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Apstrakt

Glavna ideja rada jeste da ukaZe na to kako drustvene okolnosti mogu uti-
cati na filmski medij. Kao primer izabran je ratni film, kao onaj filmski Zanr
koji je posebno ,,podloZan” razli¢itim drustvenim uticajima. Konkretna ana-
liza bavice se slicnostima i razlikama partizanskih i ,,postpartizanskih” fil-
mova. Kao osnova za poredenje ove dve vrste filmova uzeta su tri nivoa za
koja se smatra da imaju posebnu vazZnost i teZinu kada je u pitanju filmsko
predstavljanje rata. Rec je o vizuelnom prikazu sukoba, slici neprijatelja i
slici sopstvene vojske. Najpre Ce se objasniti kako je rat predstavljen u jednoj,
a kako u drugoj grupi filmova, da bi se zatim ta predstava pokusala objasniti
s obzirom na drustveni kontekst u kom su filmovi nastajali.

Kljucne reci
film, rat, drustvo, ideologija, jos bar jedna kljucna re¢

Uvod

Socioloski pristup filmu podrazumevao bi, izmedu ostalog, analizu filmova u
odnosu na dva kontekstualna nivoa — drustveni kontekst u kome je odredeni
film nastao i onaj kontekst na koji se pric¢a u filmu odnosi. Ovakav pristup ¢ini
se posebno pogodnim kada su u pitanju ratni filmovi, jer drustvene okolno-
sti (dominantna ideologija, ekonomski i politicki odnosi) mogu imati veoma
veliki uticaj na koncipiranje slike rata u odredenom filmu. Filmsko inscenira-
nje ratnih dogadaja moze, u tom smislu, neposredno zavisiti od drustvenog
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konteksta, §to znaci da isti ratni dogadaj moze biti razli¢ito interpretiran u
zavisnosti od okolnosti u kojima je nastala njegova filmska inscenacija.

Pomenuti nivoi analize posebno su o¢iti kada je u pitanju samo predstavljanje
rata, koje u filmovima moze biti slavno i monumentalno, ali mra¢no i kritic-
ko. Ekranizacija nekog rata u formi rasko$nog filmskog spektakla sa masov-
nim scenama borbi, specijalnim efektima i razli¢itom ratnom mehanizacijom
vrlo ¢esto nastaje u produkciji pobednicke strane, ¢ime se sam sukob velica
i neguje u kolektivnom pamcenju kao posebno mesto secanja. Na ovaj nacin
ratni spektakl mozda i najbolje odrazava monumentalnu sliku rata koja vrlo
Cesto predstavlja veoma vaznu ideolosku potku. Sa druge strane, filmska slika
rata ne mora samo glorifikovati rat, ve¢ ga moze i kriticki preispitivati. Film-
ska kritika rata se moze prelamati kroz perspektivu ratom traumatizovanih
ucesnika, ali se isto tako moze kriticki baviti i uzrocima rata, kao i njegovim
posledicama.

Ratni filmovi i (post)jugoslovenski prostor

Ratni film je imao relativno dugu tradiciju na (post)jugoslovenskom pro-
storu. Za vreme postojanja socijalisticke Jugoslavije, domaca verzija ovog
filmskog zanra — partizanski film bio je jedna vrsta kulturoloskog fenomena.
Produkcija ovih filmova u Jugoslaviji bila je vrlo obimna i dugotrajna jer su
bili proizvodeni od pocetka do kraja pomenute drzave, sa kojom su na taj
nacin bili neraskidivo povezani. Iako se ovde ne raspolaze konkretnim po-
dacima o ukupnom broju snimljenih partizanskih filmova, moze se navesti
podatak ,da je vise od jedne tre¢ine filmova iz jugoslovenske produkcije bilo
posveceno filmovima iz NOB-a, kao i da je samo u periodu 1960-1969. u
Jugoslaviji snimljen 81 film sa partizanskom/revolucionarnom tematikom”
(Vuceti¢ 2012: 137). Medu ovolikim brojem snimljenih filmova, posebno se
izdvajaju ona ostvarenja koja su ekranizovala tzv. neprijateljske ofanzive,” pa
se zbog toga nazivaju i ,filmovane ofanzive” (Dakovi¢ 2000: 24). Ovi filmovi
su snimani uglavnom u formi ratnog spektakla i zbog simbolicke vaznosti
dogadaja koje su ekranizovali mnogi od njih su imali status drzavnih projeka-
ta. Medu pomenute filmove spadaju Kozara (1962), Desant na Drvar (1963),

2 Recje o sedam vojnih operacija Vermahta tokom Drugog svetskog rata ¢iji je cilj bio slamanje
partizanskog pokreta otpora na tlu Jugoslavije. Kako ove operacije nisu ostvarile svoj prvobitni
cilj (unistenje partizana), one su u potonjem kolektivnom pamcenju jugoslovenske socijalistic-
ke zajednice stekle veoma veliki simbolicki znacaj.



Bitka na Neretvi (1969), Sutjeska (1973), UZicka republika (1974), Pad Italije
(1981) i Igmanski mars (1983).

Nakon raspada socijalisticke Jugoslavije, na postjugoslovenskom prostoru na-
stavljeno je sa produkcijom ratnih filmova. Sam raspad pratili su ratni sukobi,
a filmska produkcija nije ostala imuna na ratna de$avanja. Nevena Dakovi¢
navodi da su se igrani filmovi o sukobima na prostoru nekadasnje Jugoslavije
pojavili sa zanemarljivim zakasnjenjem u odnosu na realna zbivanja (Dako-
vi¢ 2008: 101). Medutim, produkcija tih filmova bila je daleko manjeg obima,
posebno u poredenju sa situacijom kakva je bila u socijalistickoj Jugoslaviji.
Razlozi smanjene filmske produktivnosti mogu se, izmedu ostalog, traziti i u
velikoj drustvenoj-ekonomskoj krizi koja je zahvatila postjugoslovenski pro-
stor. Ovaj razlog ¢ini se vaznim, posebno kada se ima u vidu da je produkcija
ratnih filmova relativno zahtevna u materijalnom i logistickom smislu.

Osim smanjene produktivnosti, i sam status ratnog filma na postjugosloven-
skom prostoru bio je donekle ambivalentan. Sa jedne strane postoje misljenja
da se uprkos relativnoj zastupljenosti ratne tematike tokom 1990-tih zapravo
manji broj snimljenih filmova uklapao u kategoriju ratnog filma u uzem smi-
slu (koju ¢ine borbeni i akcioni filmovi) jer je ve¢inu ostvarenja karakterisao
snazan dramski karakter, a fabula je naj¢esce bila centrirana oko prikazivanja
stradanja civila, trauma ratnih povratnika i njihovog teskog prilagodavanja
civilnom Zivotu (Levi 2009: 166). Sli¢no ovome, filmski teoreti¢ar Nikica Gi-
li¢ smatra da se konkretno hrvatski ratni film 1990-ih nikada nije nametnuo
kao zanr (Gili¢ 2010: 150).}

Za razliku od ovoga, ratni film 1990-tih poiman je i kao nova vrsta i nazi-
van neoratnim. Pomenuta kovanica bi trebalo da upucuje na to da su ova
ostvarenja na razlic¢it (ili novi) nacin preispitivala ratne sukobe. Nevena Da-
kovi¢ tako smatra da se ovaj naziv moze koristiti kako u svetskom kontekstu,
gde bi podrazumevao ostvarenja nastala od $ezdesetih godina 20. veka koja
su tematizovala vijetnamski sukob i Drugi svetski rat uz naglasenu kritic-
ku intonaciju, tako i u postjugoslovenskom kontekstu, gde bi se odnosio na

3 Sadruge strane, Jurica Pavici¢ sasvim legitimo uprotrebljava sintagmu ,,ratni film” i to upravo
prilikom analize hrvatskih ostvarenja iz 1990-ih godina. Pri tom, ovaj autor ratne filmove deli
na drZavotvorne filmove, koji su ,nemusto napravljeni i propagandisticki ratni filmovi obilje-
zeni implicitnim $ovinizmom, govorom mrznje ili stereotipnom ideologizacijom”, i na ratni
noir, koje karakterise ,,sklonost verizmu, pesimizam koji se granic¢i s mra¢njastvom te sklonost
patosu” (Pavici¢ 2011: 38-39).
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ostvarenja utemeljena na ,saobrazenom iskustvu partizanskih vesterna* sa-
vremenim traumama urbicida, siromastva i izolacije” (Dakovi¢ 2008: 95-96).
Iz pomenutog odredenja se vidi da neoratne filmove sa jedne strane karakte-
riSe izrazeno kriticko usmerenje i to kada je u pitanju globalni kontekst, dok
je sa druge strane, u lokalnom kontekstu istaknuta vaznost nasleda njihovih
stilskih i zanrovskih prethodnika, partizanskih filmova.

Ono $to u ovakvom odredenju moze stvoriti izvesnu nedoumicu jeste ¢inje-
nica da i filmovi kriti¢ni prema ratu mogu takode spadati u zanr klasi¢nih
ratnih filmova. Jedno od enciklopedijskih odredenja ratnih filmova nagla-
$ava da oni mogu biti i antiratni i proratni, pri ¢emu se precizira da je rat-
ni film onaj koji je zasnovan na fikcionalnoj ili ¢injeni¢noj prici o stvarnom
istorijskom ratu i najve¢i deo njegovog vremena odlazi na vodenje tog rata,
planiranje i samu borbu. Iz ovog odredenja se iskljucuju filmovi o desavanji-
ma 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 (Basin-
ger 2006: 337-338).

Imajuc¢i navedeno u vidu, pod kategoriju ratnih filmova bi spadao veoma
mali broj ostvarenja sa postjugoslovenskog prostora jer ¢ak i kod onih filmo-
va kod kojih se ustalio epitet ratni, klasi¢ne scene borbe i akcije ne zauzimaju
previse veliki prostor na njihovoj filmskoj traci’, a u mnogim slucajevima rat
je koris¢en kao jedna vrsta lajlmotiva. Iz toga dalje proizilazi da to nisu tipi¢ni
ratni filmovi (ili kao $to je ranije naglaseno, nisu ratni filmovi u uZzem smislu),
pa bi u tom smislu mozda i bio opravdan naziv neoratni.

Iako se ove nedoumice mogu dalje promisljati, ogranic¢en prostor ovog rada
to ipak ne dozvoljava, tako da ce se filmovi sa postjugoslovenskog prostora
koji su na razlicite nacine konstruisali sliku rata uslovno nazvati ,,postpar-
tizanskim” Samim tim $to je uslovnog karaktera, ovaj epitet na prvi pogled
moze izgledati kao proizvoljan. Medutim, kori$¢enje sintagme ,postparti-

4  Autorka na jednom drugom mestu pod ,partizanskim vesternima” podrazumeva, zapravo,
partizanske ratne spektakle u kojima se mogu pronaci zanrovski motivi klasi¢nih vestern fil-
mova, pri ¢emu su ,tvrdo jezgro” partizanskih vesterna ¢inile upravo filmovane ofanzive (Da-
kovic¢ 2000: 24-25).

5  Ipak, ne bi trebalo izgubiti iz vida ni tvrdnju da ,,pravi ratni film ne mora nuzno prikazivati ra-
tovanje ili kakvu bitku; jer, od ¢asa kada je filmski medij mogao da iznenadi publiku (u tehni¢-
kom ili psiholoskom smislu), de facto je postao jedno od mogucih oruzja” (Virilio, 2003: 16).
Tako se ova tvrdnja koju iznosi francuski teoreti¢ar Pol Virilio (Paul Virilio), odnosi prevashod-
no na perceptivno polje, ratni film svakako moze biti relativno mo¢no sredstvo (pa samim tim
i vrsta oruzja) posebno u propagandnim okvirima koji su sastavni deo svakog ratnog sukoba.



zanski filmovi” ne mora biti u potpunosti neosnovano. Naime, na jugoslo-
venskom prostoru partizanski film je postao jedna vrsta sinonima za ratne
filmove uopste, tako da je svako filmsko bavljenje ratnom tematikom na po-
stjugoslovenskom prostoru uglavnom podrazumevalo izvesno referiranje ka
partizanskim filmovima. Odnos prema partizanskim filmovima, kao jednoj
vrsti referentne grupe, uopste ne mora biti eksplicitan, kao npr. u formi pos-
tmoderne citatnosti, ali ve¢ i sama ¢injenica da su postojali takvi filmovi u
izvesnoj meri podrazumeva, pa ¢ak iako je nevoljno ili nesvesno, oslanjanje
na njihova prethodna iskustva. Ovo donekle potvrduje i navedeni uvid Neve-
ne Dakovi¢ da su ratni filmovi na postjugoslovenskom prostoru nastajali na
iskustvu partizanskih filmova, §to je u izvesnom smislu bilo i neminovno jer
su oni bili njihova Zanrovska prethodnica.

Dakle, sintagma ,,postpartizanski filmovi” odnosice se na ona ostvarenja sa
postjugoslovenskog prostora koja su se na odredeni nacin bavila ratnom te-
matikom i ratnim sukobima. U ovu grupu filmova mogli bi se ubrojati De-
zerter (1992), Vukovar, jedna prica (1994), Podzemlje (1995), Lepa sela lepo
gore (1996), Vrijeme za... (1993), Kako je poceo rat na mom otoku (1996),
Bogorodica (1999) i Nebo, sateliti (2000).°

Imajudi re¢eno u vidu, ali i ¢injenicu da su partizanska i ,,postpartizanska”
ostvarenja delovi, uslovno receno, jednog filmskog kontinuuma, moze se po-
staviti pitanje koliko oni medu sobom imaju sli¢nosti i razlika. Poredenje ove
dve grupe filmova izvrsice se preko tri nivoa koja se odnose na vizuelni prikaz
sukoba, sliku neprijatelja i sliku sopstvene vojske (koja je simbol sopstvenog
nacionalnog kolektiva). Pomenuti nivoi izabrani su zbog njihove esencijalne
vaznosti za filmsku konstrukciju same predstave rata.

Kodiranje filmske predstave rata

U partizanskim filmovima’ za vizuelni prikaz sukoba karakteristi¢na je izve-
sna monumentalnost, koja se moze pratiti na dva nivoa. Prvi nivo je, uslovno
receno, dinamicka ravan slike u kojoj je rat predstavljen iskljuc¢ivo kroz ma-
sovne scene borbe, kao $to su prikazi sukoba partizana sa Cetnicima (Bitka
na Neretvi) i vojnicima Vermahta (Sutjeska). Osim ovakvih scena, posebno je

6  Svi navedeni filmovi snimljeni su devedesetih godina 20. veka, a ovaj period je namerno iza-
bran pre svega zbog specificnog turbulentnog karaktera i relativno radikalnih drustvenih pro-
mena, $to ga iz socioloske perspektive ¢ini jednom vrstom laboratorijskog slucaja.

7 Uslucaju partizanskih filmova, analiza pomenutih nivoa pisana je na osnovu uvida objavljenih
u knjizi Ideologija filmske slike (Zvijer 2011).
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upecatljivo i dejstovanje vojne mehanizacije u filmovima UzZicka republika i
Bitka na Neretvi, kao i scene avionskih napada. Za scene borbe karakteristic-
no je to da su uglavnom sve snimane u totalu i polutotalu (Sto su bili postupci
koji su u znatnoj meri doprinosili stvaranju monumentalne perspektive), kao
i da se koristilo mnogo specijalnih i pirotehnickih efekata. Drugi nivo monu-
mentalnosti imao je nesto stati¢niji karakter (nije, dakle, uklju¢ivao dinamiku
borbe) i odnosio se na prikazivanje masovnog prisustva, ali i kretanja velikog
broja ljudi bilo da su u pitanju nepregledne kolone partizana sa ranjenicima
(Bitka na Neretvi), vojnici Vermahta raporedeni po planinskim vrletima (Su-
tjeska) ili seljaci u zbegovima (Kozara).

Za razliku od ovoga, u ,postpartizanskim” filmovima situacija je bila znatno
drugacija jer je, nezavisno od toga iz koje bivse jugoslovenske republike su
dolazili, gotovo u potpunosti bio odsutan filmski prikaz sukoba (Sto znaci
da nije bilo klasi¢nih scena borbe) ili je pak imao vrlo svedenu formu. Prvi
slucaj je karakteristi¢an za hrvatske filmove Vukovar se vraca kuci, Kako je
poceo rat na mom otoku i Nebo, sateliti,® a drugi za ostvarenja Vrijeme za ... i
Bogorodica, koja donose scene sukoba, ali su one gotovo zanemarljive duzine
u odnosu na celokupno trajanje tih filmova. Sli¢no je i u slucaju ostvarenja
snimljenih u Srbiji, koje karakteriSe izostanak vizuelizacije sukoba (Dezerter)
i njihova svedenost (Podzemlje i Lepa sela lepo gore), uz delimi¢ni izuzetak
filma Vukovar, jedna prica u kome ima malo vie scena neposrednog sukoba
izmedu zaracenih strana, koje su snimane uz dosta akcije i pirotehnickih efe-
kata, ¢ak i sa upotrebom borbenih vozila.

Kada je u pitanju slika neprijatelja, ona je u partizanskim filmovima bila ja-
sno zaokruzena i pretezno negativna, pri ¢emu je ta negativnost bila razlici-
tog intenziteta u zavisnosti od toga koja neprijateljska grupa je prikazivana.
Najnegativnija je bila slika ¢etnika i karakterise je karikaturalnost u izgledu
i brutalnost u postupcima. Ustase su u ,,kvantitativnom” smislu manje pred-
stavljene, ali je zato ta predstava po svom karakteru bila izrazito surova. Pri-
kazivanje Nemaca takode je u vecem ili manjem intenzitetu bilo negativno,
dok je slika Italijana bila znatno iznijansiranija, posebno u filmovima Bitka
na Neretvi i Pad Italije.

8  Moze se reci da su u filmu Nebo, sateliti sukobi izmesteni iz vizuelne ravni u auditivnu jer se
tokom trajanja filma rat ne vidi ali se ¢uje (pucnji i eksplozije).

9  Pri tom, u filmovima Sutjeska, Kozara i Igmanski marsi, Italijani se ne pominju iako postoje
istorijski podaci da su ucestvovali u svim tim bitkama.



U ,postpartizanskim” filmovima snimljenim u Hrvatskoj slika neprijatelja
bila je relativno kompaktna i homogena u svojoj negativnosti, kako u pojav-
noj tako i u delatnoj ravni jer je za njihov izgled bila karakteristi¢cna karika-
turalnost, a za postupke brutalnost (gde je gotovo uvek naglasena sklonost
ka silovanju i uZivanje u nasilju) sa obaveznim neumerenim konzumiranjem
alkohola. To se jasno moze videti u ostvarenjima Vrijeme za..., Bogorodica i
Nebo, sateliti. Moze se takode reci da je slika neprijatelja u ovim filmovima
imala obelezja elementarne nepogode ili posasti, uz konstantnu zadojenost
etnickom mrznjom. Za razliku od toga, u filmu Kako je poceo rat na mom
otoku ta slika je imala viSe humoristicku nego horor dimenziju (dakle, bez
demonizacije, kao u prethodnim ostvarenjima).

U ,postpartizanskim” filmovima iz Srbije, slika neprijatelja je znatno nekon-
zistentnija, $to znaci da u vedini ostvarenja neprijatelji nemaju fizicke mani-
festacije, ve¢ su prisutni samo u narativnoj ili auditivnoj ravni (ili se prica o
njima ili se ¢uju njihovi glasovi), kao na primer u filmu Lepa sela lepo gore.
Relativno jasna slika neprijatelja prisutna je jedino u filmu Vukovar, jedna
prica, gde je dat jedan ,linearni” prikaz konstituisanja neprijatelja od dezer-
tiranih vojnika JNA, preko paravojske u vidu naoruzanih civila, do regularne
armije. U svakoj od ovih faza naglasavaju se odredene, uglavnom negativne
osobine, ali bez demonizacije.

Slika vlastite vojske (odnosno sopstvenog kolektiva) u partizanskim filmovima
podrazumevala je, naravno, sliku partizana. Filmski portret partizana bio je
relativno homogen, u smislu preovladivanja pozitivnih osobina kao $to su hra-
brost i pozrtvovanost, junastvo i heroizam u gotovo epskim razmerama, kao i
upornost i istrajnost. Pored herojskih osobina, za ,,filmske partizane” takode je
bila karakteristicna i velika doza humanizma, pa se moze re¢i da je u pojedinim
filmovima (Bitka na Neretvi, Sutjeska) u prvom planu bila upravo humanizacija
vojske (briga za ranjenike i za narod), a ne njena junacka glorifikacija.

Pored navedenog, oko slike partizana bila je centrirana i figura zrtve, koja je
najefektnije bila predstavljena preko ranjenika, a takav vizuelni koncept bio
je posebno izrazen u filmovima Bitka na Neretvi i Sutjeska. Pored njih, sliku
zrtve upotpunjavali su i sami partizani, za koje je bilo rezervisano upecat-
ljivo ,,pojedinacno stradanje” (za razliku od neprijatelja, koji su uvek ginuli
kolektivno i samim tim neprimetno i neupadljivo).'” Scene pogibija bile su

10 Ova ¢injenica je vrlo vazna jer kolektivna predstava smrti ne pogada toliko pojedinca (gle-
daoca) koliko ga pogadaju scene pojedina¢nog umiranja, posto sa njima direktno moze da se
identifikuje.
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uglavnom rezervisane za one likove ¢iji su filmski portreti bili razradeniji,
a najcesce ih je karakterisao tzv. raising speech, odnosno govor upecatljivih
fraza, sonornih sentencija i ideja, koji treba da objasni potrebe i ciljeve Zrta-
va, te da obi¢nog coveka motivise za isto, budeci u njemu svest o sopstvenoj
izuzetnosti (Dakovi¢ 2000: 27). Obrazac partizanskog mucenistva i golgote
posebno je vizuelno istaknut u filmu Igmanski mars.

U ,,postpartizanskim” filmovima kod slike sopstvenog kolektiva ima vidnih
razlika. U hrvatskim filmovima slika vlastite vojske nije toliko detaljno ra-
koja dominiraju u ovoj slici su nespremnost za ratna desavanja i pasivnost. Za
razliku od ovoga, filmove snimljene u Srbiji karakteriSe jasna slika sopstve-
nog kolektiva, pri ¢emu je njen karakter razli¢it. U filmu Dezerter ta slika nije
gradena u glorifikatorskom maniru, ve¢ suprotno, kroz prizmu traumatizo-
vanih ucesnika ratnih sukoba (koji u filmu beze od samog rata), §to je dalo
jednu deidealizovanu sliku, preko koje je donekle i sam rat kritikovan (ali u
najsirem smislu).

Znatno nijansiraniji pristup moze se videti u filmu Lepa sela lepo gore, gde
slika vojske oscilira izmedu negativnog i pozitivnog predstavljanja, pri cemu
se ¢ini da preteze pozitivni ton. U obilju ironije i hiperbole, ovu sliku uokvi-
ruje nekoliko upecatljivih likova ne tako sjajnog karaktera (lopov, narkoman
i ,primitivni ruralci’), koji uprkos tome odisu pozitivnim konotacijama. To
se ogledalo u lezernoj atmosferi koja je vladala medu njima, zatim u isticanju
anegdotskih situacija, kao i u njihovoj komic¢nosti i upecatljivim i lako pamt-
ljivim replikama. Linijom pozitivhog predstavljanja krece se i film Vukovar,
jedna prica, u kome je slika sopstvene vojske u izvesnom smislu romantizo-
vana (njeni pripadnici se predstavljaju kao mladi ljudi, ,,neukaljanih ruku’,
koji se hrabro bore protiv homogenizovanog etnickog neprijatelja), pa ¢ak i
idealizovana (izjednacavanje sa JNA i njenim multietnickim karakterom).

Ono $to je zajednicka karakteristika za sve ,postpartizanske” filmove jeste
to da je kod svih slika zrtve isklju¢ivo usmerena na sopstveni nacionalni ko-
lektiv. U hrvatskim ostvarenjima sami Hrvati su predstavljeni kao jedine i
neuporedive Zrtve, a Jurica Pavi¢i¢ smatra da je ovakav stilski izraz posebno
karakteristican upravo za hrvatske filmove iz devedesetih, nazivaju¢i tu spe-
cificnu formu filmom samoviktimizacije, gde je film Vrijeme za... uspostavio
taj model, dok ostvarenje Bogorodica predstavlja njegovo dovrsenje (Pavici¢
2011: 21, 108-136). Veoma sli¢an samoviktimizacijski diskurs prisutan je i u
srpskim filmovima jer su jedine i najvece Zrtve iskljucivo Srbi, nezavisno od



toga da li su u pitanju ratom traumatizovana vojna lica (Dezerter), upadljive,
pojedinacne, melodramaticne i teatralne pogibije sa karakteristikama raising
speech-a (Lepa sela lepo gore) ili specifican oblik metaviktimizacije (Podze-
mlje). U filmu Vukovar, jedna pri¢a ucinjen je pokusaj da se status Zrtve rav-
nomerno rasporedi, tako $to su glavni junaci u filmu (srpsko-hrvatski bra¢ni
par) predstavljeni kao neposredne zrtve ratnih okolnosti (on biva ranjen u
ratnim okr$ajima, a ona silovana). Medutim, pored ovog manifestnog, na je-
dan latentniji i posredniji na¢in klju¢ni akteri u pri¢i su ipak predstavljeni
kao Zrtve razbuktalog hrvatskog nacionalizma.

Dekodiranje filmske predstave rata

Na prethodnim stranicama pokazano je na koji nacin je kodirana filmska sli-
ka rata, odnosno kako je sam rat filmski predstavljen. Imajuci to u vidu, u na-
stavku ce se ta slika dekodirati, odnosno pokazace se na koji nacin je filmska
predstava rata korespondirala sa drustvenim kontekstom u ¢ijim okvirima je
nastala.

Spektakularna slika rata u partizanskim filmovima direktno proizilazi iz vaz-
nosti tog sukoba za samu drzavu. Drugi svetski rat, centralni predmet filmskih
inscenacija, bio je prekretnica za jugoslovenske komuniste jer im je, izmedu
ostalog, omogucio samostalno konstituisanje drzave prema sopstvenim na-
¢elima i viSedecenijsko odrzavanje na vlasti. To je bio ,sredi$nji utemeljitelj-
ski mit na kojem je izgradena nova posleratna vlada koju je predvodio Tito”
(Goulding 2004: 12). Na ovaj nacin Drugi svetski rat je oznac¢avao simbolicki,
ali i stvarni pocetak politicke egzistencije jedne drzave. Siri drustveni zna-
¢aj ovog sukoba direktno odgovara monumentalnom kodu prikazivanja rata
u partizanskim filmovima. Partizanski ratni spektakli na veoma jasan nacin
odrazavali su epske razmere Drugog svetskog rata, $to je bilo veoma vazno
u ideoloskom smislu jer je rat bio deo slavne proslosti, pa se njegove filmske
ekranizacije mogu posmatrati i kao pokusaj da se simbolicki konzervira.

Simboli¢ka vaznost Drugog svetskog rata u socijalistickoj Jugoslaviji ekviva-
lentna je vaznosti Domovinskog rata u Hrvatskoj, ali je status Domovinskog
rata u filmskoj produkciji ove bivse jugoslovenske republike bio znatno dru-
gaciji. Svedenost filmske slike sukoba i slaba i ,,neatraktivna™ produkcija rat-
nih filmova u Hrvatskoj mogu, izmedu ostalog, biti posledica samih ratnih
okolnosti, kada je doslo do zastoja filmske proizvodnje posto nije bilo dovolj-
no novca za njeno finansiranje, a uz to nije postojao ni regulisani sistem film-
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ske produkcije (Skrabalo 1998: 454). Nikica Gili¢ takode smatra da se medu
razlozima mogu navesti finansijska situacija, ali on jo$ navodi i strah filmskih
autora da ne upadnu u propagandisticki $ablon, kao i ¢injenicu da je rat sam
po sebi trauma, zbog ega se najeice izbegava (cit. pr. Sosi¢ 2009: 48-49). Sa
druge strane, reditelj Vinko Bresan navodi da Domovinski rat uglavnom nije
imao velikih bitaka koje su imale svoj pocetak i kraj, pa zbog toga nije bilo
previse situacija koje su se mogle ,,ispri¢ati filmom” (cit. pr. Sosi¢ 2009: 56).

Kada je u pitanju Srbija, izbegavanje eksplicitne akciono-filmske perspektive
moze se eventualno objasniti ¢injenicom da Srbija nije zvani¢no bila u ratu,
kao i da nije imala, uslovno receno, koherentnu politiku u pogledu ratnih
sukoba. Ovde se pre svega misli na situaciju u kojoj drzava zvani¢no ne uce-
stvuje u ratu koji se de$ava na njenim granicama i u kome sudeluju (i ginu)
njeni gradani, ali ga pri tom obimno logisticki potpomaze. Ovakvoj situaciji
doprinosilo je i neproglasavanje ratnog stanja, dok su istovremeno vrsene
opsezne mobilizacije, ¢iji je legalni karakter bio upitan.'' Konfuzna drustvena
situacija verovatno je posredno mogla uticati i na filmske inscenacije ratnih
desavanja, pa su zato preovladavale svedenije slike ratnog sukoba, pa ¢ak i
njegovog potpunog odsustva'?.

Vizuelna ravan sukoba u ratnom filmu podjednako je vazna kao i konstrukci-
ja slike neprijatelja. U partizanskim filmovima negativan karakter slike ¢etni-
ka mogao bi se objasniti time da, osim $to su bili predstavnici izbeglicke vlade
u Londonu, ¢etnici su u simbolickom smislu bili i ,,apsolutni neprijatelji”"’
Ovim razlozima bi se mogla dodati i partijska direktiva o potrebi razra¢una-
vanja sa nacionalizmom u sopstvenim redovima, §to bi se moglo odnositi na
filmove Uzicka republika Zike Mitrovica i Bitka na Neretvi Veljka Bulajica. Sa
druge strane, za nesto blazu sliku ustasa kao razlozi mozda bi se mogli navesti
delikatnost price o genocidu u multinacionalnoj sredini i nuznost pridrzava-
nja proklamovanog nacela bratstva i jedinstva. Parafraziraju¢i navode Dejana
Jovica, kao razlog bi se moglo navesti i negiranje komunistickih vlasti da je u

11 Prema pojedinim misljenjima ,,do danas niko nije odgovarao za to $to su vojni obveznici mo-
bilisani uz zvanican poziv za vojnu vezbu. U pravnom smislu, to je bila potpuno protivzakonito
izvedena mobilizacija” (Sekuli¢ 2013: 258).

12 Filmovi su se na taj nacin uklapali u Siru medijsku sliku u drustvu, jer kako Jurica Pavici¢ pri-
meduje, rat je u srpskim medijima bio potpuno marginalizovan, $to je po njemu bila posledica
psihologije potiskivanja, kao i ideoloske mantre po kojoj ,,Srbija nije u ratu” (Pavici¢ 2011:
49).

13 Prema Suzan Bak-Mors (Susan Buck-Morrs) ,,apsolutni neprijatelj” predstavlja pretnju kolek-
tivu pre svega u ontoloskom smislu, zato $to dovodi u pitanje samu zamisao na osnovu koje je
formiran identitet kolektiva, pa samim tim apsolutni neprijatelj postaje simbol apsolutnog zla
(Bak-Mors 2005: 46-47).



Jugoslaviji uopste bilo fasizma kao inherentnog pokreta, i odluke te vlasti da
se krene ,,od nule” i svi sporovi stave ad acta (Jovi¢ 2007).

Slika neprijatelja u ,,postpartizanskim” filmovima bila je nesto specifi¢nija. U
hrvatskim ostvarenjima izrazito negativan karakter ove slike moze se objasni-
ti neposrednim uticajem drustvenog konteksta u kom su filmovi nastali, oli-
¢enog u zvanicnom ideoloskom diskursu o spoljnoj agresiji i okupaciji (otud
i slika neprijatelja kao necega stranog i izvanjskog, iako se zapravo radilo o
ljudima koji su tu decenijama ziveli). I u srpskim filmovima slika neprijatelja
bila je odraz zvani¢nog ideolosko-politickog stava po kome Srbija nije uce-
stvovala u oruzanim sukobima koji su oznacili kraj socijalisticke Jugoslavije.
Shodno tome, ,,ne ucestvovanje” u ratu uslovilo je uglavnom nekonzistentnu
sliku neprijatelja, $to je posebno izrazeno u filmovima nastalim nakon Dej-
tonskog mirovnog sporazuma.

Sa slikom neprijatelja nerazdvojivo je povezana i slika sopstvene vojske, koja
je zapravo simbol samog kolektiva. U partizanskim filmovima to je posebno
naglaseno u multietnickom karakteru partizanskog pokreta, koji je na taj na-
¢in simbolizovao jugoslovensku zajednicu. Pri tom, filmska slika vojske od-
govarala je idealizovanom statusu koji je vojska uzivala u samom drustvu. Taj
status je u odredenoj meri proizilazio i iz ¢injenice da su partizanske snage
presle put od gerilskog pokreta do samostalne i organizovane vojne sile koja
je bila na pobednickoj strani u Drugom svetskom ratu. Istovremeno, kultni
status partizanske vojske poticao je i od same politicke kulture tog prostora
(slavljenje ratnickih vrlina i junastva, obozavanje oslobodilaca, znacaj vojnic-
kih vrednosti). Osim u simbolickom smislu, veli¢anje vojske (jednim delom i
kroz filmski medij) imalo je i realnog znacaja za sam sistem jer je Josip Broz
Tito bio svestan da je vojska bila ,vazna poluga nezavisnosti zemlje i vlasti
partije”. (Kulji¢ 1998: 138).

U ,postpartizanskim” filmovima slika sopstvene vojske bila je takode usagla-
$ena sa drustvenim okolnostima. U hrvatskim filmovima, naglageni motivi
nespremnosti i pasivnosti mogli su imati dve funkcije. Sa jedne strane, vero-
vatno se Zelela naglasiti nespremnost Hrvata za rat, ¢cime se u jednom Sirem
smislu rat predstavljao prvenstveno kao proizvod uticaja spoljnog faktora, §to
je istovremeno automatski apstrahovalo sve druge moguce razloge. Sa druge
strane, pasivnost kao dominantna karakteristika sopstvene vojske bila je u
direktnoj sluzbi dominantnog ideoloskog diskursa po kome je Hrvatska bila
zrtva spoljne agresije, ¢ime je slika sopstvene vojske povezana sa konceptom
zrtve. Pavici¢, tako, smatra ,,da su ideolosko samopoimanje po kojem su Hr-
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vati samo i iskljucivo zrtve agresije, kao i teznja da film objas$njavalacki deluje
u inozemstvu, stvorili preSutni tabu oko prikazivanja hrvatskih likova kao
aktivnih u (dakako, ratnoj) radnji” (Pavici¢, 2011: 113).

Za sliku sopstvene vojske u srpskim filmovima moze se re¢i da se uklapa
u mozaik afirmativne predstave nacionalnog identiteta, $to je bilo sasvim u
skladu sa veoma izrazenom afirmacijom samog nacionalizma u drustvu'.
Pojedini filmovi, kao npr. Lepa sela lepo gore, ponudili su naizgled kriti¢nu
sliku nacionalnog kolektiva, ali koncept kulturne intimnosti upucuje na to
da naizgled negativni aspekti nacionalnog identiteta ne moraju podrazume-
vati i njegovu kritiku.” U pomenutom filmu, naizgled negativna predstava
sopstvene vojske imala je pozitivne konotacije. Pozitivan karakter dopunjen
je i prikazom ,,procis¢ene” slike sopstvene vojske koja u ratu skoro nikog ne
ubija, ¢cime se istovremeno prenebregla ¢injenica da su pripadnici sopstvenog
kolektiva itekako ucestvovali u stvarnom ubijanju. U filmu Vukovar, jedna
prica takode se moze govoriti o pozitivnom karakteru slike sopstvene vojske
koji je mozda najvide izrazen preko, uslovno govoreci, njene romantizacije
kroz poistovecivanje sa JNA. Moze se pretpostaviti da je u tom periodu (prva
polovina devedesetih godina) u Srbiji JNA jo$ uvek bar donekle uzivala deo
ugleda preostalog iz perioda socijalisticke Jugoslavije.

Slika sopstvene vojske u obe grupe analiziranih filmova imala je jos$ jednu vaz-
nu funkciju, a to je isticanje figure zrtve i njeno monopolisanje. Za sliku Zrtve u
partizanskim filmovima se moze re¢i da je jednim delom doprinosila razvija-
nju mita o Zrtvovanju kao vaznom delu identiteta nove socijalisticke Jugoslavije
(Jovi¢ 2007: 64). Inkorporiranje zrtvenosnog elementa u identitetski sklop bilo
je u izvesnoj meri karakteristi¢no i za ,,postpartizanske” filmove. U Hrvatskoj
se tokom devedesetih koncept samoviktimizacije (koris¢en kako u unutrasnjoj
tako i u spoljnoj politici), uspostavio kao jedan od najvaznijih elemenata ne
samo medijskog, ve¢ i ideoloskog diskursa, pri c¢emu je filmska produkcija u
potpunosti pratila ovaj obrazac. Konstruisanje monopola na zrtvu kroz film-
sku naraciju bilo je karakteristi¢no i za Srbiju, i to kroz fokusiranje na patnje
sopstvenog kolektiva, pri ¢emu se suprotna strana u potpunosti iskljucivala.
Filmovi su se na ovaj nacin uklapali u zvani¢ni nacionalisticki narativ, posebno
ako se ima u vidu da ,,(j)edna od osobina srpskog nacionalizma, koja se moze

14 Rasprostranjenost nacionalisticke ideologije bila je karakteristika ¢itavog postjugoslovenskog
prostora.

15 Majkl Hercfeld (Michael Herzfeld) za kulturnu intimnost, izmedu ostalog, kaze da je to ,,pre-
poznavanje onih aspekata kulturnog identiteta koji se smatraju izvorom spolja$nje neprijatno-
sti, ali istovremeno pruzaju ¢lanovima zajednice osecaj sigurnosti zbog pripadnosti drustvu..”
(Hercfeld, 2004: 20).



prepoznati gotovo kod svih malih nacija, jeste samosazaljivost koja se izrazava
diskursom samoviktimizacije” (Baki¢, 2011: 280).

Zakljucak

Na primeru ratnog filma dosta jasno se moze videti uticaj drustvenog kon-
teksta na filmski medij. Ovaj rad predstavlja jednu vrstu ogleda kojim se ta
problematika Zelela malo blize osvetliti. Kroz analizu partizanskih i ,,postpar-
tizanskih” filmova Zelelo se pokazati kako je promenjeni drustveni kontekst
mogao uticati i na promenu filmske predstave rata.

Promena je najvidljivija kod vizuelnog prikaza sukoba, gde su i razlike iz-
medu partizanskih i ,postpartizanskih” filmova bile najupadljivije. Glori-
fikatorski i monumentalni prikaz sukoba u partizanskim filmovima nepo-
sredno je odgovarao ideoloskom znacaju koji je Drugi svetski rat imao za
jugoslovenske komuniste i njihovoj teznji da se kroz spektakularne prizore
taj znacaj jos vise naglasi. Za razliku od toga, sveden i ,,neatraktivan” prikaz
rata u ,postpartizanskim” filmovima moze se sagledati kao posledica velike
ekonomske krize koja je nakon sloma socijalisticke Jugoslavije zahvatila ceo
postjugoslovenski prostor, kao i uticaja dominantne ideologije u okviru koje
je naglasavano kako smo ,,mi” Zrtve spoljne agresije ili kako ,,mi” uopste ni-
smo ni ucestovali u ratu.

Osim razlike, uocile su se i odredene sli¢nosti izmedu partizanskih i ,,po-
stpartizanskih” filmova. Sli¢nosti su posebno izrazene u prikazu neprijatelja
izmedu partizanskih i ,,postpartizanskih” filmova iz Hrvatske. Moze se reci
da je slika neprijatelja u Hrvatskim filmovima u znatnoj meri bila pod uti-
cajem cetnicke ikonografije karakteristicne upravo za partizanske filmove.
Slicnost sa partizanskim filmovima karakteristi¢na je i za ,,postpartizanske”
filmove iz Srbije, i to u afirmativnom prikazu sopstvene vojske, koji je u ne-
kim sluc¢ajevima imao malo posredniji karakter. Najvise sli¢nosti izmedu par-
tizanskih i ,postpartizanskih” filmova moze se videti u okviru maritroloskih
obrazaca, $to je donekle i razumljivo imajuci u vidu univerzalisticki karakter
figure Zrtve.

Na kraju se moze reci da je drustveni kontekst svakako imao uticaja, posebno
kad je u pitanju tako vazna tema kao $to je rat. Taj uticaj je bio najizrazeniji
u onim segmentima koji su u izvesnom smislu primarniji, odnosno ono sa
¢ime se prvo dolazi u kontakt kada se posmatraju i analiziraju ratni filmovi, a
to je vizuelni prikaz sukoba.
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Summary

The main idea of the paper is to point out how social circumstances can affect
on the film medium. As an example was chosen a war film, because that film
genre was particularly ,subjected” to various social influences. Analysis dealt
with similarities and differences between Partisan films from the cinematogra-
phy of socialist Yugoslavia and ,,Postpartisan” films from the 19905 produced
in ex-Yugoslav countries. As a basis for comparing these two types of films,
three levels was choosen since they have special importance and weight when it
comes to showing the war on film. These levels are a visual display of the con-
flict, the image of the enemy and the image of one’s own army. Firstly, we ex-
plained how the war was presented in Partisan and ,Postpartisan” films, and
then we try to explain that representation in light of the social context in which
the films were produced. Analysis showed crucial differences between Partisan
and ,,Postpartisan” films in one important acpect — the visual display of the
conflict. The monumental display of the conflicts in Partisan films directly cor-
responded to the ideological significance that the Second World War had for
Yugoslav communists. In contrast, the reduced and ,unattractive” display of
war in ,Postpartisan” films can be seen as a consequence of the huge economic
crisis that, along with the collapse of socialist Yugoslavia, captured the entire
post-Yugoslav space. Also, it should not be ignored the influence of the domi-
nant ideology in which it was emphasized that ,we” are the victims of external
aggression and that ,, we” did not even participate in the war at all. Apart
from the difference, certain similarities between Partisan and ,,Postpartisan”
films were observed. Similarities are especially expressed in the representation
of enemies between Partisan and ,,Postpartisan” films from Croatia. It can be
said that the image of the enemies in Croatian films was largely influenced by
the Chetnik iconography that is characteristic of partisan films. Similarity with
Partisan films is also characteristic for ,,Postpartisan” films from Serbia, in the
affirmative representation of their own army. The most similarities between
Partisan and ,,Postpartisan” films can be seen in the maritrological patterns,
which is understandable because of the universalistic character of the figure of
the victim.

Key words
film, war, society, ideology, ,,Postpartisan” film
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