH i Hrvatskoj gradanski ratovi za
koje je Srbija bezrazlozno kaznjena sankcijama“ (Pavici¢, 2011: 49).

Moze se pretpostaviti da je drustvenopoliticka situacija u Srbiji uticala
i na to da se nesto izrazitije koristi dokumentaristicki materijal, $to je bio
slucaj sa filmovima Dezerter i Vukovar, jedna prica. Kompleksnost, pa i
konfuznost samog rata, koja je proisticala i iz ¢injenice da su sukobljene
strane bile dojucerasnji sunarodnici, u velikoj meri je otezavala njegovo
ekranizovanje. Stoga se kori$¢enje dokumentaristickog materijala moze
posmatrati i kao jedna vrsta reSenja kome se pribeglo prilikom filmske
obrade sukoba, jer ako nije postojao zvani¢an i opsteprihvacen stav o ratu,
verovatno je samim tim bilo teZe inscenirati ga. Dodatna i u izvesnom
smislu otezavajuca okolnost je bila i ta $to su ovi filmovi nastali dok su
sukobi jo$ uvek trajali, pa je samim tim i inscenacija rata bila jo§ uvek
»vruca tema“. Dokumentaristicki materijal je, uz sve to, mogao biti jedna
vrsta kompenzacije malom broju akcionih scena, ali istovremeno mozda
i zelja filmskih autora da se na $to ,,autenti¢niji“ nacin ¢itava situacija do-
datno objasni i pojasni. Ostaje ipak nedoumica u pogledu dokumentarnih
sekvenci u filmu Dezerter za koje su iskorid¢eni krajnje jednostrani tele-
vizijski i radio-izvestaji o stanju na ratitu, u kojima se govori isklju¢ivo
o napadima hrvatskih snaga na JNA, pri ¢emu se hrvatske snage nazivaju
razli¢itim pogrdnim imenima.!*°

190 Prilikom jednostranog izvestavanja i plasiranja senzacionalisti¢ckih vesti koje su isto-
vremeno S$irile strah, ali i mrznju u Srbiji, u¢estvovali su podjednako i $tampani i
elektronski mediji. Medu potonjim, u ovoj vrsti aktivnosti posebno su se isticale in-
formativne emisije (koje su se samim tim suprotstavljale samoj svojoj informativnoj
prirodi, s obzirom na to da su Cesto te informacije bile neproverene, neobjektivne i
izrazeno pristrasne, pa su kao takve te$ko mogle nekoga objektivno informisati), kao
§to je bio TV Dnevnik (u filmu Dezerter dokumentaristicki materijal vrlo podse¢a na
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Ipak, ono §to je jasno jeste da je ova dokumentarna forma jedini nacin
predstavljanja neprijatelja u filmu Dezerter, $to znaci da u ovom ostvare-
nju nema njegovih fizickih manifestacija. Filmsko koncipiranje neprijate-
lja gradi se kroz dokumentarno-narativnu ravan, §to znaci da se o nepri-
jateljima samo izvestava, najcesce, kako je ve¢ navedeno, na jedan krajnje
isklju¢iv i jednostran nacin (koriste se sintagme kao ,hrvatske ustaske
snage” ili ,,ustaski placenici). Preuzimanje ovih negativnih stereotipa bez
jasnog (kritickog, ironijskog ili bilo kog drugog) otklona, ostavlja nedo-
umicu o njihovoj ulozi i funkciji u samom filmu, posebno kada se ima u
vidu da je reditelj bio Zivojin Pavlovi¢, jedna od klju¢nih figura ¢uvenog
crnog talasa jugoslovenske kinematografije i autor koji je posebno poznat
po svojim izrazito drustveno-kriticki intoniranim ostvarenjima.

Posmatrano u Sirem kontekstu, rasprostranjeno medijsko kori§¢enje
pomenutih stereotipa u Srbiji imalo je sasvim jasnu politicko-propagan-
dnu funkciju. Cesta upotreba termina ,,ustasa“ u javnom diskursu trebalo
je da izjednaci Hrvatsku otcepljenu od Jugoslavije sa Nezavisnom Drza-
vom Hrvatskom (NDH). Ovakva strategija ponovo je prizivala u seca-
nje zlo¢ine koji su u NDH pocinjeni nad srpskim stanovni$tvom, $to je
u nacelu moglo imati snazan emotivni ali i delatni potencijal, u smislu
razvijanja svesti o potrebi osvete. Samim tim, moze se re¢i da je Beograd
»svom snagom podrzavao zahteve Srba u Hrvatskoj, potpirivanjem straha
od neminovnog ponavljanja genocida iz II svetskog rata® (Pesi¢, 1996: 56).

Negativni etnicki stereotipi bili su izrazeni i u filmu Lepa sela lepo gore,
s tim $to su cesto bili sastavni deo filmskih dijaloga. U ovom ostvarenju
neprijatelj je takode prikazan bez jasnih fizickih manifestacija, pri cemu je
najce$ce bio olien u bestelesnim glasovima,'! ponekad su se videli i fizicki
obrisi, ali nikada njihova lica. Moguce je pretpostaviti da se ovim putem
zelelo izbe¢i eventualno upadanje u negativne kliSee filmske slike neprija-
telja. Isto tako, odsustvo eksplicitnog prikazivanja moze se objasniti i time
da je neprijatelj prikazan kao neka vrsta ,,ideoloskog fantazma® jer zapravo
nije ni bilo potrebno do kraja zaokruziti njegovu sliku posto je ,,empirijski,
istorijski subjekt koji zaista (ve¢) veruje u etnicku stvar’ — subjekt interpe-
liran etnonacionalizmom - savr§eno predisponiran da zauzme poziciju, da
na sebe preuzme ulogu idealnog ‘gledaoca za koga se pretpostavlja da veru-
je“ (Levi, 2009: 217). Drugim re¢ima, potencijalni gledaoci su usled raspro-
stranjene i Siroko plasirane nacionalisticke propagande imali sasvim jasnu

ovu informativnu emisiju). Rade Veljanovski u tom smislu navodi da ,,[p]rogrami,
pogotovo u informativno-politickom delu, pripremani su po pravilima ratne propa-
gande“ (Veljanovski, 1996: 625).

191 U teoriji filma se to naziva akuzmati¢kim glasovima i za njih je karakteristi¢no to da
se ¢uju, ali da im se ne vidi izvor, ¢ime odaju utisak tumaranja po povrsini slike ili
ekrana (cit. pr. Levi, 2009: 215).
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sliku konkretnog etnickog neprijatelja, pa bi njegovo vizuelno potcrtavanje
moglo delovati kao nepotrebno prenaglasavanje.

S druge strane, nedovoljno vizuelno jasan prikaz neprijatelja dopu-
njen je suptilno naglasenom brutalno$¢u. To su najpre scene koje kroz par
kadrova pokazuju kako ubijaju majku glavnog junaka, pri ¢emu se ne vidi
konkretan ¢in ubistva, niti se vide egzekutori, ve¢ su kadrovima samo na-
govesteni veliki okrvavljeni noz i lice majke u agoniji. Osim ovoga, brutal-
nost neprijatelja posredno je dopunjena i scenama u kojima se ¢uje kako
oni preko razglasa ,emituju“ mucenje i ubijanje zarobljenog srpskog voj-
nika, kao i kada kao mamac posalju silovanu i izmucenu uciteljicu. Ono
§to je, dakle, u ovom filmu posebno karakteristicno za sliku neprijatelja
jeste to da se on nikada jasno ne vidi, ve¢ je njegovo prisustvo smesteno
u auditivnu ravan, pri ¢emu je brutalnost indirektno naglagena. Mozda bi
se moglo reci da je neprijatelj na ovaj nacin, devizualizacijom, smesten u
sferu imaginarnog, pa gotovo i mitskog (ne vidi se, ali izgleda kao da je
sveprisutan i nema milosti).

Nesto drugaciji pristup moze se videti u filmu Vukovar, jedna prica, u
kome kao da se pokusava ponuditi prikaz nastanka i razvoja neprijatelja -
od dezertiranih vojnika JNA, preko paravojske u vidu naoruzanih civila,
do regularne armije. Premda su istaknute neke, uglavnom negativne oso-
bine (izraZena netrpeljivost Hrvata prema drugim nacionalnostima u JNA
ili maltretiranje sopstvenih sunarodnika koji ne Zele da se bore u ratu),
uopsteno gledano, sama slika neprijatelja nije previ$e negativna ($to bi se
ipak moglo ocekivati kada je u pitanju ratni film).

Znatno diskutabilnije jesu scene koje prikazuju grupu muskaraca koji
sebe nazivaju ,,psima rata“, kako upadaju u kucu u kojoj su dve Zene, kra-
du im pokuéstvo, a onda ih siluju naocigled kéerkice jedne od njih. Ovo
bi se, u nacelu, moglo uklopiti u klasi¢nu sliku neprijatelja. Medutim, ono
§to stvara nedoumicu jeste to da je teSko odrediti kojoj strani pripadaju
»psi rata“. Ovakav ,,pristup” verovatno je bio posledica obazrivosti — da su
oni otvoreno predstavljeni kao Drugi (u ovom konkretnom slucaju kao
Hrvati), film bi lako mogao skliznuti u preterivanje i isklju¢ivost i samim
tim bi bio etiketiran kao politicka propaganda. S druge strane, da su psi
rata jasno oznaceni kao pripadnici sopstvenog nacionalnog kolektiva,
moze se pretpostaviti da bi to ,kod kuce izazvalo negativne reakcije, $to
je u tadasnjem specificnom drustvenopolitickom trenutku moglo imati i
neke $ire implikacije.

Ovako, bez jasnih obelezja ili nekih drugih distinktivnih karakteri-
stika, kao $to je na primer govor, oni mogu, ali i ne moraju, biti deo sli-
ke neprijatelja. Zbog toga se mogu pojmiti i kao generalna kritika ratnog
profiterstva, kriminala i zlo¢ina, ¢ega je bilo na svim stranama, pa zbog
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toga njihova nacionalnost i nije toliko bitna. Nevena Dakovi¢ tako kaze:
»-U Vukovaru su od nacionalno etiketiranih boraca gore mitske zverske fi-
gure vojnika koji pljackaju, siluju i ubijaju deklariSuci se kao (anacionalni)
psi rata”“ (Dakovi¢, 2008: 102). Ipak, nedovoljno jasna konotativna ravan
ovih scena izazvala je i relativno negativne reakcije.!*2

Slika neprijatelja u filmovima o ratu moze, dakle, biti jedna vrsta la-
kmus papira na kome se mogu ocrtavati neke od glavnih osobenosti do-
minantne ideologije u jednom drustvu. S tom slikom neraskidivo je po-
vezana i slika sopstvenog kolektiva oli¢ena u prikazu ,nase vojske® Slika
sopstvene vojske, kao glavnog pandana slici neprijatelja (pri ¢emu su obe
ove slike u ideoloskom univerzumu klju¢ne za konstrukciju identiteta
sopstvene grupe), u filmu Vukovar, jedna prica pocivala je na njenom po-
istovecivanju sa JNA. U okvirima tako saobrazene slike moze se primetiti
provejavanje ideje bratstva i jedinstva, kao i izvesno romantizovanje pri-
padnika sopstvene vojske koji su predstavljeni kao mladi ljudi, ,neuka-
ljanih ruku® (u filmu nema eksplicitnih scena sa pogibijama ili ubijanjem
neprijatelja, ve¢ samo u par kadrova ginu vojnici JNA), koji se hrabro bore
protiv homogenizovanog etni¢ckog neprijatelja.

Poistovecivanje sa JNA istovremeno je i potpuno uklonilo iz filmskog
vidokruga paravojne formacije, ¢iji su motivi i postupci bili vrlo cesto s
one strane zakona i obi¢aja rata.!®> Samim tim, i zlo¢ini koje su poéinile
ove formacije nisu prikazani, a ni spomenuti. Isto tako, pomenuta roman-
tizacija JNA u znatnoj meri je prikrivala ¢injenicu da je samo dejstvovanje
ove vojske bilo vrlo specificno u smislu da se uglavnhom svodilo na beso-
mucno granatiranje. Prema pojedinim misljenjima, ,,[m]oral je bio preni-
zak za JNA da osvaja sela i gradove posredstvom brzih napada pesadije.
Zato je ona koristila golemu artiljerijsku nadmo¢ za granatno nediskrimi-
nativno zasipanje njihovo, ubijaju¢i mnogo civila. Nalazila se pred Vuko-
varom Cetiri meseca uzrokujudi razaranje grada“ (cit. pr. Baki¢, 2011: 630).

192 Jedna od takvih reakcija bila je i ona BendZamina Haligana, sa Univerziteta Salford u
Mancesteru, koji navodi kako je publika na Londonskom filmskom festivalu (na ko-
jem je 1995. godine film i prikazan) najviSe prigovarala toboze slu¢ajnom fokusiranju
na hrvatsku etnicku agresiju i ratne zlocine, kao i nac¢inu na koji nacionalnost upravo
famoznih ,,pasa rata“ nije bila najjasnija (Halligan, 2000: 76-77).

193 Stvarnost je, medutim, bila znatno drugacija posto u Vukovaru otpor nisu pruzali
samo Hrvati ve¢ i zitelji Vukovara drugih nacionalnosti. Isto tako, ni JNA nije bila
jedina koja se borila protiv njih jer je na tom delu ratista bilo i razli¢itih paravojnih
formacija. Ksavije Bugarel navodi da se ba$ prilikom opsade Vukovara iskristalisala
jedna vrsta podele rada ,izmedu JNA (preliminarna kontrola strateskih polozaja, pri-
prema pesadijskih ofanziva artiljerijom i avijacijom), paravojnih formacija politicko-
-mafijagkog tipa (izazivanje oruzanih incidenata koji omogucuju ’posredovanje’ JNA;
vojno, a potom i etni¢ko ¢id¢enje osvojenih teritorija), i paravojnih formacija lokal-
nog tipa (ucestvovanje u pesadijskim ofanzivama, ¢uvanje neaktivnih linija fronta)“
(Bugarel, 2004: 153).
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Razaranje grada od strane JNA, njeno rukovodstvo je videlo kao
»oslobodenje Vukovara“ (Kadijevi¢, 1993: 108), a takvo stanovise je bilo
karakteristi¢no i za tadasnji politicki vrh u Srbiji.'* Za razliku od toga,
nesto kriti¢nija gledista ovakvu ,sudbinu® Vukovara (i ne samo nje-
ga vec¢ i drugih gradova koji su stradali tokom rata na postjugosloven-
skom prostoru) nazivaju i urbicidom (Vujovi¢, 1997). Arhitekta Bogdan
Bogdanovi¢, rezignirano piSu¢i o sudbinama razorenih gradova tokom
rata na podrucju bivse Jugoslavije, navodi svoje utiske sa jedne izlozbe o
Vukovaru u tadasnjem Jugoslovenskom kulturnom centru u Parizu.!®> On
je taj dogadaj video kao ,neshvatljivu izlozbu o zatiranju Vukovara, koja
se, [...], tako sramno hvalisala zlodelom rusenja grada®, pri ¢emu zapaza
da je ,izlozba umetnicke fotografije prikazala [...] poruseni grad gotovo
kao ratni trofej“ (Bogdanovi¢, 2008: 62).

Scend razorenog grada u filmu Vukovar, jedna prica ima dosta, ali
se ¢ini da kod njih nije prisutna krititicka distanca, odnosno razoreni
grad se prikazuje kao jedna vrsta datosti, tj. kao proizvod ratnih okol-
nosti (ne pokusava se objasniti ko je, kako i zasto to uradio). U skladu
s tim je i zavrsetak filma jer se vidi opusto$eni i razrueni Vukovar u to-
talu i iz pti¢je perspektive uz pesmu ,Budenje ranog prole¢a® benda Ba-
jaga i instruktori.®® Osim $to se na ovaj nadin sugeri$e izvestan optimi-
zam u stilu novog pocetka, ne pokusava se preispitati kako je doslo do
toga da od grada ostane zgariste, ve¢ se, na neki nacin, samo konstatuje
postojece stanje. Pojedini autori naglasavaju da ova scena, zajedno sa
optimisticnom pesmom koja je prigodno prati, pokazuje kako je Vukovar
zapravo ,,osloboden® od strane Srba, §to film nedvosmisleno odreduje kao
prosrpski (Halligan, 2000: 77). Postoje pak i drugacija misljenja koja uka-
zuju da film svakako zauzima stranu, ali da je to strana ,,zdravog razuma,
jednostavne ljudske dobrote i postivanja zajednickih razlika i multietnicke
tolerancije naspram uskogrudnom etnickom nacionalizmu, brutalnom
oportunizmu te bijesnom i bezumnom unistenju” (Goulding, 1999: 193).

194 Interesantno je da Borisav Jovi¢, kao visoki funkcioner u politickom vrhu Srbije, u
svojim dnevnickim zabeleskama uopste ne pominje ratnu situaciju u Vukovaru, a
kada pominje srpsko stanovnistvo na teritoriji Hrvatske, uglavnom govori o njiho-
vom oslobadanju.

195 Tako Bogdanovi¢ ne navodi o ¢emu je konkretno re¢, ¢ini se da se radi o izlozbi odr-
Zanoj krajem maja 1992. godine pod nazivom ,Vukovar 1991 - genocid nad kultur-
nom bastinom srpskog naroda“

196 Poslednja scena u filmu u kojoj se vidi devastirani Vukovar na mnoge filmske anali-
ticare je ostavila veliki utisak. Dina Jordanova smatra da je to zapravo jedini izuzetak
u tuzno predvidljivom filmu, re¢ju ,jedinstven snimak Vukovara, dug, razvucen do-
kumentaristi¢ki snimak unistenja nekada prosperitetnog gradu na Dunavu. Samo su
rudevine ostale duz reke. Ovo je jedina slika koja ne izbija iz glave dovoljna da oprav-
da film“ (Ioradnova, 1996: 887). Denijel Gulding je znatno blazi u generalnoj oceni,
ali je i za njega to mozda i najupecatljivija scena u celom filmu (Goulding, 1999: 193).
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Ipak, film u ,vukovarsku problematiku® donekle unosi i izvesnu dozu
kritike. U tom smislu moze se navesti scena u kojoj jedan od vojnika JNA,
pucaju¢i nasumi¢no u vazduh porucuje: ,Nista ti ne brini, kad sve ovo
prode, sagradi¢emo ti i ljepsi i stariji grad!“ Ovo se mozZe posmatrati kao
persiflaza izjave ratnog gradonacelnika Trebinja Bozidara Vucurevica po-
vodom napada JNA na Dubrovnik, $to je on borbeno podrzao i po cenu
rusenja grada. Ipak, ,,[s]Juocen sa protestima u inostranstvu i usamljenim
domacim negodovanjima, Vucurevi¢ ¢e izgovoriti ve¢ ¢uvenu ‘svastalicu’:
’Ako bude trebalo, napravi¢emo jo$ lepsi i stariji Dubrvnik™ (cit. pr. Vujo-
vié, 1997: 90).

Ova izjava svojom apsurdnoscu recito ilustruje tadasnji karakter srp-
ske politike, tako da njeno posredno inkorporiranje u film samo po sebi
moze imati izvestan kriticki efekat. Moglo bi se mozda reci kako ova sce-
na donekle pokazuje kako se vojska ,iz svejugoslavenske sile pretvorila u
vojsku kojom sve vise dominira Milo$evicev rezim i koja sve vise sluzi kao
instrument rata na strani srpskih pobunjenika u Krajini i na teritoriju Hr-
vatske“ (Goulding, 1999: 193). Medutim, u filmu postupci te vojske nisu,
bar donekle, dovedeni u pitanje.

Slican izostanak kriticke distance spram pustoSenja grada moze se
uociti i u filmu Dezerter, u kom ima ne$to manje scena razorenog Vu-
kovara, ali se u tim scenama razaranje ni na koji nacin ne preispituje. I u
ovom ostvarenju sopstvena vojska je uglavnom identifikovana sa JNA, ali
je pritom izostala bilo kakva idealizacija. Njena slika je prili¢cno sumor-
na, nema naglasavanja hrabrosti ili poZrtvovanosti, a jedina scena borbe
dovodi do zloc¢ina. Turobna slika vojske u ovom filmu uokvirena je kroz
dva njena pripadnika, majora Aleksu (Rado$ Baji¢) i kapetana Trusica
(Rade Serbedzija). Oba filmska lika su tako koncipirana da predstavlja-
ju potpuni antipod klasi¢nim ratnim junacima, jer obojica zapravo beze
od ratnog sukoba. Major tako odlazi na ,bolovanje“ usled psihi¢kih pro-
blema, a kada se pozali lekaru na tegobe koje ima, ovaj mu odgovara:
»Preosetljivi ste, nije rat za svakoga® Sli¢no tome, i kapetan je opterecen
brojnim problemima, ali on iz rata dezertira, a kada mu major prigovara
zbog toga, kapetan to i ne pokusava da negira pitajudi se ,,... za koga ratu-
jemo?“ Ovim putem vojska je u znatnoj meri detronizovana, a njen ugled
je znaCajno umanjen.

Slika sopstvene vojske u filmu Dezerter nije, dakle, gradena u glori-
fikatorskom maniru, ve¢ upravo suprotno, kroz prizmu traumatizovanih
ucesnika ratnih sukoba, $to je u krajnjoj instanci dalo jednu deidealizova-
nu perspektivu, preko koje je u izvesnoj meri i sam rat doveden u pitanje.
Ovo je dalje posluzilo za stvaranje jedne vrste kriticke vizure kroz koju je
posmatran sukob, kao i pojedini ucesnici u njemu.
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Izvestan kriticki pristup prema koncipiranju slike sopstvene vojske
moze se primetiti i u filmu Lepa sela lepo gore. Ovaj pristup takode po-
drazumeva odreden stepen deidealizacije najjasnije izrazen u eksplicit-
nom prikazivanju postupaka same vojske koji su se uglavnom svodili na
paljenje muslimanskih sela i intenzivno pljackanje. Osim ove, uslovno
reCeno, delatne ravni, moze se pomenuti i sastav vojske koji nikako ne
odaje utisak organizovane i ozbiljne armije, gde su neki od klju¢nih likova
kriminalac Velja (Nikola Kojo), bivsi narkoman Brzi (Zoran Cvijanovic),
dvojica ultrapatriotski nastrojenih dobrovoljaca iz ruralnih predela Srbije
Viljuska i Laza, kao i likovi ratnih profitera (Branko Vidakovi¢, Dubravko
Jovanovi¢ i Uro$ Duri¢).

Premda je ovako filmski predstavljena vojska imala vrlo heterogenu
unutras$nju strukturu, $to je sa jedne strane verovatno delimi¢no bilo i u
funkciji njene posredne kritike, to je istovremeno donekle odgovaralo i
stvarnoj situaciji na rati$tu. Nada Sekuli¢ smatra da se pocetkom ratova
na postjugoslovenskom prostoru iza slike srpskog vojnika krila ,,prolife-
racija razli¢itih vojnih i paravojnih formacija iz zemlje i inostranstva, do-
brovoljackih grupa, partijskih grupa, grupa koje su vodili legionari, ljudi
pustenih iz zatvora, dobrovoljackih grupa i profesionalaca, grupa pod ko-
mandom drzavne bezbednosti naki¢enih kokardama, grupa ¢iji je interes
bio sticanje profita na ratistu ili zastita i sticanje profita za druge“ (Sekuli¢,
2013: 151).

Raznolik filmski sastav vojske ujedno je otkrivao i motivaciju odla-
ska u rat, gde je uglavnom preovladavao koristoljubivi motiv, ili je pak u
pitanju bila apsurdna zabuna (kao kada Brzi u narkomanskom deliriju-
mu gre$kom upada u kamion pun vojnika koji idu na ratiste), odnosno
podloznost medijskoj manipulaciji (slucaj srbijanskih seljaka Viljuske i
Laze). U filmu je dosta paznje posve¢eno upravo prvom, koristoljubivom
motivu koji su posebno upecatljivo docarali likovi ratnih profitera. Ovim
putem film je osvetlio ono §to Ksavije Bugarel naziva profilom ,,paravoj-
nog preduzetnika®, koji ,,moze biti neki mangup, mali ili veliki; neki bivsi
pripadnik policije ili vojno lice, cesto iz specijalnih snaga; neki lokalni ili
regionalni voda nacionalisticke stranke; ili naprosto pojedinac koji ras-
polaze potrebnim ekonomskim i relacionim resursima (vlasnik kafane ili
diskoteke, direktor sportskog kluba itd.)“ (Bugarel, 2004: 147). Bugarelov
paravojni preduzetnik konkretno je u filmu oli¢en u liku Slobodana (Pe-
tar Bozovi¢), predratnog vlasnika kafane, koji sa izbijanjem ratnih suko-
ba otvorenim pljackanjem sti¢e zavidnu materijalnu korist. Indikativna je
njegova replika kada srpskom vojniku, uznemirenom zbog krade i palje-
nja, kaze: ,De da bezim?! Znas li ti da je sad sve ovo moje i tvoje?”
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U nastavku filma dogada se ironi¢ni obrt i okoreli ratni profiter Slo-
bodan pojavljuje se kao ,veliki dobrotvor®. Tako mu se obrac¢a dezurni le-
kar u bolnici u koju je do$ao da sa svojim ratnim ,saradnicima® podeli
poklone. Ove scene jasno ukazuju na specifi¢nu pojavu konverzije, a za-
tim i legitimizacije nepravedno stecenog kapitala (najcesce kroz pljacku i
otimanje) tokom ratova na postjugoslovenskom prostoru.

Osim prakse ratnog profiterstva, film se takode u izvesnom smislu
kriticki osvrée i na rasirenu pojavu medijske manipulacije u Srbiji tokom
1990-ih, koja je neretko bila u sluzbi posredne mobilizacije za rat. Ovu
pojavu slikovito opisuju scene u kojima Laza i Viljuska sa svojim porodi-
cama sede ispred kuce i na TV-u gledaju reportazu u kojoj spiker suge-
stivnim glasom govori kako su ,,[...] protiv ¢itavog srpskog naroda ustale
pomahnitale horde zla, do zuba naoruzani ustaski zloc¢inci, krvozedne
legije stranih placenika i Alijini dzihad-fanatici sa zastavom Muhameda
u rukama i jataganima u zubima, koji i kao pre pedeset godina nasréu na
slabo naoruzane srpske branioce koji herojski odolevaju u toj neravno-
pravnoj borbi...“. Usred ove reportaze, Laza ustaje i odlazi da se prijavi kao
dobrovoljac, $to implicira da ,,[z]bunjeni i smuseni seljaci, Cetnicki jarani,
Laza [...] i Viljuska [...] oblace uniforme zavedeni medijskim (re)prezen-
tacijama rata“ (Dakovi¢, 2009: 92).1%7

Mada citava scena ima nagladen hiperboli¢ni karakter, televizijska
reportaza koja se u njoj moze ¢uti zapravo je bio vrlo rasiren nacin tele-
vizijskog izve$tavanja sa rati$ta tokom 1990- ih godina u Srbiji'*® i poka-
zuje podloznost medijskoj manipulaciji koja je, kako se ¢ini, bila veoma
izrazena. Zbog toga se moze re¢i da ,[n]ekriticko poverenje u drzavu
[nasledeno iz socijalistickog perioda - prim. N. Z.] ispoljilo se kod
vecine i kroz odsustvo potrebe da se drzavni izvori i mediji proveravaju.

197 Levi se takode slaze da ova scena ,,ipak kritikuje primitivnu, izopacenu ratnu retori-
ku televizije i Stampanih medija“ (Levi, 2009: 218). Ovaj autor dalje smatra da se u
okviru kritike medija, kao raspirivaca etnicke mrznje, otislo predaleko jer su u jed-
noj sceni sarajevske dnevne novine Oslobodenje oznacene kao glasnogovornik musli-
manskog ekstremizma, §to je po njemu neodgovorna i simplifikovana interpretacija.
I zaista, Oslobodenje je tokom opsade Sarajeva od strane srpskih snaga izvestavalo
o nezavidnom poloZaju Srba koji su ostali u gradu, kao i o nasilju koje je nad nji-
ma vr$eno (dostupno na: http://zurnal.ba/novost/18413/casno-novinarstvo-kako-
su-sarajevski-mediji-tokom-rata-pisali-o-zlocinu-u-kazanima, poseéeno maja 2014.
godine). Medutim, kritika §tampanih medija u filmu nije bila jednostrana, jer su i
beogradske Vecernje novosti predstavljene kao propagator srpskog pljac¢kaskog mi-
kroimperijalnog nacionalizma (one su omiljeno $tivo ratnog profitera Slobodana).

198 Ovo nije bila karakteristika samo srpskih medija. Mari-Zanin Cali¢ navodi da je tirade
mrznje na medijima bilo na svim stranama i da se ¢esto vrlo tesko moglo razlikovati
$ta je istina a $ta laz (Cali¢, 2013: 395). Funkcija ovakvog izvestavanja bila je jedno-
stavna — stvaranje mrznje i netrpeljivosti prema onima sa kojima se bilo u sukobu.
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Rat je zapoceo u trenutku kada su drzavni mediji imali ogromnu i
monopolisticku mo¢ u kreiranju javnog mnjenja“ (Sekuli¢, 2013: 162).

Nacelno gledano, kriticke intonacije u filmu Lepa sela lepo gore uglav-
nom su uvijene u oblandu komike, ironije i hiperbole. Danijel Gulding
tako navodi i da ,film o$tro osuduje cinicko prisvajanje i vulgarizaciju
srpskih nacionalnih mitova od strane MiloSevic¢eva rezima, degradiranu
retoriku tog rezima, njegove kicasto orkestrirane domoljubne masovne
demonstracije te groteskno ponizavanje politike i gradanskog reda“, sma-
trajuci ujedno da je to najuspeliji i najostriji antiratni film proizveden u
Beogradu (Goulding, 1999: 193-194).

Premda je ovakva ocena mozda malo i prejaka, samokriticki aspekt
filma Lepa sela lepo gore ipak je relativno izrazen. Kada se, medutim, malo
razloznije pogleda, odredene stvari bacaju senku na pomenutu samokriti-
ku. To se moze pratiti najpre na nivou samih likova, medu kojima se po-
sebno izdvajaju poluidealizovani srpski ratnik Milan (Dragan Bijelogrli¢)
i njegov saborac Profesor (Dragan Maksimovi¢), sa naglagenim lirsko-in-
telektualistickim senzibilitetom. Pri tome, i drugi likovi (za koje je ranije
naglaseno da su posluzili za kritiku), koncipirani su kao $armantni i ko-
micni, sa upecatljivim i lako pamtljivim replikama, §to, ¢ini se, lako moze
izazvati simpatije prema njima. Kao takvi, svi oni u filmu stvaraju jednu
lezernu atmosferu punu anegdotskih situacija, pa sve to u celini posmatra-
no odi$e pozitivnim konotacijama.

Drugi nivo za koji se moze re¢i da umanjuje samokriticku notu od-
nosi se na prikaz ,ratovanja‘, odnosno na spaljivanje sela. Iako je ranije
reCeno da ovakav prikaz ima relativno jasno kriticko usmerenje, postoje
misljenja da se to moze sagledati i kao jedna vrsta estetizacije, pa ¢ak i
poetizacije srpskog ratnog iskustva u BiH (Krsti¢, 2000a: 55). Posebno se
navode scene koje kombinuju¢i dve vremenske ravni pokazuju Profesora
u bolnickoj sobi kako iz poluspaljene knjige cita poetske redove o selima
koja gore, posle ¢ega se prelazi na samo ratiste gde vojnici mirno razgo-
varaju o selu koje su upravo spalili. Konotativna ravan ovih scena treba-
lo bi da gradi poetiku rata iz srpske perspektive naglagavajuci romanti¢ni
varvarizam, povratak divljastvu, folkloristicko odbacivanje i nasilnu de-
strukciju civilizacije, modernosti i tehnologije (Krsti¢, 2000a: 56-57). Uz
ovo, navodi se da autor filma naglasava i modernu, spektakularnu stranu
rata kao kontrapunkt prethodno navedenim stereotipima, $to oslikavaju
scene paljenja sela uz pesmu ,Igra rokenrol cela Jugoslavija®, ¢iji podtekst
upucuje na gubljenje kontrole i slavljenje raspada (Krsti¢, 2000a: 57-58).

Estetizacija rata i njegova vizuelna stilizacija, koje se svakako ne ogle-
daju samo u pomenutim scenama, kao da zamagljuju, odnosno u odre-
denom smislu skre¢u paznju sa nekih znatno ozbiljnijih stvari, pa samim
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tim i umanjuju kriti¢ki potencijal. Jedna od takvih stvari, koja je u filmu
ostala van fokusa, jeste i izbegavanje price o postupcima sopstvene vojske
koji predstavljaju najekstremniji vid ratnih aktivnosti, ubijanje. Kako na-
pominje Levi: ,[jledan od najvaznijih aspekata reprezentacione ideologije
Lepih sela jeste uporno isklju¢ivanje, kako iz vizuelnog tako i iz zvu¢nog
registra, najdrasti¢nijih posledica rata u Bosni: masovnog ubijanja civila“
(Levi, 2009: 219).'° U filmu, vojnici zaista nikad ne pucaju na civile, ve¢
isklju¢ivo na neprijatelja, ¢ija nekonzistentna slika u velikoj meri onemo-
gucuje eksplicitno prikazivanje njihovog ubijanja.

Ovakvim pristupom dobija se prikaz sopstvenog kolektiva olicen u
»procis¢enoj“ slici vojske koja u ratu skoro da nikog ne ubija, $to moze
biti indirektno usmereno ka ocrtavanju pozitivnog karaktera te iste vojske.
Sli¢no tome, moze se reci i da je takav pristup bio usmeren i ka eventu-
alnom skretanju paznje sa pripadnika sopstvenog kolektiva koji su tokom
ratnih de$avanja ucestvovali u stvarnom ubijanju, ali i sudelovali u najve-
¢em zlocinu u Evropi od kraja Drugog svetskog rata. Neprikazivanje kako
glavni junaci filma Lepa sela lepo gore ubijaju ujedno moze biti usmereno i
ka njihovoj romantizaciji, posebno kada se ima u vidu njihov ve¢ pomenut
$armantan i humoristi¢an karakter.

Pozitivan karakter sopstvene vojske istaknut je i posredstvom lika
inostrane novinarke (Lisa Moncure) koja se igrom sluc¢aja nasla zarobljena
u tunelu zajedno sa srpskim vojnicima. Za ovaj jedini vazan Zenski lik u
filmu (u smislu da ima odredenu dramsku dubinu) takode se ¢ini da je
u funkciji gradenja pozitivne slike srpske vojske, jer se nakon pocetnih
nesporazuma i netrpeljivosti oni na kraju sprijateljuju sa njom i ona tada
uvida pravo (dobro) lice srpskih vojnika. Uvodenje inostranog faktora
u filmsku fabulu Lepih sela nije, kao u nekim prethodnim ostvarenjima
posluzilo za kritiku stranaca i njihovog odnosa prema sukobima na po-
stjugoslovenskom prostoru, ve¢ obrnuto, imalo je jednu vrstu apologetske
funkcije spram sopstvenog kolektiva.20

Nesto drugaciji slucaj je sa filmom Podzemlje, gde je inostrani faktor,
oli¢en u vojnicima UN, direktna meta kritike jer se prikazuju kao korum-
pirani i ratnom profiterstvu skloni, ali se takode i kroz njihovo prikaziva-
nje posredno govori o sopstvenoj vojsci. U tom smislu, moze se pomenu-
ti dijalog izmedu vojnika UN i vojnog zapovednika Petra Popare Crnog

199 Sli¢no ovome i B. Haligan u poluironi¢nom tonu primecuje da iako stavlja nasilje i
neposrednost oruzanog sukoba u prvi plan, u filmu je uniteno vise Zivotinja i drveéa
nego vojnika i civila (Halligan, 2000: 85).

200 Mada postoje i misljenja po kojima lik novinarke predstavlja zapadnjaka koji je ume-
$an bez pravog razumevanja mestana ili konflikta, $to je jasan komentar na podrsku
medunarodne zajednice srpskim neprijateljima (cit. pr. Radovic, 2009: 143).
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(Lazar Ristovski), u kome Crni oslovljava vojnika UN sa ,,druze®, dok isto-
vremeno odbija da se poistoveti sa ustaama, ¢etnicima ili partizanima,
govoreci o vojsci kojoj pripada kao o svojoj, a na pitanje da li ima neko
iznad njega, odgovara: ,Ima, moja zemlja!“

U ovom kratkom dijalogu najpre je indikativno oslovljavanje sa ,,dru-
ze", jer je poznato da je obracanje ovim izrazom karakteristicno za osobe
bliske komunistickoj ideologiji, kao i za sisteme sa socijalistickim ideolos-
kim predznakom.?"! Isto tako, komandant Crni naglasava da je iznad nje-
ga samo njegova zemlja, §to je manje-vise patriotski klise, ali uzet zajedno
sa prethodno pomenutim moze stvoriti utisak da se zapravo pokusava na-
praviti izvesna paralela sa JNA2%? ili mozda ¢ak i sa socijalistickim jugoslo-
venstvom. Koncept jugoslovenskog socijalistickog patriotizma je upravo
kombinovao patriotizam i nadnacionalnost, i u programu Saveza komu-
nista Jugoslavije oznacen je kao jedna vrsta nadnacionalne patriotske ori-
jentacije (u okvirima socijalistickog drustvenog uredenja, naravno). Cini
se, ipak, kako se u filmu donekle Zeli ograditi od socijalisticke ideologije,
jer se komandant ne poistovecuje sa partizanima, pri cemu kroz ceo film
provejava kriti¢an stav prema jugoslovenskom socijalizmu. Zbog toga se
¢ini da film mozda referira ka jednoj vrsti nadnacionalnog jugoslovenstva,
ocis¢enog od socijalizma, odnosno da se sam socijalizam shvata kao relikt
i ostatak proslih vremena.

Zbog toga vojska u filmu nema nikakva specifi¢na obelezja (iako su
tokom ratova 1990-ih sve sukobljene strane bile vi$e nego jasno nacional-
no profilisane), a kao njeni neprijatelji su oznaceni i ¢etnici i ustase (misli
se na scenu u kojoj vojnik izve§tava ovog istog komandantna o zaroblje-
nim neprijateljima medu kojima su cetnici, ustase, unproforci i ratni pro-
fiteri). Vojska se, dakle, ne poistovecuje sa pripadnicima nijedne strane,
ve¢ klasi¢ne negativne stereotipe o njima (Cetnici/ustase) koristi da oznaci
neprijatelja, posredno govoreci i o sebi jer, prilikom uobicajene konstruk-
cije neprijatelja, ,mi“ nismo ono §to on jeste. Dakle, vojska nije nacional-
no obojena, ve¢ je iznad toga, odnosno nadnacionalna.

201 Moze se reci kako je ,,[k]Jomunisti¢ki poredak [...] jednostavno ukinuo upotrebu izra-
za ‘gospodin’ i umjesto njega zaveo druga’ kao supstitut, a $to je predstavljalo obave-
zujude oslovljavanje po hijerarhijskoj ljestvici [...]. Urusavanje komunistickog poretka
i nastupanje tranzicionog procesa proizvelo je, pored ostalog, i ’tranziciju druga u
gospodina. Skoro svi drugovi ’preko no¢i, jednosmjernim preimenovanjem, postaju
gospoda, kao da nikada nijesu ni bili drugovi™ (Bozovi¢, 2009: 285-286).

202 Denijel Gulding primec¢uje kako komandant ,,[o]rganizirano daje naredbe za sustav-
no otvaranje vatre iz topova na sve odreda u bespomo¢nom selu. On ocigledno jos
uvijek zamiglja da se ponovo bori u Narodnooslobodilackoj borbi u kojoj su glavni
unutradnji neprijatelji Titovih snaga bili ustade i cetnici® (Goulding, 1999: 196).
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Moguce je pretpostaviti da se ovakvim pristupom htelo pokazati to-
boze nesvrstavanje ni na jednu stranu, odnosno kritika svih strana uklju-
¢enih u sukobe.?®® Suptilno potcrtavanje nadnacionalnosti, ipak, gubi svoj
oslonac u scenama iz prvog dela filma vezanim za negativne likove Hrvata
i Muslimana, kao i u ,,dokumentaristickom kolazu“ koji kombinuje snim-
ke nemackog bombardovanja Beograda sa snimcima razdraganog doceka
nacista u Zagrebu i Mariboru.?** Na ovaj nacin, nadnacionalni koncept
dobija srpski nacionalni predznak, ¢ime se, dalje, u izvesnom smislu stva-
ra monopol jedne nacije nad jugoslovenstvom posto ga, kako pokazuje
arhivski materijal, drugi ,bratski narodi“ navodno nisu zasluzili. Ovim
putem, koncept nadnacionalnog jugoslovenstva istovremeno se stavlja u
sluzbu jednog partikularnog nacionalnog interesa.

U tom pogledu, Pavle Levi smatra da se film Podzemlje ,,ideoloski po-
klapa upravo sa onim oblikom nacionalisticke klime koji je dominirao u
Srbiji u doba Milosevi¢eve vladavine. Jedna od osobenosti te ideologije
bila je i ¢injenica da su zvani¢ni stavovi rezima i svih njegovih institucija
bili sprovodeni u ime ovog ili onog ’jugoslovenskog’ interesa® (Levi, 2009:
152). Cini se da se politicko rukovodstvo u Srbiji, za razliku od drugih
bivsih ,bratskih republika®, dugo skrivalo iza jugoslovenstva, ¢ime se ve-
rovatno Zelelo da se §to viSe iscrpi simboli¢ki potencijal ovog koncepta.®
Sli¢no tome, u filmu Podzemlje, jugoslovenstvo, odnosno nadnacionalnost
kao jedna vrsta njegovog supstituta, posluzilo je kako bi se pokazalo ko su
u stvari ,,dobri momci ali bez direktnog upiranja prsta u njih.

Osim izvesne instrumentalizacije jugoslovenstva, u literaturi se pove-
zanost filma Podzemlje sa zvani¢nim ideolosko-politickim diskursima sa-
gledava i na druga dva nivoa, koji se odnose na predstavljanje uzroka rata
kao iracionalnih i na ravnomerno rasporedivanje odgovornosti za same
ratove. Kad je u pitanju konstrukcija iracionalnog karaktera rata, Hor-
ton smatra da su kriticari film Podzemlje obelezili kao promilosevic¢evski,

203 Bendzamin Haligan navodi da Kusturi¢ino videnje balkanskog konflikta moze biti
osudivanje svih, ali mu kriti¢ari zameraju nedostatak osnove za politicku kritiku, u
smislu da preovladuju povrsna objanjenja bez dubljih seciranja hrvatskog i srpskog
nacionalizma (Halligan, 2000: 82).

204 Pavici¢ ukazuje na to da ove scene ,,u kontekstu vremena nastanka filma 1995. ima-
ju i jasno propagandnu, promilo$evi¢evsku politicku funkciju® (Pavi¢i¢, 2011: 160).
Isto tako, dokumentarne scene bi se mogle sagledati kao klasi¢an primer ideoloskog
mehanizma o kojem je govorio Stjuart Hol, a koji se odnosi na parcijalno i jednostra-
no obja$njavanje, odnosno predstavljanje, jer se dokumentarnim snimcima suptilno
prenebregava ¢injenica da su i u tada$njoj Srbiji vlada Milana Nedic¢a, kao i pokret
Zbor Dimitrija Ljoti¢a svesrdno podrzavali nacistickog okupatora (Jovanovi¢, 2012:
146-151; Kulji¢, 1987: 228-250).

205 Mada, zvani¢no je srpska politika bila zasnovana na koncepciji da Jugoslavija postoji
dok god bar dve republike Zele da je o¢uvaju (Jovi¢, 1996: 405).
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naglasavajuci da je Balkan predstavljen kao velika arena ludila, u kojem je
ukorenjen mentalitet koji stvara nasilje neizbeznim i nezaustavljivim $to,
prema tim kriticarima, postavlja autora filma Emira Kusturicu u sklad sa
srpskom spoljnom politikom tog vremena, koja je pokusavala da problem
Bosne predstavi da izgleda kao da je izvan racionalnog poimanja (Horton,
2000a: 38).

Na izvestan nacin struktura fabule u filmu Podzemlje podredena je
ovakvom predstavljanju, jer se film sastoji od tri dela u kojima je rat kljuc-
na kategorija (Rat, Hladni rat i Rat). Pored toga §to se ovako naglasava ci-
klisticka perspektiva, gde rat zapocinje i ujedno zatvara krug, i to onaj za-
¢arani iz koga se tako lako ne moze pobeci, na ovaj nacin se takode sam rat
prikazuje kao jedna vrsta neminovnosti (ili kao pravilnost), pri ¢emu je ¢ak
i mirnodopski period (od 1945. do 1991. godine) predstavljen kao latentno
ratni. Iz ovoga bi dalje moglo proizilaziti i sagledavanje rata kao neizbe-
znog i gotovo fatalistickog usuda, ¢emu ide u prilog i izjava samog autora
filma o ratu kao endemskoj stvari na postjugoslovenskom prostoru.2%

Premda je u stilskom pogledu znatno drugacije od filma Podzemlje,
ostvarenje Lepa sela lepo gore takode gradi slicnu ciklisticki strukturiranu
filmsku pricu koja posredno oblikuje karakter rata. Film pocinje i zavr-
$ava se scenom otvaranja famoznog tunela,?’” pri ¢emu kruzni tok rad-
nje upucuje na jednu vrstu fatalisticke neizbeznosti. Ovim putem rat je
predstavljen kao usud od kojeg se nikako nije moglo pobeci, jer je stalno
iznova pocinjao.

Naglagavanje iracionalnih uzroka rata u velikoj meri skriva razloge iz-
bijanja rata koji su bili sasvim realni i racionalni. Ovim se dalje prikrivaju
strukturni procesi, ali i konkretni akteri koji su imali klju¢ne uloge u tim
desavanjima. Isto tako, rat predstavlja neugodan i traumati¢an dogadaj za
sam kolektiv, posebno ako u njemu nije ostvarena pobeda. Da bi se rat
kao takav detraumatizovao, koriste se strategije kao $to su anonimizaci-
ja (umesto konkretnog opisa ubijanja i imenovanja dzelata i odgovornih
govori se o ,zloj sudbini, ,silama mraka“ i ,,demonima“), kategorizaci-
ja (trauma se objasnjava apstraktnim terminima kao $to su ,tragedija“ ili
»deo istorijskog toka®“), normalizacija (naglagava se kako su se zlo¢ini uvek
desavali i kako je ljudska priroda svuda ista, u smislu da je ,,zlo“ neiskore-

206 U jednom intervjuu za francuski filmski ¢asopis Cahiers du Cinéma Emir Kusturica
navodi: ,U ovom regionu rat je prirodni fenomen. To je kao prirodna katastrofa, kao
zemljotres koji eksplodira s vremena na vreme. U svom filmu poku$ao sam da razja-
snim stanje stvari u ovom haoti¢nom delu sveta. Izgleda kao da niko nije u stanju da
odredi korene ovog uzasnog konflikta“ (cit. pr. Zizek, 2008: 78).

207 Motiv tunela u filmu ima viSestruku metaforu, pa izmedu ostalog moze upudivati i
na to da je za rat kriva mitska figura Drekavca koji Zivi u tunelu. Na taj nacin uzroci
rata su apstrahovani van realnih okvira.
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njivo iz nje), moralizacija (destruktivna snaga traume se civilizuje), este-
tiziranje (zlocin se pretvara u sliku ili film i postaje roba) i teleologizacija
(traumatska proslost miri se sa sada$njicom na taj nacin §to se snabdeva
svrhom) (cit. pr. Kulji¢, 2006: 295).

U pomenutim filmovima mogu se relativno jasno razaznati neke od
pomenutih strategija detraumatizacije (ako ne i sve), pri ¢emu su one
usmerene izmedu ostalog i ka tome da se rat, odnosno njegovi uzroci
predstave upravo kao neshvatljivi i iracionalni. U $irem smislu, ovo da-
lje moze voditi ka pokus$aju i da se najekstremniji oblici ratne aktivnosti,
ubistva i zlo¢ini, relativizuju, pa i neutralizuju. Najucestaliji filmski nacin
relativizacije i neutralizacije ratnih nedela ogledao se u izbegavanju otvo-
renog i jasnog prikazivanja kako pripadnici sopstvenog kolektiva ubijaju
neprijatelje ili pak u neprikazivanju ubijanja uopste. Takav nacin filmske
konstrukcije rata posredno je omogucio izbegavanje pric¢e o zlo¢inima u
kojima su ti isti pripadnici ucestvovali. Ako se kaze da je ,,[i]sticanje tudih
zlo¢ina, po pravily, [...] skopc¢ano sa zaboravom vlastitih® (Kulji¢, 2006:
190), onda je neisticanje, ne samo zlocina ve¢ i ubijanja uopste, povezano
s tim da se prica o zlo¢inima $to je moguce vise relativizuje, a samim tim
i sopstveni udeo u njima marginalizuje.

Pored svega pomenutog, ,iracionalizacija rata“ u sasvim sporedan
plan stavlja i pitanje odgovornosti za njegovo izbijanje. Kada je u pitanju
odgovornost za ratove, Pavle Levi smatra da scena dijaloga izmedu vojni-
ka UN i vojnog komandanta u filmu Podzemlje moze upucivati na pokusaj
da se krivica za ratne sukobe rasporedi na sve zaracene strane. U toj sceni
jasno je stavljeno do znanja da komandant nije ¢etnik, ustasa ili partizan,
vec je iznad toga, ali se zato bori protiv nacionalistickih vojski (¢etnici,
ustase), koje su samim tim predstavljene kao glavni negativci. Levi smatra
da je ovakav pristup, ,,da je ’istina uvek negde na sredini’ i da su’sve strane
krive™ bio sasvim u skladu sa zvani¢nom politikom srpskog rukovodstva
i da to ,,okrivljavanje svih“ predstavlja preobrazaj diskursa o odgovornosti
koji je prethodno podrazumevao iskljuc¢ivo okrivljavanje konkretnih et-
ni¢kih Drugih (Levi, 2009: 154-155).2%

208 Levi je, inace, izrazito kritican prema filmu Podzemlje spo¢itavajuéi mu izmedu osta-
log izrazenu i prenaglaenu etnocentri¢nost, ideologko-manipulativnu povezanost sa
Jugoslovenskom udruzenom levicom (politi¢ckom partijom Mirjane Markovi¢, supru-
ge Slobodana Milo$evica), instrumentalizaciju i pervertiranje koncepta jugosloven-
stva, kao i manipulaciju ratnom odgovornos$¢u i relativizaciju ratnih zlo¢ina. Postoje,
medutim, mi$ljenja da je ova kritika prejaka i da Levi ¢ini filmu Podzemlje, i uopste
Kusturi¢inom stvaralastvu, ono $to tvrdi da Kusturica ¢ini jugoslovenstvu, pri ¢emu
»[K]ritika filma tako od akademskog analitickog oruda prerasta u retoricko sredstvo
‘implementacije’ trenutno vazece forme politi¢ke korektnosti, na slican na¢in na koji
se to ostvarivalo i u vreme ’socijalizma sa ljudskim licem’ (Naumovi¢, 2010: 27).
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Ideolosko-politicki zaokret u Srbiji koji je podrazumevao prelaz od
svaljivanja krivice za rat na konkretne (etnicke) subjekte do rasporediva-
nja te krivice na sve ucesnike rata mozda bi se mogao pratiti i u ostalim
analiziranim filmovima. U ostvarenju Dezerter, koji je i prvi film o ratnim
sukobima na postjugoslovenskom prostoru, markiranje neprijatelja urade-
no je malo posrednije, koris¢enjem dokumentarnog materijala. Donekle
sli¢no tome, i u filmu Vukovar, jedna prica neprijatelj je jasno markiran,
kao i njegova odgovornost, dok je preispitivanje sopstvene uloge minimi-
zirano. S druge strane, u ovom filmu je, ipak, nacinjen pokusaj da se u
odredenoj meri krivica za ratove rasporedi na sve zaracene strane,?” pa se
moze reci da film oscilira izmedu te dve tacke.

Za razliku od njih, u ostvarenjima Podzemlje i Lepa sela lepo gore ne
preovladuje jasno izdiferencirana slika neprijatelja, pa samim tim ostaje
otvoreno pitanje glavnog krivca za ratove, $to znaci da se ta krivica moze
~egalitaristi¢ki“ rasporediti medu zaracenim stranama.?!® Ovakvom stavu
ujedno doprinosi i postojanje odredene kriticke distance prema sopstve-
nom kolektivu, §to implicitno moze znaciti da smo i ,,mi“ ipak bar malo
krivi. Stoga, prema pojedinim misljenjima ,,nije re¢ o pravom suocavanju
okrenutom ka unutra, o dekonstruisanju predstave o 'nama’ kao najbolji-
ma; suocavanje je okrenuto ka spolja, i ono Zeli da poveze 'nas’ i 'njih’ u
zajednickoj krivici® (Muti¢, 2008: 317).

Polarizacija filmova prema pitanju krivice i odgovornosti ¢ini se da
odgovara drustvenopolitickom kontekstu u kom su sami filmovi nastali,
pri ¢emu bi se za centralnu osu te polarizacije mogao uzeti Dejtonski mi-
rovni sporazum.

Ve¢ je receno da Srbija u ratovima na postjugoslovenskom prostoru
zvani¢no nije ucestvovala, ali da ih je nezvani¢no obimno potpomagala,
kako logisticki (materijalna sredstva, oruzje, ljudstvo) tako i kroz medij-
sko-propagandne kampanje. Ova situacija se promenila u osvit i nakon
Dejtonskog sporazuma (1995. godina) kojim su sukobljavanja okoncana.
Mirnodopske teznje, nezavisno od toga koliko su bile iskrene,?!! podrazu-

209 Prema pojedinim misljenjima film Vukovar, jedna prica daje shemu po kojoj sve stra-
ne dele odgovornost za razarajuce nasilje koje je doprinelo raspadu Jugoslavije (Ior-
danova, 2001: 141).

210 Neprijatelj se u filmu Lepa sela lepo gore vidi i kao jednodimenzionalan u smislu da
»g]lumac koji igra Halila ima, u nekoliko scena, gotovo demonski izraz lica, a u toku
filma bosanski vojnici, koje ni jednom jasno ne vidimo, prikazuju se kao mucitelji
i silovatelji. Cini se da je takvo (negativno) predstvaljanje ‘drugog’ odabrano i zbog
toga da bi se istakao motiv sve strane su podjednako odgovorne’ i da bi se zadovoljili
producenti (Muti¢, 2008: 319).

211 Levi navodi da je taj preobrazaj bio simulativnog karaktera posto je ,,toboznji otklon
od militantnog etno-$ovinizma postignut arogantnom, ’instant’ relativizacijom ratnih
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mevale su i revidiranje odnosa prema zaracenim stranama (u smislu po-
menute logisticke podrske), kao i promene u medijskoj sferi. Znacaj Dej-
tonskog sporazuma i promena u zvani¢nom politickom diskursu prema
ratu poklapaju se sa promenama u filmskoj produkciji koja je pratila ratna
desavanja, $to se moze videti upravo na primeru odnosa prema sopstvenoj
odgovornosti. Filmovi snimljeni pre Dejtonskog sporazuma izbegavaju
ovu temu kroz jasno markiranje glavnih krivica za rat, dok oni nastali po-
sle Dejtona relativizuju vlastitu odgovornost za ratove na postjugosloven-
skom prostoru kroz pri¢u o podjednakoj krivici svih ucesnika.

Medu filmskim teoreti¢arima takode postoji uverenje o jednom Si-
rem, kulturoloskom znacaju Dejtonskog sporazuma. Nevena Dakovi¢ tako
navodi da ,,[r]azlike i nijanse u eksplanatorno predstavljackim modelima,
makar u nasoj kinematografiji, dosta se ocevidno poklapaju sa istorijskim
prelomom Dejtona. Malobrojnija dela snimljena do 1995. godine izbega-
vala su odredenje spram oficijelnog stava o pravednoj borbi za ex-YU na-
slede zemlje koja inace nije u ratu, jer nema rat na svojoj teritoriji, ali ne i
spram pomoci sunarodnicima rasejanim van granica. Postdejtonski zaos-
treni iskaz o Srbima koji nisu u ratu i koji se sve vie distanciraju od *bra-
¢e s druge strane Drine, kao i o eksploziji bosanskog lonca, uveli su novi
hronotop u filmske storije, ali, vaznije, skrenuli su predstavljacki koncept
u sfere metafore, mita i metafizike“ (Dakovié, 2004).

Dejtonski sporazum mogao bi tako predstavljati tacku preloma preko
koje se mogu pratiti promene filmskog odnosa prema sukobima na postju-
goslovenskom prostoru, $to ujedno pokazuje usaglasenost sa dominantnim
ideolosko-politickim diskursom, jer se taj odnos i u filmskoj i u ideoloskoj
sferi kretao od direktnih optuzbi drugih do pokusaja relativizacije krivice
njenim rasporedivanjem na sve zaracene strane. Svakako je jasno da sve
strane snose odredeni deo odgovornosti za ono §to se desavalo na postju-
goslovenskom prostoru, ali stvar je u tome da se pod izgovorom kako su svi
krivi delimi¢no prikriva pa i zanemaruje sopstvena krivica i odgovornost,
§to znadi da treba prvo rasdistiti stvari u svom ,,dvoristu®, odnosno krenuti
od sebe i preispitivati sopstvenu odgovornost, pa tek onda to eventualno
uporedivati s drugima. Ovako, umesto preispitivanja i suoc¢avanja sa svim
onim lo$im stvarima koje su radene u ime sopstvene nacije, pitanja krivice
i odgovornosti se razvodnjavaju, pa zbog toga treba imati u vidu da ,,aktiv-
no secanje koje se odrazava, stalnim upozoravanjem na senke proslosti pre
svega vlastite nacije, jeste agens prosvetiteljskog sazrevanja“ (Kulji¢, 2006:
282). Film u tom pogledu moze imati znac¢ajnu ulogu.

zlo¢ina“ (Levi, 2009: 156). Nije, dakle, bilo jasnog i neprikrivenog suocavanja sa sopstve-
nom odgovorno$¢u za ratna desavanja i desavanja tokom rata, ve¢ je jednostavno to pre-
nebregnuto manevrom naizgled pravednog rasporedivanja krivice na sebe i druge.
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Osim manipulacije sopstvenom odgovornos$¢u, podjednako snazan
(ako ne i snazniji) ideoloski potencijal ima konstrukcija slike Zrvte. Raz-
matrajuci postjugoslovenske kinematografije Jurica Pavi¢i¢ pokusava da
uspostavi dominantne modele i stilove, navode¢i tako da je za hrvatsku
produkciju filmova o ratu tokom 1990-ih karakteristican samoviktimi-
zacijski stil (koji je podrazumevao prikazivanje sopstvenog kolektiva kao
jedinih i neuporedivih Zrtava), dok je za njene srpske pandane tipi¢an sa-
mobalkanizacijski. Premda je ovo zapaZanje na mestu, ¢ini se da nije do-
voljno precizno, jer se moze re¢i da i u produkciji srpskih filmova o ratu
preovladuje relativno snazan samoviktimizacijski diskurs. Iako koncept
zrtve u svoj kompleks ukljucuje i sliku heroja, ¢ini se da u ovim ostvare-
njima nema klasi¢ne predstave heroja, $to je opet posledica nepostojanja
jasne slike rata kao i koherentnog prikaza neprijatelja. Ve¢ je ranije nagla-
$eno kako se heroizam meri brojem unistenih neprijatelja, $to znaci da su
za stvaranje filmske slike heroja neophodne scene borbe. Uz to se takode
moze reci da ,,konstrukcija herojstva uvek zavisi od vrste javnog neprijate-
lja“ (Kulji¢, 2014: 207), $to sve zajedno upucuje na to da predstava heroja
u srpskim filmovima nije imala ¢vrste temelje na kojima bi mogla stajati.

Ipak, moglo bi se mozda reci da je heroizam, u izvesnom smislu, im-
plicitno naglasen. Jedan oblik ovog naglasavanja bila je upravo samobal-
kanizacija, koja je podrazumevala interiorizaciju klasi¢nog balkanistickog
diskursa o kojem govori Marija Todorova u sliku o sebi. Upotrebljavanje
(zapadnih) stereotipa o Balkanu podrazumevalo je, osim kriticko-ironij-
skog nivoa, i jednu romanticarsku sliku pripadnika sopstvenog kolektiva
(pre svega u filmovima Podzemlje i Lepa sela lepo gore) u kojoj bi se moz-
da mogao prepoznati i izvestan implicitni heroizam.

Drugi oblik posrednog naglasavanja heorizma podrazumevao je za-
pravo isticanje sopstvenog kolektiva kao jedinih Zrtava, s obzirom na to
da su figure heroja i Zrtava u veoma bliskom uzajamnom odnosu posto
heroji mogu biti zrtve, ali isto tako i Zrtve mogu imati herojski oreol. Pri-
tom treba naglasiti da je koncept Zrtve ipak $iri, i da osim heroja ukljucuje
i mucenike (Kulji¢, 2014: 201). Od sve tri pomenute figure ¢ini se da je
u analiziranim filmovima snimljenim u Srbiji najucestalija upravo kon-
strukcija slike Zrtve. Ovo je evidentno ve¢ u prvom ostvarenju o ratu na
postjugoslovenskom prostoru, Dezerteru. U ovom filmu fokus je iskljucivo
na zrtvama u okviru sopstvenog kolektiva, pri ¢emu su one konstruisane
iz perspektive ratom traumiranih pojedinaca. Nacelno posmatrano, jedno
od obelezja ratne traume jeste i stanje ratne anksioznosti koje se mani-
festuje ,,kroz potpunu nesposobnost da se osoba skoncentri$e, kroz pre-
plavljujucu zabrinutost, pra¢enu nesanicama i no¢nim morama. Vojnik sa
ratnom anksiozno$c¢u opsednut je mislima o smrti i strahom da ¢e oma-
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nuti [...]. Anksioznost se moze preobraziti u histeriju i prate je ubrzano
disanje, osecaj slabosti, nespecifikovani bolovi, vazomotorni poremecaji,
zamagljeno videnje, nesvestica, dramati¢an skok pritiska uz znojenje“ (Se-
kuli¢, 2013: 256).

Upravo ovakav psiholoski profil odlikuje glavne junake u filmu De-
zerter koji zajedno grade jedan specifi¢an Zrtvenosni okvir. S jedne strane
je major koji je usled nervne nestabilnosti uzrokovane ratnim desavanjima
poslat ku¢i na oporavak, gde mu se psihicko stanje pogorsava. Pored nje-
ga, tu je i kapetan koji je dezertirao usled nemogucnosti da podnese ratne
sukobe, te zivi u vrlo lo§im uslovima i intenzivno se odaje alkoholu. Na
ovaj nacin su oba filmska lika, koja nose i samu fabulu, predstavljena kao
posredne, ali zato jedine Zrtve rata i ratnih okolnosti.

U filmu Lepa sela lepo gore 7rtve su, takode, iskljuc¢ivo na jednoj stra-
ni, i to su pripadnici sopstvenog kolektiva, posto su jasno prikazane samo
njihove pogibije.?!? Pritom, neprijatelji i kad ginu to izgleda sasvim neuo¢-
ljivo, dok su pogibije domacih vojnika uvek jasno istaknute i sa izvesnom
dozom teatralnosti i melodramati¢nosti. Ovakav pristup moze se uociti i
u partizanskim filmovima u kojima neprijatelji uvek ginu kolektivno, pa
samim tim neprimetno i neupadljivo, dok su pogibije partizana upecat-
ljivo predstavljene pojedina¢nim sluc¢ajevima (Zvijer, 2011: 112). Funkcije
ovakvih martiroloskih obrazaca u partizanskim filmovima izmedu ostalog
su se ogledale i u monopolisanju Zrtvenog statusa, $to je ¢ini se bio slucaj i
sa filmom Lepa sela lepo gore.

Moze se re¢i da je monopl na zrtvu posredno konstruisan i u filmu
Podzemlje. 1 ovde je glavni lik Petar Popara Crni posluzio da se pokaze
kako je sopstveni kolektiv imao ulogu najvece Zrtve. Figura zrtve je u ovom
ostvarenju ne$to kompleksnije strukturirana i ima nekoliko simboli¢kih
nivoa. Na najopstijem nivou Crni je predstavljen kao Zrtva komunisticke
ideologije u koju je verovao, a koja se ispostavila kao velika zabluda. Iluzija
komunizma oslikana je kao vrsta iskrivljene realnosti (podzemlje) u kojoj
je Crni sa svojim sunarodnicima Ziveo gotovo pola veka. Uz ovo, na jed-
nom manje op$tem nivou, Zrtveni status glavnog junaka se ogleda i u tome
§to je izgubio jedinog sina, i to upravo u njihovom suocavanju sa realno$¢u
socijalistickog sistema. Osim navedenog, moze se rec¢i da je Crni i Zrtva
izneverenog kumstva, §to je posebno ,tezak slucaj“ u okvirima srpskog
tradicionalizma. Kumstvo kao oblik duhovnog srodstva veoma je znacajan
deo pravoslavno-patrijarhalnog diskursa, i ¢esto se smatra vaznijim od ne-
kih srodnickih odnosa. Kada je kumstvo, kao u filmu Podzemlje, povezano

212 Zbog toga verovatno i postoje miljenja po kojima ,film (Lepa sela) ja¢a samopripi-
sanu predstavu Srba o sebi kao Zrtvama i tako se pridruzuje tadasnjoj srpskoj propa-
gandi“ (Muti¢, 2008: 313).
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sa izdajom (ovaj stari biblijski motiv nalazi se i u osnovi kosovskog mita),
onda je jasno koliki Zrtvenosni potencijal nosi takva konstrukcija.

Nesto drugaciji pristup moze se videti u filmu Vukovar, jedna prica, u
kom je ucinjen pokusaj da se status Zrtve ravnomerno rasporedi, posto su
glavni junaci filma srpsko-hrvatski par ¢iju vezu, pa samim tim i moguc-
nost za zajednicki zivot rat potpuno unistava. Oni su i neposredne Zrtve
ratnih okolnosti posto on biva ranjen u ratnim okr$ajima, a ona silovana.
Premda film ovim putem pokusava da balansira sa zrtvenosnim statusom
teze¢i da sliku Zrtve ravnomerno rasporedi na obe strane, ¢ini se ipak da
na toj ,vagi“ jedan tas preteze, posto su prevashodno hrvatski Srbi pred-
stavljeni kao Zrtve hrvatskog nacionalizma.

Svi opisani primeri bi trebalo da pokazu kako se kroz filmsku naraci-
ju konstrui$e monopol na zrtvu koji je kao takav bio deo zvani¢nog ide-
oloskog diskursa u Srbiji. Monopolizovanje Zrtvenog statusa podrazume-
valo je fokusiranje na patnje sopstvenog kolektiva, pri ¢emu se suprotna
strana u potpunosti iskljucivala. Ovo je imalo jasne funkcije preventivne
nadoknade eventualnih gubitaka, kao i skretanje paznje sa onih Zrtava
koje su bile posledica nasilja vlastite grupe. Zbog toga se moze reci da ,,se-
¢anje na Zrtve poraza ili pobede dogmatizuje se u ’ideoloski fundament’
koji stvara osecanja nepravde ili ponosa, $to bitno olaksava manipulaci-
ju podvlas¢enima®, pri ¢emu ,najce$¢e beskompromisna kultura secanja
projektuje uvek krivicu na druge, proglasava vlastitu naciju za zrtvu da bi
legitimisala pravo na naknadu ili je oslobodila odgovornosti za zloc¢ine u
minulom gradanskom ratu. Nema spremnosti da se druga strana vidi kao
zrtva“ (Kulji¢, 2006: 187, 207).

5. Ideoloski sadrzaji u postjugoslovenskim filmovima
o ratu

Filmske verzije rata na postjugoslovenskom prostoru razli¢ite su pre
svega zbog toga §to je i sam rat razli¢ito dozivljavan, pri ¢emu je njegova
percepcija u velikoj meri bila oblikovana dominantnim ideolosko-poli-
tickim nacelima. Zapravo, na primeru filmskih inscenacija rata moze se
mozda i najdirektnije pokazati u kolikoj meri je filmski medij podlozan
ideoloskoj instrumentalizaciji. Svojevrsna ideoloska prizma kroz koju se
sagledava filmska konstrukcija rata sastoji se od samog prikaza rata, zatim
od vizuelne inscenacije neprijatelja sa kojom je jin-jangovski povezana sli-
ka sopstvenog kolektiva, kao i figura heroja i mucenika i njima ,,nadrede-
ne“ slike Zrtve.
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U Hrvatskoj je bilo filmova koji su tematizovali ratni sukob, mada
nesrazmerno vaznosti koju je ovaj sukob ima u javnom diskursu. Naime,
Domovinski rat uziva veliki znacaj, pri ¢emu se moze re¢i da je jedna od
najvaznijih vojnih operacija Oluja u izvesnom smislu oli¢enje samog rata
u celini, pa bi se moglo re¢i da je ,,naracija o Oluji ustanovljeni kult, odno-
sno osnivacki mit; noseéi konstituenti su Borba, Zrtvovanje i Velika, Ko-
nac¢na Pobeda nad Neprijateljem® (Peri¢, 2008: 97). Ovakav status Domo-
vinskog rata nije nasao odgovarajuci odjek u filmskoj produkciji, $to znaci
da su uglavnom izostale scene borbe koje bi, shodno vaznosti koju ima,
dale jednu monumentalu sliku ovog sukoba. Za razliku od toga, osnovna
karakteristika filmske konstrukcije rata jeste da je gradena posredno, kroz
prikazivanje neprijatelja i sopstvene vojske.

U tom smislu, znatno veca paznja je poklonjena konstruisanju slike
neprijatelja, za koju se moze re¢i da je bila pretezno negativna. U sklopu
ovakve slike neprijatelj je ¢esto imao obeleZja elementarne nepogode ili
posasti, a neretko je gotovo i animalizovan, uz konstantnu zadojenost et-
nickom mrznjom.?!? Slika neprijatelja je na ovaj nadin u potpunosti ispu-
njavala funkciju stereotipiziranja o kojoj je govorio Stjuart Hol. Ovaj autor
naglasava da stereotipi, izmedu ostalog, imaju esencijalisticki, redukcioni-
sticki i naturalizuju¢i efekat (Hall, 1997b: 257), odnosno da uproscavaju i
redukuju osobine odredene grupe na one ,esencijalne®, koje su prikazane
kao prirodne i time ujedno u¢vrscene.

S druge strane, kao glavna karakteristika domace vojske naglagavana
je pasivnost za koju bi se moglo re¢i da je bila u funkciji (pre)naglagavanja
sopstvene uloge Zrtve, pri ¢emu je potpuno izostala bilo kakva kriticka
distanca prema postupcima pripadnika sopstvene nacije koji su se ogledali
pre svega u pocinjenim ratnim zlo¢inima.?!* U tom smislu, moze se re¢i
da je filmska slika rata u hrvatskoj kinematografiji tokom devedesetih go-
dina XX veka gotovo u potpunosti bila u skladu sa zvani¢nim ideolosko-
-politickim diskursom.

Razlog snazne ideologizovanosti ratnih filmova snimljenih u Hrvat-
skoj tokom pomenutog perioda, kao i to da su ta ostvarenja vrlo cesto
bila na nivou ogoljene politicke propagande, moze se, izmedu ostalog,

213 Analizirajudi hrvatski amaterski film U okruzenju (1999), Pavle Levi navodi kako je
filmska konstrukcija rata u ovom ostvarenju specificna po tome §to se nimalo ne
obazire na uzroke etni¢ke mrznje (Levi, 2009: 178-179). Medutim, ova opservacija se
moze prodiriti i na druge hrvatske filmove o ratu, posto o tome ne govori nijedan od
onih koji su analizirani u ovoj knjizi.

214 Nije nepoznanica da su ,[u] Hrvatskoj [...] postojali logori ili zatvori posebno za
Srbe. Najpoznatiji, po zlu, od njih 226, koliko ih je po direktoru Veritasa Savu Strbcu
bilo, su splitska Lora, Kerestinac, Crvena kasarna u Osijeku. Zlocini protiv ¢oveénosti
tamo su bili pravilo“ (Baki¢, 2011: 561).
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potraziti i u ¢injenici da se ratni sukob odvijao na njenom prostoru, kao i
da je skoro tre¢ina teritorije odredeno vreme bila potpuno neintegrisana
u drzavne okvire.

Drzavni okviri su bili svojevrstan problem i u BiH, jer kad su se oni
pokusali ogrnuti ruhom samostalnosti, doslo je do strasnih sukoba unu-
tar njih. Premda su sukobi izmedu tri najbrojnija naroda u BiH bili vrlo
intenzivni, Zestina i obim ovih sukoba nisu imali recipro¢an odjek u film-
skim slikama. Ovde se pre svega misli na svedenost filmske slike rata, bez
klasi¢nih scena borbe i sukoba. Na slican nacin je data slika i sopstvenog
kolektiva, bez posebnog isticanja herojskih i slicnih osobina, ali uz suptil-
no naglasavanje nespremnosti za ratna desavanja.

Nesto drugaciji je prikaz neprijatelja jer je on jasno kriticki odreden,
ali nije bilo preterivanja i iskljucivosti kao u hrvatskim primerima. Imajuci
u vidu administrativou podelu BiH na Republiku Srpsku i Federaciju BiH,
treba naglasiti da analizirani filmovi daju ideolosku perspektivu koja je
bliza drugoj entitetskoj grupaciji. To se moze videti i prilikom konstruk-
cije slike neprijatelja jer su u filmovima glavni neprijatelji Srbi, iako su
tokom rata u sukobe dolazili i bosanski Hrvati i Muslimani. Medutim, za
razliku od hrvatskih filmova u kojima su Srbi takode bili glavni negativci
u ¢ijem se portretisanju vrlo ¢esto odlazilo u krajnosti, u filmovima iz BiH
ove krajnosti nisu isticane, ve¢ se pokusavala dati jedna nivelisanija slika.
Ovo bi mogla biti posledica ¢injenice da je Hrvatska nakon operacije Olu-
ja postala relativno etni¢ki homogena, pa je takav mogao biti i javni nepri-
jatelj kako u javnom tako i u filmskom diskursu, dok je BiH uprkos enti-
tetskoj podeli i dalje u svom sastavu ukljucivala srpsku etni¢ku grupu, $to
je moglo uticati i na diferenciraniju sliku neprijatelja u ovim filmovima.

Sli¢na diferenciranost se moze primetiti i u filmskoj konstrukciji figu-
re Zrtve s obzirom na to da Bosnjaci nisu brutalno isticani kao jedina i naj-
veca Zrtva, ve¢ se Zrtvenosni oreol prelivao i na srpsku stranu. Zanimljivo
je primetiti da u analiziranim filmovima iz BiH nema nekog konkretnijeg
odjeka genocidnog zlo¢ina u Srebrenici, s obzirom na to da je to jedno od
najvaznijih mesta se¢anja bosnjacke nacije. Premda dogadaje u Srebrenici
nije lako racionalno pojmiti, pa verovatno samim tim ni filmski uobliciti,
moguce je pretpostaviti da se takode Zelelo ocuvati secanje na Srebrenicu
i na neuporedivost onoga §to se tamo dogodilo od medijskog (filmskog)
razvodnjavanja.

Zbog svega toga se filmovima iz BiH, a posebno ostvarenju Nicija ze-
mlja, Cesto pridavao epitet politicki korektnih, koji je izmedu ostalog upravo
pocivao i na balansiranju prilikom prikazivanja neprijatelja i Zrtava. Kako
ove figure sadrze izrazit ideolosko-propagandni kapacitet, to je i omogucilo
percepciju bosanskohercegovackih filmova kao neostraséenih, $to je u kon-
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tekstu (post)ratnih desavanja na postjugoslovenskom prostoru mozda imalo
i jace konotacije od cesto isprazne sintagme politicke korektnosti.

BiH i Hrvatska su drzave na postjugoslovenskom prostoru u kojima
su se ratni sukobi aktivno odvijali. Za razliku od njih, na teritoriji Srbije
nije bilo sukoba, niti je ova drzava zvani¢no ucestvovala u ratu, ali je ipak
bila znatno obelezena ratom. Kada je u pitanju sfera kulture, ovo je bilo
posebno evidentno u okvirima filmske produkcije koju je, kad su filmovi
o ratu u pitanju, karakterisao kvantitativni i kvalitativni odmak u odnosu
na ostale drzave sa postjugoslovenskog prostora. Medutim, ono $to je ka-
rakteristicno za ova ostvarenja jeste da su dva vazna aspekta ratnog filma
koji imaju snazan ideoloski potencijal, slike borbe i prikazi neprijatelja, bili
krajnje neupadljivi i svedeni. Cini se da je to upravo odraz zvani¢nog poli-
tickog stava po kome Srbija nije ucestvovala u oruzanim sukobima koji su
oznadili kraj socijalisticke Jugoslavije. Neprijatelj je posebno nekonzisten-
tan u filmovima nastalim nakon Dejtonskog mirovnog sporazuma, §to je
verovatno posledica promene ideolosko-politickog kursa oli¢ene u teznji
za podjednakim rasporedivanjem krivice za ratna de$avanja.

Za razliku od toga slika Zrtve je tako koncipirana da je sopstveni ko-
lektiv prikazan kao najveca od svih, pri ¢emu se zrtve na protivnickoj stra-
ni uopste ne pominju. Samim tim, nijedan od analiziranih filmova nije ni
pokusao da pokrene pitanje ratnih zlocina koje su pocinili oni koji su u
filmovima prikazani kao najvece zrtve. Ovo zapravo ne iznenaduje previse
(Stavie, iznenadenje bi bilo da se neki od filmova pozabavio ovom pro-
blematikom), jer se i u javnom diskursu o tome nije previe pricalo. Kada
je npr. u pitanju Srebrenica, ne kao jedini ili najgori, ve¢ kao vrhunac ta-
dasnjeg velikosrpskog $ovinizma, moze se reci da ,[v]e¢ina drzi da je to
bila legitimna osveta za Kravice ili mozda eksces kriminalaca, manji deo
priznaje da je to ipak bio zloc¢in i sramota, a skoro uopste nema svesti da
Srebrenica, kao najveci evropski genocid u poslednjih pola veka, treba da
bude negovana kao opomena i srpska trauma“ (Kulji¢, 2006: 315). Ovo je
tokom 1990-ih, pa i u slede¢im dekadama bio relativno dominantan na-
¢in poimanja zlocina koji su izvrsili pripadnici sopstvenog kolektiva, pa se
moze re¢i da analizirani filmovi jednim kriti¢nijim pristupom ovakav stav
nisu doveli u pitanje.

Iz svega navedenog se moze re¢i da su ratni filmovi sa postjugoslo-
venskog prostora u najvecoj meri zagovarali zvani¢nu verziju rata drzave u
kojoj su nastali, pa su samim tim uglavnom bili u skladu sa dominantnim
ideolosko-politickim diskursima u tim drzavama. Jedna od karakteristika
ovih diskursa jeste i njihovo antiratno usmerenje (koje je, naravno, bilo ra-
zli¢itog intenziteta u zavisnosti od vremenskog trenutka i same drzave u
kojoj se ispoljavalo), pa se moze postaviti pitanje da li su i filmovi sadrzali
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jednu vrstu antiratne note? Treba samo kratko napomenuti da antiratni ka-
rakter odredenog filma ne podrazumeva samo kriti¢nost prema ratu kao
takvom, ve¢ i kriticko preispitivanje drustvenog konteksta u kom se odvi-
jao. Uz sve to antiratni filmovi ¢esto imaju izrazen samokriticki karakter.

Moze se, stoga, re¢i da na postjugoslovenskom prostoru filmovi nisu
imali antiratni karakter u navedenom smislu, odnosno da je njihova kri-
ti¢nost bila vrlo ograni¢enog opsega. U hrvatskom slucaju se, tako, ne po-
kusavaju razmotriti $iri razlozi rata (npr. politicki, ekonomski, inostrani
faktor i sl.), ve¢ se kao jedini i iskljucivi krivei markiraju Srbi i njihova
slepa etnicka mrznja. Samokritika je takode slabo prisutna, uz delimi¢ne
izuzetke kao §to su ostvarenja Kako je poceo rat na mom otoku i donekle
Nebo, sateliti.

Od hrvatskog slucaja se razlikuju bosanskohercegovacki filmovi, koji
na manifestnom nivou pokusavaju donekle ispitati odgovornost dve stra-
ne za ratove (iako su tri strane aktivno ulestvovale), i to posebno film
Nicija zemlja u svojoj teznji za politicki korektnom verzijom rata, dok se
na jednom latentnom nivou kao glavni krivci ipak vide jedino Srbi. Ovi
filmovi takode naglasavaju apsurdnost i uzaludnost rata kao takvog, ali
ne ¢ine pokusaj osvetljavanja Sireg drustvenog konteksta u kom se taj rat
odvijao, niti razvijaju odredene samokriticke tendencije.

Filmovi iz Srbije su na prvi pogled imali najizrazeniji antiratni i sa-
mokriticki karakter (npr. u filmu Vukovar, jedna prica se kroz narativnu
ravan dijaloga ¢esto govorilo o besmislenosti rata,’!®> a u filmu Lepa sela
lepo gore se mogu videti izvesne samokriticke refleksije). Medutim, malo
razloznije posmatranje pokazalo je da se u ovim ostvarenjima ili nije go-
vorilo o uzrocima rata (Dezerter)?!° ili su kao uzrok oznacene nacionali-
sticke strasti suparnicke strane (Vukovar, jedna prica), ili je pak sam uzrok
viden kao iracionalan (Podzemlje i Lepa sela lepo gore). Pritom, uz po-
stavljanje sopstvenog kolektiva kao jedine i najvece Zrtve, $to je u velikoj
meri neutralisalo ionako slab samokriticki kapacitet, apstrahovani su $iri
drustvenopoliticki, ekonomski ili istorijski faktori (u filmovima Podzemlje
i Lepa sela lepo gore postoji pokusaj da se osvetli istorijska perspektiva, ali
ne da bi se eventualno objasnili uzroci rata, ve¢ da bi se rat u izvesnom
smislu prikazao kao pseudoistorijska neminovnost).

Ideoloski sadrzaji u filmovima na postjugoslovenskom prostoru omo-
gucili su, dakle, njihovu uskladenost sa dominantnim ideologijama zema-
lja u kojima su nastali, istovremeno u velikoj meri kastrirajuci kriticki po-
tencijal, a samim tim i antiratnu usmerenost.

215 Danijel Gulding smatra da je ovo ostvarenje ,,prvi [...] antiratni igrani film koji je na-
stao u Beogradu i privukao znatnu medunarodnu pozornost® (Goulding, 1999: 192).
216 U ovom ostvarenju ratna trauma je iskori§¢ena za delimi¢nu kritiku rata kao takvog,
ali su izostale kriticke opservacije spram drustvenog konteksta u kom se rat odvijao.
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Osim pomenutog, u nekim slucajevima je filmska kritika odredene
filmove na znatno neposredniji na¢in dovodila u vezu sa ideologijom. Na-
ime, pojedina ostvarenja snimljena u Srbiji neretko su kvalifikovana kao
fasisticka. Bendzamin Haligan tako smatra da se film Vukovar, jedna prica
moze protumaciti kao fasisti¢ki,?!” prevashodno zbog atraktivnog glumac-
kog odabira, naglasene borbe za ljubav i domovinu, populistickog narativa
i doterane estetike (Halligan, 2000: 77). Pomenuti argumenti deluju pri-
licno ,labavo®, prvenstveno zbog toga §to su to sve zapravo klasi¢ne me-
lodramske karakteristike filmskog medija, koje kao takve ne moraju imati
nikakve veze sa fagistickom ideologijom. Pomenuti film jeste na momente
(pre)naglaseno melodramski i estetski ispeglan, a osnova fabule podseca
na pri¢u o Romeu i Juliji,?!® ali to ne ocrtava njegov fasisticki karakter.
Haligan je verovatno smatrao da je za filmsko predstavljanje sukoba u
Vukovaru podesnija, rekli bismo, estetika ruznog. On to donekle i sam
potvrduje navode¢i da jasno izbegavanje estetike haosa u korist uredenog
narativa melodrame maskira podmuklu, ¢ak iako je nesvesna, propagan-
disticku viziju (ali to, opet, ne mora imati nikakve veze sa fasizmom).

Cini se da kvalifikacija filmova snimljenih u Srbiji kao fasisti¢kih nije
bila izuzetak, ve¢ pre jedna vrsta pravila. Haligan tako navodi i slucaj filma
Lepa sela lepo gore koji je na filmskom festivalu u Veneciji 1995. godine
oznacen kao fasisticki, prevashodno zbog odredenih stilskih osobenosti
(naglasavanja haosa i razaranja, nerealnog prikaza spaljenih i porusenih
sela, usporenih snimaka pijanih vojnika, plesanja, mahanja zapaljene za-
stave i pucanja u vazdubh, §to je sve pratla nihilisticka rok muzika) i nedo-
statka bilo kakve eksplicitne indikacije o srpskoj agresiji (Halligan, 2000:
85).219 Stilske osobenosti, u nacelu, mogu imati fasisticke konotacije ($to
ovde, ¢ini se, nikako nije slucaj, ve¢ je pre u pitanju, kako je ranije naglase-
no, estetizacija rata i nasilja koja ne mora nuzno imati fasisticki predznak),
dok izbegavanje, tada uobicajenih medijskih floskula o Srbima kao glav-
nim i najve¢im agresorima, moze eventualno biti pokazatelj nedostatka
samokriticke refleksije.

217 Pomenuti autor epitet fasisticki stavlja pod znake navoda, ¢ija funkcija u tom kontek-
stu nije najjasnija, jer se navodnicima, osim uobicajene pravopisne upotrebe, uglav-
nom obelezavaju ironi¢ni ili $aljivi izrazi, a to ovde svakako nije slucaj.

218 Gulding se ne slaze sa ovom tvrdnjom koju zagovaraju mnogi kriti¢ari (npr. Dakovi¢,
2008; Tordanova, 2001) da pri¢a u filmu aludira na Sekspirove junake. On smatra
da je ta sli¢nost u najboljem slucaju povr$na, posto je re¢ ,,0 samoj ljubavi koja je
izgubljena 'u labirintu iracionalne mrznje’ Nema ni prosvijecenog Kneza koji bi izveo
tragi¢nu pouku koja se mora nauciti i koji bi pomirio zavadene obitelji Montague i
Capulet. Film zavr$ava tuznom i sve¢anom oporukom o krajnjoj ispraznosti takvog
bezumnog rata do medusobnog unistenja, ali ne nudi jednostavne formule kona¢nog
pomirenja“ (Goulding, 1999: 193).

219 Isto tako, i direktor Beckog filmskog festivala (Viennale) odbio je da prikaze film
tvrdedi da je to bila ,,srpska fadisticka propaganda“ (Iordanova, 2001: 146).
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Sli¢no ovom, jos jedna o$tra ocena filma Lepa sela lepo gore, koja ga u
kontekstu instrumentalizovanja filmskog medija poredi sa ¢uvenim ostva-
renjem Leni Rifenstal (L. Riefenstahl) Trijumf volje, kaze sledece: ,,Pogle-
dajmo samo primarno vizuelno: Srbin je cool tip, Dragan Bjelogrli¢, tada
na vrhuncu slave u doba Crnog bombardera, Musliman je debeo i ruzan.
Rat je prikazan kao Igra rock ‘n roll cela Jugoslavija, drekavac u tunelu.
Nema agresije, nema logora. Mala digresija: ¢ini se da je Dragojevi¢u slu-
zenje srpskom fasizmu u ulozi prepravljaca istorije postalo i vanfilmska
duznost, pa je ovaj film snimao u Visegradu, nakon $to je o¢is¢en od Mu-
slimana“ (Loncarevi¢, 2008: 168). Premda autor detaljnije ne obja$njava u
¢emu se konkretno ogleda ,sluzenje srpskom fasizmu®, indikativno je ovo
insistiranje na povezanosti izmedu filma snimljenog u Srbiji i fasisticke
ideologije $to je u nacelu, kako se ¢ini, bio relativno ¢est manir.

Leni Rifenstal je posluzila kao model za poredenje i u slucaju filma
Podzemlje. Dina Jordanova smatra da su moralna pitanja povezana sa pro-
dukcijom ovog ostvarenja donekle uporediva sa radom Leni Rifenstal iz
1930-ih godina (uz ogradu da se slucaj Leni Rifenstal koristi samo kako
bi se jasnije prikazao Kusturi¢in slucaj). Jordanova poredi dvoje autora na
nekoliko nivoa: najpre navodi njihove tvrdnje da nisu Zeleli da prave pro-
pagandu, ve¢ samo da realizuju sopstvene umetnicke vizije, zatim navodi
tvrdnje po kojima su oboje smatrali da su rezimi pod kojima su stvara-
li nebitni za njihov rad, i na kraju pokazuje kako u odgovoru na kritiku
nisu pokazali Zaljenje (Rifenstalova) niti ozbiljnost (Kusturica) (Iordano-
va, 2001: 123). Za poredenje koje Jordanova sprovodi moze se re¢i da je
suviSe opste i da ne specifikuje dovoljno kako stilske tako ni ideoloske
slicnosti izmedu Rifenstalove i Kusturice.

Nesto suptilniji pristup moze se pronaci kod Slavoja Zizeka koji ana-
liziraju¢i film Podzemlje najpre naglasava njegovu simbolicku viseslojnost,
postmodernu citatnost i samoreferentnost, naglasenu ironi¢nost, poi-
gravanje sa kligeima, $to je sve, po Zizeku, zapravo nadin funkcionisanja
»postmoderne cini¢ne ideologije“. Odmah zatim navodi konstataciju Um-
berta Eka o nekim karakteristikama fasizma (dogmatska ¢vrstina, odsu-
stvo humora, neosetljivost za racionalnu argumentaciju...), da bi potom
zakljucio kako je savremeni neofasizam ,,sve vise *postmoderan;, civilizo-
van, razigran, ironi¢no samodistanciran ... ali ipak ne manje fasisticki zbog
svega toga“ (Zizek, 2008: 81).2° Kao i u prethodnim slu¢ajevima, analogija

220 Zizek iz prethodno navedenog zaklju¢uje kako autor filma Podzemlje: ,nesvesno
obezbeduje libidinalnu ekonomiju srpskom etnickom klanju u Bosni: pseudo-Bata-
jevska ekstaza prekomerne potrosnje, kontinuiranog ludog ritma pijenja-jedenja-pe-
vanja-bludnicenja. I to je materijal za ’san’ etnickih Cistaca; u tome lezi odgovor na
pitanje ’Kako su mogli da urade?™ (Zizek, 2008: 81).
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je sasvim jasna, stilske karakteristike filma Podzemlje su zapravo ovaploce-
nje samog neofasizma.

Etiketiranje srpskih filmova kao fasistickih sa jedne strane se moze
protumaciti kao rezultat vise emotivnih nego kognitivnih uvida. Razlo-
znija analiza bi u filmovima tragala za nekim od klju¢nih osobenosti
fasisticke ideologije kao $to su insistiranje na panetatizmu, sakralizacija
ideje Naroda, harizmatski heroizam, antiracionalizam, vitalisticki mistici-
zam, filozofija Zivota, naturalizam, rasizam, antisemitizam (Kulji¢, 1987:
188-217). Umesto toga, sami filmovi su nazivani fadistickim (nije se re-
cimo govorilo npr. o elementima fasisticke ideologije u njima) na osnovu
parcijalnih razmatranja odredenih motiva, ¢esto u¢itavanjem viska smisla,
i uglavnom bez pokusaja povezivanja sa konkretnim oblicima fasizma. Je-
dina veza na kojoj se insistiralo jeste veza sa rezimom u Srbiji (kao jed-
nim od finansijera vecine filmskih projekata nastalih 1990-ih). Mozda se
upravo ovde moze pronaci deo odgovora na pitanje zasto su samo filmovi
iz Srbije kvalifikovani kao fasisticki. Ovakav pristup se, dakle, moze pro-
tumaciti i kao odraz jedne vrste (geo)politicke klime koju je karakterisao
izrazito negativan stav prema tada$njem rezimu, ali i samoj Srbiji, pa i
svemu §to je dolazilo iz nje.??!

221 U tom smislu, Jordanova navodi da je ve¢ina kontroverzi oko filma Vukovar, jedna
prica proizilazila iz ¢injenice da je jedan od koproducenata bila tadasnja SR Jugosla-
vija (Iordanova, 2001: 142). Isto tako, medunarodni antagonizam prema Srbiji nije
uvek bio istog intenziteta, $to se odrazavalo i na medunarodnu percepciju filmova
koji su dolazili iz ove zemlje. Slobodan Naumovi¢, tako, ukazuje da je Jordanova u
jednom svom tekstu s kraja 1990-ih (,,Kusturica’s ‘Underground’ (1995): Historical
Allegory or Propaganda?‘, Historical Journal of Film, Radio, and Television, 19, no.
1, 1999), Kusturicu videla kao inkarnaciju Leni Rifenstal, da bi nes$to kasnije u knjizi
o Kusturici (Emir Kusturica, London: British Film Institute, 2002) ,,revidirala ocene
iznete u jeku propagandne hajke na Srbiju 1999. godine, i zastupala nesto nijansirani-
ji pristup analizi politike Kusturi¢inog stvaralastva“ (Naumovi¢, 2010: 26).
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VI. Filmska produkcija u
izmenjenim dru$tvenim
okolnostima

Osim analize filmske slike i konstrukcija koje proizvodi, za celovitiji
uvid neophodno je osvetliti i one aspekte filmske produkcije koji se od-
nose na strukture i procese koji stoje iza manifestne ravni filmske slike.
Premda oni naj¢esée nisu toliko vidljivi, njihov uticaj na kona¢nu formu
filmskog dela moze biti veoma veliki. Pretpostavka je da su ove strukturne
sfere najcesc¢e povezane sa ekonomskim i politickim podsistemom u jed-
nom drustvu. Po Parsonsovoj teoriji generalizovanih medija, film odrazava
strukturalne mehanizme drustva, tj. mehanizme zbog kojih se svaka anali-
za filma mora baviti analizom i ekonomskog i politickog podruéja (cit. pr.
Marjanovi¢, 1976: 214). Analiza ekonomskog podrucja podrazumevala bi,
izmedu ostalog, i pitanje finansiranja filmova, a analiza politickog uticaje
iz sfere politickog podsistema na sam tok produkcije odredenog filma, kao
i eventualne politicke implikacije koje je odredeni film imao.

Ovakva vrsta analize prevashodno upucuje na povezanost filmske
produkcije sa drzavom. U okviru svojih analiza umetnosti, Hauard Beker
(Howard Becker) se dotice i problema njenog odnosa sa drzavom.??? Ovaj

222 Bekerov sociologki pristup umetnosti podrazumeva primenu teorije organizacije.
On, naime, umetnost posmatra kao specifi¢an svet koji funkcioniSe po odredenim
pravilima i koji u sebe uklju¢uje mrezu ljudi, grupa i institucija koji svi zajedno imaju
razlic¢ite uloge u nastajanju odredenog umetnickog dela. Ovakav pristup polazi od
toga da je realizacija odredene umetnicke ideje samo inicijalna kapisla, koju dalje
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sociolog smatra da, osim postavljanja opsteg zakonsko-pravnog okvira ko-
jim se prvenstveno ureduju ekonomski (trgovinski) i svojinski (autorska
prava) odnosi, drzava uti¢e na to §to umetnici ¢ine i stvaraju i direktnim
intervenisanjem u njihove delatnosti i to kroz otvorenu podrsku, cenzuru
i guSenja. Beker navodi da drzavne intervencije u sferu umetnosti proizi-
laze iz toga $to drzava ima svoje vlastite interese, koji su mahom povezani
sa ,oCuvanjem javnog reda — a za umjetnosti se smatra da su sposobne i
ojacati i potkopati red - i s razvojem nacionalne kulture, koju se smatra
ne¢im dobrim po sebi i ne¢im $to promice nacionalno jedinstvo (‘nasa
bastina’) i ugled nacije medu drugima nacijama® (Becker, 2009: 202).

Iz Bekerove teorijske perspektive mogli bi se posmatrati i partizanski
filmovi u socijalistickoj Jugoslaviji, u koje je drzava dosta ulagala upravo
ih smatrajuci viSe nego dobrim sredstvom kojim se ujedno promovisalo
jugoslovensko jedinstvo u unutardrzavnim, ali i sama Jugoslavija u medu-
narodnim okvirima (Zvijer, 2011: 145-154). Samim tim, moze se reci da
su ti filmovi imali status, uslovno rec¢eno, posebne umetnosti, jer je drzava
za njihovu produkciju pokazivala specijalan interes. U tom smislu i Beker
navodi (iako nema u vidu socijalisticku Jugoslaviju niti partizanske filmo-
ve) da vlade mogu neke umetnosti smatrati integralnim delovima identi-
teta nacije, stvarima po kojima je ona znana, i subvencionisati ih kao $to
bi to ¢inile s bilo kojim vaznim obeleZjem nacionalne kulture koje se ne bi
samo moglo izdrzavati (Becker, 2009: 203).

Umenicka dela koja bi se, dakle, uklapala u ono $to se smatra naci-
onalnim interesom imala bi manje ili viSe osigurane drzavne subvencije,
odnosno finansijsku pomo¢ drzave, pri ¢emu Beker navodi da drzavne do-
tacije mogu imati oblik direktnih finansijskih subvencija ili pak indirektne
pomoc¢i u vidu infrastrukture (Becker, 2009: 204). Osim $to se putem dr-
zavnih subvencija u izvesnom smislu osigurava ,,negovanje“ nacionalnih
interesa, tim putem se takode sama umetnost, odnosno umetnici mogu
lakse kontrolisati. Jako Beker smatra da je ,manipuliranje potporom naj-
manje prinudna metoda drzavne kontrole nad umjetnostima, konzekven-
tno, i najmanje uc¢unkovita® (Becker, 2009: 206), ova napomena vazi pre za
liberalno-kapitalisticke sisteme, u kojima je drzavno finansiranje najéesce

prate nuznost distribucije, $iroka podela rada, saradni¢ke mreze i oslanjanje na kon-
vencije (koje nije nuzno, za one koji su spremni platiti cenu poveéanog napora ili
umanjenog opticaja svog dela, kako sam napominje). U tom smislu, Beker navodi:
»Svjetovi umjetnosti sastoje se od svih ljudi ¢ije su aktivnosti nuzne za proizvodenje
karakteristi¢nih djela koja taj svijet, a mozda i drugi, definiSu kao umjetnost. [...]
S tog gledista, umjetnicka djela nisu proizvodi individualnih tvoraca, 'umjetnika’
koji posjeduju rijedak i osobit dar. Ona su prije zajednicki proizvodi svih ljudi koji
suraduju putem karakteristi¢nih konvencija svijeta umjetnosti kako bi ostvarili djela
poput toga“ (Becker: 2009: 63).
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sekundaran izvor prihoda, pa je samim tim moguce ostvariti i vecu slobo-
du u odnosu na drzavne finansijere.

Za razliku od toga, u socijalistickim sistemima situacija je drugacija,
jer je drzavna potpora, ako ne jedino, onda ¢esto vazno materijalno sred-
stvo. Samim tim, vece su moguc¢nosti drzave da uti¢e na umetnost. Prinu-
da izrazena kroz manipulisanje drzavnhom pomoc¢i umetnicima ne mora se
ogledati samo u davanju ili uskracivanju sredstava ve¢ moze imati i aktiv-
niji oblik u smislu neposrednog uticaja na sam tok umetnickog stvaranja
kako bi se $to vie prilagodio onome $to se smatra da su ,visi interesi®.

Jedan od oblika neposrednog utucaja drzave na umetnost jeste i kroz
cenzuru, $to svakako nije osobenost samo socijalistickih sistema (premda
se Cesto zeli predstaviti da je tako). Dzon Kin (John Keane) tako navodi da
se danas u srzi svih demokratskih rezima nalazi klica despotije, koju oli-
¢ava upravo politicka cenzura, preko koje ,klju¢ne segmente zivota struk-
turi$u neodgovorne politicke ustanove® (Kin, 1995). S obzirom na to da je
politicka cenzura karakteristika novog doba, Kin ga naziva dobom demo-
kratskog Levijatana, i smatra da od ,,Prvog svetskog rata politicka cenzura
dobija dodatni podstrek neprestanim $irenjem nekontrolisanih korporati-
vistickih mehanizama i "nevidljivih’ oblika lokalne, nacionalne i nadnacio-
nalne vlasti“ (Kin, 1995). Savremeni demokratski Levijatan obuhvata pet
medusobno povezanih tipova politicke cenzure (vanredna ovlas¢enja, nao-
ruzana tajnost, laganje, drzavno ogladavanje i korporativizam) i predstavlja
jednu vrstu koncentrisane politicke mo¢i koja nikome ne polaze rac¢une.

Premda se Kinovo videnje politicke cenzure odnosi prevashodno na
masovne medije, ono se moze svakako primeniti i na sferu umetnosti, jer
je, Sire gledano, i sama umetnost jedna vrsta medija. Politicka cenzura
koju Kin opisuje najcesce je suptilnog karaktera i predstavlja oblik neu-
padljive i posredne manipulacije. Sli¢an stav se moze pronaci i kod Hau-
arda Bekera koji smatra da cenzura uglavnom nije nemilosrdna i potpuna,
vec¢ se plete u distribuciju pre nego u stvaranje ili trajno postojanje dela,
¢ime drzava zabranjuje njihovu prodaju, izlaganje ili izvodenje. Bududi
da svetovi umetnosti imaju standardne nacine distribuiranja dela publici,
cenzura se sastoji u tome da se umetniku zabrani pristup tim institucio-
nalnim mehanizmima, tako da delo moze biti stvoreno, ali ga se ne moze
ceniti ili podrzati na uobicajen nacin (Becker, 2009: 208).

Iako je Beker prilikom svojih razmisljanja o odnosu drzave i umetno-
sti pre svega imao u vidu liberalno-kapitalisticke sisteme, ti uvidi se done-
kle mogu primeniti i na suprotan ideoloski tabor. Ovo mozda ne govori
toliko o sli¢nosti tih poredaka koliko o tome da su uticaji na umetnost i
umetnike postojani, konstantni i kao takvi relativno ujednaceni, bez obzi-
ra na to koja ideologija je u pitanju.
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Razmatrajuéi razlike izmedu socijalistickih i liberalno-kapitalistic¢-
kih sistema, francuski sociolog Edgar Moren (E. Morin) smatra da je
u prvim drzava ,apsolutni gospodar, cenzor, direktor, proizvodac® i da
drzavna ideologija igra glavnu ulogu, ali takode navodi da ¢ak i u SAD
»privatno preduzetnistvo nikad nije sasvim prepusteno svom sopstve-
nom razvoju: drzava tu, u najmanju ruku, igra ulogu policajca“ (Moren,
1979: 23-24). Premda ova zapazanja datiraju iz $ezdesetih godina XX
veka, pri ¢emu su u meduvremenu socijalisti¢ki sistemi nestali (bar u
Evropi), Moren s pravom naglasava ¢injenicu da niko u potpunosti nije
osloboden drzavnog tutorstva.

Sire posmatrano, ovo bi mozda mogla biti jedna od dodirnih tacaka
liberalno-kapitalistickih i socijalistickih sistema. Naravno, razlike medu
njima su ipak mnogo vece, pri ¢emu Moren napominje da ,,premda po-
stoji podjednaka briga da se privu¢e maksimum publike i u privatnom
sistemu (teznja za maksimalnom dobiti) i u drzavnom (politicki i ideo-
logki interes), privatni sistem Zeli pre svega da udovolji potrosacu. U¢inice
sve da zabavi, razonodi, u granicama cenzure. Drzavni sistem pak Zeli da
ubedi, vaspita: s jedne strane, on tezi da $iri ideologiju koja moze da bude
dosadna ili da razbesni, s druge strane, dobit ga ne podsti¢e i moze da
prezentuje vrednosti 'visoke kulture’ (nau¢ne razgovore, ozbiljnu muziku,
klasi¢na dela). Privatni sistem je Zivlji jer zabavlja. Zeli da prilagodi svoju
kulturu publici. Drzavni sistem je krut, usiljen. Zeli da prilagodi publiku
svojoj kulturi“ (Moren, 1979: 24-25).

Razlike izmedu socijalistickih i liberalno-kapitalistickih sistema ¢ine
se vaznim za ovu analizu, prevashodno zbog toga $to je promena ovih si-
stema i prelazak iz jednog u drugi neraskidivo povezana sa promenom
jugoslovenskog prostora u postjugoslovenski. Nakon raspada socijalisticke
jugoslovenske zajednice raspao se i sistem decentralizovanog drzavnog fi-
nansiranja filmova (ali i nadzora produkcije filmova od strane razli¢itih
drzavnih komisija i tela), pri ¢emu se u novonastaloj situaciji obezbedi-
vanje sredstava kretalo izmedu ,razli¢itih oblika sponzorstva od strane
struktura vlasti (Ministarstva za kulturu, drzavne televizije) i mreze novo-
osnovanih privatnih medijskih preduze¢a“ (Levi, 2009: 165).

Ovakva situacija trebalo je da podrazumeva izvesno ,o0svajanje slo-
bode® jer je slom drzavnog finansiranja filmova znacio i prekid drzavnog
nadzora nad njihovom produkcijom. Ovde se otvara zanimljivo pitanje
odnosa izmedu drzavne kontrole i slobodnog trzista. Da li se moze reci da
su novostecene slobode nakon sloma socijalistickog sistema imale katali-
zatorski uticaj na filmsku produkciju? Poljski reditelj Andzej Vajda (An-
drzej Wajda) navodi da je radije stvarao pod komunistickom cenzurom
nego pod kapitalistickom (za koju smatra da postoji u svim demokratskim
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sistemima), jer se, po njemu, prva dosta lako mogla izbe¢i koris¢enjem
metafora i simbola koji zavaravaju cenzore, dok je druga imala svoj temelj
u profitu (cit. pr. Solomun, 2010).%?* Simbolickim izrazavanjem, prema
Vajdi, moguce je dakle u odredenoj meri zavarati politicku cenzuru, dok
se, s druge strane, ekonomska cenzura ¢ini znatno nefleksibilnijom, jer
tu nije moglo biti previ$e ,vrdanja“ posto je komercijalni uspeh glavno
merilo (a on je ili ostvaren ili nije, tre¢a opcija ne postoji). Verovatno zbog
toga i Moren smatra da u socijalizmu ,,u izvesnim slucajevima, stvaralacke
mogucnosti pisaca mogu biti ve¢e nego u kapitalistickom sistemu, posto je
ovde briga o komercijalnoj dobiti sporedna®“ (Moren, 1979: 30).

Sli¢no tome, Viktorija Aleksander navodi primer umetnika iz Isto¢ne
Nemacke koji nisu voleli ogranicenja socijalistickog sistema, ali su trzi$ni
sistem smatrali jo$ neprijatnijim. Pod prvim sistemom drzava jeste propi-
sivala odredenu vrstu sadrzaja, ali su se zato umetnici usmeravali na sop-
stvenu umetnost i sastajali da bi diskutovali o raznim idejama. Pod trzi-
$nim sistemom, umetnici su bili ,,slobodni“ ne samo u smislu da su mogli
da slikaju $ta su Zeleli ve¢ i u smislu da nisu bili placeni za to (Aleksander,
2007: 199).

Moglo bi se re¢i da su neumoljiva logika trzi$nog kapitalizma, s jed-
ne, i rigidnost socijalisticke ideologije, s druge strane, predstavljali kraj-
nje tacke u moguc¢nostima ispoljavanja slobode stvaralastva tokom dru-
ge polovine XX veka na evropskom kontinentu. U relativno kratkom
vremenskom periodu na postjugoslovenskom prostoru se iz jedne tacke
pomenute krajnosti (drzavno-socijalisticke) preslo u drugu (trzi$no-ka-
pitalisticku). Treba ipak napomenuti da ni jedna ni druga krajnost nisu
predstavljale ¢iste oblike. Jugoslovenski socijalizam je pored sopstvenih
osobenosti (npr. koncept samoupravljanja), imao i odredene karakteristi-
ke kapitalisti¢kih sistema, kao $to je relativno razvijeno trzste.2* Isto tako,

223 Razmatrajudi stanje u rok muzici u Hrvatskoj tokom 1990-ih, Ante Perkovi¢ uzgred-
no napominje: ,Ekonomska je cenzura puno djelotvornija od politi¢ke; ukini nekom
priliku da zaradi kruh i ki¢ma se lako savija“ (Pekovi¢, 2011: 74).

224 Branko Horvat, kriticki analiziraju¢i gledista prema kojima trziSte nije karakteristic¢-
no za socijalizam, navodi da: ,svaka drustveno-ekonomska formacija ima svoj tip
trzista koje generiraju drustveno ekonomski odnosi te formacije a ne obrnuto. Jed-
nako tako i socijalizam stvara svoje trziste, socijalisticku robnu proizvodnju® (Horvat,
1989: 16). Ukazujudi na to da samoupravljanje znac¢i autonomiju radnog kolektiva,
§to podrazumeva da taj kolektiv samostalno donosi svoje klju¢ne odluke (odluke o
proizvodnji, kupoprodaji i finansijama, transakcijama s inostranstvom, formiranju
cene, investicijama, zaposljavanju, imenovanju rukovodedih organa, raspodeli dohot-
ka i internoj organizaciji), Horvat napominje da su za tu samostalnost u odlucivanju
potrebna ,trzista robe, novca i radne snage. TrziSte nam nije potrebno zbog sebe
samog. Ono nam je potrebno jer bez trZista nema samoupravljanja, a bez samouprav-
ljanja nema socijalizma® (Horvat, 1989: 16).
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i nakon urusavanja socijalizma, novostvorene drzave nisu se automatski
»prebacile“ na ,¢ist* kapitalisticki sistem. Zapravo, ti procesi prelaska na
postjugoslovenskom prostoru bili su u vecoj ili manjoj meri vrlo tegobni, a
dodatne otezavajuce okolnosti ogledale su se u oruzanim sukobima i veli-
kim neprijateljstvima medu biv§im ¢lanicama zajednicke drzave.

1. Osobenosti postjugoslovenskog prostora u
kontekstu izmenjenih drustveno-ekonomskih
okolnosti

Ono $to bi se ipak moglo uzeti kao zajednicki imenitelj ¢itavog pro-
stora jeste saobrazavanje konceptu tzv. drustava u tranziciji $to je, u nacelu,
podrazumevalo naturalizaciju i univerzalizaciju procesa postsocijalisticke
transformacije, odnosno sagledavanje kraha socijalizma i restauracije ka-
pitalizma kao necega $to je bilo podrazumevajuce i neizbezno. U ovome bi
se, izmedu ostalog, mogao ogledati i ideoloski karakter postsocijalisticke
transformacije,??® pri ¢emu su u tom procesu znatnu ulogu odigrali speci-
ti¢ni uslovi sloma socijalizma u $iroj evropskoj perspektivi, kao i naslede
politicke kulture titoizma.

S obzirom na to da je predstavljalo specifican ideoloski projekat, po-
stsocijalisticka transformacija donela je sa sobom i novu terminologiju, a
najéesce rabljeni termini jesu upravo transformacija i tranzicija, kao i priva-
tizacija. Pojmovi transformacije i tranzicije donekle su sli¢ni, jer podrazu-
mevaju odredenu promenu i prelaz, u ovom slucaju, iz jednog drustvenog
sistema u drugi. Ipak, razlika medu njima je u tome $to, osim $to je Sireg
karaktera, pojam transformacije je u izvesnom smislu i neutralan posto se
moze odnositi na procese prelaza i promene u najsirem smislu. S druge stra-
ne, pojam tranzicije naj¢e$¢e oznacava konkretne procese prelaska iz ,,ne-
demokratskih sistema (socijalistickih) u ,,demokratske” (kapitalisticke).226
Ovo moze otkrivati njegov normativan karakter i vrednosnu odredenost, jer
ukazuje na ,,pravilan® i ,,pozeljan® smer promene, za razliku od pojma tran-
sformacije koji, kako se na jednom mestu kaze ,,moze, ali ne mora oznaca-
vati prelaz ka pluralisti¢koj demokratiji“ (Tomi¢, 2011: 35).

225 U tom ideoloskom narativu klju¢ne kategorije su ,nuznost“ samog procesa, njego-
va ,prirodnost® i ,ispravnost®, pri ¢emu se podrazumevaju i ,neophodni“ koraci
koji se moraju preduzeti kako bi se proces ,,pravilno® izveo (videti u Vuksa, Simo-
vi¢, 2015: 4-5).

226 Moze se reéi da ,,se pojam tranzicije Cesto i uopsteno koristi kao sinonim za demokra-
tizaciju. Kako je demokratizacija samo jedan oblik politicke transformacije, generalno
vazi da je pojam transformacije nadreden pojmu tranzicije“ (Tomi¢, 2011: 36).
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U okviru ovako shvac¢enog koncepta tranzicije klju¢no mesto zauzi-
ma pojam privatizacije, koji se odnosi na proces pretvaranja drustvene,
odnosno drzave svojine u privatnu. Prvopomenuti oblici svojine bili su
prevashodno karakteristi¢ni za socijalisticki sistem, dok je drugi osnova
na kome pociva kapitalisticki. U tom smislu, intenzitet privatizacije i nje-
na obuhvatnost postaju indikator ,,uspesnosti“ tranzicije,??’ i samim tim
kvalitativho odreduju sam karakter prelaska.

Prelazak iz socijalizma u kapitalizam nije tekao ujednaceno na celom
postjugoslovenskom prostoru, ali ono $to je za vecinu bilo karakteristicno
jeste da je ponovno uspostavljanje kapitalistickih drustvenih odnosa najpre
podrazumevalo ukidanje osnovnih principa ,socijalisticke reprodukcije
drustva, a to je totalizovana kontrola ekonomsko-politicko-kulturnog si-
stema. Novi oblik reprodukcije pociva, nasuprot tome, na relativnoj medu-
sobnoj odvojenosti pomenutih podsistema“ (Lazi¢, 2011: 125). Medutim,
ono §to je posebno bilo karakteristi¢no za Srbiju jeste pojava tzv. blokirane
transformacije, kojom se oznacavao ,istorijski period u kojem je bivsa no-
menklatura (pod vodstvom S. Milo$evi¢a), tokom procesa sistemske pro-
mene (ukidanja socijalistickog poretka) zadrzala kontrolu (ali sada vise ne
monopolsku, nego dominacijsku) nad ekonomskim i politi¢ckim resursima
u zemlji, tako da je te promene mogla izvréiti (pretezno) u vlastitu korist®
pri ¢emu ,,ratni uslovi, kao i medunarodna izolacija zemlje, predstavljali su
izuzetno pogodne okvire za takav oblik promena®“ (Lazi¢, 2011: 126).

Blokiranje transformacije odnosilo se dakle na znatno usporavanje
procesa koji su uglavnom podrazumevali privatizaciju dotadasnje drzavne
i drustvene svojine. Pritom, vladajuca grupacija je u potpunosti kontroli-
sala kanale preraspodele drustvenog bogatstva i tu preraspodelu usmera-
vala iskljucivo u svoju korist. Stoga se moze re¢i da je u Srbiji ,,sistemska
promena inaugurisana 'odozgo, od strane samih pripadnika nomenkla-
ture, pa stoga nije iznenadujuce to §to su rezultati promene prvenstve-
no i8li u njihovu korist. Naime, polovinom 1990-ih je, kako je empirijski
utvrdeno, oko dve trec¢ine pripadnika preduzetnicke (privatno-vlasnicke)
ekonomske elite (dakle, vlasnika najve¢ih preduzeca) poticalo upravo iz
redova ranijih socijalistickih rukovodilaca® (Lazi¢, 2011: 131).

Ekstenzivno prisvajanje i konvertovanje dotadasnje drzavne i drus-
tvene svojine od strane pripadnika vladajude grupacije?’® u kombinaciji

227 Koliko su ,,uspe$na“ tranzicija kao i ,,dobra“ ili ,lo$a“ privatizacija relativne stvari naj-
bolje se moze sagledati u kontekstu masovnog otpustanja radnika i njihovog ostajanja
bez posla i jo§ masovnijeg osiromasenja $irokih kategorija stanovnistva. O ovakvoj
vrsti relativnosti vise se moze videti u Balunovi¢, 2015.

228 Moze se re¢i da ,,ni u jednoj drugoj postsocijalistickoj zemlji nije bio zabelezen takav
uspeh u konverziji resursa socijalisticke nomenklature - iz organizacijskih u privatno
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sa uce$¢em u ratnim sukobima i potpunom medunarodnom izolacijom
doveli su do opsteg drustveno-ekonomskog kolapsa. Paradoksalno, ovo je
dovelo do smanjenja nejednakosti $irih slojeva stanovni$tva jer je, ne ra-
¢unajuci usku vladajucu grupaciju, masovno osiromasenje gradana Srbije
zapravo smanjilo materijalne nejednakosti medu njima.

Transformativni procesi u Hrvatskoj bili su, s jedne strane, nesto spe-
cifi¢niji, prevashodno zbog ratnih dejstava na njenoj teritoriji sto je, pre-
ma pojedinim misljenima, celu situaciju sa privatizacijom ucinilo tezom,
premda to nije bio glavni razlog za njeno odlaganje (Bendekovi¢, 2000:
74). S druge strane pak, ni u ovoj postjugoslovenskoj drzavi tranzicija nije
tekla prema (neoliberalnom) udzbeniku, a kao osnovne karakteristike na-
vode se ,,privatizacije pretvorbom i tajkunizacijom i pogresna razina sta-
bilizacije” (Vojni¢, 2005). ,,Pretvorba“?? je podrazumevala svodenje drus-
tvenog vlasni$tva na drzavno (a ne privatno),?*° dok se ,pogresna razina
stabilizacije“ odnosila na stabilizacijski i antiinflacijski program koji je
predvideo neadekvatan kurs hrvatske kune u odnosu na tada$nju nemac-
ku marku, $to je imalo negativne efekte (zatvaranje i ste¢aj preduzeca, po-
vecanje nezaposlenosti i stvaranje drustvenih tenzija).

Osim pomenutog, jo$ jedna karakteristika hrvatskog slucaja bila je i
»kuponska privatizacija“. Ovaj model podrazumevao je da odredene kate-
gorije hrvatskih gradana, i to pre svega oni koji su bili povezani sa Domo-
vinskim ratom (porodice poginulih vojnika i civila u ratu, ratni i mirno-
dopski vojni invalidi, vojnici i civili koji su bili u zarobljenistvu, gradani
Hrvatske koji su na okupiranim teritorijama ostali bez posla, izbeglice i
bivsi politicki osudenici) imaju pravo na besplatne akcije (Bendekovic,
2000: 65). Iako je ovakav nacin privatizacije privilegovao odredene kate-
gorije stanovnistva, u javnom diskursu Hrvatske postoji misljenje kako su
ucesnici u ratu zapravo izmanipulisani od strane vlasti, jer su dobili samo
mali deo ,kolaca®, dok su iz svega profitirali ,veliki igra¢i®, odnosno tajku-
ni (Tomicié, 2014).

vlasni$tvo - na osnovu kojeg su njeni pripadnici postali najbrojniji deo nove predu-
zetnicke elite. To je bilo moguce samo u uslovima koji su u to vreme saZeto nazvani
razorenim drustvom™ (Lazié, 2011: 136).

229 Na jednom mestu se primecuje da je tadasnji hrvatski predsednik Franjo Tudman,
nadahnut novoste¢enim teoloskim znanjem ,u svakodnevni politicki Zargon, to jest
u svoje govore o procesu postkomunisticke privatizacije, uveo pojam pretvorbe (koji
crkva koristi kao liturgijski termin za euharistijsku transsupstanciju), $to je po hri-
$¢anskoj teologiji ,nacin na koji se Hrist ¢ini prisutnim kroz pretvaranje supstance
hleba u telo Hristovo i supstance vina u njegovu krv“ (Perica, 2006 II: 148).

230 Na ovaj nacin je drzava postala najveci vlasnik u zemlji, $to je povecalo njen utcaj i
ojacalo njenu ulogu (Bendekovi¢, 2000: 89).
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U sustini, karakter procesa transformacije u Hrvatskoj bio je donekle
slican kao i u Srbiji, posto je vladajuca politicka partija poistovetila biv-
$u drustvenu svojinu sa drzavnom i rukovodila privatizacijskim procesi-
ma prema vlastitim kriterijumima kako bi ocuvala ekonomsku i politicku
mo¢ (Bendekovi¢, 2000: 88). Isto tako, u oba slucaja drustveno bogatstvo
redistribuirano je kako u ruke nekolicine individua, tako i u pravcu onih
koji su bili na vlasti, dok je ogroman deo stanovni$tva u drasticnoj meri
osiromasio.

U odnosu na ove dve zemlje, znatno nepovoljnija situacija bila je u
Bosni i Hercegovini gde je rat u potpunosti paralisao sve transformacijske
procese. Zbog toga se moze reci da su ti procesi zapoceli poc¢etkom 1996.
godine, ubrzo nakon potpisivanja Dejtonskog mirovnog sporazuma uz
striktno vodenje MMF-a, Svetske banke i USAID-a (Stojanov, 2000: 43).
Iako je BiH tada bila pod medunarodnim protektoratom, $to je podra-
zumevalo stroze pridrzavanje neoliberalnih nacela u sprovodenju procesa
tranzicije, mozZe se re¢i da je Dejtonski sporazum (koji je, izmedu ostalog,
predvidao i uredenje zemlje sa dva osnovna entiteta, Federacijom BiH i
Republikom Srpskom) u odredenoj meri odredio karakter procesa tran-
sformacije u BiH. Ovome je doprinela i silina prethodno vodenih ratnih
sukoba i eskalacija meduetnickih neprijateljstava.

Losi meduetnicki odnosi uslovili su situaciju u kojoj je trgovina iz-
medu razli¢itih entiteta u BiH pre imala osobenosti medunarodne nego
domace trgovine. Samim tim je i podela na entitete uslovila procese pri-
vatizacije, jer je drzavna imovina podeljena na imovinu entiteta, pa su tek
onda mogli otpoceti procesi privatizacije. Stoga je karakteristicno da ,,[u]
konkretnom slu¢aju BiH sa tri etni¢ke grupe (Hrvati, Bosnjaci i Srbi), pri-
vatizacija je u predlozenom smjeru dala doprinos stvaranju tzv. ’etnicke
privatizacije. Zapravo, bo$njacka oligarhija kupuje kompanije u rejonima
gdje su dominantni Bo$njaci, Hrvati u rejonima gdje dominiraju Hrvati. U
RS, Srbi su ionako dominantni dio stanovnistva. Sto je jo§ gore, zaposleni
radnici se onda odabiru po etni¢kom kriteriju!!!“ (Stojanov, 2000: 54-55).

Moze se stoga reci da su devedesete godine u BiH duboko obelezene
ratom 1 iz toga proisteklim dubokim meduetnickim razmimoilazenjima
koja su uticala i na transformativne procese. Ovim procesima svakako
nije i$lo u prilog ni specifi¢no politicko uredenje, a kao po pravilu, takvim
okolnostima najvise su bile pogodene Siroke kategorije stanovnistva ko-
jima je posle ratnih pusto$enja, razaranja i stradanja mirnodopski Zivot
takode tesko pao.?!

231 Pojedini izvori navode da je 1998. godine 61% stanovnistva u BiH Ziveo u siromastvu
(Stojanov, 2000: 44).
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Makedonija se, za razliku od toga, jedina moze ,pohvaliti“ ¢injeni-
com da ni u kom smislu nije bila povezana sa ratnim sukobima koji su
oznacili kraj jugoslovenske federacije ($to je na njenu privredu ipak imalo
znatnog uticaja, bar u smislu rapidnog smanjivanja trzista). Nakon osa-
mostaljenja i donoSenja odredenih zakonskih akata 1993. godine, tran-
sformacijski procesi uzeli su zamaha uz preovladivanje pristupa odozdo
nagore, gde je odluka za privatizaciju, izbor metoda privatizacije i veliki
deo postupka privatizacije ostavljen samim preduze¢ima (Arsov, 2005: 6).
Ono $to je bilo karakteristicno za ovakav nacin privatizacije jeste njena
izuzetno velika brzina i opseg. Tako je do 1997. godine u potpunosti pri-
vatizovano preko 75% ukupnog broja preduzeca predvidenih za svojinsku
transformaciju, pri ¢emu je ovako visok intenzitet velikim delom bio po-
sledica pritisaka proisteklih iz aranzmana sa Medunarodnim monetarnim
fondom i Svetskom bankom (Arsov, 2005: 11).232

Premda ovakva slika na prvi pogled izgleda odli¢no (posebno ako
se posmatra iz neoliberalne perspektive), ipak je privatizacioni proces u
Makedoniji mnogo kritikovan od strane eksperata, pre svega zato $to je
dao mogu¢nost najvisim rukovodiocima preduzec¢a da im obezvrede vred-
nost i da kupe vecinski paket akcija po veoma niskoj ceni (Radovanovik-
Angjelkovska, 2014: 73). Kao i u slucaju drugih postjugoslovenskih drza-
va, i u Makedoniji su visoki ekonomski rukovodioci bili tesno povezani sa
politi¢kim (a neretko su to bile i iste osobe), ¢ime su se privatizacioni pro-
cesi odvijali u skladu sa interesima onih kod kojih je bila koncentrisana
politi¢ka i ekonomska mo¢.?** Osim ovog, relativno ops$teg mesta, proces
privatizacije doveo je i do nepovoljnih makroekonomskih trendova kao
§to su visi nivo BDP-a na pocetku dekade i procesa transformacije nego
na njenom kraju, nezadovoljavaju¢i nivo kapitalnih investicija, visoka ne-
zaposlenost i gubitak nade u pronalazenje novog posla (Arsov, 2005: 12).
Ovome se moze dodati i masovno osiromasenje stanovnistva, kao posledi-
ce isto tako masovnih otpustanja i propadanja fabrika i pogona.

Skromno opisani tranzicijski procesi u drzavama nastalim raspadom
socijalisticke Jugoslavije pokazuju da su drustveno-ekonomske okolnosti u
njima bile sli¢ne. Kao izuzetak mogao bi se mozda donekle izdvojiti slucaj
Slovenije za koju je bio karakteristi¢an status najrazvijenije i najbogatije
socijalisticke republike u Jugoslaviji, zatim nizak intenzitet ratnih sukoba

232 Prema jednom drugom izvoru, ovaj postotak je do 1997. godine iznosio preko 90%,
uz naglasak na ,,surovosti privatizacije koja je generisala veliku nezaposlenost (Sa-
diku, 2013).

233 Na jednom mestu se navodi kako je ,ekonomiju zemlje preuzela grupa menadzera
¢vrsto povezanih sa Socijaldemokratskom strankom® (Sadiku, 2013), tada vladaju-
¢om partijom.
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(kratko trajanje i izostanak velikih materijalnih ili ljudskih razaranja), kao
i brzo medunarodno priznanje (ve¢ krajem 1991. godine Nemacka je pri-
znala Sloveniju), uz relativno brz ulazak u medunarodne institucije.

Poslednje dve navedene ¢injenice u izvesnom smislu se mogu po-
smatrati kao indikatori ,ispravnog tranzicionog puta“ Iako je cesto po-
smatrana kao simbol tranzicionog uspeha, situacija u Sloveniji, posebno
na samom pocetku transformacionog perioda, nije bila bez problema. U
znatnom opadanju bili su BDP, industrijska i poljoprivredna proizvodnja,
$to je pratila relativno visoka inflacija i nezaposlenost, ali ve¢ sredinom de-
vedesetih situacija se popravila (Fink-Hafner, Ramet, 2006: 40). Jedan od
razloga brzog izlaska iz tranzicione krize bilo je i sporije sprovodenje pri-
vatizacije (dakle, bez zurbe) i relativna opreznost. Ovo je podrazumevalo
omogucavanje drzavi da, u skladu sa vaze¢im zakonskim aktima, zadrzi
u proseku 30 odsto akcija razlicitih privrednih preduzeca (Fink-Hafner,
Ramet, 2006: 40). Zbog toga postoje i misljenja da ,slovenacki uspeh***
nije pocdivao na spretnosti drzave u boljem ,prilagodavanju na kapitali-
zam, nego zbog toga $to je ocuvala vise socijalistickih elemenata“ (cit. pr.
Vuksa, Simovi¢, 2015: 53). Ovo u izvenom smislu potvrduje i navod po
kom ,[v]e¢ina ili bar veci deo velikih preduzeca ostaje u rukama drzave,
tako da mozemo govoriti o delimi¢noj nacionalizaciji industrije, ali naci-
onalizaciji koja je svakako na strani kapitala, a ne rada. U ruke privatnog
kapitala prelazi samo deo starih preduzeca. Istina je da neki delovi uprave
preuzimaju inicijativu i, zahvaljujuéi vezama s bankama i dostupnosti in-
formacija, koriste novu situaciju (tajkunizacija)“ (Kirn, 2011: 30).

Imajucu rec¢eno u vidu, moze se re¢i da je na postjugoslovenskom
prostoru vladala relativno haoti¢na situacija kada su tranzicioni procesi
bili u pitanju, s tim da je jedna konstanta bila zajednicka za ve¢inu drzava
(ako ne i za sve), a to je masovno osiromasenje $irokih slojeva stanovnis-
tva uz enormno bogacenje manjine. Pored ovoga, jo$ jedna okolnost koja
je bila zajednicka za tranzicione procese svih ovih drzava jeste i ta da su se
odvijali u okolnostima raspada Jugoslavije.

Iako se na ovom mestu ne moze ulaziti u problematiku raspada socija-
listicke Jugoslavije, vazno je napomenuti da se taj proces mora posmatrati
bez redukcionistickih tumacenja i svodenja na jedan, ,najvazniji uzrok®
Tako, na primer, Mladen Lazi¢ razlikuje dve grupe klju¢nih ¢inilaca ra-
spada, one koji su spoljasnjeg i unutragnjeg karaktera (Lazi¢, 1994). Kada

234 Uspeh je imao i svoje tamne strane, a to je osim pomenute nazaposlenosti bilo i
siromastvo. Tako se navodi da pored ranije skoro nepoznate pojave — nezaposlenosti
- trzi$na ekonomija donela je privatno vlasni$tvo i sve ve¢u socijalnu diferencijaciju,
a posle nekoliko decenija u socijalizmu, prvi put se razvio i sloj siromasnih (Fink-
Hafner, Ramet, 2006: 40-41)
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je u pitanju prva grupa, centralnu ulogu je odigrala tadasnja evropska sila
u usponu, Nemacka, koja je tezila uspostavljanju novih sfera uticaja, kao i
demonstraciji simbolicke moci.

Razmatranje unutra$njih ¢inilaca raspada nesto je kompleksnije i po-
drazumeva ukrstanje dve dimenzije, vremenske (istorijski procesi dugog
trajanja, sistemski procesi srednjeg trajanja i konjukturni procesi kratkog
trajanja) i strukturalne (obuhvata politicku, ekonomsku, kulturnu i soci-
jalnopsiholosku dimenziju). Iz ovoga se izvodi zaklju¢ak kako su ,,central-
nu ulogu u raspadu Jugoslavije imali [...] sistemski ¢inioci. Oni su *prera-
dili’ istorijske okvire tako da su dezintegracioni elementi dobili prevagu, i
neposredno su oblikovali konjukturne ¢inioce koji su predstavljali delatne
nosioce raspada“ (Lazi¢, 1994: 165).

Sli¢an, neredukcionisticki pristup moze se pronaci kod Dejana Jovica,
koji analizira ukupno osam razloga koji se naj¢es¢e navode kao klju¢ni:
ekonomska kriza, ,,drevna etnicka mrznja“ nacionalizam, kulturne razlike
medu jugoslovenskim narodima, uticaj medunarodne politike, uloga ra-
znih li¢nosti, ,,caristicki karakter jugoslovenske drzave i strukturalno-in-
stitucionalne razloge. Od svih navedenih, autor jedino argument o ,,drev-
noj mrznji“ u potpunosti odbacuje kao neadekvatan i netacan, dok kod
ostalih navodi razloge zbog kojih mogu posluziti za objasnjenje raspada
Jugoslavije, ali istovremeno podvlaci i njihove nedostatke u tom pogledu.

Ovakav pristup autoru omogucava da ukaze kako se svi pomenu-
ti razlozi (osim jednog) mogu smatrati kao relevantni, ali da pojedinac-
no uzeti svakako nisu dovoljni. Zbog toga Jovi¢ naglasava da onaj ko se
zeli pribliziti odgovoru ,, mora napustiti ideju da postoji jedan, presudan,
dominantan faktor koji je doveo do tog raspada. Rastvaranje Jugoslavije,
koliko god bilo neocekivano i iznenadno, ima svoju pretpovijest, svoj kon-
tekst, koji nije nastao preko no¢i. Ono nije bilo neizbjezno, jer se nista u
politici ne moze smatrati neizbjeznim® (Jovi¢, 2001: 152).

2. Ekonomske i politicke okolnosti filmske
proizvodnje

Iz ovog kratkog ekskursa o transformacijskim meandrima postjugo-
slovenskog prostora mogu se, izmedu ostalog, uociti i odredene karakteri-
stike, zajednicke za celokupan prostor. Jedna od takvih karakteristika bila
je ijak uticaj drzave, koji se izmedu ostalog ogledao i u njenom monopoli-
sanju medijskog sistema. Centralizacija ovog sistema, koja je podrazume-
vala i visoku koncentraciju finansijskih sredstava, dovela je do toga da je
to ¢esto bio jedan od kanala finansiranja filmova. S obzirom na to, ovo bi
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se moglo nazvati drzavnim (su)finansiranjem jer se radi o filmovima koji
su nastali (jednim delom ili u celini) u produkcijama drzavnih televizija.

U Srbiji je od 75 snimljenih filmova u periodu od 1991. do 2001. go-
dine u 45 ostvarenja jedan od producenata bila Televizija Beograd,** od-
nosno Radio-televizija Srbije (u koju je TVB bio naknadno integrisan),
$to je solidnih 60 procenata. U Hrvatskoj je postotak filmova snimljenih
u produkciji ili koprodukciji drzavne televizije jo§ vedi, i iznosi 80 pro-
cenata, posto je u istom vremenskom periodu od 49 igranih ostvarenja
u 39 slucajeva jedan (ili jedini) od producenata bila Hrvatska radio-te-
levizija.** Ovaj podatak potvrduje navode Denijela Guldinga da ,,[¢]ak i
tilmovi koji su proizvedeni za kinematografsku distribuciju ¢esto ovise o
drzavnoj televiziji (HRT-u) koja osigurava glavninu financijskih sredsta-
va“ (Goulding, 1999: 199).

Ako se ovo ima u vidu, pitanje koje se namece jeste da li su filmovi
sponzorisani od strane rezima (bilo posredstvom drzavno-televizijske ma-
$inerije ili resornih ministarstava) u toku produkcije bili pod njegovom
neposrednom kontrolom? Ovo pitanje se ¢ini suvislim jer je, na primer, u
slucaju Srbije ,,Milosevicev rezim [...] od svog komunistickog prethodnika
nasledio veliku imperiju Stampe, radija i televizije pod kontrolom drzave,
uklju¢ujuéi tu i najznacajnija i najsira medijska trzista u Srbiji, i odmah
pokazao nameru da ga otvorenije koristi u politicke svrhe nego §to su to
¢inili njegovi neposredni prethodnici“ (Gordi, 2001: 73). Kako su drugi
mediji, kao $to se vidi, bili pod striktnim uticajem rezima, pitanje je da li
je takva praksa bila rasirena i u slucaju filmskog medija?

Od svih analiziranih filmova koji su snimljeni u Srbiji (12), tri cetvr-
tine ostvarenja finansirala je drzava preko RTS-a i/ili Ministarstva kulture,
koji su u svim slucajevima bili i jedan od koproducenata. Kako je prethod-
na analiza pokazala, od svih ovih, drzavno sufinansiranih filmova, samo
dva, Bure baruta i Rane, bili su izrazito kriticki orijentisani spram stanja
u drustvu i zvani¢ne politike. Nesto direktniji u toj kritici bio je film Rane
koji je, prema pojedinim autorima, uprkos koproduciranju od strane RTS-a,
bio dosta radikalan napad na tadasnji rezim koji je, tokom distribucije,
pokusavao da ogranici izlaganje filma, zabranjuju¢i reklamiranje i name-
¢udi kompletan medijski i PR mrak (Krsti¢, 2000b: 90).

Finansiranje filma od strane drzave koji je bio krajnje kritican prema
njoj mozda moze izgledati kao pokusaj vladajuce strukture da pokaze svoj
demokratski karakter i donekle ublazi negativan medunarodni stav o sebi.
Ipak, s obzirom na kasniji pokusaj cenzure tog istog filma, ¢ini se da je pre

235 Podaci su preuzeti iz Obradovi¢, 1996; Milenkovi¢-Tati¢, 2001.
236 Podaci su preuzeti iz Krulci¢, 2007: 58-63.
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u pitanju odredena vrsta opste drustvene deregulacije (pa i konfuzije) na
relaciji drzava - filmska produkcija, koja je dovodila i do ovakvih kontra-
diktornih situacija. U tom smislu, mozda bi se moglo reci da nije bilo pre-
vise pravilnosti u ,,putevima novca“ koji je od strane drzave bio namenjen
finansiranju filmova. Dimitrije Vojnov navodi: ,[v]elike sume drzavnog
novca su ulozene u film, kako kroz direktne investicije, tako i kroz pranje
novca, i paradoksalno filmovi nastali u takvim okolnostima bili su vrlo
autonomni u odnosu na Milosevic¢ev rezim. Producenti koji su kontakti-
rali s nizim e$alonima Milo$evi¢evih rukovodilaca sluzili su kao tampon
zona izmedu rezima i autora, i samo tako su od drzavnog novca mogli
nastati klasici poput filmova Lepa sela lepo gore i Rane® (Vojnov, 2008).

Ostali drzavno potpomognuti filmovi (Dezerter, Tito i ja, Vukovar,
jedna prica, Podzemlje, Lepa sela lepo gore, Balkanska pravila i Nebeska
udica), u ve¢oj ili manjoj meri i po razli¢itim osnovama bili su u skladu
sa zvani¢nim ideoloskim diskursom.?¥’ Ipak, Dina Jordanova smatra da
u slucaju Srbije ,,umesanost vlade u pravljenje filmova nije lako objasniti
kao $to se ¢ini: dok ima mnostvo dokaza vladinog mesanja u medijski rad,
kod filma nije tako jasan slucaj diktata komunistickog tipa nad filmskom
proizvodnjom” (Iordanova, 2000: 9). Pri tome, ista autorka naglasava da
ni sami reditelji, kao §to su Srdan Dragojevi¢ ili Goran Paskaljevi¢, ,,nisu
olaksali davanje odgovora na pitanje o vladinoj kontroli: dok su u ino-
stranstvu davali jasne indikacije da im je uskra¢ena podrska vlasti i da
su postali nepozeljne osobe, kod kuce su sacuvali visok publicitet kako u
disidentskim tako i u mejnstrim medijima“ (Iordanova, 2000: 9).

Medu drzavno subvencionisanim ostvarenjima, film Podzemlje je iza-
zvao najvise kontroverzi koje su uglavnom proizilazile iz ¢injenice da je
osvojio Zlatnu palmu za najbolji igrani film na filmskom festivalu u Kanu
1995. godine, ali i da je istovremeno bio sufinansiran od strane tadasnjeg
srpskog rezima. Dina Jordanova navodi da ,,namerno potcenjivanje ucesc¢a
srpske vlade u produkciji filma ¢ini nemoguéom ta¢nu procenu o tome
koliko je bilo investirano sredstava od strane Srba. Razli¢iti izvori navode
razlicite cifre koje se krec¢u od pet procenata produkcije do deset miliona
dolara“ (Iordanova, 2001: 124). S obzirom na to da je tadasnji srpski rezim
uzivao izrazito negativan ugled u inostranstvu, kao i da je istovremeno
bio i sponzor ¢ija sredstva nisu mogla sa sigurno$cu biti procenjena, pa su
kao takva ostala predmet nagadanja, film Podzemlje se cesto opisivao kao
jedno od najuspelijih ostvarenja srpske propagande. Ne spore¢i da u filmu
ima ideoloskih sadrzaja koji su svakako bili u skladu sa tada dominantnim

237 Jedini izuzetak u ovoj grupi je ostvarenje Tito i ja, koje je u potpunosti okrenuto
proslosti bez konkretnijih referenci ka tadasnjoj drustvenoj stvarnosti.
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ideoloskim diskursima u Srbiji, njegovo svodenje na puko propagandno
sredstvo Cini se svakako preteranim. Na ovaj nacin se umanjuju estetski i
umetnicki kvaliteti filma, koji se kao takav ne procenjuje iz te perspektive,
ve¢ preko toga ko je film finansirao i u kojoj drzavi je nastao.?*

Pitanje finansiranja donekle je kontroverzno i u slu¢aju filma Lepa
sela lepo gore. Dina Jordanova navodi sledece: ,Kako je njegov projekat
zeleo da objasni pricu srpske strane, reziser nije oklevao da se obrati za
pomo¢ svim politicarima, ¢ak i onim nacionalistickim. U intervjuu, Dra-
gojevi¢ objasnjava kako je trazio finansijska sredstva od svih snaga u Srbiji
- najpre je pri$ao nacionalistickom lideru Vojislavu Seselju, pa onda libe-
ralnom opozicionom lideru Zoranu Pindicu, ali nije uspeo ni kod jednog.
Dragojevi¢ se onda okrenuo bosanskim Srbima i neko vreme je Radovan
Karadzi¢ pokazivao simpatije za projekat, ali nije dobio odobrenje Nikole
Koljevic¢a koji je smatrao da je scenario klevetnicki prema Srbima. Glav-
ne subvencije su dosle od strane RTS-a i od srpskog Ministarstva kulture.
Film je sniman 72 dana u blizini ViSegrada na teritoriji Republike Srpske
tokom prolec¢a 1995. [...] Dobili su tenkove od lokalne armije u zamenu za
50 galona goriva po danu® (Iordanova, 2001: 143). Moze se pretpostaviti
i da su, kao u slucaju filma Podzemlje, ¢injenice o finansiranju od stra-
ne u zapadnoj javnosti neomiljenog srpskog rezima, kao i o simpatijama
od strane jo$ neomiljenijeg rezima iz Republike Srpske, u odredenoj meri
obojile inostranu percepciju filma i dovele do toga da i on bude cesto eti-
ketiran kao fasisticki.

Sto se tice ostalih filmova u ¢ijoj produkciji drzava preko svojih
kanala nije ucestvovala (Ubistvo s predumisljajem, Urnebesna tragedija,
Noz), prva dva ostvarenja su izrazito kriti¢na prema tadasnjoj vladaju-
¢oj politici u Srbiji, pre svega u pogledu njene izrazene nacionalisticke
usmerenosti, vodenja besmislenog rata i dovodenja do sveopsteg drus-
tvenog rasula. Ovo ne bi trebalo da iznenadi previse, posto je autono-
mija u finansiranju omoguc¢ila autorima ovih ostvarenja da zauzmu kri-
ticki stav. Film Urnebesna tragedija izdvaja se i po tome jer uopste nije
sniman u Srbiji, $to mu je verovatno omogudilo jo$ ve¢u autonomiju u
izrazavanju, ve¢ u Sofiji, bugarskom glavnom gradu, sa sredstvima koja
su, prema re¢ima reditelja Gorana Markovica, u potpunosti dobijena iz
francuskog filmskog fonda.?*

238 Pokusaj davanja nijansiranije ocene filma Podzemlje moze se videti u tekstu istoricar-
ke Dzudit Kin, koja odbacuje tvrdnje da se film mozZe svesti samo na srpsku nacio-
nalisticku propagandu, pa ¢ak i na promovisanje balkanizma, i umesto toga smatra
da je primerenije posmatrati ga u okviru grupacije diskursa koji se bave strukturom i
formiranjem nacionalnog pamdcenja (Keene, 2001: 242).

239 Autorski razgovor sa Goranom Markovi¢em obavljen 18.11.2013. godine.
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U ovoj grupi drzavno nesubvencionisanih ostvarenja jedino se izdvaja
tilm Noz, posto je gotovo u potpunosti saobrazen dominantnoj ideoloskoj
matrici, i to preko dva nivoa, narativnog (kao $to je ve¢ opisano) i institu-
cionalnog. Film je raden prema istoimenom romanu Vuka Dragkovica koji
je za vreme realizacije filma bio zamenik premijera savezne vlade, a nje-
gova politicka partija bila ja na vlasti u Beogradu, $to je ovom ostvarenju
omogucilo, kako zapaza filmski kriti¢car Dimitrije Vojnov, ,,maksimalne
resurse za realizaciju® (Vojnov, 2008).%4 Isto tako, jedan od producenata
ovog filma bilo je preduzece ,,Srpska re¢* koje je bilo u vlasni$tvu Srpskog
pokreta obnove, politicke stranke na ¢ijem je ¢elu bio Vuk Dragkovi¢. Uti-
caj drzavnog aparata na ovo ostvarenje verovatno je bilo indirektne priro-
de (bez zvani¢nog posredovanja RTS-a ili Ministarstva), pri ¢emu je glav-
ni finansijer bilo preduzece usko povezano sa tadasnjim drzavnim vrhom.

Kada su u pitanju filmovi snimljeni u Hrvatskoj, od svih koji su usli
u analizu (11), samo jedan je snimljen u potpunosti od nedrzavnih sred-
stava, ostvarenje Mondo Bobo. Ovaj, za hrvatsku kinematografiju krajnje
atipican film, imao je i neobi¢nu finansijsku strukturu jer ,glavni pokro-
vitelji bili su mu poduzetnik Hrvoje Petra¢ - poslije osuden za organi-
zirani kriminal, te osijecki politi¢ar Branimir Glavas - poslije osuden za
ratne zlo¢ine pocinjene 1991“ (Pavici¢, 2011: 40). Uprkos tome §to je u
finansiranju ucestvovao i jedan od znacajnijih hrvatskih politicara deve-
desetih koji je bio i medu osniva¢ima tadasnje vladajuce partije HDZ, film
poseduje odredeno kriticko usmerenje, koje je zbog specificnog estetskog
izraza imalo malo posredniji karakter.

Svi ostali filmovi su finansirani ili sufinansirani od strane drzav-
ne televizije (Vukovar se vraca kuci, Krhotine, Kako je poceo rat na mom
otoku, Crvena prasina, Marsal, Cetverored, Nebo, sateliti) ili pak Jadran
filma (Vrijeme za..., Gospa, Bogorodica), koji je devedesetih takode bio
pod drzavnim protektoratom.?*! Prethodni analiti¢ki uvidi su pokazali
da su medu ovim ostvarenjima uglavnom sva bila u skladu sa zvani¢nom

240 Prema pojedinim autorima, ovaj film je oznacen i kao ,najskuplji srpski film svih
vremena“ (Horton, 2000b: 105).

241 Slu¢aj Jadran filma delio je sudbinu mnogih uspesnih socijalistickih preduzeca, ne
samo iz sveta filma, koja su u tranzicionim procesima 1990-ih godina dozivela ne-
veselu sudbinu. Ovaj hrvatski kinematografski gigant je obeleZen kontroverznim pri-
vatizacijama, ali se moze reci da ,je tijekom devedesetih vladao sukob dviju struja
HDZ-a oko Jadran filma. Prva, koju je podrzavao Tudmanov ¢ovjek broj dva iz sje-
ne Ivi¢ Pasali¢, zalagala se za privatizaciju JF-a, ¢ime bi se ve¢inskog paketa dionica
domogla skupina politicki po¢udnih medijskih poduzetnika. Najveéi protivnik tog
modela bio je najmoc¢niji ¢ovjek hrvatskog filma tog razdoblja Antun Vrdoljak, koji
se, medutim, zalagao za sasvim anakron model reetatizacije Jadran filma i njegova
proglagavanja javnim poduzeéem® (Pavici¢, 2001: 216).
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ideologijom. Pojedini medu njima, kao na primer film Vrijeme za... otiSao
je toliko daleko u ideoloskom uskladivanju da je od filmskih kriti¢ara u
samoj Hrvatskoj ¢esto bio sagledavan kao ogoljena politicka propaganda.

Izuzetak u ovoj skupini bio je jedino film Kako je poceo rat na mom
otoku, inace u celosti finansiran od strane HRT-a, koji je doneo jednu kraj-
nje satiri¢nu kritiku kako sopstvenog mentaliteta tako i samog Domovin-
skog rata. Ovde se, kao u slucaju filma Rane, takode moze postaviti pitanje
rezimskog finansiranja sopstvene kritike, odnosno sopstvenog ismevanja,
ne samo nacionalnog kolektiva ve¢ i vazne referentne tacke u kolektivhom
secanju kao $to je bio Domovinski rat. Moguce je pretpostaviti da je upra-
vo forma komedije, u kojoj je film snimljen, u odredenoj meri zamaskirala
kriticki potencijal filma, pri ¢emu se kritika u ovoj formi ¢esto dozvoljava
jer se smatra ,neozbiljnom"

Slucaj sa filmom Kako je poceo rat na mom otoku bio je izolovan i
nije se uklapao u grupni portret manje-vise ideoloski homogenih hrvat-
skih filmova. Ovo je, izmedu ostalog, bila i posledica situacije u Hrvatskoj
1990-ih koju je karakterisala ,,izrazita etatiziranost kinematografije® (Pavi-
¢i¢, 2011: 37). Ipak, pojedini autori naglasavaju da drzava nije pokazivala
preveliki interes za kinematografiju jer ,,premda ponosno nacionalisticka,
hrvatska vlast devedesetih (HDZ) iskazala je zacudujucu nebrigu za zasti-
tu filmske proizvodnje (Gili¢, 2010: 142). Isto tako, na jednom drugom
mestu se kaze ,,[f]ilm Tudmanovu sustavu nikad nije bio osobito vazan.
Financiranje filma u epohi HDZ-a bilo je nesustavno, skromno, izrazito
proizvoljno i etatizirano” i dodaje se da je HDZ kao i svi konzervativni re-
zimi bio skloniji knjizevnosti i ,,klasi¢nim disciplinama poput spomenicke
plastike® (Pavici¢, 2001: 216).

Uprkos nezainteresovanosti drzavne vrhuske za film, ostaje ¢injenica
da ga je ta ista drzava snazno vezala za sebe, §to je oli¢eno u donosenju
Pravilnika o sufinansiranju filmske proizvodnje 1991. godine, kojim se
predvidelo da drzava pokriva citavih 90 procenata troskova za snimanje
filmova (Skrabalo, 1998: 503). Naredne godine se predlagalo da se visoki
procenti drzavnog uce$¢a smanje na najvise 50 procenata, s tim §to bi 20
procenata obezbedivala HRT, a to je uglavnom i ostalo na nivou predloga,
jer ,[t]ijekom ¢itavih devedesetih i znatnog dijela idu¢e dekade, kinema-
tografija je izravno administrirana iz ministarstva kulture, koje provodi
natjecaje, financira filmove i izravno nadzire nacionalni festival u Puli®
(Pavici¢, 2001: 36).

Vezanost filma za drzavu u Hrvatskoj dodatno je pojac¢ano osniva-
njem institucije ,,povjerenika za film“ sredinom 1990-ih. Sama re¢ povje-
renik prema Ivu Skrabalu analogna je medunarodno poznatijoj re¢i ko-
mesar, a s obzirom na to da je funkcija komesara obi¢no podrazumevala
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manje ili viSe neposrednu politicku kontrolu, ¢ini se da je tu funkciju do-
nekle imao i ,povjerenik za film® Prva osoba koja se nasla u ovoj ulozi
bio je Antun Vrdoljak, poznati hrvatski filmski radnik i bliski Tudmanov
saradnik, ¢ime je postao ,,najvazniji covjek o ¢ijoj volji ovise odluke koje
odreduju, generalno i pojedinacno, opstanak i smijer razvitka hrvatskoga
filma. Naime, njegova rije¢ je presudna kada se odlu¢uje o sastavu komi-
sije za prosudbu scenarija, [...]. Osim toga, povjerenik ima velik utjecaj na
odredivanje visine dotacije za filmove“ (Skrabalo, 1997: 511).

»Etatiziranost kinematografije“ u Hrvatskoj podrazumevala je snaznu
povezanost filmske produkcije i drzave, kako kroz njeno gotovo iskljucivo
finansiranje tako i kroz politicku kontrolu uspostavljenu preko institucije
kao $to je ,povjerenik za film“. Moze se reci da je zbog svega toga i sni-
mljen odreden broj ostvarenja koja su filmski kriticari izrazito negativno
ocenili. Jurica Pavici¢ tako govori o nemusto napravljenim i propagandi-
stickim filmovima obelezenim implicitnim $ovinizmom, govorom mrznje
ili stereotipnom ideologizacijom, kao i rasistickim prikazom druge nacije
ili crno-belom postavkom likova (Pavici¢, 2011: 38).

Jos$ jedna posledica relativno specifi¢ne situacije u hrvatskoj kinema-
tografiji bila je i pitanje cenzure. U tom kontekstu govori se o posrednoj
cenzuri ,,politicki motiviranom selekcijom pri financiranju filmova® kao
i 0 autocenzuri reditelja (So$i¢, 2009: 23). Posredna cenzura, dakle, pro-
izilazi iz delovanja drzavnog aparata na nivou finansiranja filmova, a au-
tocenzura je takode povezana sa finansijskim aspektom, u smislu lakseg
dobijanja finansijskih sredstava ili olak$ane kasnije distribucije.

Kada je o samoj cenzuri re¢, jedan od hrvatskih reditelja, Zrinko
Ogresta, na direktno pitanje da li je bilo ikakvih politickih uslovljavanja u
slu¢ajevima kada odredeni film dobija finansijsku pomo¢ drzave, odgova-
ra: ,Ne. To nikad nije bio slu¢aj u Hrvatskoj. Ne znam nijednoga redatelja,
nijedan film koji je bio pod bilo kakvim politickim patronatom drzave. No
dogadalo se nesto drugo. Postajala je svojevrsna autocenzura. Kao da su
se redatelji bojali progovoriti neke istine i stvarali su filmove koji su znali
uljepsavati suvremenu zbilju. Ali bez ikakva diktata sa strane. Nitko to nije
trazio“ (cit. pr. Sosi¢, 2009: 61). Premda u ovom obliku cenzure drzava ne
igra aktivnu ulogu, moze se ipak re¢i da je njen uticaj bio prevashodno
posrednog karaktera, jer je postavila pravila igre za koja su filmski autori
verovatno pretpostavljali da ih se moraju pridrzavati pre svega u cilju do-
bijanja sredstava.?*?

242 Ovakav stav moZe se naci i kod Pavici¢a koji govori o indirektnoj cenzuri ¢ija je svrha
bila ideolosko dodvoravanje kako bi se odredeni film odobrio i na taj nacin se mate-
rijalno profitiralo novcem iz drzavnog budzeta (Pavici¢, 2001: 219).
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Osim ovoga, etatiziranost kinematografije moze imati i oblik insti-
tucionalne isprepletenosti sa drzavnom televizijom, koja je kao i u Srbi-
ji bila pod strogom kontrolom vladaju¢e grupacije.?*> Uz sve to, pojedini
predstavnici te vladajuce grupacije cesto su bili usko povezani sa kine-
matografskom produkcijom. MozZe se, u tom smislu, navesti slucaj sa fil-
mom Gospa, koji je prema Ivu Skrabalu bio najskuplji film u samostalnoj
Hrvatskoj (Skrabalo, 1998: 476). lako film nije bio direktno finansiran
od strane drzave jer Jakov Sedlar, autor Gospe, ,,za svoj film nije trazio ni
dobio novac iz drzavnog proracuna, nego se oslonio uglavnom na svoje
veze s odredenim crkvenim, posebno redovnic¢kim krugovima u dijaspori®
(Skrabalo, 1998: 476), ovo ostvarenje je naislo na velike simpatije od stra-
ne politickog vrha svoje zemlje, jer ,[p]redsjednik Republike dr. Franjo
Tudman podijelio je pregrst odlikovanja autorima i glumcima u filmu [...],
izrazavajuci svoje odusevljenje filmom, uz prognozu da ¢e Gospa biti 'naj-
gledaniji hrvatski film svih vremena™ (Skrabalo, 1998: 475-476).

Isto tako, ¢ini se da su autori ovog ostvarenja imali relativno velike
»izvozne ambicije, posto je film snimljen na engleskom jeziku (u americ-
ko-kanadsko-hrvatskoj koprodukciji), pri ¢emu su uglavnom sve istaknu-
tije likove igrali strani glumci (Martin Sheen, Morgan Fairchild, Ray Gi-
rardin, Paul Guilfoyle, Michael York, George Coe, William Hootkins). Na
ovaj nacin je prica u velikoj meri priblizena i prilagodena medunarodnoj
recepciji. Samim tim, mozda bi se moglo re¢i da je prevashodna ambicija
kreatora filma da njegovom realizacijom na engleskom jeziku i davanjem
glavnih uloga relativno poznatim stranim glumcima sam film vi§e usme-
re ka inostranoj nego ka domacoj publici. Ovakav stav ne mora iskljuci-
vo proizilaziti iz Zelje za ostvarivanjem veceg profita na medunarodnom
tilmskom trzi$tu, ve¢ moze biti i odraz Zelje da se svetu isprica prica o
»hrabrim i nepokolebljivim Hrvatima koji su se borili protiv opresivnog
komunisti¢kog sistema®. Ovim putem se film u izvesnom smislu uklapa u
spoljnopoliticki diskurs i u tom kontekstu moze posluziti kao specifi¢no
marketinsko sredstvo kojim se posredno, kroz popularnu kulturu, ideo-
losko-politicki reklamira i promovise sopstvena nacionalna drzava.

Moguce je pretpostaviti da je ove Cinjenice delimi¢no bio svestan i
tadasnji predsednik Hrvatske Franjo Tudman, pa je zbog toga verovatno

243 Moze se reci da je saradnja sa televizijom u izvesnom smislu bila i iznudena jer su
finansijska sredstva bila krajnje ograni¢ena. Zbog toga se i navodi da ,,[p]oradi vrlo
ogranicena broja odobrenih drzavnih donacija Ministarstva kulture hrvatski je film
bio i jest upuéen na potporu televizije, koja je bila pod velikim politickim pritiskom.
Dr7avna televizija, Hrvatska radiotelevizija (HRT), stoga igra iznimno vaznu ulogu
u hrvatskoj kinematografiji te sudjeluje kao producent gotovo svih filmova. Tako su
svi hrvatski filmovi producirani takoder i za televiziju, gdje se prikazuju kao ¢itavi
filmovi ili kao serije od vi$e nastavaka“ (Sosi¢, 2009: 25).
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i sam bio odu$evljen filmom Gospa. Inacle, slicna praksa angazovanja
stranih glumaca kako bi se film eventualno probio na medunarodnoj
sceni bila je karakteristi¢na i za pojedine reditelje u socijalistickoj Jugo-
slaviji. Napoznatiji primeri su svakako Veljko Bulaji¢ i njegov film Bitka
na Neretvi i Stipe Deli¢ sa filmom Sutjeska. Bulajic¢ev film je za tadasnje
vreme imao veoma impresivnu glumacku podelu gde se medu zvezda-
ma posebno isticu Jul Briner (Yul Brynner), Sergej Bondarcuk (Cepreii
boupapuyk) i Orson Vels (Orson Welles), dok je u Deli¢evoj Sutjesci
glavna zvezda bio ¢uveni Ri¢ard Barton (Richard Burton). Stoga se i
moze pretpostaviti da su ovi filmovi pravljeni prevashodno za ,izvoz",
ali ne samo da bi se vi$e zaradilo ve¢ da bi se i zemlja u kojoj su nastali
reklamirala (Zvijer, 2011: 151-154).

Iz ovoga se vidi da je autor filma Gospa Jakov Sedlar u izvesnom smi-
slu sledio odredene prakse koje su bile karakteristi¢ne za pojedine jugoslo-
venske reditelje. U tom smislu, veza izmedu Sedlara i Bulaji¢a uspostavlja
se i na jednom, uslovno re¢eno, vanfilmskom nivou, posto se u literaturi
navodi kako su ,,u javnosti [...] nerijetko padale usporedbe s nekadasnjim
veleprodukcijama Veljka Bulaji¢a, narocito s obzirom na golemi publicitet
u rezimskim medijima i osobnu potporu koju su obojica uzivali od strane
Predsjednika Republike (Tita, odnosno Tudmana)* (Skarabalo, 1998: 476).

Pored Gospe i film Bogorodica ,sluzbena politika i njoj blizak dio
filmske javnosti [...] su hvalili kao najbolji hrvatski ratni film“ (cit. pr.
Nenadi¢, 1999: 83). Ovo ostvarenje je nastalo prema scenariju pisca Hr-
voja Hitreca, jednog od osnivaca HDZ-a ,koji se u devedesetima ista-
knuo kao gorljivi pobornik nacionalisticke ideologije, a kratko je vrijeme
bio i direktor Hrvatske radiotelevizije (Pavici¢, 2011: 118). Inace, medu
direktorima HRT-a bio je i pomenuti Antun Vrdoljak, koji je ,,punih pet
godina (1991-1996) odredivao ustroj, profil, vjerodostojnost i politicku
ulogu Hrvatske radiotelevizije kao njen generalni direktor, pa je i njegova
uloga na tom polozaju u tim presudnim godinama u velikoj meri utje-
cala da su kasnije iskrsli problemi koje Hrvatska ima u svojem pristupu
europskim integracijama, uslijed negativne reputacije njene drzavne te-
levizije kao instrumenta informativne manipulacije u korist stranke na
vlasti“ (Skrabalo, 1997: 513).

Sve u svemu, moze se re¢i da je hrvatski film tokom devedesetih bio
pod uticajem ,izrazito ideologiziranoga drustvenog okruzenja i politic¢-
ke klime koju karakterizira poviseni nacionalizam, dominacija vladajuce
stranke HDZ, kao i autoritarnost sa snaznim elementima kulta li¢nosti
Franje Tudmana® (Pavici¢, 2011: 36).

Rasireni nacionalizam, dominacija jedne politicke partije i izrazena
politicka autoritarnost bile su u znatnoj meri karakteristi¢ne i za Srbiju,
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pa ipak u njoj je filmska produkcija imala sasvim drugaciji karakter, koji
je podrazumevao nesto manje upadljivu ideolosku obojenost, ali i znatniji
iskorak kako u kvantitativnom tako i u kvalitativnom pogledu.?** Hrvatski
reditelj Branko Schmidt u jednom intervjuu kao razlog navodi naslediva-
nje jugoslovenske filmske infrastrukture od strane Srbije, $to joj je samim
tim omogucilo bolje pocetne pozicije. Kako sam kaze: ,,Kontakti su filma-
$a sa svijetom u Jugoslaviji i8li preko Beograda. Dakle, u Beogradu imaju
strukturu, ljude, mrezu. Njima je lako promovirati film. Mi smo tu mrezu
morali sagraditi ni od ¢ega. Normalno da oni imaju bolji marketing, da su
uigraniji u svemu tome. A u nas je to sve jo$ na pocetku. Sad zapravo vide
nije. Ali krenuli smo od nistice. Sad ponovo zapoc¢injemo s koprodukcija-
ma“ (cit. pr. Sosi¢, 2009: 65).

Osim ovoga, kao jedan od razloga mogla bi se navesti upravo izraze-
nija etatizovanost hrvatske kinematografije u odnosu na srpsku. Sa ovim
razlogom ujedno je i povezana svojevrsna nezainteresovanost srpske po-
liticke vrhuske za filmove kao takve. Goran Markovi¢ tako napominje:
»Milo$evi¢ se uopste nije interesovao za film, smatrao je da je to nevazna
glupost.?*> On se bavio televizijom i tampom. [...] A drugo, vi u to doba,
posto 90-ih nisu finansirani filmovi od strane ministarstva ili vrlo malo,
i jedini nacin da snimite film je bio da saradujete sa RTS-om. I ako biste
saradivali sa RTS-om, vi biste u neku ruku postali kolaborant sa Milo$evi-
¢evim rezimom. Tako da niko od ljudi od digniteta i integriteta nije hteo
da snima film pod tim uslovima.“**¢ Ipak, ovakva vrsta kolaboracije, kako
je Markovi¢ naziva, nije sprecila pojedine filmske autore da budu izrazito
kriti¢ni prema vladaju¢em rezimu. Ovo bi mogla biti potvrda prethodno
pomenute konfuzije koja je postojala na relaciji drzava-kinematografija
jer je, s jedne strane, zaista izgledalo kao da drzavni vrh nije bio previse
zainteresovan za filmsku produkciju,®*” dok je, s druge, ipak ucestvovao u
snimanju relativno skupih koprodukcija.

244 Ipak, pojedini autori smatraju da je zbog izrazito teSke materijalne situacije srpska
kinematografija usla u tezak period nakon urusavanja drzavnog sistema finansiranja
filmova (Longinovi¢, 2005: 37).

245 Danijel Gulding takode navodi da je film bio osloboden rezimske kontrole i cenzure
koja je vazila za druge elektronske i §tampane medije, pa je kao takav ,gurnut na
margine® i samim tim ,,uglavnom ostao netaknut® (Goulding, 1999: 192).

246 Autorski razgovor sa Goranom Markovi¢em obavljen 18. 11. 2013. godine.

247 Cini se da ova nezainteresovanost posebno dolazi do izrazaja kada se uporedi sa sta-
njem u prethodnom, socijalistickom periodu. Film i kinematografija u socijalizmu su
posebno negovani i o njima se vodilo ra¢una kao o jednoj vrsti drzavne umetnosti.
Jugoslovenski komunisti su bili sasvim svesni propagandnih mogu¢nosti filmskog
medija, ali ¢injenica da je u toj drzavi skoro svako selo imalo svoj bioskop, odraz je i
jedne $ire prosvetiteljske kulture.
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Isto tako, zvani¢ni mediji (elektronski i $tampani) bili su pod vrlo
strogim diktatom vlasti, pa su se mogli percipirati i kao njena produzena
ruka. Moze se re¢i da je to posebno bio slucaj sa drzavnom televizijom,
koja je zbog toga i bila producent, ili bar koproducent vec¢ine snimljenih
filmova. Filmski radnici su tako u nedostatku drugih subvencija na neki
nacin bili primorani da udu u saradnju sa RTS-om. Aranzmani ove vrste
kod Gorana Markovica nisu naisli na odobravanje, a za sam RTS kaze da
je bio ,,neka vrsta cenzora jer je na ¢elu RTS-a bio Milorad Vuceli¢ koji je
bio iz najuzeg rukovodstva Milo$evi¢evog; on je vodio RTS i on je zapravo
kreirao to kom filmu ¢e se dati novac. Tako da ljudi od integriteta nisu
hteli ni da udu u tu kucu. Nije autocenzura, jer bi to podrazumevalo da je
¢ovek nesto za njih pravio. Ako ne radite, to je moralni ¢in.“?

Insistiranje na moralnom integritetu kod Markovi¢a odnosi se na
njegovo protivljenje politickom rezimu iz 90-ih i, sa tim povezano, neu-
¢estvovanje u kulturnom Zzivotu Srbije i samim tim nesnimanje filmova.
Markovi¢ je zbog toga u tom periodu uradio samo jedan igrani film, Ur-
nebesnu tragediju, i to, kako sam kaze, u egzilu u Bugarskoj (film Tito i ja
je sniman u osvit samog raspada Jugoslavije). Darko Baji¢ pak ima nesto
drugaciji stav o tome i smatra da su osim reditelja koji su govorili ,,mi
nec¢emo da pravimo filmove, mi smo protiv rezima“ postojali i drugi au-
tori, kojima je i on sam pripadao, koji su smatrali da bas tad treba praviti
filmove, da bi se reklo ono $to se misli, i da je to jedini nacin da filmski
autor javno iznese svoje misljenje.?%

Cini se da su oba stava svakako legitimna, a da je na samom umet-
niku da odabere da li ¢e se povuéi u samoizgnanstvo ili ¢e ipak nastaviti
da radi, iako se ne slaze sa drzavnom politikom. Drzavna cenzura moze
odigrati vaznu ulogu u ovom izboru, pa je ona uticala verovatno i na to da
od svih drzavno (su)finansiranih filmova samo dva budu kriti¢ki orijenti-
sana (Bure baruta i Rane). Medutim, kritika je u njima bila toliko jasna i
nedvosmislena da to takode otvara pitanje efikasnosti te iste cenzure. Ovo
moze i¢i u prilog tezi o jednoj opstoj haoti¢nosti koja je vladala u ovoj
sferi, $to se donekle poklapa i sa misljenjem Darka Baji¢a koji smatra da je
1990-ih sistem jednostavno poceo da se ,rastura® Ovaj reditelj ipak napo-
minje da politicki uticaj nikada nije bio brutalan, a indikativan je njegov
opis situacije kada je tokom 1994. godine sakupljao sredstva za svoj film

248 Autorski razgovor sa Goranom Markovi¢em obavljen 18. 11. 2013. godine.

249 Autorski razgovor sa Darkom Bajicem obavljen 11. 5. 2013. godine. Baji¢ je, inace,
pocetkom 1990-ih snimio film Crni bombarder (1992) u kome daje sliku Srbije u
bliskoj buducnosti, u kojoj vlada snazni autoritarni, skoro diktatorski rezim, potpo-
mognut jakim policijskim strukturama. Moze se reci da je ova svojevrsna antiutopija
bila manje-viSe neposredna kriticka aluzija na tadasnju drustvenu situaciju u Srbiji.
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Balkanska pravila i ¢ini se kao da ide u prilog prethodno navedenoj hao-
ti¢nosti. Kako Baji¢ kaze, dode kod ,,nekog es-pe-esovca®, koji mu najpre
zamera $to piSe i pri¢a protiv rezima, ali ipak mu daje sredstva, jer ,,jos
uvek su to bila drzavna preduzeca, jo$ uvek je neki direktor mogao da iz
nekakve svote drzavnog preduzeca, koje nisu njegove licne pare, odvoji za
kinematografiju, i to je bila nekakva normalna prica i nije bilo toliko tes-
ko da se do sponzorskih para dode“?*® Mada, Baji¢ dodaje da je posebno
tesko bilo do¢i do sredstava 1993-94, ali ne toliko zbog politickog pritiska
koliko zbog velike ekonomske krize.

Kada su u pitanju eventualni manje ili viSe neposredni uticaji na pro-
dukciju filmova od strane vlasti (npr. odredenim uslovljavanjem prilikom
davanja sredstava), Baji¢ navodi da tako necega apsolutno nije bilo. Medu-
tim, ovaj filmski reditelj istice da za svoje ostvarenje Rat uzivo (2000) nije
dobio pare na konkursu Ministarstva, a kao obrazlozenje je navedeno to
§to je taj film ,na jedan kriticki nacin sagledavao pri¢u i bombardovanja
i rezima i politike u to vreme“?>! Ovo donekle potvrduje pretpostavku da
je drzava ipak pokusavala da utic¢e na filmsku produkciju, bar nedavanjem
sredstava za snimanje odredenih ostvarenja, odnosno manipulacijom tim
sredstvima, $to bi mogla biti jedna vrsta posredne cenzure.

Cini se ipak da ovo nije bilo toliko oragnizovano niti dosledno rade-
no, $to potvrduju i pomenuti kriticki filmovi. Na neki nacin, ovo potvrdu-
je i sam Baji¢ pravedi izvesnu paralelu sa institucijom Centralnog komiteta
u socijalistickoj Jugoslaviji, u kojoj je, po njemu, ,,postojao jedan dobar ili
lo$ tamo, pa je on mogao da utice, tako je i ovde, zavisilo je od ministra.
Ministar je taj bio koji ¢e da ti kaze ne moze to, moze to, mora to ovako
ili ne moze ili ovaj film ne dolazi u obzir. Pa ¢e da izmisli da nema para ili
bilo $ta, ali nekom ¢e drugom da da. Tako da te vrste uticaja ¢e$ imati, i
to ima do dan-danas. I dan-danas, onaj ko je spretan da ode kod ministra

i ¢iji film nece ugroziti mesto ministra [...] ili odgovara iz vizure njegove

stranke, taj ¢e da ti da pare. Ili iz nekog drugog svog interesa“22

Iz ovog se vidi da nije postojala ogranizovana drzavna kontrola ili
nadzor nad kinematografijom, ve¢ je drzavni uticaj na nju zavisio od poje-
dinih politickih aktera, odnosno od pozicije koju su zauzimali. Hijerarhij-
ski gledano, taj uticaj se pruzao najdalje do ministra kulture (dok su se u
socijalizmu ponekad ¢ak i najvisi drzavni funkcioneri ukljucivali u aktiv-
nosti ove vrste), pa je samim tim i od njegovog politickog, ali i umetnickog

250 Autorski razgovor sa Darkom Baji¢em obavljen 11. 5. 2013. godine.
251 Ibid.
252 Autorski razgovor sa Darkom Baji¢em obavljen 11. 5. 2013. godine.
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senzibiliteta zavisio tretman (ekonomski i politicki) odredenih filmova.?>

Samim tim se moze reci da je postojala jedna vrsta ,,manevarskog prosto-
ra“ u okviru koga se moglo delati u skladu sa sopstvenim ubedenjima i
koji se prema tome mogao iskoristiti ¢ak i za kritiku, pri ¢emu je opseg tog
delanja bio ogranicen odredenim kadrovskim odlukama. Moze se pret-
postaviti da je taj prostor bio suzeniji kada je bila u pitanju povezanost i
saradanja sa RTS-om, pre svega zbog jake rezimske kontrole ovog veoma
vaznog medija, koji je, opet, bio koproducent dva izrazito kriticki usmere-
na filma (Bure baruta i Rane). Premda Darko Baji¢ navodi kako se moze
re¢i da je u tom periodu televizija imala svoje miljenike i crne liste,>* to se
verovatno odnosilo pre svega na televizijske filmove i serije, tj. u onim se-
gmentima gde je televizija bila jedini producent (Baji¢ napominje da njega
liéno nikada nisu zvali da radi filmove za televiziju).

Opisana situacija, prema kojoj su kanali drzavnog uticaja isli preko
nadleznog ministarstva i/ili drzavne televizije, pokazuje da taj uticaj sva-
kako nije bio previ$e organizovan niti sistematican, §to je autorima fil-
mova omogucilo, kako je ve¢ pomenuto, izvestan manevarski prostor za
izrazavanje. Kako je prethodno navedeno, ovo bi mogao biti jedan od ra-
zloga kvantitativnog pa i kvalitativnog iskoraka kinematografije u Srbiji, u
odnosu na druge drzave postjugoslovenskog prostora.

Osim ovoga, u Srbiji su tokom devedesetih gotovo sve vreme, izu-
zev kracih prekida, na snazi bile medunarodne sankcije, $to je, iako moze
izgledati paradoksalno, ipak islo u prilog domacoj kinematografiji. Kako
Jurica Pavici¢ primecuje, sankcije su sa jedne strane pogodovale razvoju
tzv. ,kulture koprodukcija®, posto ,embargo nije vrijedio za filmove koji
su nastali u koprodukciji s drugim zemljama. Stoga su srpski filmasi bili
prisiljeni bajpasirati sankcije tako $to su filmove poceli koproducirati pu-
tem multinacionalnih koprodukcijskih aranzmana“ (Pavi¢i¢, 2011: 44).
S druge strane, Pavic¢i¢ navodi kako su sankcije uslovile da se mati¢no

253 Baji¢ izdvaja dvoje ministara, koji su po njemu bili posebno naklonjeni kinematogra-
fiji, Radomira Baja Saranovica (od februara 1990. do decembra 1991) i Nadu Popo-
vié-Perisi¢ (od 1994. do 1999).

254 Baji¢ ne govori ko je konkretno bio na crnim listama, a na pitanje o tome ko su bili
miljenici, on samo upucuje na to da se pogleda koje su se serije tada snimale (autor-
ski razgovor sa Darkom Baji¢em obavljen 11. 5. 2013. godine). Sto se tice Hrvatske,
Nikica Gili¢ navodi da ,,Uz mnoge stare filmove, na nesluzbenoj crnoj listi’ naciona-
Ine televizije bili su ¢ak i Berkovicev film Kontesa Dora, inace produkcije HTV-a, jer
se glavni glumac Serbedzija u vrijeme rata distancirao od Hrvatske kao samostalne
drZave, a i ona se bila distancirala od njega“ (Gili¢, 2010: 142). Gili¢ navodi i da je
tokom 1990-ih opalo i televizijsko prikazivanje starih filmova, ali i strana i domaca
bastina, pa ¢ak i hrvatski filmovi sa srpskim glumcima, $to je po njemu imalo $ire
posledice, od kojih je jedna bila i potkopavanje drzavnog projekta kulturnog defini-
sanja nacije.



VI. Filmska produkcija u izmenjenim drustvenim okolnostima | 203

tilmsko trziste u velikoj meri oslobodi dominacije holivudskih ostvarenja,
§to je samim tim otvorilo prostor za srpske filmove. Ovome je svakako
pogodovala mreZa jo$ uvek funkcionalnih bioskopa na ¢ijim su repertoa-
rima tako preovladivala uglavnom domaca ostvarenja.

Moze se, dakle, re¢i da su medunarodne sankcije imale pozitivno dej-
stvo na srpsku kinematografiju. Osim ovoga, jedan od razloga mogao bi
lezati i u samom produkcijskom sistemu koji je u haoti¢cnom tranzicionom
periodu omogucio nesto lak§u amortizaciju promena i turbulencija koje
uz to idu. Koreni tog sistema se mogu locirati jo$ u prvoj polovini 1950-ih go-
dina, kada je u socijalistickoj Jugoslaviji uvedeno samoupravljanje, gde je
jedna od implikacija bila i politicka (upravna) i privredna decentralizacija,
koja je zahvatila i sferu kinematografije. Procesi decentralizacije omoguci-
li su znatno fleksibilniju proizvodnju filmova i doveli do toga da ,mnogi
filmski umetnici i radnici su u Srbiji poc¢etkom sedamdesetih godina pros-
log veka, iskoristili zakonsku $ansu i okupljali se oko privremenih radnih
zajednica, osnovanih za produkciju jednog filma. Tako su pojednostavili
postupak za brze, lakse i slobodnije pristupanje filmskoj produkciji. Re-
publika Srbija je 1982. na osnovu ovih iskustava nekako u paketu donela
Zakon o kinematografiji i Zakon o samostalnom obavljanju umetnicke i
druge delatnosti u oblasti kulture i umetnosti. Na taj nacin je omoguceno
da se osnuju TRZ (trajne radne zajednice) filmskih umetnika i radnika
Srbije“ (Rankovi¢, 2012).

Zajedno sa postepenim smanjenjem udela drzave u finansiranju
filmova,?> upravo su te tzv. trajne radne zajednice omogudile kontinui-
tet filmske proizvodnje i tokom 1990-ih (Rankovi¢, 2012), jer su u velikoj
meri bile orijentisane prema trzi$nim principima, $to je u novonastalim
tranzicionim uslovima bilo od velikog znacaja.?*® Darko Baji¢ naglasava
da su TRZ bile jedna vrsta privatne inicijative u socijalizmu, koja je srpsku
kinematografiju spasila u kasnijim godinama jer su se filmski radnici kroz
njih na izvestan nacin navikli na rad po trzisnim principima. Osim $to
su omogucile kasniju lak$u adaptaciju na potonje striktno trzisne uslove,

255 Uporedo sa procesima decentralizacije u socijalistickoj Jugoslaviji smanjivalo se
i uce$¢e drzave u finansiranju filmova. Od pocetnog stopostotnog udela drzave,
karakteristi¢nog za tzv. administrativni period koji je trajao do uvodenja samouprav-
ljanja pocetkom pedesetih, njen udeo je opadao na oko 80% saveznog budzeta tokom
1950-ih, zatim na oko 60% republickog budZeta tokom 1960-ih, pa na oko 50% 1970-ih
koje su obezbedivali SIZ-ovi kulture, da bi u 1980-im taj udeo iznosio oko 35% i dol-
azio je od Ministarstva kulture i SIZ-ova kulture (Rankovi¢, 2006: 255).

256 Ve¢ 1991. godine u srpskoj filmskoj produkeiji inicijativu su preuzele iskljucivo
privatne producentske kude kojima je te godine zakonski dozvoljeno da se iz traj-
nih radnih zajednica preregistruju u preduzeca, ¢ime su u potpunosti izjednacene sa
postoje¢im drustvenim filmskim preduze¢ima (Rankovié, 2006: 257).
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TRZ su, prema Baji¢evim re¢ima, omogucile znatno kvantitativno poveca-
nje filmske produkcije u Srbiji, pre svega u odnosu na druge jugoslovenske
republike, ali su takode istovremeno i labavile veze sa politickim establis-
mentom i taj segment filmske produkcije ¢inili znatno fleksibilnijim.?>”

TRZ su omogucile, dakle, laksi prelaz na trzi$ni sistem i samim tim
su u tranzicionom periodu umanjile znacaj drzavnog tutorstva. U tom
smislu, Jurica Pavi¢i¢ isti¢e da je upravo ,[¢]injenica da je srpski film do
pocetka dvijetisucitih ovisio vi$e o trzi$tu, a manje o drzavi, imala [...] jo$
dvije poeticke posljedice. Prva od njih bila je ta da u Srbiji nije bilo ma-
sovne proizvodnje izrazito Sovinistickih i ideologiziranih filmova kakva je
karakteristicna za hrvatske devedesete. [...] Druga poeticka posljedica koju
je skok u trzi$nu ekonomiju ostavio u srpskom filmu jest brojnost i nad-
zastupljenost zanrovskih, odnosno akcijskih filmova unutar nacionalne
produkcije (Pavici¢, 2011: 49).

Pomenute posledice posredno su proizilazile iz same organizacije
tilmske proizvodnje koja je u Srbiji bila drugacija nego u ostalim jugoslo-
venskim republikama. Darko Baji¢ tako napominje i to da su filmske TRZ
bile osobenost iskljucivo Srbije, mada je, prema njemu, i u drugim repu-
blikama bilo nekih pokusaja, ali je ipak u Srbiji situacija u tom pogledu
bila znatno drugacija nego u Hrvatskoj ili Sloveniji, koje su imale mnogo
manje filmova, a ti filmovi su skoro u celosti bili pokriveni od strane dr-
zave. Kada je konkretno Hrvatska u pitanju, moze se re¢i da je u dekadi
pred raspad u njoj preovladivao sistem koji se pre svega bazirao na po-
srednom drzavnom finansiranju. Prethodno osnovana SIZ za kinemato-
grafiju iz sedamdesetih,?*® pocetkom osamdesetih je kao samostalno telo
ukinut i integrisan u Republicku SIZ kulture, preko koje su se finansirale
sve delatnosti u kulturi (pa i kinematografija), pri ¢emu su sredstva stizala

257 Autorski razgovor sa Darkom Baji¢em obavljen 11.05.2013. godine. Baji¢ navodi
primer drzavnih producentskih kuca kao $to su ,,Avala film“ ili ,Centar film®, koje su
imale svoje definisane programe koji su isli ka tome da zadovolje gledanost publike,
ali su vodili ra¢una i o projektima koji bi bili ,,politicki korektni®. Ove kuce imale su
svoju partijsku organizaciju koja je odlucivala da li ¢e se odredeni film snimati ili ne.
Za razliku od toga, ,Art film" kao jedna od prvih TRZ, bio je, po Baji¢u, potpuno
slobodan, tj. imao je umetnicki savet sastavljen od filmskih autora ili ljudi bliskih fil-
mu (kao $to su bili Bogdan Tirnani¢, Milo§ Radivojevi¢, Goran Markovi¢, Vuk Babi¢
i drugi) koji su trazili neki novi izraz i tezili slobodi stvaranja i traganja za temama.

258 1Ivo Skrabalo navodi da je Hrvatska bila prva republika koja je osnovala SIZ (sa-
moupravna interesna zajednica) isklju¢ivo za oblast kinematografije i zbog toga se-
damdesete godine XX veka u ovoj republici naziva ,,sizovskom kinematografijom*
(Skrabalo, 1998: 372-373). Najjednostavnije receno, institucija SIZ-a derivat je samo-
upravljanja proizagla iz ustavnih reSenja Ustava iz 1974. godine, i obuhvata tzv. dava-
oce i korisnike usluga u procesu ,slobodne razmene rada‘ ¢ijim bi se neposrednim
kontaktom trebalo smanjiti, a u krajnjoj liniji i potpuno eliminisati drzavno mesanje.
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iz republickog budZeta (Skrabalo, 1998: 394). Skrabalo na jednom drugom
mestu navodi kako je to ,bilo relativno dobro rijeseno, jer su postojale
takozvane samostalne interesne zajednice koje su skupljale novac, koji bi
se onda dijelio za proizvodnju filmova, za filmske festivale, za prikazivanje
tilmova. To je bilo dosta dobro organizirano. Zamisljeno je bilo kao po-
liticka kontrola, ali je sve manje bilo pod politickom kontrolom® (cit. pr.
Sosi¢, 2009: 50).

Pored ovog, moze se re¢i osnovnog oblika filmske proizvodnje, u
Hrvatskoj su znacajnu ulogu igrale u medurepublicke koprodukcije. U
tom smilu navodi se da ,,[v]e¢ina hrvatskih filmova tijekom osamdesetih
realizirana je u zajednic¢koj produkciji vise producentskih kuca, najce-
$¢e i s partnerima iz Srbije i drugih republika ondasnje Jugoslavije. Nisu
to bile medurepublicke koprodukcije iz politickih razloga (kao u ranim
razdobljima), nego je do njih dolazilo iz pragmati¢nih razloga zdrave ra-
¢unice da se podjele troskovi, te da se uklju¢enjem bar ponekog glumca
iz drugih sredina nastoji biti zanimljiv na cijelom jugoslavenskom film-
skom prostoru (Skrabalo, 1998: 435). Dominantan model u filmskoj
produkciji Hrvatske neposredno pre raspada Jugoslavije podrazumevao
je, dakle, oslanjanje na drzavu s jedne, i usmerenost na ,,bratske republi-
ke“ s druge strane.

U tom smislu, kinematografija socijalisticke Jugoslavije pocivala je
na relativno izrazenoj produkcijskoj saradnji vise republickih centara, i to
posebno (naravno, ne i iskljucivo) kad su bili u pitanju skupi ili politicki
znacajni filmovi. Produkcijska saradnja se ogledala kako u udruzivanju
materijalnih sredstava tako i u razmeni filmskih radnika. Sa raspadom
ove zemlje, njene ¢lanice su se uglavnom zatvorile u sopstvene nacional-
no-drzavne okvire, §to se odrazilo i na filmsku produkciju. U tom smislu
nije postojala nikakva produkcijska saradnja sa biv§im ,bratskim® repu-
blikama, ve¢ su koprodukcije radene sa zemljama van postjugoslovenskog
prostora.

Pored ovoga, filmska produkcija se, bar u Hrvatskoj, oslonila na dr-
zavu, $to je dovelo i do proizvodnje odredenog broja tzv. ,,drzavotvornih
filmova“ (Pavici¢, 2011). Pritom, kako je u prvoj polovini 1990-ih drzava
bila u ratu, to je uslovilo situaciju u kojoj ,,nije bilo ni reguliranog sustava,
a niti dovoljno novaca za financiranje filmske proizvodnje, pa je doslo do
njezina zastoja“ (Skrabalo, 1998: 454). Uz rat (ili kao njegova posledica),
ovakvoj situaciji je doprinela i relativno duboka drustvena kriza i solidan
pad materijalnog standarda, koji su, generalno gledano, ¢esto i posledica
transformacijskih procesa.

Medutim, u znatno uredenijoj Sloveniji situacija nije bila mno-
go drugacija kada je u pitanju filmska produkcija. Moze se re¢i da
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slovenacka kinematografija kao da nije bila sinhronizovana sa relativno
uredenim stanjem u drustvu (misli se pre svega u odnosu na ostale bivse
jugoslovenske republike), jer je za nju bio karakteristican nesto slabiji
intenzitet u produkcijskom smislu, posto je u periodu od 1991. do 2001.
godine snimljeno 29 igranih filmova, s tim $to je do 2000. godine u pro-
seku snimano samo oko dva filma godi$nje.>*® Ovakva situacija moze
izgledati donekle neobi¢nom jer Slovenija ,,[v]e¢ tijekom prve polovice
devedesetih, [...] uspostavlja institucije sukladne onima u razvijenim sje-
vernoeuropskim demokracijama, a medu njima su i one koje reguliraju
film* (Pavi¢i¢, 2011: 31).260

Postoje i nesto drugacija misljenja prema kojima je relativno stabil-
na slovenacka kinematografija pre rata bila znatno uzdrmana u godina-
ma neposredno posle njega, i da je oporavak Slovenije ,,tek sredinom ka-
snih devedesetih® uslovio njeno izraZenije posvelivanje filmskoj kulturi
(Goulding, 1999: 201). Ovo moze znaciti da je mali opseg filmske produkci-
je delimi¢no ipak bio posledica transformacijskih promena iz socijalistickog
drustvenopolitickog uredenja u liberalno kapitalisticko. U tim okolnosti-
ma, film je verovatno shvatan kao suvi$ni trosak i nepotrebni finansijski
rizik. Isto tako, moze se navesti da ,,[u] skladu s pomalo etatistickim ka-
rakterom slovenske tranzicije u kojoj je postojala odredena rezerva spram
nagle privatizacije i liberalizacije, kinematografija je ipak ostala u velikoj
mjeri pod kontrolom drzave® (Pavici¢, 2011: 32). Samim tim, drzava je
neposredno uticala na to da li ¢e se i u kolikoj meri filmovi snimati.

Izvestan etatizam slovenacke kinematografije nije, kao u hrvatskom
slucaju, ideoloski obojio filmsku produkciju, jer sam drzavni vrh za nju
nije bio zainteresovan, pri ¢emu ovu nezainteresovanost nove politicke
nomenklature za filmski medij pokazuje i mali broj snimljenih igranih
tilmova. Iako je drzava u slovenackoj kinematografiji devedesetih mozda
bila i klju¢ni igra¢, filmska ostvarenja uglavnom nisu morala biti prilago-
dena njenoj ideoloskoj vizuri. Sire posmatrano, pojedini filmski autori te-
snu povezanost drzave i kinematografije smatraju pozitivnom tekovinom.
Ademir Kenovi¢, reditelj filma Savrseni krug, smatra da je uloga drzave u
produkciji filmova klju¢na: ,,Film je ¢udna Zivotinja. On se moze snimiti
svakako, ali to nikako nije dobro. On se, ozbiljno govoreci, ne moze sni-
miti bez potpore vlasti, vlade, drzave. Treba, prije svega, znati $ta je film.
Film je vlasnistvo svih ljudi jedne drzave, i film je produkt svih ljudi te
drzave. To znaci, drzava treba da ima svijest o tome i da se potpuno jasno

259  http://www.film-center.si/sl/film-v-sloveniji/
260 Misli se na Slovenacki filmski fond, prvu instituciju takve vrste na podrudju bivse
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se primarno finansirao iz drzavnog budzeta.
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odredi da li ¢e ulagati i koliko energije i finansija u film. Isto kao $to, reci-
mo, ulaze u $kolstvo, tako treba biti i sa filmom® (cit. pr. Levi, 2009: 235).

Moguce je pretpostaviti da je ovakav stav bosanskohercegovackog re-
ditelja verovatno posledica i stanja u kom se nalazila kinematografija ove
zemlje, a koja u prvoj polovini 1990-ih gotovo i da nije postojala usled Ze-
stokih sukoba na tlu BiH. Zbog toga se verovatno smatra da bi za revitali-
zaciju kinematografije kao takve, uloga drzave bila od presudnog znacaja.
U ovom konkretnom slucaju, problem je taj §to je drzava nastala na ru-
$evinama tog rata bila ,,posve razorena, sa zatrovanim medunacionalnim
odnosima, politicki dugoro¢no nestabilna, ustavno-pravno, ali i simbolic-
ki nedovr$ena®“ (Pavici¢, 2011: 55). Samim tim, teSko se moze ocekivati da
drzava u tom stanju stane iza jedne relativno zahtevne i skupe aktivnosti
kakva je filmska proizvodnja.

Medutim, jo$ tokom trajanja sukoba u BiH, pojavilo se nekoliko izu-
zetaka koji su pokazali da uprkos ratnim razaranjima filmska kultura u
odredenim oblicima moze egzistirati. Ti izuzeci su se odnosili na grupu
autora okupljenu oko sarajevskog producentskog preduzeca SaGa (u okvi-
ru koga je uradeno nekoliko dokumentarnih filmova), zatim su tu i dva
ratna izdanja filmskog casopisa Sineast (osnovanog 1967. godine), kao i
organizacija i odrzavanje prvog filmskog festivala u Sarajevu krajem 1993.
godine (Goulding, 1999: 204-205). Na ovaj nacin, filmski medij je kroz
razlicite forme uspeo da donekle izdrzi ratna pusto$enja uprkos tome $to
je infrastrukturna sfera bila znatno devastirana.?®! Treba samo napomenu-
ti da su ,,ratno prezivljavanje“ filmskog medija, kao i posleratna produk-
cija (u okviru koje su izabrana dva filma za analizu) bili karakteristi¢ni za
Federaciju BiH, dok u okviru drugog entiteta, Republike Srpske, nije bilo
neke znacajnije filmske aktivnosti tokom devedesetih (Pavici¢, 2011: 55).

Povrh svega, moglo bi se takode re¢i da uloga drzave, pa samim tim i
zvanic¢ne ideologije, donekle slabi kada se filmovi otvore prema drugim sre-
dinama i stupe u koprodukcije, ¢cime se ujedno razbijaju i uski provincijalni
okviri. Takav je slucaj sa filmom Nicija zemlja koji je nastao u produkciji ne-
koliko zemalja,?®? ¢ije se deprovincijalizacijske tendencije ogledaju i u sferi
raspodele uloga. U tom pogledu ovaj film donekle podse¢a na partizanske

261 Od pocetka napada na Sarajevo ,,samo su Cetiri od ukupno Sesnaest poduzeca za
produkciju kako-tako radila. U ostalim je oprema bila ili unistena ili su je njezini vla-
snici preselili. Sarajevske su kinodvorane ve¢inom bile uni$tene u artiljerijskoj vatri ...“
(Goulding, 1999: 204).

262 Pavici¢ podsec¢a da film Nicija zemlja, iako je delo bosanskohercegovackog autora,
nije imao nikakve veze sa bosanskohercegovackom institucionalnom kinematografi-
jom, jer je nastao u britansko-belgijsko-francusko-slovenackoj koprodukeiji, kostao
solidnih pet miliona dolara, sniman je na slovena¢kim lokacijama, a dve od tri glavne
uloge su igrali hrvatski glumci (Pavici¢, 2011: 56).
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filmove, za koje je bilo karakteristicno kombinovanje stvarne i fiktivne
(filmske) nacionalnosti, u smislu da je glumac u filmu tumacio lik koji ima
nacionalnost razli¢itu od njegove (Zvijer, 2011: 143-144). Ovakva praksa je
bila prisutna i u Nicijoj zemlji u kojoj su mnogi glumci igrali likove drugih
nacionalnosti (npr. hrvatski glumac Rene Bitorajac glumi srpskog vojnika,
§to je samo jedan od nekoliko primera). Sli¢no tome, na jednom mestu se
navodi da je reditelj ovog filma Danis Tanovi¢ ,,u maniru najboljih partizan-
skih filmova, uloge dijelio po sopstvenim kriterijima a nikako po kriteriju
nacionalne pripadnosti, stvarajuci, osim tematske, i na taj nacin konekciju
sa filmskom istorijom bivse Jugoslavije* (Pejkovi¢, 2011).

Samim tim, film Nicija zemlja uspostavlja povezanost izmedu biv-
$ih jugoslovenskih republika na nivou glumacke raspodele, pa tako bar
u jednom segmentu izlazi iz uskih provincijalnih okvira. Kao jedan od
razloga te vrste deprovincijalizacije mogla bi se navesti godina produkcije
i realizacije filma (2000-2001) u kojoj je, ¢ini se, doslo do izvesnog oto-
pljavanja odnosa izmedu bivsih jugoslovenskih republika. Treba, takode,
napomenuti da je iz provincijalne zatvorenosti donekle istupio i film Pre
kise, jer glavni lik Makedonca Aleksandra igra jugoslovenski glumac Rade
Serbedzija, pri ¢emu je sam film takode medunarodna koprodukcija, ko-
jim je makedonska kinematografija prva od postjugoslovenskih dozivela
krupni internacionalni uspeh (Pavic¢i¢, 2011: 59). Ova cinjenica jo$ vise
iznenaduje, posebno kada se ima u vidu da je Makedoniju tokom 1990-ih
karakterisala izuzetno teska ekonomska i politicka situacija i $to je u ve-
likoj meri otezavalo davanje prioriteta odrzavanju relativno male filmske
industrije (Goulding, 1999: 203).

Makedonski film Pre kise bio je velika medunarodna koprodukcija i
kao takav je bio podjednako kritican prema nacionalizmima obe strane
sukobljene u filmu (makedonske i albanske). Uz to, verovatno zahvalju-
judi ¢injenici da je u pitanju medunarodna koprodukcija, donosi i jedan
zapadnjacki pogled na Balkan (koji se, osim preteranog naglasavanja bal-
kanske ruralnosti u trecoj prici, najbolje vidi u odnosu izmedu foto-re-
portera, impulsivnog i hirovitog Balkanca i njegove devojke, ustogljene i
hladne Engleskinje).

x* % %

Kontekstualna analiza filmske produkcije podrazumevala je fokusira-
nje na njenu povezanost sa ekonomskom i politickom sferom, $to se kon-
kretno odnosilo na pitanje finansiranja filmova i na uticaj politickog esta-
blismenta na njihovu proizvodnju. U slucaju postjugoslovenskog prostora
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taj uticaj nije previse neposredan, iako je u odredenoj meri postojao. Naj-
evidentniji je bio u slucaju Hrvatske koju je karakterisala tzv. etatizova-
nost kinematografije, odnosno njena snazna vezanost za drzavu, dok je u
slucaju Srbije na relaciji drzava - filmska industrija bilo dosta konfuzije
i kontradiktornosti, iako sam drzavni vrh nije bio previ$e zainteresovan
za film. Isto tako, nove (tranzicione) drustvene okolnosti na postjugoslo-
venskom prostoru kinematografija u Hrvatskoj je nesto slabije ,,doc¢ekala’,
jer u ovoj drzavi nisu postojali ,alternativni“ niti ranije uhodani kanali
tilmske proizvodnje, dok su u Srbiji oni razvijani u dekadi pre raspada,
pa je i sam raspad docekan ,spremnije®. Ostali analizirani filmovi koji su
dolazili iz drugih drzava sa postjugoslovenskog prostora uglavnom su bili
medunarodne koprodukcije, pa je samim tim i eventualni uticaj drzave
bio u startu relativno ogranicen.
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VII. Zaklju¢na
razmatranja

Osnovna ideja rada je bila da se pokaze meduzavisnost dominantnog
ideoloskog diskursa u jednom drustvu i popularne kulture koja nastaje
u okvirima tog istog drustva. Kako je sama popularna kultura relativno
$irok fenomen, izabran je film kao njen mozda najznacajniji segment. Za
konkretan primer na kome se opisana problematika razmatrala odabra-
na je filmska produkcija u zemljama nastalim nakon raspada socijalistic-
ke Jugoslavije, pri ¢emu je izbor filmova bio uslovljen njihovim uspehom
na razli¢itim festivalima i/ili (politickim) kontroverzama koje su izazvali.
Uticaj ideologije u ovim ostvarenjima sagledavao se kroz prisustvo samih
ideoloskih sadrzaja u filmovima, odnosno kroz nacine na koje je postju-
goslovenski prostor filmski ,prelomljen” kroz ideolosku prizmu, ¢ije su
osnovne nivoe ¢inili filmski diskurs nacionalizma, filmski tretman proslo-
sti i filmska slika rata. Uz ovo u obzir je uzet i tzv. strukturni nivo koji se
odnosio na politicko-ekonomski aspekt filmske produkcije.

Kada je u pitanju filmski diskurs nacionalizma, on je posmatran pre-
ko nacina vizuelne konstrukcije nacionalnog identiteta, kao i modusa
predstavljanja religioznosti i patrijarhalizma, kao fenomena koji su tesno
povezani sa nacionalizmom. Nacionalisticki diskurs je u gotovo jednakoj
meri bio izrazen u filmovima snimljenim u Hrvatskoj i Srbiji, pri ¢emu
je razlika bila, uslovno receno, u estetskom smislu, jer se razlikovao na-
¢in njegovog predstavljanja. U hrvatskim filmovima ta predstava bila je
znatno neposrednija, dok je za filmove snimljene u Srbiji bio karakteri-
stican ne$to posredniji pristup u konstrukciji nacionalistickog diskursa.
Za razliku od ovoga, kriti¢ki aspekt upravo je u hrvatskim filmovima bio
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znatno posredniji, dok je u srpskim ta kritika bila ujedno i neposrednija i
zastupljenija. U ostalim analiziranim filmovima, nacionalisticki diskurs je
o$tro dekonstruisan (makedonski film Pre kise), ili je pak u velikoj meri
deesencijalizovan (filmovi iz BiH i Slovenije).

Ovakva filmska usmerenja odgovarala su ideoloskim prilikama na
postjugoslovenskom prostoru. Brojna istrazivanja pokazala su veliku ra-
sprostranjenost nacionalizma u svim biv§im jugoslovenskim drzavama,
tako da je ta okolnost u izvesnoj meri nasla svoj odraz i u filmskoj pro-
dukciji Srbije i Hrvatske.?®% Izostanak filmski uobli¢enog nacionalisti¢kog
diskursa u ostalim republikama takode se moze posmatrati s obzirom
na drustveni kontekst, jer su ostre etnicke diferencijacije u BiH iziskiva-
le znatno suptilniji pristup, dok su u Makedoniji medunacionalne tenzije
do samog kraja devedesetih uglavnom mirovale, a u Sloveniji su procesi
ubrzane konsolidacije i ukljucivanja u evropske tokove donekle smanjili
pogonsko gorivo nacionalizmu.

Receno pokazuje kako drustveni kontekst igra vaznu ulogu kada je
popularna kultura u pitanju, pri ¢emu je film, od svih segmenata popular-
ne kulture, mozda i najpodlozniji razli¢itim drustvenim uticajima. To se
dobro videlo i kada je u pitanju bila slika Drugog, kao i pojave kompatibil-
ne sa samim nacionalizmom, kao $to su desekularizacija i rodna neravno-
pravnost. Slika Drugog je svoj najzaokruzeniji negativni oblik opet imala
u hrvatskim filmovima, §to moze biti posledica kako rasprostranjenog na-
cionalizma (jer je negativna slika Drugog njegov sastavni elemenat) tako
i ¢injenice da je Hrvatska znatno ,viSe bila izloZzena direktnom nasilju®
(Janesen, 2005: 67-68). U istom smislu su izostanak ratnih sukoba na te-
ritoriji Srbije, kao i ,,neucestvovanje u ratu“ mogli usloviti znatno nekon-
zistentniju sliku Drugog. Sli¢no tome, znatno vise filmova sa religijskom
konotacijom bilo je karakteristi¢nije za Hrvatsku nego za Srbiju, $to se, iz-
medu ostalog, moze protumaciti i kao posledica veceg drustvenog uticaja
Katoli¢ke u odnosu na Srpsku pravoslavnu crkvu tokom devedesetih. Naj-
zad, ,filmski patrijarhalizam®, koji je bio karakteristi¢an za ve¢inu analizi-
ranih filmova, odgovarao je patrijarhalizmu rasprostranjenom na samom
postjugoslovenskom prostoru.

263 Ovome bi trebalo dodati i ¢injenicu da je u Srbiji tokom devedesetih bio relativno
razvijen antirezimski pokret, ¢ime bi se mozda mogao objasniti veci broj kriti¢ki us-
merenih filmova snimljenih u ovoj zemlji. Treba samo napomenuti da su taj $aroliki
pokret, izmedu ostalih, ¢inile i opozicione politicke partije ¢iji su lideri u pojedinim
fazama svog politickog delovanja bili izrazito nacionalisticki ostras¢eni, kao i stu-
dentski pokret koji je, izmedu ostalog, bastinio i etni¢ki ekskluzivizam, pa i kulturni
rasizam (Markovi¢, 2001: 31, 36). Samim tim, u okvirima opozicionog pokreta nije
se artikulisala dosledna i nedvosmislena kritika nacionalistickih iskljucivosti, $to je u
odredenoj meri bilo karakteristi¢no i za kriticki orijentisane filmove.
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Sve ovo bi trebalo da pokaze kako su u veéini analiziranih filmova,
koji uglavnom pripadaju dvema najve¢im biv$im jugoslovenskim republi-
kama, ideoloski sadrzaji bili relativno zastupljeni. Vizuelna konstrukcija
nacionalnog identiteta, posmatrana zajedno sa komplementarnim diskur-
sima, ¢inila je sustinu ovih sadrzaja, ujedno pridajuc¢i u odredenoj meri
samim ostvarenjima karakteristike ideoloskog narativa. Filmska ostvare-
nja su tako u izvesnom smislu naturalizovala i univerzalizovala nacional-
ni identitet, predstavljajuci ga kao prirodan, opsti i gotovo jedini moguci
(nije se, dakle moglo biti nista drugo nego Srbin ili Hrvat, odnosno ako je
i bilo drugih identitetskih opredeljenja, ona su bila krajnje sekundarna).

Isto tako, moze se re¢i da je filmski odnos prema jugoslovenskoj
socijalistickoj proslosti, koji se posmatrao kroz prizmu kritike, odnosno
nostalgije, u odredenoj meri takode bio ,ideoloski determinisan® Preo-
vladivao je, kako se moglo i ocekivati, kriticki odnos prema socijalistic-
koj proslosti, a intenzitet te kritike varirao je od ostre i izrazito negativne,
kakva je bila u pojedinim filmovima iz Hrvatske, do nesto blaze i umere-
nije (ili bar posrednije) koja je bila karakteristi¢na za filmove iz Srbije. Za
razliku od ovoga, filmska ostvarenja iz Slovenije i Makedonije bila su na
granici nostalgije za socijalizmom.

Ovakva filmska interpretacija nedavne proslosti (posebno kad je bio
u pitanju negativan odnos prema njoj) bila je manje-vide u skladu sa do-
minantnim ideolo$kim matricama. Ostrija kritika u hrvatskim filmovima
moze se posmatrati i kao jedna vrsta odraza ustavno fundiranog antijugo-
slovenstva u ovoj zemlji, dok je u Srbiji koketiranje sa jugoslovenskim so-
cijalizmom mozda uslovilo nesto blazi oblik antikomunistickog filmskog
diskursa, iako se u samom drustvu antikomunizam nesmetano razlivao
pod plastom nacionalizma. U Sloveniji je, za razliku od pocetnog izrazitog
antikomunizma, nakon Dejtonskog sporazuma i kona¢nog overavanja dr-
zavnih granica na postjugoslovenskom prostoru, antikomunisticka ostra-
$¢enost donekle popustila, dok se ¢ini da je u Makedoniji, zbog specifi¢nih
benefita koje je ostvarila u okvirima socijalisticke Jugoslavije, antikomuni-
zam bio svakako slab. Pomenute ¢injenice bi u izvesnoj meri mozda mogle
objasnjavati ,,stidljivu® nostalgiju u filmovima iz Slovenije i Makedonije.

S obzirom na to da je na postjugoslovenskom prostoru preovladi-
valo negativno videnje nedavne proslosti, ¢ini se da je glavna ideoloska
funkcija takvog predstavljanja bila zapravo posredna legitimizacija teku¢ih
nacionalistickih narativa. U tom smislu, jugoslovenski socijalizam se to-
boze predstavljao kao opresivan i ugrozavajuci faktor prema sopstvenim
nacionalnim identitetima i zajednicama, ¢ime se preko viktimizacijskog
nivoa zapravo pravdala njegova iskljuciva kritika. Isto tako, kritika jugo-
slovenskog socijalizma moze se posmatrati i u kontekstu stvaranja vizije
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pozeljnog drustva u smislu da, za razliku od ,rigidnog i mracnog“ soci-
jalizma, koji se ujedno predstavljao kao ,vestacka i anahrona tvorevina®,
stoji nacionalno ustrojena zajednica kao sasvim legitimna i jedino vredna
alternativa. Analizirani filmovi su se u svojim negativnim predstavama ju-
goslovenskog socijalizma u velikoj meri kretali ovom ideoloskom linijom.

Uskladenost sa zvani¢cnom ideologijom bila je karakteristi¢na i za fil-
move koji su se bavili ratom. U nacelu, ratni film je najpodlozniji ideo-
logko-politickim uticajima, pa samim tim i ,,bogat® ideoloskim znacenji-
ma, i to najviSe u onim sredinama u kojima preovladava ratnocentri¢no
secanje i oslobodilacka politicka kultura. Upravo su to bile karakteristike
postjugoslovenskog prostora, na kojem su se filmske interpretacije rata,
uokvirene slikama sopstvene vojske i neprijatelja, kao i figurama heroja i
mucenika, donekle razlikovale u zavisnosti od toga koja bivsa jugosloven-
ska republika je bila u pitanju.

Generalna karakteristika svih filmova koji su se na odredeni nacin
bavili ratnim sukobima jeste svedenost filmske slike rata. Rat uglavnom
ni u jednom slucaju nije prikazan u monumentalnom kodu u vidu izra-
zenih akcionih sekvenci borbe, masovnih scena ili ucestalog kori$¢enja
specijalnih pirotehnickih efekata. Najopstiji razlog za ovakvo koncipiranje
tilmske slike rata mogao bi, izmedu ostalog, lezati i u malim ulaganjima u
tilmsku produkciju pre svega zbog drustveno-ekonomske krize, karakte-
risti¢ne za celokupan postjugoslovenski prostor. Uz ovo, nesto specifi¢niji
razlozi mogli bi se traziti u drustvenopolitickim okolnostima u pojedinim
republikama. Svedenost filmske slike rata u slu¢aju Hrvatske mogla bi jed-
nim delom biti i posledica ratne traume (jer je svaki ratni sukob sam po
sebi traumatican dogadaj), ali mozda i okolnosti da se nije znao ideolos-
ki ispravan pristup tako vaznom dogadaju kao $to je Domovinski rat. Za
razliku od toga, u Srbiji je rat na filmskom platnu skromno predstavljen
verovatno zbog toga $to je u zemlji bila zvani¢no proklamovana politika
»heucestvovanja“ u ratnim sukobima, dok je u BiH presudan uticaj imala
delikatna medunacionalna situacija.

Pomenute okolnosti su u izvesnoj meri mogle uticati i na neke kon-
kretnije karakteristike filmskih portretisanja rata. U hrvatskom slucaju,
one su se odnosile na prenaglaseno isticanje negativnog karaktera neprija-
telja i sa tim povezano potenciranje sopstvene zrtve, dok je u sluc¢aju Srbije
situacija bila obrnuta jer je prevashodni akcenat bio na prikazivanju pri-
padnika sopstvenog kolektiva ($to je, takode, ukljuc¢ivalo snaznu samovik-
timizacijsku notu), pa je slika neprijatelja uglavnom bila marginalizovana.
U oba slucaja navedene osobenosti filmske slike rata bile su u skladu sa
dominantnim ideolo$ko-politickim diskursima prema kojima je agresija
na Hrvatsku izvr$ena spolja i gde je sama Hrvatska jedina i kona¢na Zrtva,
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dok se u slucaju Srbije slagala sa zvani¢nim politickim stavom neucestvo-
vanja u jugoslovenskim sukobima, ali i sa politickim promenama uzroko-
vanim Dejtonskim mirovnim sporazumom.

Trebalo bi samo naglasiti da je slika neprijatelja u ratnim filmovima
bila analogna slici Drugog u ,neratnim“ ostvarenjima, i u formalnom i u
sadrzinskom smislu. U oba slucaja su vazile iste pravilnosti, pri ¢emu su oni
razdvojeni iskljucivo u analiticke svrhe. Sli¢na stvar je i sa slikom sopstvene
vojske, s jedne, i sa vizualizacijom nacionalnog identiteta, s druge strane.

Sva tri navedena nivoa analize pokazala su da je kinematografija po-
stjugoslovenskog prostora tokom devedesetih u odredenoj meri bila ideo-
logizovana, §to se prevashodno ogledalo u prisustvu ideoloskih znacenja u
okvirima filmskog medija. Ova znacenja bila su nesto neposrednije izra-
zZena u filmovima snimljenim u Hrvatskoj, dok su u ostvarenjima iz Srbije
bila posrednijeg karaktera, pri ¢emu je ta posrednost, uz nesto manji in-
tenzitet, karakterisala i filmove iz drugih bivsih jugoslovenskih republika.

Poslednji deo knjige donosi jednu vrstu kontekstualne analize koja je
bila posvecena ekonomskim i politickim okolnostima filmske produkcije.
U ovom delu, znatno veca paznja (u odnosu na druge bivse jugosloven-
ske republike) posvecena je slu¢ajevima Srbije i Hrvatske, i to zbog toga
$to je u njima sama produkcija bila znatno izrazenija i zivlja. U Hrvatskoj
je, u tom smislu, bila karakteristina vezanost kinematografije za drzavu.
Premda politicka vlast u Hrvatskoj tokom devedesetih nije previse bila
zainteresovana za film kao takav, ipak je njegovu proizvodnju vezala pre-
vashodno za sebe kako kroz finansijsku podrsku, tako i institucionalno,
preko figure poverenika za film. Cvr§coj etatiziranosti hrvatske kinema-
tografije doprinela je i nepripremljenost filmskih autora na novonastale
okolnosti, za koje je bilo karakteristicno uspostavljanje novih oblika drus-
tvenih odnosa, pa se zbog toga resenje videlo i u okretanju drzavi i njenim
subvencijama. S druge strane, kinematografija u Srbiji je pokazala izvesnu
zilavost u politicki i ekonomski turbulentnoj poslednjoj dekadi XX veka,
¢emu je u velikoj meri doprineo i specifican produkcioni sistem razvijen
osamdesetih godina, ali i potonja medunarodna izolovanost i samim tim
kinematografska usredsredenost na samu sebe. Takva situacija je u kombi-
naciji sa nezainteresovano$¢u drzavnog vrha za filmsku produkciju omo-
gucila odredenu fleksibilnost u radu, ¢emu su dodatno doprineli i dosta
konfuzni odnosi izmedu politicke, ekonomske i kinematografske sfere.

Na samom kraju se moze rec¢i da su filmovi na postjugoslovenskom
prostoru, kao vazan segment popularne kulture, u odredenoj meri bili u
saglasnosti sa zvani¢nom ideologijom. Pomenuta saglasnost odnosila se
pre svega na znacenjsku ravan filmova, zbog ¢ega se moze reci da su se na
konotativnoj ravni odredeni ideoloski sadrzaji u izvesnoj meri reproduko-
vali kroz filmove, pa samim tim i kroz popularnu kulturu.
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Summary:

Film Representations of
the Post-Yugoslav Space
(sociological analysis of
ideological contents in

films)

This book deals with the sociological analysis of films produced in
the newly formed states after the collapse of socialist Yugoslavia. The
prime subject of analysis is the ideological contents in the films that were
realized during the 1990’s. This period is chosen primarily because of its
socio-political specifics. Regarding the choice of films included in the
analysis, only those films that have achieved some success or they caused
some kind of social controversies was taken.

The main objective of the book is to demonstrate how the films, as
very important segment of popular culture, construct and reproduce the
basic ideological matrix of the social system in which they were produced.
In other words, the influence of ideology in these films was perceived
through the presence of the ideological contents in the films, that is,
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through the ways in which the post-Yugoslav space was reflected through
an ideological prism, whose basic levels were the film discourse of nation-
alism, the film treatment of the past and the film depicting of the war.
Besides that, the political and economic aspects of film production were
also considered. In the broader sense, the analysis should show the inter-
dependence of certain social context and popular culture that develops in
that context.

The book consists of the preface, introductory remarks, five chapters,
conclusion, filmography and bibliography. In the first chapter (“Ideology,
Popular culture and Film”), it was explained one of the key syntagms in
this book - the post-Yugoslav space. After this, the phenomenon of ide-
ology was considered, through discussing the similarities and differences
between the two analytical approaches to ideology, the critical analysis of
discourse and the critique of ideology. Following that, from the perspec-
tive of the theoretical concepts of several different authors, the connection
between ideology and popular culture was considered, in order to focus
attention on the relationship between ideology and film.

In the next chapter (“The Film discourse of Nationalism”), this re-
lationship was demonstrated by analyzing the ways in which the nation-
alist ideology was represented in the films. Within this analysis, several
theoretical approaches to nationalism, as well as the social context of the
spread of nationalist ideology in post-Yugoslav space were considered. In
this chapter, attention was also focused on the film image of the Other,
and on the depicting of desecularisation and patriarchalism, as processes
and phenomena closely related to nationalism.

The next chapter (“Treatment of the Socialist Past in the Film”) deals
with the way in which the socialist past was presented in films. Within
this chapter, the general trend of changing the relationship toward the im-
mediate past after the fall of the Berlin Wall and the collapse of the USSR
was shortly described. Also, the connection between film, history and the
past was briefly referred. The central part of the chapter was dedicated to
the analysis of the film image of the socialist past, with particular atten-
tion to the critical or nostalgic character of that image.

The following chapter (“The Image of the War on a Film”) deals with
film’s depicting of war conflicts on post-Yugoslav space. On the beginning
of the chapter the framework for the analysis of the war films was briefly
outlined. Then, it was discussed how was in the films from the different
states (Croatia, Bosnia and Herzegovina, Serbia) the war represented.

The last chapter (“Film Production in a Changed Social Circum-
stances”) was based on contextual analysis about specific social circum-
stances of the post-Yugoslav space. The chapter begins with a relatively
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general consideration of the relation between the state, culture and the art
in the capitalist and socialist systems. After that, the attention was briefly
focused on the transformational processes in the post-Yugoslav space, and
then specific economic and political circumstances in which the film pro-
duction took place were discussed.

In the conclusion, it could be said that nationalistic discourse (opera-
tionalized as a visual construction of national identity) was almost equal-
ly expressed in films produced in Croatia and Serbia. While in Croatian
films this expression was much more direct, in Serbian films it was a more
indirect approach in the construction of nationalist discourse. In other
analyzed films, nationalist discourse was sharply deconstructed (Macedo-
nian film Before the Rain), or largely de-essentialized (films from Bosnia
and Herzegovina and Slovenia).

The image of the Other, as the essential part of the nationalistic dis-
course, was mostly negative in Croatian films, while in Serbian films that
image was mainly absent. Except widespread nationalism (characteristic
for both countries), this may be the result of the fact that Croatia was
under the direct war violence. In addition, significantly more films with
a religious connotation have been characteristic for Croatian cinematog-
raphy than Serbian, which, among other things, can be interpreted as a
consequence of the greater social influence of the Catholic Church (in
relation to the Serbian Orthodox Church) during the 1990%. Finally, the
“film patriarchalism” was characteristic of the most analyzed films, and
that was corresponded to the “real patriarchalism” widespread in the post-
Yugoslav space.

The film relation towards the socialist past was predominantly criti-
cal. The intensity of that criticism ranged from sharp (some Croatian
films) to a more mild and indirect (Serbian films). In contrast to this,
tilms from Slovenia and Macedonia in some small segments were at the
verge of nostalgia for socialism. One of the main ideological functions of
the negative representations of socialism was the indirect legitimization of
nationalist narratives.

On the other side, the general characteristic of all war films was the
“reduced” picture of the war. This means that in most cases war was not
shown in monumental code with action sequences of combat, mass scenes
or the special pyrotechnic effects. The reason for this may be the econom-
ic crisis in a whole post-Yugoslav space, war trauma (the case of Croatian
war films) or official “non-participation” in the wars (the case of Serbian
war films). These latter circumstances also affected other aspects of war
tilms such as the image of enemy, which was clearly negative in Croatian
films, and largely marginalized in Serbian films.
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The contextual analysis has shown that in Croatia the cinema was
closely tied to the state, primarily because of the unpreparedness of the film
authors for the newly social circumstances characterized by transition and
privatization. On the other hand, the cinematography in Serbia showed
some toughness, which had been the consequence of the specific produc-
tion system developed in the 1980’. Paradoxically, the international isola-
tion in 1990’s had a positive influence on the Serbian cinematography.

At the very end, it can be said that films from post-Yugoslav space
were to a certain extent in accordance with the official ideology. This par-
ticularly refers to the connotative levels of the film images through which
certain ideological contents have been reproduced.
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Izvori 1 literatura

1. Filmogratija

Autsajder (Outsider, 1997) - r. Andrej Kosak
Balkanska pravila (1997) - r. Darko Baji¢
Bogorodica (1999) - r. Neven Hitrec

Bure baruta (1998) - r. Goran Paskaljevi¢

Ciganska magija (Gipsy Magic, 1997) - Stole Popov
Crni bombarder (1992) - r. Darko Baji¢

Crvena prasina (1999) - r. Zrinko Ogresta
Cetverored (2000) - r. Jakov Sedlar

Dezerter (1992) - r. Zivojin Pavlovi¢

Gospa (1994) - r. Jakov Sedlar

Kako je poceo rat na mom otoku (1996) — r. Vinko Bresan
Krhotine (1991) - r. Zrinko Ogresta

Lepa sela lepo gore (1996) — r. Srdan Dragojevi¢
Marsal (1999) - r. Vinko Bre$an

Mondo Bobo (1997) — r. Goran Ru$inovié

Nebeska udica (2000) - r. Ljubi$a Samardzi¢

Nebo, sateliti (2000) - r. Lukas Nola

Nicija zemlja (2001) - r. Danis Tanovi¢

Noz (1999) — r. Miroslav Leki¢

Podzemlje (1995) - r. Emir Kusturica

Pre kise (IIpeg goxcgoin, 1994) - r. Mil¢e Mancevski
Rane (1998) - r. Srdan Dragojevi¢

Savrseni krug (1997) - r. Ademir Kenovi¢
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Tito i ja (1992) - r. Goran Markovi¢

Ubistvo s predumisljajem (1994) - r. Gor¢in Stojanovi¢
Urnebesna tragedija (1995) - r. Goran Markovi¢

U leru (V leru, 1999) - r. Janez Burger

Vrijeme za... (1993) - r. Oja Kodar

Vukovar se vracéa kuéi (1994) - r. Branko Schmidt
Vukovar, jedna prica (1994) - r. Boro Dragkovi¢
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