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»tiho« istraZivanje
nasilja

(nasilje u jugoslovenskom filmu 1987.

miroljub stojanovi¢

Uz malo ironije, mogli bismo rec¢i kako je jugoslovenski film 1987.
godine najzad u$ao u red modernih kinematografija. Prava eksplozija
nasilja, ¢iji smo svedoci u ovogodisnjoj nacionalnoj produkciji, izgleda
da je postala nacionalnim filmskim imidZzom. Nasilje kao »zatitni«
znak pojedinih kinematografija (SAD, Hongkong), unekoliko, medutim,
ne odudara od njihovog ideolosko-politickog ustrojstva, te ga je u repro-
duktivnim okvirima industrijske proizvodnje moguce ako ne pravdati, a
ono barem razumeti u istorijskom smislu. Sta je, medutim, sa nasiljem
koje se javlja u jednoj maloj kinematografiji, kinematografiji ¢iji je spi-
sak filmskih mitova veoma ogranic¢en a mogucnost klisea svesno lidena
primene? Ukoliko na primeru 22 filma nasilje prevladuje u najmanije 75
odsto slucajeva, onda ovaj radijus njegovog ispoljavanja mora imati og-
romno dejstvo. Naravno, u nekoj polemicki intoniranoj raspravi moze
se jos i¢i toliko daleko i tvrditi da je nasilja (istina, prigusenog i diskret-
nog) bilo i u jugoslovenskoj filmskoj proslosti, ali se ipak ne bi smeli za-
‘varavati da je ono deo nase filmske tradicije. .

Po svojoj prilici, neminovna je izvesna konfrontacija. U obzir, na-
ravno, dolaze svi izgovori, i 0 ovom se problemu ne moze raspravljati u
unekoliko suzenim okvirima vlastitog polazista. No, uza svu tolerant-
nost, uza sve uvazavanje autorskih sloboda, neminovno je podvodenje
pod najmanji zajednicki sadrzalac, pre svega ideoloskog (mislimo na
filmsku ideologiju) profila jugoslovenskog filma kao celine. Ukoliko i
kada je filmsko nasilje postalo ideologija, pa i strategija filmskog mis-
lienja, iluzorno je pretpostaviti da je ostalo bez odjeka. Nas u ovom tre-
nutku niti zanima sociologija nasilja, niti njegova psihologija.

Izvesna ogranicenja koja namece ovakav nacin razmisljanja uvek
za, posledicu imaju da se konkretnim primerima (a to ¢e reci filmovima)
poklanja najmanja paznja, te se ovaj recnik pseudoobjektivistickog sag-
ledavanija problema trosi na sasvim sporadicne kategorije. No, s druge
strane, kad razmisljamo o dubokoj krizi u kojoj se naslo jugoslovensko
drustvo (a samim tim i o haoti¢nosti stanja u jugoslovenskom filmul),
razmiéljanje o sociologiji i psihologiji nasilja (0sim 5to je rdav predznak)
katkada navodi na pravi trag, i to u onom smislu da u njima vidi ne po-
sledice, ve¢ uzroke inspiracije. To, opet, znaci da je i te kako moguca
jedna sistematizacija motiva nasilja i da, ¢ak, nije neophodna brizljiva
analiza da bi se generalizovalo njegovo poreko.

Suvise je veliki broj ovogodisnjih filmova eksplicitno potencirao
problem nasilja da bi smo u ovom ¢asu mogli pomisliti kako se radi o
jednoj vrsti koketiranja, ili, Cak, konspiracije. Andeo ¢uvar Gorana Pas-
kaljevica, Osudeni Zorana Tadica i, nadasve Vec videno Gorana Mar-
kovi¢a najdalje idu u ovoj svojevrsnoj realizaciji jednog uslovnog »pro-
gramas.

Bila njihova dela »simfonija za masakre ili ne, u odnosu na ostale
filmove (Gemu Gemo se jos jednom vratiti kasnije), oni su u prednosti
utoliko §to snaZnije no drugi artikuliu svoj filmski jezik u odnosu na
predmet. Drugim re¢ima, ovde je samo nasilje tako artikulisano da ne
ostavlja mesta nedoumicama. Zajednicka osobina ovih filmova je da
oni zavriavaju nasiljem, nasilje je tragicki epilog, fabulativno ishodiste,
konaéna »formulae. . . No, da li ovaj talas nasilja u jugoslovenskom fil-
mu (jer, ocito je re¢ o talasu), reflektuje nesto od drustvene stvarnosti i
protivurecnosti savremenog zivota?

Pretpostavljamo da bi izvestan broj autora (Tadi¢a i Tomica) mo-
gao naljutiti afirmativni odgovor. Ali smo isto tako svesni da bi se na
konkretnim filmskim primerima tesko moglo odbaciti ono tumacenje,
narodito ako se ima u vidu do koje mere neki filmovi korespondiraju s
aktuelnosctu jugoslovenskog trenutka. U toj sadasnjici bez orijentira, u
kojoj se izgubio trag eventualnim vrednostima i smislu, u kojoj vise no
ikad provejava duh kolektivnog beznada i sumnje, sadasnjici kojoj je
skepticizam postao dominantnim (i nametnutim) modelom premislja-
nja, duguje izvestan broj filmova s nasiljem u prvom ili drugom planu,
svoj obavezni refren. U zavisnosti od umesnosti reditelja (i scenariste),
film na neki naéin postaje poluprovodnik za denuncijaciju ovih drus-
tvenih »sintagmie.

Na ovim deperspektivama mozda najupornije insistira Oktober-
fest Dragana Kresoja. Taj film, koji ne realizuje nasilje kao produkt
mladalackog zanosa, ve¢ njegovo sputavanja, krcat je prizorima nasilja,
koji bi, da nije posredi jedan traljavo obavljeni posao, mogli da (ne samo
u viastitim okvirima) tvore jednu sasvim osobenu »retorikue. Sluzbenik
SUP-a (Bata Zivojinovié) maltretira i tuce svoju zenu, njegov sin je vinov-
nik i uéesnik povremenih uliénih tuca, i sam, takode, sikanira svoju de-
vojku, grubost policijskih sluzbenika ukazuje do koje mere su oni isku-
sili neugodnosti profesije kojom se bave. . . Olstoberfest, uz to, eksponi-
ra jedno nasilje prigusivanja, cije je nacelo u nemogucnosti aktera da
slobodno delaju, no su, manje ili vise, sputani nekim razlozima koji su
izvan njih. Takve je prirode Lukina (Svetislav Gonei¢) nemoguénost da
dobije pasos ($to mu na kraju ipak uspeva, uz majcinu pomod), zelja da
ode nekamo drugde (i napusti svoj grad i svoju zemlju), nedostiznost de-
vojke koju ni ne poznaje (Vladica Milosavljevic). Mlada generacija koja
ovde stupa na scenu bitno se razlikuje od one koja tvori svet filma.Do-

godilo se na danasnji dan Miroslava Lekica i koja povremenim uli¢nim
carkama (5to je, opet, jedan sasvim ocigledan izdanak nasilja) daje bitno
obelezje mladosti i vremenu. Eventualnu razliku treba isto tako traziti u
nivoima spoznaje ovih generacija. Protagonisti Oktoberfesta shvataju
da im je nasilje nametnuto, da je ono danas postalo neodvojivom kom-
ponentom zivljenja, te su (mestimi¢no vulgarno) u stanju da to preobra-
te u sopstveni alibi. Likovi iz filma Dogodilo se na danasnji dan tek saz-
revaju i nasilje im u ovom sazrevanju nije neophodna karika, te tako
kad se suoce s njim, ono na njih deluje kao iznenadenje.

Ali, da li je ono danas doista takvo, da li je u ovim uslovima izne-
nadenje uops§te moguce?

Dva filma, koja medusobno stoje u opoziciji, Hi-fi Vladimira Bla-
7evskog i U ime naroda Zivka Nikoli¢a, na razlicite nacine negiraju ovu
pretpostavku. U Nikoli¢evom sluéaju nasilje je politicki »kvalitet«, skup
represalija izazvan potrebama politickog trenutka. Blazevski apostrofi-
ra univerzalni (istorijski) karakter nasilja, baveci se njime u konstelaciji
tragike pojedinca. Nikoli¢ev film nam prikazuje nasilje kao drustvenu
praksu, ali umesto da se bavi genezom zloupotrebe, on je samo regis-
truje. Na ovaj nacin Petar BoZovi¢ i njegovi istomisljenici i saradnici u
prici filma U ime naroda postaju govoto atraktivni. Oni nam samo po-
kazuju jedan mentalitet, pa i jedan mehanizam primene, koji je moguée
podvesti pod reakcionarnu tehniku. Nasilje je samo imanentni atribut
ove tehnike.

U filmu Hi-fi nasilje je mnogo razudenije i mnogo kompleksnije.
Uzmimo, za sada, drugi jedan primer — film Borisa Jurjasevi¢a Ljubavi
Blanke Kolak. Nasilje igra bitnu ulogu u politizaciji ¢itave istorije. No,
zanemarivanjem znacajnih segmenata politickog govora, ono jedva da
dolazi do izrazaja. Citav problemski nivo filma kao da je dat u elipsi.

Hi-fi, naprotiv, daje jednu sasvim ociglednu genealogiju nasilja.
Ne verujemo da je Blazevski odvi§e na tome insistiraoc u odnosu na sce-
naristicki predlozak Gorana Stefanovnskog, koji je, opet, filmska adap-
tacija njegove istoimene drame, ali se ovde radi upravo o tome da Boris
Bojanoski (Fabijan Sovagovi¢) pocinje da u praksi sprovodi refleksije o
dijalektickoj prirodi nasilja. Njegovi postupci, ¢itavo njegovo ponasanje,
usmereno je na to da veoma snazno (i dosledno) afirmiSe onu dijalektic-
ku maksimu po kojoj »samo nasilje pomaze tamo gde nasilje inace vla-
da«. Nije teSko otkriti u nekim naslagama filma Hi-fi da je njegovo lic-
no, individualno nasilje, edukativne prirode. Vrec¢i represiju, on mnogo
vise bodri sina i uci ga postojanosti morala i karakternoj stabilnosti, ko-
ja, u krajnjoj liniji, ima odbrambeno ishodiste.

Ucitelj u filmu Drhtavica remek-delu Vojceha Marcevskog, naj-
blizi je njegov duhovni srodnik. U naizgled perfidnoj sceni koja se odvi-
ja u osnovnoj §koli, na ¢asu istorije, ucitelj ne odavsi pred dacima da je
uocio kako se jedan od njegovih ucenika prikrao otvorenom prozoru,
prilazi ovome okrenut ledima, te stisnuvsi mu prste ruku kojima se on
drzi za okvir prozora (posto je ve¢ uveliko, neometan, iskoracio) prouz-
rokuje njegov pad s prilicne visine u skolsko dvoriste. Zatim se veoma
pribrano i mirno obraca dacima i kaze (otprilike) kako ih on priprema
za dane terora koji ¢e doci, a oni sebi dopustaju neozbiljnost na ¢asovi-
ma. Navodni uéiteljev zlo¢in je moguce tretirati tek u konstelaciji cita-
vog filma, posto ¢e, nedugo zatim, upravo na ¢lanovima porodica istih
ovih ucenika biti primenjene represalije staljinistickog terora. I Boris
Bojanovski je (kao i ucitelj iz filma Drhtavica otvrsnuo u unakrsnoj vat-
ri »diktatura nad potrebama« (ne zaboravimo da Hi-fi zapo¢inje njego-
vim izlaskom iz zatvora, ta¢nije, njegovim lociranjem u milje kriminala-
ca koji vizuelno podrzavaju nasu predstavu o ispastanju).

No, sledeci svoje dijalekticke premise, Hi-fi kao film o nasilju ne-
ma nikakvih iracionalnih komponenti, §to je cudno, buduci da prerasta
u igru. Ovu igru najbolje odreduje neprotivljenje Borisovog sina (Danco
Cevrevski), neprotivljenje za koje bi, ipak, demoralisanost bila primere-
niji izraz. Hi-fi je prvenstveno zamisljen kao konflikt generacija, ali je
samo nasilje to koje ovaj konflikt ¢ini oc¢iglednim. Hi-fise, unatoc insis-
tiranja na ovom konfliktu, radije cita kao »lekcija iz istorije«.

Izmedu ovih filmova stoji nasilje Oficira sa ruzom, Na putu za
Katangu Zivojina Pavlovita i Andeo ¢uvar Gorana Paskaljevica (mozda
negde na ovoj liniji treba traziti prividno vesele gubitnice iz filma Bran-
ka Baleti¢a Uvek spremne Zene). Obratimo nacas paznju na film Deja-
na Soraka Oficir s ruzom. Ovde je samo nacilje mnogo neodredenije,
prigugenije, i ono je, tako reci, nevidljivo (5to ne znaci da ga nema). Tek
povremeni nagovestaji, a pogotovu finale filma, otkrivaju nam da je rec
o nadasve tihom procesu. Jer, kako drugacije objasniti razgovor koji se
vodi izmedu poruc¢nika Petra Horvata (Zarko Lausevic) i njegovog pret-
postavljenog, saborca iz rata (Vicko Ruji¢), u kome bivsi staresina upo-
zorava svog druga da se kloni ljubavnog odnosa sa burzujkom. Na sa-
mom kraju, kad slusamo o sudbini poru¢nika Horvata, sagledavamo
njegovo stradanje kao deo svojevrsne odmazde za »nepromisljenje« po-
stupke u ljubavnoj aferi. Ovde se, dakle, nasilje manifestuje kroz konti-
nuiranu moguénost njegove pojave. . . Kada je vec rec¢ o ovom svesno
»nevidljivome« nasilju, moramo neizostavno pomenuti film Andreja Sto-
jana Heretik, koji je prokockao jedinstvenu priliku da odslika svojev-
rsno nasilje epohe, nasilje intelektualnog rizika i klerikalistickog tero-
ra.

Na putu za Kalangu je naizgled pasivni svet ravnodusnih po-
smatraca, koji preti da eksplodira ¢im pre. Pavle Bezuha (Svetozar Cvet-
kovi€) je na stalnoj i opasnoj granici sukoba s vecinom aktera. Tuce se
sa svojimdrugom iz mladosti (Rados Baji¢), u sitaciji je da preti Zani
(Mirjana Karanovi¢) nakon sto se ona spetlja s njegovim drugom, jed-
nom recju, on i na druge 8iri svoje zarazno, deprimirajuce nezac_lovol|~
stvo. Istovremeno, vozaé iz rudnika izaziva Zestoku tucu u kafani, u
rudniku dolazi do nesreée u kojoj strada jedan ¢ovek. .. Paradoksalno,
ali jos od svojih prvih filmova Zivojin Pavlovi¢ se kloni suvgér_uh._ek_spli-
kacija (izuzev, mozda, u Zasedi). No, ono 5to je ps1holosklivngxlb1tm]e jeda
je Na putu za Katangu jedini od svih filmova ovogodisnje produkcije
koji se zavrsava nadom!
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Andeo c¢uvarie film takozvanog »nasilja samoodbrane«. U tom su
filmu svi ugrozZeni, 1 svi uzvrac¢aju udarac. Naravno, u skladu sa svojim
shvatanjem morala i unutar sopstvenih mogué¢nosti. Nad svim pojedi-
nac¢nim prizorima nasilnickog tipa lebdi jedno generalno nasilje orga-
nizovanog kriminala. Svi lokalni sukobi su, dakle, transmisija jednog
generalnog sukoba, sukoba izmedu dobra i zla, izmedu imperativa
shvatanja pravde i konspirativnog ataka na najelementarnije okvire
zivljenja. Novinaru Draganu (Ljubisa Samardzi¢) palo je u deo da ras-
krinka mrezu trgovaca belim robljem i prodre do u sam vrh hijerarhije,
ali ¢e svoju hrabrost i upornost i sam platiti glavom. Njegova smrt na
kraju filma je vizuelno jedna od najmorbidnijih za koju znamo u nagem
filmu (pomisljamo na zavrénu scenu Pazolinijevog Svinjca, u kojoj Zan-
-Pjer Leo umire u svinjcu, gde ¢e njegovo telo pojesti svinje, i koju, na-
ravno, znamo samo po ¢uvenju).

No, u Paskaljevicevom filmu vidimo da i Zrtve jednako doprinose
rasprostiranju ovog nasilja, te su sve implikacije veoma obespokojava-
juce. Neznanje, ¢utanje, neorganizovanost, ne mogu nikako biti savezni-
ci u novinarovoj borbi i njima se pretpostvlja individualna hrabrost, ko-
ja grani¢i s nepromisljenoséu. Unekoliko neocekivani finale rezimira
ovu grozni¢avu individualnu aktivnost i poziva na kolektivni otpor. A
gde god on izostaje, mogu¢ je kontinuitet zlostavljanja, kome nece ne-
dostajati efikasnosti u nadinu na koji svemoc¢nici iz slojeva romske za-
jednice reSavaju sva sporna pitanja.

I*l

Filmovi Kraljeva zavrsnica i, pre svega Osudeni, primeri su fil-
mskog nasilja koja ne mora obavezno imati svoj realisticki pandan.
Strogo se pridrzavajuéi zanrovskih normativa, ovi filmovi neminovno
pozivaju na jednu tradiciju filmskog pripovedanja, koja svoje izvore tra-
zi i iscrpljuje u samom mediju. Re¢ je o nekoj vrsti referencijalnog nasi-
lja, nasilja slika i prizora, koji, istina, imaju logi¢ku ubedljivost narativ-
nog toka, no, pre svega, reminisciraju na svoje filmske uzore i pretece.
Pozicije Zivorada Tomica uKraljevoj zavrsnici su unekoliko saZetije (Sto
nikako ne znaci i njegovu prednost). Osudeni po€inje i zavrSava nasi-
lijem nejednakog stepena. Otmicu na pocetku filma, koju organizuje
bivsi osudenik Rade (Rade Serbedzija) kako bi naplatio nekoliko godina
koje je nevin proveo na robiji, smenjuje Zestoka pucnjava na kraju fil-
ma, u kojoj apsurd situacije ne vodi racuna o identitetu eventualnih Zr-
tava. Kraljeva zavrsnicaje film koji nasilju ustupa mesto u zavrsnici. Je-
dan zagonetni sluzbenik preuzima pravdu u svoje ruke, te likvidira ubi-
ce svoje Zene. Rade iz filma Osudeni postupa istovetno: i on sam isteru-
je pravde otevsi direktnog krivca za svoje stradanje (sudiju), ali vise ne-
go Branko Kralj (Irfan Mensur) u Kraljevoj zavrsnici, ¢ija je egzekucija
direktna i nagovestena, uprili¢uje brojne inscenacije nasilni¢kog tipa, u
kojima Zeli podvréi svoje taoce fizickoj torturi i moralnom poniZzenju
(ilustrativna je sekvenca u kojoj Rade po kisi diZe svoje zarobljenike da
u nekoj zabiti usred pola no¢i okopavaju krompire). Razumevanje za
postupke Branka Kralja (kao filmskog junaka) ispoljavamo prema ci-
njenici da on nije imao moralnog izbora (poslednji dug prema zeni, koju
je neposredno pre zlo¢ina uvredio otkrivsi joj prirodu svoje veze sa dru-
gom zZenom). Rade, junak Tadi¢evog filma, mora racunati s tim da, op-
redeljujuéi se za otmicu, bitno sofisticira samu dimenziju moralnog
prava na satisfakciju, $to neminovno vodi u nasilje.

U Hi¢kokovim filmovima uvek postoji raznolikost pogleda, ali sa-
mo jedan moral. Time se Hi¢kok sjajno poigrava u Nepoznatom iz
Nord-ekspresa: sasvim je svejedno §to u slu¢aju izmenjenih narucenih
ubistava dvojice glavnih protagonista jedan vise nego drugi zadobija
nade simpatije, u jednostavnoj Cinjenici da je uravnotezen Covek. Tadi¢
u Odudenima replicira sukobom koji izbija izmedu Ive (Ivo Gregurevic),
Radetovog ortaka, i Radeta (u cemu nas uverava i kraj filma), budu¢i da
ve¢ pocinjemo da diferencirano njihovo nasilnicko ponadanje (Sto je
uvek jedno isto nasilje) i saZivljavanje s pozicijom egzekutora.

Za razliku od filmaAndeo cuvar, generalno nasilje Osudenih je
zbir lokalnih, manjih prizora nasilja, u jednom vrlo pravilnom i privlac-
nom rasporedu. To je nasilje u kojem uéestvuju svi. Ovde nema nepris-
trasnih posmatrada, kao $to su to pasionirani igraci $aha u Tomi¢evom
filmu. Na kraju Osudenih, u metezu opéte pucnjave, svi se, prema ovoj
ili onoj naklonosti ili diktatu situacije, opredeljuju za jednu poziciju na-
silja, koja je analogan citave zamisli. )

Tomiéev film takode ne reducira broj u¢esnika u ovoj zanimljivoj
»igri«. Zenu Borisa Kralja (Ena Begovi¢) ne siluje samo jedan slucajni
napasnik, ve¢ je u pitanju zlodelo koje vrie sluzbenici Zeleznice, a to je
ve¢ stadijum koji ¢itavoj stvari daje privid organizovanosti. U skladu s
tim, i osveta Branka Kralja ima se simbolicki izvrsiti u vozu. U potenci-
ranju ovog kvantiteta otkrivamo mi latentnu opasnost.

Za film Gorana Markovi¢a Veé videno tesko da bi se moglo reci
da nasilje ne postavlja kao centralni problem i da, u krajnjoj liniji, nije
rec o tretmanu nasilja kao svojevrsnog fenomena. No, nije li, ipak, u os-
novi njegovog razmisljanja »jedna ljubavna pri¢a«? Ma $ta da je u pita-
nju, Veé videno se kroz transplataciju nasilja doima kao vrlo konzisten-
tan film. U pogledu forme, nasilje ovde, malo vide nego kod Tadi¢a, po-
staje barok, zato §to mu prethodi nesto duza priprema, a i zato 5to gubi
na spontanosti. Recidivi sizoidne svesti, koji optere¢uju um nerealizova-
nog pijaniste Mihajla (Mustafa Nadarevi¢), obavezuju na jednu perma-
nentnu detekciju nasilja, koje ni u mnogobrojnim digresijama (bracni
kolaps Mihajlovih roditelja, politicko sudenje njegovom ocu, nasilno
useljavanje u stan u kome je on ostao da zivi s majkom, koja upravo ta-
da dozivljava jedan od svojih napada bolesti), ne gubi smernice konac-
nog iskaza.

Ovu vrstu doslednosti (unato¢ brojne primene) videli smo jos sa-
mo u Tadi¢evom filmu. Sto ¢e reéi, nasilie u ekspoziciji je uvertira za
jedno rigoroznije nasilje na kraju. . . ]

Vec¢ videnoje, u tom smislu, kraj svih filmova u ovogodisnjoj pro-
dukciji. On izmic¢e svim klasifikacijama upravo zato sto je nasilje ovde

svesno stavljeno van kontrole, zato Sto je imanentno jednom devijan-
tnom bicu.

Misel Murle piSe o istinskoj lepoti nasilja koja se »rascvetava« u
delu DZozefa Lozija. Ako je pod tim podrazumevao jednu istinsku ¢isto-
tu izraza, onda moZemo razumeti njegovo odusevljenje. U suprotnom,
bespredmetnom bi bila svaka apologija. Goran Markovi¢ nije u svom
filmu teoreti¢ar nasilja, i on to vrlo dobro zna. On ne afirmise nijednu
apoziciju u odnosu na nas nacelni stav prema nasilju, ali postuje »reali-
zam jeze« kada pruza uvid i u druge, jednako bitne dimenzije svoje sto-
rije. Sta to prakti¢no znaci? Olgica (Anica Dobra) ne ¢ini nista manje na-
silje u stalnoj manipulaciji i zloupotrebi, bez obzira na to 5to je Mihajlo-
va »dobrota« prikriveni revolt. Petar BoZovié se ne ponasa nita manje
arogantno i nasilnicki, ali mu pravi nedostatak motiva uskracuje bilo
koju kona¢nu Zelju za akcijom.

Svi, zapravo, vode jedan uzaludan, malogradanski Zivot, u kome
se marifetlucima raznih vrsta gusi identitet onih drugih. Olgica je vrio
agresivna i u svojoj sopstvenoj radnoj organizaciji, kao drugorazredna
nastavnica baleta, evoluira u izvesnom stepenu na drustvenoj lestvici
tako Sto raspoloZenje drugih potcinjava svojoj volji. Stalno potéinjavaju-
¢i svoju volju raspoloZenju drugih, evoluira i Mihajlo, ali je kraj ove
»evolucije« poznat.

Ali, postoji jedan momenat u Markovi¢evom filmu koji ovom na-
silju daje bitno drugacije obelezje od onog kakvim smo ga vidali u veci-
ni filmova — to je momenat erotizma. »Eros + $ta?«, morali bi se zapi-
tati svi paZljiviji gledaoci jos od dvadesetog minuta filma. Odgovor ne
iziskuje neminovno filmofilsko naprezanje, ali je i najneupuéenijem po-
smatracu jasno da je po sredi »Eros_ + Masakr«.

Zaéudo, u Kraljevoj zavrénici Zivorad Tomi¢ je propustio da govo-
ri o erotizmu u naboju matematicke proracunatosti njegovog osvetnika.
Tadi¢ je dao naslutiti neke relacije, ali mu nedoradenost predloska nije
na tom planu davala nikakvih stvarnih moguénosti predloska nije na
tom planu davala nikakvih stvarnih moguénosti. Zivojin Pavlovic¢ je o
tome mogao napraviti vrlo dobar film, da ne gresi u jednom: kad pret-
postavlja da je akt ljubavne Zudnje i nerealizovane erotske potrebe ma-
nje zanivljiv od ¢iste samodestrukcije (ne uzimamo u obzir njegove de-
mante u zavrsnici filma).

... Tomislav Sabljak se jednom hrabro zapitao o nasilju koje nam
se stalno ¢ini, trazedi, istovremeno, odgovor na pitanje »ta je s nasiljem
koje mi ¢inimo drugima?« Markovi¢ev film pokazuje da nikakav poziti-
van znak izmedu ovih nasilja ne dolazi u obzir. U nasilju ne postoji ple-
menitost pobuda, niti postoji nasilje koje oplemenjuje. Eros je postao
masakr onda kada je plemenita namera nadvladala ljudsko. ..

+*
* %

Ukoliko izuzmemo prisustvo dugometraznog dokumentarnog fil-
ma Petra Lalovi¢a Svet koji nestaje koji (mestimi¢no) ukazuje na svojev-
rsno nasilje prirode, postoji jedno manje spektakularno, a samim tim i
manje uocljivo nasilje, o kojem ovom prilikom neizostavno mora, biti re-
¢i. To je nasilje samog filma, jednostavno, nimalo iznenadujuce, konti-
nuirano nasilje medija, nasilje prigodnih tematskih falsifikata i nasilje
»stvaralackog« Cina nad gledaocem, pa i (5to da ne?) nasilje samog gle-
dalackog ¢ina koje je bespogovorno pristajanje.

lIako naizgled zavarava trag u filmu Zorana Cali¢a Lutalicai vodi
do afekta pucnja ilustrativnog u nasim okvirima, prostor koji filmovi
Aleksandra Dordevi¢a Hajde da se volimoi Milana Zivkovi¢a Tesna ko-
Za 2ustupaju nasilju neodvojiv je od njihovog (uvek) uspesnog kalkulan-
tskog proracuna sto svoju ideogiju dramskih motiva pre svega temelje
na blagajnama i jednim okom prebiraju po fantazmima gledaoca-medi-
okriteta, u kojem vide $ansu koju spretno iskoriste ponudivsi je kao mo-

guénost identifikacije. Ovo nasilje, naravno, nikada nema istovetne
predznake, te se ova identifikacija-paradoks ostvaruje u Sirokom raspo-
nu. Od bezazlenih poslovnih nesporazuma u filmu Tesna koZa 2ona di-
rektno vodi do Zene-Supermena (Lepa Brena) iz Dordevi¢evog filma
Hajde da se volimo,

Ni krhkost pobuda ovih filmova nije bila dovoljna da se gledalac
od ovog nasilja distancira otporom. Nasilje-prezentacija postaje na ovaj
nac¢in nasilje-manipulacija, ali ova tema-surogat ne gubi na popular-
nosti potencijalnim raskrinkavanjem. Naprotiv! Ali nam, s druge stra-
ne, umesto iole ozbiljnijeg rasclanjivanja moguc¢ih mehanizama funkci-
onisanja ovih filmova, oni bar pruzaju koristan i pou¢an odgovor zasto
su nam najbolji reditelji sede besposleni i zasto prosecni gledalac s pre-
zirom gleda na filmsku estetiku, kojoj je {u sferi svojih tematskih afini-
teta) svakoj artikulaciji nasilja pretpostavio njegovu dominaciju.

+*
**

U najboljim od filmskih primera proslosti nasilje uvek tezi sub-
verziji (Pavlovicevi ili Makavejevljevi filmovi). U nekim drugim slucaje-
vima, ono je samo izgovor za »koreo«-dramu. Prosla godina nije ni po
¢emu pokazala da je jugoslovenski film dospeo na neke nove pozicije.

»Osvajanje slobode« je zavrieno, ne u osamdesetim, ve¢ u davnim
$eszdestim godinama, a to sto je o nekim »simptomima« moguce govori-
ti 1987. godine, a nije se moglo 1968, treba shvatiti isto tako kao sto se
1968. moglo govoriti o onome o ¢emu se nije moglo '48.

Nasilje kao tema u tim mogué¢nostima ne igra ama ba$ nikakvu
ulogu i sasvim je pogresno verovati da e se izvestan stepen demokrati-
zacije kulture posti¢i upornim insistiranjem na ovoj terapiji Sokom. Iz-
vesna prenatrpanost nekih filmova prizorima i scenama nasilja jos je
pre znak loseg ukusa no odredenog stepena smelosti i slobode kaziva-
nja. U tolikoj prenatrpanosti, jedva da postoji nekoliko ljudi koji su po-
tencirajuci temu nasilja u njemu umeli da istaknu ono bitno, da artiku-
lisu fenomenoloske komponente nasilja putem filmskog govora i da ga
prevladaju stvaranjem.
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