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APSTRAKT  

U tezi  se najpre definiģe pojam postjugoslovenskog filma a zatim se izlaĥu 

aspekti narativa u odabranim postjugoslovenskim igranim filmovima  

nastalim od 1994. do 2008. u produkciji Srbije, Hrvatske, Bosne i 

Hercegovine  i Makedonije sa ciljem da se pokaĥe da film, kao mesto seļanja, 

reflektuje nemoguļnost odrĥanja zajedniľkog jugoslovenskog narativa bilo 

kroz reprezentaciju radikalne destrukci je SFRJ na fonu rata , bilo kroz 

nelagode tvorbe novih nacionalnih, rodnih i individualnih identiteta uopģte 

kroz narative individualnih seļanja i pamļenja nakon raspada SFRJ.  

 

Filmski tekstovi najpre podleĥu tematskoj, motivskoj i strukturnoj analizi 

narativa (primenom nar atoloģke aparature - odreĿivanjem narativnih nivoa, 

konstrukcije narativne temporalnosti, naratora, fokalizatora, kao i 

hronotopa) a potom i ostalih narativnih matrica kao ģto su narativi seļanja,  

narativi istorije i narativi nacije.  Narativi seļanja ļe zauzeti najveļi deo 

analize  s obzirom da seļanje, trauma i svedoľenje predstavljaju znaľajan 

okvir za tvorbu i destabilizaciju identiteta. Na taj naľin, postjugoslovenski 

film biļe lociran i kao (post)nacionalni film, i kao istorijski, i kao 

(post)traumatski.  

 

U radu ļe se takoĿe obraditi i metafikcioni slojevi pojedinih ostvarenja koja 

ukazuju i na destabilizaciju (istorijske) stvarnosti. Pokazaļe se i kako se 

dekonstrukcija Jugoslavije kao hronotopa, kao socio -kulturoloģkog 

prostorvre mena i mesta seļanja u filmskim narativima reflektuje na 

de/konstrukciju kako kolektivnog (nacionalnog) tako i individualnog 

identiteta.  

Kljuľne reľi: Jugoslavija, postjugoslovenski, (filmski) narativ,  identitet, 

kolektivno pamļenje,  mesto seļanja, trauma, hronotop
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ABSTRACT  

In this thesis  initially the concept o f post -Yugoslav cinema is defined,  

followed by the aspects of narrative in selected post -Yugoslav feature films 

produced from 1994. untill  2008. in Serbia, Croatia, Bosnia and 

Herzegovina and Macedonia with intention to demonstrate that film, as a 

memory site , reflects impossibility of preserving common Yugoslav narrative 

either via representation of radical destruction of Socialist Federal Republic 

of Yugoslavia (SFRY) or through difficulties of creating new national, gender 

and individual identities in general through the narratives o f individual 

memories following dissolution of SFRY.  

 

Film texts are at fir st scrutinized through thematic, motive  and structural 

analysis (applying narratology  analysis devices ð identifying narrative levels, 

construction of narrative temporality, narrator, focalizer, as well as 

chronotope) followed by other narrative forms such as memory, history and 

nation. Memory as narrative encompasses largest portion of an alysis 

considering that memory, trauma and testimony represent significant 

setting for both creation and undermining of identity. In such a way, post -

Yugoslav cinema shall be established as (post)national, as well as historical 

and (post)traumatic.  

 

The p aper shall also elaborate metafictional layers in some of the chosen 

films indicating undermining of (historical) reality. Also the paper shall 

demostrate the ways how de/construction of collective (national) as well as 

individual identity echoes deconstru ction of Yugoslavia as chronotope, as 

social and cultural time -space and memory site  in film narratives.  

 

Keywords: Yugoslavia, post -Yugoslav, (film) narrative, identity, collective 

memory, memory site, trauma, chronotope  
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1. UVOD  

 

Sveprisutnost  narativa  u  svakodnevnom  ĥivotu  ne moĥe se poreļi : 

teoretiľarka Ģlomit Rimon-Kenan (Shlomit Rimmon -Kenan) navodi da 

ò(lj)udi tipiľno imaju iskustva o sopstvenim ĥivotima kao jednoj vrsti 

narativa, ili u najmanju ruku kao zbirke priľaò (Rimmon-Kenan 2006: 12) a 

sam narativ opisuje i naģe emocionalno i kognitivno polje buduļi da ă(M)i 

sanjamo  kroz  narativ , maģtamo  kroz  narativ , seļamo  se, predoseļamo , 

nadamo  se, oľajavamo , verujemo , sumnjamo , planiramo , revidiramo , 

kritikujemo , konstrui ģemo, ogovaramo , uľimo , mrzimo  i volimo  kroz  

narativ ò (Hardy  u  Rimmon -Kenan  2006: 12). Filmski narativi predstavljaju, 

pak, vaĥno mesto konstruisanja identiteta a poseban je izazov pokazati kako 

se taj identitet gradi i razara kroz narative postjugoslovenskog filma nastalog 

na ruģevinama nekada velike i reprezentativne jugoslovenske 

kinematografije.  

 

Sa druge strane, u vreme nastajanja ove disertacije, primeļujemo da je 

zapoľeo pravi koprodukcioni bum, odnosno, koprodukcije izmeĿu dve ili tri 

bivģe jugoslovenske republike postale su gotovo sine qua non  godiģnjih 

filmskih produkcija u regionu. Recentni primeri, koji se ľak i tematski i 

motivski tiľu ove disertacije ali u njoj nisu naģle mesta zbog zadatog 

ograniľenog vremenskog raspona (1994. - 2008.), svakako su "Zvizdan" 

Dalibora Mataniļa i "S one strane" Zrinka Ogreste (oba iz 2015.), ali i neģto 

ranije "Nije kraj" Vinka Breģana (2008.)  ili "Krugovi" Srdana Goluboviļa 

(2013.).   Najľeģļe ova koprodukcija teľe na osi Srbija - Hrvatska, ali je u 

praksi pokazano da teľe u svim moguļim pravcima.  Ona ne samo da ima 

ekonomsko veļ i marketinģko ali i ideoloģko opravdanje. Udruĥivanjem 

finansijskih i ljudskih resursa  lakģe je producirati film, lakģe ga je i 

brendirati na internacionalnim festivalima ali ģto je ipak najznaľajnije, 
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ideoloģki se implicira (nova) filmska postjugo sfera 1 a isto tako se 

problematizuje odrednica nacionalni film . Da li se, stoga, moĥe uopģte i 

govoriti npr. o srpskom filmu nastalom u koprodukciji sa Hrvatskom (i vice 

versa) i ľijoj kinematografiji zapravo takvo ostvarenje i pripada2?  

 

Taj pojam re -kreirane jugo sfere vaĥan je segment naģeg kulturnog pamļenja 

u neprekidnom nastajanju i preoblikovanju.  Kako navodi teoretiľarka 

kulture  Mike (Mieke) Bal ,  ò(s)vedoľanstva  proģlosti  preuzimaju  mnoge  

oblike  i sluĥe u  mnoge  svrhe , od svesnog seļanja  do neregistrovanog  

ponovnog  pojavljivanja , od nostalgi ľne ľeĥnje  za izgubljenim  do polemiľke 

upotrebe  proģlosti  da bi  se preoblikovala  sadaģnjost .ó (Bal  1999: vii) Ne samo 

da je film kulturna praksa i  vaĥan segment kolektivnog pamļenja, on zaista  

preoblikuje i sadaģnjost odnosno naģu percepciju sadaģnjeg trenutka.  

 

Najveļe doprinose u istraĥivanju i teoriji postjugoslovenskih filmova doneli 

su na bivģem jugoslovenskom prostoru Nevena Dakoviļ (studija Balkan kao 

filmski ĥanr: Slika tekst nacija), Pavle Levi ( Raspad Jugoslavije na filmu: 

Estetika i ideologija u jugoslovenskom i postjugoslovenskom filmu ), Jurica 

Paviľiļ (Postjugoslavenski film: Stil i ideologija ), kao i  Dina Jordanova 

(Iordanova)  ð (Cinema of Flames: Balkan film, Culture and Media ), Daniel 

Goulding  (Liberated Cinema: The Yugoslav Experience 1945 -2001 ), i Endrju 

(Andrew) Horton  ( The Celluloid Tinderbox: Central Europe Review , (ur. )).  

Inspirisani njihovim dragocenim uv idima, pokuģaļemo da donesemo joģ 

                                                           
1 U Srbiji i dalje postoje kulturne insitucije koje u imeni u dalje baģtine prefiks jugo: Jugoslovenska kinoteka, 
Jugoslovensko dramsko pozoriģte, Muzej istorije Jugoslavije.  
 
2 Ako se osvrnemo na 2016. godinu i na takmiľarsku selekciju 44. Festa pod nazivom Srpski film, primetiļemo 
da su se u ovom programu ravnopravno sa ostvarenjima produciranim u potpunosti u Srbiji i sa srpskim 
autorima naģli i hrvatski  naslovi ăNarodni heroj Ljiljan Vidiļò  Ivana Gorana Viteza, zatim ăS one 
straneò Zrinka Ogreste, ăĤivot je trubaò Antonija Nuiļa, ăTi mene nosiģò Ivone Juke i ăZvizdanò Dalibora 
Mataniļa u kojima je Srbija bila manjinski koproducent.  
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jedno od moguļih ľitanja i tumaľenja  reprezentacije  raspada SFRJ i 

njegovih posledica u filmskim narativima.  

 

Vremenski raspon  (1994. ð 2008.) kojim smo ograniľili razmatranje filmskih 

narativa u ovoj studiji ne predstavlja istorijski reprezentativne taľke ð nije 

u pitanju ni poľetak rata u SFRJ (1 991.) , ni potpisivanje Dejtonskom 

sporazuma (1995.), ni formalni nestanak imena Jugoslavije iz 

administrativne upotrebe (2003.) veļ ovakav izbor predstavlja individualnu 

odluku autora da se posveti analizi filmskih tekstova nasta(ja)lih i 

pro duciranih u toku i nakon raspada SFR J koji su referentni za samu temu 

ð dominantno, po naľinu konstrukcije nelinearnih narativa i motiva 

traumatskog seļanja. Hronoloģki, dakle, prvi filmski tekst koji bi ograniľio 

ovaj raspon nastao je 1994. (ăPre kiģeò) a poslednji 2008. (ăĽarlston za 

Ognjenkuò, ăNiľiji sinò, ăSnijegò, ăCrnciò ð premijerno prikazan  2009.).  

 

Kroz temu TEORIJA NARATIVNIH KONSTRUKCIJA U 

POSTJUGOSLOVENSKOM FILMU OD 1994. DO 2008 . ĥelimo da istraĥimo 

naľine na koje se gradi narativ u onim savremenim dugometraĥnim igranim 

filmovima sa prostora bivģe Jugoslavije koji se bave neminovnim 

referencama kako na neposrednu proģlost (dekada 1990. -ih ) tako i na 

komunistiľku i pretkomunistiľku proģlost zajedniľke teritorije odnosno 

SFRJ. Motiv seļanja nuĥno implicira  i modele nelinearne naracije koji 

koincidiraju sa idejo m razaranja prostora. U radu ļemo istraĥiti analogiju  

dekonstrukcije narativnog vremena sa narativizacijom destrukcije 

(jugoslovenskog) prostora, u ģirokom ĥanrovskom opsegu  koji svedoľi 

upravo u prisutnosti takvih narativnih konstrukcija bez obzira na glavne 

odlike ĥanrova i njihovih hibrida, dakle, neoratnih drama, istorijskih 

melodrama,  melodrama, trilera i istoriografskih metafikcija u rasponu od 

1994 . do 2008. Namera je, dakle,  pokazati kako se nelinearna naracija 
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uzrokovana seļanjem i traumom oľituje u najģirem moguļem ĥanrovskom 

spektru (koji podrazumeva hibridnost),  ģto svedoľi o nelinearnom narativu 

kao jednom od dom inantnijih narativnih diskursa u savremenom 

postjugoslovenskom filmu.  

 

Predmet  rada  jesu dominantno traumatski narativi seļanja i pamļenja 

(individualnog ð rodnog,  i kolektivnog - nacionalnog) koji oblikuju disruptive 

i nelinearne narativne strukture (oľitovane u primeni fleģbeka kao alatke 

manipulacije vremenskom temporalnoģļu). Traumatski narativi tvore 

identitet a od posebnog znaľaja za naģe razmatranje identiteta u 

postjugoslovenskom filmu jeste razmatranje nacionalnog identiteta.  

 

Pod narativom ļemo, dakle, podrazumevati  i uĥi  naratolo ģki  smisao  

(narativni  tekst ) onako kako ga je od redio naratolog Ĥerar Ĥenet (G®rard 

Genette) ali  i ģiri  smisao  koji  obuhvata  i seļanje / pamļenje i  istoriju  i naciju   

kao  narative.     

 

Na poľetku  rada  izneļemo razmatranje  ģta  sve podrazumeva  sam  pojam  

postjugoslovenski   - ono ģto  vremenski  dolazi  nakon  jugoslovenskog  ali  i 

kriti ľki  odnos  prema  Jugoslaviji  i jugoslovenstvu  bilo  kroz  afirmaciju  

(nostalgiju ) bilo  kroz  radikalno  distanciranje  od Jugoslavije  kao  

nadnacionalne  zajednice . Odrediļemo  postjugoslovenski  film  u  ģirem  

smislu  kao  korpus  filmskih  ostvarenja  nastalih  u  periodu  raspada  

Jugoslavije  i nastajanja  partikularnih  nacionalnih  drĥava te konsekventno i 

njihovih   nacionalnih  kinematografija , a u  uĥem smislu  kao  one filmove  koji   

tematizuju  ratove u  bivģoj Jugoslaviji, ili donose reference na te ratove 

tematizujuļi rat kao repetitivni leitmotif  jugoslovenskih  i balkanskih  

prostor a, pa s ve do perioda tranzicije u kome  u gotovo svim novonastalim 
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nacionalnim drĥavama postoje aktivna individualna i kolektivna seļanja na 

nekadaģnju federaciju.  

 

Kriterijum  za odabir  reprezentativnog  uzorka  svakako  je bio  ovaj  uĥe 

shvaļen pojam  postjugoslovenskog  filma , ali  u  okviru  njega , vodilja  je bio  i 

sam  naľin  prezentovanja  narativa  (osim  u  samo  jednom  sluľaju  gde je u  

pitanju  linearna  naracija  a to je òGrbavicaó Jasmile Ĥbaniļ ð  u  svim  

ostvarenjima  u  pitanju  je nelinearno  pripovedanje  uz kori ģļenje narativne  

tehnike  fleģbeka  ili pak koriģļenje dokumentarnih inserata koji razbijaju 

kontinuitet narativa ) kao  i samo  prisustvo  referenci  na  raspad  Jugoslavije  i 

intenzitet  njegovih  posledica . Budu ļi  da su  se ratni  sukobi  na  teritoriji  

Slovenije  kao i  Crne  Gore nisu  vodili  onim  intenzitetom  kao  u  Hrvatskoj  i 

Bosni  i Hercegovini , gde su  u  ratne  sukobe  bila  involvirana  tri  etniciteta  ð 

srpski , hrvatski  i boģnjaľki , niti  je u  kinematografijama  ovih  drĥava  

zabeleĥeno ostvarenje  koje  je u  odabranom periodu  tematizovalo  rat  ili  

refleksije  na  njega , smatrali  smo  da za ovu  studiju  ne postoje  dovoljno  

referentna  ostvarenja  ovih  drĥava nastala  u  periodu  koji  studija  obuhvata .  

 

Uzorak  je formiran  tako  da bi  se mogao doneti  reprezentativni  polifonijski  

kinematografski  presek  neposredne  proģlosti  ð od autora  koji  su  sazrevali  u  

doba  bivģe Jugoslavije  (Emir  Kusturica /  Srbija ),  preko  onih  koji  su  

debitovali  u  vreme  poľetka  raspada  zemlje  (SrĿan  Dragojevi ļ/ Srbija ) ili  u  

neposredno  postdejtonsko  vreme  (Vinko  Breģan /  Hrvatska , Gorľin  

Stojanovi ļ i  Dejan  Zeľeviļ/ Srbija ), ili  pak  debituju  u  doba  i dalje  aktuelnih  

sukoba , ali  ne tematizuju ļi  ih  neposredno  (Milľo Manľevski /  Makedonija ), 

konaľno do onih  autora  koji  debituju  nakon  2000. ( Arsen  A.Ostoji ļ, 

Zvonimir Juriļ, Goran Deviļ i Kristijan  Mili ļ/ Hrvatska , Jasmin  Durakovi ļ/ 

BiH ) kao   i pripadnici  najmla Ŀe generacije  koji  tretiraju  ekskluzivno  ĥensku  

optiku  (Uroģ Stojanovi ļ/ Srbija , Jasmila  Ĥbaniļ i  Aida  Begiļ/ BiH ). Na taj  
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naľin  poku ģaļemo da donesemo  ģto  obuhvatniji  uvid  u  percepciju  rata  i  

recentne  istorije  od strane  autora  koji  ne poseduju  vremensku  distancu  

duĥu od 15 godina  u  trenutku  novih , evropskih  integracija  ľija politika 

insistira  na  ponovnim  uspostavljanjem  kontakta  bivģih  sukobljenih  strana . 

 

Filmovi  koje  ļemo strukturno  i tematski  analizirati  su, prema drĥavama 

produkcije  : SRJ/Srbija  - òPodzemljeó Emira  Kusturice  (1995.) , òUbistvo  s 

predumi ģljajem ó Gorľina  Stojanovi ļa (1995.), òLepa sela lepo goreó SrĿana  

Dragojevi ļa (1996.), ăĽetvrti ľovekò Dejana Zeľeviļa (2007.), i òĽarlston  za 

Ognjenku ó Uroģa Stojanovi ļa (2008.) ; Hrvatska : òSvjedoció Vinka  Breģana  

(2003.) , òĤivi  i mrtvi ó Kristijana  Mili ļa (2007.),  òNiľiji  sinó Arsena  Antuna  

Ostoji ļa (2008.), i òCrnci ó Zvonimira  Juri ļa i Gorana  Deviļa (produciran 

tokom 2008. , premijerno prikazan 2009. ); Bosna i Hercegovina : òSavrģen 

krug ó Ademira  Kenoviļa (1997.), òNafakaó  Jasmina  Durakovi ļa (2006.) , 

òGrbavica ó Jasmile  Ĥbaniļ (2006.)  i òSnijegó Aide Begiļ (2008.) ; Makedonija : 

òPre kiģeó Milľa Manľevskog (1994.) . 

 

Budu ļi  da se raspad  Jugoslavije  reflektovao  i na  film  kao  jednu  od vodeļih  

kulturnih  praksi , izneļemo i kraļi  pregled  raspada  SFRJ ne samo  kao  

znaľajnog  balkanskog  i geopoliti ľkog faktora  tadaģnje  Evrope  veļ i  druge 

Jugoslavije  kao  zajedniľkog  istorijskog  narativa  koji  je objedinjavao  narativ  

bratstva  i jedinstva , narativ  socijalisti ľkog samoupravljanja , itd ...  

 

Istorija kao narativ u odabranim ostvarenjima postjugoslovenskih filmova 

kreļe se od pomeranja ka istorijskoj metafikciji, preko cikliľnog poimanja 

istorije kao istorije konflikata i ratnih sukoba kroz repetitivnost narativa 

nacionalne mrĥnje, do posezanja  ka istorijskim referentnim taľkama kojima 

se poziva na kontinuitet  nacionalnog  identiteta. Motiv   mesta seļanja 

istoriľara Pjera Nore  (Pierre Nora)  - spomenici, memorijali, biografski filmovi, 
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takoĿe su deo narativizacije istorije u ovim ostvarenjima. Konflikt  dva 

koncepta  identiteta , esencijalisti ľkog (koji  podrazumeva  identitet  kao  

konstantu  kroz  vreme ) i anti -esencijalisti ľkog  (koji  podrazumeva  fluidnost  

i promenljivost  identiteta ) a koji  je vidljiv  u  kolektivnoj  sferi , u  socijalnim  i 

kulturnim  praksama  u  postjugoslovenskim  druģtvima  reflektuje  se i na  

individue   - re/ konstruisanje  nacionalnih  identiteta  partikularnih  nacija  

nastalih  nakon  raspada  nadnacionale  Jugoslavije  destabilizuje  i identitet  

jedinke  kao  dela  kolektiva . 

 

U svim postjugoslovenskim drĥavama, u njihovom politiľkom i ideoloģkom 

modusu, deģavala se dekonstrukcija dotadaģnje dominantne i privilegovane 

naracije o jugoslovenstvu kao nadnacionalnom fenomenu. Svaka od drĥava 

naslednica SFRJ u okviru svoje kinematografije u spostavlja nove narative 

sa jasnim odmakom prema jugoslovenskom  narativu  koji  je  podrazumevao  

nekoliko  snaĥnih  pod -narativa  koji  su  obezbeĿivali  jedinstvo  jugoslovenske  

nacije  - najdominantniji  je svakako  bio  narativ  narodnooslobodila ľke borbe , 

kao  i  bratstva  i jedinstva , onaj  koji  je zbliĥavao i zdruĥavao konstitutivne  

narode  i onaj  koji  je zapravo  i bio  temelj  ľitave  nacije . Ostali  jugoslovenski  

narativi  bili  su  socijalisti ľko samoupravljanje  i diktatura  proleterijata  a 

kolektiv je predstavljala radni ľka  klasa  (koja  je, po Ustavu , imala  svu  vlast ). 

Nijedan  od ovih  narativa  ne samo  da neļe naļi  afirmaciju  u  okviru  narativa  

novouspostavljenih  nacionalnih  drĥava veļ ļe doĥiveti  i krajnji  negativni  

predznak   pa ľak  i demonizaciju . Jasan  otklon  prema  svim  pomenutim  

narativima  predstavljao  je i meĿusobni otklon  prema  ostalim  konstitutivnim  

nacijama  bivģe SFRJ a tako  i prema  njihovim  novouspostavljenim  

nacionalnim  drĥavama . NovoizgraĿeni  narativi  akcentovali  su  nacionalni  

suverenitet  i novu  drĥavotvornost  koja  baģtini  svoj  legitimitet  iz vremena  

proģlog daleko  ispred  formiranja  jugoslovenske  zajednice  (naroľito  kada  je 

u  pitanju  Srbija  koja  je jedina , pored  Crne  Gore, i imala  nacionalnu  drĥavu  
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pre  stvaranja  Jugoslavije ), takoĿe i evropejstvo  (Slovenija  i Hrvatska ). 

Destabilizacija  i destrukcija  jugoslovenskog  narativa   potpomognuta  je 

novim  a zapravo veļ poznatim narativom   nacionalne  mrĥnje  ð Srbi  i Hrvati  

su  konkurentni  balkanski  narodi , Hrvati  su  pod  Austroug arskom  

uľestvovali  protiv  Srbije  u  Prvom  svetskom  ratu ; Srbi  i Makedonci  su  trpeli  

5 vekova  vlasti  Otomanske  imperije  koja  je bila  dominantno  muslimanska  

ģto  poslediľno generiģe mrĥnju  prema  muslimanima , itdé 

 

MeĿutim , postjugoslovenski  film  (sa izuzetkom  krajnje  nacionalisti ľko-

propagandnih  ostvarenja  kakav  je òĽetveroredó Jakova  Sedlara  (1999.) , 

òVrijeme  zaó Oje Kodar  (1993.)   u  daleko  veļoj meri  donosi  destabilizaciju  

jugoslovenskog  mita  a u  tek  manjoj  meri  re-artikulaciju  tradicionalnih  u  

okviru  novih  nacionalnih  mitova .  Na razmatranje o postjugoslovenskom 

filmu primenjivo je stanoviģte filmskog teoretiľara Endrjua Higsona (Andrew 

Hig son) da  ă(n)acionalni identitet nije ni na koji naľin fiksirani fenomen, veļ 

se neprestano menja. Zajedniľki kolektivni identitet koji je impliciran uvek 

maskira ľitav spektar unutarnjih razliľitosti i potencijalnih i stvarnih 

antagonizama ò (Higson 1995:  4). Postjugoslovenski  pokazuje  i fragilnosti  

novonastalnih  partikularnih  nacionalnih  identiteta  koji  tragaju  za 

kontinuitetom  iz perioda  daleko  pre  (prve , Kraljevine  i druge , federativne 

republike ) Jugoslavije , budu ļi  da jugoslovenski  nacionalni  identitet  za sve 

nacije  koje  se izdvajaju  nakon  raspada  SFRJ predstavlja  tek poluvekovnu  

rupturu  u  percepcijama   viģevekovnih  tradicija .  

 

Autor Roland K. Vegzo (V®gsŜ) u razmatranju post -komunistiľkog seļanja u 

MaĿarskoj  navodi da òistoriju postkomunizma jasno markira borba izmeĿu 

traumatskih i nostalgiľnih narativaó (V®gsŜ 2013:4). Ľini se da su naroľito 

devedesete godine proģlog veka posebno iznedrile kulturu traume  raspadom 

Istoľnog bloka i raspadom Jugoslavije, a varijetet nostalgije kao ľeĥnje za 
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idealizovanom proģloģļu pod komunistiľkom vlaģļu ð ostalgija  (nem. Ost u 

znaľenju istok ) tekla je para lelno sa traumatskim narativima. Ostalgi ja  se 

prvenstveno odnosi na nekadaģnju Istoľnu Nemaľku a na naģim prostorima 

markiramo je kao jugonostalgiju.  Ovi narativi, traumatski i nostalgiľni, biļe 

prisutni kao filmski narativi  seļanja i pamļenja u gotovo svim odabranim 

ostvarenjima postjugoslovenskog filma.  

 

Seļanje i pamļenje kao narativi u odabranim ostvarenjima 

postjugoslovenskog filma podrazumevaju  i individualno i kolektivno seļanje, 

s tim ģto je u  konstrukciji  filmskih narativa daleko zastupljenije 

individualno seļanje, i to traumatsko, daleko reĿe nostalgiľno. 

Narativizacija traumatskog seļanja obuhvata seļanja individue pogoĿene 

(ratnom) traum om ð uľesnike u borbenim dejstvima, ili pak ĥrtve, a takoĿe 

i direktne poľinioce3 zloľina. Kada govorimo o traumatskom seļanju ĥrtve 

podrazumevamo i narative svedoľenja. Na primerima odabranih filmskih 

narativa pokazaļemo da traumatska seļanja dubinski destabilizuju i 

dekonstruiģu identitet protagonista ð seļanja na traumu prisutna su i u 

mirnodopsko vreme ľak i deceniju nakon traumatiľnih dogaĿaja kojima su 

protagonisti bili izloĥeni. Narativizovanje traume u odabranim 

postjugoslovenskim filmovima ispostav lja se polifono ð putem 

reminiscencija (fleģbekova), putem sekvenci sna i/ili koģmara, putem 

direktnog izricanja, svedoľanstva u sadaģnjem narativnom vremenu u 

monoloģkoj ili dijaloģkoj formi, ili pak kroz predmete ili mesta koja u sebi 

nose upisani trag seļanja odnosno same traume i koja postaju svojevrsni 

memorijali.  

 

                                                           
3 U studiji  Valcer sa Baģirom: Trauma poľinioca i film (Waltzing with Bashir: Perpetrator Trauma and Cinema Raja 
(Raya) Morag ukazuje na  novi  paradigmatski  pravac savremenog filma  u kome se ăpo prvi  put  prepoznaje 
prelaz sa traume koju su preĥivele ĥrtve ka traumi  koju proĥivljavaju  poľiniociò i na razliku  izmeĿu ăsvedoľenja 
ĥrtve i ispovesti poľiniocaò (Morag 2013:3). 
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U korpusu odabranih filmova jasno m oĥemo razluľiti muģku i ĥensku 

perspektivu narativizacije traume s obzirom na to da i muģkarci i ĥene 

prolaze kroz traumatske dogaĿaje a u ratnim razaranjima oni su najsnaĥniji 

ð to su ubistva, silovanja i ranjavanja. MeĿutim, u binarnoj opoziciji 

prisutnog/odsutnog, istovremeno je na d elu i nemoguļnost artikulacije i 

narativizacije traume, ľija je dubina potiskivanja svakako varijabilna u 

odnosu na intenzitet traumatskog iskustva kao i na psiholoģku 

vulnerabilnost samih protagonista.  

 

Muģka pripovedaľka pozicija najľeģļe referiģe na direktno uľeģļe 

protagoniste u traumatiľnom dogaĿaju ð bilo kao ĥrtve,  bilo kao egzekutora, 

kao uľesnika u ratnim dejstvima, bilo kao neposrednog svedoka. 

Postjugoslovenska kinematografija podjednako tematizuje i pozicije ĥrtve i 

uľesnika  i pozicije egzeku tora zloľina/ubistva i sve ove optike su veoma 

vaĥne u konstruisanju narativa obojenog traumom protagoniste. 

 

Dva filma ľiji narativi ponajviģe destabilizuju koncept jugoslovenstva i 

ironizuju jugoslovenski identitet, apsurdno, donose i najveļi nostalgiľni 

potencijal, svedoľeļi tako o narativima seļanja u kojima koalesciraju i 

trauma i nostalgija ð to su  "Podzemlje" i "Lepa sela lepo gore. " 

 

Cilj disertacije je pokazati da se u funkciji seļanja na jugoslovensko doba u 

vremenu postjugoslovenskom ko riste specifiľne narativne konstrukcije, a 

samo seļanje predstavlja tematsku i narativnu osu  konstrukcije identitet a.  

 

Postjugoslovenski  film  ļe, u  naģem razmatranju , obuhvatati  ona  filmska  

ostvarenja  u  kinematografijama  bivģih  jugoslovenskih  republika  koja  

narativizuju  nemoguļnost  odrĥanja  zajedniľkog jugoslovenskog  narativa  

bilo  kroz  reprezentaciju  radikalne  destrukcije  SFRJ na  fonu  rata  bilo  kroz  
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nelagode  tvorbe  novih  nacionaln ih identiteta , rodnih  i individualnih  

identiteta  uopģte kroz  narative  individualnih  seļanja  i pamļenja  nakon  

raspada  SFRJ. Cilj  je pokazati  kako  se neodrĥivost  zajedniľkog narativa  

putem  kulture  seļanja  reflektuje  na  konstrukcije  narativa  u  

postjugoslovenskom  filmu . U tom smislu, nasloniļemo se na tezu  slaviste  

Endrjua Baruha Vahtela (Andrew Baruch Wachtel) autora studije Stva ranje 

nacije, razaranje nacije (Making a Nation, Breaking a Nation)  iz 1998. godine  

da je nemoguļnost odraĥanja ideje jugoslovenske nadnacionalne zajednic e 

dovela do raspada SFRJ.  

 

Strukturnom  analizom  filmskih  tekstova  najpre  aparaturom  naratologije  

(odreĿivanjem naratora, fokalizatora, narativnih nivoa  i narativnog 

prostorvremena) , a potom  i analizom  seļanja  i traume  kao  narativa i 

naľinima prezentacije  istorije  i nacije , postjugoslovenski  film  biļe lociran  i 

kao  (post)nacionalni  film , i kao  istorijski , i kao  (post )traumatski . 

Pokazaļemo kako  se narativ  u  odabranim  ostvarenjima  (sa izuzetkom  

"Grbavice ") konstrui ģe skokovitom  i fragmentarnom  temporalno ģļu u  kojoj  

fleģbek  (skok  u  narativnu  proģlost )  zauzima  dominantno  mesto  u  

dekonstrukciji  narativne  temporalosti . Fleģbek  je najľeģļe traumatski  

fleģbek , gde trauma  predstavlja  repetitivno  seļanje  na  bolan  dogaĿaj . Cilj  je 

takoĿe i pokazati  u  kojoj  meri  su  odabrani  narativi  postjugoslovenskog  filma  

tematski  i motivski  u  opoziciji  sa temama  i motivima  jugoslovenskog  

posleratnog  filma  (dominantno  partizanskog  filma , odnosno  crvenog 

vesterna ) a takoĿe i koliko  je dominantna  razlomljena , fragmentirana  

temporalna  struktura  ispostavljena  kroz  seļanja , vizije  ili  pak  svedoľanstva  

traume .  

 

Osnovna  hipoteza  disertacije bi  bila  da nelinearna naracija (odnosno 

razaranje linearne temporalnosti) koincidira sa razaranjem narativnog 
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prostora ð reľju, dolazi do destabilizacije i dekonstrukcije hronotopa  - a oni 

su u odnosu na realnost pojmljenu kao tekst analogni i sa dekonstrukcijom 

Jugoslavije  kao  hronotopa  (prostorvremena ).  

 

Posebna hipoteza  je model razbijanja i problematizacija istorije kao 

neprikosnovene faktografije u kori st individualnog/kolektivno g seļanja, 

dakle, znaľaj kulture seļanja za  narativno oblikovanje tekstova istorijske 

traume. TakoĿe,  razaranje  i destabilizacija  stvarnosti  u  odabranim  filmskim  

narativima  oľituje  kroz   metanarativno  polje  (narativ  o narativu ) a  sam  

govorni ľin  naracije  (kao  i narativi  traume  i narativi  svedoľanstava ) 

predstavlja  vaĥan  trop  u  onim  ostvarenjima  postjugoslovenskog  filma  koji  

narativizuju  rat  i raspad  zemlje .  

 

Metodologija  nauľnog rada ļe najpre podrazumevati formiranje 

reprezentativnog uzorka za primenu metode studije sluľaja (case study)  

filmskih tekstova autora iz bivģih jugoslovenskih republika odreĿenih 

vremenskim okvirom. Zatim, kroz deduktivni i analitiľki okvir biļe 

primenjena t eorijska analiza i interpretacija filmskih tekstova uz struľnu 

literaturu  iz oblasti Teorije naracije, Studija filma, Istorije filma, Teorije 

psihoanalize, Savremene istorije, Istorije Balkana i Jugoslavije, kao i Studija 

kulture (i roda), Studija seļanja/pamļenja i Studija traume . Primeniļe se i 

metoda tematske i siĥejne komparacije odabranih filmskih tekstova.  

 

Rad ļe po svojoj strukturi  biti  podeljen na tri glavna dela.  U prvom delu 

POJAM POSTJUGOSLOVENSKOG FILMA izdvojiļe se operativni  pojam  

postjugoslovenskog filma , zatim ļe se doneti kraļa istoriografija raspad a 

Jugoslavije kao i pregled moguļih tumaľenja uzorka raspada, koji, 

razumljivo, dovodi i do prekida kontinuiteta jugoslovenske kinematografije i 

pojave part ikularnih kinematografija u drĥavama-naslednicama Jugo slavije. 
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TakoĿe, doneļe se i osvrt na dominantne narative jugoslovenskog 

posleratnog filma, zbog vremenske analogije  : jugoslovenski posleratni 

versus  postjugoslovenski (takoĿe posleratni) film. 

 

U dr ugom delu  NARATIV I NJEGOVE KONSTRUKCIJE biļe izloĥene teorije 

narativa i naracije  (zasnovane najpre na aparaturi narato logije kao 

discipline ) a zatim i pojmovi individualnog i kolektivnog seļanja/pamļenja,  

istorije i nacije kao narativa. Posebno ļe se u okviru seļanja i pamļenja 

paĥnja posvetiti narativima traume i svedoľenja, kao i nostalgije. TakoĿe ļe 

se  definisati i pojmovi  hron otopa, kao i pojam metaistorije, metafikcije i 

metanaracije.   

 

Treļi deo NARACIJA U POSTJUGOSLOVENSKOM FILMU predstavljaļe 

primenu navedenih teorijskih platformi u strukturnoj a nalizi odabr anih 

filmskih naslova - najpre kroz odreĿivanje tema, motiva i ĥanrovskog pejzaĥa 

postjugos lovenskog filma, zatim i strukture  narativnih tekstova kroz 

odreĿivanje naratora i fokalizatora ľije (traumatsko) seļanje gradi nelinearni 

narativ i odreĿuje i rodni ali nacionalni identitet protagonista. Istorija i 

nacija  biļe obraĿeni kao narativi u odnosu na narative jugoslovenskog 

filma, a seļanje i pamļenje, kao i trauma i nostalgija takoĿe ļe se analizirati 

u funkciji tvorbe, konstrukcije i dekonstr ukcije identiteta. U ovom delu 

takoĿe ļe se razmatrati i metafikcioni elementi u narativima 

postjugoslovenskog filma koji nisu ograniľeni samo na polje ĥanra istorijske 

metafikcije.  
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2. POJAM POSTJUGOSLOVENSKOG FILMA  

 

Postoji jugoslavenstvo koje ne mora biti ni drĥavnost ni 

nacionalnost, koje ne zaboravlja i ne briģe zajedniľki dio 

proģlosti i povijesti u kojima su naraģtaji dijelili ideje i 

ideale, nade i zablude, oduģevljenja i razoľaranja.  

Predrag Matvejeviļ, Jugoslavenska ideja   

 

Zato sam se, valjda, kad sam se ujesen 1991. prvi puta 

naģla u skloniģtu, osjeļala kao statist u kakvom ratnom 

filmu. Ģto to veľeras prikazuju na televiziji? - pitala je 

moja susjeda, senilna osamdesetogodiģnjakinja, svoju 

kļerku. Poľeo je rat, mama - odgovorila je kļerka. 

Glupost! Poľeo je film - rekla je starica i udobno se 

namjestila u naslonjaľu. 

                   Dubravka Ugreģiļ, Kultura laĥi 
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 2.1. Definisanje pojma postjugoslovenskog filma  

  

Da bismo uopģte definisali pojam postjugoslovenskog filma i njegovu 

atribuciju, moramo najpre naglasiti da se pridev  postjugoslovenski 

istovremeno moĥe odnositi i na:  

 

1.  ono ģto vremenski dolazi nakon jugoslovenskog , taľnije, nakon 

raspada 4 Socijalistiľke Federativne Republike Jugoslavije (SFRJ),  

nekadaģnje drĥavne zajednice koja je zauzimala teritoriju koja se 

danas u savremenom (geo)politiľkom ĥargonu Zapada naziva 

Zapadni Balkan , odnosno u auto -formulaciji drĥava naslednica 

Jugoslavije ð region  

 

2.  koncept i ideju koja donosi kritiľku distancu 5 i refleksije na 

kulturoloģki pojam koji natkriljuje pridev jugoslovenski ð 

ambivalenciju (istovremenu negaciju i afirmaciju) izraĥenu kroz 

definisanje antipodne pozicije  sa jedne,  i zadrĥavanje kontinuiteta 

sa jugoslovenskim socio -kulturnim i pol itiľkim prostorom, sa 

druge strane.  

 

 

                                                           
4 Iako je raspad SFRJ poľeo 1990. ime Jugoslavija zvaniľno je prestalo da postoji (tek) 2003. proglaģenjem Drĥavne 
zajednice Srbije i Crne Gore  

 
5 U tom smislu, inspiracija nam je zapaĥanje knjiĥevne teoretiľarke Marijane Hirģ (Marianne Hirsch) koja se 
iscrpno bavi fenomenom post-seļanja kojim ļemo se takoĿe baviti i koja navodi da ă'post' u 'post-seļanju' 
signalizira viģe od vremenskog odmaka i viģe od lociranja u posledice nekog dogaĿaja. Postmoderno, na primer, 
upisuje kako kritiľku distancu tako i duboku meĿupovezanost sa modernim; postkolonijalni ne znaľi kraj 
kolonijalnog veļ njegov uznemirujuļi kontinuitet [...] Svakako smo i dalje u eri 'postova', koji nastavljaju svoju 
proliferaciju: 'postsekularni', 'posthumani', 'postkolonijalni'. [...] Post-seļanje deli uslojavanje ovih drugih 
'postova' i njihovo  odlaganje, poravnavajuļi se sa praksom citatnosti i medijacije koja ih karakteriģe, markirajuļi 
poseban trenutak kraja/prelaska stoleļa kao gledanje unazad pre nego unapred [...] Kao i oni, ona odraĥava 
neprijatnu oscilaciju izmeĿu kontinuiteta i rupture.ò (Hirsch 2008: 106) 



20 
 

Postjugoslovenski film bi, u ģirem smislu, dakle, predstavljao skupinu 

filmskih ostvarenja  koja su nastajala u periodu raspada Jugoslavije i 

koincidirala sa nastankom novih nacionalnih drĥava kao deo njihovih 

kinematografija (najpre Slovenije i Hrvatske, potom Makedonije i Bosne i 

Hercegovine, k ao i SR Jugoslavije kao krnjeg ostatka nekadaģnje federacije 

a u ľijem sastavu su ostale Srbija i Crna Gora). Sa druge strane, u vreme 

veļ formiranih nacionalnih drĥava-naslednica bivģe Jugoslavije koje baģtine 

granice nekadaģnjih 6 republika6 od kojih se dve veļ nalaze u sastavu 

Evropske Unije (Slovenija i Hrvatska), postjugoslovenski film bi,  u uĥem 

smislu,  predstavljao ona filmska ostvarenja koja narativizuju raspad SFRJ 

kroz ratna razaranja, koja konotiraju taj rat kroz univerzalne ratne 

balkanske sto rije, ili pak narativizuju ĥivot u mirnodopsko tranziciono 

vreme sa neizbeĥnim refleksijama na nekadaģnju pripadnost 

multinacionalnoj zajednici.   

 

Jugoslovenska kinematografija predstavljala je jednu od  najznaľajnijih 

jugoslovenskih kulturnih praksi, a raspadom zemlje prirodno, izdvojile su 

se i partikularne kinematografije u drĥavama naslednicama federacije. S 

obzirom na to da se u ovom radu bavimo onim ostvarenjima 

postjugoslovenskog filma koja su nastajala u vreme dok su joģ uvek trajali  

ratni sukobi pa sve do prve dekade ovog veka,  kada i ime Jugoslavije u 

potpunosti nestaje iz administativne upotrebe (prelaskom SR Jugoslavije u 

Drĥavnu zajednicu Srbije i Crne Gore 2003.), a koja (specifiľnim narativnim 

tehnikama) ili tematizuju sam rat ili njegove posledice u tranzicionom dobu,  

neophodno je skicirati i kraļi pregled raspada jedne od geopolitiľki 

najznaľajnijih drĥava Balkanskog poluostrva i Jugoistoľne Evrope.  

 

                                                           
6 Nekadaģnja automna pokrajina Kosovo je jednostrano proglasila nezavisnost februara 2008. godine  a 
zakljuľno sa 2015.godinom  Kosovo kao nezavisnu drĥavu priznalo je 109.drĥava 
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2.2.  Istoriografija i tumaľenja raspada Jugoslavije  

 

Ideja nastanka  Jugoslavije kao zajednice juĥnoslovenskih naroda datira joģ 

od 19.veka kao svest o zajedniľkom i sliľnom istorijskom narativu i sliľnom 

jeziku. Ovu elitistiľku ideju manje grupe intelektualaca iznedrio je Ilirski 

pokret (knjiĥevni i politiľki pokret Juĥnih Slovena naseljenih u 

Austrougarskoj) ľiji je prominentni predstavnik bio Ljudevit Gaj. Ľitav 

pokret zasnivao se na ideji da su Juĥni Sloveni autohtoni narod, staosedeoci 

Balkana, Iliri. Vuk Karadĥiļ se, kao reformator jezika, zalagao za jedinstvo 

srpskog  i hrvatskog jezika, kao jednog od glavnih nosilaca kulturnog i 

nacionalnog identiteta. Nakon zavrģetka Prvog svetskog rata i sloma 

Austrougarske monarhije, 1. decembra 1918. ujedinjenjem teritorija 

Kraljevine Srbije i teritorija naseljenih Hrvatima, Sr bim a i Slovencima i 

neslovenskim narodima  pod austrougarskom vlaģļu, proklamovana je 

Kraljevina Srba, Hrvata i Slovenaca  kao drĥava troimene srpsko-hrvatsko -

slovenaľke nacije. Srpska politiľka elita insistirala je na centralizovanoj 

drĥavi, kojom ļe se upravljati iz Beograda, a hrvatska na decentralizovanoj 

zajednici. Kralj Aleksandar I KaraĿorĿeviļ (nazvan i ujedinitelj)  preimenovao 

je ovu drĥavnu zajednicu u Kraljevina Jugoslavija  3. oktobra 1929. Period 

od nastanka Kraljevine SHS pa sve do poľetka Drugog svetskog rata na 

prostoru drĥavne zajednice Juĥnih Slovena kolokvijalno se naziva prva 

Jugoslavija.  Vlada Kraljevine Jugoslavije potpisala je 25. marta 1941.  

pristupanje Trojnom paktu, ģto je izazvalo demonstracije u Beogradu 27. 

marta. Nakon bombardovanja B eograda 6. aprila 1941. sile osovine  

okupirale su teritoriju Kraljevine Jugoslavije. Nakon bekstva Kralja Petra II 

(naslednika Kralja Aleksandra ubije nog 1934.) i Vlade u London, partizanski 

pokret na ľelu sa Josipom Brozom Titom organizuje otpor faģistiľkim 

snagama u ľitavoj zemlji, a 1943. proglaģena je Demokratska Federativna 

Republika Jugoslavija (DFRJ), koja je oznaľila prekid sa monarhijskom 
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tradicijo m i uspostavljanje republiľkog ureĿenja. Nakon osloboĿenja, 1946. 

proklamovana je Federativna Narodna Republika Jugoslavija  (FNRJ), da bi 

1963. bila preimenovana u Socijalistiľku Federativnu Republiku Jugoslaviju 

(SFRJ) koju je ľinilo 6 republika. Veļ poľetkom 19 70 .-ih godina proģlog veka 

problematizuje se suĥivot naroda i  narodnosti  (pod pojmom narodno st  

podrazumevane su nacionalne manjine koje nisu bile deo srpskog, 

hrvatskog, slovenaľkog, makedonskog i muslimanskog naroda ð Albanci, 

MaĿari, Slovaci, Rumuni, Rusini... i drugi). Poľetak 1970 .-ih  obeleĥilo je 

Hrvatsko proljeļe, pokret koji se zalagao za veļu autonomiju hrvatskog 

naroda u okviru federacije. Novim ustavom iz 1974. smanjen je uticaj Srbije 

u okviru SFRJ, Kosovo i Vojvodina dobile su joģ veļa prava kao autonomne 

pokrajine. Poľetkom 1990. i Slovenija i Hrvatska izbacuju pridev 

socijalistiľka iz svog naziva, a uskoro i Makedonija i BiH.  

 

Rat u bivģoj SFRJ zapravo podrazumeva ľetiri ratna sukoba, najpre 

desetodnevni oruĥani sukob tadaģnje Jugoslovenske narodne armije i 

slovenaľke Teritorijalne odbrane u Sloveniji juna/jula 1991., zatim rat u 

Hrvatskoj (koji se u Hrvatskoj naziva Domovinski rat) u periodu 1991 .-

1995., zatim rat u Bosni i Hercegovini zapoľet 1992. a okonľan Dejtonskim 

sporazumom 199 5., i konaľno rat na Kosovu kao sukob Vojske Jugoslavije 

i takozvane Oslobodilaľke vojske Kosova poľev od 1998. zakljuľno sa NATO 

bombardovanjem  Srbije 1999. Slovenija postaje meĿunarodno priznata 

nacionalna drĥava 1991. a  Hrvatska, Bosna i Hercegovina i Makedonija 

1992.,  dok Srbija i Crna Gora od 1992. nastavljaju da postoje kao Savezna 

republika Jugoslavija, sve do formiranja Drĥavne zajednice Srbije i Crne gore 

2003. odnosno do referendumom izglasane nezavisnosti Crne Gore 2006. 

Kosovo je izglasalo sam ostalnost od Srbije 2008. ali nisu ga priznale sve 

drĥave UN niti mu je priznato ľlanstvo u UN. 
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Mapirajuļi razloge raspada7 SRFJ, politikolog Sabrina P. Ramet najpre istiľe 

vaĥnost aspekta pojma istorijskog narativa , koji predstavlja  kohezioni faktor 

u stvaranju i odrĥavanju jedne nacije: 

 

Zajedniľki istorijski narativ, koji ukljuľuje i zajedniľke 

mitove, zajedniľke heroje, zajedniľke izazove, zajedniľka 

iskustva, i zajedniľka nezadovoljstva, povezuje jednu 

zajednicu. Ģtaviģe, on je preduslov nacionalnosti. Stoga, 

kada zajednica ne uspe da odneguje zajedniľki istorijski 

narativ u svojim ģkolama, svojoj knjiĥevnosti, na filmu, 

ĥrtvovan je vaĥan preduslov njenog zajedniģtva. (Ramet 

2007: 26)  

 

Ovo zapaĥanje od znaľaja je za naģu studiju buduļi da se neopstajanje 

Jugoslavije kao narativa reperkutuje na konstrukcije novih narativa istorije 

i nacije i poslediľno novih kolektivnih i indivudalnih identiteta a koji u sebi 

i dalje zadrĥavaju konflikt i ambivalenciju. Tumaľenja raspada druge  

Jugoslavije najľeģļe se kreļu u okvirima ekonomskog propadanja zemlje 

                                                           
7 Politikolog Vladimir Goati , recimo,  u svojoj interpretaciji raspada SFRJ navodi: ăUzroke propasti politiľkog 
reĥima ôsamoupravnog socijalizmaõ - kao i uzroke propasti njegovog modelskog uzora, ôrealnog socijalizmaõ - 
treba traĥiti u imanentnim slabostima tog reĥima u koje, izmeĿu ostalog, spadaju: institucionalizovani politiľki 
monopol komunistiľke partije (SKJ), zatiranje slobode i inicijative pojedinaca u svim sferama druģtvenog ĥivota, 
trajna inferiornost ôdohodovne ekonomijeõ u odnosu na trĥiģnu privredu u pogledu zadovoljavanja materijalnih 
potreba pripadnika druģtva, rastuļi deficit legitimnosti reĥima itd. Ali, propast politiľkog reĥima 
ôsamoupravnog socijalizmaõ u SFRJ nije neizbeĥno morala da vodi graĿanskom ratu i raspadu politiľke zajednice 
ģto dobro pokazuje primer veļine ostalih postkomunistiľkih zemalja u kojima raspad starog reĥima nije praļen 
graĿanskim ratom i raspadom drĥavne zajednice. Izvesne sliľnosti sa Jugoslavijom u ovom pogledu pokazuju 
SSSR, koji se 1991. transformisao u Zajednicu nezavisnih drĥava, i Ľehoslovaľka koja se na kraju 1992. raspala 
na svoje dve republike (Ľeģka, Slovaľka), ali je u oba sluľaja izbegnut graĿanski rat. Mirna transformacija 
pomenutih dveju multietn iľkih federacija potvrĿuje da je u ôdrugoj Jugoslavijiõ postojala moguļnost i drugaľijeg 
politiľkog raspleta, drugim reľima, da graĿanski rat u SFRJ nije rezultat apriorne ôpresude istorijeõ, nego niza 
odluka i postupaka politiľkih elita u samoj SFRJ. Preciziranjem ôu samoj SFRJõ ne odriľemo vaĥnost 
meĿunarodnih ľinilaca (interesi moļnih drĥava i njihovih udruĥenja, kao i meĿunarodnih korporacija, velikih 
religioznih organizacija itd.), ali su sve do izbijanja graĿanskog rata u Sloveniji (jun 1991.) - koji ľini prelomnu 
taľku nakon koje je proces dezintegracije SFRJ postao ireverzibilan - meĿunarodni ľinioci igrali manje vaĥnu 
ulogu od unutraģnjih.ó (Goati 1996:1) 
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koje je kulminiralo nakon Brozove smrti poľetkom 1980. -ih, zatim problema 

fun kcionisanja federativnog ureĿenja, kao i u okviru pomenute  teza Sabrine  

Ramet koj a istiľe neuspeģnost odrĥanja  jugoslovenskog istorijskog narativa  

òģto je rezultiralo time da su razliľiti narodi Jugoslavije imali razliľita 

shvatanja vaĥnih aspekata njihove istorije, bilo daje u pitanju bliĥa bilo dalja 

proģlost.ò (Ramet 2007: 27).  

 

U sloĥenim zajednicama kakva je bila Jugoslavija, svaka republika je 

formirala svoje udĥbenike ali su vremenom oni poľeli da se razlikuju u 

sadrĥaju koji interpretira istorije pojed inih naroda. Naravno, kako Ramet 

skreļe paĥnju, u multietniľkim drĥavama je i nemoguļe da narativi naroda 

koji ulaze u sastav zajedniľke drĥave moraju i mogu biti identiľni. Ali, "da 

bi multietniľka drĥava bila stabilna u duĥem vremenskom periodu, 

neophodno je da istorijski narativi konstitutivnih naroda budu oľiģļeni od 

meĿusobnon prezira, meĿusobnih optuĥbi, da se konstitutivni narodi ne 

upisuju u narative u kojima jedni druge definiģu kao 'neprijatelja'." (Ramet 

2007 : 29). Ramet je takoĿe primetila da se istorij ski narativi, kao i narativi 

uopģte, kao priľe, mogu dopunjavati novim mitovima u odnosu na postojeļe 

i da   òtako menjaju dominantni narativ." (Ramet 2007:30) Sliľno,  Sociolog  

Todor Kuljiļ, recimo, navodi da su reĥimi Slobodana Miloģeviļa i Franje 

TuĿmana jednako demonizovali lik dotada nedodirljive figure Josipa Broza 

da bi "stvorili novu strukt uru seļanja, u kome se nacionalizam rehabilituje 

i antifaģizam preispituje" (Kuljiļ u Ramet 2007 :6) - u Srbiji dolazi do 

izjednaľavanja partizanskog pokreta i kolaboracionista pod plaģtom 

antifaģizma, a u Hrvatskoj se NDH predstavlja kao ĥrtva partizana. 
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Sa druge strane,  teoretiľar filma Pavle Levi navodi da  se Jugoslavija 

 

[...]nije raspala zbog svog multietniľkog, 

multikulturnog sastava. SFRJ se nije, kako to vole 

da tvrde danas preovlaĿujuļa etnoesencijalistiľka 

glediģta, uruģila jer je od samog poľetka 

predstavljala veģtaľku tvorevinu ð nekakav ôzatvor 

nacijaõ. Naprotiv, smrt jugoslovenske nacije 

direktno je povezana s odreĿenom politiľkom pat 

pozicijom  : s nesposobnoģļu da se oľuva politiľki 

identitet federacije. (Levi 2009:24)  

 

Na sliľnoj je poziciji tumaľenja raspada SFRJ  i slavista Endrju Baruh 

Vahtel (Andrew Baruch Wachtel) koji j e jugoslovensku kulturu nazvao 

nadnacionalnom  (supran acionalnom ) a koji nalazi da raspad 

multinacionalne Jugoslavije na pojedinaľne nacionalne drĥave nije nastao 

òkao posledica rastakan ja politiľkog ili ekonomskog tkiva jugoslovenske 

drĥave, naprotiv, propadanje [...]  poľelo je postepenim uniģtavanjem pojma  

jugoslovenske nacije." ( Vahtel  2001: 11 , kurziv V.P.M. ) Ono sa ľime se u 

potpunosti slaĥemo jeste da Vahtel kao  kljuľno istiľe -  ideju , koncept, 

zamisao  jedne nacije, ģto se, kako ļemo kasnije detaljnije razraditi, naslanja 

na sintagmu drĥave kao zamiģljene zajednice Benedikta (Benedict) 

Andersona.  Nakon Drugog svetskog rata, kako Vahtel navodi, posebne 

nacionalne kulture u  okviru jugoslovenske nacije postojale su samo u 

domenu folkora a oblici kulture su mogli biti nacionali samo ukoliko su imali 

prominentan socijalistiľki sadrĥaj. - "Kada su se teme partizanskog rata 

istroģile, nad nacionalna jugoslovens ka kultura postala je nesposobna da se 

obnavlja " (Vahtel  2001: 17 ). Vahtel smatra da je SFRJ bila bliska po 

konceptu multinacionaloj drĥavi poput Indije ali nije uspela da dosledno 
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sprovede viģenacionalnu politiku u kojoj bi se jednako negovala i razvijala  

prava svih nacionalnih kultura , izgubljen je òkulturni lepakó koji bi 

objedinjavao sve partikularne nacionalne kolektive. Vahtel prvu  Jugoslaviju 

naziva sintetiľkom jugoslovenskom kulturom koja je (pokuģala) da integriģe 

elemente iz tri nacionalne kultur e - Srba, Hrvata i Slovenaca, a drugu 

Jugoslaviju upravo naziva nadnacionalnom  u kojoj dominira formula 

bratstva i jedinstva.  Jedno od znaľajnijih Vahtelovih zapaĥanja je i 

pozicioniranje Andriļevog dela Na Drini ļuprija kao srediģnjeg izraza 

kulturnog id entiteta  Jugoslavije, ľije su odlike cikliľno poimanje vremena,  

razlike izmeĿu naizgled nepomirljivih suparniľkih grupa , i ideja da se razlike 

mogu prevaziļi ne putem sinteze  "veļ iskoraľivanjem izvan i iznad njih, 

sagledavanjem tih razlika sa pozicije jednog nenacionalnog  ali saoseļajnog 

posmatraľa" (Vahtel  2001: 212 ) - Vahtel smatra da je Andriļ na taj naľin u 

romanu konstruisao zamiģljenu zajednicu Jugoslaviju.  

 

Todor Kuljiļ, recimo,  posmatra jugoslovensku  zajednicu kao zajednicu 

ònadnacionalnog socijalizmaó (videti u Kuljiļ 2006a: 249), ģto je sliľna 

pozicija i Vahtelovoj, koji navodi: òjugoslovenski komunisti pokuģali su da 

stvore nadnacionalnu kulturu koja bi obuhvatala, a ne povezivala odvojene 

nacional ne kultureó (Vahtel 2001: 283) ð u tom smislu, 

socijalizam/komunizam bi se mogao posmatrati kao sedma 8 (pored 

konstitutivnih nacija u ģest republika) nacija koja predstavlja svojevrstan 

konstrukt (a on se, pak, idejno naslanja na konstrukt bivģeg SSSR-a, takoĿe 

multinacionalne zajednice).  

 

 

                                                           
8 Zapaĥanje dugujem mentoru prof.dr. Neveni Dakoviļ 
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2.3. Narativi  j ugoslovensk og posleratn og9 filma  

 

Jugoslavija kao multikulturna i multikonfesionalna nacija, i kao zemlja sa 

ģest naroda (Srbi, Hrvati, Slovenci, Makedonci, Crnogorci, Muslimani ð 

danas Boģnjaci), tri  oficijelna jezika (srpsko -hrvatski/hrvatsko -srpski, 

slovenaľki, makedonski),  tri  dominan tne religije (pravoslavlje, katolicizam i 

islam), i dva pisma (latinica i ļirilica), bila je narativ koji je u sebi mirio 

multiple pod -narative koji meĿusobno nisu stojali u kontrapunktu, narativ 

diverziteta u kongruenciji. Ovo se posebno odnosi na ideoloģki i kulturoloģki 

specifikum drĥave Jugoslavije  nakon Drugog svetskog rata, kolokvijalno 

nazvan  druga  Jugoslavija. Identitet takve nacije umnogome je konstruisao 

film kao kulturna praksa u prvom periodu reprezentujuļi blisku nacionalnu 

proģlost ľije je kljuľno mesto predstavljala narodno -oslobodilaľka borba. 

Kako je Vida Dĥonson (Johnson) zapazila ă(n)igde ideja i stvarnost 

'Jugoslavije' nije bila tako plodonosna k ao na filmu ò (Johnson  2009).  

 

Pored slaviste Vahtela, i d va anglosaksonska istoriľara film a posebno su se 

zanimala  za Jugoslaviju kao multinacionalnu kulturu. Danijel (Daniel) 

Goulding kao najznaľajniju odliku jugoslovenske kinematografije navodi 

ăduboki socijalni i politiľki angaĥmanò i istiľe ăupeľatljivi kulturni diverzitetò  

bivģe Jugoslavije kao kontekst u kome je ovakva kinematogr afija nastajala  

(Goulding 2002: IX). Endrju Horton (Andrew Horton) vrlo jezgrovito navodi 

ă(o)d poľetka, jugoslovenski nacionalni identitet se vezuje kako za rat tako i 

za filmò dok partizanski film, crveni vestern  predstavlja ăĥanr koji igra ulogu 

sliľnu vesternu u ameriľkom filmuò (Horton u Bariļ 2001:33). Nevena 

Dakoviļ locira  partizanski film to jest crveni vestern  kao ĥanr u kome u 

odnosu na klasiľan vestern ăpromena boje ukazuje na ideoloģko izmeģtanje 

                                                           
9 Pod posleratnim ļemo podrazumevati  zapravo korpus  filmova  nastalih odmah po osloboĿenju nakon Drugog  
svetskog rata pa sve do poľetka 1970.-ih, a koji  tematizuju  rat ili  posleratnu obnovu zemlje 
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ð partizanski film je mitologizacija, stvaranje aure legende nastanka 

komunistiľkog druģtvaò (Dakoviļ 2014: 104).  

 

Jugoslovenska kinematografija je, dakle, bila dominantni deo kulturne 

produkcije koji je podrĥavao i afirmisao narativ jugoslovenstva kao 

nadnacionalnog fenomena ostvariv u druģtvenom ureĿenju samoupravnog 

socijalizma koji teĥi uspostavljanju totalno besklasnog druģtva, komunizma.  

 

U posleratnom  periodu , od 1945. do 1950. koji  se oznaľava i kao  

administrativni  period  centralizovane  vlasti  po sovjetskom  modelu ,  poľev od 

osnivanja  drĥavnog  filmskog  preduzeļa òZvezdaó  (nastalog  iz propagandnog  

odeljena  Vrhovnog  ģtaba  NOV tadaģnje  FNRJ ),  izgraĿen je i monumentalni  

filmski  studio  òKoģutnjak ó  u Beogradu , zatim  izgraĿeno je preduzeļe òAvala  

film ó u Beogradu  i òJadran  film ó u Zagrebu, òTriglav  film ó u Ljubljani  1947. 

kada  i òVardar  film ó u Skoplju  i òBosna  film ó u Sarajevu , i proģirena  je mreĥa 

bioskopa . Ovu  fazu  jugoslovenske  kinematografije , ne bez razloga , sovjetski  

filmski  istori ľari  Mira  i Antonjin  Lim  oznaľili  su  slikovito  kao  òsa planina  u  

filmska  studija ó (Lim , A. i Lim , M. 2006:124). Narodnooslobodila ľki  rat  

tematizovan  je u  najveļoj meri  kroz  posleratne  filmske  narative . Mira  i 

Antonjin  Lim  ovu  fazu  evaluiraju  kao  fazu  obojenu  ònezgrapno ģļu , 

naivno ģļu i preteranim  patosom ó (Lim , A. i Lim , M. 2006:126). Analiziraju ļi  

stilski  i ĥanrovski  ovu  epohu ,  Danijel  Goulding  navodi  ă(j)asnu  podeljenost  

na  dobro  i zlo, prihvatljive  ĥanrove  i tipove  karaktera ò, narative koji su 

jednostavni i zasnovani na  ăneposrednoj  logiľkoj  koherentnostió dok je  

òsavremena  druģtvena  realnost   predstavljena  ne onakva  kakva  je veļ sa 

poprili ľnom  (iako  netaľnom )  smesom  onoga ģto bi trebalo  biti  u  skladu  sa 

ideoloģkim  pozicijama .ò (Goulding  2002:7)  
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U svim  druģtvenim  i kulturnim  sferama , konsekventno  i na  filmu ,  naracija  

u  posleratnoj  Jugoslaviji  nosila  je dominantni  osvrt  na  narodnooslobodila ľki  

rat  koji  je vodio  partizanski  pokret  saľinjen  od pripadnika  svih  

nacionalnosti . Kohezioni  faktor  predstavljala  je herojska  gerilska  borba  

protiv  daleko  nadmo ļnijeg  neprijatelja , okupatorskih  snaga  Nemaľke, 

Italije , MaĿarske  i Bugarske . Kako Nemanja Zvijer primeļuje u osvrtu na 

NOB ònaracija  o ôsedam  neprijateljskih  ofanziva 10õ postala  je vaĥno mesto  

sjeļanja  i jedan  od vaĥnijih  segmenata  na  kojem  se gradio  ideoloģki  

monopol , ali  i  znaľajno  sredstvo  za redukciju  kompleksnosti  Drugog  

svetskog  rata  na  teritoriji  Jugoslavije ó (Zvijer  2010:421). Nakon  Drugog  

svetskog  rata , Jugoslaviji  je potreban  novi  mit  koji  ļe stvarati  novu  istoriju  

u  odnosu  na  prethodni  meĿuratni  period  i taj  mit  ļe, s razlogom , poľivati  

na  tekovinama  partizanske  borbe  kao  legitimnog  otpora  faģizmu . Posleratna  

vlada  Jugoslavije  uľvrģļivaļe svoj  legitim itet  i putem  umetnosti  a pogotovu  

filma  kao  najmasovnijeg  sredstva  putem  kojeg  se takvi  mitovi  komuniciraju . 

Drĥava je finansirala  film  kao  oblik  propagandnog  medija . Milutin  Ľoliļ 

navodi   òsocijalizam  je inaugurisao  kulturni , umetni ľki  i druģtveni  profil  

filma ó (Ľoliļ 1984:168) koji je donosio ăpotvrdu  i potporu  revolucionarnog  

elana  koji  je bio  neophodan  u  izgr adnji  nove marksisti ľko-socijalisti ľke 

drĥaveó (Goulding  2002: 7) te òkonstituisao  diskurzivni  prostor  za 

zamiģljanje  zajednice  i produkciju  kolektivnog  seļanjaó (Bariļ 2001:31; 

kurziv  V.P.M. ).  

 

Zaplet  u filmskim narativima neposredno nakon osloboĿenja bio je priliľno 

jednostavan , narativna konstrukcija  line arna,  a likovi  su  bili  pre  tipovi  nego 

trodimenzionalni  junaci , da bi  politi ľka  poruka  bila  ģto  jasnija  i da bi  ģto 

                                                           
10    òKozaraò (1962.) u reĥiji Veljka Bulajiļa tematizuje treļu ofanzivu, ăDesant na Drvarò (1963.) Fadila 
Hadĥiļa ð sedmu, ăBitka na Neretviò (1969) Veljka Bulajiļa ð ľetvrtu,  ăSutjeskaò (1973) Stipe Deliļa - petu, 
ăUĥiľka republikaò (1974) Ĥike Mitroviļa - prvu, ăPad Italijeò (1981) Lordana Zafranovļa ð ģestu , ăIgmanski 
marģò (1983) Zdravka Ģotre ð drugu neprijateljsku ofanzivu  
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jednostavnije  bila  ispostavljena  gledaocu . Prvih  nekoliko  godina  kulturnog  

ĥivota  posleratne  Jugoslavije , po ugledu  na  SSSR velikoj  meri  obeleĥio je 

ĥdanovizam 11 .  

 

MeĿutim , nedugo  po ideoloģkom  raskidu  sa SSSR 1948., i  fimska  i 

uopģteno  umetni ľka  estetika  jugoslovenskog  umetni ľkog prostora  pomera  

se od  ĥdanovljevskog  dogmatizma  ka  slobodnijim  formama . Partizanski  film  

nakon  1950. delimi ľno vrģi  aproprijaciju  italijanskog  neorealizma  koji  

paralelno  kao  pravac  nastaje  u  italijanskoj  kinematografiji  (up . Bumbak 

2014: 19) .  Italijanski  neorelizam , pak , ne glorifikuje  stvarnost  i ne 

mitologizuje  je kako  to ľine  ideoloģki  instruirani  narativi  krutog  i 

dogmatskog  soc-realizma . Seļanje  na  slavnu  pobedu  u  

narodnooslobodila ľkoj  borbi , glorifikovanje  partizanskog  juna ģtva  i 

poĥrtvovanosti , potom  obnova  zemlje  iz pepela , solidarnost  i zajedniģtvo , 

postaju  vodeļe teme  u  filmskim  narativima .  Klju ľna  ideoloģka  pozicija  je 

kanonizacija  partizanske  borbe  kao  nadnacionalne  ð partizanski  pokret  

okupljao  je sve jugoslovenske  narode  i narodnosti  u  borbi  protiv  zajedniľkog 

neprijatelja , okupatorskih  sila  osovine . To je dominantni  narativ  kojeg  ļe 

ispostavljati  ľitav  korpus  ostvarenja  nastalih  u  posleratnom  periodu 12  druge  

                                                           
11   Ĥdanovizam je predstavljao  ideoloģku doktrinu formiranu 1946. u SSSR koja se oslanjala na tri elementa ð 
ideologiju, nacionalnost i pripadnost partiji (videti u Bumbak 2014: 14). Lev Kuljeģov je u svojim napisima o 
filmu naveo da je ĥdanovizam (kao najtvrĿa forma soc-realizma) òpodrazumevao odbacivanje kompleksnosti u 
umetnosti (é) negovao opģtu deseksualizaciju kako ĥivota tako i tema i umetniľkih predstava (é) navodio da 
je upotreba umetnosti, naroľito filma sluĥi za stvaranje egzemplarnog korpusa mitova koji slave sovjetski 
ĥivotó(Levaco 1974:33). 
 
12 Prvi igrani film posleratne Jugoslavije, òSlavicaó (1947.) Vjekoslava Afriļa, tematizovao je ljubav partizanke 
Slavice i Marina u Dalmaciji, poĥrtvovanost naslovne junakinje i njenu herojsku smrt u romatiľarskom kljuľu. 
Slavica u svom liku simbolizuje herojsku borbu i slobodu, reľju ð ľitavu jugoslovensku naciju.  Sa druge strane, 
film òDaleko je sunceò (1953.) Radoģa Novakoviļa markira poľetak udaljavanja od rigidnog soc-realizma i od 
ĥdanovizma. òDaleko je sunceó je adaptacija romana Dobrice Ļosiļa ľija se filmska priľa  udaljava od monolitnih 
herojskih i suģtinski depersonalizovanih  narativa koji su se nastavljali na òSlavicuó. Filmski (kao i knjiĥevni) 
narativ donose psiholoģku profilaciju u trodimenzionalnost likova ð protagonista Gvozden, zamenik 
komandantna opkoljenog partizanskog odreda na Jastrepcu, naglas izriľe svoje unutarnje dileme i lomove o 
smislu gerilske borbe u trenucima stradanja seljaka, i ne gine u borbi protiv neprijatelja, veļ biva streljan zbog 
defetizma, ģto je popriliľan odmak od dotadaģnjeg kanona simplifikacije zapleta i motivacije protagonista. òNe 
okreļi se, sineó (1956.)  Branka Bauera, priľa o partizanskom ilegalcu Novaku koji uspeva da pobegne sa 
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Jugoslavije  a kada  on prestane  da bude  dominantna  matrica , nastavi ļe i 

dalje  da postoji  kroz  pojedina ľna  ostvarenja  i poľetkom  ô80ih , nakon  smrti  

Josipa  Broza .  

 

MeĿutim , pred  kraj  ovog perioda  obeleĥenog soc-realisti ľkim  rukopisma  po 

ugledu  na  sovjetsku  kinematografiju , umetni ľkim  dogmatizmom   i 

populizmom , javila  se i autorska  polifonija  u  drugim  umetnostima  koje  su  

uticale  na  film , u  poeziji  i slikarstvu .  

 

Kanonizovana  mitska  stvarnost  je nestala  i jednostavne  

ljudske  sudbine  su  sve viģe dolazile  u  prvi  plan: ľovek, 

ľesto umoran  od rata , ponekad  skepti ľan  i skoro  uvek  

bespomoļan , traĥi  odnos  prema  ĥivotu , prema  svetu , 

prema  sebi  samom . (Lim . A. i Lim . M. 2006: 129)  

 

Na ovom mestu zgodno je ukazati i na fenomen revizionistiľkih partizanskih 

filmova kojima se u tekstu ăRĿa umiruļe ideologije ð kraj partizanskog filma 

1989 .-1991 . godineò bavi Aleksandar S. Jankoviļ, odreĿujuļi ih kao 

ădistorziranu i zakasnelu sliku zaostavģtine Crnog talasaò (Jankoviļ 2015: 

129)  a to su, izmeĿu ostalih,  ăVreme ľudaò Gorana Paskaljeviļa (1989.) i  

ăGluvi barutò Bate Ľengiļa (1990.) koji se naslanjaju na ranije dekade 

ăprapoľetaka revizionizma dominantnog partizanskog obrascaò (ăĽovek iz 

hrastove ģumeò Miļe Popoviļa, ăZasedaò Ĥivojina Pavloviļa. ăTrenò Stoleta 

Jankoviļa) (Jankoviļ 2015: 131).  Ova ostvarenja nastajala u osvit raspada 

                                                           
transporta za logor Jasenovac, i pokuģava da svoga sina, indoktriniranog ustaģkom nacionalistiľkom 
ideologijom preb aci na partizansku teritoriju,  predstavlja joģ jedan iskorak kako u ĥanrovsku polifoniju (akciona 
ratna drama) tako i u slojevitost likova koji ne predstavljaju nosioce ideja i ideala veļ ljude od krvi i mesa. Sledeļa 
epoha u okviru filmskih narativa koji se naslanjaju na tematizaciju narodnooslobodilaľke borbe, epoha õ60.-ih,  
viģe inklinira epskim spektaklima  i obeleĥavaju je ostvarenja òKapetan Leģió (1960.) Ĥike Mitroviļa, òKozaraó 
(1962.) i òBitka na Neretvió (1969) Veljka Bulajiļa a zatim u sledeļoj dekadi i òSutjeskaó (1973.) Stipe Deliļa.  
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SFRJ moĥemo markirati upravo kao kinematografski uvod i anticipaciju 

raspada Jugoslavije .  

 

Nestajanje jugoslovenske federacije  poľetkom  devedesetih  godina  proģlog 

veka  dovelo je, razumljivo , do turbulencija  u  sistemu  filmske  produkcije  a 

svaka  od drĥava naslednica  velike  federacije  (Slovenija , Hrvatska , Bosna  i 

Hercegovina , Makedonija  i SR Jugoslavija  koja  se potom  podelila  na  Srbiju  

i Crnu  Goru ) nastavila  je produkciju  u  okviru  svojih  resursa , stru ľnih , 

umetni ľkih  i materijalnih . No, kako primeļuje Dina Jordanova (Iordanova), 

ò(ľ)itav zbrzani poduhvat stvaranja razliľitih filmskih tradicija je zaista 

veģtaľki jer, sprovoĿen na taj naľin u trenutku kada su granice nacionalnih 

kinemat ografi ja nestajale otvarajuļi put prema rastuļem trans-

nacionalnom  filmskom stvaralaģtvu, graĿenje novih nacionalnih 

kinematografija danas predstavlja causa perduta ó (Iordanova 2000: 5)  Iako 

su se nakon raspada Jugoslavije izdvojile partikularne kinematografije i 

proizvodnje filmova u danaģnjim drĥavama ð naslednicama SFRJ, i iako 

danas govorimo o savremenom srpskom, hrvatskom, 

bosanskohercegovaľkom, crnogorskom, slovenaľkom i makedonskom filmu, 

koji su distinktivni, jasno profilisani i prepoznatljivi i u meĿunarodnim 

okvirima, sve ove kinematografije istovremeno produkuju i 

postjugoslovenske filmove s obzirom na repetitivne teme koje ļemo oznaľiti 

kao teme postjugoslovenskog filma.  

 

 

 

 

 

 

 



33 
 

3. NARATIV I NJEGOVE KONSTRUKCIJE  

 

3.1. Pregled termina narativne analize  

 

U teoriji kulture, naracija  predstavlja termin koji prevazilazi granice 

razliľitih humanistiľkih disciplina kao ģto su teorija knjiĥevnosti, istorija, 

filozofija, sociologija, psihoanaliza, teorija filma, kultura seļanja, 

postkolonijalne studije,  itd... Naracija je sveprisutna  i o na predstavlja jedan 

oblik reprezentacije koja ispostavlja sadrĥaj priľe ali i naľin konstruisanja 

realnosti.  Pitanje  prirode  samog  narativa  i naracije  konotira  pitanja  prirode  

same kulture  i ľoveľanstva . Narativ  i naracija  predstavljaju , kako  savremeni  

istori ľar  Hejdn  Vajt  (Hayden  White )  nalazi  - òpanglobalnu  ľinjenicu  kulture ó 

(White  1980:5).  Vajt  navodi  misao  Rolana   Barta 13  koji  zapaĥa da je narativ  

òjednostavno  prisutan  poput  samog  ĥivotaé internacionalan , 

transistorijski , transkulturalan ó (Barthes  u  White  1980:5).  

  

Teoretiľarka  knji ĥevnosti  Ģlomit  Rimon -Kenan (Shlomit Rimmon -Kenan) 

podseļa da mnogi teoretiľari narativa danas pod ănarativom podrazumevaju 

õnaľin saznanjaõ ili õkognitivne shemeõ kojima primamo i interpretiramo svetò 

(Rimmon -Kenan 2006: 14) buduļi da etimoloģki, koren pojma narativ leĥi u 

latinskom gnarus  (gnƑrus , gnƑra , gnƑrum ) u  znaľenju  ð znalac . Rimon -

Kenanova navodi da je narativ kao fabula 14  nezavistan od medija a narativ 

                                                           
13 Bart takoĿe navodi:óPripovjedni tekst nalazimo u mitu, predaji, bajci, pripovijetki, noveli, epu, priľi, tragediji, 
drami, komediji, pantomimi, na oslikanom platnu (sjetimo se Carpacciove Svete Urģule), na vitraĥu, filmu, u 
konverzaciji. Osim toga, pripovjedni tekst je, u svo jim gotovo beskonaľnim oblicima, prisutan u svim 
vremenima, na svim mjestima, u svim druģtvima. Nema, niti je ikad bilo naroda bez pripovjednog teksta. Sve 
klase i sve druģtvene grupe imaju svoje pripovjedne tekstove, a veoma ľesto u njima uĥivaju ljudi razliľitih, 
gotovo suprotnih kultura.ó (Barthes 1992:47)  

 
14 U odnosu na rusko-formalistiľke pojmove  fabule i siĥea, Dejvid Bordvel (David Bordwell) navodi da je  

fabula  ăimaginarni konstrukt koji stvaramo, unapred ili unazadò, takoĿe i ăobrazac koji posmatraľi narativa 
stvaraju pomoļu pretpostavki i izvoĿenjaò a  ăsiĥe je ime za arhitektoniku prikazivanja fabule na 
filmuò ( Bordvel 2013: 63, 66) to jest sistemsko rasporeĿivanje komponenata fabule.   
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kao siĥe  predstavlja umetniľko komponovanje. Ĥivoti individua, po Rimon-

Kenanovoj nisu narativi buduļi da nedostaje agens prenoģenja 

(engl.transmitting agency). Na tom tragu i  Hejdn Vajt tvrdi da ĥivotni, stvarni 

narativi nemaju strukturu priľe  i òstoga  je njihova  narativizacija  toliko  

teģkaó (White  1980: 7). MeĿutim, u posebnim istorijskim okolnostima, a za 

naģu studiju od najveļe je vaĥnosti rat kao oruĥani konflikt, ĥivotni narativi 

jedinki i ľitavih druģtvenih grupa itekako se mogu strukturisati kao 

narativi, ľak i kada je, kako ļemo videti, narativ traume u pitanju.  

 

Narativ  kao  pojam  najpre  nalazimo  kao  predmet  prou ľavanja  naratologije  

kao  nauľne discipline , ali  i u  kulturolo ģkim  matricama  kao  ģto  su  istorija  ili  

nacija , ili  pak  u  pojmovima  (individualnog  i kolektivnog ) seļanja  i pamļenja  

nailazimo  na  narativno  uobli ľavanje  elemenata  priľe, te govorimo  o istoriji  

kao  narativu , naciji  kao  narativu , seļanju  i pamļenju  kao  narativima . Mi  

ļemo  u  nastavku  razmatrati  tri  klju ľne matrice  narativa  kao  ģto  su  narativi 

seļanja  (i  pamļenja ),  narativi  istorije  i nacije , a koje  film  kao  umetni ľka  

praksa  i kao  kulturni  artefakt  reprezentuju ļi  objedinjuje  u  sebi  kroz  

sintagmu  mesto  seļanja , konstrukt  koji  je doneo  istori ľar  Pjer  Nora  (Pierre  

Nora ).  Svaki  od ovih  narativa  predstavlja  okvir   kako  za konstrukciju  tako  i 

za dekonstrukciju  pa i destabilizaciju  identiteta . Narativi seļanja/pamļenja 

sa jedne, i istorije sa druge strane, predstavljaju (pokuģaje) reprezentacije i 

rekonstrukcije proģlosti, i neretko su u konfliktnim, antagonistiľkim 

pozicijama.  

 

U narativnoj analizi 15  filmskih tekstova postjugoslovenskog filma sluĥiļemo 

se tripartitni m model om naracije  Ĥerara Ĥeneta (G®rard Genette) iz njegove 

Rasprave o  pripovedanju  (Discours du recit ) iz 1972. a on ļe podrazumevati: 

                                                           
15 Prouľavanjem narativne strukture i aktivnosti razumevanja narativa bavi se narativna analiza. Ona razlikuje 
elemente kao ģto su ăokvir priľe, struktura zapleta, radnje koje vode odreĿeni likovi, naľin na koji se narativna 
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1.  narativ  (narativni / pripovedni  iskaz , to jest, tekst 16  - fr. récit ; eng. 

narrativ e ili narrative discourse ) - ănarativni iskaz se  produkuje 

ľinom govorenjaò to je ăoznaľiteljò (Genette 1980 : 26 , 7 ) 

2.  pri ľu  (fabula , fr.lõhistoire; eng.story ), imaginarni sadrĥaj koji 

ľitalac/gledalac mora konstruisati i koji  poseduje izvesnu  logiľku 

strukturu , to je ăoznaľeno ili narativni sadrĥajò (ibid 27) 

3.  naraciju 17  (fr.  la narration; eng.narration ), kako Ĥenet navodi ăľin 

govorenjaò ili ănarativni ľinò (ibid 26)  odnosno ăľin u kome nastaje 

pripovedni tekstò (Marľetiļ 2001:161).   

 

U narativnoj analizi ļemo takoĿe razmatrati t ri osnovna aspekta svakog 

pripovednog/narativnog teksta a to su:   

1.  glas , koji podrazumeva kako su narativna situacija i  narativna 

instanca  (Genette 1980; kurziv V.P.M. ) prisutni  u narativnom 

                                                           
informacija kanaliģe i kontroliģe putem taľke glediģta (engl. point of view) ð TG,  kao i odnos naratora prema 
dogaĿajima i onima koji naseljavaju svet priľeò (Burgoyne, Flitterman-Lewis, Stam  1995: 70).   
16 Specifiľan naľin predstvaljanja priľe, ănarativni iskaz (ili diskurs) kojim se opisuje neki dogaĿaj ili niz 
dogaĿajaò (Marľetiļ 2001: 161). Na filmu , to je verbalni  ili  filmski  diskurs  koji  prenosi svet filmske  priľe gledacu, 
na primer , odreĿeni naľin kadr iranja u filmu , ali  i dijalog , pisane poruke, muzika, ģumovié I u knjiĥevnosti i 
na filmu jedino je pripovedni tekst podloĥan analizi. 

 
17 U zavisnosti da li pripadaju teorijskom korpusu knjiĥevnosti ili filma, kao i koje elemente narativne analize 
privileguju, razliľiti autori donose razliľite definicije pojmova kao ģto su naracija, pripovedni tekst, narator, 
fokalizator, priľa... Za Rimon-Kenanovu naracija  je ăľin posredovanja ili  prenoģenja (mediation and transmission)ò 
(Rimmon-Kenan  2006: 10). Za Edvarda Brenigena (Edward Braningan) naracija se odnosi ăna sveopģtu 
regulaciju  i distribuciju  znanja u tekstuò (Branigen 1986: 38). Glavna orijentacija narativnih analiza 
kognitivistiľke ģkole jeste gledalac kao primalac naracije i tvorac znaľenja narativnog teksta. Dejvid Bordvel 
(David Bordewll) u svojoj studiji Naracija u igranom filmu (Narration in Fiction Film) definiģe naraciju  kao òproces, 
aktivnost odabiranja, ureĿivanja i izlaganja graĿe na takav naľin da se postignu specifiľna, vremenski uslovljena 
dejstva na primaoca.ò (Bordvel 2013:7).  Stepenom samosvesti naracije  Bordvel oznaľava meru u kojoj naracija 
otkriva priznanje da se obraļa gledaocu. Na filmu ova kategorija podrazumeva i voice over naraciju i naraciju 
likova, kao i ăkoncept uopģtene filmske naracije koja obuhvata sve kinematografske kodoveò (Burgoyne et al. 
1995: 96).  Rimon-Kenanova oznaľava narativ  kao ăpripovedanje  sleda fikcionalnih  dogaĿajaò ð (Rimmon-
Kennan 1983: 2).  Njegove dve glavne karakteristike  su ă1) dogaĿaji, kojima  upravlja  temporalnost  taľnije ð 
dvostruka  temporalnost   (hronologija  dogaĿaja i njihova  prezentacija u tekstu) i 2) pripovedanje  ili  naracija, kao 
ľin posredovanja ili  prenoģenjaò (Rimmon-Kennan 2006: 10) . Dĥerald Prins (Gerald Prince) akcentuje  
kombinaciju dogaĿaja i ľinjenicu da narativ podrazumeva pripovedanje/prepriľavanje a takoĿe smatra da je 
narativ jedan vid saznanja, poimanje znaľenja (Prince u Burgoyne et al. 1995:69).  
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tekstu  - razmatranja o kategoriji glasa , dakle,   upuļuju na tipove 

naratora 18  

2.  naľin (koji se bavi  formom i stepenom narativnog predstavljanja , 

restrikcijom narativnih informacija ) ð to podrazumeva pojam 

fokalizacije  

3.  vreme   (koje se bavi temporalnim odnosima izmeĿu narativnog 

teksta i priľe).  

 

U filmskom pripovedanju, osim u sluľajevima kada je zaista moguļe locirati 

naratora kao onog ko govori, odnosn o u naraciji kao govornom ľinu (to su 

sluľajevi tzv. voice-over naracije ili pak svedoľanstva), teģko je precizno 

definisati kako film priľa priľu i pronaļi pravu definiciju naratora kao 

filmskog ekvivalenta knjiĥevnom naratoru (pripovedaľu)19 .  Mi ļemo u ģest 

primera odabranih filmova (ăNafakaò, ăSavrģen krugò, ăĽarlston za 

Ognjenkuò, ăGrbavicaò, ăUbistvo s predumiģljajemò  i ăPre kiģeò) eksplicitno 

navesti go vorne/verbalne ľinove naracije i delom ļemo se posluĥiti 

terminologijom Sare Kozlof (Sarah Kozloff)  koja u studiji iz 1988. Nevidljivi 

pripovedaľi (Invisible Storytellers)  razmatra pojam voice-over naratora, 

                                                           
18 Narator je ăagent/medijum, upisan u tekst, koji se odnosi prema ili pripoveda dogaĿaje iz fikcionalnog sveta. 
On se mora razlikovati od stvarnog autora i od likova koji naseljavaju fikcionalni svet, iako nekada lik moĥe 
preuzeti ulogu naratora do odreĿenog stepenaò (Burgoyne et al. 1995:83). U okviru segmenta glasa kao aspekta 
narativnog teksta, koristiļemo se i kategorijom taľke gledanja - Robert Bergojn (Burgoyne) navodi da je TG 
ăoptiľka perspektiva lika ľiji pogled dominira odreĿenom sekvencom, ili, u ģirem znaľenju, celokupna 
perspektiva naratora prema likovima i dogaĿajima fikcionalnog sveta.ò (Burgoyne, et al 1995:83). Ona menja, 
deformiģe fabulu, i manipuliģe njome. 
 
19 Film priľa putem veļeg broja elemenata, a to su i verbalna (najľeģļe voice-over) naracija, i zvuľni efekti, i 
muzika, osvetljenje, izbor planova, montaĥa. Hrvoje Turkoviļ govori o ònenuĥnosti postojanja usmenog 
(govornog) pripovjedaľa u filmuó (Turkoviļ 2011:21). Sara Kozlof (Sarah Kozloff) govori o ătvorcu slikaò (eng. 
image maker) kao o ăstvarnomò naratoru (Kozloff 1988: 44) inspirisana pojmom grande imagier Kristijana Meca 
(Christian Metz, 1974), Andre Godro (Andr® Gaudreault) o òmeganaratoruó (Gaudreault, Jost 2004), Tom 
Ganing (Tom Gunning) o nivoima u ònarator-sistemuó (eng. narrator system) (Gunning 1994), Simur Ľetmen 
(Seymour Chatman) istiľe da se òfilm opire tradicionalnom jeziľko orijentisanom pojmu naratoraó te govori o 
òpredstavljaľuó sa jedne (eng. presenter) i òkreatoruó (eng. inventor) sa druge strane, odnosno implikovanom 
autoru  pa je ò filmski naratoró (eng. cinematic narrator)  òobjedinjujuļi agens koji pokazujeó (Chatman 1990: 
124, 133-4), dok se Markus Kun (Kuhn) opredeljuje za pojam òaudiovizuelna narativna instancaó (Kuhn 2009: 
261) 
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odnosno sluľaja u kome ăgledalac ne vidi osobu koja govori dok sluģa njen 

glasò koji ădolazi iz drugog vremena i mesta [...], iz diskursaò (Kozloff 1988: 

3). Kozlovljeva ovu naraciju deli na naraciju u treļem licu (tada narator nije 

prisutan u p riľi), i u prvom licu (kada je u pitanju lik -narator , koji jeste 

prisutan u priľi).  

 

Kada donosimo  podelu naratora, sloĥiļemo se sa Mike Bal koja je, kao ģto 

smo videli,  delimiľno redefinisala  Ĥenetovu terminologiju ð Ĥenet razdvaja 

naratora prema:  

1.  nivou naracije  ð u prvom , primarnom  nivou je ăekstradijegetiľkiò,  

u drugom (unutar prvog) je ăintradijegetiľkiò, u treļem, dubljem  (unutar 

drugog) opredeljujemo se ne za, kako Ĥenet navodi 

ămetadijegetiľki20ò (Genette 1980: 228)  veļ za termin ăhipodijegetiľkiò (Bal 

1983: 247) nivo naracije  

                                                           
20 Ĥenet navodi da je metanarativ ănarativ unutar narativa, metadijegeza je svet ovog drugog narativa, dok dijegeza 
[...] oznaľava svet prvog narativaò (Genette 1980: 228). MeĿutim, neophodno je na ovom mestu razjasniti buduļu 
operativnu terminologiju i osvrnuti se i na pojam metanaracije i metanarativa , koji podrazumeva nekoliko 
interpretacija ali ļe nam za ovu studiju biti funkcionalan samo jedan: naime, metanarativ u Liotarovom ( Jean-
François Lyotard)   poimanju jeste master-narativ, velika priľa (grand recit) i ne odnosi se na narativnu analizu u 
uĥem smislu, stoga ga neļemo koristiti.  Sa druge strane, shodno gorenavedenoj podeli, Ĥenet navodi da je 
metanarativ  narativ u okviru drugog narativa. Mi te rminoloģki neļemo pratiti  Ĥeneta, veļ ļemo preuzeti 
podelu koju donosi Mike Bal i podrĥati njenu kritiku Ĥenetove upotrebe prefiksa meta-. Balova se opredeljuje da 
metadiskurs treba da se odnosi na òdiskurs o diskursu, a metanarativ: narativ o narativu. M etadiskurs bi tada 
imao funkciju komentaraó odnosno, òmetadiskurs postaje diskurs u kome je ugneĥĿen diskursó (Bal 1981:41-2). 
Balova umesto pojmova  metadijegetiľki i metanarativ  predlaĥe hipodijegetiľki i  hiponarativ  odnosno, kada  
kritikuje Ĥenetovu upotrebu prefiksa ămetaò ona predlaĥe drugaľiju hijerarhiju, u kojoj je ăhipoò subordiniran 
(u dubljem je nivou)  u odnosu na ăintraò (Bal 1983: 247). Balova kao sinonime koristi ăugneĥĿeniò (eng. 
embedded) i hiponarativ  i naratora (videti u Bal 1981: 48) -  hiponarativ  se tako  nalazi ugneĥĿen spoljnim  
(uokvirujuļim ð engl. frame) narativom, a ăugneĥĿeniò narator je u odnosu spoljnjeg, uokvirujuļeg naratora ð 
lik, odnosno, on je lik u primarnoj priľi.  Primere ăugneĥĿenogò naratora na filmu nalazimo  u ľinu ispovesti 
(Kozloff 1988: 50).  
TakoĿe, na ovom mestu ľini se zgodnim navesti  i suptilnu razdelnicu izmeĿu pojmova metanaracije  i 
metafikcije  koji se ľesto koriste kao sinonimi. Kako savremeni  teoretiľar knjiĥevnosti i naratolog, Ansgar 
Nining (N¿nning) istiľe, do sada se uglavnom zanemarivala razlika izmeĿu metanaracije  i metafikcije iako 
òprva podrazumeva naratorov odnos prema diskursu ili procesu naracije, a potonja se odnosi na komentare na 
fikcionalnost narativnog teksta ili naratora.ó Obe se, pak, tiľu auto-referentnosti (Nünning 2004:16).  Prema 
Verneru Volfu (Werner Wolfe), metafikcija je òoblik diskursa koji recipijenta ľini svesnim fikcionog kvaliteta 
narativaó (N¿nning 2004: 16) odnosno ò(m)etafikcija je zajedniľko ime koje oznaľava sve vrste auto-refleksivnih 
iskaza i elemenata fikcionog narativa koji se ne odnose prema svom referentu kao prema prividnoj realnosti veļ 
ľitaocu istiľu tekstualnost i fikcionalnost narativa u smislu njegove artficijelnosti, fiktivnosti i izmiģljenostió 
(Wolf u Fludernik 2003: 19). Linda Haľion, recimo,  naziva metafikcione narative i ònarcistiľkimó.  
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2.  odnosu prema priľi  - ako se narator nalazi u priľi koju pripoveda,  

on je ăhomodijegetiľkiò a ukoliko se nalazi van priľe koju pripoveda, onda je 

on ăheterodijegetiľkiò (Genette 1980: 248) 

 

MeĿutim, buduļi da je film medij koji nam na speceifiľan naľin prezentuje 

percepcije, oseļaje i misli junaka daleko viģe paĥnje ļemo posvetiti naľinu 

kao aspektu  narativnog teksta i od vaĥnosti ļe nam biti kategorija 

perspektive 21 , odnosno naľin na koji narativne informacije stiĥu do 

gledaoca.  Njih Ĥenet i Balova obraĿuju pod pojmom fokalizacija 22  .  I u 

ovom sluľaju prihvatiļemo reviziju Ĥenetove podele fokalizacije koju je 

donela Balova.  Ĥenet pod nefokalizovanim  pripovednim tekstom  - 

ăpripovednim tekstom s nultom fokalizacijom ò podrazumeva ăklasiľni 

pripovjedni tekstò (Genette 1992: 99) odnosno sve znajuļu naraciju u kojoj 

narator  zna viģe od lika; pod unutraģnjom fokalizacijom  Ĥenet podrazumeva 

da dogaĿaje sagledavamo iz perspektive jednog ili viģe likova  ili njihovom 

smenom (tada govorimo ili o fiksnoj, ili o promenljivoj ili mnogostrukoj)  i 

                                                           
Ukratko, usvojiļemo terminologiju po kojoj metanaracija òtematizuje ľin i/ili proces naracijeó (N¿nning u 
Fludernik 2003:4),  to  je ònaratorov komentar na proces naracijeó (N¿nning 2004: 12), a metafikcija òotkriva 
artificijelnu prirodu pripovedanog ili ľina naracijeó (N¿nning u Fludernik 2003:4) 
 
21 Ĥenet je pokuģao da donese distinkciju izmeĿu naľina i glasa odnosno ăizmeĿu pitanja koji je to lik ľije glediģte 

usmjerava pripovjednu perspektivu?ò  i ăpitanja tko je pripovjedaľ? ð ili kraļe reľeno, izmeĿu pitanja tko gleda? i 
pitanja tko govori? (Genette 1992: 96)  

 
22 Ĥenet uvodi termin fokalizacij a da bi se razlikovala aktivnost naratora koji pripoveda dogaĿaje iz 
fikcionalnog sveta od aktivnosti lika iz ľije perspektive se opaĥaju dogaĿaji, iz koje su fokalizovani.  Na pitanje 
ko vidi/gleda priľu i ľija percepcija sluĥi kao trenutni izvor informacija odgovara nam odreĿivanje fokalizacije  
i fokalizatora . U revidiranom izdanju svoje studije o narativnom diskursu, Ĥenet precizira da je izraz ăko 
gledaò potrebno zameniti ģirim pitanjem ăko percepira?ò, ko opaĥa? (Genette 1988: 64) dok Mike Bal pod 
fokal izacijom smatra ăodnose izmeĿu elemenata koji su prezentovani i vizije putem koje su 
prezentovaniò odnosno ăodnos izmeĿu vizije i onoga ģto je 'viĿeno', opaĥenoò (Bal 2009: 145-6). Ĥozep Fece 
(Josep Fec®) ukratko naznaľava fokalizaciju kao òpitanje modusa i regulacije narativnih podatakaó (Fec® 2004: 
33). Rimon-Kenanova je, recimo, u studiji iz 1983.  Pripovedna proza: Savremena poetika (Narrative Fiction: 
Contemporary Poetics) uvela i  aspekte odnosno fasete fokalizacije (facets of focalization): perceptivni aspekt  tiľe 
se ľulnog opsega lika i odreĿen je prostorno-vremenskim koordinatama, psiholoģki aspekt - kognitivni i 
emocionalni fokus teksta poľiva na odreĿenom liku  i ideoloģki aspekt -   tiľe se lika za ľiju se perspektivu moĥe 
reļi da izraĥava opģti sistem vrednosti ili normi teksta  a one su predstavljene kroz jednu dominantnu 
perspektivu, koja pripada naratoru -fokalizatoru. (Rimmon-Kenan,  2001[1983]).  
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tada narator  zna koliko i lik/ovi,  a pod spoljaģnjom fokalizacijom 

podrazumeva da ăjunak djeluje pored nas a da nam nikad nije dozvoljeno 

da upoznamo njegove m isli ili osjeļajeò (ibid) odnosno narator zna  manje od 

lika. Revizija Balove odnosi se na pojmove nulte i spoljaģnje fokalizacije, a 

mi ļemo se sloĥiti sa njenim stanoviģtem da kada je u pitanju spoljaģnja 

fokalizacija viģe ne govorimo o  ărestrikciji  [znanja] veļ o inverziji funkcijaò 

buduļi da su likovi sada fokalizovani od spolja, to jest ăcentar narativnog 

interesa je lik (kao i u internoj fokalizaciji) ali njegov razvoj se vidi samo 

spolja 23ò (Bal 1983: 241).  D akle, kod unutraģnje fokalizacije  lik , uľesnik u 

priľi,  vidi/ gleda a kod spoljaģnje je viĿen/gledan,  stoga Balova zapravo 

objedinjuje Ĥenetovu nultu i spoljaģnju u samo jed an (potrebni)  oblik a to je 

spoljaģnja fokalizacija 24  kod koje ăanonimni agens, smeģten van priľe, 

fun kcioniģe kao fokalizatorò (Bal 2009: 152) i tada govorimo zapravo o 

narator -fokalizatoru .  Konaľno, za analizu filmskih narativa postaje nam 

prikladna saĥeta formula koju predlaĥe Balova:  akter, odnosno lik je taj koji 

ăkreira priľu; fokalizator odabira radnje i ugao iz koga ih prezentuje i kreira 

narativ, a narator je taj koji pretoľi narativ u reľi: narativom kreira narativni 

tekst.ò (Bal 1983: 244-5) . Za sam film kao audio -vizuelni narativni tekst 

znaľajno je i zapaĥanje Balove, koja,  za razliku od Ĥeneta, naglaģava da 

postoji i subjekt  i objekt  fokalizacije. Subjekt je fokalizator (on moĥe biti lik 

u priľi ili neko/neģto van priľe) a fokalizovani objekt moĥe biti i lik, ali i 

predmeti, pejzaĥi, dogaĿaji... Balova istiľe da objekti mogu biti perceptibilni 

(uoľljivi) i neperceptibil ni (neuoľljivi) (Bal 2009: 156), a film moĥe upravo 

otkrivati i ono ģto bi u knjiĥevnom mediju bilo neperceptibilno a to su snovi, 

misli, oseļaji, fantazije lika.  

                                                           
23 Glavna zamerka Balove je ģto Ĥenet nije napravio preciznu distinkciju izmeĿu fokalizacije ănaò i fokalizacije 
ăkrozò (Bal 1983: 241).  
 
24 Napomenimo i to da se neki filmski teoretiľari rado pridrĥavaju Ĥenetove podele na nultu, unutraģnju i 
spoljaģnju/vanjsku fokalizaciju  - to je sluľaj sa, recimo, Nikicom Giliļem koji smatra da i unutraģnja i 

spoljaģnja fokalizacija ăukljuľuju i gledanje i znanjeò (Giliļ 2004: 21) 
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Balova ļe nam u svojim razmatranjima takoĿe biti od velikog znaľaja buduļi 

da filmski tekstovi koje ļemo analizirati dominantno eksploatiģu motiv 

seļanja a ova teoretiľarka eksplicitno i navodi seļanje kao ăposeban sluľaj 

fokalizacijeò ð naime, ă(s)eļanje je ľin õvizijeõ proģlosti, ali je kao ľin situirano 

u sadaģnjosti seļanjaò (Bal 2009: 150). Balov a skreļe paĥnju da se priľa 

koje  se neka osoba seļa neretko drugaľija od inicijalne priľe koju je iskusila 

te ă(o)vaj raskorak postaje dramatiľan, i onespo sobljavajuļi u sluľaju 

traumeò a elementi dogaĿaja mogu biti u takvom neskladu ăda je nemoguļe 

õraspoznatiõ fabulu kao dovoljno õlogiľnuõ da zadobije smisaoò (ibid). Balovin 

osvrt na seļanje u razmatranju fokalizacije potkrepljuje i knjiĥevni teoretiľar 

Uri Margolin koji navodi ľin seļanja kao jedan od moguļih sadrĥaja 

fokali zacije (up. Margolin 2009: 48) kao i teoretiľarka medija Sabin Ģlikers 

(Sabine Schlickers) koja navodi da  fleģbek (koji je svakako subjektivni izraz 

seļanja) kao i san pripadaju ăunutraģnjoj fokalizacijiò (Schlickers 2009: 

249).   

 

TakoĿe, znaľajno je i zapaĥanje Balove da fokalizacija podrazumeva i 

interpretaciju kao i ăsubjektivizovani sadrĥajò i ăsubjektivizirajuļu tehnikuò 

(Bal 2009: 166, 171). Konaľno, Balova naglaģava i manipulativni kvalitet 

fokalizacije koja poseduje ănajznaľajnija, najprodornija i najsuptilnija 

sredstva za manipulacijuò publikom (ibid 176).  

 

Mi neļemo niti moĥemo na narativne  tekst ove u celosti  primeniti modele 

naracije a posebno fokalizacije, veļ samo na reprezentativne segmente25 , 

sekvence   - usvojiļemo viĿenje Balove, koja, recimo, navodi da se 

ăfokalizacija vezana za odreĿeni lik moĥe menjati, prebacivati sa jednog lika 

                                                           
25 I sam Ģenet navodi ĂNijedna formula fokalizacije ne odnosi se, dakle, uvijek na ļitavo djelo, veĺ prije na 

odreĽeni pripovjedni segment, koji moģe biti veoma kratakñ (Genette 1992: 100) 
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na drugi, ľak i ako narator ostaje konstantanò (Bal 2009: 152); sliľno njoj, 

Sara  Kozlof primeļuje da ăfilmovi uopģte menjaju svoju fokalizaciju priliľno 

fluidnoò (Kozloff 1988: 48), a takoĿe i Uri Margolin  ispravno primeļuje da 

su i narator i fokalizator ăumetniľki konstrukti koji mogu neprestano 

menjati uloge tokom tekstaò (Margolin 2009: 52).  

 

Konaľno, temporalni, odnosno aspekt  vremena  podrazumeva nara tivne 

strategije odnosa izmeĿu vremena priľe (ăispripovedanog vremenaò)26  i 

vremena pripovedanja/naracije  (ăpripovednog vremenaò). 

  

Za naģa razmatranja narativnih konstrukcija jedan od kljuľnih referenata 

je upravo kategorija temporalnosti , stoga su nam dragocena i stanoviģta 

filozof a Pola Riker a (Paul Ricoeur). Riker, razmatrajuļi reciproľnost 

temporalnosti i narativnosti,  polazi od pretpostavke da je  ătemporalnost 

ona struktura egzistencije koja doseĥe jezik u narativnosti, a narativnost je 

struktura jezika ľiji je utimativni referent ð temporalnostò (Ricoeur 2002:35).  

Riker dalje istiľe da, kada se priseļamo neke priľe u celini, vreme nije 

predstavljeno tako kao da se kreļemo iz proģlosti u buduļnost prateļi 

takozvanu ăstrelu vremenaò, veļ dolazi do obrtanja prirodnog poretka 

vremena.  

Ľitajuļi kraj s poľetka i poľetak s kraja, takoĿe uľimo 

kako da i s§mo vreme ľitamo unazad, rekapitulirajuļi 

poľetne uslove toka radnje kroz njene kranje posledice 

[...] Seļanje, stoga, ponavlja  tok dogaĿaja shodno poretku 

koji je suprotan vremenu kao neľemu ģto se ăproteĥeò 

izmeĿu poľetka i k raja. (Ricoeur 2002:45)  

 

                                                           
26 Tzv. erzählte Zeit   i Erzähltzeit ; Rimon-Kenanova, recimo, upotrebljava izraze  vreme  priľe (story-time)  i 
vreme teksta (text -time)  
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Buduļi da ļemo se u analizi filmskih tekstova  baviti narativom seļanja ľiji 

je specifikum fun kcionisanje  u dva vremenska reĥima,  u Ĥenetovoj 

kategoriju vremena  za razmatranje ļe nam od vaĥnosti biti jedino i upravo  

kategorija poretka,  odnosno odnos  izmeĿu  redosleda dogaĿaja u priľi i 

redosleda kojim su pripovedani (u pripovednom tekstu). Kada je taj poredak 

poremeļen, govorimo o anahroniji , a u o kviru nje  razmatraļemo analepsu  

(analepsis)  odnosno  skok/ prelaz  iz narativne  sadaģnjosti  u  narativnu  

proģlost   (u  filmskoj  terminologiji   fleģbek 27) i samo u jednom sluľaju 

prolepsu (prolepsis)  ð skok u buduļnost, odnosno fleģforvard. Fleģbek,  

pokazaļemo, biļe dominantni naľin narativne manipulacije vremenom u 

svim filmskim ostvarenjima kojima se bavimo (osim u ăGrbaviciò koja 

poseduje ľisto linearnu naraciju). 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

                                                           
27 Fleģbek (engl. flashback, skok u proģlost) i fleģforvard (engl.flashforward, skok u buduļnost) predstavljaju 
najľeģļe sredstvo manipulacije narativnom temporalnoģļu. Fleģbek je prizor ili filmska scena koja predstavlja 
dogaĿaje koji vremenski, temporalno, prethode prikazanim dogaĿajima (anterogradni dogaĿaji). Prizori iz 
proģlosti uvode se tako da razbijaju narativni tok koji podrazumeva sadaģnje vreme,  to jest narativnu sadaģnjost. 
ăFleģbek kao sredstvo manipulacije narativnom temporalnoģļu moĥe sluĥiti da bi se samosvesno izloĥili 
mehanizmi filmske naracije, umeļe kojim vreme postaje ekspresivni element narativne forme.  Gledalac je 
istovremeno prinuĿen na dva razliľita naľina posmatranja vremenskih manipulacija u okviru filmske slike, 
svesti o formalnim operacijama narativa a i istovremenom zaboravljanju ovih elemenata  usled same prirode 
fikcijeò. (Turim 1988: 16) 
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3.1.1.  Hronotop  

  

Razmatranje  Bahtinovog (Mikhail Bakhtin)  pojma  hronotop potrebno  nam 

je buduļi da ļemo se u odabranim postjugoslovenskim ostvarenjima baviti 

analizom nelinearnog narativa (razlomljene temporalnosti) i destrukcije 

narativnog prostor a koji zajedno saľinjavaju hronotop a koji reflektuju 

destrukciju  realnog jugosl ovenskog p rostovremena, odnosno hronotopa u 

realnosti.   

 

Nara tivni tekstovi,  prema  Bahtinu, saľinjeni su konstrukcijom fikcionog 

sveta hronotopa.  Na ovaj Bahtinov pojam uticali su kako Kantovi pojmovi 

prostora i vremena (koji ne predstavljaju objektivne realnosti veļ postoje u 

naģem umu)  tako i Ajnģtajnova teorija relativiteta po kojoj vreme postaje, 

kao ľetvrta dimenzija, neodvojivo od (trodimenzionalnog) prostora. Doslovni  

prevod  Bahtinovog  neologizma   hronotop  (grľ. hronos  ȖȐțȌȎȑ ð vreme , i topos  

ȓțȏȎȑ  - prostor ) je vremeprostor , ili  zgodnije  srpskoj  leksici  prevodimo  ga 

kao  prostorvreme . Prema  Bahtinu  prostor  i vreme  grade  neraskidivo , 

fundamentalno  jedinstvo :  

   

U knji ĥevno-umetni ľkom  hronotopu  slivena  su  

prostorna  i vremenska  obeleĥja  u  osmiģljenu  i 

konkretnu  celinu . Vreme  se ovde zguģnjava , steĥe, 

postaje  umetni ľki  vidljivo ; prostor  se napinje , 

uvlaľi  se u  kretanje  vremena , siĥea, istorije . 

Obeleĥja vremena razotkrivaju se u prostoru, a 

prostor se osmiģljava i meri vremenom. Umetniľki 

hronotop odlikuje se  tim presecanjem nizova i 

slivanjem obeleĥja. (Bahtin 1989: 193-194)  
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Bahtin donosi tri naľina posmatranja hronotopa - prvim odreĿujemo 

generiľke oblike reprezentaciije prostora i vremena, kao ģto su npr. folklorni 

hronotop, avanturistľki hronotop : òSa sigurnoģļu se moĥe reļi da se ĥanr i 

ĥanrovski oblici obraĿuju upravo hronotopom (é) Hronotop kao formalno-

sadrĥajna kategorija odreĿuje (u znatnoj meri) i lik ľoveka u knjiĥevnosti; taj 

lik je uvek suģtinski hronotopiľan.ó (Bahtin 1989:194); drugi su hronotopski 

motivi ( motiv susreta  ili motiv puta ), a treļi pogled je uopģteniji i prema 

njemu hronotopi "predstavljaju organizacion e centre osnovnih siĥejnih 

dogaĿaja romana. U hronotopima se zaľinju i razvezuju siĥejni zapleti [...]  

hronotop, kao prioitetna materijalizacija vremena u prostoru, predstavlja 

centar izraĥajne konkretizacije" (Bahtin 1989:  379-380)  

 

Teoretiľar filma Robert Stam primeļuje da Bahtin u svom razmatranju 

pojma hronotopa ne razmatra film veļ knjiĥevnost, ali ănjegova kategorija 

ľini se idealno skrojenom za film kao medij  [...]  filmski hronotop je priliľno 

doslovan, i odigrava se konkretno preko celog ekrana sa specifiľnim 

dimenzijama, u doslovnom vremenu (obiľno 24 sliľice u sekundi)ò. Film je, 

stoga, medij koji uspeva da objedini prostor i vreme tako da epitomizuje 

njihovu neo dvojivost i nedeljivost ăbuduļi da na filmu bilo kakva promena 

u jednom registru donosi promene u drugom ò (Stam 2000: 205) . Sa tim se 

slaĥe i Bart Keunen koji navodi da koncept hronotopa, baģ kao i filmski 

kadar, izraĥava iskustvo promene ð ă(o)ba su imaginativne konstrukcije 

povezane sa iskustvom trajanja.ò (Keunen 2010: 40) . 

 

Stam takoĿe istiľe da je  hronotop ă ľvoriģte u kome istorija ulazi u vreme i 

prostor umetniľke fikcijeò (Stam 2000: 204) ð ova opaska o istoriji nam je 

vaĥna za dalje razmatranje buduļi da postjugoslovenski film jeste film koji 

je neminovno vezan za istorijski kontekst u kome i zbog koga je nastao. 

Hronotopi koje Bahtin pominje u zavrģnim napomenama svoje studije 
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posveļene hronotopu su hronotop puta, gotskog zamka, gostinske sobe -  

salona, provincijskog gradiļa i hronotop praga a u njima istorijska epoha 

postaje i likovno, grafiľki vidljiva kroz prostor i narativno vidljiva kroz vreme 

ð to su hronotopi koji istoriju ľine opipljivom. RazraĿujuļi Bahtinov koncept 

hronotopa, Bart Keunen izdvaja podelu na  

1) Teleoloģki/monoloģki hronotop, odnosno tradicionalni narativ u kome 

zaplet ide ka finalu. ăOvde se krivulja napetosti konstruiģe kroz 

smenu izmeĿu hronotopa ravnoteĥe i sukobaò (Bemon i Borghart 

2010:7) pri ľemu sukob generiģu spoljaģnje prepreke. Ovaj se 

hronotop dalje moĥe podeliti na tri potkategorije: 

1a) hronotop misije/zadatka , kao ģto je sluľaj sa 

avanturistiľkim romanom ili bajkom u kome je svaki sukob 

uokviren stanjima ravnoteĥe 

1b) hronotop regeneracije , u kome je niz sukoba okonľan 

finalnim stanjem ravnoteĥe 

1c) hronotop degradacije , u kome inicijalno stanje ravnoteĥe 

zauvek nestaje u nerazreģenom sukobu, kao ģto je to sluľaj, u 

recimo antiľkim tragedijama.  

2) Dijaloģki hronotop, u kome narativ nije usmeren ka krajnjoj svrsi 

(telosu) veļ se ăsastoji od mreĥe situacija sukoba i ľvoriģta preseka 

koji su u meĿusobnoj komunikaciji ð odatle i termin õdijaloģkiõ, gde 

sami hronotopi sukoba postaju psiholoģki  a telos zamenjuje kairos, 

u znaľenju ovaploļenja povoljnog trenutka." (Bemon i Borghart 

2010 :7 -8) U okviru ove kategorije mogu se izdvojiti  

2a) tragiľni hronotop 

2b) komiľni hronotop 

2c) tragikomiľni hronotop 
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Ova podela na teleoloģki/monoloģki i dijaloģki hronotop  biļe nam od znaľaja 

buduļi da se u odabranim postjugoslovenskim filmovima kriza i sukob ne 

okonľavaju  na isti naľin, varira se ideja da incijalni konflikt treba ili mora 

da naĿe svoje razreģenje u ravnoteĥi.  
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3.2.  Narativi seļanja i pamļenja 

 

Pamļenje i seļanje28  predstavljaju kognitivne sposobnosti koje jedinkama 

omoguļavaju oblikovanje samosvesti i liľnog i/ili kolektivnog identiteta.  Mi 

ļemo se sloĥiti sa razmatranjem odnosa identiteta, narativa i seļanja koji 

donosi Nikola (Nicola) King:  

 

Uobiľajeno se prihvata da je identitet , ili oseļaj 

sopstva, konstruisan narativom i kroz narativ: 

priľe koje priľamo sebi ili drugima o naģim 

ĥivotima. MeĿutim, nije samo sadrĥaj seļanja, 

iskustava i priľa ono ģto konstruiģe oseļaj 

identiteta: koncept sopstva koji se konstruiģe u tim 

narativima takoĿe zavisi od pretpostavki o funkciji 

i procesu pamļenja i naľinu pristupa proģlosti. 

(King 2000: 2 -3)  

 

U okviru saznanja ľovek tumaľi seļanja, tako da znaľenje gradi iz seļanja. 

Strukturisanje tih pohranjenih iskustava obavlja se kreiranjem, slaganjem 

i oblikovanjem priľa. Tako nastaju naģi liľni narativi. Seļanje je jedna vrsta 

moļi koja uobliľava narativ. Kognitivni psiholog Dĥerom Bruner (Jerome 

Bruner) smatra da ămi neprestano  konstruiģemo i rekonstruiģemo naģe 

sopstvo da bismo odgovorili na odreĿene situacije na koje nailazimo, a to 

ľinimo tako ģto nas vode naģa seļanja na proģlost, kao i naģe nade i strahovi 

od buduļnostiò (Bruner 2003: 210).  Individualno seļanje  i pamļenje 

                                                           
28 Pamļenje je kognitivna sposobnost koja se odnosi na zadrĥavanje informacija i rekonstruisanje proģlih 
iskustava, dok je seļanje proces pozivanja tih zapamļenih sadrĥaja i informacija. Todor Kuljiļ precizira: 
"Pamļenje sklapa selektivne sadrĥaje proģlosti u smisaoni poredak, uspostavlja sklad u prihvatanju i tumaľenju 
sveta, ali naravno ne samo ľuvanjem odreĿenih sadrĥaja, veļ i zaboravom drugih. Treba razdvajati 
pamļenje,ôskladiģtenjeõ sadrĥaja proģlosti, od ôseļanjaõ, tj. aktualizovanja saľuvanih sadrĥaja. Seļanje je zahvat u 
proģlo uvek iz nove sadaģnjice.ò (Kuljiļ 2006a: 8) 
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konstrui ģu i zadrĥavaju  kontinuitet  liľnog identiteta  kroz  vreme. Liľni 

identitet se odnosi ili na subjektivno jedinstvo sopstva u odreĿenom 

trenutku ili na kontinuitet sopstva kroz vreme koji se otkriva kroz seļanje 

(Sutton 2001).  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



49 
 

3.2.1. Problem  identiteta  

 

Identitet predstavlja sve ono ģto je jedinstveno u vezi sa individuom29  (Nora 

2002). Svaka  jedinka  tokom  ĥivota  gradi  identitet  sumiraju ļi  sopstvena  

ĥivotna  iskustva  iz proģlosti , spoznaju  sadaģnjeg  trenutka  i projekciju  

budu ļnosti  uobli ľavajuļi  ih  u  svoju  koherentnu  ĥivotnu  priľu, sopstveni  

narativ . Pjer Nora smatra da je ăidentitet, kao i seļanje, jedan oblik duĥnostiò 

(Nora 2002).  Ako  proģirimo  ovu  postavku  u  okvire  kolektiva , grupe  i nacije , 

takoĿe dolazimo  do narativa  jedne  nacije  koji  je zasnovan  na   sumiranju  

vaĥnih  dogaĿaja  u  proģlosti , referentnih  socio -ekonomskih  i kulturolo ģkih  

okvira  sadaģnjosti , kao  i projekcija  te nacije  u  budu ļnosti ,  narativa  koji  

nedri  i identitet  te nacije .  

 

Istoriľar filma Tomas Elseser (Thomas Elssaeser) takoĿe istiľe da su seļanje 

i pamļenje glavni oznaľitelji idenititeta 

    

Nekada  davno , nacije  i zajednice  su  nastojale  da se 

ujedine  oko  zajedniľkog poduhvata , usmerenog  

prema  budu ļnosti  (promeni  sveta , borbi  za bolji  

ĥivot ) koji  je obezbeĿivao  oseļaj  liľnog identiteta  i 

pripadanja  zajednici . Danas , zajedniľka  seļanja  

(é)defini ģu  samovrednovanje  i kreiraju  veze koje  

spajaju  (Elsaesser  2013 :7) 

 

Ovo Elseserovo zapaĥanje posebno nam je vaĥno buduļi da referiģe na 

kolektiv kao ģto je nacionalna zajednica koja takoĿe poseduje svoje seļanje 

i pamļenje. 

                                                           
29 ăNaģi otisci prstiju su odraz naģeg õidentitetaõ, posedujemo õliľneõ karte i dokumentaò (Nora 2002). 



50 
 

Pitanje  konstrukcije  identiteta  najľeģļe se opisuje  kroz  dva suprotstavljena  

interpretativna  okvira  ð jedan  je esencijalisti ľki , i on podrazumeva  

kontinuitet  i nepromenljivost  identiteta 30  kroz  vreme  òzasnovan  na 

esencijalisti ľkog verziji  istorije  i proģlosti , gde se istorija  konstrui ģe i 

predstavlja  kao  nepromenljiva  istina ó, a drugi  je anti -esencijalisti ľki , 

zasnovan  na  relacijama , razlikama  i razliľitostima  gde je òrazlika  

uspostavljena  kao  simboliľko obeleĥje u  odnosu  na  drugeó (Woodward  

1997:12) i on  podrazumeva  fluidnost , promenljivost  i nestabilnost  

identiteta . Individualni  i kolektivni  identiteti  uspostavljaju  se putem  

reprezentacije  kao  kulturne  prakse  i òoznaľavajuļih  praksi  i simboli ľkih  

sistema ó (Woodward  1997: 14). Ketrin Vudvard (Kathryn Woodward) takoĿe 

ukazuje i na recentnu produkciju krize identiteta. Ali tu krizu moĥemo 

razumeti i kao naznaku napretka, kako navodi i  razvojni psiholog i 

psihoanalitiľar Erik Erikson u tvrdnji da pojam  krize ne mora uvek donositi 

neki drastiľan prizvuk veļ anticipirati evolucioni razvoj òusklaĿujuļi rast, 

oporavak i dalju diferencijacijuó (Erikson 1976: 12). Kriza koju se reflektuje 

u filmskim narativima koje razmatramo jeste kriza nastala raspadom 

zajedniľke zajednice i  u pokuģajima re/formulacije novih individualnih 

identiteta u okvirima kolektivnih.  

 

Identitet je umnogome povezan sa reprezentacijom. Teoretiľar kulture 

Stjuart Hol (Stewart Hall) istiľe da naľin reprezentacije ljudi,  objekata i 

pojmova u pravo odreĿuje njihovo znaľenje (up. Hall 1997a: 3) dakle  

ă(r)eprezentacija je p rodukcija znaľenja putem jezikaò (Hall 1997b: 28). 

Pored reprezentacije, joģ jednu dimenziju kulturne prakse predstavlja 

narativ. Anti -esencijalistiľko stanoviģte31  (koje opovrgava ideju nedeljivost, 

                                                           
30 Ĥarko Trebjeģanin navodi: ăU psihologiji liľnosti, identitet (n.lat identitas  = istovetnost) oznaľava doĥivljaj 
suģtinske istovetnosti i konituiteta ja tokom duĥeg vremena, bez obzira na njegove mene u razliľitim 
periodima i okolnostima. (Trebjeģanin 2008:9) Trebjeģaninova pozicija je oľito esencijalistiľka. 
 
31 Homi Baba (Bhabha), Gilroj (Gilroy) , Stjuart Hol  
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stabilnosti, t rajanja)  glasi  da su ăkroz ľin naracije razliľiti objekti, prakse, 

dogaĿaji i ljudi objedinjeni procesom tvorbe individualnog i/ili kolektivn og 

identiteta [...]  U tom svetu, identitet se moĥe posmatrati kao neprestani 

narativ kako o liľnom tako i o zajedniľkom ja, neprekidno u razvoju i u 

procesu, beskrajno pripovedan i prepriľavanò  a sam nacionalni identitet je 

ăistorijski specifiľni proizvod specifiľnih relacija moļi u odreĿenom prostoru 

i vremenuò (Scharf 2008:11) .  Tvorba razliľitih druģtvenih identiteta u 

razliľitim kulturnim kontekstima i oznaľavanje rodnih klasnih i rasnih 

razlika, takozvano õoznaľavanje Drugog' (engl. othering ) utiľe i na kreiranje 

Ja. Jedna od praksi reprezentacije Drugog poznata je kao stereotipizacija, 

norma koja iskljuľuje Drugog,  koja ăredukuje, esencijalizuje, naturalizuje i 

fiksira õrazl ikuõ [...]  pojavljuje se tamo gde postoje ogromne nejednakosti 

moļiò (Hall 1997 c: 258).  Stjuart Hol navod i da nam je ă(p)otrebna õrazlikaõ 

jer moĥemo konstruisati znaľenje kroz dijalog sa õDrugimõò  (Hall 

1997 c:235) . Upravo lociranje razlika,  a zatim i stereotipizacija bile  su 

konstanta praksa othering -a  u jugoslovenskom  konfliktu multiplih etniľkih 

zajednica . Te nejednakosti moļi bile su prisutne pogotovu na teritorijama 

koje su nastanjivali manjinski e tn iciteti u odnos u na kvantitativno 

nadmoļniji etn icitet. Upravo na insistiranjim a na meĿunacionalnim 

razlikama (procesu  obrnutom od procesa konstruisanja Jugoslavije kao 

nadnacionalne zajednice), u trenutku konflikta i raspada SFRJ, Drugi je 

postao antagonistiľki Drugi sa kojim se nije ĥelelo stupati u bilo kakav 

dijalog i razmenu. Narativ o neprijateljskom Drugom postao j e dominantan 

narativ i on se ogledao u proliferaciji medijskih reprezentacija rata i nasilja 

za koje je okrivljavan  Drugi .  

 

Tvorba identiteta jeste proces koji se odvija u vremenu. Poseban odnos 

narativa i identiteta doneo je Pol Riker (Paul Ricoeur) u ra zmatranju odnosa 

vremena i priľe (narativa) najpre u trodelnom kapitalnom delu Vreme i priľa 



52 
 

(Temps et recit I -III ). Riker donosi sintagmu narativni identitet  koja  se 

odnosi kako na individue tako i na grupe, odnosno kolektive, buduļi da se 

kroz narativ ľovek izraĥava ali narativom istovremeno i tumaľi (otud i 

hermeneutiľka Rikerova pozicija) svet oko sebe i sebe u tom svetu. Kako 

Zorica Beľanoviļ-Nikoliļ naglaģava,  ă(s)amo se putem hermeneutiľke 

dijalektike pitanja i odgovora  [...]  istoriografski ili knjiĥevni tekst pretvaraju 

u, kako Riker kaĥe, narativni identitet  ð sloĥen duhovni sadrĥaj koji se moĥe 

pojaviti kao odgovor na neke od aporija ģto ih proizvodi zapitanost nad 

fenomenom vremenaò (Beľanoviļ-Nikoliļ 1998: 19). Jedino naracija (putem 

istorije i/ili fikcije) miri kosmo loģko32  i fenomenoloģko vreme.  

 

Narativni identiteti  jugoslovensk e (nad)nacije oblikovani su uz pomoļ priľa  

i to priľa o nastajanju same nacije, glorifikovanom, izmeĿu ostalog, i kroz 

film kao kulturnu praksu. Sa druge strane, u trenucima raspada zemlje, 

novim narativima donoģena su nova tumaľenja kolektiva kroz vreme.  

 

Osa vremena koja polazi od proģlosti, nastavlja se kroz sadaģnjost i upire u 

buduļnost jeste osa koja ima formalnu i kvanitativnu dimenziju, ali njen 

dodatni interpretativni (hermeneutiľki) sloj pripada  seļanju i pamļenju. 

Socioloģkinja Mirijan Sepulveda dos Santos ( Myrian  Sepú lveda  dos Santos )  

navodi da je seļanje uvek povezano sa ľinom naracije, koje mu daje 

legitimitet. MeĿutim, seļanje nije linearno, ono nema kontinuitet  (videti u 

Santos 2001 :175)  ð mi ļemo ovu postavku i demonstrirati u filmskim 

narativima koji umnogome eksploatiģu diskontinuitet seļanja.  

 

                                                           
32 Kosmiľko/kosmoloģko vreme je vreme koje se uniformno odvija u nizu (to je zapravo, Heraklitova õreka 
vremenaõ)  a fenomenoloģko (proĥivljeno) vreme je zapravo subjektivno vreme koje predstavlja intimni 
doĥivljaj vremena i u njemu se individua orijentiģe u smislu proģlosti, sadaģnjosti i buduļnosti. Pored 
kosmoloģkog i fenomenoloģkog (proĥivljenog) vremena, Riker ukazuje i na postojanje treļeg vremena, a to je 
istorijsko vreme koje se konstruiģe uz pomoļ (materijalnih ili nematerijalnih) tragova, ostataka onoga ģto je 
proteklo i vreme pomoļu koga je moguļe odrediti niz nekoliko generacija. 
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3.2.2. Kolektivno seļanje i pamļenje 

 

Pored individualnog seļanja/pamļenja, o odnos u i komunikaciji sa 

proģloģļu svedoľi i kolektivno pamļenje sa jedne,  i istorija kao nauľna 

disciplina koja putem istorijskog narativa analizira znaľajne dogaĿaje u 

proģlosti,  sa druge strane. Za ovu studiju od vaĥnosti nam je razmatranje 

reprezentacije proģlosti, a dva kljuľna pola te reprezentacije upravo 

predstavljaju s eļanje/pamļenje i istorija.  

 

 Indikativno je da s avremena druģtva sve viģe poseĥu za kolektivnim 

seļanjima da bi se bavila i da bi ăproraĿivalaò svoju proģlost nego ģto to ľine 

putem istorije. Kolektivno seļanje i pamļenje ăpostalo je duboko povezano 

sa prouľavanjem druģtvenog identiteta, izgradnjom nacije, ideologije i 

drĥavljanstva.ò (Santos 2001: 164) Jedan od prekretnih pravaca u 

teorijskom promiģljanju individualnog pamļenja kao druģtveno 

konstruisanog fenomena utemeljio je sociolog Moris Albvaģ (Maurice 

Halbwachs). Albvaģ je najpre u svom delu Druģtveni okviri seļanja (Les 

cadres sociaux de la memoire ) iz 1925 . ukazao da proģlost ne moĥe istinski 

biti saľuvana u individualnom pamļenju, jer postoje samo fragmenti. Ti 

fragmenti mogu postati seļanja jedino putem kolektivnih reprezentacija. 

ăKolektivno pamļenje ľine oni õinstrumentiõ koje koristi svesna jedinka da 

bi rekomponovala koherentnu sliku proģlostiò (Marcel i Mucchielli  

2010:142 ) a kreatori kolektivnog pamļenja su grupe kao ģto su porodica, 

druģtvene klase i relgijske zajednice. Istoriľar SrĿa Pavloviļ istiľe narativni 

aspekt proģlosti, odnosno njenu reprezentaciju i konstrukciju, kro z 

kolektivno pamļenje i seļanje:  
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Kolektivno sjeļanje33  [...] odnosi se na relativno uniformno 

shvatanje proģlosti od strane ľlanova odreĿene grupe. 

Ovo sjeļanje odreĿuje prirodu naracije koju ta grupa 

kazuje o sebi i svojim ľlanovima. Takva priľa, izmeĿu 

ostalog, ima za cilj da poveĥe proģlost, sadaģnjost i 

buduļnost u jednu pojednostavljenu naraciju. To 

povezivanje ľini proģlost ð ili vrlo selektivnu sliku o 

proģlosti ð ĥivom i prisutnom u sadaģnjosti. (Pavloviļ 

2010: 48)   

 

Obratimo na ovom mestu paĥnju na uniformnost  interpretacije proģlosti i na 

selektivnost  odreĿenih slika ð kolektivno seļanje predstavlja specifiľnu 

'uravnilovku' individualnih seļanja, pretapajuļi ih u jedinstvenu vizuru o 

proģlosti. Vaĥno je zapaziti i da fragmentarnost individualnih seļanja 

nestaje u toj homogenoj i uniformnoj slici kolektivnog seļanja/pamļenja. 

Fragmentarnost nam je vaĥna buduļi da ļemo se u razmatranju 

individualnih seļanja protagonista odabranih postjugoslovenskih 

ostvarenja susresti sa p rekidima i rupturama, sa opstrukcijama  da se 

uobliľe liľni a time i kolektivni identiteti kroz narativ, da se liľna proģlost i 

kolektivna istorija stope u jedinstvenu sliku (liľna proģlost kao podskup 

kolektivne istorije).  

 

U osvrtu na postavku o kolektivnom pamļenju Morisa Albvaģa, arheolog i 

teoretiľar kulture seļanja Jan Asman (Assma nn) razlikuje tri nivoa 

formiranja pamļenja:  

                                                           
33 SrĽa Pavloviĺ u svom radu ĂDisciplinovanje sjeĺanjañ ne pravi distinkciju seĺanje/pamĺenje kao ġto to, 

recimo, ļini Todor Kuljiĺ.  
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1.unutraģnji (neuromentalni),  koji kroz unutraģnje subjektivno 

vreme formira individualno pamļenje34  

2.druģtveni, koji kroz druģtveno vreme formira komunikaciono 

pamļenje 

3.kulturni, koji kroz istorijsko i/ili mitsko vreme formira kulturno 

pamļenje (up. Assma nn 2008)  

 

Ove poslednje dve kategorije zajedno ľine kolektivno pamļenje. MeĿutim, 

kulturna antropoloģkinja Aleida Asman (Assmann) ukazuje i na znaľaj 

zaboravljanja , kao proces koji je neodvojiv od pamļenja, i to ne samo kod 

jedinke veļ i kod ľitavih druģtava (up. Asman 1999). Sliľno Asmanovoj, 

autorka Dĥejn Meri Lou (Jane Marie Low) naglaģava da predmet izuľavanja 

u oblasti kulturnog pamļenja nije proģlost veļ ămnogi zadaci koje pamļenje 

preduzima: isceljenje, poricanje, revizija, zamiģljanje, re-kreacij a, 

zaboravljanjeò (Low 2006:7). Gotovo sve ove aspekte ļemo uoľiti u liľnim 

narativima likova u postjugoslovenskom fi lmu koji ļe svoj narativni identitet 

graditi u okviru novonastalih kolektivnih identiteta svojih nacija koje prolaze 

i kroz poricanje odgovornisti, i kroz revizuju proģlosti, i kroz imaginaciju i 

zamiģljanje (slavne) proģlosti i re -kre iranje novih/starih m itova, ali i 

zaboravljanje.  

  

Istoriľar Pjer Nora u dijagnozi fenomena seļanja u savremenom dobu istiľe 

potrebu da ătoliko govorimo o seļanju buduļi da ga je toliko malo ostaloò 

kao i ărastuļu privrĥenost za ono ģto anglosaksonski svet naziva 'heritage' a 

Francuzi ' patrimoine 'ò (Nora 1989) ; Nora ukazuje i na ăplimski talas tema 

seļanja rasprostrt ģirom sveta, koji svuda uspostavlja bliske veze izmeĿu 

poģtovanja proģlosti ð stvarne ili imaginarne ð i oseļaja pripadnosti, 

                                                           
34 Pol Riker, recimo, individualno seļanje odreĿuje na fonu ăvremena duģeò a kolektivno pamļenje na fonu 
ăvremena svetaò (Ricoeur 2004: 101) 
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kolektivne svesti i individualne sam osvesti, seļanja i identitetaò (Nora 2002). 

Nora  uvodi sintagmu  mesta seļanja (franc. lieux de memoire) , mesta u 

kojima se seļanje ăkristalizuje i krijeò -  to su lokacije seļanja, muzeji, 

arhive, groblja, festivali, godiģnjice, spomenici, svetiliģta, buduļi da viģe ne 

postoji mi lieux de memoire  ð stvarni milje, tj. okruĥenje seļanja. Lieux de 

memoire  nastaju sa oseļajem da viģe ne postoji spontano seļanje, da 

moramo smiģljeno da stvaramo arhive buduļi da smo se odmakli od 

prvobitnog seļanja i pamļenja, neposrednog i spontanog, ka drugom, 

indirektnom, onom koji je iznad svega arhivsko i poľiva na materijalnim 

tragovima, neposrednoj zabeleģci i vidljivosti slike. ăOno ģto danas nazivamo 

'seļanjem' ð oblik seļanja koji sam po sebi predstavlja rekonstrukciju ð 

jednostavno je ono ģto se nekada u proģlosti zvalo 'istorija' [...]  'Seļanje' je 

zadobilo toliko ģiroko i sveobuhvatno znaľenje da se sve viģe upotrebljava 

kao jednostavni supstitut 'istorije' i da bi se prouľavanje istorije stavilo u 

sluĥbu seļanjaò (Nora 2002).  Dominacija seļanja kao okvira za 

interpretaciju proģlosti, u odnosu na istoriju kao nauľni pokuģaj te 

interpretacije, jeste fenomen koji se socioloģki podudara sa epohom kraja 

20. i poľetka 21. veka a koji uokviruje i raspad Jugoslavije i proliferaciju 

brojnih varijantni seļanja. TakoĿe, Nora podvlaľi vaĥnost seļanja za tvorbu 

identiteta savremenog ľoveka pred kojim je (i kao pred individuom i kao pred 

kolektivom) neizvesna buduļnost jer je i interpretacija proģlosti zamagljena: 

ăTa nemoguļnost anticipacije buduļnosti postavlja nam obavezu da 

natrpavamo, takoreļi, na posveļen ali i unekoliko indiskriminiģuļi naľin, 

sve vidljive tragove ili materijalne znakove koji bi mogli posvedoľiti o onome 

ģta smo ili ģta bismo postaliò (Nora 2002). Nora upozorava na kraj teleologije, 

svrhovitosti istorije kao discipline u toj obavezi da u sadaģnjosti moramo 

pamtiti ( devoir de memoire ).  
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Govoreļi i opoziciji istorije  (koja zaposeda sferu kolektivnog, i koja je jedna) 

i seļanja/pamļenja (koje je isprva shvatano kao individualno, pa stoga 

postoji njihov pluralitet) Nora ukazuje da je ideja  kolektivnog pamļenja 

(dakle, jedin stvenog pamļenja jednog kolektiva saľinjenog od individua) 

potpuno transformisala status individua u okviru druģtva, a time se desila 

i promen a u poimanju ideje samog identiteta.  
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3.2.2. Filmske reprezentacije kulturnog pamļenja, seļanja i 

nostalgije  

 

Iako se Nora u svojim napisima ne bavi eksplicitno filmom kao zabeleģkom 

ili pak filmom kao bazenovskom pellicule 35, njegova platforma sugeriģe 

analogiju u kojoj  film uopģte funkcioniģe kao jedan oblik  mesta seļanja. 

Film, zapravo,  na specifiľan naľin reflektuje Zeitgeist, kolektivno  i 

individualno seļanje i pamļenje. Seļanje i pamļenje (a poslediľno i 

nostalgija) ontoloģki su vezani i utkani u film ð sloĥiļemo se sa 

konstatacijom istoriľara filma Pola Grejndĥa (Paul Grainge) koji navodi:  ăna 

filmu [...]  seļanje  je postalo moļni locus artikulacije identiteta u sferi 

kulturne imaginacijeò (Grainge 2003:9). 

  

Kulturno  pamļenje, izmeĿu ostalog, ľini i komunikacija narativa putem 

medija ð nekada je knjiĥevnost imala primat a danas su to svakako film i 

internet. Knjiĥevnost i (igrani) film produkuju i oblikuju kolektivnu sliku 

proģlosti kao nosioci kulturnog pamļenja . Teoretiľarka medija Astrid Erl  

(Erll), recimo,  istiľe trenutnu poplavu i procvat istorijskih filmova 

ăopsednutih reprezentacijom savremene istorijeò (Erll 2008a: 396) kao ģto 

su filmovi o Treļem Rajhu, Holokaustu, Drugom svetskom ratu, itd... 

MeĿutim, ono ģto ih ľini filmovima koji oblikuju seļanje a ne samo 

filmovima o istoriji/istorijskim filmovima, jeste kontekst i njihova recepcija 

kod publike i struľne javnosti kao i moguļe kontroverze - autorka se osvrļe 

na naslove ăĤivot drugihò Florijana Don ersmarka (Florian Donnersmarck, 

2006.)  koji tematizuje ĥivot u Istoľnoj Nemaľkoj u vreme zloglasne tajne 

policije Ģtazi, ili pak ăPadò Olivera  Hirģbigela (O. Hirschbiegel, 2004. ), koji 

tematizuje poslednje Hitlero ve dane.  Naslanjajuļi se na Norainu platformu, 

                                                           
35 Franc. pellicule -  opna, koĥica, perut. Andre Bazen u Ģta je film navodi da film zapravo dotiľe stvarnost kada 
od nje uzima neģto ð òperutó - i mora da vrati stvarnosti njen vidljivi kontinuitet.  
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Erlova izvodi da òkulturna pamļenja konvergiraju i koalesciraju u lieu de 

memoire 36  [é] (p)riľe, ikoniľke slike i toposi o proģlosti teku uporedo i slivaju 

se u mesto seļanjaó  a sama konvergencija tih medijskih reprezentacija 

pretvara dogaĿaj u lieu de memoire  (Erll 2009 a: 110 -111) .  

 

Sliľno Grejnĥu i Erlovoj, i teoretiľarka filma  Inez Hedĥis (Hedges) smatra da 

je film imao jedan od najkljuľnijih uticaja na kulturno pamļenje ģirom sveta 

od Drugog svetskog rata. òFilmovi koji se obraļaju nerazreģenim istorijskim 

traumama, koji pozivaju u seļanje zakopane utopijske aspiracije, ili koji 

pomaĥu definisanju identiteta u procesu formiranja ð ti filmovi kreiraju 

seļanja u umu gledalaca (é) Ta individualna seļanja, koja se dele  u javnom 

pro storu, zauzvrat postaju izvori novog kulturnog pamļenjaó (Hedges 

2015:4).  Ovo ļe nam posluĥiti kao vaĥna orijentacija s obzirom da istorijska 

trauma u filmskim narativima koje razmatramo jeste zajedniľka trauma za 

sve nacije u jugoslovenskom konfliktu koja i dalje ostaje nerazjaģnjena 

uprkos nastojanjima da se razreģi u javnom prostoru.  

 

Teoretiľarka filma i medija, Suzan Redstoun (Susannah Radstone) podseļa 

na òkapacitet filma da manipuliģe seļanjem i njegovim ľestim nesvesnim 

divergencijama linearne tem poralnostió (Radstone 2010:325) . 

Inkorpopiranje termina vezanih za seļanje kao ģto je fleģbek u filmsku 

terminologiju takoĿe svedoľio vezi filma i seļanja. Redstounova  podseļa i 

na Dĥejmsonovo (Fredric James)  òderogativno stanoviģteó o òzadovoljstvu 

koje pruĥa filmsko nostalgiľno seļanjeó gradeļi òtanke ili ľak devalvirane 

                                                           
36 Astrid Erl je uvela pojmove pre-medijacije (premediation) i re-medijacije (remediation) da bi naglasila 
dijahronijsku distinkciju. Pojam pre-medijacije opisuje òľinjenicu da postojeļi mediji koji cirkuliģu u datom 
druģtvu mapiraju nova iskustva  i reprezantacijeó (Erll 2009:111) ð na primer, medijske reprezentacije Prvog 
svetskog rata modelovale su iskustva Drugog svetskog rata. Kao pre-mediji mogu posluĥiti i mitologija, i religija, 
Biblija i Homerovi epovi. Sa druge strane, re-medijacija odnosi se na òľinjenicu da naroľito oni dogaĿaji koji su 
transformisani u lieux de memoire bivaju iznova i iznova reprezentovani, decenijama i vekovima, kroz razliľite 
medijeó (ibid).  
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supstitute za istorijsko saznanjeó (Radstone 2010: 331) a takoĿe i na vezu 

traumatskih seļanja i (traumatskog) filma koji òima potencijal da pruĥi 

kulturalno ôproraĿivanjeõ traumatskih seļanjaó a posmatranje filma kao 

òsupstituta ili dopune seļanju doseĥe zenit [é] uvoĿenjem koncepta 

prostetiľkog seļanja kako bi se iznela teza da film ima kapacitet da publici 

usadi seļanja na nedoĥivljene i prethodno nepoznate dogaĿajeó  (Radstone 

2010:334) . U tom smislu, sve postjugoslovenske filmove koji narativizuju 

traumatska seļanja, mogli bismo posmatrati i kao prostetiľka seļanja koja 

bi buduļim generacijama mogla prezentovati sve ono ģto nisu mogle da 

okuse u svom iskustvu vremenski udaljenom od primarne traume.  

 

Studije filma , kako smo vi deli u nekoliko navedenih teori jskih promiģljanja,  

veliku paĥnju posveļuju seļanju i pamļenju ali i nostalgiji.  Kako N. Dakoviļ 

navodi, ă(f)ilm uprizoruje proģlost kao neposrednu, prisutnu, autentiľnu i 

nanovo proĥivljenu, pa je povod viģestruke nostalgijeò (Dakoviļ 2014: 97). 

Nostalgija 37  se povezuje sa fantazijom, ona se smatra joģ viģe neautentiľnom 

od samog seļanja. Nostalgija ļe, kao idealizovano seļanje, takoĿe zauzimati 

vaĥno mesto u konstruisanju identieteta u postjugoslovenskom filmu, 

buduļi da su svi protagonisti najveļi deo svog ĥivota ili mladosti proveli u 

bivģoj SFRJ. MeĿutim, suprotan pol nostalgiji predstavlja trauma kao drugi 

kvalitativ individualnog i kolektivnog  seļanja.  

 

                                                           
37 Nostalgija (grľ. nostos ð povratak kuļi; algia ð ľeĥnja), kao neologizam kojeg je ģvajcarski student medicine 
Johanes Hofer37 skovao u 17.veku, najpre je medicinsko-patoloģki oznaľavala bol i ľeĥnju ģvajcarskih vojnika 
plaļenika za povratkom u domovinu. Kasnije,  nostalgija dobija odlike idealizacije proģlih iskustava i proģlosti 
uopģte., kao oseļaj ľeĥnje za izgubljenim vremenom, ljudima, dogaĿajima i iskustvima iz proģlosti, kojima 
naknadno pripisujemo novi kvalitet. òOve postmoderne istorije, koje po sebi predstavljaju dogaĿaje, oslanjaju 
se na empatiju i identifikaciju da bi kreirale seļanja koja nisu zasnovana na iskustvima iz prve ruke, ali koja 
imaju snaĥan emocionalni efekat. Naģ pristup istoriji putem seļanja omoguļavaju imaginarni susreti u kojima 
gledaoci figuriraju kao izvoĿaľi u kakvoj pompeznoj maskaradi. Termin õprostetiľka memorijaõ koriģļen je da 
bi se opisao proces kojim rekonstrukcija proģlosti proizvodi dopunu seļanja koja simuliraju iskustva iz prve 
ruke. Pa ipak, u samom ľinu obraļanja publici kao nostalgiľnim gledaocima i ohrabrujuļi ih da postanu deo re-
prezentacije proģlosti, mediji navode na istraĥivanje i ispitivanje granica gledaoľevog uľeģļa u istoriji.ò (Cook 
2004: 1-2) 
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3.2.4. Narativi traume  

 

Gotovo sva odabrana ostvarenja postjugoslovenskog filma narativizuju 

traumu individue ili zajednica i zato ļemo izloĥiti problem ovog vaĥnog 

fenomena koji je po stao deo tzv. traumatskog kulturnog pamļenja. 

Savremena  istra ĥivanja  humanisti ľkih  nauka  i teori ja  medija  naroľito  su  

aktivna  u  u ovom polju, u  kome  se proĥimaju  i kolektivno  pamļenje i studije  

traume  i studije  medija . Studije  traume  bave se analizom  knji ĥevnih  i 

vizuelnih  (fotografskih  i filmskih ) tekstova  svedoľenja  i dokumentarnim  

tekstovima  o stradanjima  pojedin aca i druģtvenih  i nacionalnih  grupa , 

uopģteno  i medijskom  reprezentacijom  traume . Najprominentniji  teoreti ľari  

studija  traume  s poľetka  1990. -ih  su  knji ĥevna teoreti ľarka  Keti  Karut  

(Cathy  Caruth ) kao  i Ģoģana  Felman  (Shoshana  Felman ) i psihoanaliti ľar  

Dori  Laub 38 .  Studije  kulturne  traume , studije  medija  i studije  

seļanja / pamļenja  u  polju  kolektivnog  pamļenja  proĥimaju  se u  

prouľavanju  onih  knji ĥevnih   i filmskih  (televizijskih  i fotografskih ) dela  koja  

reprezentuju  traumatsku  proģlost . I u naģim okvirima studija filma i 

seļanja, teoretiľari su se osvrtali na fenomen traume: 

 

Eklektiľka definicija [...] traume utemeljena je u 

umreĥavanju pamļenja i seļanja (unutraģnji svetovi), 

istorijskog dogaĿaja (spoljaģnji svet), nastalog fiziľkog i 

psihiľkog bola i susretanja kroz narativne artikulacije. 

Istovremeno , to je moguļnost iskustva ili proĥivljavanja 

proģlosti, vezana za priznavanje odsutnih i proganjajuļih 

proģlih trenutaka ili ăsimptom istineò ð direktna 

manifestacija povesne istine. (Dak oviļ 2014:153) 

                                                           
38 Kao preĥiveli u logoru u Ukrajini, Laub se u svojoj terapijskoj pr aksi posebno bavio svedoľenjima preĥivelih  
u Holokaustu . 
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U prouľavanju  psiholo ģke  traume  (grľ. ȓȐȀȋȀ ð rana , ozleda, povreda ) 

krajem  19.  veka  u  prvim  studijama  o histeriji ,  Pjer  Ĥane (Pierre  Janet ) i 

Zigmund Frojd  (Sigmund Freud)  uzroke  traume  su  najpre  posmatrali  kao  

egzogene, odnosno  spoljaģnje  (kao  ģto  su  ratovi , prirodne  katastrofe , 

nezgode...) a zatim  i kao  endogene  (fantazije , instinktna  uzbuĿenja ). U 

Rjeľniku  psihoanalize , Laplan ģ (Laplanche ) i Pontalis  odreĿuju  traumu  kao  

ădogaĿaj  u  ĥivotu  subjekta  definiran  intenzitetom , ľinjenicom  da se subjekta  

onesposobljava  da na  nj  primjereno  odgovori , trajnim  poremeļajima  i 

patogenim  uľincima  za psihi ľku  organizaciju ò pri  ľemu  tu  traumu  

obeleĥava ădotok  podraĥaja  prevelik  za stupanj  podnoģljivosti  subjekta  i 

njegovu  sposobnost  da ovlada  tim  podraĥajima  te ih  psihi ľki  obradi ó 

(Lapla nche, Pontalis  1992: 474). Frojd  takoĿe navodi  da t e utiske  koje je 

individua rano doĥivela a kasnije ih zaboravila i kojima òpridajemo  tako  

veliko  znaľenje za etiologiju  neuroza  - nazivamo  traumama ó (Frojd  1988: 

78). Pozitivne  posledice  traume , prema  Frojdu  su  ònastojanja  da se traumi  

ponovo  prida  vrednost , da se podseti  na  zaboravljeni  doĥivljaj  ili , joģ bolje , 

da se doĥivljaj  uľini  realnim , da se njegovo  ponavljanje  iznova  doĥiviéó 

(Frojd  1988: 81) i ta  nastojanja  predstavljaju  fiksaciju  za traumu  i prisilno  

ponavljanje . Negativne  posledice  Frojd  oznaľava kao  odbrambene  reakcije , 

izbegavanja , inhibicije  i fobije 39 .  

                                                           
39 òSvi ti  fenomeni (é) imaju kompulzivni  karakter , to jest pri  velikom  psihiľkom intenzitetu  oni pokazuju  
znaľajnu samostalnost od organizacije drugih  duģevnih  procesa koji  su se prilagodili  zahtevima spoljaģnje 
realnostió (Frojd 1988: 82). U Frojdovom  viĿenju, psiholoģki  fleģbek naglaģava dominaciju  unutarnje , psiholoģke 
realnosti nasuprot spoljaģnjoj. Frojd je tako oznaľio dva primarna  ljudska nagona, nagon za ĥivotom i nagon za 
smrļu, a sama trauma kreļe se zapravo u ovim  okvirima , njen jezik je jezik nagona za ĥivotom  i nagona za smrļu.  
Za Frojda, traumatski dogaĿaji su od posebne vaĥnosti, buduļi da im se osoba ľesto vraļa ð kroz seļanja, ili pak 
ponovna odigravanja. Frojd se bavio pokuģajem nadvladavanja traumatskog dogaĿaja i oseļaja gubitka u svom 
ľuvenom eseju S one strane principa zadovoljstva (Jenseits des Lustprinzips,  S.Freud, 1920). Posmatrao je scenu u 
kojoj je dete, nakon privremenog majľinog odlaska, prinuĿeno da taj nedostatak nekako preboli ð u  ľuvenoj 
fort-da igri , dete se igra sa klupľetom ili igraľkom koju baca od sebe i vraļa je, simboliľki opisujuļi odlazak i 
povratak majke, ľime zapravo kontroliģe oseļaj njenog gubitka. Ova igra poseduje oblik repeticije. Kada se 
odrasla jedinka ponaģa tako da podraĥava neke ranije traumatske i stresne trenutke (svesno ili podsvesno) u 
pitanju je repeticija kompulsije  i ona je posledica konflikta izmeĿu ega koji nastoji da odrĥi oseļaj kontrole, i 

https://en.wiktionary.org/wiki/%CF%84%CF%81%CE%B1%E1%BF%A6%CE%BC%CE%B1#Ancient_Greek
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Trauma  kao  psiholo ģka  povreda  izaziva  niz  posledica  i poremeļaja  a prema  

Dijagnosti ľkom i statisti ľkom priru ľniku  za klasifikacijiu  mentalnih  

poremeļaja  (DSM  - IV) Ameriľkog psihijatrijskog  udru ĥenja  (APA) od 1980. 

godine  oni  su  objedinjeni  pojmom  post -traumatski  stresni  poreme ļaj  

(PTSP)40 . Traumatizovana  osoba iznova  proĥivljava  ove dogaĿaje putem  

slika , misli , i percepcija  ăkoje  mogu  preuzeti  oblik  seļanja , snova , 

fleģbekova , halucinacija , ponavljanja  i/ ili  disocijacije ò (ibid  424 -25). 

Traumatsko  seļanje  je seļanje  na  liľni  traumatski  dogaĿaj  i  karakteri ģu  

ga ăfragmentarnost  i intenzivne  senzacije  i afekti , ľesto sa malo  ili  gotovo 

nimalo  verbalnog  narativnog  sadrĥajaò  (Kolk , Hopper  i Osterman  2001:9) a 

ădogaĿaj  i jedinkin  odgovor  na  njega  ð senzorni , kognitivni , emocionalni  i 

fizioloģki  ð ponavlja  se iznova 41ò (ibid  11).  

 

Francuski   neurolog  Pjer  Ĥane ukazao  je na  razliku  izmeĿu narativnog  

seļanja  i traumatskog  seļanja   ð prvo  podrazumeva  kapacitet  osobe da 

svoja seļanja uspe da integriģe putem reľi u svoje iskustvo, dok  drugo ,  

traumatsko  seļanje ,  nastaje  kao  posledica  zastraģuju ļih  iskustava  koja  se 

pohranjuju  u  druga ľijem  obliku  i nisu  u  vezi sa svesnom  kontrolom . Kolk  i 

Hart  smatraju  da se seļanja  na  traumatski  dogaĿaj  ne mogu  uobli ľiti  u  

                                                           
potrebe da ponavlja i da proraĿuje seļanja koja je ego potisnuo a koja su bila neprijatna.  Na terapiji, potrebno 
je proļi kroz korektivno iskustvo da bi se reparirao uticaj proģlih traumatskih iskustava. 
 
40 Ovaj priruľnik  navodi  sledeļe: ăTraumatski  dogaĿaji koji  se doĥivljavaju  neposredno ukljuľuju, ali  nisu 
ograniľeni na, borbena dejstva, nasilniľki  napad (seksualni napad, fiziľki  napad, pljaľku), kidnapovanje , 
postajanje taocem, teroristiľki  napad, torturu , ratno zarobljeniģtvo ili  zatoľeniģtvo u koncentracionom logoru , 
prirodne  ili  katastrofe koje je ľovek poľinio , teģke saobraļajne nesreļe, ili  dijagnostifikovanje  bolesti koje 
ugroĥavaju ĥivot  [...] DogaĿaji kojima  je osoba prisustvovala  kao svedok ukljuľuju, ali  nisu ograniľeni, na 
posmatranje teģkih  povreda ili  neprirodnih  smrti  druge osobe usled nasilnog napada, nesreļe, rata ili  katastofe, 
ili  neoľekivano opaĥanje leģa ili  mrtvih  delova tela.ó (APA  1994: 424) 

 
41 Psihijatri  Besel (Bessel) van der Kolk , Dĥejms Hoper  (James Hopper ) i Dĥenet (Janet) Osterman naglaģavaju 
da òpoput  svih priľa koje konstruiģemo, naģe autobiografije  sadrĥe elemente istine, stvari  koje bismo ĥeleli da 
su se dogodile  a nisu, i elemenata koji  bi trebalo da zadovolje publiku . Priľe koje ljudi  priľaju o svojim traumama 
su isto tako podloĥne distorziji  kao i ljudske priľe o bilo  ľemu drugome. (Kolk , Hopper  i Osterman 2001: 29) 
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narativno  seļanje: ăKada  su  ljudi  izloĥeni  traumi , to  jest , zastraģuju ļem 

dogaĿaju  izvan  svakida ģnjeg  ljudskog  iskusva , oni  prolaze  kroz  'neizreciv  

uĥas'. Iskustvo  se ne moĥe organizovati  na  lingvisti ľkom  nivou  i taj  neuspeh  

sklapanja  seļanja  u  reľi  i  simbole  dovodi  do organizacije  seļanja  na  

somatosenzornom  ili  ikoni ľkom 42  nivou ò (Kolk  i Hart  1995:172). MeĿutim 

pokazaļemo kako pojedina filmska dela fikcije mogu da premoste ovaj  jaz, 

odnosno, njihovi protagonisti ipak mogu pomeriti traumatsko seļanje u 

polje narativnog, artikuliģuļi svoju traumu.  

 

I Mike Bal  takoĿe pominje traumatsko seļanje donoseļi razliku  tri  vrste  

seļanja , prva  su  posledica  rutinskog  automatskog  procesa  pamļenja  (Balova  

koristi  termin  ur -narativ  za pra -narativ  ili  prvobitni  narativ ), druga , 

narativna  seļanja  su , prema  Balovoj,  òsentimentalno  obojena , obavijena  

emocionalnom  aurom  koja  ih  i ľini  dostojnim  pamļenjaó;  konaľno, treļa 

vrsta  su  traumatska  seļanja  koja  òostaju  prisutna  kod  subjekta  sa 

posebnom  ĥivoģļu i/ ili  se u  potpunosti  opiru  integraciji ó taľnije , ne mogu  

postati  narativi  (Bal  1999: viii ).  

 

Iz polja  psihijatrije  i klini ľke prakse , trauma  postaje  predmet  prouľavanja  i 

Studije  kulture  a poľetkom  1990 .-ih  izdvajaju  se i Studije  traume  kroz  

teoriju  kultur al ne  traume  (Cultural  trauma  theory ). Fenomen  traume  je, 

kako  teoreti ľarka  knji ĥevnosti  Keti  Karut  navodi , sveproĥimaju ļi  i 

sveobuhvatan  tako  da pomera  ăgranice  naģeg poimanja : ako  psihoanaliza , 

psihijatrija , sociologija , ľak  i knji ĥevnost  poľinju  da iznova  ľuju  jedni  druge  

u  okviru  studija  traume , to je stoga  ģto  sluģaju  kroz  radikalne  prekide  i 

procepe  traumatskog  iskustva ò (Caruth  1995 a: 4). Post-traumatski  stresni  

                                                           
42 Ikoniľko pamļenje zapravo predstavlja vizuelno -senzorno pamļenje. Sa druge strane, lingvisti ľko pamļenje 
podrazumeva  ľuvanje i pozivanje materijala kao ģto su slogovi , reľi i reľenice. Ikoniľko pamļenje je, za razliku  
od linvisti ľkog, fiksirano , odnosno, njegov sadrĥaj je fiksiran  i daleko manje je podloĥan promeni . 



65 
 

poremeļaj  prema  Keti  Karut  obuhvata  ăreakciju , najľeģļe odloĥenu 43 , na  

neki  preplavljuju ļi  dogaĿaj  ili  dogaĿaje, u  obliku  ponavljaju ļih , intruzivnih  

halucinacija , snova , misli  ili  ponaģanja  koja  proizilaze  iz dogaĿaja , 

uklju ľuju ļi  i  obamrlost  koja  se moĥe javiti  za vreme  ili  nakon  tog iskustva , 

a moguļe i poveļan  odgovor  na  (ili  ľak  izbegavanje ) nadra ĥaje prilikom  

seļanja  na  dogaĿajò (Caruth  1995 a: 4). Vaĥno je naglasiti  da jedinka  

pogoĿena ovim  sindromom  nema  iskustvo  u  vezi sa traumati ľnim  

odgaĿajem  odmah  u  celosti , veļ odloĥeno, kako je i Frojd svojevremeno 

primetio. Sliľno zapaĥa i Mirijan Santos, koja  istiľe da je traumatski dogaĿaj 

takav da se suoľavanje sa njim ne deģava istog trenutka, jer ga je u tom 

trenutku gotovo  nemoguļe pojmiti ăzbog kolapsa  bivanja  svedokom  i 

kolapsa  razumevanja  onoga ģto  se dogodilo  u  trenutku  kada  se dogodiloó;  

ta dvojna, raspoluļena pozicija ľini svedoka traume nemuģtim 

interpretatorom dogaĿaja. Traumatizovane jedinke stoga postaju ăsimptom  

istorije  koju  ne mogu  u  celosti  posedovati ò (Santos  2001 : 182).  Traumu  

poimamo  kao  odsustvo  dogaĿaja  koga  je nemoguļe locirati  u  postoru  i  

vremenu , a pored  toga ģto  ona  predstavlja  odloĥeni , zakasneli  doĥivljaj , nju  

istovremeno  karakteri ģe i repeticija . Traumatski  dogaĿaj  u  seļanju  ne 

iskrsava  voljno  i svesno , veļ nekontrolisano , najľeģļe putem  fleģbekova . I to 

je i inherentna veza izmeĿu traumatskog iskustva i filma kao medija 

reprezentacije .  

 

                                                           
43 Tumaľenje fenomena traume svakako se naslanja na Frojdovu  iskustvenu  praksu i promiģljanja izneta, izmeĿu 
ostalog u delu Mojsije i monoteizam (Der Mann Moses und die Monotheistische Religion, 1939.) u kome Frojd 
naglaģava upravo  ovaj odgoĿeni, odloĥeni, zakasneli kvalitet  traumatskog dogaĿaja: òDogaĿa se da ľovek 
prividno  neozleĿen napusti  mesto na kome je doĥiveo uĥasnu nesreļu, na primer  sudar vozova. MeĿutim , 
tokom narednih  nedelja on pokazuje niz teģkih  psihiľkih  i motoriľkih  simptoma koji  se mogu izvesti  jedino iz 
njegovog ģoka, onog potresa ili  neľeg drugog  ģto je tada delovalo. Sad on poseduje 'traumatsku  neurozu'. To je 
jedna potpuno  nerazumljiva , znaľi, i nova ľinjenica. Vreme koje je proteklo  izmeĿu nesreļe i prvog  pojavljivanja  
simptoma naziva se 'inkubacionim  periodom ', izrazom koji  u sebi sadrĥi jasnu aluziju  na patologiju  infektivnih  
bolesti.ó (Frojd 1988: 72-3). Taj inkubacioni  period  zapravo je period  zaboravljanja, u kome se ľovek i ne seļa 

traumatskog dogaĿaja kao vaĥnog, meĿutim , dogaĿaj kasnije izranja i neprestano se ponavlja . 
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Knjiĥevna teoretiľarka Marijana Hirģ (Marianne Hirsch) analizirajuļi strip 

Maus Ar ta Ģpigelmana (Art Spiegelmann) elaborirala  je vaĥan pojam post -

seļanja  (eng. post -memory ) najpre da bi opisala odnos seļanja preĥivelih 

u Holokaustu i njihovih potomaka, pronalazivģi naľine da se kasnije 

generacije mogu seļati liľnih, kolektivnih i kulturnih trauma prethodnih 

generacija, i to putem priľa i slika meĿu kojima su odrastale  (Hirsch 2008). 

Proĥivljena iskustva prethodnih generacija prenosila su se na potomke tako 

da su na osnovu njih naredne generacije gradile svoja  sopstvena seļanja. 

Hirģova istiľe znaľaj fotografije i fotografske slike kao primarnog medijuma 

transgeneracijskog prenoģenja traume i ukazuje na svedoľenja, arhive 

usmene istorije, fotografiju, performans, kulturu memorijala, nove 

muzeoloģke forme kao dokaze ăpotrebe za estetskim i institucionalizov anim 

strukturama [...]  kao õrepertoarimaõ otelotvorenog znanja koje nije prisutno 

u istorijski arhivama.ò (Hirsch 2008 :105) Post-seļanje Hirģova vidi kao 

inter - i trans -generacijsku transmisiju traumatskog znanja i iskustva. Ovo 

zapaĥanje biļe nam vaĥno u dve tekstualne  analize  koje se tiľu tuĿih 

traumatskih iskustava  ð jedno je  posredovano putem dnevniľkih beleĥaka 

u  ăUbistvu  s predumiģljajemò, a drugo takoĿe inkorporiranjem seļanja 

pretka, u ăĤivima i mrtvimaò.  

 

U razmatranju fenomena nepojamnosti traume, k njiĥevna teoretiľarka 

Ģoģana  Felman i psihijatar i psihoanalitiľar Dori Laub smatraju da 

svedoľanstvo i svedoľenje44  predstavlja jedini moguļ odgovor na traumu. 

Felmanova istiľe da je proģli vek òpost-traumatski vekó (Felman 1992: 1) a 

takoĿe i da je ònaģe doba doba svedoľenjaó (Felman 1991: 41) kao i da je 

diskurs svedoľenja postao jedan od najistaknutijih savremenih (kultur nih) 

                                                           
44 Kako u srpskom, tako i u  engleskom jeziku na kome preovladava teorijska literatura  studija traume o 
Holokaustu , postoji distinkcija  izmeĿu svedoľanstva (testimony ) i svedoľenja (witnessing ) ð svedoľanstvo je 
govorni  ľin, a svedoľenje je prisustvovanje  odreĿenom dogaĿaju 
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narativa 45 . Svedoľanstvo nije samo prenoģenje istorijskih ľinjenica, ono ima 

i terapeutski potencijal. Za Felmanovu, koja  se osvrļe i na Frojdovu 

psihoanalitiľku praksu46, svedoľanstvo je i iznoģenje i raĿanje i kreiranje 

istine: òonaj koji svedoľi je i onaj ko produkuje istinu kroz govorni proces 

svedoľenjaó (Felman 1992: 16). Taj proces je i proces raĿanja znanja, kao 

ģto je i narativ kreiranje znanja o svetu i ľoveku u tom svetu.  

 

Svedoľanstvo ima odlike da njegova òesencija proizilazi iz njegovih margina: 

iz narativnih praznina, prekida u seļanju i drhtavog glasa kojim se zavirilo 

u katastrofu  kao dogaĿaj koji onemoguļava svedoľenjeó (Givoni 2011: 151). 

Samo svedoľenje svedoľi upravo o nedostajuļim delovima, lakunama 

reprezentacije, o nemoguļnosti egzaktne i potpune reprezentacije 

traumatskog dogaĿaja. Autori kao ģto je Agamben (Giorgo Agamben) , 

recimo, radikalizovali su nemo guļnost govora i reprezentacije, ģto ļemo i 

videti primenjeno u jednoj od filmskih analiza.  

 

 

 

 

 

 

                                                           
45 òSvedoľanstvo je kljuľni oblik naģeg odnosa prema dogaĿajima neģeg doba ð naģ odnos prema traumama 
savremene istorije: Drugom svetskom ratu, Holokaustu, nuklearnoj bombi i drugim ratnim stradanjima. Kao 
odnos prema dogaĿajima, ľini se da je svedoľenje naľinjeno od komadiļa i delova seļanja koje je preplavljeno 
pojavama koje se nisu uspostavile kao razumevanje ili seļanje, ľinova koji nisu konstruisani kao znanja niti 
asimilovani u zaokruĥeno osveģļivanje, dogaĿaja koji prevazilaze naģe referentne okvire [é] svedoľenje je 
knjiĥevni ð ili diskurzivni ð par exellence oblik  naģeg dobaó(Felman 1992: 5).  
 
46 U osvrtu  na Malarmeovo (Mallarme ) oduģevljenje slobodnim  stihom (nasuprot dotadaģnjem 
òaleksandrincuó), na njegovo ushiļeno svedoľenje nove silovite  pojave u poeziji  koju pesnik poredi  sa 
nezgodom i katastrofom,  Felmanova ukazuje na òritmi ľku nepredvidivost  slobodnog stihaó, na òumetnost 
uznemirujuļeg ritma , sintakse i semantiľkih  oľekivanjaó, na òsilovito  iskustvo  lingvisti ľke ruptureó (Felman 
1992: 19). I slobodan stih Malarmea i slobodne asocijacije koje Frojd primenjuje  u psihoanalitiľkim  seansama sa 
svojim pacijentima predstavljaju  òslamanje, disrupciju  i izmeģtanje ð sna, stiha, jezika, prividnog  ali varljivog  
jedinstva sintakse i znaľenja (é) Izlomljeni  stih otelotvoruje  izlomljenost  svetaó (Felman 1992:23, 25).  
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3.2.5. Filmske reprezentacije traume  

 

Filmske reprezenta cije, buduļi da sugestivno deluju na gled aoca putem 

slike, mogu biti vaĥni nosioci reprezentacije tih nedostajuļih delova seļanja. 

Socijalna antropoloģkinja En Vajthed (Ann Whitehead) navodi da fikciona 

dela koja narativizuju traumu ăzahtevaju od ľitaoca suspenziju neverice a 

romanopisci se neretko  oslanjaju na natprirodnoò; postoji ăruptura u 

simboliľkom poretku [...] (s)tvarno se viģe ne moĥe pojavljivati direktno i li se 

izraĥavati konvencionalnim realistiľkim naľinomò (Whitehead 2004:84) ð 

filmski narativi traume neretko ľine odmak od klasiľnog realistiľkog 

narativa upravo uranjanjem kroz haotiľni podsvesni i fragmentarni svet 

nestrukturisanog repetitivnog seļanja protagoniste a to ļemo uoľiti i u 

primerima postjugoslovenskih filmova  u kojima  narativi traume uslovljavaju 

odmak od realistiľke prezentacije (dijegetskih) dogaĿaja ð od oniriľkih 

repetitivnih pasaĥa u òSnijeguó, preko gotovo natprirodnog prisustva 

(akuzmatskog) glasa odsutnog neprijatelja u òLepim selima...ó koga je 

moguļe ľitati i kao bestelesnu prikazu, duha47 , zatim scena koje 

funckio niģu kao fleģforvard anticipacije smrti  veģanjem i scena pesnikovog 

razgovora sa odsutnom ĥenom i ļerkom u ăSavrģenom kruguò,  pa do 

kulminativne scene u òNiľijem sinuó u kojoj isprva ne biva sasvim jasno da 

li protagonista prisustvuje stvarnoj sceni venľanja ili je u pitanju fantazija.  

Uopģteno, odabrana ostvarenja postjugoslovenskog filma ne moĥemo 

podvesti pod  klasiľan realist iľki film ð ova vrsta filma, prema teoretiľaru 

fi lma Dĥoģui Hirģu (Joshua Hirsch), odgovara narativnom seļanju a ono se 

razlikuje od  post -traumatskog seļanja ľija je odlika nelinearna hronologija 

i fragmentacija vremena. ăPost-traumatska naracija je jedan vid neuspele 

naracije ð kolaps ovladava nja nad vremenom i taľkom gledanja ð ona takoĿe 

teĥi samosvesnom glasu, teĥi priznanju sopstvenog neuspeha da se ovlada 

                                                           
47 Detaljnije videti u Levi 2009: 224-225 
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proģloģļuò (Hirsch 2004: 23). Hirģ takoĿe istiľe da fleģbek u igranom filmu 

predstavlja analogiju  ist orijskom znanju a donosi i vaĥno zapaĥanje da je 

filmski fleģbek analogan psiholoģkom fleģbeku kao òoznaľitelj nemoguļe 

istorije [é] kulturni simptom ist orijske traumeó (Hirsch 2004:92). Hirģ takav 

fleģbek oznaľava kao post-traumatski i on, gledano u Ĥenetovim 

parametrima vreme/naľin/glas ăpreuzima modernistiľku fragmentaciju 

vremena , restrikciju naľina i samosvest glasa. Klasiľan pojam ovladavanja 

vremenom se odbacuje kako se filmska temporalnost potľinjava relativno 

nepredvidivim i nedokuľivim vremenskim skokovima.ò (Hirsch 2004:99) 

Hirģ u svom delu Fantomska slika 48 : Film, trauma i Holokaust (Afterimage: 

Film, Trauma and Holocaust, 2004 .) pored pojma post -traumatski fleģbek, 

respektivno donosi i odrednicu post -traumatski film  pod kojim 

podrazumeva  ăfilm koji ne samo da reprezentuje traumatske istorijske 

dogaĿaje, veļ i nastoji da gledaocu otelotvori i reprodukuje traumu kroz svoj 

oblik naracijeò (Hirsch 2004: xi),  oznaľavajuļi filmove sa traumatskim 

narativima ăistovremeno kao prenosice istorijske traume i kao oblike post-

traumatskog istorijskog pamļenjaò pri ľemu se oni opiru klasiľnoj filmskoj 

naraciji  usvajajuļi ămodernistiľke oblike naracije koja formalno ponavlja 

traumatsku strukturu iskustva prisustva samim dogaĿajimaò (Hirsch 

2004:3).  

 

Pokuģaji protagonista u ostvarenjima postjugoslovenskog filma da 

rekonstruiģu svoja traumatska seļanja u neprestanoj je opstrukciji. 

Teoretiľarka filma i medija, Dĥenet Voker (Janet Walker),  donosi pojam 

ătraumatskog paradoksaò osvrļuļi se na prisustvo zaboravljanja i greģaka u 

seļanju na traumatski dogaĿaj koji jedinka pokuģava da rekonstruiģe: 

ătraumatski dogaĿaji mogu i zaista i produkuju amnezije i greģke u seļanju 

                                                           
48 Afterimage  je efekat iskrsavanja odreĿene slike nakon toga ģto je bila izloĥena posmatraľu, u naģem 
slobodnom prevodu  koji  prati  sadrĥaj Hirģove studije, to je fantomska slika. 
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za koje se uopģteno smatra da podrivaju legitimitet retrospektivnog izveģtaja 

o zapamļenom incidentuò (Walker 2005a: 4). Sliľno Hirģu, Vokerova se 

posebno bavi reprezentacijom traume na filmu kroz sintagmu traumatski 

film , tj. film koji narativizuje traumu (u anglosaksonskoj literaturi ð trauma 

cinema). Ovakav film prema Vokerovoj predstavlja ăinternacionalni i 

transnacionalni fenomenò (Walker 2005a: 20) i obuhvata ne samo ostvarenja 

koja tematizuju Vijetnamski rat ( òApoka lipsa danas ó, òVodó, òLovac na 

jeleneó), ili Drugi svetski rat ( òHiroģima, ljubavi mojaó, òSpasavanje redova 

Rajanaó) veļ i jugoslovenske ratove (òPre kiģeó) ð ăovi filmovi su meĿusobno 

povezani kao sumorne retrospekcije na temu kataklizmiľne istorijeò (ibid). 

U tu grupu filmova spadaju filmovi razliľitih ĥanrova i nacionalni filmovi koji 

se ăbave svetskim uĥasima (DSM-IV lista traumatskih dogaĿaja je 

verodostojan katalog tema traumatskog filma) u ne -realistiľkom stilu u 

kojima je traumatska proģlost zastupljena kao istaknuta,  i koja je 

fragmentarna, gotovo neizreciva i proĥeta fantastiľnim konstrukcijamaò 

(Walker 2005b: 109) . Vokerova oznaľava traumatska seļanja kao 

ăvisokonaponske 'imaginarne scene'ó istiľuļi da su to scene koje 

predstavljaju konstrukciju  a ne realnu reprezentaciju stvarnosti a 

ătraumatsko seļanje se istovremeno i tka oko i predstavlja supstituciju 

dogaĿaja suviģe jezivog da bi se prihvatio kao ne -traumatskiò (Walker 

2005b: 109)  ð recimo, u drastiľnom primeru kakva je junakinja òGrbaviceó 

Esma, u nemoguļnosti suoľavanja sa uĥasom preĥivljene traume svesno se 

konstruiģe novi, fiktivni narativ o dogaĿaju zaľetka i roĿenja deteta. En  

(Ann)  Kaplan je takoĿe istraĥivala veze izmeĿu vizuelnog potencijala 

ătraumatskih simptoma (fleģbekova, halucinacija, snova) i naľina na koje 

vizuelni mediji poput filma postaju mehanizmi kroz koje se kultura moĥe 

nesvesno obraļati svojim traumatskim opsesijama ò (Kaplan 2005: 69). 

Kaplanova i Ban Vang  (Wang) takoĿe istiľu da ătrauma implicira 

demoliranje kulturoloģke ģeme tvorbe znaľenja i naľina reprezentacije, ona 
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je, na ľemu mnogi kritiľaru insistiraju, izvan dometa reprezentacijeò 

(Kaplan & Wang 2004: 8) ali  i ukazuje na ăestetizaciju istorije u savremenim 

medijima i  trivijalizaciju medijskih reprezentaciijaò (ibid 11) kroz poglavito 

holivudski senzacionalizam i spektakl. Sa jedne strane, imamo sluľaj 

ostajanja samog traumatskog ľina van dometa reprezentacije u òGrbavició 

(ne postoji nijedan retrospektivni fleģbek na traumu silovanaj u logoru) a sa 

druge strane, u òLepim selima...ó traumatski dogaĿaji su u potpunosti 

audio -vizuelno reprezentovani   (i iskrsavaju nasumiľno u traumatskim 

fleģbekovima protagoniste Milana) a primeļujemo ľak i da je takva 

reprezentacija veoma bliska holiv udskom modelu rata kao spektakla.  

 

Analizirajuļi ostvarenja talasa Novog nemaľkog filma49  Tomas Elseser 

(Thomas Elsaesser) uvodi pojam paraprakse (parapraxis) da bi opisao kako , 

kroz narativizaciju traumatiľnih oseļaja òbezdomnostió i nelagode 

nacionalnog identiteta  film  òproizvodi kako politiku (u javnom ĥivotu, u sferi 

politiľke akcije) tako i poetikuó a takoĿe s hipotezom da (ne)ovladavanje50  

proģloģļu (nem. Vergangenheitsbew ältig ung ) u Nemaľkoj i konfliktni aspekti 

nemaľkog nacionalnog identiteta i slike o sebi mogu biti òlekcija drugim 

nacijama (é) (p)arapraxis kao pharmakon: otrov i lekó (Elsaesser 2013:8). 

Na ovom mestu se , kako ļemo videti,  nameļe paralela Novog nemaľkog 

filma sa korpusom ostvarenja postjugoslovenskog filma u kojima je 

prominentan upravo taj motiv òbezdomnostió51 , n epripadanja, procepa, 

                                                           
49 Elseser podrazumeva  autore ka ģto su Venders (Wenders), Hercog (Herzog), Fazbinder (Fassbinder), Kluge, 
Ģlendorf (Schloendorff ), M. fon Trota (von Trotta).  
50 Suoľavanje sa i ovladavanje proģloģļu predstavljaju  vaĥan element kulture  seļanja poglavito  nemaľkog 
naroda 
51 Autorka  Inga Ģarf (Inga Scharf) u studiji  Nacija i identitet u novom nemaľkom filmu: Bez doma kod kuļe  (Nation 
and Identity in the New German Cinema: Homeless at Home) navodi  da ovi  autori  koje pominje Elseser i njihov  odnos 
prema nemaľkom nacionalnom identitetu  ăilustruju  kako su  zajedniľka iskustva/ istorija  nacionalsocijalizma, 
Holokausta , Drugog  svetskog rata, savezniľka okupacija i podela Nemaľke zajedno produkovali  nacionalni  
oseļaj 'bezdomnosti ' i oseļanja nelagode u smislu nacionalnog identitetaò (Scharf  2008:5-6). U novom 
nemaľkom filmu  Elseser uoľava tendencije poetike parapraxisa, naglasak na òneuspehu neľega ģto treba biti  
izvedeno: manje ili  viģe strateģke prikazivanja  neuspeha (u razliľitim  oblicima : nezgode, loģe usklaĿenog 
vremena, nelogiľnosti, apsurd, igra reľi, uvrnute  metafore) postaju tekstualni  efekti narativnih  strategijaó 
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suspenzije jasnog profilisanja nacionalnog identiteta na ruģevinama 

nekadaģnjeg jugoslovenskog nadnacionalnog identiteta.  

  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

                                                           
(Elsaesser 2013 :9). Uoľavajuļi kljuľne teme odustva kao prisustva  odnosnoóģta je u filmskim  auto-
reprezentacijama Nemaľke 1970.-ih bilo  takoĿe odsutno, ili  radije ăģta je bilo prisutno u svom neprestanom 
odsustvuó u novom nemaľkom filmu , Elseser zapaĥa òpost-ģok ne-reprezentacije ônedostajuļegõó (ibid ). U 
novom nemaľkom filmu  òono ģto se istiľe su naľini  na koji  su u suprotnosti  razvoj zapleta i motivi  protagonista. 
Prvobitno  ľitan kroz parapraktiľnu logiku  ônapred/ nazad, i/ ili / niõi sa gledaocem koji  popunjava praznine 
onoga ģto se ne moĥe prikazati  ili  onoga ģto je odsutno kroz  svoje snaĥno odsustvo, nastaje  kontinualni  set 
opsesija, koji  se okreļe pokuģavajuļi da raģľini  ono ģto se veļ dogodilo  ili  pokuģavajuļi da kreira  jednaľine i 
ekvivalente  sa sveģļu da se niģta od toga ne moĥe odrĥati.ó (Elsaesser 2013: 281) 
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3.3.  Narativi istorije  

 

Seļanje/pamļenje sa jedne i istorija sa druge strane najľeģļe stoje u 

antagonizmu. Pojedini autori, kao ģto je recimo Todor Kuljiļ, akcentuju 

negativnu stranu seļanja/pamļenja u pretenziji na istinitost : ăProģlost u 

obliku pamļenja lakģe se instrumentalizuje od istorije. Kritiľka istorija koja 

se stalno preispituje i opire provokaciji i tiraniji pamļenja,  potiskuje  

druģtveno integrativno  pamļenje  koje  pravda homogenizovanje Mi grupe, 

tj. nasilni identitetò. (Kuljiļ 2006a: 156) Instrumentalizacija proģlosti 

svakako je bila na delu u trenucima izbijanja ratnih sukoba kada je 

dobrovoljna mobilizacija i odlazak u rat bila motivisana idejom borbe za 

svetinje nacionalnih proģlosti, ģto je posebno uoľljivo u narativu ăLepih 

sela...ò u kome pojedini likovi ekspliciraju podelu Mi i Vi ð ănaģe pesmeò i 

ăvaģe pesmeò ľak i meĿu pripadnicima iste nacije ali razliľitih ideoloģkih 

pozicija. O razlikama izmeĿu seļanja i istorije govori i Pol Riker koji analizira 

fenomen seļanja i ămnemoniľkih fenomena sa stanoviģta kapaciteta, sa 

kojih se õsreļnoõ ostvaruju [...] za seļanje se vezuje ambicija, tvrĿenje ð da je 

ono verno proģlostiò (Ricoeur 2004: 21), te ukazuje da je ăvodilja ľitave 

fenomenologije seļanja bila ideja sreļnog seļanja (kurziv V.P .M. ). Ona je bila 

skrivena u definiciji  kognitivne intencije pamļenja i seļanja kao 

verodostojnog. Vernost proģlosti nije data, ona ostaje ĥelja. Poput svih ĥelja, 

ona moĥe biti izneverena, ľak izdanaò (Ricoeur 2004: 494). Nasuprot 

sreļnom seļanju postoji i nesreļno seļanje, zapravo, zaboravljanje. Sreļno 

seļanje, takoĿe, prema Rikeru, ostvaruje se i zaokruĥivanjem procesa 

ĥaljenja, to jest pomirenja sa spoznajom gubitka odreĿenog objekta, a sreļno 

zaboravljanje , pak, leĥi u oproģtaju. Nareľeni momenat sreļnog 

zaboravljanja  vaĥan je buduļi da ļe se oprost pokazati  gotovo nemoguļim i 

to u samokaĥnjavajuļim ľinovima protagonista pojedinih 

postjugoslovenskih ostvarenja ð kako ļemo pokazati , u pitanju je, 
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paradoksal no, ne oprost Drugome veļ (odsustvo) oprosta samom sebi 

(ăĽetvrti ľovekò, ăNiľiji sinò, ăSavrģen krugò, ăPre kiģeò ð svi  junaci  na 

izvestan naľin odabiraju jedan oblik suicida) ali  je  i ekspliciran  u finalu 

Kusturiľinog ăPodzemljaò kada Crni govori svom  nekadaģnjem najboljem 

prijatelju Marku : ăMogu da oprostim ali ne i da zaboravimò.  Jedno od ăľudaò 

koje Riker pripisu je seļanju jeste prepoznavanje kao ăamblem sreļnog 

seļanjaò  ð ă(s)vaki ľin seļanja (faire mémoire ) sumiran je u prepoznavanjuò 

(Ricoeur 2 004: 391, 495), prepoznavanje zapravo predstavlja prisustvo 

neľeg odsutnog  sa ľim smo se ranije susreli. U istoriji, pak, kako Riker 

navodi, taj momenat prepoznavanja ne postoji.  Seļanje, dakle, pretenduje 

na vernost, dok istorija pretenduje na istinu. ăBrojni poznati istorijski 

dogaĿaji nisu bili niľija seļanjaò. (Ricoeur 2004: 497). Riker naglaģava da je 

spona izmeĿu seļanja i istorije moguļa putem svedoľanstva ð ăsvedoľanstvo 

konstituiģe fundamentalnu prelaznu strukturu izmeĿu seļanja i istorijeò 

(Ricoeur 2004: 21)  ð kako ļemo videti,  svedoľanstvo ļe predstavljati vaĥan 

oblik narativizacije liľne traume koja ļe premostiti put ka kolektivnom 

osveģļivanju traume i njenom lociranju u istoriji zloľina, ģto je okosnica 

ăGrbaviceò pa i ăSnijegaò.  

 

Upravo kroz pridev sreļno ali kroz njegovu negaciju moĥemo stiļi i do joģ 

jedne Kuljiļeve kritike seļanja kao fenomena koji  dovodi do relativizacije 

istorije a naroľito u postmoderno doba, doba ăpostmodernistiľke sumnje u 

nauku i tradicionalnu istoriografi juò (Kuljiļ 2003) a kako i filozof 

postmoderne Frank Ankersmit navodi, ăõ(i)storija nije rekonstrukcija onoga 

ģto nam se desilo u raznim fazama naģeg ĥivota, nego stalno poigravanje sa 

seļanjem na toò (Ankersmit  u  Kuljiļ 2003:291). Postmodernu takoĿe 

karak teriģu ăusitnjavanje (fragmentacija) vremenaò, privilegovanje 

ădecentriranog iskustvaò, ăkonfliktni identitetiò, ăinsceniranje tj. sklonost ka 

montaĥi i paradoksuò, ăkarnevalizacijaò, konstrukcija koja zamenjuje istinu,  
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a sama istorija  se ne oslanja na istinu veļ poľiva na perspektivistiľkom 

stanoviģtu, stoga i sama istoriografija postaje ădeepistemologizovanaò (Kuljiļ 

2003), dakle, njena konaľnica nije (sa)znanje, a pogotovu ne objektivno 

(sa)znanje. Postmodernu istoriografiju karakter iģe da se sama proģlost ne 

otkriva  veļ se tumaľi pri ľemu istoriľari imaju popriliľnu slobodu u tim 

tumaľenjima, oni zapravo konstruiģu samu proģlost. Odabrana ostvarenja 

postjugoslovenskog filma sva u veļoj ili manjoj meri slede ovu odrednicu 

postmodernog  narativa sa gorenavedenim odlikama, ona su takoĿe jedan 

oblik seļanja liģenog istoriľnosti u klasiľnom poimanju pretenzije na istinu. 

Ovakva postmoderna istoriografija koja obeleĥava post-doba u potpunosti je 

primenjiva i na postjugoslovensko doba.   

 

Hejdn  Vajt  kao istoriľar koji je prominentan u konstruktivistiľkoj struji 

navodi  da istori ľari  ne moraju  da ispostavljaju  svoje istine  o stvarnom  svetu  

u  narativnom  obliku , niti  da priľaju  priľe o proģlosti  koje  imaju  jasan  

poľetak , sredinu  i kraj . Istoriľari, prema Vajtu òne narativizuju tu stvarnostó 

i ne ispostavljaju je u obliku priľe. Prema Vajtu stvarni dogaĿaji ne treba da 

govore, da se sami priľaju, ne treba da budu pripovedaľi narativa, veļ 

jednostavno treba da postoje. òStvarni dogaĿaji se ne nude kao priľa i stoga 

je njihova narativizacija toliko teģkaó (White 1980: 8)    DogaĿaji nam dolaze 

u jednom haotiľnom obliku  òistorijskih beleģkió a Vajt se pita  kako pronaļi 

òstvarnu priľuó koja stoji iza njih. Kulturoloģku funkciju narativnog 

diskursa Vajt locira kroz naģe odigravanje i ispunjavanje ĥelje da se ti 

dogaĿaji na pravi naľin predstave. DogaĿaje ne ľini istorijskim52  to ģto su 

                                                           
52 U Vajtovom  razmatranju  savremene istoriografije ,  postoje tri  tipa istorijske reprezentacije, a to su anali , 
hronike  i formalna  istorija  ð u ovom poslednjem tipu  dogaĿaji moraju biti  zabeleĥeni u hronoģkom okviru  ali 
tako da imaju strukturu  i znaľenje koje nema jednostavan niz dogaĿaja. Anali   predstavljaju  samo listu  dogaĿaja 
poreĿenih hronoloģkim  redom. Hronike  imaju  òaspiraciju da budu  narativó, imaju  srediģnjeg subjekta (bilo  da 
je to osoba ili  neki grad, neka institucija , ili  neki rat) ali  im nedostaje ònarativni  zavrģetakó.  Hejdn  Vajt navodi  
òsvaki istorijski  narativ  ima u svojojoj latentnoj ili  manifestnoj svrsi ĥelju da moralizuje dogaĿaje kojima  se bavi.ó 
(White  1980: 18) 
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zabeleĥeni hronoloģki, oni mogu biti zabeleĥeni i  drugaľijim redosledom. 

Autoritet istorijsk og narativa je autoritet same realnosti; istorijski prikaz 

donosi ovoj realnosti oblik i t ako je ľini poĥeljnom, nameļuļi njenim 

procesima formalnu koherentnost koju poseduje samo priľa. Istorija, dakle, 

pripada kategoriji onoga ģto bi se moglo nazvati òdiskursu stvarnogó, 

nasuprot òdiskursu imaginarnogó ili òdiskursu ĥeljeó. (White 1980: 23) Hejdn 

Vajt ovde svesno zakoraľuje u oblast Lakanovih psihoanalitiľkih formulacija 

istiľuļi da odreĿeni istorijski diskurs postaje poĥeljan, odnosno pretvara 

stvarno u objekt ĥelje, i ľini to svojom dominacijom nad dogaĿajima koji su 

predstavljeni kao stvarni, i formalnom koherencijom koju poseduje priľa. 

Konaľno, ideja Hejdna Vajta je da vrednost narativnosti u reprezentaciji 

stvarnih dogaĿaja izranja iz ĥelje da stvarni dogaĿaji pokazuju 

koherentnost, integritet, punoļu, i zaokruĥenu sliku ĥivota koja je i samo 

moĥe biti imaginarna. Vajt istiľe prefiks meta - u svojoj diskusiji diskursa 

istorije, koja konstruisana zapravo postaje metaistorija , i takoĿe naglaģava 

da je naģe znanje o proģlosti uvek necelovito i uslovno.  òMetaistorija 

identifikuje elemente zapleta (emplotment) 53, argumenata i ideoloģkih 

implikacija koje su potrebne da bi se ispunila beleģka proģlosti, da bi se ona 

predstavila pute m diskursa i da bi se u sadaģnjosti objasnila njena vaĥnostó 

(White 2010:303) . TakoĿe, Hejdn Vajt navodi da narativna struktura kojom 

se predstavlja istorija sadrĥi elemente koji su òpoetski, i specifiľno jeziľkió i 

koji sluĥe kao paradigma ð ta paradigma funkcioniģe kao òmetaistorijski 

element u svim istorijskim radovimaó (White 2010 [ 1975 ]: ix). Vajt naglaģava 

da istoriľar, da bi predstavio i objasnio podatke primenjuje òesencijalno 

poetski ľin, u kome prefiguriģe istorijsku oblastó  i navodi ľetiri glavna vida 

                                                           
53 Kada Vajt govori o naľinima zapleta, on koristi moduse Nortropa Fraja, piģuļi ih velikim slovom: Romansa, 
Komedija, Tragedija i Satira; pod argumentima podrazumeva naľine (moduse) Formalizma, Organicizma, 
Mehanizma i Kontekstualizma; za ideoloģke implikacije uzima taktike koje pripadaju Anarhizmu, 
Konzervativizmu, Radikalizmu i Liberalizmu.  Specifiľna kombinacija tih modusa oblikuje i specifiľni 
istoriografski òstiló odreĿenog istoriľara ili filozofa istorije ð Miģlea, Rankea, Torkvila, Burkharda, Hegela, 
Marksa, Niľea, Kroľea... (videti Uvod u White 1975) 
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te prefiguracije, nazivajuļi ih prema tropima poetskog jezika: Metafora, 

Metonimija, Sinegd oha i Ironija  (White 1975: x), pri ľemu je metafora 

reprezentacioni trop, metonimija redukcioni, sinegdoha inte grativni  a 

ironija negacijski ð ironija zapravo relativizuje moguļnost (sa)znanja. Upravo 

ovi tropoloģki modusi saľinjavaju òõmetaistorijskuõ osnovu svakog istorijskog 

delaó (White 1975: xi), a posebno ironijski trop prisutan je u tretmanu 

istorije u postjugoslovenskim ostvarenjima koja ļemo razmatrati. I ne samo 

to ð sve ih moĥemo posmatrati kao svojevrsne metaistorije koje i stovremeno 

donose i svedoľanstvo i komentar na istoriju raspada Jugoslavije i njegove 

posledice.  Na sliľnom tragu, Beľanoviļ-Nikoliļ54  istiľe Rikerovo zapaĥanje o 

ukrģenosti istoriografije i fikcije u smislu ăfikcionalizacije istorijeò i 

ăistorizovanja priľeò. Istorija, i prema Rikeru, kao i prema istoriľarima-

konstruktivistima (kakav je i Hejdn Vajt) iako pretenduje na istinu i na 

realnu proģlost - kako Aristotel kaĥe: ă(n)ije pesnikov zadatak da izlaĥe ono 

ģto se istinski dogodilo, nego ono ģto se moglo dogoditi, i ģto je moguļe po 

zakonima verovatnost i nuĥnosti [...]  jer istoriľar i pesnik [...]  se razlikuju po 

tome ģto jedan govori o onome ģto se istinski dogodilo, a drugi o onome ģto 

se moglo dogoditiò (Aristotel 1990:59) -  predstavlja tek konstrukciju koja 

ima ambiciju da bude rekonstrukcija dogaĿaja. 

 

Pol Riker tako Ŀe pronalazi ăzajedniľki imenitelj istoriografske i fikcione 

pripo vestiò i to u mitu (eng. mythos), shvaļenom kao ădinamiľno 

objedinjujuļe konfigurativno naľelo pomoļu kojeg se u jeziku oblikuje i 

putem jezika projektuje  odigravanje radnje u vremenuò. Ne samo da je 

seļanje/pamļenje u antagonizmu prema istoriji, veļ su i mit i istorija  

diskursi koji su u neprekidnom prelamanju i koalesciranju. Mit je fikcioni 

diskurs uspostavljen u antiľkoj Grľkoj, shvaļen kao forma ăgovora nasuprot 

                                                           
54 ăKada se u fikcionoj pripovesti pojavljuju istorijski dogaĿaji [...] oni su neminovno fikcionalizovaniò 
(Beľanoviļ-Nikoliļ 1998: 163) a propos Rikerove analize tri  romana koji tematizuju vreme Prvog svetskog rata 
(Ľarobni breg, GospoĿa Dalovej, i Traganje za izgubljenim vremenom) u Temps du recit II  
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racionalnom di skursu  ili logosu. Kao takav mit je definisan kao supro tnost 

i istini (mit kao fikcija) i racionalnom (mit je apsurdan)ò (Overing u Lorenz 

2013:42).  

 

Mit kao konfiguracija i preoblikovanje istorije i mitsko poimanje proģlosti 

takoĿe su  vaĥni  u tematizaciji odnosa prema istoriji u postjugoslovenskom 

filmu ð zapleti ļe se konfigurisati ili kao glorifikacija nekadaģnjih mitova, 

kako nacionalnih tako i nadnacionalnih (kakav je bio j ugoslovenski) ili pak 

kao destrukcija tih istih mitova - mita o s lavnoj srpskoj  (evokacija Kosovskog 

mita), hrvatskoj ili bosanskoj proģlosti, utopijskog mita o veľnosti 

Jugoslavije ľija nadnacionalna kultura miri sve potencijalne nacionalne 

antagonizme (ovo ļemo eksplicirati u ostvarenju ăLepa sela...ò i ăPodzemljeò). 
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3.3.1. Film kao istorijski narativ  

 

Razmatranja istoriľara Hejdna Vajta od posebne su vaĥnosti kada Vajt 

govori o reprezentaciji istorije na filmu ð dok istoriografija  predstavlja 

ăreprezentaciju istorije u verbalnim slikama i pisanom diskursuò,   

istoriofotija (historiphoty  ð originalna  Vajtova kovanica) podrazumeva  

ăreprezentaciju istorije i naģeg promiģljanja istorije u vizuelnim slikama i 

filmskom diskursuò (White 1988: 1193). Ovim problemom istovremeno su 

se bavili i Vajt njegov kolega, istoriľar takoĿe konstruktivistiľke 

provenijencije, Robert Rouzenstoun ( Rosenstone) koji definiģe film kao 

prozor u dogaĿaje iz proģlosti, koji nas preplavljuje i ne dopuģta nam 

di stancu - gledajuļi film, mi smo, neko vreme, ăzatoľenici istorijeò.  

 

Favorizujuļi vizuelne i emocionalne informacije, 

istovremeno izneveravajuļi analitiľke podatke, film 

suptilno ð na naľine koji su nam joģ uvek nedokuľivi ð 

menja naģ doĥivljaj proģlosti (Rosenstone  1988: 1179).  

 

Pa ipak, Rouzenstoun podvlaľi da i pisana istorija i narativna istorija 

podleĥu konvencijama ĥanra i jezika smatrajuļi da istorija ăne postoji dok 

nije kreiranaò  (Rosenstone  1988: 1185). Pisana istorija nije sama proģlost, 

ona  je njena reprezentacija, ona je verbalna fikcija,  a ĥanr za koji se istoriľar 

opredeljuje moĥe biti ironiľni, tragiľni, herojski ili romantiľarski.55  Prema 

Rouzenstounu, pristup filmskoj reprezentaciji istorije moĥe biti eksplicitan i 

implicitan. Eksplici tan p odrazumeva da film reflektuje druģtveno-politiľke 

                                                           
55 Ovi podelu ĥanrova Rouzenstoun, a uz njega i Hejdn Vajt,  svakako preuzima iz razmatranja Nortropa Fraja 
o knjiĥevnim modusima u ăAnatomiji kritikeò ð romantiľarski modus podrazumeva trijumf junaka, tragiľki 
modus je propast za junaka ali uz gledaoľev estetski doĥivlja i spoznaju o svetu, komiľki modus donosi sreļan 
rasplet za junaka, a ironijski/satiriľni modus relativizuje ljudske napore i stremljenja.  Sam Fraj kaĥe da ăkada 
shema jednog istoriľara dostigne odreĿen stepen pojmljivosti, ona postaje mitska u svom obliku, i po strukturi 
se bliĥi poetskomò (Frye u Hayden 1978: 82)  
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momente onog perioda u kome je nastao, ali ta strategija je unekoliko ģiroka 

jer podrazumeva da je svaki film moguļe istorijski situirati. Sa druge strane, 

implicitni pristup  podrazumemeva da je film n alik knjizi prenetoj na filmsko 

platno a ľije ļemo podatke, istinitost i logiku proveravati istim sredstvima 

kao ģto to ľinimo sa pisanom istorijom. Rouzenstoun istiľe ograniľavajuļu 

pretpostavku da je pisana istorija  ăjedini moguļi naľin razumevanja odnosa 

izmeĿu proģlosti i sadaģnjostiò i da ona reflektuje stvarnost. Istorija, pak, ne 

reflektuje stvarnost, veļ je, prema Rouzenstounu konstrukcija, to jest  

ăvelika koliľina podataka koju je sakupio ili õkonstitusaoõ neki veļi projekat 

ili vizija ili teorij aò (Rosenstone 1995: 6). Stoga je pitanje istorijskog filma 

zapravo pitanje kakvu vrstu istorijskog sveta svaki takav film konstruiģe i 

na koji naľin, kako mi procenjujemo tu konstrukciju i konaľno, ģta ta 

konstrukcija nama znaľi. Iako istorija na filmu moĥe biti predstavljena, kako 

Rouzenstroun navodi, i kao drama, i kao dokument (dokumentarni film) i 

kao eksperiment (avangardni i eksperimentalni rukopis npr.  Ejzenģtajna 

(Eisenstein)  u ăOktobruò ili ăOklopnjaľi Potemkinò), ipak je naľeģļi oblik 

istorijskog  filma ð istorija predstavljena kao drama.  Rouzenstoun istiľe da 

pisana istorija, naroľito ăveliki narativò nikada ne moĥe tako neposredno da 

nas uvede u proģlost kao ģto je proģlost kreirana na filmskom ekranu. A taj 

ekran je prozor u realni svet. Glavnot okovski (mejnstrim) film, prema 

Rouzenstounu, pripoveda istoriju kao priľu koja ima poľetak, sredinu i kraj, 

koja obiľno nosi i moralnu poruku i koja je deo jedne veļe slike istorije kao 

progresa. Film, takoĿe, ăemocionalizuje, personalizuje i dramatizuje istorijuò 

donoseļi nam istoriju kao ătrijumf, radost, oľaj, avanturu, patnju i 

heroizamò koristeļi posebna sredstva medija ð krupni plan, moļ muzike i 

zvuľnih efekata, itd. (Rosenstone 1995: 9)  Film prikazuje istoriju kao proces 

promene druģtvenih odnosa i prepliļe politiľka i druģtvena pitanja a takoĿe 

nam donosi i sam izgled te proģlosti (odeļu, artefakte, pejzaĥe...) Film o 

proģlosti govori na drugaľiji naľin od pisane istorije; da bi iskoristio 
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sopstvenu snagu kao medij, on mora dovesti do promena u od nosu na to 

kako mislimo istoriju a sami filmski stvaraoci govore o proģlosti onako kako 

su to ľinili istoriľari pre nego ģto je istorija postala nauľna disciplina. 

MeĿutim, Rouzenstoun drĥi da ăfilm niti menja pisanu istoriju niti je 

dopunjuje. Film stoji rame uz rame sa pisanom istorijom, kao i sa ostalim 

formama koje se tiľu proģlosti, poput seļanja i usmene tradicijeò  

(Rosenstone 1995: 14). Ako opisujemo odabrana postjugoslovenska 

ostvarenja terminom istorijskog filma  u osvrtu na Rouzenstounove 

eksplicitne  i implicitne  pristupe reprezentaciji istorije, opredeljujemo se za 

implicitni pristup koji "prati stvaranje filmskog teksta koji se potom 

procenjuje istorijskim kriterijumima" (Iordanova 2001:73).  

 

Hejdn Vajt  u eseju ăIstoriografija i istoriof otijaò razmatra da li je moguļe 

preneti istoriogra fiju, odreĿenu pisanu istorijsku priľu u odgovarajuļi 

audio -video ekvivalent nalazeļi da su neke informacije o proģlost daleko 

efektnije, ľak, jedino moguļe putem filmske slike. Vajt, kao i Rouzenstoun, 

smatra da su istorijski narativi verbalne fikcije, ăsadrĥaji koji su isto toliko 

izmiģljeni koliko i pronaĿeniò (White 1978: 82). Vajt uvodi poseban termin 

da bi objasnio sredstvo kojim priľe nastaju iz hronika ð to je emplotment 56 , 

odnosno strukturisanje priľe u koherentni niz dogaĿaja tj. kodiranje 

ľinjenica prisutnih u nekoj hronici u specifiľne strukture zapleta. Buduļi 

da su istorijske beleģke uvek fragmentarne i nedovrģene, Vajt podseļa na 

ideju istoriľara, R.Dĥ.Kolingvuda (R.G.Collingwood) ð istoriľari se moraju 

posluĥiti ăkonstruktivnom imaginacijomò57 .  

                                                           
56 Ono ģto za Nortopa Fraja predstavlja modus, to je za Vajta upravo emplotment ð Romantiľarski, Tragiľni, 
Komiľni i Ironijski/Satiriľni. 
57 άDogaĿaji postaju priľa subordinacijom jednog odnosno akcentovanjem drugih elemenata, karakterizacijom, 

ponavljanjem motiva, varijacijom tona i taľke glediģta, alternativnim deskriptivnim strategijama i sliľno ð 
ukratko, svim tehnikama koje bismo obiľno oľekivali u zapletu romana ili drame. Na primer, nijedan istorijski 
dogaĿaj nije intrinziľno tragiľan; on moĥe biti tako shvaļen jedino iz odreĿene taľke glediģta ili iz konteksta 
strukturisanog seta dogaĿanja u kome je on element koji zauzima privilegovano mesto. Jer, u istoriji, ono ģto je 
iz jedne perspektive tragiľno, iz druge je komiľno [...] Kao potencijalni elementi jedne priľe, istorijski dogaĿaji 
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3.4.  Narativi nacije  

 

Kao i istorija, i  nacija predstavlja jedan vid narativa. Istoriľar Srefan Berger 

navodi da su nacionalni narativni podloĥni i vremenskim i prostornim 

promenama i da se ăľesto i nasilno ò problematizuju (Berger 2013:1). 

Nacionalni master narativi  se neprekidno konstruiģu i rekonstruiģu u 

savremenoj Evropi a nacionalne istorije neprestano prolaze kroz 

ăkonstrukcije, erozije i dekonstrukcijeò (ibid 5) ð ovo zapaĥanje viģe je nego 

up utno s obzirom na istorijski nam blizak primer dekonstrukcije i 

rekonstrukcije nacionalnih istorija u regionu. U osvrtu   na  novinski  tekst  u  

izraelskom  listu  Ha'aretz  ăBitka za narativò (ăThe Struggle  over the  

Narrative ò) u  vezi sa palestinsko -izralenskim  konfliktom , autorka  Rimon -

Kenan  komentari ģe da konflikt  moĥe biti  ăbitka  za narativ ò budu ļi  da svaka  

grupa  u  konfliktu  ima  ăsopstvenu  priľu, odnosnu  sopstvenu  verziju  istorije  

kao  sleda  dogaĿaja  ð ģto  nije  daleko  od koncepta  'narativa ' [...]  Koriģļenje 

termina  'narativ ' sugeriģe se postojanje  konkurentnih  'istina 'ò  (Rimmon -

Kennan  2006 : 12) a svaka  od tih  istina  ugraĿena je u  osnovu  identiteta  

svake  od nacija . Konkurentnost istina, pak, nije fenomen vezan samo za 

ratne konflikte ð postnacionalni pejzaĥi drĥava-naslednica SFRJ i dalje su u 

nadmetanjima  ð pitanje odgovornosti predstavlje najsuptilnije polje na kome 

tri dominantne drĥave (Srbija, Hrvatska i Bosna i Hercegovina) i dalje 

oprobavaju legitimitete svojih narativa.    

 

Narativ neke nacije u sebi objedinjuje pojmove prostora (teritorije) i vremena 

(istorije). Neodvojiv od pojma nacije je i pojam nacionalne drĥave (nation -

                                                           
su vrednosno neutralni. Da li ļe svoje mesto oni naļi u priľi koja je tragiľna, komiľna, romantiľna ili ironiľna ð 
da se posluĥimo Frajevim kategorijama ð zavisi od istoriľareve odluke da ih uobliľi prema zahtevima jedne ili 
druge strukture zapleta ili mitosa ò (White 1978: 84). 
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state  u anglosaksonskoj terminologiji) buduļi da upravo kroz drĥavu jedna 

nacija ispoljava svoj identitet koji je konstruisan kro z narativ. Drĥava 

pomaĥe oľuvanju tako konstruisanog narativa. Izvan ovog narativa postoje 

drugi narativi koji su najľeģļe kritiľki u odnosu na dominantni nacionalni 

narativ i oni mogu nuditi posve drugaľiju interpetaciju prostora i vremena 

(teritorije i i storije). Politiľke, druģtvene i umetniľke prakse rade na tome da 

konstruiģu koherentne nacionalne narative da bi oni bili  linearni i 

singularni, i da ne bi dozvolili postojanje bilo kakvih ambivalencija i 

fragmentarnosti. MeĿutim, savremene druģtvene teorije naciju vide ne samo 

kao imaginarne konstrukte veļ i kao ambivalentne fenomene. Na tom polju 

posebno se istiľu radovi Benedikta Andersona, Erika Hobz bauma (Eric 

Hobsbowm) i Homija Babe (Homi K. Bhabha).  Modernistiľkim radovima 

istoriľara i sociologa koji naciju oznaľavaju kao imaginarnu tvorevinu 

prethodio je jedan od klasiľnijih, etnosimboliľnih modela. Njemu pripada, 

pozicija, recimo, Entoni Smit a (Anthony Smith) koji je istraĥivao ulogu 

mitova, seļanja, tradicije i simbola,  i  koji naciju oznaľava kao  

 

[...]imenovanu ljudsku populaciju sa zajedniľkom 

istorijskom teritorijom, zajedniľkim mitovima i 

istorijskim oseļanjima, zajedniľkom masovnom javnom 

kulturom, zajedniľkom ekonomijom (i teritorijalnom 

mobilnoģļu) i zajedniľkim pravima i duĥnostima svih 

pripadnika ( Smith u Dakoviļ 2008: 36).  

 

MeĿutim, Smit ukazuje na to da monolitnost nacije pre predstavlj a 

nedostiĥan model nego pravilo problematizujuļi pitanje da li je ăikada 

postojao jedinstveni naciona lni identitet, osim u snovima e tniľkih 

nacionalista i oficijelnih propagandi nacionalistiľkih drĥavnih reĥimaò 

(Smith 1999:260)  
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Smit istiľe da razliľite generacije u svom kolektivnom pamļenju mogu 

locirati razliľite periode kao zlatno doba . Etniľke zajednice ne seļaju se 

samo zlatnog do ba  veļ i u procesu kreiranja mitova oznaľavaju teritoriju  

istorijske domovine kao svetinju. ăSveta zemlja  naģih predaka takoĿe je 

obeļana zemlja naģim potomcima [...]  Stoga, oslobaĿanje zemlje od 

okupatora nije samo politiľka ili ekonomska neophodnost; nju zahteva i 

jedinstvena istorija koja traĥi ispunjenje u slavnoj sudbini kroz ponovno 

raĿanje zajednice na svojoj zemljiò (Smith 1999: 270-271). Pored seļanja na 

zlatno doba, i pored zemlje i teritorije kao svetinje, joģ jedan izvor (taľnije, 

Smit donosi kovanicu dubinski izvor/resurs   - engl. deep resource)  sa kog se 

napajaju ento -nacionalizmi jeste i mit o izabranom narodu  (ovaj mit ima 

korene u religiji). Politiľke elite mobiliģu neke (a ponekad i sve) od ovih 

pobrojanih izvora veļ prema prilici. Entoni Smit takoĿe ukazuje i na 

fenomen etno -pejzaĥa (engl. etnoscape) kojima nacije pripisuju ăsnaĥne 

emocionalne konotacije i kulturoloģka znaľenjaò; oni predstavljaju ideju 

ăistorijskog i poetskog pejzaĥaò, oni su lokaliteti, oblasti, podruľja ľije odlike 

su ădeo iskustava i kolektivnog pamļenjaò (Smith 1999:  150). Smit 

prepo znaje etno -pejzaĥ kao komponentu procesa teritorijalizacije seļanja, 

koja predstavlja vaĥan deo nacionalnog identiteta.  U tom smislu,  ľitavu 

Jugoslavij u moĥemo posmatrati kao jedan etno -pejzaĥ koji objedinjuje 

kolektivna iskustva svih etniciteta koji su ga saľinjavali, meĿutim, s obzirom 

na raspon od svega pet decenija koliko je postojala druga Jugoslavija o ovom 

etno -pejzaĥu govorimo dominantno kao o teritorijalizovanom seļanju.  

 

Benedikt Anderson i Erik Hobzbaum su drĥali konstruktivistiľku poziciju 

nacije (nasuprot esencijalistiľke) a u tom smislu istoriľari nacije su 
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odgovorni za zamiģljanje/izmiģljanje mitova o naciji58 . Istoriľar Kris Lorenc 

(Chris Lorenz) naglaģava da ă(N)acija nije samo õzamiģljenaõ veļ i 

õemocionalnaõ zajednica, koja je õprodukovanaõ i õpostavljena na scenuõ 

koriģļenjem istih kulturoloģkih mehaniz ama,  metafora  i praks i kao 

religija.ò (Lorenz 2013: 45).  I religija i nacija koriste rituale, kultove i mitove, 

ĥrtovanja, smrti, heroje, muľenike, ideje spasenja i uskrsnuļa. Vaĥan korak 

prema poimanju nacije kao konstrukta svakako predstavlja Benedikt 

Anderson , autor kljuľne studije sociologije  politiľke geografije Zamiģljene 

zajednice: Razmiģljanja o poreklu i ģirenju nacionalizma (Imagined 

Communities: Reflections on Origin and Spread of Nationalism).  Anderson vidi  

naciju kao  

 

[...]zamiģljenu politiľku zajednicu, zamiģljenu i kao 

inherentno ograniľenu i kao suverenu. Zamiģljena je jer 

ľak i ľlanovi najmanje nacije nikada neļe upoznati 

veļinu svojih sunarodnika, sresti ih niti ļe ikad ľuti za 

njih, pa ipak u svesti svakog postoji slika njihovog 

zajedniģtva. (Anderson, 1991: 6) 

  

Andersonov stav je da druģtvena konstrukcija nacije kao politiľkog entiteta  

poseduje ograniľen prostorni  i demografski opseg, za razliku od entiteta 

koji su veľni. Anderson naglaģava poimanje nacije kao ăduboko g, 

                                                           
58 Dekonstruisanje devetnaestovekovnih nacionalnih istorija i istorije kao nauľne discipline (utemeljene u 
radovima Lepolda Rankea ð ăistorija treba da pokaĥe kako se neģto zaista dogodilo ð wie es eigentlich gewesenò i 
Vilhelma Humbolta) i  rekonstruisanje u mitove krajem 20. i poľetkom 21.veka. MeĿutim, Lorenc (Chris Lorenz) 
upuļuje da je i u sam Rankeov i Humboltov pogled na istoriju utkana destabilizacija empirijskog znanja citirajuļi 
Rankea kao utemeljivaľa nemaľke ģkole istoriografije: õIstorija se razlikuje od svih ostalih nauka u tome to je ona 
istovremeno i umetnost. Istorija je nauka u prikupljanju, pronalaĥenju, prodiranju: umetnost je u tome ģto re-
kreira i portret iģe ono ģto je veļ pronaĿeno i prepoznato.õ  ( Ranke u Lorenz 2013: 48).  A fon Humbolt tvrdi da 
je õ(D)ogaĿaj samo delimiľno vidljiv u svetu ľula; ostalo se pridodaje intuicijom, pretpostavkom, i nagaĿanjem... 
ľinjenice samo sirovi materijal a ne sama istorija.õ-Humboldt u Lorenz 2013:48).  Humbolt takoĿe kaĥe: ăistoriľar, 
da bi obavljao zadatak svoje profesije, mora da komponuje dogaĿaje u narativ na taj naľin da time uzbudi 
ľitaoľeve emocije kao da ih je uzbudila sama rstvarnost.õ (Humboldt u  Lorenz 2013:50). MeĿutim, ni Ranke ni 
Humbolt nisu uzimali u obzir meĿusobno poreĿenje razliľitih teorija i narativa. 
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horizontalno g bratstva . Konaľno, upravo ovo bratstvo je omoguļavalo u 

protekla dva veka,  tol ikim milionima ljudi, ne to liko da ubijaju koliko da 

budu spremni da umru za tako ograniľene koncepte.ò (Anderson 1991: 7).   

U tom smislu, u potpunosti moĥemo primeniti Andersonov model nacije kao 

zamiģljene zajednice kako na prvu  tako i na drugu  Jugoslaviju, s tim ģto je 

u sluľaju SFRJ joģ viģe akcentovana horizontalnost bratstva upravo kroz 

jedan od dominantnih narativa a to je narativ bratstva i jedinstva  ali  sa 

druge strane, apsurdno, na desetine hiljada nisu bile spremne da umru za 

tu Jugosl aviju veļ za destrukciju koncepta njenog zajedniģtva.  

 

Svakom narativu o naciji je potrebna ideja o postojanju te nacije kroz vreme, 

iluzija o druģtvenom i kulturnom kontinuitetu, seļanje na slavnu proģlost. 

Joģ jedan teoretiľar, socijalni antropolog Ernest Gelner 59  (Ernest  Gellner ), 

problematizovao  je unisonost  i stabilnost  pojma  nacije , u  svojoj  studiji  Nacije  

i nacionalizam . Gelner takoĿe navodi da ă(n)acije kao prirodni, bogom dan 

naľin klasifikacije ljudi, kao inherentna polititiľka sudbina, predstavljaju 

mit.ò (Gellner 2008: 48).   

 

Jedan od najkompleksnijih savremenih pogleda na naciju doneo je knjiĥevni 

i teoretiľar postkolonijalnih studija, Homi K. Baba (Homi K. Bhabha) ð 

istraĥujuļi kulturne reprezentacije ambivalencije pojma nacije u 

savremenom dr uģtvu,  on naciju smatra narativnom konstrukcijom koja 

nastaje hibridnom interakcijom sukobljavajuļih kulturoloģkih sistema. 

Baba kritikuje esencijalistiľko viĿenje nacije kao homogene strukture sa 

kontinuiranom tradicijom, kao nacionalistiľke ideje ănacije kao 

kontinuiranog narativa nacionalnog progresa, autogeneriģuļeg narcizmaò 

                                                           
59 Gelner donosi ăkulturoloģkeò i ăvoluntaristiľkeò definicije nacije: 1. Dva ľoveka pripadaju istoj naciji ako i 
samo ako dele istu kulturu, pri ľemu kultura predstavlja sistem ideja i znakova i asocijacija i naľina ponaģanja 
i komunikacije. 2. Dva ľoveka pripadaju istoj naciji ako i samo ako prepoznaju jedan drugoga kao pripadnika 
iste nacije....ò (Gellner 2008:7) 

https://www.google.rs/search?tbo=p&tbm=bks&q=inauthor:%22Ernest+Gellner%22
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(Bhabha 2003:1). On nalazi da upravo u diskontinuitetima i rupturama 

dolazi do pre govaranja kako kulturnih vrednosti tako i pojma nacionalnosti 

nastalih u intersubjektivnim i kolektivnim iskustvima  a  ăreprezentacija 

razliľitosti ne sme se nepromiģljeno ľitati kao odraz  predodreĿenih etniľkih 

ili kulturnih odlika fiksiranih u zapisima  tradicijeò (ibid:  2). Nacija kao 

narativ, pre ma Babi, poseduje svoje ătekstuelne strategije, metaforiľna 

izmeģtanja, pod-tekstove i figurativne strategemeò (ibid : 3 ). Baba takoĿe 

ukazuje na antagonistiľku perspektivu nacije kao naracije  koja  uspostavlja 

kulturne granice nacije koje se u procesima kult u rne podukcije iznova grade 

i briģu.  Babin pojam liminalosti  kao i pojam margine postaje znaľajna alatka 

u tumaľenju savremene nacije koje imaju svojstva cepanja, ambivalencije i 

neizvesnosti. Baba prouľava temporalnu dimenziju nacije i naroda kao 

politiľkih entiteta udaljavajuļi se  se od klasiľnog istoricizma u kome postoji 

linearna ekvivalencij a istorijskih dogaĿaja i ideja i istiľe da se kategorije 

naroda, manjina i kulturnih razlika neprestano preklapaju . Pitanje nacije 

zapravo se tiľe pitanja liminalnih granica koje oznaľavaju nacionalnu 

kulturu kao ăõzone kontrole ili napuģtanja, seļanja i zaboravljanja, snage ili 

zavisnosti, iskljuľivosti ili deljenjaõ (Said u Bhabha 2003:299).  

 

Zapaĥamo da jugosloven ska nacija jeste predstavljala ekstremno hibridnu 

sferu, a njeno "metafori ľno" izmeģtanje bi predstavljala konstrukcija 

bratstva i jedinstva koje pacifikuje latentne antagonizme. U njenu 

liminalnost upravo su bile upisane te zone seļanja/zaboravljanja, 

kontrole/napuģtanja i iskljuľivosti/deljenja jer je nadnacionalno u svojoj 

strukturi veļ sadrĥalo zaboravljanje pripadanja partikularnim enticitetima. 

Postjugoslovenske partikularne nacije koje su nastale iz nje akcentovale su 

upravo kulturne razlike a ne sliľnosti,  i iz polja liminalnog i margine 

transponovale su se u (nove pluralne) centre. A novim drĥavama (kakve su i 

naslednice SFRJ)  uvek je potrebna i nova proģlost, koju ļe kreirati 
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kolektivno pamļenje.  Todor Kuljiļ navodi da kolektivno pamļenje kreiraju 

strateģke politiľke elite a na Zapadnom Balkanu (teritoriji koja zapravo 

zauzima prostor bivģe Jugoslavije) krajem proģlog stoleļa se òproģlost 

podjednako izmiģljala i rekostruisalaò i to ăpo dramskom obrascu obaveznog 

emocionalizovanja izabrane proģlostiò u kome se  ăglaľa sklad iznetih 

sadrĥaja60éó (Kuljiļ 2005: 23 )  

 

Kuljiļ takoĿe navodi da se savremene naslednice SFRJ òrazlikuju u pogledu 

raspolaganja realnom monumentalnom istorijskom proģloģļuó ð Slovenija, 

Makedonija i Federacija BiH ne nose toliku  herojsku tradiciju kao Hrvatska 

i Srbija koje reinterpretiraju i mitologizuju svoju junaľku srednjevekovnu 

proģlost ð Nikola Ģubiļ Zrinski postaje Leonida i bitka na Krbavskom polju 

je hrvatsko Termopile  ; òustoliľene su nove hegemone perspektive u ľijem 

su srediģtu õbolna mjesta seļanjaõ (é) Srbi su opsednuti Jasenovcem, Hrvati 

Blajburgom, a Boģnjaci Srebrenicom. ó (Kuljiļ 2005 : 31 )  

 

 

 

 

 

 

 

                                                           
60 Kako Kuljiļ podseļa, nakon ratova u bivģoj Jugoslaviji, Savet Evrope je doneo preporuku  kako u novim  
udĥbenicima istorije treba predstavljati  proģlost Balkana ð òteĥiģte proģlosti  ne treba da budu  osetljivi  momenti  
balkanske istorije, nego [é] kulturno -istorijske spone i proĥimanja na Balkanu [é] ratove treba pomeriti  iz 
jezgra naracihe na njene rubove da bi se kao glavni  okvir  istakle istorije kulture , civilizacije  i umetnosti  [é] 
Postavlja se pitanje kako preakcentovati  balkansku svest o proģlosti  ako se ima na umu  da su mitski  
oslobodilaľki  sadrĥaji duboko utkani  u glavne oblike kulturne  svesti njenih naroda (umetnost, knjiĥevnost, 
kinematografijaó. U komunistiľkom dekretiranju  proģlosti  òoslobodilaľka nacionalna kultura  preusmerena je u 
klasnu, borbenost se nije izgubila  nego je nadnacionalna solidarnost radniľke klase kanalisala mnoge stare 
mrĥnje u drugom  pravcu. Sa uruģavanjem socijalizma propalo  je dekretirano  komunistiľko potiskivanje  
konflikntog  potencijala balkanske proģlosti  i uz to dodatno izazvalo reaktivni  eksplozivni  udar  potisnutog  
nacionalizma.ó (Kuljiļ 2005 : 25) 
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3.4.1. Uloga filma u oblikovanju nacionalnih narativa  

 

Film kao umetniľka praksa ima gotovo nemerljiv uticaj na oblikovanje 

nacionalnog narativa, ģto je na naģim prostorima svakako pokazala 

kinematografija SFRJ.  Endrju Higson (Andrew Higson)  smatra da je 

nacionalni film 61  ne samo onaj koji je produciran u okviru jedne nacionalne 

drĥave veļ ga definiģe i distribucija, recepcija kod publike i kritiľki diskursi 

ð ăparametre nacionalnog filma treba povuļi i na mestu konzumiranja isto 

koliko i na mestu produkcij e filmovaò (Higson 2002:52).  No, da bi se u 

potpunosti definisao nacionalni film, Higson nalaĥe ăproglaģavanje 

jedinstvenog ident iteta i stabilnog seta znaľenjaò i navodi da se istorije 

nacionalnog filma  ămogu  stoga razumeti zaista kao istorije krize i konflikta, 

otpora i pregovaranja ò (Higson 2002: 54 ).   

 

U tom smislu, nove/stare istorije nacionalnih fi lmova (pogotovu srpska, koja 

vezuje svoj  kontin uitet sa kinematografijom s poľetka 20.veka) jesu istorije 

krize i konflikta u pregovaranju i sa referencama na objedinjujuļu istoriju 

jugoslovensko g filma kao nekadaģnje dominante nacionalnog filma. One 

                                                           
61 Prema Higsonu, ne postoji univerzalno prihvaļeni diskurs nacionalnog filma ð on najpre moĥe biti definisan 
u ekonomskim okvirima kao ădomaļa filmska industrijaò u smislu infrastrukture, produkcijskih kuļa itd... 
Drugi pravac bi predstavljao  definisanje o ľemu su takvi filmovi i ăkakvu projekciju nacionalnog karaktera oni 
nudeò (Higson 2002: 53). Dalje, pomeri li se fokus na publiku, vaĥno je pitanje da li publika gleda ădomaļiò 
(nacionalni) film ili i stranu produkciju. Konaľno, prisutna je i redukcija nacionalnog filma na art-film koji dolazi 
iz pojedine drĥave. Higson predlaĥe identifikovanje specifiľnosti nacionalnog filma najpre metodom poreĿenja 
sa drugim nacionalnim filmovima, ģto zapravo predstavlja produkciju znaľenja kroz razliľitost,  a zatim 
metodom ispitivanja nacionalnog filma kroz prizmu ekonomskog i kulturnog identiteta date nacionalne drĥave 
ð ekonomske potpore drĥave filmskoj industriji, kao i dominantnih narativnih  diskursa i  tema, formalnih 
sistema reprezentacije, strukturisanje prostora i vremena, naľina konstruisanje fantazije kod gledaoca... (u tom 
smislu, nacionalni film, da bi bio trĥiģno uspeģan, mora prisvajati strategije holivudske industrije).  
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baģtine tradiciju pre nastanka jugoslovenskog filma ali se i odreĿuju prema 

jugoslovenskom filmu ne samo kroz prefiks post  koji oznaľava dolazak 

nakon neľega veļ i odnos prema neľemu, jer ă(k)ao ģto je Stiven Hit 

sugerisao, õnacionalnost nije datost, ona je uvek neģto ģto se stiľeõ, i film 

treba shvatiti kao jedan od naľina na koje se ona õstiľeõ [...] Film nikada 

jednostavno ne odraĥava ili izraĥava veļ oformljenu i homogenu nacionalnu 

kult u ru i identitet ò (Higson 2002:63) ð postjugoslovenski fil m moĥemo 

sagledati i kao  pokuģaj sticanja nacionalnosti.  

 

Stoga, nacionalni film ne treba svesti samo na filmove koji su producirani u 

okviru jedne nacionalne drĥave. Higson zapravo problematizuje upotrebu 

pojma nacionalnog filma, pretpostavljajuļi da film i filmska kultura nisu 

omeĿeni granicama nacionalnih drĥava. TakoĿe, Higson istiľe da se pod 

pojmom nacionalnog filma najľeģļe podrazumevaju oni filmovi koji 

narativizuju naciju kao ăkonaľan, ograniľeni prostor naseljen koherentnom 

i ujedinjenom zajed nicom, i koji su zatvoreni za sve druge identitete osim 

nacionalnogò ali se tako iskljuľuje kulturoloģka razliľitost i diverzitet  - sa 

jedne strane, nacionalni film odraĥava proģlost, sadaģnjost i buduļnost 

neke nacije, tradiciju i k ontinuitet, a sa druge  strane ăon gleda izvan svojih 

granica, izraĥavajuļi svoju razliľitost u odnosu na druge nacionalne 

kinematografije, proglaģavajuļi svoj oseļaj drugostiò (Higson 2000:66-7).  

 

Stiven Krofts (Stephen Crofts) navodi da su 19 80 .-ih i 19 90 .-ih  

globalizacijom trĥiģta, pojaľanim migracijama i novim komunikacijama i 

same nacionalne drĥave doĥivele transformacije i hibridizacije, pa je i 

nacionalni film postao kategorija koja prevazilazi puku artikulaciju 

nacionalizma (Crofts 1998) i   zakljuľuje da nacionalni film nije ograniľen 

samo na nacionalne mitove i na nacionalni identitet. Krofts se u okviru 

razmatranja kulturnih specifiľnosti ĥanrova i õpokretaõ kinematografija 
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nacionalnih drĥava pored istorijsko g konteksta njihovog nastajanja i 

kulturoloģke autentiľnosti takoĿe osvrļe i na njihovu hibridnost buduļi da 

oni preuzimaju i preoblikuju veļ postojeļe konvencije. U tom smislu, 

postjugoslovenski film ne samo da podrazumeva ĥanrovsku hibridnosti veļ 

horizontalno/sinhronijsko i vertikalno/dijahronijsk o proĥimanje ð on 

hibridizira i elemente jugoslovenske kinematografije ali i elemente 

part ikularnih kinematografija  te je veoma teģko zapravo govoriti o 

postjugoslovenskom filmu kao o nacionalnom filmu ð stanoviģta smo da se 

pre treba opredeliti za odrednicu postnacionalni film .   

 

Na ovom mestu korisna su zapaĥanja i teoretiľarke medija Mete Hjort (Mette 

Hjort) koja se tiľu tema jedne  nacije - prema Hjortovoj , teme nisu veľne (eng. 

perennial , kako navodi autorka) ð to su teme koje odjekuju i izvan istorijskih 

i kulturnih granica,  veļ su zapravo savremene, trenutne, konkretne  (eng. 

topical) i one su politiľki motivisane. ăTema jedne nacije se gotovo uvek 

predstavlja kao tema ove posebne nacije, i  kao takva donosi paradigmatski 

primer savremene temeò (Hjort 2000: 107).  Postjugoslovenski film u ģirem 

smislu obuhvata spektar najrazliľitijih savremenih tema, ali ľak i u ovako 

ģiroko shvaļenom poimanju postjugoslovenskog filma gotovo da nije moguļe 

pronaļi toliko eskapistiľki narativ koji neļe biti nimalo intoniran temom 

(post)tranzicije - u tom smislu i ģire i uĥe shvaļen postjugoslovenski film 

dele gotovo iste savremene teme, ali je njihovo umetniľko preoblikovanje 

svakako drugaľije. Hjortova takoĿe istiľe dve strategije tematizacije 

(razmatrajuļi savremeni danski film) a to su monokulturna (koja se odlikuje 

ăhiper -zasiļenjem audiovizuelnog polja nacionalnim elementimaò) i 

interkulturna  (kao ămobilizacija razliľitih nacionalnih kulturaò) i koja je 

daleko komunikativnija u ģirem internacionalnom kontekstu Hjort 

2000:111). U tom smislu, postjugoslovenski film u po tpunosti moĥemo 

sagleda ti  kao interkulturno polje.  
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4. KONSTRUKCIJE NARATIVA U POSTJUGOSLOVENSKOM FILMU  

 

4.1. Teme, motivi  i ĥanrovska diverzifikacija 

 

Kao i filmovi o Drugom svetskom ratu, Holokaustu, Hiroģimi, ģpanskom 

graĿanskom ratu, vojnom udaru protiv Aljendea, itd... koji narativizuju 

òdogaĿaje koji joģ uvek nisu u potpunosti apsorbovani u istorijski narativ i 

kulturno pamļenje nacija i naroda koji su bili izloĥeni nasiljuó (Hedges 2015: 

6) moĥemo reļi i da filmovi o raspadu Jugoslavije isto tako narativizuju 

dogaĿaje iz relativno bliske nam proģlosti (svega dve decenije) koji se opiru 

jednoznaľnom tumaľenju, i koji podleĥu ambivalencijama u percepciji 

konstrukcije i dekonstrukci je post jugoslovenskih identiteta.  

 

Postjugoslovenski filmovi koji t ematizuju rat u Jugoslaviji i njegove posledice 

predstavljaju vaĥan medijum kulturnog pamļenja. Oni nisu istorijski filmovi 

u uĥem smislu ali buduļi da se njihovi narativi referiģu na stvarni i to 

traumatski dogaĿaj - rat na prostoru bivģe Jugoslavije, oni u sebi nose 

istorijsko pamļenje, i postaju svojevrsne vizuelne arhive. Astrid Erl naziva 

filmove o Holokaustu i nacionalsocijalizmu ăparadigmatskim filmovima 

seļanjaò (Erinnerungsfilms) (videti Erll i Wodianka 2008b:9), i na tom tragu 

filmske narativizaci ju traume jugoslovenskih ratova moĥemo oznaľiti takoĿe 

kao paradigmatske filmove seļanja. TakoĿe, u osvrtu na pojmove 

traumatskog (Dĥenet Voker) i post-traumatskog  (Dĥoģua Hirģ) filma  (potonji 

je moĥda preciznija odrednica) kao filma koji reprezentuje traumatske 

istorijske dogaĿaje i reprodukuje traumu kroz svoj specifiľni dijegetski svet, 

sva ostvarenja kojima se u ovoj studiji bavimo nosioci su ovog atributa.  
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Prema vremenskoj distanci koju narativ zauzima u odnosu na vremenski 

raspon jugoslovenskih ratova (1991 .-1999.), tri velike grupe 

postjugoslovenskog filma predstavljaju filmovi koji:  

  

1)  direktno tematizuju ratne sukobe  u bivģoj Jugoslaviji ili se pak 

glavna narativna okosni ca gradi u kontekstu rata (ăLepa sela lepo 

goreò, ăUbistvo sa predumiģljajemò, ăSvjedociò, ăĤivi i mrtviò, 

ăCrnciò, ăSavrģen krugò, ăNafakaò) te problematizuju pitanja 

nacionalnog identiteta  

2)  tematizuju ĥivot nakon rata u tranzicionim druģtvima u 

novonastal im nacionalnim drĥavama i pokuģaj re/konstrukcije 

individualnog identiteta  (ăĽetvrti ľovekò, ăNiľiji sinò, ăGrbavicaò, 

ăSnijegò) 

3)  tematizuju repetitivnost rata  kao socio -politiľke matrice 

karakteristiľne ne samo za jugoslovenski prostor veļ i ľitav Balkan 

(ăPodzemljeò, ăĽarlston za Ognjenkuò,ăPre kiģeò), te narativizacijom 

preĿaģnjih ratova donose referencu na najskoriji rat. 

 

Ova podela delimiľno moĥe korespondirati sa podelom na tri stilske 

tendencije i tri modusa reprezentacije koju donosi Jurica Paviľiļ u svojoj 

studiji Postjugoslavenski film: Stil i ideologija  ð naime, druga grupa filmova 

odgovarala bi Paviľiļevom filmu normalizacije , a treļa filmu 

samobalkanizacije . Film normalizacije   

 

[...]karakteristiľan je za dvijetisuļite, dakle razdoblje 

nakon sv rģetka jugoslavenskih ratova  i promjena reĥima 

u Srbiji i Hrvatskoj. To usmjerenje  - koje nazivam film 

normalizacije  (ili konsolidacije) ð znaľi potpuni odmak od 

stilske dominante filma samobalkanizacije . Grotesku i 
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stilizaciju odmjenjuje minimalistiľki realizam, likove 

ăbalkanskih divljih ljudiò [Longinoviļ, 2005: 37-46] 

odmjenjuju junaci sposobni za katrzu, promjenu i 

druģtvenu promociju, a pasivnu dramaturgiju ĥrtve filma 

samoviktimizacije  odmjenjuje dramaturgija koja se vraļa 

klasiľnim narativnom stilu i ukljuľuje junake koji 

aktivno razrjeģuju probleme. (Paviľiļ 2011: 22) 

 

Pod filmovima samoviktimizacije  Paviľiļ podrazumeva filmove sa oģtrijim 

nacionalistiľkim diskursom koji ľitavu jednu naciju posmatraju kao ĥrtvu 

(ăĽetveroredò Jakova Sedlara npr). 

 

Ukoliko bismo poredili teme odabranih postjugoslovenskih filmova sa 

temama jugoslovenskog posleratnog filma, primeļujemo odreĿene 

podudarnosti a one proizilaze iz neminovne komparacije 

narodnooslobodilaľkog rata voĿenog od 1941.-1944. (nakon koga nastaje 

druga  Jugoslavija kao nad nacionalni konstrukt), sa ratovima na prostoru te 

iste druge  Jugoslavije (rat u Hrvatskoj i rat u Bosni i Hercegovini, nakon 

kojih nastaju nacionalne drĥave i nove federacije) u smislu rata kao 

tematskog leitmotifa . Tada zapravo gov orimo o prvoj grupi filmova koji 

direktno tematizuju ratne sukobe  a koji bi se tematskim paralelizmom 

mogle porediti sa korpusom jugoslovenskih filmova ( crvenih vesterna ) o 

sedam neprijateljskih ofanziva kao i sa filmovima o otporu ilegalaca u 

urbanim sred inama tokom  ratne okupacije. Najdirektnija tematizacija rata 

oľituje se u sledeļim ostvarenjima ð ăLepa sela lepo goreò u kome deo 

srpskog odreda u Istoľnoj Bosni ostaje okupiran u jednom tunelu, u 

ăCrncimaò specijalni odred hrvatske vojske odgovoran za zloľine nad 

srpskim civilima traĥi po ģumama oko Osijeka svoju jedinicu, u ăĤivim i 

mrtvimaò takoĿe odred hrvatskih vojnika dejstvuje u Zapadnoj Bosni, u 
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ăSvjedocimaò rat je aktuelan u pozadini iako se radnja odvija u 

kontinentalnom hrvatskom gradu; dva ostv arenja direktno tematizuju 

opsadu Sarajeva, a to su ăSavrģen krugò i ăNafakaò. Radnja ăUbistva s 

predumiģljajemò odvija se za vreme sukoba u Hrvatskoh i Bosni 1992. ali u 

ămirnodopskomò Beogradu buduļi da SR Jugoslavija zvaniľno nije bila u 

ratu.  

 

Druga tematska podudarnost jugoslovenskog posleratnog i 

postjugoslovenskog filma jeste tematizacija ĥivota nakon rata ð u sluľaju 

jugoslovenskog filma, na delu je bila tematizacija obnove i i zgradnje ratom 

razruģene zemlje62. Postjugoslovenski film koji tematizuje ĥivot nakon rata 

u odnosu na kolektivni duh obnove druge  Jugoslavije ispostavlja sasvim 

razliľitu individualistiľku optiku koja gotovo uvek naglaģava razliľite oblike 

post -traumatskog ratnog sindroma i teskobno pril agoĿavanje tranzicionom 

periodu oslabljenih ekonomija i agresivnog diktata konzumerizma i 

liberalnog kapitalizma koji je smenio nekadaģnji jugoslovenski model 

socijalizma. U ovim ostvarenjima dominira motiv traumatskog seļanja ð rat 

kao trauma je vremenski  isuviģe blizak dogaĿaj da bi se mogla naľiniti kako 

istorijska tako i individualna distanca, bilo da su protagonisti neposredni 

uľesnici u ratnim dejstvima, bilo da su ĥrtve silovanja i drugih oblika nasilja, 

bilo da su traumatizovani gubitkom bliĥnjih u ratu, a odlika ovog motiva je 

nemoguļnost uobliľenja seļanja i artikulacije traumatskog iskustva, 

repetitivna zakoľenost u primarnoj traumi koja se najľeģļe razreģava kobno 

(samoubistvom) po protagonistu koji je muģkarac. Ĥenska, pak, pozicija 

                                                           
62 ăPrekobrojnaò Branka Bauera iz 1962. koja ima afirmativni karakter, za razliku od radikalnog otklona koji ļe 
doneti crni talas62 demistifikujuļi ideale narodnooslobodilaľkog rata i samoupravnog socijalizma (ăCrveno 
klasjeò ,  ăZasedaò, ăKad budem mrtav i beoò Ĥivojina Pavloviļa, ăRani radoviò Ĥelimira Ĥilnika itd...) ili pak 
urbani ĥivot kao reprezentacija svojevrsnog melodramskog raja  koji predstavlja drugu vrstu otklona ăLjubav i 
modaò Ljubomira Radiľeviļa, ăViģnja na Taģmajdanuò Stoleta Jankoviļa) pa sve do perioda nakon Titove smrti 
(kad svakako viģe i ne podrazumevamo pridev posleratni) kroz Kusturiľino ironizovanje jugoslovenskog 
idealizma sloboda i ravnopravnosti (ăSjeļaģ li se Doli Belò iz 1981. i ăOtac na sluĥbenom putuò iz 1985.). 
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traumatizova ne ĥrtve otvara nadu i moguļnost integracije u novo druģtvo 

kroz prevladavanje traume.  

 

 U ăNiľijem sinuò Arsena Ostojiļa, potagonista Ivan, ratni invalid 

domovinskog rata i ĥrtva post-traumatskog sindroma,  otkriva svoje pravo 

ăpolutanskoò poreklo saznavģi za postojanje bioloģkog oca, Srbina, dok se 

njegov formalni otac, Hrvat, kandiduje  za poslanika u Saboru skupljajuļi 

politiľke poene naglaģenom nacionalistiľkom retorikom ð nekadaģnji 

industrijski grad, Sisak, u periodu nakon rata tavori u razorenoj ek onomiji 

dok civili i nekadaģnji hrvatski borci, mnogi invalidi,  nalaze u stanju 

bezizlaznosti. U ăĽetvrtom ľovekuò Dejana Zeľeviļa, protagonista, major 

vojne bezbednosti, pokuģava da povrati pamļenje i rekonstruiģe zloľin nad 

sinom i suprugom, otkrivģi da je nekada i sam bio zloľinac, ubica civila na 

ratiģtu u Bosni ð iako  Srbija  kao deo nekadaģnje SRJ zvaniľno nije bila u 

ratu, posledice ratova u bivģoj Jugoslaviji vidljive su ne samo u 

svakodnevnom ĥivotu obiľnih ljudi prestonice veļ i kroz tranzicioni 

krimonogeni milje podzemlja, korumpiranih politiľara i pripadnika 

bezbednosnih sluĥbi.  U ăSnijeguò Aide Begiļ, u malom mestu u istoľnoj 

Bosni gde je nakon masakra nad muslimanskim muģkarcima preostala 

komuna ĥena, entuzijazam protagonistkinje Alme da neposredno nakon rata 

kolektivnim naporima stvori  manufakturu ăkoja ļe hraniti poõ Bosneò slama 

bespoģtedni kapitalistiľki apetit stranih graĿevinskih investitora ð 

posrednik u pregovorima sa strancima je, apsurdno, Srbin iz susednog sela, 

odgovoran za zloľin, a normalizacija ĥivota podrazumeva preļutno 

mandatorno prevladavanje optuĥbi i animoziteta.  Pokuģaj normalizacije 

ĥivota nakon rata u Sarajevu tema je i ăGrbaviceò Jasmile Ĥbaniļ ð mlada 

ĥena Esma, silovana u logoru za vreme rata krije od svoje ļerke Sare 
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identitet oca, Srbina, fabrikujuļi priľu o ocu ģehidu63 , muslimanu koji je 

poginuo u ratu, a ĥivot u Sarajevu i mirnodopskoj Bosni krajnje je 

ekonomski  nezavidan ð ĥene rade za mali novac ili u fabrikama ili u noļnim 

klubovima, a muģkarci su nekadaģnji borci koji su  mahom ratni profiteri 

ili nedovrģeni studenti koji odlaze na Zapad oľekujuļi ekonomsko 

blagostanje.  

 

Ono ģto nije bilo karakteristiľno za jugoslovenski posleratni film postaje 

paradigma postjugoslovenskih filmskih narativa a to je motiv rep etitivnosti 

istorije sukoba i ponavljanje rata  kao kobi, kao usuda svih balkanskih pa 

time i jugoslovenskih naroda. Osim u zaista retkim sluľajevima koji 

predstavljaju izuzetak ali ne i pravilo (ăMarģ na Drinuò Ĥike Mitroviļa iz 

1964.) jugoslovenski ratni film je tematizovao samo i jedino 

narodnooslobodilaľku borbu u Drugom svetskom ratu. Kako filmska 

autorka Mila Turajliļ, rediteljka dokumentarnog filma ăCinema 

Komunistoò u jednom intervjuu primeļuje:  

 

Jugoslavija  [je] jedan  narativ  na  naľin  sliľan  onome  na  

koji  Amerika  ima  svoj  san . I Jugoslavija  je imala  svoj  san : 

zemlja  blagostanja , bratstvo  i jedinstvo , narodi  i 

narodnosti . To su  sve elementi  jednog  narativa . U tom  

smislu , ratni  film  je priľa o postanku : svet  je nastao  od 

NOB-a i to  je zvaniľni  narativ  nastanka . (Turajli ļ u Koĥul  

2011)  

 

U temama  jugoslovenskog  filma , dakle , nema  mesta  cikli ľnosti  istorije  jer  

istorija  zapravo  poľinje  od stvaranja  druge  Jugoslavije ; u  zvaniľnom  

                                                           
63 ăĢehid moĥe imati  tri  razliľita znaľenja: muľenik koji  je umro  zarad Alaha, onaj ko je poginuo  u dĥihadu , ili  
Musliman  koji  je umro  muľeniľkom tragiľnom smrļuò (Morag 2013: 228) 
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komunisti ľkom  narativu  ona  ne baģtini  tradiciju  prve  Jugoslavije  koja  je bila  

monarhisti ľka  drĥava dekadentne  graĿanske  klase  koja  je eksploatisala  

radni ģtvo  i seljaģtvo , drĥava socijalne , nacionalne  i rodne  nejednakosti . 

Postjugoslovenski  film , pak , ima  neprestane  reference  na  drugu  Jugoslaviju , 

ona  je prisutna  kao  òfantomski  udó, kao  istovremeno  mesto  i nostalgije  i  

traume , o ľemu  ļemo detaljno  govoriti  kasnije . O ľitanju istorije kroz 

viģestruke vremenske perspektive ľime se ăprekida jedinstvo i koherentnost 

zvaniľnih verzija u neoľekivano donosi i dodir nostalgijeò (Dakoviļ 2007) 

recimo detaljno govori i Nevena Dakoviļ u radu ăIz proģlosti: Seļanja i 

nostalgija u (post)jugoslovenskom filmuò, kao i Dina Jordanova u studiji 

Film u plamenu: B alkanski film, kultura i mediji (Cinema in Flames: Balkan 

Film, Culture and Media) .  

 

Ostvarenja  u  kojima  je znaľajan  motiv  repetitivnosti  rata  na  jugoslovenskim  

prostorima  su  najpre  òPodzemljeó Emira  Kusturice  u  kome  je ľak  i u  

meĿunatpisima  koji  najavljuju  tri  celine  (Rat  ð Hladni  rat  ð Rat ) potcrtan  

motiv  rata  kao  modusa  vivendi  jer  i kada  ne traje  rat , traje  seļanje  na  rat  i 

glorifikacija  NOB-a;  zatim  òUbistvo  s predumi ģljajem ó u kome  je podvuľen 

paralelizam  kriznih  trenutaka  protagonistkinje  Jelene  (dok  traju  sukobi  u  

Hrvatskoj  i Bosni ) i njene  bake  Jelene  (neposredno  po osloboĿenju  

Jugoslavije ); u  òLepim  selimaéó SrĿana  Dragojevi ļa istorija  ratova  se 

ponavlja  baģ u mitskom  mestu  traume , tunelu  ð najpre  ga nakon  NOB-a u  

periodu  obnove  zemlje  otvaraju  socijalisti ľki  funkcioneri  da bi  u  njemu  50 

godina  kasnije  ostali  opkoljeni  pripadnici  Milanove  ľete; òĤivi  i mrtvi ó u kome  

na  istom  lokalitetu  u  zapadnoj  Bosni  ominoznog  imena  Grobno  polje  i unuk  

(u  toku  rata  u  Hrvatskoj ) i deda (u  toku  Drugog  svetskog  rata ) doĥivljavaju  

kobnu  sudbinu  u  vremenskom  rasponu  od pola  veka ; u  òPre kiģeó Milľa 

Manľevskog na  ovu  pravilnost  ponavljanja  rata  ukazuje  ne samo  kru ĥna  

pripovedna  struktura  i direktna  vizuelna  manifestacija  kruga  (jedan od 
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uvodnih kadrova  iz gornjeg  rakursa  igre  dece sa dugovekim  kornja ľama  u 

krugu  od pruļa) kao  i verbalno  ponavljanje  sintagme  òVreme  nikad  ne 

umire . Krug  nije  pravilan ó veļ i  doktor , prijatelj  glavnog  junaka  Aleksandra , 

ratnog  reporera  koji  se nakon  16 godina  vraļa u  Makedoniju , govori  da je 

rat  kao  virus , citiraju ļi  stih  iz Ģekspirovog  Magbeta  ð òHoļe li  ove ruke  ikad  

biti  ľiste?ó. U òĽarlstonu  za Ognjenku ó Uroģa Stojanovi ļa koji  tematizuje  

ĥivot  seoskih  srpskih  ĥena ľiji  su  muĥevi poginuli  na  frontu  tokom  Prvog 

svetskog  rata , sam  narator  u  ironijski  intoniranim  pasaĥima  naglaģava da 

je naricanje  porodi ľni  zanat  glavnih  junakinja , Ognjenke  i Male  boginje , 

talenat  nasleĿen od ľukunbabe  koja  je oplakivala  muĥa koji  se nije  vratio  iz 

rata ; ono malo  preostalih  muģkaraca  po selima  karikaturalni  su  ostaci  

balkanskih  ratnika .  

 

MeĿutim , u  nekoliko  pomenutih  filmova  s dominatnim  motivom  ponavljanja  

istorije  sukoba , kao  i u  filmovima  koji  tematizuju  ĥivot  u  postjugoslovenskim  

drĥavama , stidljivo  ili  pak  eksplicitno  prisutan  je i motiv  nostalgije , ľeĥnje  

za nepovratnom  jugoslovenskom  proģloģļu ð jedna  od junakinja  òSnijegaó, 

Nadija , s nostalgijom  se priseļa televizijskog  programa  òOpstanak ó i 

bezbriĥnog ĥivota  u  socijalizmu  (òKako  smo Omer  i ja lijepo  ĥivjeli  nekadaó); 

u òGrbavici ó se nostalgijski  potencijal  ogleda u  primeni  dijegeti ľkih  muziľkih  

numera  ð moderne  pop  napeve  ti nejdĥera u  autobusu  nadglasava  sredoveľni  

ľovek koji  peva stihove  grupe  òIndeksi ó ð òSve ove godineéó, a u  jedinoj  

melodramskoj  ljubavnoj  sceni  na  roģtilju  protagonistkinja  Esma  i Pelda 

sluģaju  òOdiseju ó Lea Martina  ð obe numere  su  prepoznatljiva  mesta  

jugoslovenske  pop -kulture . Ipak , najsna ĥniji  motiv  nostalgije  za 

Jugoslavijom  donosi  jedan  od junaka  Kusturi ľinog  òPodzemljaó, brat  

protagoniste  Marka , jurodivi  Ivan , koji  se nakon  ratova  1990 .-ih , u  sceni  

post -mortem  fantazije  susreta  svih  junaka  na  imaginarnom  ostrvu , direktno   
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obraļa gledaocu  i navodi: òSa bolom , tugom  i radoģļu seļaļemo se naģe 

zemljeéó 

 

U dva filmska  narativa  kori ģļen je i nespecifi ľan  motiv  priľe mrtvog  ľoveka  

kojim  se naglaģava fikcioni  karakter  nar ativa   ð u  òSavrģenom  krugu ó priľu 

o opsadi  Sarajeva  pripoveda  Hamza  koji  se zapravo  obesio  kao  svedok  

nepodno ģljive  patnje  u  rodnom  gradu , takoĿe se i razoľarani  Ivan  u  

zavrģnim  scenama  òPodzemljaó obesio  u  jednoj  crkvi  na  rati ģtu  u  Bosni  

nakon  ľega se u  direktnoj  ispovesti  obraļa gledaocima  u  pomenutom  post -

mortem  finalu .  

  

U postjugoslovenskom filmu teģko je izdvojiti ľist ĥanr ð kao i u svim 

postmodernim narativima, zapaĥa se hibridizacija64  ĥanrova. Podelu na 

hibridne ĥanrove donosimo da bismo pokazali kako se u odabranim delima, 

kroz razliľite, polifone ĥanrovske matrice, ispisuje zapravo kvalitativno isti 

fragmentisani i traumatski narativ, kroz nelinearnu, skokovitu naraciju. 

Upravo smo na tragu on oga ģto je iznela Nevena Dakoviļ u razmatranju 

ăuobliľavanj(a) seļanja, (re)interpretacija proģlosti i istorije u umnoĥenoj 

ĥanrovskoj i stilskoj optici ð od parodije, gorke komedije, petparaľke 

knjiĥevnosti, stripova, do nadrealizmaò u filmovima 1990.-ih ð ona istiľe dva 

osnovna narativna modela: neoratni film  i istoriografsku metafikciju  (Dakoviļ 

2008:69) a njima moĥemo pridodati i elemente groteske, socijalne drame, 

                                                           
64 Oznaľavanje pripadnosti nekog filma odreĿenom ĥanru uvek podrazumeva meģanje i ukrģtanje elemenata 
nekoliko ĥanrova. U teoriji filma i filmskoj kritici se naroľito od õ90ih godina akcentuje pojam hibridnosti ĥanrova 
a kako teoretiľarka Dĥenet Stajger (Janet Staiger) podseļa, ăpojam õhibridnostiõ dolazi iz botanike i zoologije i 
opisuje ukrģtanje razliľitih vrstaò (Staiger 2007:135). Rik (Rick) Altman i Stiv Nili (Steve Neale)  upuļuju na 
intrinziľku hibridnost ĥanrova. U studiji  Ĥanr i Holivud (Genre And Hollywood), Nili  istiľe postojanje 
multidimenzionalnosti ĥanrova. òMnogi holivudski filmovi ð i mnogi holivudski ĥanrovi ð su hibridni i 
multigeneriľki, a za opis pojedinih filmova koriste se hibridni termini poput ăromantiľni vesternò ăvestern 
komiľna dramaò, ăvestern farsaò, ăvestern misterija-melodramaò. (Neale 2000:137) Upotrebu pojma hibridnosti  
knjiĥevna i filmska teorija duguju ponajpre Mihailu Bahtinu ăRomaneskni hibrid64 je umetniľki organizovan sistem 
spajanja jezika, sistem ľiji je cilj da pomoļu jednog jezika osvetli drugi jezik, da modelira ĥivu sliku drugog 
jezika.ò(Bahtin 1989:124).   
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melodrame i  trilera.  Gotovo da nije moguļe pronaļi ľistu ĥanrovsku 

matricu  pa tako  zapravo pomenuta ostvarenja moĥemo svrstati, pored dve 

pomenute kljuľne, i u nekoliko hibridnih formi. 

 

Ĥanrovski pejzaĥ bi, stoga, izledao ovako: 

1.  neoratni film  ð ăLepa sela lepo goreò, ăCrnciò,  ăĤivi i mrtviò 

2.   istorijska metafikcija  ð ăPodzemljeò, ăĽarlston za Ognjenkuò 

3.  ratna melodrama  ð ăNafakaò, ăSavrģen krugò 

4.  melodramski neo -noir triler ð ăĽetvrti ľovekò 

5.  trilerska ratna melodrama ð ăSvjedociò 

6.  porodiľna i majľinska melodrama ð ăGrbavicaò, ăSnijegò 

7.  melodrama ð ăPre kiģeò, ăUbistvo s predumiģljajemò, ăNiľiji sinò 

 

1.  O neoratnom filmu  Nevena Dakoviļ govori kao ĥanru koji referiģe  

na ratni film,  u jugoslovenskim okvirima to je svakako partizanski film  

odnosno crveni vestern koji je slavio herojsku pobedu u NOB, ali ukazuje da 

se narativizaci ja ratova devedesetih znaľajno razlikuje od primarnog 

modela. ăFilmovi o ratovima ľiji je ishod pre poraz nego pobeda, a karakter 

bolno jasan, podleĥu sloĥenijoj podeliò (Dakoviļ 2000).  Za neoratni  film  je, 

kako Dakoviļ dalje navodi, karakteristiľna ădekonstrukcija proģlosti radi 

rekonstrukcije stvarnostiò. Ratni film kao dominantni ĥanr jugoslovenskog 

posleratnog filma je ănarativ glorifikacijeò dok je postjugoslovenski film koji 

tematizuje rat to jest  ăneoratni film ð narativ sumnje i detronizacije ideala i 

idealizmaò buduļi da ă(s)avremene ratne epopeje ne ispisuju novu verziju 

istorije veļ istoriju razlaĥu kritiľki, dekonstruiģuļi auru uzviģenih ĥrtvi, 

veľnih ciljeva i apsolutnih idealaò (Dakoviļ 2000). Dakle, ono ģto je 

karakteristiľno za  postjugoslovenske filmove koji narativizuju rat, neoratne  

filmove ,  pored duhu vremena razumljivo odsustvo patosa,  jeste i upadljivo 

odsustvo epske spektakularnosti karakteristiľne za crveni vestern.  
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U postjugos lovenskom neoratnom filmu, za razliku od crvenog vesterna , iako 

naizgled postoji kolektivni junak (borbena ľeta na frontu ili u pozadini ratnih 

dejstava) autori se najľeģļe opredeljuju za individualnu perspektivu od 

poľetka do kraja filmskog narativa. Iako u primerima neoratnih filmova kao 

ģto su  ăLepa sela...ò i ăCrnciò u ratnim akcijama uľestvuje skupina aktera 

(u ăLepim selima...ò to je  ľeta protagoniste Milana u istoľnoj Bosni u kojoj 

su dva srpska seljaka Laza i Viljuģka, zatim Profesor, kriminalac Velja, 

narkoman Brzi i kapetan Gvozden;  u ăCrncimaò reľ je o specijalnoj 

diverzantskoj jedinici hrvatske vojske u Slavoniji takoĿe saľinjenoj od 

najrazliľitijih socijalnih profila)  njihova individualnost i razliľita, neretko 

kolebljiva motivacija uľeģļa u ratu, drastiľno destabilizuju odlike primarnog 

uzora partizanskog filma  u kome je dominantan kolektiv a pojedinac je samo 

reprezent ideje entuzijazma i vere u zajedniľku pravednu pobedu nad 

neprijateljem. U filmu ăĤivi i mrtviò Kristijana Miliļa, Tomo, vojnik hrvatske 

vojske na zadatku u Zapadnoj Bosni, sa svojom ľetom je pod opsadom 

muslimanskih vojnika, ali je i njegova perspektiva dominantna buduļi da 

on deli identiľnu sudbinu svog dede, hrvatskog domobrana na borbenom 

zadatku na istom mestu pre taľno 50 godina u Drugom svetskom ratu; u 

ăSvjedocimaò Vinka Breģana, iako je priľa o zloľinu nad srpskim civilom u 

neimenovanom hrvatskom gradu ispriľana iz vizure novinarke Lidije , 

policijskog inspektora i trojice pripadnika hrvatske vojske koji su i poľinili 

zloľin, dominantna je zapravo narativna perspektiva  ľetvrtog vojnika koji 

spasava preĥivelu srpsku devojľicu i prijavljuje brata za poľinjeni zloľin. Svi 

ovi narativi, dakle, iako tematizuju ratna razaranja kroz koje prolazi kolektiv 

ili grupa, markiraju je dinstvene, individualne pozicije, ģto predstavlja 

radikalan odmak u odnosu na dominantnu matricu jugoslovenskog ratnog 

filma u kome kolektivni junak epitomizuje jugoslovensko zajedniģtvo i 

monolitan jugo -identitet. Upravo razlomljenost kolektiva i grupe do  

partikularnosti i lomnost protagoniste kome je ne samo nacionalni, veļ i 
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socijalni, i kulturni identitet u ratnim okolnostima destabilizovan, jeste 

vaĥno obeleĥje postjugoslovenskih ratnih narativa. Od epske 

spektakularnosti i afirmacije NOB -a, postjugosl ovenski film ľini radikalni 

otklon ka kamernijijim i dramskijim individualnim optikama mraľnih i 

neizvesnih buduļnosti pri ľemu je rat predstavljen samo i jedino kao 

destabiliģuļi i dezorijentiģuļi okvir u kome protagonista (a time i kolektiv) 

doĥivljava dekonstrukciju identiteta. Ovi narativi se u svojoj stilizaciji daleko 

viģe pribliĥavaju savremenim svetskim iskoracima neoratnog filma, od 

Holivuda (ăSpasavanje redova Rajana/Saving Private Ryanò Stivena 

Spilberg/Steven Spielberg (1998.), ăMarinac/Jarrheadò Sema 

Mendeza/Sam Mendes (2005.)) preko ruske kinematografije (ăRat/Voynaò 

Alekseja Balabanova (2002.) do izraelskog ăLibana/Lebanonò Samuela 

Maoza (2009.).  

 

2.  U definisanju pojma istorijska metafikcija , Linda Haľion (Linda  

Hutcheon) najpre zapaĥa da su ăistorija i fikcija [...]  oduvek bili ĥanrovi 

poznati po poroznostiò a pozivajuļi se na Cvetan a Todorov a dalje navodi da  

ăistoriografska metafikcija sugeriģe da istina i laĥ zaista ne mogu biti pravi 

termini prilikom razmatranja fikcijeò (Haľion 1996:  180, 185) kao i da 

"dvadeseti vek kombinuje nostalgiju i ironiju da bi produkovao istorijske 

metafikcije" (Hutcheon 1998).  Haľionova takoĿe ukazuje na 

problematizovanje prirode istorijskog znanja, te karakteristike istoriografske 

metafikcije  bivaju ăsamorefleksivnost, teorijska samosvest o istoriji i fikciji 

kao ljudskim konstruktima, preispitivanje i prerada proģlosti, sumnja u 

postojanje istorije i istine.ò (Dakoviļ 2008: 71).  Iskoristiļemo i tvrĿenje 

Dakoviļeve prema kojoj f ilmski narativi problematizuju  konstrukciju i  

istorije i fikcije . Sloĥiļemo se sa ovakvim stanoviģtem Linde Haľion i Nevene 

Dakoviļ i dodati da amalgamizacija fikcije i fakcije problematizuje zapravo 

oba reĥima istine ð i istinitost istorijskih ľinjenica/fakata  i istinitost same 
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fikcije koja podriva samu sebe u neprekidnim autorefleksivnim 

preispitivanjima.  

 

O postmodernoj istor iografskoj metafikciji kao kiģobran-kategoriji Ansgar 

Nining navodi da se ona tiľe  

 

[...]ne toliko istorijskih dogaĿaja, liľnosti i ľinjenica 

koliko rekonstrukcije proģlosti iz ugla sadaģnjosti [...]  

podseļajuļi ľitaoca da je istorija, dok postoji kao 

kontinualni kolektivni proces, dostupna jedino kao 

narativ koji proizvode ljudska biļa koja se seļaju, tumaľe 

i predstavljaju dogaĿaje sa odreĿene taľke glediģta. 

(Nünning  2010: 216)  

 

Ovo obeleĥje je najviģe primenjivo na Kusturiľino ăPodzemljeò a delimiľno i 

na ăĽarlston za Ognjenkuò Uroģa Stojanoviļa.  

 

ăPodzemljeò je tipiľan metafikcioni narativ buduļi da su u primarnom 

narativu prisu tni i sekundarni, u okviru jednog  prisutno je joģ nekoliko ð 

snimanje  filma inspirisanog memoarima druga Marka, zatim bulevarska 

predstava na sceni tadaģnjeg Narodnog pozoriģta u kojoj glumi Natalija . Sa 

druge strane, problematizovana je tvorba istorije i fikcije kroz 

implementaciju stvarnih istorijskih liľnosti u fikcioni narativ ð Marko nakon 

osloboĿenja doĥivljava vrtoglavi politiľki uspon, postaje pesnik revolucije i 

u druģtvu je Tita ð u dokumentarne snimke Josipa Broza na zvaniľnim 

prijemima montaĥnom kolaĥnom tehnikom insertovan  je i Markov lik. 

Metafikcioni momenat predstavljaju i dokumentarni inserti iz Maribora, 

Zagreba i Beograda u trenutku okupacije (obremenjeni ideoloģki razliľitim 

predznakom u korist Beo grada/Srbije) kao i snimci Brozove sahrane u 
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Beogradu ð disrupcija narativnog kontinuiteta ovim snimcima unutar 

primarnog  narativa destabilizuje dijegetsku stvarnost primarnog narativa a 

time upuļuje i na destabilizaciju sam og jugoslovenskog hronotopa.  Sliľno, 

u ăĽarlstonu za Ognjenkuò muģkarac iz grada u koga se zaljubljuje 

protagonistkinja Ognjenka, ăľovek od ľelikaò, akrobata i meĿuratna 

vaģarska atrakcija, Dragoljub Aleksiļ, stvarni je lik koji je protagonista 

igranog filma ăNevinost bez zaģtiteò iz 1942. ali i istoimenog dokumentarnog 

filma Duģana Makavejeva iz 1968. TakoĿe, iako u celini nije metafikcioni 

narativ, znaľajno je prisustvo metafikcionih motiva i u ăLepim selima...ò ð 

kako u forģpici filma, kroz  parodiranje  filmskih  ĥurnala  FNRJ  i tako  i kroz  

posvetu  òkinematografiji  zemlje  koja  viģe ne postoji ó, ali i referenci na 

partizanski ratni film u liku Gvozdena koga tumaľi Velimir Bata Ĥivojinoviļ.  

 

3.  Ratna melodrama  jeste hibridni ĥanr ratnog filma  i melodrame   

koja predstavlja jedan kiģobran ĥanr koji podrazumeva jasnu podelu na 

dobro i zlo i junake pred koje je postavljen niz prepreka, no atmosferu 

melodrame gotovo uvek boji anticipacija zle sudbine i kobi. Melodramu 

takoĿe karakteriģe hipetrofirana emocionalnost ð kako u svojoj studiji 

Melodrama  nije ĥanr navodi Nevena Dakoviļ "(e)mocionalna teleologija 

melodrame je [...]  prefinjena igra sa gledaoľevim oseļanjima" a "(e)fekat 

melodrame se moĥe okarakterisati kao totalna katarza, potpuno uranjanje 

u svet dela kao spasonosnog zaborava koji pruĥa bekstvo od stvarnosti" 

(Dakoviļ 1994:53).   Narativ ăNafakeò i ăSavrģenog krugaò ispisuje se u oba 

sluľaja u Sarajevu pod ratnom opsadom, u pozadini je linija fronta a sam 

grad je granatiran i pod srpskom snajperskom paljbom. Snaĥni 

melodramski momenat u ăNafakiò donosi nekoliko ljubavnih priľa buduļi 

da su ĥene ravnopravni protagonisti u pozadini rata ð srediģnja nosi happy 

end  i krunisana je venľanjem, i to je priľa Afroamerikanke Dĥenet, 

novinarke koja se zaljubljuje u Crveno oko (Red Eye), dok je jedna od  
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ljubavnih priľa primer klasiľne melodrame sa kobnim zavrģetkom, 

nerealizovanom ljubavnom vezom i to je odnos glumice Lane i vojnika 

invalida Ahmeta.  I sam naslov filma upuļuje na melodramski potencijal 

poigravanja sa sudbinom ľiji nepredvidivi obrti rukovode  ĥivotima 

melod ramskih junaka - Dĥenet u voice-over naraciji govori:  "Nafaka... Luck.. 

and it isn't... Faith...and it isn't"  ("Nafaka... Sreļa... ali i nije... Sudbina... ali i 

nije") . U ăSavrģenom kruguò Ademira Kenoviļa tematizovan je ĥivot u 

Sarajevu pod opsadom srpskih vojnika u kvartu u kome ĥivi protagonista, 

pesnik Hamza ð kolektivni junak jeste grupa suseda iz kvarta, meĿu kojima 

je i jedan Srbin, Hamzin prijatelj, kao i dva muslimanska deľaka sa peri ferije 

grada koji su svedoci masakra n ad civilima, ali ipak je Hamza ekskluzivni 

lik kroz ľije se reminiscencije i fantazije o smrti pripoveda priľa o civilima u 

ratnim razaranjima . ăSavrģen krugò, pak, donosi drugaľiji melodramski 

potencijal ð pesnik Hamza kome su ĥena i ļerka otiģle iz grada brine se kao 

surogat -roditelj o dva siroľeta koje ne uspeva da transportuje kroz tunel; tu 

je kob i najavljena uvodnom sekvencom obeģenog pesnika koji pripoveda 

svoju priľu, kao priľu mrtvog ľoveka.  

 

4.  Kao i u jugoslovenskoj, i u postjugoslovenskim kinemat ografijama  

triler 65  i kriminalistiľki film predstavljaju izuzetke, nikako no sioce 

glavnotokovskih ĥanrova.  ăĽetvrti ľovekò u reĥiji Dejana Zeľeviļa, jedinog 

ĥanrovskog eksperimentatora mlaĿe generacije srpskih reditelja (horor, 

komedija, crna komedija, triler, ratni film) predstavlja hibrid neo-noir  trilera  

i melodrame , buduļi da protagonista, major, u procesu  povratka seļanja 

nakon dvomeseľne kome istraĥuje ubistvo supruga i sina, zapoľinje vezu sa 

                                                           
65 Triler je ĥanr koji ă[...]gledatelja ispunjuje napetoģļu i osjeļajem neizvjesnosti (suspense) a u vezi s dogaĿajima 
deliktnoga, kriminalnog karaktera, u kojima se gubi baziľna egzistencijalna sigurnost, odnosno ľiji razvoj za 
glavni lik i/ili viģe drugih likova moĥe imati konaľne kobne poslediceò (Peterliļ 1990:626) 
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atraktivnom Teodorom, otkriva deo po deo svog identieta (bivģeg majora 

vojne bezbednosti) sve do fatalnog otkriļa da je on zapravo ubica za kojim 

traga. Triler ĥanrovski elementi nalaze se u narativu potrage za ubicom i 

reģavanju misterije (whodunit ) dok se melodramski momenat gradi 

naglaģenim patosom u scenama majorovih reminscencija na porodiľnu 

situaciju u kojoj je sin, tinejdĥer i narkoman a supruga u neurotiľnom 

delirijumu najavljuje odlazak iz  doma, kao i u ominoznom tonu nove 

romanse koja nastaje u periodu najveļe ĥivotne krize protagoniste. 

 

5.  Trilerska ratna melodrama  ăSvjedociò poseduje ne samo 

komplikovanu narativnu strukturu (sliľnu ăLepim selima...ò) veļ u sebi 

objedinjuje hibrid trilera , neoratnog filma  i melodrame  ð sa jedne strane, 

novinarka istraĥuje sluľaj ubistva jednog Srbina i nestanak njegove ļerke u 

hrvatskom neimenovanom gradu, u toku je i policijska istraga, ģto su 

svakako elementi trilera (i iako su ubice, trojica hrvatskih vojnika,  gledaocu 

poznate,  saspens  ne izostaje jer se neprestano opstruira gledaoľeva 

investicija i empatija za jednog junaka u viģedimenzionalnim pripovednim 

perspektivama); sa druge strane, u reminscencijama Kreģe, starijeg brata 

jednog od egzekutora, takoĿe vojnika, prisutne su scene sa fronta u 

Hrvatskoj, a takoĿe je sam grad tranzitno mesto vojnih konvoja, ģto 

ăSvjedokeò pozicionira i kao neoratni film ; konaľno, film zavrģava 

potenciranim melodramskim nabojem ð ne samo da novinarka  Lidija  ostaje 

u ljubavnoj vezi sa Kreģom koji je na ra tiģtu izgubio nogu, veļ sa njim 

oslobaĿa i prisvaja preĥivelu srpsku devojľicu te u kadru izlazeļeg sunca, 

slikani s leĿa, njih troje ľine novu porodicu kao novi ljudi koji ļe stvoriti 

bolji svet.  

 

6.  Porodiľna i majľinska melodrama je hibridni okvir ko ji je najbliĥi  

odreĿenju dva bosanskohercegovaľka ostvarenja dominatno ĥenske optike i 
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pripovedaľke pozicije, a u oba govorimo o krnjoj porodici ili pak o oseļaju 

porodiľnog zajedniģtva/komune pre nego o klasiľnom nukleusu porodice 

koju ľine braľni par i dete/deca. Oba filma, ăGrbavicaò i ăSnijegò 

narativizuju ĥivote ĥena nakon rata u Bosni, ăGrbavicaò u urbanoj sredini 

(Sarajevo) a ăSnijegò u ruralnoj sredini (imaginarni toponim Slavno u 

istoľnoj Bosni). Na "Snijeg" bismo naroľito mogli primeniti odlike melodrame 

koja "ide od naturalizma do onirizma, od realnosti do iluzije, od ontoloģkog 

do magijskog realizma" (Dakoviļ 1994: 69). Na izvestan naľin, kroz 

razreģenje konflikta, oba ostvarenja u svojim zavrģnicama donose happy 

end,  eksploatiģuļi narativnu odliku melodrame koja ăne reģava krizu 

poretka veļ krizu u poretku kao ritual oľiģļenja i iskuģavanja druģtvaò, a 

iako se radnja ova filma odvija nakon rata u Bosni, baģ kao ģto je sluľaj u 

melodrami ăimanentno vreme [...]  je proģlostò (Dakoviļ 1994: 14, 135) 

odnosno, junakinje u potpunosti borave u pro ģlosti i svojim seļanjima.  

 

7.  Melodrame  ăPre kiģeò i ăUbistvo s predumiģljajemò iako su  

pozicionirane u istorijski kontekst, u stvarna deģavanja ð prvi u Makedoniju 

za vreme rata u Bosni, dok se anticipira i oruĥani sukob Makedonaca i 

Albanaca; drugi u dve vremenske ravni ð neposredno nakon osloboĿenja 

1944. u Beogradu i za vreme rata u Hrvatskoj 1992.  takoĿe u Beogradu dok 

traju studentski protesti ð oba  donose snaĥne ljubavne priľe  i individualnu 

patnju u kolektivnom kontekstu haosa i razaranja, stradanje ali i katarziľna 

iskupljenja pojedinih aktera . ăUbistvo s predumiģljajemò unekoliko 

predstavlja izuzetak buduļi da ne tematizuje ratne sukobe direktno, veļ se 

radnja odvija u poz adini, to jest u Beogradu, dok teku ratni sukobi u 

Hrvatskoj i Bosni, ali BeograĿanka Jelena, upoznavģi Bogdana, Srbina iz 

Slavonije, ranjenog borca koji je u Beogradu na oporavku, jeste protagonista 

koja u ovakvim okvirima traga za sopstvenim identitetom istraĥujuļi 

sudbinu svoje bake iz perioda neposredno nakon Drugog svetskog rata. U 
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ăNiľijem sinuò ľija se, pak, radnja odvija u (post)tranziciono doba, na 

poziciju protagoniste , ratnog invalida Ivana,   utiľe traumatsko seļanja na 

rat, i to ga u potpunosti  opstruira da izgradi i odrĥi sopstvenu porodicu, ali 

istovremeno i destabilizuje njegovu poziciju u primarnoj porodici gde od dva 

oca zapravo ne uspostavlja odnos ni sa jednim.   
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4.2. Struktura  narativnog  teksta : narator  i  fokalizator  kao  mesta  

konstrukcije  identiteta  

 

Sve tri kategorije narativnog teksta ð glas  (tipovi naratora), naľin (tipovi 

fokalizatora) i vreme (poredak i uľestalost) razmatraļemo u funkciji 

konstrukcije identiteta ð glas i naľin ticaļe se tvorbe rodnog identiteta a 

poredak kao potkategorija vremena  takoĿe je vaĥan za razmatranje buduļi 

da se kroz nelinearnu naraciju i fragmentaciju seļanja reflektuje i 

destabi lizovani identitet lik -naratora  i lik -fokalizatora  ľime se de/konstruiģe 

i nacionalni ide ntitet.  

 

Narativni nivoi u pojedinim ostvarenjima u veļoj ili manjoj meri biļe od 

vaĥnosti za analizu u zavisnosti da li  ăugneĥĿeniò narativi reflektuju 

destabilizaciju identiteta.  
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4.3. Konstrukcija  metafikcionih narativa  

 

Metafilmsko  pripada polju metafikcije , fikcije o fikciji i fikcije u fikciji. 

Kako Linda Haľion navodi ă(m)etafikcija [...]  je fikcija o fikciji, to jest, fikcija 

koja u sebi ukljuľuje komentar na sopstveni narativ i/ili lingvistiľki 

identitetò a kojoj se moĥe pridodati i pridev ănarcistiľkaò da bi se oznaľila 

tekstualna samosvest (Hutcheon 1984:1).   Metafilmski elementi u igranim 

filmskim ostvarenjima se zapaĥaju kao segmenti koji direktno samosvesno i 

autorefleksivno ăprogovarajuò o mestu filmske fikcije unutar fikcije 66 .  

Buduļi da se filmski narativ predstavlja gledaocu kao realnost kroz svesni 

ľin gledaoľeve suspenzije neverice 67 , pojava nove fikcije u okviru primarnog 

narativa (shvaļenog kao realnog) ili tek kraļa referenca na filmsku fikciju 

zapravo destabilizuju  primarni narativ, podrivajuļi njegovu ărealnostò. I ne 

samo njegovu ð kako ļemo u nastavku pokazati, pojedina ostvarenja 

postjugoslovenskog filma upravo svojom  metafilmiľnoģļu dekonstruiģu i 

destabilizuju samu stvarnost, bilo kroz istoriju i proģlost, bilo kroz 

savremeni trenutak, pomerajuļi je u domen fikcije, izmaģtanog, fantazije, 

sve do koģmara.  

 

Moĥda je najkompleksniji primer film ăLepa sela...ò ð u forģpici, autor SrĿan 

Dragojeviļ boji ovo ostvarenje trenutnom samosveģļu postavljajuļi natpis 

ăOvaj film je posveļen kinematografiji zemlje koja viģe ne postojiò. Na samom 

poľetku gledaocu se ukazuje da ne sme podleļi suspenziji neverice, da ne 

sme poverovati da je filmski narativ realnost, pozivajuļi ga na odmak. Sam 

filmski narativ se tako uspostavlja  kao samosvestan, kao svestan toga da je 

                                                           
66 Najpoznatiji primeri su Vajlderov/Wilder ăBulevar sumraka/Sunset Blvdò (1960.),  Felinijev/Fellini ă8 
Ĳò (1962.),  Godarov/Godard ăPrezir/LõMeprisò (1963.), Trifoova/Truffaut ăAmeriľka noļ/La Nuit 
Americaineò (1973.), ăĤena francuskog poruľnika/French Leutenantõs Wifeò (1981.) K. Rajsa/ Reisz, 
Angelopulosov/Angelopoulos ăOdisejev pogled/Ulys ses Gazeò (1995.), ili pak kao deo filmske fikcije 
prezentovan protagonistima (ăMaratonci trľe poľasni krugò S. Ģijana (1982.), Tornatoreov ăCinema 
Paradisoò (1988.))  
67 Engl. suspension of disbelief 
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(samo i jedino) film. Druga veoma vaĥna odrednica ovakve posvete u sebi 

nosi dvostruku poruku. Sa jedne strane ð kinematografiji  zemlje koja viģe ne 

postoji a sa druge kinematografiji zemlje  koja viģe na postoji. Ne postoje viģe, 

iz Dragojeviļeve autorske perspektive, ni kinematografija, a ni zemlja, 

odnosno, ľim ne postoji kinematografija ne postoji ni zemlja, i obrnuto ð 

nema kinematografije bez zemlje. Kinematografija sluĥi da legitimizuje 

postojanje jedne zemlje,  a zemlja postoji da bi stvorila kinem atografiju i to 

predstavlja meta narativni komentar. Oba pojma, i kinematografija i zemlja 

uspostavljaju se kao krhki, destabilizovani narativi, konstrukti koji su umrli 

u isto vreme i na istom mestu, baģ tu, u tunelu, koji postaje dramsko 

ľvoriģte ľitavog filmskog narativa ăLepih sela...ò. Ta zemlja koja vi ģe ne 

postoji i ta kinematografija koje viģe nema jesu Jugoslavija i njena 

kinematografija.  MeĿutim, Dragojeviļ ne posveļuje svoj film zemlji 

Jugoslaviji veļ njenoj kinematografiji ð i tu je na delu svojevrstan namerni 

metanarativni paradoks ð iako svesta n da je jugoslovensku kinematografiju 

dominantno bojio crveni vestern  i narativizacija NOB -a koji su kreirali i 

konstruisali  sliku jugoslovenske neraskidive zajednice maskirajuļi njene 

nedostatke i njenu fragilnost, Dragojeviļ legitimizuje upravo 

kinemato grafiju nauģtrb legitimiteta jedne zemlje, birajuļi tako film kao svoj 

zaviľaj, kao svoju zemlju, kao svoju nacionalnost i svoje drĥavljanstvo. 

TakoĿe, glumac Velimir Bata Ĥivojinoviļ u ulozi Gvozdena,  kapetana 

nekadaģnje JNA a tadaģnje Vojske Jugoslavije (1994.) koji svojim 

prisustvom evocira  sve uloge u partizanskim filmovima, poglavito Valtera ð 

on sam epitomizuje filmsko mesto seļanja na Jugoslaviju i ľitavu njenu 

kinematografiju.  

 

Joģ jedna metafilmska intervencija u ăLepim selima...ò je parodiranje 

filmskih ĥurnala.  U poľetnoj sceni crno/bele fotografije koja fingira filmske 

ĥurnale bivģe SFRJ o obnovi i izgradnji zemlje, Dragojeviļ parodira ritualne 
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sveľanosti u kojima lokalni socijalistiľki rukovodioci  presecanjem vrpce 

udahnjuju ĥivot artefaktima druģtvenog ĥivota. Ovoga puta, otvara se tunel 

ăBratstvo i jedinstvoò ľiju ļe k¹b zacrtati nekoliko kapi krvi iz palca neveģtog 

rukovodioca koji poseca sebe umesto vrpcu  - ovaj samopovreĿujuļi ľin je 

obremenjen tim kobnim predznakom propast i i stradanja kao imanentnog 

narativa svih balkanskih naroda.  

 

Konaľno, najsnaĥniji metafilmski peľat donosi upotreba VHS kamere koju 

je u tunel donela ameriľka novinarka Liza. Kada joj Milan traĥi da snimi 

Lazinu smrt u tunelu, ona, iako ratni reporter, to odbija reľima ăYouõre just 

a bunch of electronic imagesò (ăVi ste samo gomila elektronskih slikaò) time 

u potpunosti devalvirajuļi realnu smrt i realni ĥivot, svodeļi ih na 

elektronske slike i celuloidne frejmove koje je moguļe naļi uvek, i ľija 

prolife racija je neporeciva. MeĿutim, njen melodramski poljubac sa Veljom, 

filmski i holi vudski nameģten   i samosvesno naglaģen od strane dvoje aktera 

(Velja ļe ga sam opisati kao ăpravo, holivudsko krljanjeò),  preliļe se direktno 

u smrt jer ļe se Velja odmah potom ubiti pred kamerom. Konaľno, ta ista 

kamera ļe zabeleĥiti, apsurdno, i smrt one koja nije ĥelela da beleĥi smrt, 

Lize, u trenutku povlaľenja iz tunela. Kamera ļe se, prepunjena visceralnim 

prizorima smrti, ugasiti jer ļe joj se isprazniti baterija. Smrt kao finalni 

narativ prepokriva i realni i zabeleĥeni ĥivot/smrt koji se uvek mogu ľitati i 

kao fikcije.  

 

U ăNafakiò se, veļ s poľetka, bioskop i film uspostavljaju kao privilegovana 

mesta u odnosu na stvarnost. Otac jednog od protagonista, Ahmeta, pre 

pogibije radi kao kinooperater a Ahmet drĥi lokalni video-klub ăAmerican 

Dreamò i pasionirani je filmofil. U igri zavoĿenja sa pevaľicom Lanom, koja 

predstavlja oľiglednu vizuelnu evokaciju holivudske dive Lorin Bekol, Ahmet 

se igra pogaĿanja scena iz kultnih holivudskih filmova (ăPoģtar uvek zvoni 
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dva putaò, ăKabareò...) i vozi Lanu na motociklu obuľen kao ikoniľni lik 

Marlona Branda u filmu ăDivljiò Lasla (Lazslo) Benedeka. MeĿutim, u 

fatalnom obrtu, Ahmet ļe kamerom zabeleĥiti i sopstveno ranjavanje na 

frontu i gubitak nogu, i tako traumatizovan, kao invalid, zabarikadiraļe se 

u stan gde ļe neprekidno na zidu projektovati snimke Lane, krupne planove 

njenog nasmejanog lica koje je ranije naľinio. Filmska slika unutar 

primarnog narativa ăNafakeò tako donosi dva reĥima istine ð jedan 

nostalgiľni osvrt na zlatno doba Holivuda i na film kao mesto seļanja, te 

film kao bekstvo od ratnih razaranja u pozadini, a sa druge strane, filmska 

slika donosi visceralne prizore uĥasa, realnosti koja postaje toliko jeziva da 

je Ahmetova jedina moguļa odbrana od nje ð upravo beleģka, zamrzavanje i 

zakljuľavanje njenih fragmenata u okvire filmskog kadra.  

 

U filmu ăĽetvrti ľovekò metafilmiľnost se ogleda kroz naslov, koji je direktna 

referenca na noir triler ăTreļi ľovek/Third Manò Kerola Rida/Carol Reed 

(1949.) u kome se u finalnom obrtu ispostavlja da je traĥeni treļi ľovek onaj 

za koga se veruje da je mrtav. U ăĽetvrtom ľovekuò, pak, misteriozni ľetvrti 

za kojim protagonista traga je upravo sam protagonista, major.  

 

Deo metafikcionog potencijala Kusturiľinog ăPodzemljaò obradili smo kroz 

pojam istorijske metafikcije, a ovde ļemo se zadrĥati na metafilmskim 

elementima. Najpre, Kusturica u primarni filmski narativ, priľu o ljubavnom 

trouglu Marka, Crnog i Natalije,  u prvom delu pod nazivom  Rat   insertuje 

arhivske dokumentarne snimke otpozdravljanja okupatoru u Drugom 

svetskom ratu na ulicama Ljubljane i Zagreba odnosno vidnom odsustvu 

naroda sa ulica Beograda; takoĿe, na kraju drugog dela, Hladnog rata , 

Brozova smrt je ilustrovana direktnim arhivskim snimcima ăplavog vozaò 

koji prenosi Titovo telo iz Ljubljane ka Beogradu  i same sahrane kojoj su 

prisustvovali Breĥnjev, Margaret Taľer i mnogi drugi svetski drĥavnici. 
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Drugi metafilmski nivo nalazi se u snimanju igranog fil ma nastalog po 

memoarima Crnog Proleļe dolazi na belom konju, epskog spektakla  koga 

reĥira reditelj sa viģe nego jasnom referencom na Veljka Bulajiļa i sa 

ironijskim tretmanom crvenog vesterna  u samom naslovu naglaģenog 

patosa. Ľak i glumci koji igraju protagoniste ð Crnog, Marka, Nataliju i 

nemaľkog oficira Franca jesu ti isti glumci, i taj uzbudljivi a istovremeno i 

zastraģujuļi susret Crnog i Natalije sa svojim doppelg änger ima  na filmskom 

setu nalikuje fenome nu anihilacije , susretu ľestice i antiľestice koji 

rezultira pretvaranjem materije u energiju i novom stvarnoģļu.  Fikcioni svet 

primarnog narativa time (joģ uvek) ne prestaje da postoji ali kao da je naľet 

i poljuljan prisustvom sekundarnog metafilmskog  narativa i kao da je 

anticipirana  njegova propast u buduļnosti. Konaľno, primarni narativ 

zaokruĥuje metanarativ koji mu donosi  novo znaľenje ð na kraju treļeg dela, 

takoĿe nazvanog Rat, svi likovi koji su mrtvi oĥivljeni su na jednom ostrvu i 

na ponovnom venľanju Markovog sina. MeĿutim, ovakvo happy end  

razreģenje nosi u sebi samosvest metafilmskog narativa buduļi da se brat 

Crnog, Ivan, obraļa direktno u kameru, u jasnom metanarativnom 

deziluzionistiľkom postupku nalik Brehtovim (Bertold Brecht) strategijama 

epskog teatra a ta poruka zapravo znaľi: ovo ģto vam govorim, oznaľava 

pripovest o nama samima, znaľi fikciju, a ne stvarnost, i ono o ľemu ļu 

govoriti, takoĿe ļe biti fikcija. Taj trenutak markira metafilmiľnost 

naznaľenog, ľetvrtog dela, narativa potencijalne harmonije i mira, 

istovremeno destabiliģuļi stvarnost i verodostojnost primarnog narativa u 

kome su  junac i mrtvi ( a da li su mrtvi, i imaju li ģansu za iskupljenjem ?) i 

o kome se Ivan kao narator aposteriori izjaģnjava kao bajkovitom, dakle, 

nestvarnom, fikcionalnom narativu  - ăPriľaļemo naģoj deci priľe koje 

poľinju kao bajke: bila jednom jedna zemlja ...ò Kusturiľina sloĥena igra 

metafilmiľnosti u potpunosti destabilizuje i distorzira sliku stvarnosti kao 

mesta sumnje, repetitivn og preispitivanja i nepoverenja u stvarnost.  
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4.4. Tekstue lne analize odabranih filmskih dela  

 

4.4.1. T ematizacija ratnih sukoba  

 

4.4.1. 1.  ăLepa sela lepo goreò SrĿana Dragojeviļa 

 

Narativ filma ăLepa sela lepo goreò iz 1996. godine  zasnovan je na istinitom 

dogaĿaju, ratnoj reportaĥi novinara nedeljnika ăDugaò Vanje Buliļa, na ľijoj 

su adaptaciji radili kao scenaristi radili SrĿan Dragojeviļ, Biljana Maksiļ i 

Nikola Pejakoviļ. ăLepa sela...ò poseduju najfragmentarniju narativnu 

strukturu  od svih u ovoj studiji razmatranih primera postjugoslovenskog 

filma ð u preko 70 scena izloĥena je povest zasnovana na istinitom dogaĿaju, 

delu jedinice srpske vojske predvoĿene kapetanom Vojske Jugoslavije koja 

je opkoljena u napuģtenom tunelu u istoľnoj Bosni. U vremenskoj ravni 

istiľu se ăľetiri precizno razdvojena slojaò o kojima studiozno govori Nevena 

Dakoviļ u poglavlju posveļenom metaforiľnom hronotopu u studiji Balkan 

kao ĥanr:  

 

Motivacija ili situacija proģlosti koja je likove odvela u rat, 

tj.svaka vrsta identiteta, akomodirana je u jednom 

vremensko -narativnom sloju. Osnovni ili nulti nivo tvore 

prolog i epilog mitske/nacionalne neminovnostu 

rata/ulaska u tunel. Prvi pragmatiľno-politiľki nivo, 

smeģten u sadaģnje vreme, odvija se u bolnici; drugi ð 

ideoloģki ð satkan od fleģbekova, jeste preĥivljavanje 

opsade u tunelu; a odatle poľinje treļi nivo koji nas 

odvodi dalje u pojedinaľne sudbine u relativno 

proleptiľkoj konstrukciji. (Dakoviļ 2008:86)  
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Glavni lik Milan (Dragan B jelogrliļ), lokalni bosanski Srbin, dominantno 

usmerava narativnu perspektivu, buduļi da se ľitava akciona priľa o 

njegovoj jedinici ispostavlja iz njegove vizure, iz narativne sadaģnjosti 

(1995.) u beogradskoj bolnici gde Milan leĥi teģko ranjen. Narativ gradi 

polifonija razliľitih socijalnih, kulturoloģkih i ideoloģkih liľnih storija 

pripadnika Milanove ľete ð kumovi Laza (Dragan Petroviļ) i Viljuģka (Milorad 

Mandiļ), srpske patriote iz  sela u Srbiji koji u rat odlaze zbog Miloģeviļeve 

ratne propagande;  BeograĿani: kriminalac i ăģmekerò Velja (Nikola Kojo) 

koji odlazi u rat umesto mlaĿeg brata, studenta, i narkoman Brzi (Zoran 

Cvijanoviļ), sin pukovnika JNA, koji u rat odlazi da bi izaģao iz pakla 

narkomanije; kapetan JA Gvozden (Bata Ĥivojinoviļ), predstavnik generacije 

jugoslovenstva; Uľa (Dragan Maksimoviļ) ľija je motivacija ponajmanje 

elaborirana i koji ispostavlja zapravo antiratnu poziciju Ferdinanda Selina 

(Celine) citirajuļi njegovo Putovanje nakraj noļi i ironijsku sentencu ăLepa 

sela lepo goreò. Svi individualni fleģbekovi likova iz Milanove ľete kao 

pojedinaľni hipo-narativi deo su sloĥenijeg, uokviravajuļeg primarnog 

narativa iz narativne sadaģnjosti. Nad njim se, pak, nalazi ekstradijegetiľki 

nivo naracije koji pripada ekstradijegetiľkoj narativnoj instanci ( tvorcu slike, 

image -makeru ) koji donosi metafikcione komentare.  

 

U scenama opsade u tunelu, koja traje nekoliko dana, i pripada 

sekundarnom nivou naracije (hipo -narativu), fokalizacija je promenljiva, 

takoĿe pripada pomenutim likovima koji su likovi -fokalizatori, ali  vaĥan je 

i lik -fokalizator ameriľke TV novinarke Lize koja se sa grupom zadesila u 

tunelu. U primarnom okviru naracije ranjeni Milan se nalazi u beogradskoj 

bolnici. U sekundarnom, ăugneĥĿenomò narativu odvija se priľa o opkoljenoj 

ľeti u tunelu. U joģ dubljem nivou naracije ăugneĥĿeniò su individualni, 

subjektivni fleģbekovi vremenski pozicionirani neposredno u period pred 
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mobilizaciju, sa jedne strane, a sa druge strane u joģ dubljoj narativnoj 

proģlosti ăugneĥĿeniò su i subjektivni Milanovi fleģbekovi iz perioda njegovog 

detinjstva i odrastanja u SFRJ, u njima je prisutan Milanov drug Halil (kao 

odrasli ð Nikola Pejakoviļ). Halil nije fokalizator u narativnoj sadaģnjosti (u 

bolnici), nije ni u tunelu (njegova je muslimanska ľeta opkolila Milanovu u 

tunelu) ali jeste fokalizator u najdubljoj narativnoj ravni, u vremenu 

detinjstva i odrastanja, prvih seksualnih inicijacija - postoji doslovno 

voajerska scena posmatranja seksualnog odnosa uľiteljice i poģtara, kao i 

odlazak sa Mi lanom kod lokalne ocvale prostitutke u tunel. Vaĥno je 

naglasiti da je u ovom najdubljem hipo -narativu perspektiva oba deľaka 

(Milana i Halila) gotovo izjednaľena ð obojica se dojme kao blizanci i 

razlikujemo ih samo na osnovu imena kojim je indikovana pri padnost 

srpskoj ili muslimanskoj naciji. U tim scenama detinjstva, fokalizacija 

narativnih dogaĿaja je podjednako distribuirana na oba deľaka, kao da se 

njihova unutraģnja fokalizacija zapravo stapa u jednu, jedinstvenu, kao da 

meĿu njima ne postoji nikakva razlika.  

 

U nivou naracije koji, pak, pokriva dogaĿaje u tunelu, dominantno 

psiholoģki faset fokalizacije pripada (odraslom) Milanu. On je u ľitavom 

narativu ľvoriģte emocionalno-kognitivnog sistema ð gnev nakon saznanja 

o egzekuciji majke koju je poľinila Halilova ľeta, nemoļ zatoľenosti u tunelu 

bez hrane i vode, ogorľenost i bes u susretu sa Halilom nakon izlaska iz 

tunela, i slepa ĥelja za osvetom prema svakom ko nije Srbin, u bolnici u 

Beogradu, ľine Milana psiholoģki najpotentnijim unutraģnjim 

fokalizatorom. Ideoloģki, pak, faset, odnosi se na narativne dogaĿaje u 

tunelu i on je multipli i razgranat je na polifone ideoloģke pozicije ð na 

tvrdokorno nacionalistiľku uz ĥal za slavnom srpskom proģloģļu iz doba 

Cara Duģana koja boji nacionalni identitet Laze i Viljuģke kao izrazito 

maskulinu poziciju heroja -ratnika; zatim pacifistiľku anacionalnu i urbano-
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zapadnjaľku kulturu oliľenu u beogradskom duhu narkomana Brzog 

formiranog na ameriľkoj pop-kulturi; kritiľku antijugoslovensku poziciju 

kriminalca Velj e koji za neuspehe svoje generacije okrivljuje roditeljsku 

generaciju Titove Jugoslavije;  poziciju Gvozdena suprotstavljen Velji,  koji 

je pripadnik upravo te generacije koja je trľeļi nosila ģtafetu mladosti 

verujuļi u utopijsku sliku buduļeg besklasnog jugoslovenskog druģtva; 

konaľno ð Milan, kome je primarni impuls odbrana rodnog sela ali koji je 

sve do poľetka rata nosilac tipiľno jugoslovenskih simbola sazrevanja i 

odrastanja, i to uz najboljeg prijatelja, muslimana.  Ĥena (novinarka Liza) 

kao fokaliz ator, pak, nosilac je TG Drugog,  ameriľke i zapadnjaľke 

percepcije jugoslovenskog konflikta koja ne razluľuje stvarne razlike izmeĿu 

triju zaraļenih strana u Bosni. Ona se pozicionira ne samo kao kulturoloģki 

i nacionalni Drugi veļ i kao rodni Drugi, kao jedina ĥena meĿu  opkoljenim 

muģkarcima i iz njene TG opaĥa se nehomogenost Milanove ľete, nejasnoļa 

i apsurd motivaci je likova da odu u rat, kao i kô b tipiľna za jugoslovenske i 

balkanske prostore ð istorijski ļorsokaci, beznaĿe, nemoguļnost izlaska iz 

koģmara rata. Ĥena je, inaľe, opaĥena ili kao seksualni objekt (u detinjstvu 

uľiteljica, a u Milanovoj zrelosti kao ĥrtva muslimanskog silovanja), ili kao 

simboliľki zastraģujuļa vagina dentata  od koje deľaci, Milan i Halil, 

pobegnu (prostitutka Teta ŉana), ili kao frivolna afektirana BeograĿanka 

nezainteresovana za rat (likovi dveju bolniľarki koje ănegujuò ranjenog 

Milana), ili kao briĥna majka (majke Milana i Velje) ili pak kao kulturoloģki 

Drugi (novinarka Liza) za koju borci Milanove ľete ne pokazuju gotovo 

nikakvo interesovanje pa ni ĥelju da je fasciniraju. Narativ ăLepih sela...ò 

ekskluzivno je muģki narativ. Iako Liza ukljuľuje kameru u ĥelji da naľini 

beleģku opsade, kamera se sama gasi u trenutku eksplozije i Lizine pogibije 

ð nemoguļe je ispriľati, nemoguļe je narativizovati haos ratnog razaranja iz 

vizure uľesnika rata.  
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Od svih primera postjugoslovenskih ostvarenja, najdisruptivnija je 

narativizacija traume upravo u ăLepim selima...ò. Iako narativ poseduje 

multiple fleģbekove svih iz Milanove ľete koji su se zatekli zatoľeni u tunelu, 

jedino Milanovi fleģbekovi donose traumatsko jezgro i ono se razlama iz 

narativne sadaģnjosti dok  teģko ranjeni Milan leĥi u beogradskoj bolnici . 

Deo tih fleģbekova ne nosi traumu, veļ naprotiv, nostalgiľno seļanje na 

mladost i detinjstvo, ali kljuľne traumatske slike vezane  su za boravak u 

opkoljenom tunelu ð pucanje u uľiteljicu koja ulazi kroz otvor tunela, 

ranjavanje i pogibija Laze i Viljuģke, Veljino samoubistvo, Lizina i pogibija 

Gvozdena, kao i finalno, kulminativno suoľavanje Milana sa Halilom, 

prijateljem iz detinjstva, sada koman dirom muslimanske ľete. Ta kljuľna 

scena susreta Milana i Halila je trenutak koalesciranja nostalgije i traume ð 

nostalgije vezane za bezbriĥno detinjstvo u Jugoslaviji,  i traume vezane za 

egzekuciju Milanove majke od strane Halilove ľete. Sam tunel je mesto 

stapanja, salivanja nostalgije i traume u nerastopivu leguru seļanja u kojoj 

ļe, pak, primesa traume biti dominantna.  

 

Gubitak majke (trauma)  je nenadoknadiv dok je gubitak zemlje (nostalgija) 

neģto sa ľime se daleko lakģe nastavlja ĥivot. Neprestane  traumatske  slike  

iz opsade  tunela  koje  iskrsavaju  Milanu  na  bolesni ľkoj  postelji   potvrĿuju  

da je  

 

ò(t )raumatsko  ponovno  odigravanje  tragiľki  usamljeno . Dok  

subjektu  kome  se desio  taj  dogaĿaj  nedostaje  narativno  

ovladavanje  nad  tim  dogaĿajem  kojim  bi  ona  ili  on postali  

stvarni  subjekt , takoĿe izostaje  i adresat  kao  drugi  klju ľni  

prisutni  u  ovom procesu . Nasuprot  narativnom  seļanju , koje  je 

druģtveni  konstrukt , traumatsko  seļanje  je nefleksibilno  i 

invarijabilno . Traumatsko  (ne)seļanje  nema  socijalnu  
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komponentnu ; ono nije  adresirano  ni  na  koga , pacijent  ne 

odgovara  nikome ; to  je dogaĿaj  u  osami, ľak  nije  ni  aktivnost .ó 

(Bal  1999: x)   

 

Iako  Milan  razmenjuje  po koju  reľ sa Uľom koji  takoĿe ranjen  leĥi  na  

susednom  krevetu , on je suģtinski  sam, ĥrtva  traumati ľnih  seļanja  koja  ga 

more , i iz ĥelje za osvetom  sam  odluľuje  da pogubi  mladog  muslimanskog  

vojnika  u  susednoj  sobi. U tom smislu, osvrnuļemo se i na misao Keti Karut 

koja  naglaģava da ľovek, na  neki  naľin ,  postaje  zaposednut  traumatskim 

dogaĿajem  ðă(b)iti  traumatizovan  znaľi  doslovno  biti  zaposednut  slikom  ili  

dogaĿajemò i  ta  slika  nije  toliko  slika  naģe podsvesti  koliko  ăsimptom  

istorije ò budu ļi  da traumatizovana  osoba ănosi  nemoguļu istoriju  sa sobom , 

ili  sama  postaje  simptom  istorije  koju  ne moĥe u  celosti  posedovati ò (Caruth  

1995 a: 5). Milan teģko, odnosno nikako ne uspeva da intergriģe sve 

traumatske dogaĿaje i nostalgiľne slike detinjstva i mladosti, buduļi da su 

oni nepomirljivi.  

 

Narativ ăLepih sela...ò zasnovan je na jednom istinitom dogaĿaju o grupi 

srpskih vojnika opkoljenih u Bosni, dakle, njegov okvir je i istorijska 

ľinjenica ratnih razaranja na prostoru bivģe Jugoslavije. MeĿutim, svakako 

je u pitanju i autorska intervencija  i izmaģtavanje ð u tom smislu, moĥemo 

doneti komparaciju sa Spilbergovim filmom "Spasavanje redova Rajana"   na 

koji se osvrļe i En Voker, analizirajuļi postmoderni istorijski film, i 

ispitujuļi vezu izmeĿu traumatskog seļanja  i istorijske istine -  Voker ova 

navodi da takvi filmovi òreprezentuju katastrofiľne dogaĿaje iz proģlosti kao 

istovremeno i znaľajne ali i  neodreĿene, kao istovremeno autentiľne (zaista 

su se dogodili) a ipak i podloĥne imaginativnoj rekonstrukcijió (Walker 

2004:139). Milanova subje ktivna vizura i pozicija dominatnog lika -

fokalizatora koji ispostavlja traumatsko seļanje upravo omeĿuje polifoniju 
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individualnih perspektiva i trauma sa razliľitih ideoloģkih pozicija koji 

problematizuju istorijsku istinu. Pro et contra  jugoslovenski nara tivi koje 

ironijski komentariģe ekstradijegetiľki image -maker  ostaju u nerazreģenom 

konfliktu - istorijska istina o Jugoslaviji kao nadnacionalnom fenomenu 

donosi ambivalentna nacionalna stanoviģta da li je takvu zajednicu koja ļe 

se zavrģiti u krvi uopģte trebalo formirati .   

 

Ponavljanje traumatskih slika kroz Milanove traumatske fleģbekove u 

saglasju je i sa zapaĥanjem En Vajthed, koja istiľe da autori fikcije 

podraĥavaju ăoblike i simptomeò traume, i to tako da ătemporalnost i 

hronologija kolabiraju, a narative karakteriģe repeticija i neusmerenost.ò 

(Whitehead 2004:3) Fikcija koja narativizuje traumu ăpreklapa se sa i 

pozajmljuje i od postmoderne  i postkolonijalne proze u svojim samosvesnim 

koriģļenjem stilistiľkih sredstavaò (Whitehead 2004:3). Pored repeticije i 

disperznog i fragmentiranog narativa,Vajthedova takoĿe ukazuje i na joģ 

jedno vaĥno stilistiľko sredstvo u fikcionim narativima traume a to je 

intertekstualnost, koja oznaľava da ăsvaki tekst sebe konstruiģe kao tkivo 

citata, apsorbujuļi i transformiģuļi materijal iz drugih tekstovaò (Whitehead 

2004:89) i koja ămoĥe sugerisati isplivavanje zaboravljenih i potisnutih 

seļanja u svestò (ibid 85). 

 

Milan koji leĥi na bolesniľkoj postelji i koji se seļa scena iz rata sveden je 

na ogoljenu figuru nac ionalne mrĥnje - u (moguļem) suicidnom momentu 

zavrģnice poput lika Terminatora Dĥejmsa Kamerona (James Cameron) - ģto 

moĥemo ľitati i kao jedan od intertekstualnih citata -  Milan puzi u nameri 

da ubije ăbalijuò, muslimanskog vojnika. Narativ ăLepih sela...ò ekplicira 

reaktivaciju  istorijskog narativ mrĥnje  u toku  (i nakon) raspada Jugoslavije 

koji je potisnuo do tada dominantni zvaniľni narativ bratstva i jedinstva  - 

njime je Jugoslavija kao zajednica naroda i narodnosti pacifikovala sve 
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preĿaģnje moguļe nacionalne netrpeljivosti. Bratstvo i jedinstvo  su 

druģtveni okvir Milanovog i Halilovog detinjstva a pojava narativa mrĥnje  

oľituje se pravo u apsurdnom konfliktu nekada najboljih prijatelja, kao i 

kumova (Gvozdena, zapovednika ľete VJ,  i njegovog kuma, prisutnog samo 

kao glas putem radio veze, koji je zapovednik muslimanskih jedinica). 

Kontinuitet (srpskog) nacionalnog identiteta kroz istoriju reprezentuje 

Viljuģka naglaģavajuļi ekskluzivnu poziciju srpskog plemstva koje je u 

srednjem v eku jelo viljuģkom "dok je Nemac, ovako, rukama" - ovde je na 

delu ă(m)odel seļanja kao obnova õľisteõ proģlosti [...]   kod nacionalistiľkih 

pokreta koji pozivaju na [...]  traumatiľne dogaĿaje iz proģlosti koji odrĥavaju 

identitet ĥrtve i nameļu pravo na kompenzaciju i ekskluzivno posedovanje, 

kao ģto je sluľaj sa seļanjem na ľetrnaestovekovni boj na Kosovu u 

pamļenju kod Srbaò (King 2000: 5). Ako se osvrnemo na zapaĥanja Entoni 

Smita o etnoesencijalistiľkim matricama zapaĥamo istovremeno prisustvo i 

seļanja na zlatno doba , i sakralizaciju zemlje i teritorije  i mit o izabranom 

narodu , koje izraĥava Viljuģka. Smit takoĿe navodi: ăNeko, na primer, moĥe 

tragati za objaģnjenjem trajnosti i intenziteta srpskog ili hrvatskog 

nacionalizma u pogledu njihovog kolekti vnog pamļenja i seļanja na 

nekadaģnja zlatna doba, ľvrstih verovanja u to da su odabrani narodi i 

snaĥne povezanosti sa otadĥbinom predaka. Obrnuto, trajan ali manje 

intenzivan nacionalizam Slovenaca objaģnjava se ne samo njihovom 

drugaľijom politiľkom demografijom veļ i manjkom, u odnosu na susede, 

njihovih ľvrstih etno-religioznih uverenjaò (Smith 1999: 272) . 

 

Ipak, "reprodukovanje ovakve proģlosti u ovom trenutku sugeriģe pre 

momenat krize nego neģto ģto je stabilno i fiksirano u konstrukciji srpskog 

identiteta" (Woodward 1997:10), Viljuģka i Laza, i svi protagonisti u tunelu 

upravo prolaze kroz prelomni trenutak krize u kojoj se njihov nacionalni 

identitet destablizuje ð oni jesu Srbi ali su (bili) i Jugosloveni, pripadnici 
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multinacionalne zajednice i nj ihova seļanja upravo ľine vezu sa 

jugoslovenskim prostorvremenom.  

 

Viljuģka i Laza tipiľni su konzumenti "novih proģlosti" koje Todor  Kulji ļ 

locira  na  Balkanu  i koji  ukazuje  na  to da su  u  ratnim  sukobima  u  bivģoj 

Jugoslaviji  krajem  20.  veka  politi ľke elite  proizvoljno  manipulisale  

kolektivim  pɌmļenjem  pri  ľemu  su  ă(f)abrikovani  oseļajni  moralisti ľki  

mitovi  uspeģno preokrenuli  masovnu  svest  i aktivirali  latentnu  konfliktnost  

ovoga prostora  ò(Kulji ļ 2005:  22), te zapaĥa novu  revizi ju  proģlosti  u  sklopu  

opģte globalizacije.   

 

U ăLepim selima...ò je narativizovana i najkompleksnija konstrukcija (i 

dekonstrukcija) nacionalnog identiteta buduļi da polarizacija 

nacionalno/anacionalno/nadnacionalno, srpsko/jugoslovensko, dobija joģ 

viģe dimenzija s obzirom na biografije i ideoloģke perspektive protagonista, 

boraca Milanove ľete. Multiple perspektive rata i nacije saĥete u ĥiĥnu 

daljinu traumatiľnog tunela proĥdire mitski drekavac , sila mraka, kobi i 

destrukcije. Svaka od tih per spektiva ideoloģki je obojena, makar i 

odsustvom ideologije (kakav je sluľaj sa, recimo, beogradskim narkomanom 

Brzim). Nosioci glavne ose polarizacije u tunelu su, sa jedne strane, dva 

srpska seljaka, kumovi Laza i Viljuģka, koji su otiģli da brane srpske svetinje 

direktno izazvani med ijskom propagandom drĥavne srpske televizije a sa 

druge strane je kapetan Gvozden, reprezent ideje jugoslovenstva kao 

nadnacionalnog fenomena, poruľnik nekadaģnje JNA  a u narativnoj 

sadaģnjosti (1995.) kapetan Vojske Jugoslavije. Ironijski modus oba pola 

predstavlja beograĿanin Velja, sitni kriminalac koji je u prisilnoj mobilizaciji 

zamenio mlaĿeg brata i koji neprekidno destabilizuje jugoslovenski mit 

harmonije provociranjem Gvozdena i njegove zaslepljenosti Titovim 

idealima; sa druge strane, Velja ne os eļa nikakav patriotizam i potrebu da 
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brani nacionalne mitove ð za njega je rat samo jedna igra, koketiranje sa 

smrļu, interludij izmeĿu akorada ăBoĥe pravdeò i ăInternacionaleò 

odsviranih na usnoj harmonici. U pitanju je tipiľan primer dijegetiľke 

muzike, a kako Marija Ļiriļ primeļuje, pozivajuļi se na Klaudiju (Claudia) 

Gorbman,  "poseban  izraĥajni efekat dijegetiľke muzike jeste njena 

sposobnost da stvara utisak ironiľnog na prirodniji naľin od nedijegetiľke." 

(Ļiriļ 2014: 90-91). Velja kao jedan lik -fok alizator u tunelu preuzima 

zapravo i dominantnu  poziciju ekstradijegetiľkog naratora kao ironizaciju 

svih mitova i nemoguļnost pronalaĥenja novog mita, tu nerazreģivu 

protivreľnost,  koja rezultira suicidom.  

  

Rasprodaja ľetniľkih memorabilija, ģajkaľa, ordenja iz Prvog svetskog rata 

sa jedne strane,  i kraĿa artefakata iz zapaljenih muslimanskih kuļa sa 

druge strane ð likovi  ratnih profitera koji se redund antno pojavljuju 

(nekadaģnji lik Uroģa ŉuriļa kao AnĿela u debitantskom Dragojeviļem 

ostvarenju ăMi nismo anĿeliò) ð reflektuju ideoloģki i nacionalni ģum i 

Hjortinu hiper -zasiļenost nacionalnim lajtmotivima, sudar monokulturn e i 

interkulturne  tematizacije nacije,  ali kao nacionalni amblemi u novom 

kontekstu  oni podleĥu i Altmanovoj (Rick Altman) re-ĥanrifikaciji 68  i 

pozicioniranju amblema kao kiľa.  

 

Ģto se tiľe drugih etniciteta, kako Nevena Dakoviļ navodi "SrĿan Dragojeviļ 

[...]  ne podleĥe precenjivanju negativne energije nacije/nacionalizma, pa su 

Muslimani pre deklarativno nego suģtinski negativci, dramaturģki zadati 

antagonisti " (Dakoviļ 2008: 78). Halil je, tako, Milanu objasnio da je 

                                                           
68 Rik (Rick) Al tman je u svom tekstu òFilm/Ĥanró (Film/Genre , 2000. )  doneo iscrpnu elaboraciju 
dekonstrukcije i destabilizacije ĥanra/ĥanrova i  naglasio je paralelizam pojmova ĥanr i nacija opisujuļi ih  ne 
kao ăformalne ģablone ili tekstualne kanone, veļ kao sistem i procesòukazavģi da òĥanrovi delaju poput nacija  i 
drugih kompleksnih zajednicaó  (Altman 2000:195).  Na primerima ameriľkih nacionalnih amblema, Altman 
ukazuje da nacionalne himne, zastava i nacionalni praznici, vremenom prolaze k roz proces tzv. re-ĥanrifikacije, 
zakljuľujuļi da ĥanr i nacija nisu ăkoherentni konceptiò i da njihovi pojmovi zavise od konflikta meĿusobno 
sukobljenih pojmova . 



126 
 

odmazda njegove ľete usledila nakon paljenja sela. Sa druge strane, u 

potpunoj dekonstrukciji jugo -identiteta koji je vladao nepunih 70 godina, sa 

akcentom na nadnac ionalni identitet subjekata druge  Jugoslavije, u toku 

ratnih sukoba i razaranja Jugoslavije srpski vojnici za muslimanske postaju  

ľetnici, a muslimanski vojnici su za Srbe - Turci, ľime obe zaraļene strane 

poseĥu za istorijski stigmatizovanim identitetom neprijateljskog Drugog - 

ľetnici kao ubice Hrvata i Muslimana iz Drugog svetskog rata, i Turci kao 

Osmanlije pod ľijom vlaģļu  je srpsko ĥivlje bilo pet vekova.   

 

Sama ambivalencija u ispredanju narativa jedne nacije sadrĥana je u pitanju 

kako istovremeno prihvatiti i ideju progresa i ideju veľnosti, i kako pojmiti 

dvostruko i podvojeno vreme reprezentacije jedne nacije ð Benedikt 

Anderson se u tom smislu pita ăzbog ľega nacije slave svoju drevnost a ne 

svoju blistavu mladost?ò (Anderson u Bhabha 2003: 293) ð a Baba takoĿe 

nalazi da se prilikom produkovanja nacije kao naracije dogaĿa rascep 

izmeĿu ăakumulativnog svojstva pedagoģkog i repetitivne, rekurzivne 

strategij e performativnogò (Bhabha 2003:297). Sama tenzija postoji u 

oznaľavanju naroda/ljudi kao apriornog ăistorijskog prisustva, pedagoģkog 

objektaò i naroda/ljudi konstruisanih u ăperformansu narativaò pri ľemu se 

pridev pedagoģki odnosi na tradiciju i sled ist orijskih trenutaka koji 

predstavlja veľnost koja nedri samu sebe (samogeneriģuļu veľnost), dok se 

performans  i performativno  odnose na ădiferencirajuļi znak Sopstva, razliľit 

od Drugih i od Vanjskog ò (Bhabha 2003: 299). U osvrtu na Juliju Kristevu 

(Julia Kristeva) Baba navodi da se granice nacije ăneprekidno suoľavaju sa 

dvostrukom temporalnoģļu: sa procesom identiteta konstituisanog 

istorijskom sedimentacijom (pedagoģki), i gubitkom identiteta u procesu 

oznaľavanja kulturne identifikacije (performativno)ò (Bhabha 2003:  304) a 

upravo se to deģava i junacima ăLepih sela...ò.  Na taj naľin nacija postaje 

liminalna forma druģtvene reprezentacije ăiznutrna obeleĥena kulturnim 
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razlikama i heterogenim istorijama konfliktnih naroda, antagonistiľkih 

vlasti i napet ih kulturnih mesta.ò (Bhabha 2003: 299). Oba pola 

suprotstavljenih nacionalnih identiteta - srpskog i jugoslovenskog, srpskog 

i muslimanskog, muslimanskog i jugoslovenskog - reprezentuju tu 

liminalnost ali i dvostruku temporalnost - jugo -identitet predstav lja 

relativno "mlad" sediment u odnosu na istorijske sedimente srpskog 

identiteta a gubitak jednog i sticanje drugog identiteta u performativnom 

ľinu ľini se neporecivom stvarnoģļu tranzicionih postjugoslovenskih 

druģtava koja se u pozicioniranju identiteta nisu mnogo odmakla u odnosu 

na konfuziju generisanu ratnim razaranjima. Sa jedne strane, evokacija 

mitske i epske srpske proģlosti, a sa druge ð evokacija jugo -mita i titostalgij e, 

deģavaju se u tunelu, u mestu mraka, slepog creva istorije, istorije koja je 

okamenjena poput pomenute Babine ăsamogeneriģuļe veľnostiò.  

 

Konaľno, Liza kao predstavnik kulturoloģki i geografski najudaljenijeg 

Drugog, Amerikanka, svedena je na evokaciju  referenci o holivudskim 

ljubiļima i melodramama, anglosaksonskoj pop -muzici ("Sympathy for the 

Devil" sastava The Stones ) i konzumiranju coca-cole. Ona predstavlja 

kolateralnu ģtetu u sukobu jugoslovenskih zaraļenih strana a borci je 

percipiraju kao medij skog leģinara koji oľekuje adrenalinsku zabavu na 

frontu. Kroz lik Lize na taj naľin ispostavljena je i percepcija pozicije ľitave 

Zapadne Evrope i Amerike u jugoslovenskom ratnom konfliktu.  

 

Narativ "Lepih sela...  ", iako se okonľava najpre pogibijom Halila u eskploziji 

ispred tunela, a verovatno i Milanovim stradanjem u bolnici, ipak ostavlja 

otvoren kraj, u odjavnoj ģpici koja fingira neki novi (digitalizovani) filmski 

ĥurnal neke nove utopijske Jugoslavije.   Podsetimo se ponovo Hejdna Vajta, 

koji  ist iľe vaĥnost zaokruĥenja narativa u istorijskoj priľi zbog etiľke 

perspektive: "Zahtev za zakljuľkom/zaokruĥenjem u istorijskoj priľi je 
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zahtev, sugeriģem to, zahtev za moralnim znaľenjem, zahtev da se nizovi 

stvarnih dogaĿaja procene prema njihovom znaľaju kao elemenata moralne  

drame. " (White 1980: 24) MeĿutim, moralna drama ostaje nerazreģena, 

ostaje pitanje krivice, p itanje ko je prvi poľeo, koji etn icitet, koja nacija je 

najodgovornija za krvavi raspad Jugoslavije ð tako to postavlja Halil kada se 

konaľno suoľi s Milanom ispred tunela, pitajuļi ga da nije moĥda drekavac  

odgovoran za sv e. Kako Pavle Levi primeļuje  "da li drekavca, u krajnjoj liniji 

treba razumeti kao nekakvu ôdatostõ ð objektivno nepremostivu etiľku 

netrpeljivost ð ili pak kao s imbol paraliģuļeg verovanja u etnoesencijalistiľki 

mit o ôobjektivnoj nepremostivostiõ nacionalnih razlika [...]  Na ĥalost, ôudar 

sudbineõ ð iznenadna Halilova  pogibija koja sledi ð jedini je odgovor koji film 

nudi na ovo uznemirujuļe pitanjeõõ (Levi 2009 : 231) . 

 

Kao i Hejdn Vajt, i Pol Riker se pozabavio pitanjima zavrģetka i zaokruĥenja 

narativa, ali fikcionih, i to u osvrtu na studiju Frenka (Frank) Kermouda  

Smisao kraja (The Sense of and Ending ). Ovaj autor problemati zuje model 

apokalipse kao interpretacije kraja koji se nikada ne ostvaruje:  ò(n)a mesto 

vremenski jasno odreĿenog kraja dolazi permanentno stanje krize [...]  Stanje 

krize je beskrajno, pa otuda i nemoguļnost da se zaplet zatvori, zaokruĥi ili 

zavrģiõõ (Beľanoviļ-Nikoliļ 1998 : 8 0-81). Upravo kvazi -zavrģnica u kojoj se 

u oniriľkoj ali ironijski pozicioniranoj sceni Milan i Halil pitaju hoļe li biti 

rata (a Mila n odgovara da ga neļe biti) a potom i scena obnove tunela, u 

tranziciono postjugoslovensko doba preimenovanog u Tunel mira, upuļuje 

upravo na stanje perpetuirane nacionalne (i postnacionalne) krize i na 

nemoguļnost zaokruĥivanja i razreģenja zapleta, te nacionalni identitet 

likova ostaje zauvek obremenjen unutraģnjim antagonizmima.  
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4.4. 1. 2.ăUbistvo s predumiģljajemò Gorľina Stojanoviļa 

 

Filmski narativ ăUbistva s predumiģljajemò nastao je kao adaptacija 

istoimenog romana Slobodana Seleniļa a film je produciran 1994 . godine 

(premijerno prikazan 1995. godine) dok su joģ uvek trajali ratni sukobi u 

bivģoj Jugoslaviji. Protagonistkinja Jelena (Branka Katiļ) u toku 

studentskih protesta 1992. upoznaje srpskog borca iz Slavonije, Bogdana 

(Nebojģa Glogovac),  koji se nalazi na oporavku u Beogradu. Jelena je 

uspostavljena kao dominantni lik -fokalizator  u narativnoj sadaģnjosti iz ľije 

perspektive se sagledavaju narativi dogaĿaji. U dubljem, sekundarnom 

nivou naracije, u ăugneĥĿenomò hipo-narativu, koji  se ispostavlja putem 

autorskih (a ne subjektivnih) fleģbekova smeģtena je priľa iz narativne 

proģlosti neposredno nakon osloboĿenja 1945. u kojoj je lik-fokalizator 

Jelenina baka (Ana Sofrenoviļ).  Narativ se ispostavlja kroz Jelenin 

perceptivni i psiholo ģki faset fokalizacije buduļi da je ona ľvoriģte i 

kognitivne i emotivne investicije gledaoca, ali i kroz izraĥeni ideoloģki faset, 

o ľemu ļe kroz analizu konstrukcije nacionalnog identiteta biti reľi neģto 

kasnije.  

 

òUbistvo  s predumi ģljajem ó tematizuje  Jeleninu  potragu  (iz narativne  

sadaģnjosti ) za identitetom  kroz  seļanja  njene  bake  Jelene , a ta  seļanja  

narativizovana  su  u  bakinom  dnevniku . Baka je tu zapravo i u poziciji 

ăugneĥĿenogò naratora kao tvorca pisane povesti iz proģlosti. Osim 

uglavnom autorskih fleģbekova, postoji samo jedan sluľaj kada je u pitanju 

fleģbek heterodijegetiľkog naratora, komģije Brane, koji Jeleni opisuje baku 

iz mladosti, u doslovnom govornom ľinu naracije.  Traumatska seļanja se, 

dakle, ovoga puta ne ispostavljaju putem fleģbekova lika iz narativne 
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sadaģnjosti veļ presecanjem narativne sadaģnjosti prethodnim dogaĿajima 

iz dnevniľkih beleĥaka.  

 

Mesto  traumatskog  dogaĿaja (a takoĿe i mesto seļanja) za Jeleninu  baku  

jeste  stan  (koji  je nasledila  i Jelena ) u  kome  je bakin  polubrat  Jovan  

piģtoljem  ubio  majora  OZNE, Krsmana (Sergej Trifunoviļ), a potom  i sebe. 

Seļanje  na  taj  traumatski  dogaĿaj  zabeleĥeno je u  bakinom  dnevniku , ali  je 

uokvireno  i kroz  heterodijegetskog  naratora , komģiju  Branu , koga  je baka  

nazvala  telefonom  odmah  po ubistvu . Reľenica  koju  baka  izgovara  kao  

kratki  narativ  svedoka  nepotpuna  je narativizacija  traume , iz nje  je elipti ľno 

ispuģten  vaĥan  deo, kojim  baka  Jelena  ipak  svesno  manipuli ģe: "Jovan  se 

ubio . DoĿi ."  U ovom kratkom  izveģtaju  traumati ľnog  dogaĿa nedostaje  

ubistvo  Krsmana . Brisanje  njegovog  postojanja  je bakin  svestan  ľin  brisanja  

kratke  ljubavne  afere i kontakta  sa njim , negacija  sopstvenog  identiteta  kao  

majorove  lj ubavnice . I upravo  ta  lakuna  reprezentacije  predstavlja  prostor  

moguļeg fabrikovanja  Jeleninog  identiteta  - ona  ne zna da li  je Krsmanova  

ili  Jovanova  unuka , budu ļi  da je sa obojicom  baka  imala  odnos . "Moraģ se 

malo  domiģljat '. Nema ti  knjige  bez domiģljanja " - govori  joj  Bogdan  dok  ona  

na  osnovu  bakinih  dnevni ľkih  beleĥaka  kreira  knjigu  o svom  poreklu . 

Zanimljivo je na ovom mestu  podsetiti  na sintagmu na koju se u svojim 

napisima osvrļe teoretiľarka filma Alison Landsberg a to su prostetiľka 

seļanja - ona  nemaju direktne veze sa iskustvima jedinke u proģlosti a ipak 

imaju uticaja na njenu subjektivnost, ona nastaju putem medijalizovanog 

iskustva (fotografije, filma, televizijeé), poput òveģtaľkog uda, nose se 

zapravo na  telu [é] poput veģtaľkog uda ľesto oznaľavaju traumuó 

(Landsberg 2004:  20). Jelena kroz prostetiľka seļanja posredovana 

pronaĿenim dnevnikom komunicira sa traumom svoje bake i tako je 

interiorizuje. Na ovom mestu nameļe se analogija i sa kompatibilnim 

pojmom post -seļanja koje predstavlja  odnos pripadnika kasnijih generacija 
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prema kolektivnoj traumi prethodnih generacija koje su potomcima 

prenosile svoja seļanja : òVeza post -seļanja sa proģloģļu tako nije u stvari 

posredovana seļanjem veļ imaginativnim ulaganjem, projekcijom i 

kreacijomò (Hirsch 2008: 106 -107).  Upravo  imaginativnim  ulaganjem  Jelena  

tvori  narativ  o svojoj  baki  a da li  je potomkinja  partizana  Krsmana  ili  

beogradskog  burĥuja  Jovana , Jelena  nikada  neļe saznati , iako  ľitav  njen  

habitus , neposrednost , nedostatak  manira , katkad  i brutalnost  i verbalna  

agresija , nepogreģivo upu ļuju  na  to da je Krsmanova  unuka . Jelenin , pak , 

traumatski  dogaĿaj  jeste  gubitak  voljenog  muģkarca , Bogdana , koji  se vratio  

na  slavonski  front  i  tamo  poginuo . Jelena  traĥi  njegovo  telo  na  rati ģtu  i  

prepoznaje  ga po svojm  ľarapama  koje  mu  je dala  neposredno  pred  odlazak  

- to prepoznavanje  ravno  je anti ľkom  tragiľkom  prepoznavanju . 

 

U narativnoj sadaģnjosti ăUbistva s predumiģljajemò, na studentskim 

protestima protiv reĥima Slobodana Miloģeviļa i protiv mobilizacije 1992. 

god., neko od studenata komentariģe sadrĥaj neľijeg izlaganja ð ămitska 

proģlost, usrana sadaģnjostò ironizujuļi, kao i protagonistkinja Jelena, 

slavnu srpsku srednjevekovnu proģlost u kojoj nacionalni mit stradanja na 

Kosovu pos taje mesto kolektivne traume i obeleĥje nacionalnog identiteta. U 

ironijskom rediteljskom ģvenku, podno spomenika Vasi Ľarapiļu, 

nekolicina mladih duva lepak; generacija stasavala 1990. -ih kojoj pripada i 

Jelena ne nalazi kontinuitet sa tom i takvom proģloģļu a takoĿe 

problematizuje i kontinuitet sa narodnooslobodilaľkim ratom i stvaranjem 

druge  Jugoslavije. Ľitajuļi dnevnik svoje bake, snoba iz beogradske 

graĿanske porodice, u dilemi da li je potomkinja burĥuja Jovana ili 

partizanskog majora OZNE, Kuzmana,  Jelena nema (kao Sara u ăGrbaviciò 

ili Ivan u ăNiľijem sinuò) oca i pretke druge nacionalnosti, ali kulturoloģka i 

ideoloģka polarizacija graĿanin/seljak i srpski nacionalista/Jugosloven ľini 

i njen identitet fragilnim. Sa druge strane, Bogdan, Srbin iz S lavonije na 
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privremenom oporavku u Beogradu, sa kojim Jelena zapoľinje romansu, 

oseļa nacionalnu duĥnost da se vrati na front, i osveti roditelje poginule u 

Moslavini. ăKoliko õRvata treba da pobijeģò? ð pita ga Jelena. ăKako oni s 

nama, tako i mi ģnjimaò ð odgovara Bogdan, evocirajuļi narativ mrĥnje kao 

okvir iz koga se pretpostavlja da je zapoľeo krvavi raspad Jugoslavije.  Autori 

(S. Seleniļ i G. Stojanoviļ) polarizuju stvarnost urbane kulture Srbije 1990.-

ih kao anacionalnu nasuprot ruralne, prekodrinsk e i prekosavske srpske i 

nacionalistiľke. Jelena se ľak srpskom komandantu iz Slavonije koji u 

Beogradu poĥuruje ranjenike da se vrate na front, obraļa na engleskom 

jeziku ("Listen to me, you bastard!"), distancirajuļi se u potpunosti od svog 

srpskog nacio nalnog identiteta kroz strani jezik i pokazujuļi da daleko viģe 

sliľnosti ima sa nekim ko deli njeno kulturoloģko polje nego sa nekim ko je 

pripadnik iste nacije.  

 

Vremenski narativni luk koji premoģļuje posleratnu drugu Jugoslaviju i 

narativnu sadaģnjost u 1992. god. , dakle oko 45 godina, povezuje tri 

generacije, Jelenu i njenu baku, ali i dve Jugoslavije, komunistiľku 

nadnacionalnu i ono ģto je 1992. god. od nje ostalo sa idejom da se 

protagonisti (Jelena i baka) ne oseļaju pripadnikom nijedne od postojeļih 

nacionalnih zajednica (Jelenina baka se ľak, pred Krsmanom, Jovanu 

obraļa na francuskom jeziku). MeĿutim, u naľinu kako je postavljen lik 

partizanskog majora Krsmana, jasno je da je na delu kuljiļevski model 

revizije proģlosti - u takvoj  reviziji  proģlosti , partizanski  pokret  je karikiran  

a i kriminalizovan  - u  "Podzemlju " su  likovi Marka  i Crnog  sitni  kriminalci  

i ģverceri , a u  "Ubistvu ... " Krsman  kome  je dodeljena  vila  oľuha  Jel ene je 

reprezent  partizana  sveden  takoĿe na  karijeristu  i profitera  koji  uzima  sve 

ģto  poĥeli . Sve ono ģto  je donosio  jugoslovenski  ratni  film  i crveni  vestern ,  u  

pomenuta  dva ostvarenja  doĥivljava  potpunu  inverziju  i demonizaciju  - lik  

partizana  viģe nije  lik  oslobodilaca  i boraca  protiv  okupatora  i faģista  veļ 
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ambivalentnih  i agresivnih  profitera . Time se problematizuje i druga,  

komunistiľka nadnacionalna Jugoslavija kao konstrukt nastao 

angaĥmanom moralno ambivalentnih aktera.   
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4.4. 1. 3.ăCrnciò Zvonimira Juriļa i Gorana Deviļa 

 

Pored Breģanovih ăSvjedokaò, "Crnci"  rediteljsko -scenaristiľkog tandema 

Zvonimir Juriļ i Goran Deviļ, producirani tokom 2008. god (premijerno 

prikazani 2009.)  predstavljaju jedno od najvaĥnijih filmskih ostvarenja ľiji 

narativ otvoreno suoľava propadnike hrvatske nacije sa zloľinima nad 

srpskim civilima u toku ădomovinskogò rata.  

 

ăCrnciò poseduju cikliľnu narativnu strukturu koja se iģľitava kao 

jedinstven i fleģbek protagoniste Darka, jedinog preĥivelog iz svoje grupe 

vojnika. Vreme fabule obuhvata period od godinu ili dve koliko traju 

zataģkavani zloľini nad srpskim civilima u garaĥi, a vreme siĥea je oko 24 

sata. Deo jedinice ăCrnacaò je u ģumama Slavonije nastradao u minskom 

polju, a preostali deo ľija poslednja 24 sata prati filmski narativ masakriraļe 

se u meĿusobnom obraľunu.  Jedinom preĥivelom (Darku) preostaļe samo 

da na gomilu skupi leģeve saboraca. U okviru primarnog narativa u koji je 

ăugneĥĿenò hipo -narativni Darkov fleģbek, postoji joģ jedan dublji narativni 

nivo koji se uspostavlja u sceni kada ăgazdaò sa svojim vojnicima presluģava 

audio -zapis razgovora ămotorolomò svojih poginulih saboraca koji je obraĿen 

u programu lokalnog srpskog radija uz ironijsku numeru Nade Obriļ ăDugo 

te, dugo, oľekujemò ð poruka Srba hrvatskim vojnicima je da se njihovi 

saborci nikada neļe vratiti. Glasovi nevidljivog neprijatelja i ovde su, sliľno 

kao i u ăLepim selima...ò svedeni na akuzmatski glas.  

 

Svaki od likova  je nosilac  odreĿene ideoloģke pozicije - zapovednik, "gazda"  

(Ivo Gregureviļ) je beskrupulozni ubica srpskih civila u garaĥama, sitni 

lopov Novi (Kreģimir Mikiļ) doģao je u ľetu da bi izbegao zatvor i zato fingira 

da je miner, narkoman File (Stjepan Pete ) anesteziran je i neprisutan poput 

lutke, Ģaran (Nikģa Butijer) bespogovorno izvrģava "gazdina" nareĿenja. 
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Jedini Darko (Rakan Ruģaidat) poseduje kritiľku svest i on ļe i  jedini 

preĥiveti i iz svog subjektivnog fleģbeka ispriľati ovu priľu. Zanimljivo je  na 

ovom mestu primetiti i upadljivo odsustvo ĥena iz narativa - ĥena je svedena 

na ģijonovski akuzmatski glas, glas koji se ľuje a ľiji  izvor ne vidimo u 

kadru 69  (Videti u Chion 1999). Ĥena poziva svog supruga, "gazdu",  

telefonom osuĿujuļi ga za zloľine u garaĥi - gledalac ne vidi njen lik ali je 

upravo njeno vizuelno odsustvo i snaĥno, odjekujuļe auditivno prisustvo 

ľini posebnom narativnom instancom koja se uzdiĥe na nivo 

neantropomorfnog entiteta koji osuĿuje i kaĥnjava. 

 

Fokalizacija je varijabilna i unutraģnja, i distribuirana je na sve pripadnike 

Darkove ľete. MeĿutim postoji i jedna gotovo natprirodna intervencija u 

krajnje naturalistiľkom narativu a to je crna maľka koja ĥivi u 

improvizovanom ģtabu, u garaĥi,  i koja se tu i okotila  - u forģpici vidimo 

maľku sa maľiļima u neposrednoj blizini garaĥe sa krvavim tragovima 

ubijenih civila, nekoli ko kadrova iz donjeg rakursa pokazuju da je u pitanju 

maľkina fokalizacija, ģto se prevodi u simboliľku ravan kobi i zla koje 

neprestano vreba.   

 

Za razliku od narativa ăĽetvrtog ľovekaò, kako ļemo videti,  ovde trauma 

poľinilaca nije vizuelno eksplicirana prizorom seļanja na uľeģļe u 

egzekuciji ð ona je grafiľki prisutna u narativnoj sadaģnjosti kroz krvave 

tragove na razbacanoj odeļi i krvavim mrljama na zidovima mraľne garaĥe 

u kojoj su se deģavala ubistva civila. Trauma je takoĿe i kolektivna, svi u 

jedinici (osim novopridoģlog Novog) su poľinioci zloľina. Samo mesto traume 

biļe simboliľki  eksplicirano veļ u prvom kadru ăCrnacaò  krupnom planu 

maľke koja hrani maľiļe (anticipacija zla koje ļe se i dalje ģiriti) a koja je 

                                                           
69 Ovaj glas svakako moramo razlikovati  od voice-over naracije, glasa naratora koji  je ekstra ili  intradijegetiľki  a 
koji  je  takoĿe odsutan iz vizuelnog  registra. Akuzmatski  glas jeste glas koji  se ne obraļa vandijegetskom svetu 
(gledaocu) koliko  se obraļa svetu unutar  dijegeze.  
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utoľiģte pronaģla upravo na mestu masakra.  

 

Na poľetku ovog cikliľnog narativa uprizoren je meĿusobni masakr vojnika 

u ģumi, nakon ľega sledi Darkov subjektivni fleģbek kao jedinog preĥivelog. 

Ovde zapaĥamo da se, kada se prikazuje rezultat pre samog uzroka, 

implicira logika neizbeĥnosti,  a da mnogi fleģbekovi sadrĥe element 

filozofskog fatalizma - ciniľan pogled na istoriju kao cikliľnu. Kako  Nevena 

Dakoviļ navodi:  

 

Stvaranje kruĥne strukture daje fleģbeku proroľku 

i eksplikativnu funkciju, olakģavajuļi percipiranje 

simetrija i signala anticipacije zbivanja. Kraj je od 

poľetka fatalnost, posledica ľinjenice da se u ĥivotu 

niģta ne deģava sluľajno (rien nõarrive pas hasard) 

i da je ĥivot veľiti povratak istog. (Dakoviļ 

1994:186)  

  

Ovim se takoĿe implicira i neizbeĥnost istorijske katastrofe kakav je rat, rat 

kao implicitni narativ jugoslovenskih naroda . Konstrukcija nacionalnog 

identiteta u ovom sluľaju podleĥe premisi da razaranje jednog identiteta 

(nadnacionalnog, jugoslovenskog) dovodi do konstrukcije krajnje 

problematiľnog i antagonistiľkog novog nacionalnog odnosno 

nacionalistiľkog identiteta (hrvatskog), ģto ļe se na sliľan naľin eksplicirati 

i u narednom ostvarenju koje ļemo razmatrati, a to su ăSvjedociò Vinka 

Breģana. 
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4.4.1.4. ăSvjedociò Vinka Breģana 

 

Filmska priľa ăSvjedokaò iz 2003. godine nastala je adaptacijom romana 

Jurice Paviľiļa (inaľe i filmskog teoretiľara) Ovce od gipsa  ľija je radnja 

smeģtena u Split 1992. Za razliku od romana, Breģan se kao koscenarista 

opredelio da filmsku priľu smesti u neimenovani kontinentalni grad. Narativ 

ăSvjedokaò je nelinearan, i njegov siĥe pokriva period od oko 24 sata - od 

pogibije oca porodice, preko ubistva srpskog civila, istraĥnog postupka, pa 

sve do spasavanje devojľice ð svedoka. Fabula obuhvata neģti duĥi period 

od neko liko meseci, sa scenama sa fronta koje prethode ubistvu u gradu. Te 

scene sa fronta predstavljaļe ăugneĥĿeneò hipo-narative ispostavljene kroz 

subjektivne fleģbekove nekoliko likova.  Nelinearnost narativa postiĥe se 

kako tim subjektivnim fleģbekovima tako i autorskim fleģbekovima koji 

doprinose saspensu.  

 

ăSvjedociò su, sliľno "Lepim selima..."  izuzetno komplikovani primer 

varijabilne (ali i multiple) fokalizacije buduļi da je u pitanju grupa likova iz 

ľije perspektive se sagledava dogaĿaj zloľina nad Srbinom, civilom,  u 

hrvatskom gradu za vreme rata. Novinarka Lidija (Alma Prica) istraĥuje 

sluľaj ubistva (doslovno i traga za istinitim narativom) a Kreģo (Leon Luľev), 

njen partner koji je bio odsutan za vreme ubistva predstavlja protagonistu 

koji je narativni stoĥer - njegov povratak iz bolnice oľekuje majka (Mira 

Karanoviļ) kraj samrtnog odra oca porodice koga Kreģo treba simboliľki da 

zameni; u sopstvenim multiplim fleģbekovima sa ratiģta  - Kreģo je takoĿe 

stub oslonca mlaĿeg brata (Kreģimir Mikiļ) i ratnik od poverenja. 

 

Scena uviĿaja zloľina repetitivno je izneta tri puta i svaki put je fokalizovana 

iz razliľitog ugla (to znaľi da je u pitanju multipla fokalizacija) - objekti 

pogleda su ľas Kreģina majka, ľas novinarka ľas inspektor a isto tako oni 
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su i fokalizatori 70. Scena pripreme zloľina i dogovor u foajeu bioskopa 

takoĿe je repetitivna, svaki put sa novim narativnim informacijama i ona 

takoĿe donosi razliľite TG ð jedna je novinarkina, jedna je inspektorova a 

jedna pripada trojici  vojnika, zaverenika i ubica.  

 

I u ovom filmu autor se kritiľki odnosi prema nacionalistiľkim diskursima 

u okviru nove drĥave. U ăSvjedocimaò kroz lik novinarke koja traĥi elemente 

priľe o zloľinu nad Srbinom i nestanku njegove ļerke ispostavljena je slika 

pojedinca koji traga za istinom pa makar po cenu obznanjivanja ratnog 

zloľina usred ratnog stanja. Iako gradski establiģment ĥeli da zataģka zloľin 

koji su poklonili vojnici ădomovinskog rataò legitimizujuļi ga kao opravdanog 

(ănaģi ratnici, naģi herojiò je replika koju izgovara Kreģin stric), Vinko Breģan 

donosi i drugaľiju, etiľku optiku ð vojnik te iste jedin ice koji je izgubio nogu 

na ratiģtu, Kreģo, brat jednog od egzekutora, zajedno sa novinarkom 

spasava otetu srpsku devojľicu anticipirajuļi i  konstruiģuļi  pritom jednu 

krhku surogat dvonacionalnu porodicu.  

 

Kreģino traumatsko seļanje na dogaĿaj koji je ostavio i fiziľku traumu 

(gubitak noge) pretapa se, u  melodramskom finalu izlazeļeg sunca u koga 

gledaju Kreģo, Alma i devojľica (slikani s leĿa, te tako depersonalizovani do 

nivoa arhetipa)  u utopijsku antic ipaciju (sa nostalgiľnim prizvukom, kao 

svojevrsna buduļa utopija ) neke nove, buduļe nadnacionalne zajednice koja 

ļe poľeti od porodice  a proģiriļe se i na kolektiv. Kreģo je, kao i Aleksandar, 

junak ăPre kiģeò, kao i pesnik Hamza iz ăSavrģenog krugaò, kao i Ivan iz 

ăNiľijeg sinaò i Ivan iz òPodzemljaò nosilac atributa ăbezdomnostiò na koji je 

ukazala Inge Ģarf ð Kreģino lutajuļe nepripadanje ni prethodnom narativu 

                                                           
70 O ovome detaljnije govori Nevena Dakoviļ:  "Narativna  struktura  koristi  kombinaciju  umnoĥene i varijabilne  
fokalizacije i darelovske tehnike 'kliznih  vrata' [...] Varijabilna , za razliku  od multiple ,  ne podrazumeva  potpuno  
poklapanje narativnih  segmenataveļ njihovo  nastavljanje intervencijama novih  fokalizatora  i uz jasni priraģtaj 
informacija . Darelova 'klizna  vrata' pretpostavljaju  varijaciju  dva modela, jer se novi  narativni  segment delimice 
preklapa sa veļ saznatim prethodnim " (Dakoviļ 2008:104 -105) 



139 
 

bivģe jugoslovenske nadnacionalne zajednice, ni sadaģnjem 

novokonstruisanom hrvatskom identi tetu koji nastoji da ostvari ătisuļljetni 

sanò njega i sve pobrojane protagoniste ľini suspednovanim u jednom 

zaustavljenom ne -prostoru i ne -vremenu, istovremenom prisustvu i na 

margini i u centru nacionalnog identiteta koji tvori nelagodu i nepripadanje.  

 

O toj nelagodi govori i nepresta no poigravanje taľkama gledanja -  

preusmeravanje unutarnje fokalizacije sa trojice vojnika, poľinitelja zloľina,  

preko novinarke (koja traĥi istinu ali je emocionalno involvirana u ishod te 

spoznaje), zatim  inspektora ( koji traga za preciznim podacima u istraĥnom 

postupku) sve do Kreģe koji je izgubio nogu na ratiģtu u borbi protiv Srba a 

odluľuje da spasi srpski devojľicu, svedoľi o problematizovanju pozicije 

nacionalnog identiteta  - jedan od vojnika ļe se i razneti bombom u 

nemoguļnosti da u sebi integriģe spoznaju zloľina. 
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4.4.1.5 .ăĤivi i mrtviò Kristijana Miliļa 

 

I fi lmski narativ ăĤivi i mrtviò nastao je adaptacijom istoimenog romana 

Josipa Mlakiļa 2007. godine. U ovom narativu kroz dve vremenske 

narativne ravni (1943. i 1993.) ispostavljaju se dva nivoa naracije ð primarni 

nivo iz narativne sadaģnjosti 1993. uokviruje sekundari, hipo-narativ iz 

1943. a on se ispostavlja putem autorskih (a ne subjektivnih) fleģbekova.  

Vreme fabule obuhvata pola ve ka a vreme siĥea stiľe se u 24 sata opsade. U 

narativnoj sadaģnjosti glavni lik je Tomo (Filip Ģovagoviļ), vojnik hrvatske 

vojske na zadatku u zapadnoj Bosni, a u narativnoj proģlosti to je Martin 

(takoĿe Filip Ģovagoviļ), Tomin deda, hrvatski domobran takoĿe na zadatku 

na istom lokalitetu, od koga je Tomo nasledio srebrnu tabakeru sa gravirom 

Travnika. Gotovo identiľna situacija opsade grupe hrvatskih vojnika u obe 

vremenske ravni i sliľan odnos lika Tome i Martina (unuka i dede) prema 

ratu, ubistvu civila  i poĥrtvovanost prema drugovima stapa oba lika-

fokalizatora iz ľije se perspektive prezentuje vojna akcija, u jednog. Kao lik-

fokalizator on uľestvuje u  pripovesti obe opsade ð u sadaģnjosti, hrvatski 

vojnici moraju proļi preko Grobnog polja i spskih poloĥaja da bi umakli 

muslimanskoj vojsci, a u proģlosti hrvatski domobrani predvoĿeni ustaģkim 

satnikom imaju zadatak da likvidiraju grupu partizana na Grobnom polju.      

Heterodijegetiľki narator pojavljuje se u narativnoj proģlosti kao zamenik 

ustaģkog satnika, pripovedajuļi o svome dedi i svojim precima. On Martinu 

poklanja srebrni upaljaľ, spasava mu ĥivot i upozorava ga na opasnost od 

nadrealnog lokaliteta prepunog fantazama i prikaza umrlih koji 

koegzistiraju sa ĥivima decenijama  a moĥda i vekovima.   

 

DogaĿaji su u obe vremenske ravni fokalizovani iz TG Tome odnosno dede 

Martina i to je dvostruka fiksna fokalizacija ð pozicija Tome i njegovog dede 

je privilegovana taľka gledanja u odnosu na likove iz njihovih ľeta. Kroz 
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njihove likove je izraĥen i treļi faset fokalizacije, ideoloģki, odnosno, njihova 

perspektiva izraĥava sistem vrednosti koji suģtinski nije militantan ð obojica 

su se zadesila u ratu, to jest, mobilisani su i nisu reprezenti epskog, 

herojskog i ratniľkog biļa.  (Sliľno je na delu i u joģ druga dva hrvatska 

ostvarenja, ăCrncimaò i ăSvjedocimaò kod kojih je, meĿutim, pitanje 

fokalizacije neģto komplikovanije). 

  

Sama postavka u kojoj se u gotovo identiľnoj poziciji nalaze i deda i unuk 

(nakon 50 godina) ukazuje na to da su individualni identiteti obremenjeni 

generacijskom kobi, da su liľne istorije deo jednog ģireg i superiornijeg 

bezliľnog repetitivnog istorijskog okvira u kome je jedinka samo beznaľajni 

pion na frontu . "Ĥivi i mrtvi" donose doslovnu istorijsku simetriľnost i 

repetitivn ost ratnih sukoba kroz identiľnu borbenu situaciju junakove i 

dedine ľete, u istim geografskim okvirima (proplanak Grobno polje) sa 

vremenskom distancom od pedeset godina.  

 

Srebrna tabakera sa gravirom Travnika koji je Toma nasledio od dede nije 

tek jedno stavni porodiľni souvenir  ð ona je, sa jedne strane referenca na 

vreme bitke u Drugom svetskom ratu, a sa druge strane, konotira joģ dublju 

istorijsku proģlost  - topos Travnik je metafikciona referenca na Andriļevo 

delo Travniľka hronika. Na njega upuļuje i citat u samoj ģpici filma, replika 

travniľkog kajmakama: ăSvi smo mi mrtvi, samo se redom sahranjujemoò. 

Bosna, kao multikonfesionalna zajednica epitomizuje samu Jugoslaviju ð 

protagonisti filmskog narativa su apriorni gubitnici, veļ su mrtvi, jer jugo-

prostor je istorijski obremenjen smrļu i ubijanjima bilo koja nacija da je u 

pitanju. Pitanje nacionalnog identiteta stoga ne izlazi iz okvira predestinacije 

ð k¹b je upisana kao peľat svakom ko se raĿa i ratuje na ovim prostorima, 

za naciju se gine i ona je neodvojiva od etno -pejzaĥa koji objedinjuje i istoriju 

i poeziju i koji su upleteni u iskustva kolektivnog pamļenja, omoguļavajuļi 
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konstantnu teritorijalizaciju, ovaploļenje i oprostorenje seļanja.  

 

Joģ nekoliko metafikcionih i to metafilmskih referenci eksploatisano je u 

filmskom tekstu. Prva se naslanja na jugoslovensku kinematografiju - 

jednog od starijih, iskusnijih vojnih komandanata tumaľi Boĥidar 

Oreģkoviļ, znani kao RiĿan iz jugoslovenske televizijske serije ăKapelski 

kresoviò iz 1975. godine koja tematizuje partizanski ustanak u Gorskom 

Kotaru, a sam ģtab u kome se okuplja Tomina ľeta obeleĥen je bistom 

neimenovanog partizanskog borca. U krajnje derogativnoj sceni, na bistu 

puca vojnik Tomine ľete, Mali, veĥbajuļi gaĿanje. Drugu vizuelnu 

metafilmsku referencu donosi jedan od vojnika iz Tomine ľete, Vitali, lica 

namazanog crnom bojom u jednoj od kulminativnih scena opsade, 

evocirajuļi lik kapetana Vilarda iz ăApokalipse danasò F. F. Kopole (Coppola) 

koja tematizuje rat u Vijetnamu, a joģ jedna referenca na Vijetnam  

predstavlja i lik Malog, koji izgledo m donosi jasan vizuelni citat  lik a Travisa  

iz ăTaksisteò Martina Skorsiza (Scorsese), psihotiľnog povratnika iz 

vijetnamskog rata. Pop -kulturni upl iv filmova Novog Holivuda i autora koji 

pripadaju movie brats generaciji (Kopola i Skorsiz ) ľiji subverzivni stavovi 

uruģavaju glorifikaciju vijetnamske ratne mitologije, donosi jasnu autorsku 

antiratnu poziciju i u ăĤivima i mrtvimaò.   
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4.4. 1. 6.ăSavrģeni  krugò Ademira Kenoviļa 

 

Filmski narativ ăSavrģenog krugaò koji scenaristiľki potpisuju Ademir 

Kenoviļ, Abdulah Sidran i Pjer Ĥalica, u Kenoviļevoj reĥiji 1997. godine, 

poseduje specifiľnog ekstradijegetiľkog homodijegetiľkog naratora u liku 

sarajevskog pesnika Hamze (Mustafa Nadareviļ). On kao ekstradijegetiľki 

voice-over narator funkcioniģe izvan dijegetskog nivoa priľe, ali je prisutan 

u intradijegetskom nivou i kao lik, i stoga je i homodijegetski narator. Hamza 

za vreme opsade Sar ajeva sve vreme boravi u svom gradu a na njegovu 

inicijativu supruga sa ļerkom odlazi iz grada, nakon ľega dvojici siroľiļa 

izbeglica Hamza postaje surogat otac.   

 

Hamza je i fokalizator, i on tako ispostavlja i svoje fantazije  -  sebe kako se 

u dva navr ata iz oľaja obesi, sebe kako vodi imaginarne razgovore sa  

odsutnom ĥenom i  ļerkom koje mu se javljaju kao priviĿenja, i sebe sa 

deľacima u izmaģtanoj rajskoj sceni na plaĥi ð tada je u pitanju unutraģnja 

fokalizacija.  U ľitavom filmskom narativu fokalizacija nije fiksna veļ je  

promenljiva, buduļi da je deo dogaĿaja fokalizovan i iz pozicije dvojice 

deľaka ð oni su, skriveni ispod kreveta, bili svedoci masakra svojih roditelja, 

pre nego ģto su napustili selo i pobegli u Sarajevo. MeĿutim, za naģe 

razmatr anje znaľajnija je Hamzina vizura, njegova unutraģnja fokalizacija 

boji sámo Sarajevo kao razarani grad u kome su civili svakodnevno pod 

snajperskom paljbom sa srpskih vojnih poloĥaja.  Najnaglaģeniji je 

psiholoģki, kognitivno-emocionalni faset fokalizacij e, buduļi da Hamza, kao 

pesnik, pokuģava da verbalno uobliľi svoj unutarnji svet strahova, 

anksioznosti, tuge. Hamza je takoĿe i nosilac ideoloģkog faseta ð njegov 

svetonazor je tolerancija, on ne generalizuje zloľin, ne smeģta ga u odreĿenu 

nacionalnost ð njegova je replika ăNe bude se ľetnik po imenu nego po 

ubijanjuò;   njegov najbolji prijatelj je Srbin (Zlatko Pejakoviļ), koji mu 
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pomaĥe u pokuģaju transporta deľaka. Hamzina pozicija nije 

nacionalistiľka veļ humanistiľka, kao i prijateljeva, i ona, izmeĿu ostalog,  

oblikuje njegov identitet kao pacifiste i humaniste pre nego pripadnika 

boģnjaľke nacionalnosti.   

 

Lik Hamze predstavlja alter ego pisca i pesnika Abdulaha Sidrana (koji je 

inaľe i scenarista ăSavrģenog krugaò) a poetske pasaĥe koji su ispost avljeni 

kroz Hamzinu voice- over naraciju autorski potpisuje Sidran ne samo kao 

scenarista veļ i kao pesnik. Van realistiľkog fona, Hamza otvara naraciju u 

prvom kadru koji, u totalu, uprizoruje njegovo telo obeģeno o drvo na 

hriģļanskom groblju,  dok kroz voice-over izgovara stihove: ăĢta to radiģ, 

sine?  - Sanjam, majko.  I pjevam kako sam imao kuļu a sad nemam, kako 

sam imao glas, a sad nemam. Glasom koga nemam, jezikom koga nemam, u 

kuļi koju nemam, ja pjevam pjesmu, majko.ò Ovim je problematizovano i 

pitanje samog glasa i govora - uĥas stvarnosti rata paralizuje moļ 

artikulacije, junaku je uskraļen i sagovornik, sabesednik, onaj koji moĥe 

ľuti njegovu misao i sauľestvovati u njegovom bolu usled gubitka. 

Obesmiģljena je naracija kao ľin pripovedanja, kao iznoģenje iskaza, kao 

obelodanjivanje istine -  stih ăSanjam, majkoò ukazuje da je preostalo samo 

bekstvo u san, odnosno smrt kao san. Time se dekonstruiģe  najvaĥniji  

identitet Hamze, identitet pesnika.   

 

Naknadnom rekonstrukcijom dogaĿaja gledalac zakljuľuje da se Hamza 

zaista i obesio, i da je ľitav filmski narativni tekst zapravo priľa mrtvog 

ľoveka (dead manõs story).  Traumatsko seļanje pesnika Hamze opire se 

narativizaciji. I sam protagonista u poľetnoj voice-over naraciji naglaģava da 

nema glasa i jezika kojim bi ispevao pesmu svog bola, jer trauma znaľi 

radikalno ukidanje moļi govora i artikulacije. Hamzino svedoľanstvo  

otelotvorava  gubitak  òglasa, ĥivota , znanja , svesnosti , istine , kapaciteta  da 
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se oseti , kapaciteta  da se govorió (Felman  and  Laub  1992: 231). Uĥas traume 

je toliki da traumatsko  iskustvo  predstavlja  ekvivalent   ăljudskom  glasu  koji  

vriģti  iz raneò (Caruth  1996: 3). U sluľaju  Hamze , preostaje  samo  zjapeļa 

rana. Ta nemoguļnost narativizacije traume ogleda se i u repetitivnim 

scenama anticipacije Hamzinog suicida veģanjem. Nemoguļnost da se 

trauma sagleda i opiģe i da se sopstveni identitet uspostavi u odnosu na 

traumu dovodi do radikalne odluke za okonľanjem ĥivota ali istovremeno je 

na delu i opiranje ideji razaranja jugoslovensko g identiteta kao 

nadnacionalnog identiteta. Hamza preĥivljava rat ali ne i sopstvena seļanja, 

ona su daleko ubistvenija od samog rata i opsade Sarajeva. On bira put u 

suicid zato ģto ne ĥeli da prihvati razaranje zemlje i grada koji predstavlja 

multinacion alnost te zemlje.  
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4.4. 1. 7.ăNafakaò Jasmina Durakoviļa 

 

Debitantsko fi lmsko ost varenje scenariste i reditelja Jasmina Durakoviļa iz 

2006. godine , ăNafakaò,  kao i ăSavrģen krugò narativizuje ĥivot Sarajlija pod 

opsadom tokom rata, ali delom i kroz komiľnu vizuru. òNafakaò je redak 

primer voice- over naracije i to ekstradijegetiľke-homodijegetiľke buduļi da 

se ispostavlja iz primarnog uokviravajuļeg narativnog nivoa. Unutar njega 

se nalazi ľitav ăugneĥĿeniò hipo-narativ koji narativizuje iskustvo voice-over 

naratorke Dĥenet u gradu pod opsadom a kasnije i u mirnodopsko vreme. 

Narativna temporalnost je izlomljena kroz dugaľki Dĥenetin fleģbek, ona s 

poľetka siĥea u konzulatu traĥi bosansko drĥavljanstvo buduļi da nikad nije 

bila toliko sreļna kao u Bosni, a zatim sledi fleģbek kojim je narativizovana 

ne samo njena ljubavna priľa u toku rata u Sarajevu veļ i sudbina malog 

komģijskog kolektiva, ljudi  koji postaju Dĥenetini najbolji prijatelji.  

 

Dĥenet (Nancy Abdel Sakhi) se kao novinarka samovoljno obrela u Sarajevu, 

i kao homodijegetiľki narator prisutna je u priľi koju pripoveda. Ľitava 

opsada Sarajeva u jednom gradskom kvartu izneta je iz njene dominantne 

TG. Ta TG je identitetski vaĥna buduļi da Dĥenet predstavlja pogled Stranca, 

Drugog, i to Drugog koji se krajnje afirmativno odnosi prema Bosni. Ona kao 

narator uokviruje s ve likove koji su fokalizatori a njihov rodni identitet 

bezmalo je matematiľki jednako distribuiran na muģkarce i na ĥene ģto je 

postignuto i uparivanjem muģko/ĥenskih likova-fokalizatora k roz 

romantiľni i melodramski okvir: Dĥenet i Crveno oko (Ahmet Burina), Ahmet 

i Lana (Aleksandar Ģeksan i Lucija Ģerbedĥija), Sado i ĥena mu Sahbej 

(Senad Baģiļ i Gordana Boban), zapovednik lokalne muslimanske gerilske 

jedinice, Beba  i ĥena mu, lascivna Saba (Miralem Zupľeviļ i Jasna Beri). I 

ĥene i muģkarci su proaktivni i njihovo delovanje u toku rata i posle njega 

je prikazano u simultanim ravnima.  
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Ratni dogaĿaji fokalizovani su iz perspektive svih aktera pa je fokalizacija 

unutraģnja i varijabilna. Naglaģen je ne samo psiholoģki faset fokalizacije 

ľija je ĥiĥa u liku Ahmeta koji ostaje ratni invalid, tragiľno zaljubljen u 

glumicu Lanu, veļ i ideoloģki, kroz Dĥenet buduļi da njen lik izraĥava opģti 

sistem vrednosti - optimizam, pacifizam, multikultural izam, tolerancija  i 

ljubav - atributi koji se gotovo uvek pripisuju gradu Sarajevu. TakoĿe, ne 

samo da ona reflektuje ideoloģki sistem vrednosti, veļ je od vaĥnosti i njen 

rodni identitet kao uokvirujuļeg naratora - perspektiva ĥene iz koje se 

sagledavaju  ratni dani opsade Sarajeva nosi sasvim drugaľiji predznak nego 

onaj koji bi donela perspektiva muģkarca kao Drugog i kao Stranca,  jer bi 

on predstavljao ili agresora ili saveznika a ovi termini upuļuju na konflikt i 

sukob, dok je pozicija ĥene pacifikujuļa i katarziľna.  

 

Post-traumatskim ratnim sindromom biva pogoĿen (kao i Ivan iz ăNiľijeg 

sinaò) i jedan od protagonista ăNafakeò, Ahmet. Njegov gubitak nogu, takoĿe 

na frontu, i suoľavanje sa nemoguļnoģļu ostvarenja romanse sa glumicom 

Lanom, ponavlja se kao traumatsko seļanje koje je zabeleĥeno kamerom iz 

njegove ruke. Ono ļe predstavljati joģ jedan ăugneĥĿeniò narativ. Pored 

Dĥenet kao istovremeno naratora i fokalizatora, Ahmet je jedan od 

najvaĥnijih likova-fokalizatora.  Reprodukovanje tog snimka (zaje dno sa 

snimcima Laninog lica) na zidovima stana u koji se Ahmet samovoljno 

zakljuľava predstavlja voljnu autodestruktivnu i samokaĥnjavajuļu 

evokaciju traume. Sa druge strane, i Crveno oko je traumatizovan, ali kao 

svedok traumatiľnog dogaĿaja pogubljenja civila u rodnom mestu na Drini. 

Njegova seļanja su fragmentarna, nisu vizuelno reprezentovana veļ 

verbalno, u nekoliko pokuģaja, i to kroz nemoguļnost seļanja na ime reke 

(ămoja rijekaò) za kojom tako ľezne u Sarajevu. Crveno oko ne seļa se ni 

svog imena. Za razliku od Ahmeta, Crveno oko (nesvesno) pribegava 
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potiskivanju traumatskog sadrĥaja sve do njegovog iznenadnog izranjanja 

kojim se zaokruĥuje priľa  o njegovom identitetu ð Crveno oko kao izbeglica 

u Sarajevu  konaľno tek nakon rata uobliľava svoj liľni narativ instinktivno 

voĿen u ģume oko Drine gde ga pronalaze prijatelji i partnerka Dĥenet, te se 

u toj sceni Crveno oko takoĿe ispostavlja i kao narator ð i to homodijegetiľki.  

 

Mesto seļanja na Jugoslaviju kao prostor -vreme nekonfliktne idile oľituje se 

dvojako u filmu "Nafaka"  - najpre, kafana komģije Jevrejina koga od miloģte 

zovu Marks (Mustafa Nadareviļ) predstavlja memorijal i mauzolej 

Jugoslavije i komunizma,  u toku rata ona postaje p rivremeni ģtab 

muslimanske vojske;  zatim, filmski inserti iz doba zlatnog Holivuda koje 

Ahmet neposredno pred rat puģta glumici Lani u zatvorenom bioskopu 

narativizuju istoriju  filma  kao mesto nostalgije, a Jugoslaviju kao zemlju 

otvorenu za uplive zapadn jaľke popularne kulture i filma. Ovakvo mesto 

seļanja zapravo eksplicira stanoviģte Pjer Nore a to je da je  najznaľajnija 

svrha lieu de mémoire  da ăzaustavi vreme i rad zaborava, da uspostavi stanje 

stvari, da imortalizuje smrt, da materijalizuje nemateri jalnoò (Nora 1989). 

TakoĿe, u svetlu Norainih napisa prema kojima je savremeno druģtvo 

opsednuto  totalnom prezervacijom proģlosti i konzervacijom sadaģnjosti iz 

straha od konaľnog nestanka, primeļujemo upavo radikalne primere ove 

opsesije na intimnom plan u ð Ahmetova zav isnost od seļanja je opsesivna, 

ne mogavģi   da preboli raskid, on neprekidno na zidu svoje sobe, nakon ģto 

je postao invalid, reprodukuje video snimke glumice Lane u koju je 

zaljubljen.   

 

Repetitivnost istorije konflikata i ovde je naglaģena - ģef kancelarije UN u 

doba neposredno posle rata izjavljuje "Ovo je Balkan, oni se kolju stalno" a 

jedna od ĥena gerilskih boraca iz kvarta govori "Ľetiri godine rat, pa 

ľetrdeset mir, pa ľetiri godine rat". 
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4.4.2. Tematizacija ĥivota nakon rata 

 

4.4.2.1. .ăĽetvrti ľovekò Dejana Zeľeviļa 

 

Produciran  i premijerno prikazan  2007.godine, prema scenariju Bobana 

Jevtiļa i Dejana Zeľeviļa, u Zeľeviļevoj reĥiji, ăĽetvrti ľovekò predstavlja 

jedan od retkih primera triler a i to  sa elementima ĥanra neo-noir  ľija je 

narativna sadaģnjost smeģtena u period od nekoliko godina nakon zavrģetka 

ratova (nema jasnih indicija kada taľno, ali buduļi da je u pitanju post-

tranzicioni seting  nasluļuje se da su u pitanju dvehiljadite). Vremenska 

struktura narativno g teksta je skokovita. Vreme fabule (filmske priľe) 

proteĥe se na oko jednu i po deceniju (od vremena ratnih sukoba polovinom 

1990 .-ih do polovine prve dekade 2000 .-ih) a vreme siĥea je svega nekoliko 

nedelja u kojima major (Nikola Kojo) pokuģava da povrati svoje seļanje i 

identitet. U pitanju je doslovna narativizacija povratka tog seļanja nakon 

amnezije i ona je ispostavljena kroz narativnu tehniku subjektivnih 

majorovih fleģbekova. Primarni narativni ni vo je dijegetski nivo narativne 

sadaģnjosti u kojoj se major budi iz kome, a u okviru ovog primarnog 

uokviravajuļeg narativa nalaze se hipo-narativi (ăugneĥĿeniò narativi)  - 

snimak pogubljenja civila saľuvan na VHS kaseti, ľije fragmentarne slike u 

nekoliko navrata iskrsavaju u majorovom seļanju, kao i traumatske slike 

ubistva supruge i sina.  

 

Na poľetku filmskog narativa glavni lik, major, budi se u bolnici iz 

dvomeseľne kome, sa totalnom amnezijom. Njegov kolega, pukovnik vojske 

(Bogdan Dikliļ) u ulozi heterodijegetiľkog naratora, pripoveda mu da je na 

njega pucano iz piģtolja a da su mu iste veľeri ubijeni i supruga i maloletni 

sin. Tada mu dodeljuje i prvu identitetsku oznaku oslovljavajuļi ga sa 
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ămajoreò.  S obzirom na poľetni kadar, ekstremno krupni plan junakovog 

oka, a zatim i subjektivni kadar  u kome, u distorziranoj perspektivi, junak 

razaznaje lica hirurģkog osoblja  i ugleda svoj lik u odrazu na metalnoj 

bolniľkoj posudi (ogledalni odraz kao signal varke, opsene), a takoĿe uz 

informaciju da zbog prostrelne rane ima totaln u amneziju te ļe mu se 

seļanje vratiti sa malom verovatnoļom  ð glavni lik, major, uspostaviļe se i 

kao lik -fokalizator iz ľije perspektive ļe biti ispostavljeni fleģbekovi  (dakle, 

fokalizacija ļe u scenama fleģbekva biti strogo unutraģnja) ; njegova seļanja 

izviraļe u fragmentima, u razlomljenim fleģbekovima. Drugi vaĥan 

heterodijegetiľki narator je policijski inspektor (Dragan Petroviļ Pele) koji 

navodno vodi istragu sluľaja u kome je nastradala majorova porodica i traga 

za, izvesnim , ăľetvrtim ľovekomò koji je upleten u ubistvo. I od pukovnika i 

od inspektora, nezavisno, junak dobija informacije da je bio vaĥan oficir 

vojno -bezbednosne sluĥbe koji je za Drĥavu obavljao specijalne zadatke u 

Bosni, Hrvatskoj, Ruandi... Gledalac istovremeno saznaje narativn e 

informacije o glavnom li ku kada ih i on sam dobija i ispostavlja kao 

rekonstrukciju svoje proģlosti.  Major postaje marioneta u rukama 

inspektora i obavlja ubistva mafijaģa i politiľara u uverenju da su oni 

odgovorni za ubistvo njegove porodice. Fragment arni fleģbekovi ð krupni 

planovi supruge i sina u samom ľinu ubistva, zaokruĥuju se konaľnim 

majorovim fleģbekom nakon pregledanja zapisa sa jedne video kasete ð na 

ratiģtu (verovatno bosanskom) major, pukovnik i sadaģnji policijski 

inspektor uľestvuju u egzekuciji civila. Fleģbek majoru pomaĥe u 

rekonstrukciji dogaĿaja koji su doveli do ubistva ð buduļi da kasetu nikada 

nije uniģtio, i buduļi da ju je pronaģao sin, inaľe narkoman, supruga i sin 

su odluľili da ga napuste i u toj porodiľnoj svaĿi major je sluľajno pucao u 

sina, zatim je ubio i suprugu da bi konaľno pokuģao da ubije i sebe. Ta 

spoznaja da je on zapravo ľetvrti ľovek dovodi ga do, ovog puta, uspelog 

samoubistva.  
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Muģka narativna pozicija oslikava dominaciju muģkog rodnog identiteta koji 

je pren aglaģen, i iako je u pitanju mirnodopski odnosno period nakon 

jugoslovenskih ratova, ămuģki identitet je povezan sa militaristiľkim 

pojmovima maskulinitetaò (Woodward 1997: 8). Lik -fokalizator  i dva 

heterodijegetiľka naratora su muģkarci koji su na ratiģtu u Bosni nosili 

uniforme a u mirnodopsko vreme je jedino policijski inspektor u civilu. 

Ĥenski likovi nemaju funkciji naratora ð to su majorova ljubavnica Teodora 

(Marija Karan), uvedena  u narativ kao tipiľan objekt muģkog pogleda71  i 

ikoniľki otelotvoruje femme fatale  noir  filma 1940 .-ih i 1950 .-ih da bi ubrzo 

potom evoluirala u melodramski lik, zatim majorova ubijena supruga koja 

se pojavljuje samo u majorovim  isprekidanim fleģbekovima na ľin ubistva, 

i predusretljiva komģinica (Semka Sokoloviļ Bertok) koja ļe spasiti Teodoru 

u noļi majorovog ĥrtveniľkog samoubistva. 

 

Taľka gledanja (TG), posmatrana, u ģirem smislu, kao celokupna 

perspektiva iz koje posmatr amo likove dijegetiľkog sveta, dominantno 

pripada majoru, buduļi da su iz nje ispostavljena sva kognitivna i 

emocionalna stanja lika ð zbunjenost, strah, bes, dezorijentisanost, 

emocionalna tupost, distanca, pokuģaji rekonstrukcije seļanja, niz 

nametnutih zakljuľaka o poľiniocu ubistva supruge i sina, itd...   

 

Rekonstrukciju sopstvenog identiteta major  obavlja percepcijom dogaĿaja, 

filtracijom i povezivanjim delova slagalice o svojoj proģlosti u logiľki, 

narativni niz, on nije tek puki posmatraľ dogaĿaja, veļ i interpretator jer 

svaki opaĥeni dogaĿaj i lik u njemu za majora predstavlja vrednosni 

paramet ar za uokviravanje sopstvenog identiteta. Kada primenimo i Rimon -

Kenaninu podelu na fasete fokalizacije primeļujemo da se istiľu perceptivni 

                                                           
71 U feministiľkoj psihoanalitiľkoj teoriji  filma  ľija je prominentna  predstavnica Lora Malvi  (Laura Mulvey ) 
muģkarac je nosilac pogleda (gaze) a ĥena je objekt 
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i psiholoģki faset odnosno dogaĿaje iz dijegetiľkog sveta sagledavamo kroz 

ľulni, kognitivni i emotivni opseg majorovog lika. Doslovno posmatranje 

video zapisa sa pronaĿene VHS trake na kojoj je zabeleĥen zloľin nad 

civilima u kome je uľestvovao major u konaľnici odreĿuje majorovo 

poimanje identiteta. Ideoloģki faset, pak, pomerem je u spoljaģnju 

fokalizaciju, koja je,  podseļamo, bliska narativnom agensu (prema Rimon-

Kenanovoj) i u tom smislu ideoloģku poziciju koruptivnog druģtva 

prezentuje lik policijskog inspektora, epitomizacija ultimativnog zla ð to je 

mefistofelovski lik policijskog inspektora koji manipuliģe majorom iz 

interesa skrivanja svoje ratne proģlosti i sadaģnjeg napretka u hijerarhiji 

policijske sluĥbe, navodeļi ga na likvidacije u podzemlju. 

 

Major direktno pristupa ăfajlovimaò svog privremeno izbrisanog seļanja 

gledajuļi pronaĿen VHS zapis sa ratiģta u Bosni  na kome on komanduje 

streljanjem civila, a sa druge strane, putem repetitivnih fleģbekova,  

finalizira mozaik druge znaľajne traumatske slike u kojoj nehotice ubija 

ĥenu i sina u svom stanu. Majorovo seļanje u potpunosti je fragmentarno i 

skokovito i njegova reprezentacija ne podleĥe pravilima linearne 

dramaturgije. Njegovo seļanje zapravo je traumatsko, a t rauma  se ăopire  

narativnim  strukturama  i linearnoj  temporalnosti ò i  kada  govorimo  o njoj , 

govorimo  o ăhijatusima  i dislokacijama  koje  (je) neizbeĥno  obeleĥavajuò 

(Whitehead  2004: 5). TakoĿe, primetimo da  ă(r )epeticija  podraĥava efekte  

traume  jer  sugeriģe neprestani  povratak  dogaĿaja  i prekid  u  narativnoj  

hronologiji  progresije .ò (Whitehead  2004:86).  Majorova trauma ăprobija rupu 

u temporalnom kontinuitetu proģlosti i sadaģnjostiò (Hirsch 2004: 11), ona 

je ăi pre nego ģto biva prenesena, veļ okovana unutar polja reprezentacije. 

Ona je, preciznije, kriza reprezentacijeò (Hirsch 2004: 15). Traumatske 

impresije ne podle ĥu  regularnom reĥimu pamļenja i seļanja i svakako 

dolaze u svest neoľekivane i nepozvane. One u ovom sluľaju dodatno 
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doprinose graĿenju saspensa, filmske napetosti.  

 

Obratimo na ovom mestu paĥnju na to da se majorova amnezija i 

potiskivanje traumatskih slika dogodila i psiholoģki ali i fizioloģki, doslovno, 

dvostrukom traumom (povredom, ranom) ð i psiholoģkom (u smislu da je on 

poľinilac zloľina koji nosi kao traumu) i fizioloģkom (povredom i 

ranjavanje m mozga kao ăhardveraò koji pohranjuje seļanja). Taj traumatski 

sadrĥaj opire se integraciji u svesti  - traumatski dogaĿaji kao slike iz proģlog 

iskustva , koji  ădonose  oblik  seļanja  koje  preĥivljava  po cenu  voljnog  seļanjaò  

i  kroz  te fleģbekove  se ne vraļa ăsamo  preplavljuju ļe iskustvo  koje  

opstruiraju  naknadno  potiskivanje  ili  amnezija , veļ dogaĿaj  koji  je izgraĿen, 

delimi ľno, nedostatkom  sopstvene  integracije  u  svestiò (Caruth  1995 b: 153).  

Kada se obe traumatske slike (ratiģte i ubistvo porodice u stanu) stope u 

jedan finalni ton otkrivanja sopstvenog identiteta u celosti, majoru ne 

preostaje niģta drugo do suicid ð buduļi da iskupljenja za zlodela nema, 

major najpre sakriva Teodoru od progonilaca (sluĥbe bezbednosti),  a potom 

svesno odabira smrt, ne mogavģi da razreģi antagonizam svog ănarativnog 

jaò i svog ăiskustvenog jaò. Naime, kada Astrid Erl donosi pojam ideologije 

naracije u prvom licu, ukazujuļi na òteleoloģku strukturu zapletaó naracije 

u prvom licu, ona navodi da ò(p)riľa ôiskustvenog jaõ teĥi da se okonľa ako 

ne taľno tamo gde je zapoľelo ônarativno jaõ onda barem u taľki njegovog 

razvoja u kojoj put koji vodi ka dentitetu ônarativnog jaõ postaje vidljiva. 

Ľitava ideja temporalne, epistemioloģke i moralne distance izmeĿu 

ônarativnog jaõ i ôiskustvenog jaõ poľiva na tom teleoloģkom konceptu seļanja 

u sluĥbi identitetaó (Erll 2009b: 222-3). Narativno ja je ono ja koje se seļa. 

Doslovna òreprezentacija problema seļanja (kao ģto su zaboravljenje, ili 

iskrivljenje) ili fragmentisano traumatsko seļanje (é) leĥe u srcu 

nepouzdanostió naracije (ibid 223). 
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Vaĥno je na ovom mestu zapaziti da je prva traumatska slika (sa ratiģta) 

kolektivno neprihvatljiva u smislu priznanja zloľina nad civilima - u  teoriji  

traume , znanje  je izmeģteno , ne zato ģto  jedi nka  ili  grupa  nisu  u  stanju  da 

se doslovno  seļaju  traumati ľnog dogaĿaja , veļ ăiz politi ľkih  ili  socijalnih  

razloga  (ili  spoja  oba, uklju ľuju ļi  i  krivicu  i kriminalnu  delatnost ) suviģe je 

opasno  po kulturu  (ili  moļne politi ľke figure ) priznati  ili  seļati  se, kao  ģto  je 

u  individualnosj  svesti  suviģe opasno  seļati  se 'zaboravljenih ' sadrĥajaò 

(Kaplan  2005: 74) Ta slika  tiľe se kolektivnog  identiteta  nacije . DogaĿaj  

zloľina  nad  civilima  u  Bosni  (motiv  deľje igraľke, konji ļa, koji  je ostao  kao  

nemili  souvenir , podsetnik  na  traumati ľan  dogaĿaj , potvrĿuje  da su  na  

pogubljenju  bila  i deca, deľaci ) zasigurno  referiģe na  sluľaj  genocida  nad  

muslimanskim  civilima  u  Srebrenici 72  koja  bi za naģe prostore  mogla 

predstavlja ti, kako Slavoj Ĥiĥek navodi,  egzemplarni  sluľaj  povratka  mrtvih  

poput   ò(d)va velika  traumatska  dogaĿaja , Holokaust  i Gulag  [...]  u  

dvadesetom  vekuò; sliľno ovim  traumama  svetskih  srazmera , i na traumu  

Srebrenice , baģ kao i na traumu , recimo, logora òLoraó za Srbe u Hrvatskoj,  

moĥemo primeniti Ĥiĥekovo zapaĥanje da ļe  senke  njihovi h  ĥrtava  "nastaviti  

da nas  progone  poput  'ĥivih  mrtvaca ' sve dok  im  ne priredimo  dostojnu  

sahranu , dok  ne integri ģemo traumu  njihove  smrti  u  naģe istorijsko  

pamļenjeó (Ĥiĥek 1992:23).    

                                                           

72 U tekstu "Kriti ľka kultura  seļanja" Todor Kuljiļ navodi  "da se i kod nas traumatskom  iskustvu  na razne naľine 
izvlaľi ĥaoka besmisla: Jasenovac je eksces, a Srebrenica preterana odmazda. Kod politike  sa proģloģļu vidljivi  
su mehanizmi  rastereļenja od traume sliľni onima u psihoanalizi . Zloľinci  potiskuju  vlastitu  odgovornost , 
eksteritorijalizuju  je i prebacuju na druge. MeĿutim , i istoriľari koristi  strategije detraumatizacije: TuĿman je 
smanjivao broj ĥrtava Jasenovca 1990.-ih, a srpski revizionisti  govore o Srebrenici kao ratnom zloľinu , a ne kao 
o genocidu. Iskljuľiviji  ľak govore o osloboĿenju Srebrenice. Nacionalna istoriografija  je u stvari  praksa 
smiģljenog kulturnog  detraumatizovanja . Zloľini se minimalizuju, da se ne bi poremetio proces 
monumentalizacije etnocentriľne proģlosti. Kako se, posle svega ģto je reľeno, odupreti detraumatizaciji koja 
osmiģljava neshvatljive zloľine, relativiģe ih, trivijalizuje i lagano prepuģta zaboravu ? Da li se samo na mitski 
naľin Auģvic, Jasenovac i Srebrenica mogu saľuvati od istoriziranja koje ih liģava traumatskog karaktera? 
Svakako ne, jer u mitskom iracionalnom kontekstu trauma traje i odrĥava se u izdvojenom prostoru znaľenja i 
liģena egzaktnog razjaģnjenja. " (Kuljiļ 2006b) 
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Druga , pak , traumatska  slika  u  potpunosti  se tiľe majorovog  liľnog 

identiteta . To je porodiľna slika ubistva supruge i sina i ona je posledica 

prve traumatske slike ð zloľina nad civilima. Konstrukcija majorovog 

identiteta, dakle, opisuje traumatiľni luk spoznaje da je ratni zloľinac koji 

u uniformi Vojske Jugoslavije strelja civile - kao pripadnik srpske nacije on 

je pogubio civile druge nacionalnost i i to breme osujeļuje ga da prihvati i 

svoj identitet kao pojedinca, a ne samo nacionalni i dentitet . U majoru se, na 

taj  naľin, ultimativno uľvoravaju nacionalni, kao kolektivni identitet sa 

jedne,   i liľni identitet, sa druge strane ð otkrivanje tajnog snimka ne od 

strane druģtva i javnosti veļ u okviru liľne, privatne sfere dovodi do razornih 

posledica . U tom smislu, major epitomizuje rasp oluļenost druģtva i nacije 

koja u sebi mora intergrisati sopstvenu odgovornost u ratovima da bi mogla 

da ucelovi istorijsko pamļenje kao deo svog identiteta.  
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4.4.2.2 .ăNiľiji sinò Arsena A. Ostojiļa 

 

Nastao kao filmska adaptacija pozoriģnog komada hrvatskog dramskog 

pisca Mate Matiģiļa, ăNiľiji sinò u reĥiji Arsena A. Ostojiļa iz 2008. godine  

poseduje dominantnog lika -fokalizatora Ivana (Alen Liveriļ), 

ľetrdesetogodiģnjeg vojnog invalida hrvatskog ădomovinskog rataò iz ľije 

perspektive nam se ispostavljaju narativni dogaĿaji. Fabula obuhvata oko 

ľetiri decenije (vremenski luk od Ivanovog zaľeļa, dok mu je formalni otac 

Isidor, u zatvoru, negde potkraj 1960. -ih, preko perioda pred sam poľetak 

rata u biv ģoj Jugoslaviji, pa sve do poľetka 2000.-ih) a vreme siĥea je 

nekoliko dana u toku kojih se u grad vraļa bioloģki otac Simo, majka i Izidor 

ga tokom noļi ubijaju, Ivan saznaje da mu bivģa supruga odvodi sina u 

Australiju, i saznaje ko mu je pravi otac, opija se uz pevanje srpske pesme 

ăKo to kaĥe, ko to laĥe, Srbija je malaò, i konaľno biva udavljen u stacionaru 

vojnih invalida dok peva tu istu pesmu.   

 

Filmski narativ se otvara scenom narativne proģlosti (koja predstavlja 

junakov fleģbek) jasno indikovane natpisom 25.5.1990. u kojoj mladi Ivan 

ukljuľuje VHS kameru i snima svoj garaĥni bend, montaĥno presecane 

kratkim Ivanovim fleģbekovima sa ratiģta. Potom se prelazi u narativnu 

sadaģnjost (koja nije jasno vremenski pozicionirana, ali se zakljuľuje da je 

u pitanju kraj devedesetih i poľetak dvehiljaditih) u kojoj alkoholiziran Ivan 

u kafani, u invalidskim kolicima, na zaprepaģļenje prisutnih peva srpsku 

rodoljubivu pesmu. U primarnom narativnom ni vou postoje dva tipa hipo -

narativa ð jedan je ăugneĥĿeniò narativ sa video -kasete, Ivanova uspomena 

iz mladosti, a drugi je niz Ivanovih subjektivnih fleģbekova sa ratiģta.  Prvi 

kadar (iz narativne proģlosti) u kome mladi Ivan najpre pogleda u svoju VHS 
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kameru, a zatim peva garaĥnu rok numeru ăGledaj me dok hodamò,  kao i 

jedan od poľetnih  kadrova (u narativnoj sadaģnjosti) u sceni u kafani kada 

peva ăKo to kaĥe...ò nakon koje vikne ăĢta je, ģta gledate?ò gledajuļi u 

objektiv kamere (razliľite od prve, dijegetiľke VHS kamere) ð markiraju 

Ivana kao nosioca TG koji  kao da eksplicitno poziva gledaoca ð ăPogledaj, 

ovo ģto sledi je MOJA priľaò. Ivan ļe usmeravati narativne informacije putem 

svojih fleģbekova ali i putem svojih radnji ð susreta sa bivģom suprugom 

(Daria Lorenci) i sinom i konfrontacije sa ľovekom za koga veruje da mu je 

otac, Izidor om (Mustafa Nadareviļ), beskrupuloznim politiľarem. Pored 

Ivanovih fleģbekova, postoji i jedna scena koja je realna ali nosi atmosferu 

koģmarne fantazije ð scena u kojoj Ivan u invalidskim kolicima  upada na 

neko venľanje na kome preuzima mikrofon i pred uĥasnutim znanicama 

ponovo peva ăKo to kaĥe...ò, da bi uskoro saznao da je to zapravo venľanje 

njegove bivģe supruge. Sa druge strane, u narativnoj sadaģnjosti Ivan nije 

prisustvovao vaĥnom narativnom dogaĿaju, a to je ubistvo njegovog 

bioloģkog oca, Srbina Sime (Zdenko Jelľiļ) koji je doģao da ga potraĥi nakon 

povratka iz Srbije. Ti narativni dogaĿaji ð susret bioloģkog i formalnog oca, 

pa susret bioloģkog oca i majke i otkrivanje dugo ľuvane  istine  o oľinstvu, 

i konaľno ubistvo (da se tajna ne bi obelodanila sinu) ð ispostavljeni su 

eksternom fokalizacijom . Tri naratora uspostavljaju se kao hetero - i homo -

dijegetiľki naratori koji plasiraju vaĥne narativne informacije ð najpre 

Simina sestra kao heterodijegetiľki, koja policiji prijavljuje njegov  nestanak 

(opisujuļi inspektoru da je Simo za vreme rata izbegao u Srbiju pa se vratio), 

a zatim kao homodijegetiľki lik-naratori i formalni (Izidor) i bioloģki otac 

(Simo), znalci joģ iz jugoslovenskih vremena, tajnih sluĥbi i douģniģtva, 

otkrivaju narativne informacije o proģlosti ð bioloģki otac otkriva formalnom 

ocu da ga je, iako ga je uhapsio, spasao od egzekucije, a formalni otac otkriva 

sinu informaciju da je ăniľiji sinò, to jest da je ubijeni ľovek njegov pravi 

otac.  
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Muģka perspektiva  Ivana kao lik -fokalizatora  ukazuje i na krizu maskulinog 

identiteta ð glavni junak je sapet, u invalidskim kolicima, a ľak i kada odlazi 

kod prostitutke, on sa njom nema seksualni odnos, veļ sa njom ĥeli samo 

da razgovara, i sve to simbol iľki ukazuje na impotenciju kao nemoļ, kao 

naľetost, kao nedostatnost ð Ivanu je preostao samo glas, glas kojim u 

kafani i na venľanju i u stacionaru za obolele od post-traumatskog sindroma 

peva pesmu koja ļe ga odvesti u smrt. Suicid se ispostavlja kao jedini 

moguļi izbor (identiľno kao i u sluľaju protagoniste ăĽetvrtog ľovekaò). 

Zanimljivo je da i u ăNiľijem sinuò i u ăĽetvrtom ľovekuò pravi zaplet zapravo 

tvore oni likovi koji su pripadnici tajnih sluĥbi (u ăNiľijem sinuò to je bioloģki 

otac, Simo) ð na rativ tajne, skrivene i/ili distorzirane istine sakriven je od 

protagoniste i on, rasvetlivģi ga, finalizira sliku o sopstvenom identitetu koji 

za njega postaje neprihvatljiv.  

 

DogaĿaji su fokalizovani iz Ivanove TG, i to je unutraģnja fiksna fokalizacija, 

koju delom tvore i Ivanovi subjektivni fleģbekovi. Ivanovo neprisustvo 

ubistvu oca koje ļe i uzrokovati otkivanje Ivanovog pravog identiteta (Ivan 

to ubistvo ne vidi), ukazuje na fragilnost njegovog identiteta uopģte, a potom 

i nacionalnog identiteta (ģto ļemo elaborirati neģto kasnije). Ivan je lik kroz 

ľiji perceptivni (ľulni), psiholoģki (kognitivni i emocionalni) ali i ideoloģki 

okvir (opģti sistem vrednosti) i perspektivu sagledavamo ľitav dijegetski svet, 

dakle, u jednom liku su angaĥovana su sva tri faseta fokalizacije.  

 

U ăNiľijem sinuò, u okviru primarnog narativa, ăugneĥĿeniò traumatski 

hipo -narativ ispostavljen je kroz fleģbekove protagoniste Ivana, koji boluje 

od post -traumatskog stresnog poremeļaja i koji se, iz narativne sadaģnjosti 

u invalidskim kolicima,  u fragmentarnim repetitivnim reminiscencijama 
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priseļa trenutka kada na frontu gubi noge u minskom polju. Takav  post -

traumatski fleģbek javlja se iznenadno kod protagoniste i on nije posledica 

voljnog seļanja a  ă[...]  ģok fleģbeka deluje poput  rotirajuļih vrata kroz koja 

gledalac moĥe neprestano da izlazi i ulazi u fikcioni svetò (Hirsch 2004:180). 

MeĿutim, jedan traumatski narativ naslanja se na drugi ð Ivan saznaje da 

njegov otac nije bioloģki otac te da mu je otac zapravo Srbin ģto ne samo da 

destabilizuje njegov dotadaģnji identitet veļ do apsurda obesmiģljava 

njegovo uľeģļe u domovinskom ratu protiv Srba.  Istorija  koju  pripoveda  

takav  fleģbek  je ăistorija  koja  doslovno  nema  svoje  mesto , niti  u  proģlosti , u  

kojoj  nije  u  potpunosti  doĥivljena , niti  u  sadaģnjosti , u  kojoj  se njene  

precizne  slike  i odigravanja  ne mogu  u  potpunosti  razumeti ò, stoga  trauma  

istovremeno  predstavlja  i sliku  i amneziju  ăevociraju ļu komplikovanu  istinu  

istorije  koja  je izgraĿena na  nepojamnosti  svog pojavljivanja ò (Caruth  

1995 b:153).  

 

Trauma identiteta protagoniste Ivana nije samo trauma saznanja o 

bioloģkom ocu veļ i trauma da je taj otac Srbin, te da je Ivan polutan koji je 

uľestvovao u ratu na hrvatskoj strani i bio zarobljen upravo od strane Srba. 

Raspoluļenost nacionalnog identiteta Ivan verbalizuje i u krajnje 

melodramski obojenoj dilemi ăKoja je moja polovina srpska a koja hrvatska, 

ova bez nogu?ò i nju pokuģava razreģiti ostinatnim73   pevanjem srpske ratne 

pesme ăKo to kaĥe/ko to laĥe/Srbija je malaò ð provokacija pred uľesnicima 

u domovinskom ratu u psihijatrijskoj klinici okonľava se ubistvom Ivana, 

pesma tako postaje sve sni suicidni soundtrack . Na ovom mestu osvrnuļemo 

se na fenomen tzv. interkulturalnih nesporazuma  koji se  "raĿaju  kada  

pripadnici  razliľitih  kulturalnih  nasleĿa tuma ľe na  razliľite  kontaktnu  

situaciju  ľiji  su  konstituenti . To uglavnom  ľine  na  suprotan  naľin  i deluju  

operiģuļi  'sa dva mehanizma  odgonetanja  koji  se teģko  daju  objediniti 'ó 

                                                           
73 Termin  kojim  se oznaľava kontinualno  ponavljanje muziľke fraze (ital . ostinato - uporno , tvrdoglavo ) 
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(Ļiriļ74  2014: 152 -153). Za naģu studiju ovo je znaľajno buduļi da Ivan , sa 

saznanjem  o tome  da mu  pripada  joģ jedan  nacionalni  identitet , dolazi  u  

ģizofrenu  poziciju  gde on sam  postaje  lokus  kontaktne  situacije  dvaju  

identiteta . A poģto  je svestan  ľinjenice  da se u  datom  momentu  navedeni  

identiteti  teģko  mogu  objediniti , (kontaktnu ) situaciju  reģava tako  ģto 

pevajuļi muziľku numeru inicira  konflikt  za koji  dobro  zna kako  ļe se 

zavrģiti  - fatalno . Konstrukcija i dekonstrukcija Ivanovog nacionalnog 

identiteta nailaze na kobno razreģenje ð ponovo jedan lik epitomizuje 

sudbinu druģtva i nacije, ne samo jugoslovenskog veļ i hrvatskog kao 

postjugoslovenskog i postnacionalnog. U Iva novom sluľaju apsurd 

nacionalnih sukoba doveden je do paroksizma doslovno u telesnoj formi 

invaliditeta.  

  

 

   

  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

  

  

 

                                                           
74 Dr. Mariji Ļiriļ inaľe dugujemo za ukazivanje na ovaj momenat 
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4.4.2.3 .ăGrbavicaò Jasmile Ĥbaniļ 

 

Debitantski film scenaristkinje i rediteljke Jasmile Ĥbaniļ, ăGrbavicaò, 

dobitnice Zlatnog medveda na festivalu u Berlinu  2006. ,  jedini je primer u 

kome je narativ na temporalnost celovita i konti nuirana i u kojoj nema 

vraļanja u narativnu proģlost kroz ăugneĥĿeneò hipo-narativne scene, veļ 

se proģlost evocira putem ispovesti to jest svedoľanstva.  

 

Veļ u prvom kad ru  ð sekvenci, u kranskoj voĥnji preko usnule grupe ĥena 

uz nedijegetiľku numeru75 , sevdalinku,  uz ĥenski vokal koji peva stihove  

ăĢta je bilo/ ģta se zbilo/ u taj ľas? 76...ò markiramo junakinju Esmu (Mirjana 

Karanoviļ), koja otvara oľi i pogleda u kameru ð to signalizira gledaocu 

Esminu poziciju kao neopozivog lika -fokalizatora  (sliľno Ivanu u ăNiľijem 

sinuò) koja time kao da govori da ono ģto sledi predstavlja njen ekskluzivni 

narativ. Esma je  samohrana majka devojľice Sare (Luna Zimiļ Mijoviļ) koja 

u savremenom Sarajevu (godinu 2004. lociramo na osnovu televizijskog 

nekrologa posveļenog Suzan Zontag) zaraĿuje za ĥivot konobarisanjem u 

noļnom klubu. Vreme fabule je oko 10 go dina (od vremena silovanja u 

logoru za vreme rata i potom raĿanja devojľice, pa sve do 2004. kada 

devojľica Sara saznaje za identitet oca) a vreme siĥea svedeno je na nekoliko 

dana.  

                                                           
75 "Dijegetiľku muziku  posmatramo kroz dijalektiľku strukturu  koju ľine dve ravni , narativ  (filmska  priľa) i 
naracija (proces kojim  se narativ  prenosi gledaocu) a ľiji  su konstituenti  tvorbe muzika  i slika, odnosno njihov  
fluktuiraju ļi odnos. Nedijegetiľka muzika  je ona ľiji  se izvor  nalazi van kadrai  eksplicitno  i implicitno , ali koja 
ima znaľenjski odnos sa filmskom  priľom" (Ļiriļ 2014: 90) 
76 Ovde bismo na poľetnu muziľku numeru mogli primeniti i pojam superlibretta  koji je isrpno elaborirala 
Marija Ļiriļ u studiji Vidljivi prostori muzike: Superlibretto  - govor muzike u filmu: "Superlibreto je muzika u filmu a 
ne muzika za film; takva muzika je narativni agens/ narrative agent (Kalinak 1992: 30), muzika koja je funkcionalna, 
a ne aplikacija, kako takav njen status naziva Miģel Ģion (Chion 1985); muzika koja podstiľe akciju, a ne ona koja 
prati, opisuje ili podraĥava sliku (ili na raciju)" (Ļiriļ 2014: 120) Ļiriļ takoĿe navodi da je superlibretto  ăstatus 
muzike u filmu koja konstruiģe sopstvenu (zvuľnu) sliku i pripoveda, govori sopstveni tekst koji zajedno i 
ravnopravno sa tekstovima ostalih aspekata filmskog sistema tvori celovito filmsko znaľenjeó (ibid). 

 



162 
 

U noļnom klubu Esma upoznaje i Peldu (Leon Luľev), nekadaģnjeg uľesnika 

u ratu, intelektualca koji je postao sitan kriminalac u mirnodopsko doba. 

Esma takoĿe odlazi i na grupne seanse u Centar za podrģku ĥenama koje 

su traumatizovane u ratu. MeĿutim, Esma je zapravo kreator izmiģljenog, 

fabrikovanog narativa o Sarinom identitet u. Devojľica veruje da joj je otac 

poginuo u borbi, kao ăģehidò, muľenik koji pogine na Alahovom putu. Ono 

ģto ļe  Esma ispostaviti kao konaľnu istinu ļerki i time obznaniti njen 

identitet ð ăTi si ľetniľko kopileò obelodaniļe traumu da je zapravo silovana 

u logoru od strane Srba . Nju ļe Esma i verbalizovati na grupnoj seansi.  

Esmin narativ je narativ ĥene kao ĥrtve, ali i krivca,  samim tim ģto uporno 

istrajava na sakrivanju istine o ļerkinom zaľeļu i (nacionalnom) poreklu. 

Esma je tvorac laĥnog narativa i laĥnog ļerkinog identiteta a tajna77  koju 

nosi (i priznanje na terapiji da je najpre ĥelela da ubije bebu), destabilizuje i 

njen identitet kao majke. Kao traumatizovana ĥrtva silovanja, razumljivo je 

da Esma u potpunosti zatomljuje svoj seksualni identitet ð u noļnom klubu 

je okruĥena ĥenama koji su objekti muģkih pogleda a njena najbolja 

prijateljica (Jasna B eri) naruľuje od Esme da joj saģije jarko crvenu haljinu; 

Esma je, pak, odevena skromno i neprovokativno, gotovo aseksualno.   

 

DogaĿaji su fokalizovani sa Esmine TG, ona je unutraģnji fiksni fokalizator, 

ali je psiholoģki faset fokalizacije veoma diskretan i zatomljen ð Esma jeste 

kognitivni i emotivni fokus dijegetskog sveta ali je on ispostavljen krajnje 

svedeno i distancirano. Ta distanca signalizira i unutraģnju auto-distancu i 

auto -negaciju sopstv enog rodnog identiteta. MeĿutim,  majľinstvo ostaje 

neporecivo kao identitet, i to je naroľito vidljivo u sceni u kojoj Esma, iako 

nema novca, kupuje pastrmku za Saru, a sama ostaje bez obroka, i ta scena 

donosi jedan od retkih emotivnih valera u okviru inaľe svedenog psiholoģkog 

faseta fokalizacije.  

                                                           
77 Naslov filma u meĿunarodnoj distribuciji bio je ăEsmina tajnaò (ăEsmaõs Secretò) 
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Esma j e traumatski obeleĥena veļ na poľetku filmskog narativa buduļi da 

je gledalac upoznaje u prostorijama Centra za ĥene koje su u ratu 

traumatizovane (uglavnom silovane). Poľetni kadar usnulih ĥena koje kao 

da su uspavane pomenutim stihovima sevdalinke  upuļuje da san 

predstavlja pokuģaj zaborava, ali istovremeno  to redundantno pitanje ð ģta 

se (zapravo) zbilo? ð ne  dopuģta zaborav, jer je prisutno stalno podseļanje 

na traumu. Preciznu narativizaciju traume Esma ispostavlja verbalno, 

eksplicitno  kao homodijegetiľki narator koji se i zauzima u govornom ľinu 

naracije  - Esma najpre priznaje Sari da je silovana  da bi kasnije, u Centru, 

joģ jednom progovorila o traumi, ali i o radosti raĿanja novog ĥivota. 

òGrbavica ó je najprecizniji  primer  narativa  svedoľenja  ð Esma  je ĥrtva  koja  

konaľno progovora  o svojoj  traumi  koju  je dugo  krila . Esma  pokazuje  koliko  

je teret  ĥrtve  ali  i svedoka   òradikalno  jedinstven , nerazmenjivi  usamljeni ľki  

teretó iako  je zadatak  da se svedoľi  zadatak  da se ògovori  za druge  i drugima ó 

(Felman  1992:3). òNarativ  svedoka  ð sam  proces  svedoľenja  o ogromnoj  

traumi   zaista  poľinje  nekim  ko  svedoľi  o odsustvu , o dogaĿaju  koji  joģ nije  

nastao , uprkos  preplav ljuju ļoj i snaĥnoj  prirodi  stvarnosti  njegovi h 

pojavljivanja . Dok  istorijski  dokazi  dogaĿaja  koji  konstitui ģu traumu   mogu  

biti  obimni , trauma  ð kao  znani  dogaĿaj ne samo  kao  preplavljuju ļi  ģok  ð 

joģ uvek  nije  zaista  posvedoľena, nije  pojmljena ó (Laub  1992: 57).  Znanje  o 

traumati ľnom  dogaĿaju  zapravo  se raĿa kroz  sam  narativni  proces  i na  taj  

naľin , kroz  ispovest  o silovanju  u  okru ĥenju  ĥena koje  su  proģle kroz  isti  

uĥas,  Esma  oslobaĿa i znanje  i  istinu  budu ļi  da svedoľanstvo  predstavlja  

iznoģenje i  kreiranje  istine , stoga  je veoma vaĥan  Esmin  "govorni  proces  

svedoľenjaó (Felman  1992: 16) kao  proces  raĿanja  znanja . òSluģalac  je deo 

nastanka  znanja  de novo (é) prazan  ekran  na  koji  ļe se dogaĿaj  po prvi  put  

upisati ó  (Laub  1992: 57)  - taľnije , gledalac  je taj  koji  na  taj  naľin  saznaje  
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"ģta  je bilo, ģta  se zbilo ..." i ko  je, zapravo , Esma .  

 

Jedna od scena koje iniciraju traumatsk o seļanje (pri ľemu gledalac nikada 

ne vidi traumatski fleģbek) kao moguļi hipo-narativ jeste naizgled nevina 

igra rvanja ļerke i majke na podu sobe ð Esma leĥi na leĿima a Sara je 

nadvijena njom, i ta slika trenutno priziva scenu silovanja jer Esma 

iznenada oseti muľninu i nelagodu i prestaje igru sa ļerkom. Ona 

otelotvorava traumu doslovno putem tela koje je postavljeno u identiľan 

poloĥaj kao u traumatskom trenutku. I ovde nam  je sasvim fun kcionalno 

primenjivo stanoviģte kliniľkog psihologa Krisa Brevina (Chris Brewin) 

prema kome   je ăt raumatsko  seļanje  uklju ľivalo  konstelaciju  oseļanja  i 

telesnih  reakcija  [...]  automatski  se pobuĿivalo  okidaľima  traumatske  

situacije , dok  se narativno  seļanje  javljalo  kao  odgovor  na  svesne poku ģaja  

priseļanjaò (Brewin  2005:139) . Sve dok jasno ne izrekne svedoľanstvo 

ăSilovali su me ò Esma ne transponuje svoja traumatska seļanja u narativna.  

Problem  traume  je problem  neshvatljivosti , nepojamnosti , nedoku ľivosti ; 

traumati ľna  priľa kao  jedan  sirovi , neobraĿeni  materijal  koji  nesvesno  i 

nevoljno  izranja  iz seļanja , nema  jasnog  primaoca , njoj  je neophodna  

ăintegracija , kako  zbog svedoľenja  tako  i zbog izleľenja . Ali  sa druge  strane , 

transformacija  traume  u  narativno  seļanje  koje  omoguļava da priľa bude  

verbalizovana  i komunicirana , da bude  integrisana  u  sopstveno  i tuĿe 

saznanje  o proģlosti , moĥe izgubiti  preciznost  i snagu  koje  odlikuju  

traumatsko  seļanjeò (Caruth  1995 b:153). Kada je veļ jednom izgovorila, 

narativizovala traumu Sari, Esma daleko lakģe to izgovara  u Centru, pred 

drugim ĥenama ð ta povest jeste dramatiľna ali daleko veļu katarzu i snagu 

je imao trenutak priznanja ļerki. Ļerka Sara tim priznanjem postaje 

traumatizovana, s liľno Ivanu, protagonisti ăNiľijeg sinaò i Sara je niľije dete, 

odnosno, nije dete onog za koga je verovala da joj je otac koga nikad nije ni 

upoznala. U  ľinu nalik samo-kastraciji, ona ģiģa i brije kosu pred ogledalom 
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ð sa  jedne strane ovaj ľin se moĥe ľitati kao akt samoprezira i stida, sa 

druge strane, u vizuelnom registru moĥe evocirati i ģiģanje i brijanje 

logoraģa. Saznanje o nacionalnom poreklu duboko destabilizuje Saru koja 

veruje da joj je otac ģehid, i njen novi, nacionalni identitet biva dramatiľno 

artikulisan, od nevinog pitanja ăĢta ja imam tatino?ò do saznanja da joj je 

otac Srbin i to ratni zloľinac.  

 

U drĥavama u kojima nije postojala duga tradicija drĥavnosti pre (prve) 

Jugoslavije, kao ģto je to sluľaj sa Bosnom i Hercegovinom koja svoju 

modernu drĥavnost temelji na (dis)kontinuitetu sa srednjevekovnom 

bosanskom drĥavom, izmiģljanje i konstrukcija slavne proģlosti na delu je 

naroľito poľetkom 21.veka. I Entoni Smit donosi osvrt na ovaj momenat 

navodeļi da neki narodi kojima nedostaju tri kljuľna izvora etno-

nacionalizma ( zlatno doba , sakralna teritorija  i mit o izabranom narodu ),  

nastoje da ăkompenzuju ove nedostatke naglaģenijim prikazima 

teritorijalnih  veza i ponovnim otkrivanjem  ľak izmiģljanjem odgovarajuļe 

etno -istorije. Tome moĥe biti pridodati i siloviti povratak religioznoj tradiciji  

koja istiľe njihovu zajednicu iznad sistema verovanja njihovih suseda, ģto 

se u izvesnoj me ri pojavilo meĿu boģnjaľkim muslimanima, koji su do skora 

bili definisani samo kroz pojmove da su nekada bili muslimani, ģto je oznaka 

bez sadrĥajaò (Smith 1999: 272) 

 

U ăGrbaviciò je to eksplicirano ģkolskom pesmicom koju mehaniľki 

deklamuje Sara: ăBosna je moja krvava gruda/ zemlja mojih pradjedovaò. Ta 

zemlja oľito predstavlja istorijski jedinstven i poetski pejzaĥ ăkao odluľujuļi 

uticaj nad istorijskim dogaĿajima i kao svedok etniľkog opstanka i slavljena 

kroz longue duree : to su sve komponentne uopģtenog procesa 

õteritorijalizacije seļanjaõò (Smith 1999:151). 
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TakoĿe, deca ģehida imaju izvesne socijalne povlastice (ne moraju da 

plaļaju ekskurziju). MeĿutim, autorka Jasmila Ĥbaniļ se jasno distancira 

od nove drĥavne mitologije zakljuľnom muziľkom numerom -  u sceni u 

kojoj majka Esma ispraļa svoju ļerku na ekskurziju, prepoznatljiva pesma 

u interpretaciji Kemala Montena ăSarajevo, ljubavi mojaò boji zavrģnicu 

ăGrbaviceò. Sarajevo kao simbol multukulturalnog grada, mesto susreta 

Zapada i Orijenta, Sarajevo  i Valtera i opsade i snajperske paljbe 

devedesetih,  Sarajevo kao nadnacionalni mit . 
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4.4.2.4. .ăSnijegò Aide Begiļ 

 

U filmu  ăSnijegò,  nosiocu nagrade Nedelje kritike na Festivalu u Kanu 2008. 

godine, kojim scenaristiľki debituju Aida Begiļ i Elma Tataragiļ u reĥiji 

Begiļeve, primarni narativ uokviruje sekundarni hipo-narativ u svega tri 

scene sna/seļanja glavne junakinje koje presecaju linearnu strukturu 

narativnog teksta ð to  su kratke scene u kojima  glavna junakinja Alma 

izjutra od lazi na ritualno umivanje a potom na molitvu (prizori u slow motion  

tehnici). Vreme fabule prostire se na oko 3 godine (od trenutka masakra nad 

muģkarcima iz sela u ratu, pa sve do mirnodopske zavrģnice u kojoj su 

pronaĿeni i sahranjeni mrtvi. Vreme siĥea se prostire na oko godinu dana. 

Narativna sadaģnjost je locirana natpisom kao 1997.godina.  

 

Glavni lik je  Alma (Zana Marjanoviļ), mlada ĥena koja ĥivi u jednoj vrsti 

komune sa joģ nekoliko ĥena iz muslimanskog sela (ľiji su muĥevi i deca 

ubijeni u ratu), ostarelim muģkarcem i zanemelim deľakom. Alma neguje 

nepokretnu svekrvu, begovicu, radi u maloj manufakturi , odlazi redovno na 

jutarnje molitve, a njen status kao dominantnog lika -fokalizatora  

akcentovan je repetitivnom nedijaloģkom scenom fantazmatskog kvaliteta ð 

da li je ta scena seļanje, ili san, tek, u njoj se u tri navrata u slow motion -u 

Alma kreļe ka ľesmi na kojoj se umiva, dok joj se na vetru viori plava 

marama/hidĥab. Nekoliko naratora uspostavljaju se kao sporedni homo- ili 

heterodijegetiľki naratori u ľetiri scene kojima se verbalno evocira proģlost 

ð u direktnom govornom ľinu jedna od ĥena se kao homodijegetiľki narator 

seļa ăkako su lijepo nekada ĥivjeliò, druga pak ponavlja da su joj decu na 

pogubljenje odveli ău pidĥamamaò,  jedan od trojice stranaca koji dolaze u 

selo, Zvorniľanin, vozaľ kamiona, pripoveda o tome kako mu je ľitava 

porodica ubije na u ratu, a Srbin, sada biznismen a nekada vojnik ľiji je 
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odred uľestvovao u pogubljenju muĥeva i Alminog sela, u groznici pripoveda 

kako je neke uspeo spasiti. Rodni identitet Alme  kao lika -fokalizatora koji je  

nosilac unutraģnje fokalizacije  na izvesta n naľin doĥivljava destabilizaciju 

ð iako krhka i delikatna mlada ĥena, ona preļutno preuzima ulogu 

pokretaľa i lidera male komune, ona je najglasnija u ĥelji da se zajednica 

odrĥi, da se zemlja ne proda strancima, i ta proaktivna uloga bliĥa je muģkoj 

percepciji sveta.  

 

U ăSnijeguò je snaĥno prisutan i ekstradijegetiľki narator-fokalizator  ð priľu 

o ĥenama kao da pripoveda jedna viģa narativna instanca koja je 

istovremeno i deo unutarnjeg narativa ăodsutnogò - o mrtvim muĥevima se 

govori i njihovo prisustvo/odsustvo se oseļa u svakodnevici ĥena, a sa druge 

strane kao da mrtvi stoje izvan pr imarnog teksta i izvan dijegeze i 

posmatraju svet ĥivih o kojima nam kao gledaocima donose svoju pripovest. 

To je posebno primetno u jednoj od poslednjih scena u kojoj svi stanovnici 

sela odlaze u Plavu ģpilju da pronaĿu ostatke svojih bliĥnjih ð kadar je total 

a mrtvi kao da usmeravaju naģ pogled prema ģpilji, ĥeleļi tako da uspostave 

svoj identitet kao i dalje postojeļih i priznatih entiteta.  TakoĿe, zavrģna 

nedijaloģka scena, nakon godinu dana od glavnih dogaĿaja rasvetljavanja 

mesta pogubljenja ĥrtava, ispostavljena  je iz gornjeg rakursa ð prizor dece 

na igraliģtu i Alme koja, poput Ľehovljevog ujka Vanje i dalje neumorno radi, 

i moĥda u perspektivi osnuje zajednicu sa mladiļem iz Zvornika - kao da 

ima dozvolu da to ľini od njenog mrtvog supruga koji je posmatra gornje 

nadnaravne vizure, i kao da mrtvi daju dopust ĥivima i preĥivelima da, iako 

traumatizovani, nastave ĥivote. Unutraģnja, pak, fokalizacija, nije strogo 

fiksirana samo na Almu, veļ je promenljiva ð TG je distribuirana na n ekoliko 

ĥena iz male zajednice, ali je psiholoģki faset izoģtren ponajviģe na Almu. I 

sama uvodna scena, pantomima, igra prepoznavanja ko je (odsutni) 

muģkarac koga interpretiraju ĥene na improvizovanoj sceni,  ukazuje na 
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dominaciju ľina gledanja , posmatranja , doslovne optiľke perspektive likova. 

Nosioci pogleda, zurenja (engl. gaze 78) ali zurenja u prazno, jer muģkaraca 

viģe nema, jesu ĥene. TakoĿe, dogaĿaj koji pripada fabuli a ne siĥeu ð dakle, 

masakr nad muģkarcima iz sela, ima jednog jedinog preĥivelog svedoka, 

deľaka koji je od ģoka zanemeo. O njegovoj traumi ļemo govoriti neģto 

kasnije   

 

U ăSnijeguò su likovi ĥena trodimenzionalniji ð svaka nosi svoju ăpredratnuò 

biografiju i svaka se razliľito nosi sa svojom traumom i gubitkom voljenog 

muģkarca ð muĥa, oca ili sina. S poľetka,  narativizacija traume gubitka kao 

da se ritualno  odigrava svako veľe u zajedniľkom okupljanju ĥena i 

devojľica u igri pantomime i imitacije odsutnih muģkaraca.  Taj ritualni, 

repetitivni kvalitet donosi i frekventno tkanje jedne od starijih ĥena na 

razboju ð simboliľki, to tkanje je ĥenski narativ, naľinjen od fragmenata 

seļanja ð starica u tkanje ugraĿuje raznobojne krpice razliľitih tkanina, 

sluľajno pronaĿenih ili namerno kriģom ukradenih.   Neke od ĥena su u 

neprestanom poricanju, neke svoja oseļanja besa, tuge i nemoļi adresiraju 

na preĥivele devojľice u maloj komuni, dok neke u potpunosti prihvataju 

gubitak sa idejom da odsutni voljeni nastavlja da ĥivi kroz realizaciju ideja 

ð protagonistkinja Alma nastavlja suprugovu ideju da ļe ăSlavno hraniti poõ 

Bosneò.  U koloritu fotografije u scenama Alminog nostalgiľnog seļanja (koje 

je teģko razluľiti od sna), repetitivnim scenama koraľanja prema ľesmi u 

slow motionu , vijori se plava marama. Plava boja dominira i u Alminoj odeļi 

i u njenoj sobi, u kadrovima gde je Alma domina ntna (recimo, plava boja 

ģljiva od kojih Alma pravi dĥem) i to grafiľko akcentovanje plave boje 

sugeriģe na zaborav, na neseļanje, na ĥelju da se trauma potisne, da se 

anestezira. U ăSnijeguò gotovo da i nema suza a ĥaljenje je konstantno 

                                                           
78 "Subjekat/ nosilac pogleda je onaj od koga pogled potiľe i koji  tako uspostavlja moļ i vlada filmskim  
prizorom . Objekat ili  predmet pogleda je onaj kome je pogled upuļen, pasivna strana u procesu razmene 
pogleda. Zurenje je uporni , neprijatni  pogled kojem je izloĥen odreĿeni predmet" (Dakoviļ 2006:299) 
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prisutno. Ľak i mesto traumatskog dogaĿaja, mesto egzekucije muģkaraca, 

locus  ģizofrenog prisustva i seļanja i zaborava, zove se Plava ģpilja. Jedina 

ĥena koja progovara o traumi ľini to kroz jednu reľenicu, njeno 

svedoľanstvo je svedeno na : "odveli ih u pidĥamama" - njeni sinovi  i muĥ 

odvedeni su na pogubljenje iznenada, i ta traumatska slika je jedino ģto joj 

je od seļanja na njih preostalo. Traumatska seļanja, kako navodi Mike Bal , 

u psihoanaliti ľkoj  terminologiju , podleĥu represiji  (potiskivanju ) i 

disocijaciji , a prema  naratolo ģkoj  terminologiji  òpotiskivanje  rezultira  

elipsama  ð ispuģtanjem  vaĥnih  elemenata  narativa  ð dok  disocijacija  

udvostru ľava niz  narativnih  serija  dogaĿaja  putem  zaobilaznica  [...]  Drugim 

reľima, potiskivanje  prekida tok narativa koji oblikuju se ļanje; disocijacija 

cepa materijal koji potom ne moĥe biti inkorporiran u glavni narativó (Bal 

1999: ix).  Protagonistkinja Alma u potpunosti potiskuje traumatsko 

iskustvo gubitka muĥa, seļanje na njega ispraĥnjeno je od bilo kakvih slika, 

a disrupciju linearnog toka narativa ľine upravo nadrealne, snolike slow 

motion  scene, scene osame i kontemplacije u kojima je odsutni muĥ zapravo 

najprisutniji, u kojima jedin o moĥe imati kontakt sa njim, jer u svakodnevici 

komune meĿu ĥenama i devojľicama to nije moguļe.  

 

Nemoguļnost verbalne narativizacije traume, pak,  najeklatantnije se ogleda 

u liku zanemelog deľaka kome svake noļi raste kosa  (ovaj folklorni motiv 

konotira ĥaljenje, puģtanje kose...) ð deľak je svedok traumatskog dogaĿaja, 

jedini preĥiveli, koji je u istovremenoj poziciji preĥivelog svedoka i ĥrtve,  

poziciji u kojoj je zaleĿen, zanemeo. Njegova ă(t )raumatska  seļanja  su  

neintegrisane  krhotine  preplavljuju ļih  iskustava  koja  treba  inte gr isati  u  

postojeļe mentalne  sheme  i transformisati  u  narativni  jezikò (Kolk  i Hart  

1995:176) a njegovo  saznanje  o traumi   prevazilazi  granice  vremena , 

prostora  i subjektivnosti  - ovo  je primer  Laubove  elaboracije  traume  u  kojoj   

ăoni  koji  govore o traumi  na  izvesnom  nivou  preferiraju  ļutanje  da bi  se 
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zaģtitili  od straha  da ih  se ľuje  i da sami  sebe ľuju ò i  ădok  je ļutanje  poraz , 

ono im  sluĥi  i  kao  svetili ģte i kao  mesto  zatoľeniģtva  [...]  Ne vratiti  se iz 

takvog  ļutanja  je pre  pravilo  nego izuzetak ò (Laub  1992: 58) . Svega ovoga 

sluģalac  mora  biti  svestan  i pratiti  to unutarnje  ļutanje  ĥrtve  koja  iznosi  

svoje svedoľenje. Traumatizovani  subjekt  joģ uvek  nema  uobli ľeno znanje  o 

traumi , znanje  koje  òrazmiľe sve prepreke , slama  sve granice  vremena  i 

prostora , jastva  i subjektivnosti ó (ibid .) Sluģalac  stoga  òmora  sluģati  i ľuti  

tiģinuó (ibid .). Deľak  je, zapravo , reprezent  lakune , on je, prema  

Agambenovom   (Giorgo Agamben) stanovi ģtu, òmusliman 79ó (Muselmann ) ð 

graniľna figura ne/humanog, ljudsko  biļe svedeno  na  goli  ĥivot  i liģeno 

govora  i poimanja . 

 

U ăSnijeguò se identiteti naratora (taľnije ð naratorki) konstruiģu 

dominantno kao rodni identiteti, buduļi da je Drugi u odnosu na koga se 

taj identitet i uspostavlja ð muģkarac, odnosno stradali muģkarci, oľevi, 

muĥevi, sinovi. MeĿutim, u njima se intenz ivnije konstruiģe i nacionalni 

identitet , i to  od trenutka kada u njihov fiziľki (i emocionalni)  prostor ulazi 

i nacionalni Drugi ð Srbin iz susednog sela koji  u narativnoj sadaģnjosti 

viģe nije vojnik ľete koja je poľinila masakr veļ biznismen u firmi ev ro-

integracija. Ideja da zapadnoevropski kapital ģiri svoje trĥiste na Bosnu i 

Hercegovinu i da ĥeli da komunicira sa sva tri etniciteta u ovakvoj postavci 

dovodi do nasilne pacifikacije, meĿutim odbijanje ĥena da prodaju svoje 

parľe zemlje potvrĿuje mit o vezanosti za topos i njegovu sakralizaciju iz 

ĥenske perspektive.  

 

                                                           
79 Agamben u studiji Ostaci Auģvica (Remnants of Auschwitz,  1999.) razmatra poziciju Muselmanna, a ovaj pojam 
prvo je upotrebio Primo Levi u ispovednoj prozi Potonuli i spaseni (The Drown and the Saved, 1986.)  ò(m)i preĥiveli, 
nismo pravi svedoci (é) Osim ģto nas je malo, mi preĥiveli smo nenormalna manjina: oni koji zbog svog 
ogreģenja ili umeļa ili sreļe nisu dotakli dno. Ko ga je dotakao, ko je video Gorgonu, nije se vratio da o tome 
priľa, ili se vratio nem; ali su oni, òmuslimanió, potonuli, zapravo pravi svedoci, i njihov bi iskaz imao 
sveobuhvatno znaľenje. Oni su pravilo, mi smo izuzetakó (Levi 2002:76).  
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4.4.3. Tematizacija repetitivnosti rata  

 

4.4.3.1 .ăĽarlston za Ognjenkuò Uroģa Stojanoviļa 

 

Autorski prvenac scenarista Aleksandra Radivojeviļa i Uroģa Stojanoviļa, u 

Stojanoviļevoj reĥiji, ăĽarlston za Ognjenkuò, kao i ăSnijegò, narativizuje 

ĥivot, ovoga puta srpskih ĥena u izolovanom mestu -  narativna sadaģnjost 

je period nakon Prvog svetskog rata, u osvit 1920 .-ih, doba ľarlstona. 

ăĽarlston...ò poseduje ekstradijegetiľkog voice-over naratora, muģkarca, koji 

gledaoce uvodi u intradijegetiľki narativ o Ognjenki (Sonja Kolaľariļ) i Maloj 

boginj i (Katarina Radivojeviļ), sestrama koje ĥive u imaginarnoj zabiti Pokrp, 

gde je jedini muģkarac disfunkcionalan, oduzet, i u postelji, deda Bisa (Paolo 

MaĿeli). U ovaj primarni narativ ăugneĥĿeniò su hipo -narativi kao (autorski) 

fleģbekovi na period pre roĿenja Ognjenke i Male boginje, kojima se opisuje 

junaľka i stradalniľka proģlost ratniľkog srpkog naroda, ali i  subjektivni 

fleģbekovi Ognjenke i Male boginje, i njihova seļanja na detinjstvo u selu 

kao i na period njihove inicijacije u seoske narikaľe. Joģ jedna disrupcija 

narativne linije prisutna je u sceni kolektivnog transa u kafani kada svaka 

od ĥena vidi svog mrtvog muĥa, oca ili brata nastradalog u ratu i ta scena 

funkcioniģe kao jedan od najefektnijih hipo-narativa.  

 

Narativno vreme sagledavamo i ovoga puta kroz vreme fabule i vreme siĥea  

- vreme fabule gotovo da je nemoguļe precizno opisati i ono obuhvata vreme 

ratova na balkanskim prostorima, ali buduļi da je u pitanju Ognjenkina i 

Boginjina ľukunbaba od koje poľinje porodiľni zanat, poľetak fabule 

lociramo u  polovinu 19.veka i ona traje sve do poľetka 1920.-ih. Vreme 

siĥea je vreme od nekoliko godina ð poľetak  bavljenja zanatom naricanja pa 

sve do tragiľne smrti Male boginje u vinogradu sa minama.  
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Zajednica ĥena vapi za muģkarcima, i sa njima ima kontakt jedino putem 

vizija  i seļanja koja im otvara halucinogena rakija ăpaukovaľaò ð ona je 

poput narativnog tkanja mreĥe o Odsutnom, o Muģkarcu. U takav svet 

okamenjenih seļanja ulaze i dva performera k oji dolaze iz velegrada, Arsa -  

ăKralj ľarlstonaò (Stefan Kapidĥiļ),  i Dragoljub Aleksiļ ð ăĽovek od ľelikaò 

(Nenad Jezdiļ),  koji su nosioci  urbanog identiteta, nasuprot Ognjenkom i 

Boginj in om rural nom.  Ognjenka i Mala boginja su narikaľe, a naricanje je 

obiľno ekskluzivno ĥenski identitet, meĿutim ta inverzna, proaktivna 

potraga za muģkarcem ironijski destabilizuje tradicionalno shvaļen identitet 

ĥene koja mora da ľeka i da bude izabrana. Njihova avanturistiľka potraga 

za muģkarcima van sela parafrazira i motive potere i potrage karakteristiľne 

za tipiľno ămuģkiò ĥanr klasiľne naracije a to je vestern. TakoĿe, Mala 

boginja se u vinogradu napunjenom minama ĥrtvuje u pokuģaju da spasi 

svog ljubavnika Arsu koji je sluľajno zabasao u taj ăminogradò ģto 

predstavlja joģ jednu inverziju stereotipa o muģkim i ĥenskim rodnim 

ulogama.  

 

Ova ironijska inverzija je potpomognuta i TG Ognjenke i Male boginje kao 

unutraģnjih fokalizatora  -  promenljiva fokalizacija se distribuira 

naizmeniľno izmeĿu njih dve, sa njihove TG opaĥa se pust pejzaĥ brdskog 

sela Pokrp, halucinantno kolektivno ludilo opijanja svih stanovnica sela u 

kafani, kao i prizori iz zabavnog parka na putu do grada, performans 

zabavljaľa, Arse i Dragoljuba. I ovde su (kao i u ăSnijeguò) ĥene nosioci 

pogleda  a muģkarac je objekat ĥelje ð Mala boginja hrabro skaľe u reku sa 

visokog zida i donosi zubima ruĥu koju je Arsa bacio ne bi li odvratio sa sebe 

paĥnju razuzdane mase ĥena.  
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U generacijske traumatske dogaĿaje pogibije srpskih muģkaraca u ratovima 

s poľetka 20.veka gledaoca uvodi narator, koji je muģkarac80  a sama trauma 

gubitka ispostavlja se kroz scenu kolektivnog transa pokrpskih ĥena 

podstaknutog pijenjem halucinogene rakije ăpaukovaľeò koja izaziva najpre 

nostalgiľno seļanje a potom i koģmarne slike aveti poginulih muģkaraca. 

Folklorni motiv narikaľa, ĥena koje profesionalno plaľu za pokojnikom na 

sahranama, uslovljen je generacijskim gubicima i stradanjima  muģkaraca 

u ratovima koje oplakuju ĥene, i taj kontinualni motiv ĥaljenja, perpetuirano 

ĥaljenje koje nema svoje ishodiģte u svrģenim glagolima oĥaliti i oplakati , 

sugeriģe beskrajnu narativnu artikulaciju traumatskog dogaĿaja.   

 

Ratovi i stradanja uspostavljaju se ka o istorijska konstantna, ľiju 

perzistentnost voice-over narator ľak i  ironizuje ģto se poklapa sa ironijskim 

tropom istorijskog diskur sa o kome govori Hejdn Vajt, a takoĿe se i naslanja 

na zapaĥanja Sare Kozlof iz njene studije o Nevidljivim pripovedaľima 

(Invisible Storytellers)  koja navodi d a neretko uticaj naratorove iro nije ădolazi 

iz meĿuigre komentara i prizora na ekranuò (Kozloff 1988: 111) . Nacionalni 

identitet u ovom sluľaju obremenjen je repetitivnim gubicima  u ratnim 

stradanjima koja obesmiģljavaju insistiranje na kontinuitetu tog identiteta 

kroz vreme, a smitovs ko zlatno doba  i sakralna teritorija  karikirani su kroz 

fingirane, profesionalne suze narikaľa (ĥaljenje je time transponovano u 

osobu ð performera koja nije podnela gubitak a koja ga odigrava) i kroz 

derogativni topos Pokrp.  

 

 

 

 

 

                                                           
80 Indikativno moĥe biti to da su  scenarista i reditelj muģkarci ð A. Radivojeviļ i U. Stojanoviļ 
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4.4.3.2 .ăPodzemljeò Emira Kusturice  

 

Filmska priľa ăPodzemljaò ľiji su scenaristi Duģan Kovaľeviļ i Emir 

Kusturica,  nastala je na osnovu motiva pozoriģne drame Duģana 

Kovaľeviļa ăProleļe u januaruò, i nagraĿena je 1995. godine Zlatnom 

palmom na Filmskom festivalu u Kanu. ăPodzemljeò je filmsko ostvarenje o 

kome je verovatno napisano najviģe studija i radova teoretiľara filma koji su 

se bavili balkanskim i postjugoslovenskim filmskim narativima ð od Nevene 

Dakoviļ u studiji Balkan kao ĥanr, preko Pavla Levija u Raspadu Jugoslavije 

na filmu , Jurice Paviľiļa u Postjugoslavenskom filmu  do Dine Jordanove u 

Film u plamenu (Cinema of Flames) . Naravno, ovde neļemo a nije ni moguļe 

doneti sintezu tih teorijskih promiģljanja ali pokuģaļemo da donesemo neģto 

sloĥeniju analizu u smislu naratoloģkih okvira kojima ļemo interpretirati 

konstruisanje individualnih i nacionalnih identiteta.  

 

Samo jedan homodijegetiľki lik-narator prisutan je i to u eksplicitnom ľinu 

naracije, u nelinearnoj narativnoj konstrukciji ăPodzemljaò, koja ne pose duje 

ni autorske ni subjektivne fleģbekove (kao manipulacije narativnom 

temporalnoģļu) ali poseduje nekoliko kratkih hipo-narativa u vidu 

dokumentarnih inserata, kao i umetnute hipo -narative bulevarske 

pozoriģne predstave tokom okupacije, i hipo-narativ sn imanja filma u 

mirnodopsko vreme. I siĥe i fabula premoģļuju period od oko 50 godina ð od 

bombardovanja Beograda aprila 1941. do poľetka ratova u SRFJ.  

 

Protagonisti ăPodzemljaò su kumovi Marko (Miki Manojloviļ) i Crni (Lazar 

Ristovski), crnoberzijanci i lopovi koji se pridruĥuju partizanskom pokretu 

Beogradu,  i dele ljubav prema istoj ĥeni, frivolnoj glumici Nataliji (Mirjana 

Jokoviļ). Poľetkom okupacije 1941.,  Marko u svoj podrum sakriva svog 
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brata Ivana (Slavko Ģtimac),  Crnog i njegovu porodicu ð ĥenu koja umire na 

poroĿaju (Mirjana Karanoviļ)  i sina (kasnije Ĥika Todoroviļ), navodno da bi 

ih zaģtitio od Nemaca, ali zapravo i kada prestane rat, Marko ļe, u dosluhu 

sa Natalijom, odrĥavati priľu o tome kako rat i dalje traje, a paralelno ļe 

napredovati kao pesnik revolucije  u politiľkom ĥivotu nove Jugoslavije. 

Marko je tvorac narativa o ratu koji dalje traje, takoĿe i narativa o herojskog 

pogibiji Crno g u NOB -u (iako je on joģ uvek ĥiv), kao i narativa o sopstvenom 

angaĥmanu u ratu kroz laĥnu autobiografiju koja ļe biti i ekranizovana u 

scenama parodiranja snimanja crvenog vesterna  kojim je suvereno vladao 

Veljko Bulajiļ (Dragan Nikoliļ u ulozi famoznog reditelja). On konstruiģe i 

sopstveni laĥni identitet pesnika revolucije, iako je zapravo bio ratni profiter 

koji je dostavljao partizanskim jedinicama oruĥje ukradeno Nemcima. Marko 

konstruiģe i laĥni identitet  Crnog kao borca revolucije koji je poginuo u ratu 

(iako je ĥiv). Natalija takoĿe konstruiģe laĥni identitet glumice koja bi mogla 

igrati i na sceni Boljģog teatra a zapravo ne dobacuje viģe od bulevarskih 

komada i granih za vreme okupacije. Crni pripoveda sinu koji odrasta u  

podrumu o ľeĥnji za borbom i susretu sa Titom, dok Natalija, svesna 

konstruisane istorije u podrumu istovremeno oseļa krivicu ali i uĥiva u 

beneficijama koje poseduje Marko kao njen suprug. Markov brat Ivan je 

homodijegetiľki lik-narator ð on u toku jugoslovenskih ratova beĥi u 

Nemaľku gde skonľava na psihijatrijskoj klinici ĥeleļi da se vrati u 

Jugoslaviju koja viģe ne postoji, a kada i uspe da se vrati, podzemnim 

tunelom se obre na ratiģtu gde izvrģava samoubistvo veģanjem. On je lik-

narator koji se direktno obraļa u kameru u post-mortem sceni u kojoj se 

okupljaju svi akteri i pripoveda: ăOvde smo podigli nove kuļe [...] Sa bolom, 

tugom i radoģļu, seļaļemo se naģe zemlje kada budemo priľali naģoj deci 

priľe koje poľinju kao bajke ð bila jednom jedna zemlja ...ò 
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Dominantna unutr aģnja fokalizacija pripada likovima Marka i Natalije koji 

iz jedne superiorn e pozicije u odnosu na zatoľenike u po drumu usmeravaju 

narativnu perspektivu kako prema dogaĿajima u ăspoljaģnjemò svetu iznad, 

tako i prema dogaĿajima u ădonjemò svetu u podrumu, gde se odvija 

paralelni ĥivot i paralelna istorija. Crni, i njegov sin Jovan (Ĥika Todoroviļ) 

nosioci su unutraģnje fokalizacije samo u ograniľenom broju scena ð u sceni 

Jovanovog venľanja u Podzemlju gde je njihova optiľka perspektiva 

doslovno suĥena na jedan (kamerni) prostor, i u scenama bekstva i boravka 

u svetu ăiznadò  i to na filmskom setu. 

 

Marko i Natalija kao unutraģnji fokalizatori  poseduju naglaģeni ideoloģki 

faset fokalizacije ð oslobodilaľki rat i revolucija su obmana, ambivalentne 

su pozicij e pobednika i poraĥenih, oslobodioca i ĥrtava, manipulacija 

drugima je laka ukoliko im se ponude ideali zbog kojih ļe ostati zatoľeni u 

podrumu, a sam podrum/podzemlje predstavlja ideoloģku ekstradijegetiľku 

poziciju tvorca slike (image maker -a) i viziju j ugo-komunizma kao bunkera.  

 

U "Podzemlju"  otkrivanje spomenika (i dalje ĥivom) Petru Popari Crnom 

ironizuje motiv herojstva, a biografski film patetiľnog naslova "Proleļe stiĥe 

na belom konju" koji se snima na osnovu Markove biografske proze takoĿe 

bi tre balo da predstavlja referentno mesto seļanja, ali i njegov narativ je 

laĥan, fabrikovan, i konstruisan tako da odgovara poĥeljnoj slici Markovog 

junaģtva. Ovim se ironiľno ukazuje i na biografije Titovog detinjstva i 

ratovanja kojima je mitologizovan njego v uspon kao ratnika i jugoslovenskog 

heroja. Ne samo da upisuje nepostojeļe slojeve u svoju biografiju, Marko 

kreira i potpuno paralelnu istoriju u podrumu, ľijim zatoľenicima plasira 

neistinu o ratu koji napolju i dalje traje. Naloĥivģi svom dedi da u podrumu 

tajno vraļa ľasovnik unazad i tako stvara iluziju da vreme sporije teľe, 

Marko formalno zaustavlja tok istorije zatoľenicima odrĥavajuļi ih u stanju 
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perpetuiranog iģľekivanja promene. "Nijedan tekst nema istinu. Istina 

postoji samo u ĥivotu" - govori Marko Nataliji, ľime istoriju posmatra kao 

tekst koji je uvek konstruisan i koji dobija znaľenje u odreĿenom poĥeljnom 

kontekstu. Ovo u potpunosti odgovara postmodernom konstruktivistiľkom 

stanoviģtu Hejdna Vajta o istorijskom narativu kao konstruisanom, a takoĿe 

eksplicira i Vajtov pojam metaistorije kao poetsku i jeziľku prefiguraciju 

proģlosti od strane istoriľara. Podsetimo na Vajtov odnos prema ironiji kao 

tropu metaistorijskog diskursa: "(t)rop ironije donosi lingvistiľku paradigmu 

naľina miģljenja koji je radikalno auto -kritiľan s obzirom ne samo na datu 

odliku iskustvenog sveta veļ i na sam napor da se u jeziku adekvatno 

obuhvati istina o stvarima" (White 1975 :37) ð sam odnos prema istoriji u 

ăPodzemljuò ispostavlja se kroz ironijski trop ð za vreme  ģestoaprilskog 

bombardovanja Beograda, Marko ima seksualni odnos sa prostitutkom; 

njegova ratna (auto)biografija je ľist konstrukt i ona konotira lakoļu 

falsifikovanja ľitavog narativa narodnooslobodilaľke borbe, konaľno, 

vrhunac ironijskog diskursa je ut amniľenje grupe Markovih roĿaka i 

prijatelja u podrumu dok oľekuju trenutak susreta sa ăneprijateljemò ð ideja 

jugoslovenskog raja pervertirana je u hadski i htonski svet a na koncu taj 

raj, plutajuļe ostrvo jeste post-mortem raj, utopija mrtvih a ne ĥivih.  

 

Vremenska narativna struktura je naizgled linearna - od bombardovanja 

Beograda do ratova u bivģoj Jugoslaviji, 50 godina vremenskog raspona bez 

autorskih  fleģbekova,  meĿutim, kako Nevena Dakoviļ navodi, ătretman 

vremena je [...]   i mitsko kruĥni [...]  Kraj filma je povratak na poľetak [...]  pa 

se linearni tok savija u kruĥno vreme mapirajuļi repetitivnost 

istorijeò (Dakoviļ 2008: 84). Cikliľno poimanje istorije vidljivo je i u 

autorskim intervencijama u meĿunaslovima - Rat - Hladni rat - Rat , zatim, 

u vizuelnim i ritmiľkim podraĥavanjima geometrije kruga: dva puta tri 
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glavna lika, Natalija, Marko i Crni pevaju muziľku numeru "Meseľina"81  

glavu uz glavu, kreļuļi se ukrug, i to snimani iz donjeg rakursa, ľime se 

krug pozicionira kao neumitna i n eupitna kosmiľka i nedodirljiva, 

neantropomorfna struktura;  u samom podrumu postoji i rotaciona 

pozornica koja se aktivira u toku svadbe sina od Crnog; invalidska kolica u 

kojima sedi Marko kao ostareli ratni profiter u trenutku Markove smrti 

poľinju kruĥno, rotirajuļe kretanje oko zamiģljene ose; takoĿe, kruĥnu 

strukturu potcrtava i stalni povratak neuniģtivog Nemca, Franca, 

zaljubljenog u Nataliju, kome metak ne moĥe niģta - simboliľka potvrda 

veľnog vraļanja istorije konflikta sa Drugim. 

 

Sa druge stran e, ono ģto, izmeĿu ostalog,  izaziva i deo kritiľkog diskursa 

prema Kusturici kao autoru, jesu dokumentarni video inserti kojima se 

iznosi jasna ideoloģka poruka o zapadnim jugo-republikama, Sloveniji i 

Hrvatskoj, arhivski snimci otpozdravljanja lokalnog s tanovniģtva 

okupatorskim snagama u Mariboru i Zagrebu, dok je u Beogradu potpuno 

drugaľija klima otpora - Kusturica je, recimo, od strane francuskog novinara 

Finkilkrauta (A. Finkielkraut)  optuĥivan da "podrĥava srpske tvrdnje da je 

danaģnja Hrvatska drĥava faģistiľka po svojoj prirodi" (Iordanova 2001: 

117), a sliľnu kritiku donosi i Pavle Levi (Levi 2009). 

 

"Podzemlje"  donosi priliľno kritiľku artikulaciju nacionalnog identiteta, 

najpre kao jugoslovenskog a potom i srpskog. Dva glavna junaka, Popara 

znan i kao Crni i Marko, obojica pripadaju srpskom nacionu, ali, kako 

Nevena Dakoviļ primeļuje  "ruralni gerilski voĿa i urbani karijerista 

politiľar jasno su Srbin iz Srbije i Srbin od preko Drine" (Dakoviļ 2008: 81). 

                                                           
81 Kompozicija Gorana Bregoviļa, originalno pripisana Ģabanu Bajramoviļu, sa referentnim stihom òPokrila 

nas ratna tamaó. 
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Crni zubima grize ĥicu od sijalice, Marko i za vreme bombardovanja ne 

odustaje od koitusa sa prostitutkom, obojica pantagruelovski uĥivaju u jelu, 

piļu i ĥenama i tako reprezentuju  pre haotiľni balkanski nego tipiľno srpski 

identitet - za njih ne postoje nikave nacionalne svetinje ili pak naciona lne 

ideologije.  Njihovo jugoslovenstvo oľitava se najpre u simpatijama za 

partizanski pokret od kojeg profitiraju a potom i kroz Markov privilegovan 

poloĥaj u jugoslovenskom posleratnom druģtvu paralelno sa Poparinom 

ľeĥnjom da konaľno izaĿe iz tunela i bori se uz Tita. MeĿutim, jasno je da 

je Markovo jugoslovenstvo samo maska pritvornog ambicioznog karijeriste 

te da suģtinski njegova individualna agenda ni u ľemu ne podrĥava 

jugoslovenski mit. Dva nekadaģnja prijatelja i kumovi susreģļe se na 

razliľitim pozicijama, Marko kao ratni profiter i Crni kao voĿa paravojne 

jedinice poľetkom 1990.-ih na frontu uz mraľnu intonaciju sentence "nema 

rata dok brat ne udari na brata" sa referencom na jugoslovenski 

bratoubilaľki rat. Jedino Ivan koji je izmeģten u Nemaľku oseļa snaĥnu 

pripadnost Jugoslaviji i njegova nacionalna pozicija najľistije zadrĥava mit 

jugoslovenstva kao nad -nacionalnog fenomena.  Jugoslavija kao utopijski 

raj i kao ostrvo pomirenja i sreļe sadrĥi u sebi antagonizme  - nastala kao 

pokuģaj mirenja razliľitosti i nestala kao nemoguļa utopija. Ona predstavlja 

istovremeno i mesto kolektivnog traumatskog i mesto nostalgiľnog seļanja, 

ľvoriģte u kome koalesciraju i traumatska i nostalgiľna proģlost i repetitivna 

buduļnost. Kao mesto traume Jugoslavija je podrum, a kao mesto nostalgije 

- ostrvo, i u toj ambivalenciji ostaju i junaci ovog filmskog narativa, njihov 

identitet zauvek ļe ostati rascepan izmeĿu idealizovane proģlosti, anksiozno 

neuhvatljive sadaģnjosti i ponovo utopijske buduļnosti. 
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4.4.3.3. .ăPre kiģeò Milľa Manľevskog 

 

Debitantski film Milľa Manľevskog ăPre kiģeò, pobednik Venecijanskog 

filmskog festivala 1994. godine, poseduje cikliľnu narativnu strukturu u 

kojoj tri narativne celine ð ăReľiò, ăLicaò i ăSlikeò samo naizgled poseduju 

logiľni niz. ăUgneĥĿenihò i sekundarnih narativa nema a siĥe premoģļuje 

period od svega nekoliko dana. Glavni lik u samo jednoj ali vaĥnoj ispovednoj 

sceni funkcioniģe kao homodijegetiľki narator ð to je  Aleksandar (Rade 

Ģerbedĥija) koji se iz Londona nakon 15 godina vraļa u rodno selo u 

Makedoniji. U narativnoj sadaģnjosti, u toku je rat u Bosni a uzavreli su i 

oruĥani konflikti Makedonaca i Albanaca.  Sa druge narativ prati joģ tri lika 

a to su Aleksand rov sestriļ,  manastirski iskuģenik Kiril (Gregor Kolin) u 

Ohridu  i mlada Albanka (Labina Mitevska), koja je pobegla iz sela poģto je u 

samoodbrani ubila Aleksandrovog roĿaka, kao i Aleksandrova ljubavnica, 

Engleskinja Ana (Ketrin Kartlidĥ), koja nakon Aleksandrove apsurdne 

pogibije od ruke roĿaka dolazi u Makedoniju na sahranu. Aleksandar ne 

samo da je homodijegetiľki narator time ģto doslovno u ľinu naracije opisuje 

prisustvovanje sceni pogubljena civila na ratiģtu u Bosni gde je boravio kao 

ratni reporte r, veļ  i lik -fokalizator -  priľa o povratku u rodno mesto za 

kojim ga ăbole kostiò je njegova nostalgiľna priľa a dogaĿaji u Makedoniji 

fokalizovani su iz njegove perspektive, on je glavni kana l narativnih 

informacija. On predstavlja i vezu  sa drugim par om fokalizatora , dvoje 

mladih koji se sluľajno susreļu u manastiru. Mladiļ je Aleksandrov sestriļ 

a devojka je zapravo Aleksandrova vanbraľna ļerka iz veze sa Albankom, 

nekadaģnjom ljubavlju iz sela iz koga je otiģao pre 15 godina. Aleksandrova 

dominantna pripovedna perspektiva i TG obojena je krivicom buduļi da se 

Aleksandar oseļa odgovornim za smrt civila ð kao ratn i reporter  u Bosni nije 

imao vizuelni sadrĥaj koji je mogao da ovekoveľi fotografijom, i stoga je jedan 

od vojnika odabrao nasumice civila kog a ļe upucati a koga ļe Aleksandar 
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moļi da snimi kamerom. Aleksandar se stoga oseļa ko-kreator om narativa 

tog ubistva. Ana, kao sporedni lik -fokalizator fun kcioniģe samo u jednoj 

sceni, kada posmatra iz daleka Aleksandrovu sahranu, ona je je nosilac 

pozicij e koja se nalazi izvan, ta pozicija nije samo fiziľka veļ i simboliľka ð 

ona je strankinja, zapadnjakinja, ona je nacionalni Drugi koji iz svoje vizure  

sagledava sukobe i destruktivne konflikte  Balkana u kome nacije i narodi 

koji su nekada ĥiveli u slozi u multinacionalnim republikama postaju smrtni 

neprijatelji. Joģ veļi je apsurd da Aleksandar gine od ruke svog roĿaka 

Makedonca u pokuģaju da zaģtiti mladu Albanku, za koju nasluļuje da mu 

je ļerka. Aleksandar takoĿe usmerava narativne dogaĿaje kroz pogled 

Drugog ð u odnosu na roĿake iz svog rodnog sela, on je povratnik, neko ko 

se asimilovao u sistem vrednosti Zapada, a vremenska distanca od 15 

godina i izmeģtanje iz lokalnog daje mu moguļnost sagledavanja dogaĿaja 

iz drugaľije perspektive. 

 

Fokalizacija je  promenljiva, dogaĿaji su fokalizovani iz taľke gledanja 

Albanke, Kirila, Aleksandra i Ane, ali  su dominantni psiholoģki i ideoloģki 

faseti fokalizacije potonja dva lika. Motivacija Aleksandrovog povratka ľisto 

je emocionalna, nostalgiľna, on je u potpunosti nosilac kognitivnog i 

emotivnog fokusa filmske priľe. Psiholoģki faset koji pripada Ani je 

emocionalni angaĥman, emotivna veza sa Aleksandrom zbog koga ona 

napuģta supruga, Britanca. Ideoloģki faset fokalizacije pripada najviģe 

Aleksandru, njegova pers pektiva izraĥava opģti vrednosni sistem kritike 

ratnog bezumlja ð Aleksandar prekoreva roĿake ģto naoruĥavaju decu i ģto 

ĥele da naplate ăpet vekova mrĥnjeò prema Albancima i njegova pozicija je 

eksplicitno nadnacionalna.  

 

Cikliľna narativna struktura teksta ăPre kiģeò je najkomplikovanija u 

odnosu na sva ostala ostvarenja buduļi da postoji namerna alogiľnost u 
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narativnom kauzalitetu i sledu dogaĿaja. Naime, siĥe otvara trenutak 

susreta iskuģenika i Albanke u manastiru nakon njenog bekstva. Paralelno 

u nar ativnoj sadaģnjosti Aleksandar saopģtava Ani da ļe otiļi nazad u 

Makedoniju . Ana dobija fotografije nepoznatog autora sa prizorima (kako ļe 

se ispostaviti, buduļe) pogibije Albanke u Makedoniji a time i Aleksandrove 

pogibije. Nije u pitanju narativni fleģforvard, skok u buduļnost, veļ scena 

anticipacije.  Aleksandar stiĥe u Makedoniju da bi se susreo sa nacionalnom 

mrĥnjom i osvetom. Pokuģava da spasi devojku koja je optuĥena da je ubila 

njegovog roĿaka u samoodbrani, i tako gine. Devojka uspeva da pobegne i 

odlazi do manastira gde ļe se susresti sa iskuģenikom, ali ubijaju je njeni 

Albanski roĿaci. Namerna alogiľnost i disrupcija kauzaliteta, lanca uzroka 

i posledica, predstavlja  zapravo komentar ekstradijegetiľkog naratora (u 

terminologiji Sare Kozlof, to  bi bio tvorac slike, image -maker ) kojim se 

naglaģava haos i usud ne samo jugoslovenskih prostora veļ i ľitavog 

Balkana u kome ăvekovi ne slede jedan za drugim veļ postoje istovremeno 

kao paralelni svetoviò (videti u Dakoviļ 2008: 64).  

 

Aleksandar  u samo jednoj reľenici pred Anom  saĥima traumu sa bosanskog 

ratiģta ð ăUbio sam.ò Indirektno postajuļi egzekutor, Aleksandar 

narativizuje svoje iskustvo i reľju i slikom/fotografijom 82  kao beleģkom 

zloľina. Traumatski dogaĿaji vaĥan su element kulturalnog pamļenja 

buduļi da  òpotreba za drugom osobom koja bi sluĥila kao svedok koji 

potvrĿuje bolno neuhvatljivu proģlost potvrĿuje pojam seļanja koji nije 

okovan samo u individualnoj  psihi veļ se konstituiģe u okviru kulture u 

kojoj ĥivi traumatizovani subjekt.ó (Bal 1999: x) Mike Bal upravo  istiľe 

znaľaj druge osobe (u ovom sluľaju to je Aleksandrova partnerka Ana, i to 

tokom voĥnje u taksiju) pred kojom bi traumatizovani subjekt iznosio svoje 

svedoľanstvo  òi tako narativno integrisao ono ģto je do tada predstavljalo 

                                                           
82 Na fotografiji se, inaľe, kao ĥtva prepoznaje sam reditelj, Milľo Manľevski, koji kleľi i ľeka pogubljenje 
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uznemirujuļe priviĿenje. Drugim reľima, druga osoba je potrebna da bi prva 

osoba doģla u kontak sa sobom u sadaģnjosti, da bi mogla podneti proģlost.ó 

(Bal 1999: xi)  Kada Aleksandar ne dobije eksplicitnu Aninu podrģku 

podelivģi svoju traumu i iskazavģi te traumatske slike, te beleģke, on se 

vraļa u otadĥbinu, Makedoniju. Taj povratak kuļi (ăkosti me bole za 

domovinomò) obremenjen nostalgijom, jeste i priznanje krivice, pokuģaj 

suoľavanja sa samim sobom, preispitivanje sopstvenog identiteta. Kako 

Tomislav Z.  Longinoviļ primeļuje, povratak protagoniste u rodnu zemlju 

nalik je "suģtinskim narativima zapadne civilizacije joģ od Homerove 

'Odiseje'" (Longinoviļ 2005: 39). U toj istoj otadĥbini, a ne na frontu, 

apsurdno, Aleksandar i gine ð ostavlja juļi putanju svog identiteta 

zaokruĥenom na koban naľin. U Londonu, on je autsajder, on je Drugi, 

Balkanac; na frontu je (samo prividno) neutralan kao fotoreporter; u rodnoj 

Makedoniji on zauzima pre jugoslovensku nadnacionalnu poziciju 

tolerancije (odlaskom u posetu u al bansko selo) nego nacionalnu poziciju. 

Taj trojni rascep, nemoguļnost mirenja svih nacionalnih identiteta 

ekspliciran je (prividno ) cikliľnom a zapravo alogiľnom strukturom samog 

narativa.  

 

U "Pre kiģe" istorija jugoslovenskih prostora takoĿe je predstavljena kao 

istorija ratova koji se neprekidno ģire  - "Rat je kao virus" reļi ļe doktor 

Aleksandru koji se vratio u rodn o selo, a Aleksandrovi roĿaci  za legitimnu 

oruĥanu osvetu prema Albancima navode  ist orijski razlog "pet veka tursko" 

artikuliģuļi tako vekovni narativ mrĥnje Makedonaca i Albanaca. 

Makedonija za Aleksandra predstavlja neģto drugo od Makedonije njegovih 

roĿaka napojenih nacionalnom mrĥnjom, ona za njih predstavlja 

idealizovani model Smitov ih  etno- pejzaĥa, prostora  snaĥnih emocionalnih 

konotacija i poetskog naboja, koji su ăne samo puki prirodni seting, oni utiľu 

na dogaĿaje i doprinose iskustvima i seļanjima koji oblikuju zajednicu [...]  
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postajuļi intrinziľki element mita o poreklu i zajedniľkim seļanjima jedne 

zajedniceò (Smith 1999: 150).  Dok Makedonija za Aleksandra ima oznaku 

individualne nostalgiľne ľeĥnje za mladoģļu, za roĿake ona je oprostorenje 

kolektivne nostalgiľne ľeĥnje za zlatnim dobom .   

 

 Dina Jordanova podseļa na Rouzenstounovu percepciju ovog filma: 

"Poimanje izvesne tmurne buduļnosti u 'Pre kiģe' navelo je Roberta 

Rouzenstona na tvrdnju da je Manľevski stvorio novu kategoriju: iako nije 

strogo istorijski film, 'Pre kiģe' je adresirao istorijske teme upuļujuļi na 

'istoriju koja se joģ nije dogodila' [...]  'istoriju buduļnosti' " (Iordanova 

2001:83)  
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4.5. Konstrukcija  hronotopa  

 

Nevena Dakoviļ istiľe da "(t)ransformacija hronotopa povlaľi promenu 

narativne i temporalne strukture" (Dakoviļ 2008: 33) - promene vremenskih 

reĥima, skokovitost duĥ vremenske ose, osvrti na istorijske reference i 

mitove i projekcija u utopijsku buduļnost reflektuju  ideju destabilizacij e i 

destrukcij e jugoslovenskog prostora. Jugoslavija kao mitski i utopijski 

hronotop razara se i u vremenskoj i u prostorn oj dimenziji. Partikularni 

hronotopi u pojedinaľnim ostvarenjima predstavljaju simboliľnu redukciju 

(mrtvog) jugoslovenskog prostora.  

 

Ovde se nameļe korisnim i Rikerovo ukazivanje da dijalektici ăproĥivljenog 

prostora, geometrijskog prostora i naseljenog prostora korespondira sliľna 

dijalektika proĥivljenog vremena, kosmiľkog vremena i istorijskog vremenaò 

(Ricoeur 2004: 153) ð Riker ovim zapravo naglaģava  totalitet proĥimanja i 

prepletenosti prostora i vremena a to je epitomizovano u hronotopu. 

Jugoslovenski hronotop objedinjuje upravo pojam subjektivnog/liľnog to 

jest Rikerovog proĥivljenog prostorvremena (dakle, subjektivne doĥivljaje 

druge  Jugoslavije kao nadnacionalnog entiteta), zatim geometriju prostora i 

njemu korespo ndentno neutralno kosmiľko vreme i konaľno fiziľki 

omeĿene granice nekadaģnje SFRJ i istorijsko vreme  (koje se meri na 

vremenskoj skali od 1945. do 1991. kada se SFRJ raspala ). 

 

U "Lepim selima..."  u pitanju je tunel, mesto i nostalgije i traume,  prostor 

Milanovih nostalgiľnih seļanja na detinjstvo u narativnoj proģlosti, ali i 

mesto traume u narativnoj sadaģnjosti, mesto u kome se dogodila pogibija 

njegovih ratnih drugova. Tunel je hronotop koji u doba razvoja druge  

Jugoslavije najpre nosi ime Tunel bratstva i jedinstva , u vreme 
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jugoslovenskih ratova nema ime jer viģe i ne funkcioniģe kao saobraļajni 

tunel (veļ kao tunel seļanja) a razaranje hronotopa tunela predstavlja i 

razaranje narativa bratstva i jedinstva;  u anticipiranoj buduļnosti nosiļe 

ime Tunel mira te time konotira i (novi) rat.   Tunel u k ome obitava mitski 

drekavac  fun kcioniģe i kao metaforiľka oznaka za Jugoslaviju ð tunel 

zapravo nije mesto, on je poveznica izmeĿu (dva) mesta, i kao takvo ne-mesto 

on oznaľava Jugoslaviju koja pr estaje da postoji kao entitet a koja je 

postojala tek kao poveznica izmeĿu partikularnih nacionalnih hronotopa iz 

vremena pre prve  Jugoslav ije, i novih partikularnih post nacionalnih iz 

vremena tranz icije i novih -starih drĥava nastalih iz jugoslovenskih 

republika.  

 

Podrum i niz podzemnih lavirinata predstavljaju hronotope u "Podzemlju"  ð 

u podrumu vreme nije zaustavljeno ali je usporeno tajnim pomeranjem 

ľasovnika unazad a prostor, kako smo i naveli, funkcioniģe kao metaforiľka 

oznaka za jugo -komunizam kao bunker. I vreme (druge) Jugoslavije time se 

oznaľava kao nazadno, i njen prostor se oznaľava kao mesto bez svetla i 

nade. Taj prostor oĥivljavanjem svih mrtvih protagonista transformiģe se u 

novi hronotop a to je lutajuļe utopijsko ostrvo ľije je vreme post-mortem 

vreme, ono nema kraj, ali isto kao i tunel u ăLepim selima...ò nema ni 

budu ļnost. TakoĿe, upliv dokumentarnih inserata (koji plediraju na 

apsolutnu istinitost) u fikcioni narativ (koji ima svoju dijegetsku istinu), 

naroľito snimaka ăplavog vozaò sa Titovim telom koji kreļe iz Ljubljane 

(odakle ļe, 11 godina kasnije krenuti i raspad SFRJ) razara koninuitet 

narativa i destabilizuje hronotop.  

 

U "Ubistvu s predumiģljajem" stan u centru grada koji je Jelena nasledila 

od bake  predstavlja hronotop u kome se oľituju tranformacije ð to je prostor 

i obitavanja i seļanja, prostor dveju temporalnih ravni, narativne sadaģnjice 
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(1992.) i proģlosti (1940.-ih), prostor u kome se u proģlosti dogodilo ăubistvo 

s predumiģljajemò i prostor u kome se zaľinje ljubavni odnos Jelene i 

Bogdana u narativnoj sadaģnjosti. Dnevnik predstavlja hronotopska vrata 

koja dele (i spajaju) dve temporalne ravni  i dva poretka ð poredak integracije 

i mira (drugu Jugoslaviju) i poredak haosa (trenutak raspadanja SFRJ).  

 

Fiktivna sela Pokrp  (u Srbiji)  i Slavno  (u Bosni)  iz "Ľarlstona..." i "Snijega"  

predstavljaju hronotope naseljene ĥenama i u kojima vlada ĥensko vreme, 

vreme zemlje, vinograda i ĥetve. Izvan tih hronotopa su muģka vremena, 

vremena rata i stradanja. Ovi hronotopi kao da predstavljaju interludije 

izmeĿu ratova i kao da se hermetiľki izoluju od ostatka sveta (i vremena) 

postojeļi nezavisno i paralelno sa njim. Kao izolovana ostrva, oni reflektuju 

prostorno -vremenski diskontinuitet  ð problematizujuļi celovitost istorije 

kao priľe i protok istorijskog vremena, oni oľituju i problem kontinuiteta 

nacionalnih zajednica ð u prvom slu ľaju je to srpska kao pred-

jugoslovenska a u drugom muslimanska kao post -jugoslovenska.  

 

U "Crncima",  osijeľka garaĥa u kojoj hrvatski vojnici ubijaju srpske civile 

predstavlja hronotop kao mesto  zloľina i vreme traume, radikalna 

destrukcija Drugog koga se treba reģiti da bi se dosegla etniľki ľista 

zajednica. Ovaj hronotop, ľiji je htonski ľuvar crna maľka, pak, nosi  

tragove ubistva koje ni u jednom trenutku nije uprizoreno, ľak i tela viģe 

nisu tu ali njihovo fantomsko prisustvo je potentno.  

 

U ăĤivima i mrtvimaò hronotop kobnog naziva Grobno polje sublimira dve 

temporalne ravni ð Drugi svetski rat i ădomovinskiò rat, i taj hronotop 

simetriľno reflektuje istu sudbinu odnosno kob dede i unuka.   

 

 



189 
 

Hronotopi su i kvart u Sarajevu pod opsadom u "Nafaki" i " Savrģenom 

krugu", konkretno sarajevsko naselje Grbavica u kome  stanuje Esma sa 

ļerkom u istoimenom filmu, ili pak neimenovani hrvatski grad u ľijoj se 

garaĥi skriva srpska devojľica, svedok ubistva u "Svjedocima" ð svaka od 

vremenskih ravni ovih hronotopa je disruptivna (ili, ako nije disruptivna kao 

u ăGrbaviciò, ona je obremenjena traumom kao rupturom u seļanju) i ta 

repetitivna fragmentarnost vremena povlaľi i destabilizaciju ľitave 

hronotopske strukture.  

 

U odabranim ostvarenjima postjugoslovenskih filmova apsolutno dominira 

hronotop p raga , dok hronotop susreta  obeleĥava uglavnom ona ostvarenja 

koja imaju melodramski naboj, fatalni susret muģkarca i ĥene (ăĽarlston...ò,  

ăSnijegò, ăUbistvo s predumiģljajemò). "U razliľitim delima, motiv susreta 

dobija razliľite konkretne nijanse, meĿu njima emocionalno-vrednosne 

(susret moĥe biti ĥeljen i neĥeljen, radostan ili tuĥan, ponekad straģan, moĥe 

biti i ambivalentan" (Bahtin 1989: 208). U  "Ubistvu s predumiģljajem" u 

pitanju je susret Jelene i Bogdana u narativnoj sadaģnjosti, i susret Jelenine 

bake i Krsmana u narati vnoj proģlosti, i oba se zavrģavaju fatalnom 

pogibijom muģkarca; u "Ľarlstonu..." Ognjenka susreļe akrobatu Aleksiļa  

a njena sestra Mala boginja kicoģa Arsu (taj susret okonľaļe se obostranom 

smrļu); u "Snijegu" Alma kao mlada udovica susreļe mladog Zvorniľanina 

koji joj poklanja ogledalce kao zalog da ļe se vratiti - ovaj odnos koji ļe se u 

perspektivi realizovati redak je primer susreta sa happy endom ; konaľno, u 

"Nafaki " susret Afroamerikanke Dĥenet i Crvenog oka pod bombama takoĿe 

ļe se okonľati happy endom  i ritualnim venľanjem na Miljacki. Sa druge 

strane, hronotop praga  bez izuzetka ļe sugerisati kobni trenutak krize koja 

se razreģava traumatiľno i tragiľno a on je takoĿe "proĥet  visokim 

emocionalno -vrednosnim intenzitetom [...]  a njegovo suģtinsko ispunjenje je 

hronotop krize  i ĥivotnog preokreta" (Bahtin 1989: 378). Vreme koje je 
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prezentovano u ovakvim narativima  "u suģtini, predstavlja  trenutak koji 

kao da nema duĥine i kao da ispada iz normalnog toka biografskog vremena" 

(Bahtin 1989: 378) . To je razlomljena, nelinearna, f ragmentarna 

temporalnost, koju karakteriģe subjektivna distorzirana percepcija vremena 

karakteristiľna za traumatsko iskustvo - poľev od "Lepih sela..." preko 

"Ľetvrtog ľoveka", "Pre kiģe", "Niľijeg sina", "Crnaca", "Svjedoka" do 

"Savrģenog kruga". Osim u sluľaju "Grbavice", "Snijega", "Nafake" i 

"Svjedoka" gde  je u pitanju tzv. teleoloģki hronotop regeneracije i gde se 

sukobi  okonľavaju finalnim stanjem ravnoteĥe bez obzira na traumatske 

elemente narativa (Esma se miri sa ļerkom Sarom, Alma ostaje u vezi sa 

Zvorniľaninom,  Dĥenet se udaje za Crveno oko ,  a Kreģo i novinarka sa 

devojľicom osnivaju surogat porodicu) svi ostali hronotopi su dijaloģki (i to 

tragiľki) buduļi da narativ nije usmeren ka finalnoj svrsi kao kod teleoloģkog 

veļ je komponovan od  scena raznolikih sukoba koje su u meĿusobnom 

dijalogu  - Milan iz "Lepih sela..." teģko ranjen i krvav puzi po podu bolnice 

u ĥelji za osvetom, Darko iz "Crnaca" je svedok pog ibije svih vojnika iz svoje 

grupe, Ivan iz "Niľijeg sina", major iz "Ľetvrtog ľoveka", pesnik Hamza iz 

"Savrģenog kruga" i Ivan iz "Podzemlja" skonľavaju samoubistvom, a 

Aleksandar iz "Pre kiģe" gotovo da asistira roĿaku koji puca na njega  - 

"Pukaj, b'e, bratuľed!" dok ide da zaģtiti albansku devojľicu. Za razliku od 

pomenutih primera teleoloģkih hronotopa koji transformiģu sukob i konflikt 

u anticipaciju buduļe harmonije, ovi hronotopi jesu hronotopi razaranja - 

ne samo da je razoren jugoslovenski hronoto p veļ i individualne sudbine 

junaka nemaju nikakvu perspektivu - junaci ostaju da lebde u liminalnim 

vanremenskim prostorima opetovane traume.  "Podzemlje" tu predstavlja 

poseban sluľaj buduļi da samo prividno donosi teleoloģki hronotop 

regeneracije, meĿutim utopijski raj koji naseljavaju mrtvi junaci stvorivģi 

neku novu zemlju ukazuje da je bilo koji utopijski hronotop poput 

Jugoslavije osuĿen na propast i na novi ciklus ratova i sukoba.  
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5.ZAKLJUĽAK 

 

U disertaciji je obraĿena tema traumatskih narativa seļanja i pamļenja u 

odabranim postjugoslovenskim dugometraĥnim igranim filmovima 

produciranim od 1994. do 2008. godine.  

 

Ostvaren je cilj disertacije, da se kroz okvire narativne analize, 

seļanja/pamļenja, istorije i nacije kao narativa, sveobuhvatno prouľe 

narativni tekstovi te da se pokaĥe da se u funkciji seļanja na jugoslovensko 

doba u postjugoslovensko doba koriste specifiľne narativne konstrukcije, 

pri ľemu je seļanje tematska i narativna osa koja  konstrui ģe individualni i 

kolektivni (nacionalni) identitet. Pritom, pokazano je kako odabrani filmski 

tekstovi pripadaju najrazliľitijim ĥanrovskim pravcima, ģto svedoľi o 

perzistentnosti kako motiva seļanja i traume tako i koriģļenja speficiľnih 

narativn ih tehnika bez  obzira na ĥanrovsko odreĿenje i period (ratni i 

mirnodopski) u kome nastaju filmski narativi  

 

Dokazana je osnovna hipoteza  rada da dekonstrukcija odnosno razaranje  

narativne temporalnosti u postjugoslovenskom filmu (odnosno skokovita, 

nelinearna naracija) koincidira sa razaranjem narativnog prostora ģto je 

analogno sa dekonstrukcijom j ugoslovenskog prostora. Drugim reľima, 

destabilizacija i dekonstrukcija filmskog  hronotopa analog na je sa 

dekonstrukcijom same Jugosla vije  kao  hronotopa  (prostorvremena ).  Ta 

dekonstrukcija odvija se najľeģļe koriģļenjem tehnike subjektivnih (reĿe ð 

autorskih) fleģbekova koji se ispostavljaju putem traumatskih seļanja likova 

ili je pak u pitanju doslovni ľin naracije kao govornog akta u vidu izricanja 

svedoľanstva. Traumatska seļanja vezana su kako za ĥrtve,  tako i za 

svedoke, kao i za poľinioce i sauľesnike zloľina.  
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TakoĿe, u razmatranju odnosa seļanja/pamļenja i istorije (a oba narativa 

pretenduju na istinitost i na atribut stvarnosno g) u radu se proveravala i  

posebna  hipoteza  koja je obuhvatala mod el razbijanja i problematizacije  

istorije kao neprikosnovene faktografije, odnosno istorije kao apsolutne 

istine u korist individualnog/kolektivnog seļanja. U tom smislu, 

detektovano je  kako se razaranje  i destabilizacija  stvarnosti  u  odabranim  

filmskim  narativima  reflektuju  prisustv om metafikcionih elemenata - 

dokumentarnih inserata ili pak metanarativnih komentara upotrebom 

ģpica, naslova (òPodzemljeó, òLepa sela...ó), òugneĥĿivanjemó hipo narativa 

kao video ili audio snimaka (òĽetvrti ľovekó, òNiľiji sinó, òNafakaó, òCrnció) 

ili dnevniľkih beleģki (òUbistvo s predumiģljajemó),  kao i direktnim 

obraļanjem lika u kameru ľime se naglaģava fikcionalnost samog narativa 

(òPodzemljeó, òNiľiji sinó).  

 

Da bi se dokazala osnovna hipoteza na odabranim primerima 

postjugosloven skih filmskih tekstova, najpre j e u Drugom poglavlju pod 

nazivom POJAM POSTJUGOSLOVENSKOG FILMA  iznet a operativna 

definicija postjugoslovenskog filma  koji bi  u uĥem smislu, predstavljao 

ona filmska ostvarenja koja narativizuju raspad SFRJ k roz ratna razaranja, 

koja konotiraju rat kroz univerzaln e rat ne balkanske storije, ili pak 

narativizuju ĥivot u mirnodopsko tranziciono vreme sa neizbeĥnim 

refleksijama na nekadaģnju pripadnost multinacionalnoj zajednici . 

Postjugoslovenski filmovi producirani u Srbiji, Hrvatskoj, Bosni i 

Hercegovini i Makedoniji,  u svom prefiksu post  (koji podrazumeva 

postmoderni odnos razbijanja master -narativa (Liotar) i odnos prema istoriji 

uopģte) nose kritiľki odnos i referencu na jugoslovenski conditio.   U kraļem 

istoriografskom pregledu nasta janja prve  i raspada druge  Jugoslavije, izneta 

su tumaľenja neopstajanja Jugoslavije kao zajedniľkog nadnacionalnog 

narativa (Ramet, Vahtel, Levi) ģto je uslovilo i ambivalencije u konstruisanju 
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novih partikularnih narativa istorije i nacije pojedinaľnih drĥava-

naslednica. Lociran je i nadnacionalni narativ u kinematografiji posleratne 

Jugoslavije koji je u ĥanru crvenog vesterna  afirmisan kao narativ bratstva i 

jedinstva  a ukazano je i na poslednju fazu metastaziranja ovog ĥanra kroz 

pojavu revizionistiľkih filmova 1980.-ih ģto je svakako anticipiralo raspad 

SFRJ i predstavljalo uvod u divergiranje jugoslovenske kinematografije na 

partikularne kinematografije nas ta(ja)le u veļ u toku samih ratnih sukoba.  

 

Pre same analize pojedinaľnih filmskih tekstova, u Treļem poglavlju 

NARATIV I NJEGOVE KONSTRUKCIJE  najpre su prezentovane teorijske 

postavke koje se kreļu iz oblasti narativne analize  - narativni tekst, narator,  

fokalizator, narativni nivoi, narativna temporalnost , voice-over naracija, 

òugneĥĿenió narativ, hronotop  ð preuzeti iz naratoloģkih platformi Ĥerara 

Ĥeneta a redigovani od strane Mike Bal, Rimon -Kenanove i Sare Kozlof. 

Zatim je ispisan teorijski okvir narativa seļanja i pamļenja kao kognitivnih 

sposobnostu koje jedinkama omoguļavaju oblikovanje samosvesti i liľnog 

i/ili kolektivnog identiteta , pri ľemu se u holovskom (Stjuart Hol) 

razmatranju reprezentac ije posebna paĥnja obratila na tvorbu razliľitih 

druģtvenih identiteta u razliľitim kulturnim kontekstima, takozvano 

oznaľavanje Drugog (engl. ôotheringõ) buduļi da je upravo putem insistiranja 

na meĿunacionalnim razlikama u trenutku raspada SFRJ nacionalni Drugi 

postao neprijateljski i antagonistiľki Drugi. Kolektivno seļanje i pamļenje 

(kao modeli oľuvanja proģlosti ľiji su kreatori porodica, druģtvene klase, 

itd... ð kako ih poima Moris Alb vaģ)  razmatrani su kao modeli  proraĿivanja 

proģlosti  i kroz sintagmu mesta seļanja (franc. lieux de memoire ) Pjera Nore  

kao pokuģaji konz ervacije proģlosti u lokacijama seļanja  - jedno moguļe 

tumaľenje mesta seļanja  jeste i sam film (òFilmovi koji se obraļaju 

nerazreģenim istorijskim traumama [...]  kreiraju seļanja u umu gledalacaó 

ð Inez Hedĥis). Posebno je naglaģena sposobnost filma da manipuliģe 
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seļanjem (Suzan Redstoun). Najveļi deo ovog pot poglavlja posveļen je 

narativima traume  koji su teorijski uvedeni najpre kroz pojam psiholoģke 

traume iz k liniľke psihologije ľije posledice objedinjuje pojam post -

traumatskog stresnog poremeļaja.  Naglaģena je i razlika izmeĿu narativnog  

i traumatskog seļanja (Pjer Ĥane, Kolk, Hart; Dĥoģua Hirģ) s obz irom na 

ne/moguļnost likova filmskih narativa da u potpunos ti artikuliģu svoju 

traumu ľija je najupeľatljivija odlika iznenadnost i repetitivnost (Keti Karut) 

a kao jedini moguļ odgovor na traumu ispostavlja se momenat svedoľanstva 

(Dori Laub,  Ģoģana Felman).   Ove dve odlike prisutne su u konstrukciji 

narativnih fleģbekova koji se pojavljuju kao iznenadne ali opetovane 

disrupcije u narativu  koji  teoretiľari oznaľavaju kao (post)traumatski film  

(Hirģ, Dĥenet Voker). Ukazano je i na traumatski motiv òbezdomnostió (Inga 

Ģarf) karakteristiľan za Novi nemaľki film koji  odlikuje nemoguļnost 

ovladavanja pr oģloģļu putem seļanja i nelagoda nacionalnog identiteta u 

Nemaľkoj nakon Drugog svetskog rata, kao potencijalno mesto komparacije 

sa oseļajem nepripadanja i procepa u postjugoslovenskim filmskim 

narativima. Konaľno, u teorijskim platformama koje se tiľu narativnih 

konstrukcija, u posebnim potpoglavljima izneti su i interpretativni okviri za 

analizu narativa istorije i nacije  ð istorija, kao nauľna disciplina 

reprezent ovanja proģlosti posmatrana je kroz konstruktivistiľku optiku, kao  

metaistorija  (Hejnd Vajt) u kojoj istoriľar primenjuje òesencijalno poetski 

ľinó u kome imaginacija zauzima znaľajno mesto a ironija  predstavlja jedan 

od glavnih vidova prefiguracije istorije. TakoĿe i mit je odreĿen kao mesto 

konfiguracije i preo blikovanja istorije buduļi da se zapleti u 

postjugoslovenskim f ilmskim narativima strukturiģu najľeģļe 

problematizacijom nacionalnih mitova i li pak utopijskog mita o veľnosti 

Jugoslavije. Nacija kao narativ razmatrana je najpre kroz okvir 

etnoesencijalistiľkog modela koji poľiva na motivima zlatnog doba, sakralne 

teritorije  i mitu o izabranom narodu  (Entoni Smit) kao i motiv u etno-pejzaĥa 
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òkao komponent e procesa teritorijalizacije seļanjaó (Smit), buduļi da je 

takav model prisutan kao fenomen u odreĿenim filmskim narativima,  ali 

neodvojivo od njemu suprotstavljenog konstruktivistiľkog modela koji 

poima naciju kao zamiģljenu zajednicu i imaginar ni konstrukt (Benedikt 

Anderson, Erik Hobzbaum, Homi Baba) ð u tom svetlu ľitavu prvu  i drugu  

Jugoslaviju posmatramo  kao imaginarnu zajednicu  i kao ekstremno 

hibridnu (Baba) socijalnu sferu nakon ľijeg raspada su sve drĥave-

naslednice reaktivirale svoje òmonumentalne proģlostió u procesima 

ònormalizovanog nacionalizmaó (Todor Kuljiļ).  

 

Sintagmu Endrjua Higsona o nacionalnom filmu  kao ne samo onom koji je 

produci ran u okviru jedne nacional ne drĥave veļ definisanog i putem 

distribucije, recepcije kod publike i kritiľkim diskursima,  sagledali smo i 

kroz stanoviģte da se òistorije nacionalnog filma mogu [...]  razumeti zaista 

kao istorije krize i konflikta, otpora i pregovaranjaó (Higson) da bismo 

postjugoslovenski film zapravo locirali kao postnacionalni film u procesima 

neprekidne de/konstrukcije i re/definisanja nacionalnog identite ta koji su 

karakteristiľni za jugoslovensko i postdoba  uopģte.  

 

Osnovna hipoteza i posebna hipoteza  testirane su  u okviru najopģirnijeg, 

Ľetvrtog poglavlja pod nazivom KONSTRUKCIJE NARATIVA U 

POSTJUGOSLOVENSKOM FILMU kroz detaljnu analizu ľetrnaest 

ostvarenja postjugoslovenskog filma  (kao  case study ) nastalih  u rasponu od 

1994. (kada joģ uvek traje rat na jugoslovenskim prostorima) do 2008. u 

tranziciono doba , a koja se kreļu u najģirim ĥanrovskim okvirima (koji 

podrazumevaju hibridizaciju osnovnih ĥanrova ratnog filma  i nad/ĥanra 

melodrame) pokazujuļi da se bez obzira na dati ĥanr (i njegov hibrid) narativ 

konstruiģe nelinearno prateļi fragmentarnu strukturu individualnog 

seļanja protagoniste. Narativna temporalnost i ostali elementi narativne 
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analize razmatrani su u filmskim narativima podeljenim  na tri veli ke grupe 

prema tome gde je locirana njihova narativna sadaģnjost ð u doba ratnih 

konflikta  (odnosno, oni direktno tematizuju ratne sukobe u bivģoj 

Jugoslaviji ili se pak glavna narativna okosnica gradi u kontekstu rata  kao 

ģto je sluľaj sa ăLepim selima...ò, ăUbistvom sa predumiģljajemò, 

ăSvjedocimaò, ăĤivima i mrtvimaò, ăCrncimaò, ăSavrģenim krugomò, 

ăNafakomò), zatim ð u (post)tranziciono doba ( filmovi koji  tematizuju ĥivot 

nakon rata u tranzicionim druģtvima u novonastalim nacionalnim drĥavama 

i pokuģaj re/konstrukcije individualnog identiteta  - ăĽetvrti ľovekò, ăNiľiji 

sinò, ăGrbavicaò, ăSnijegò), i konaľno ona ostvarenja koja tematizuju 

repetitivnost rata na  jugoslovenskom prostoru (òPodzemljeó, ăĽarlston za 

Ognjenkuò, ăPre kiģeò), koji narativizacijom preĿaģnjih ratova donose 

referencu na najskoriji rat.  

 

U analizama pojedinaľnih filmova, najpre smo uz pomoļ naratoloģke 

aparature poģli od odreĿivanja naratora i fokalizatora kao mesta 

konstruisanja identiteta, obzirom na to da se narativ  u najveļem broju 

sluľaja ispostavlja putem njihovih disruptivnih seļanja. TakoĿe, u svakom 

pojedinaľnom filmskom narativu odreĿivali smo i nivoe naracije i otkrili da 

najľeģļe subjektivni fleģbekovi (ali u manjem broju sluľajeva i autorski 

fleģbekovi) funkcioniģu kao sekundarni òugneĥĿenió hiponarativi (Mike Bal) 

koji prekidaju kontitunitet narativa. òUgneĥĿenió narativi su u nekim 

sluľajevima predstavljali i dokumentarne filmske inserte (òPodzemljeó), ili 

video snimke sa ratiģta (òNafakaó). Zapazili smo f ragmentarnost  

individualnih  seļanja, prekid e i rupture , te teģkoļe u konstruisanju liľnog 

a time i kolektivni h identiteta  kroz narativ, opstrukcij e u pokuģaju da se 

liľna proģlost i kolektivna istorija stope u jedinstvenu finalnu sliku  

nacionalnog identite ta. Svi ovi narativi, dakle, iako tematizuju ratna 

razaranja kroz koje prolazi kolektiv ili grupa, markiraju jedinstvene, 
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individualne pripovedne pozicije, ģto predstavlja radikalan odmak u odnosu 

na dominantnu matricu jugoslovenskog ratnog filma u kome ko lektivni 

junak epitomizuje jugoslovensko zajedniģtvo i monolitan jugo-identitet.  

 

Naglasili smo repetitivnost seļanja protagoniste sa jedne strane u 

realistiľkim narativima kao ģto su òĽetvrti ľovekó, òNiľiji sinó, ali i u 

ostvarenjima  u kojima narativi traume uslovljavaju odmak od realistiľke 

prezentacije (dijegetskih) dogaĿaja ð òSnijegó, òSavrģen krugó. Uoľili smo 

dominaciju (post)traumatskog seļanja u odnosu na  na narativno seļanje 

koje predstavlja artikulisano traumatiľno seļanje a ľiji je jedini primer 

linearna naracija òGrbaviceó gde smo pokazali  kako  je moguļe da 

protagonisti ipak mogu pomeriti traumatsko  seļanje u polje narativnog. 

 

Iskustvo traume je prezentovano iz pozicije poľinilaca zloľina (òĽetvrti 

ľovekó, òCrnció, òSvjedoció), svedoka (òSavrģen krugó, òSnijegó, òPodzemljeóó), 

ĥrtve (òGrbavicaó) i uľesnika i sauľesnika u ratnim razaranjima  (òLepa 

sela...ó, òNiľiji sinó, òNafakaó, òPre kiģeó). Time smo odredili 

postjugoslovenski film i kao  (post)traumatski  film  koji reprezentuje 

traumatske istorijske dogaĿaje (rat na prostoru bivģe Jugoslavije) i 

reprodukuje traumu kroz svoj specifiľu dijegezu. Istakli smo da 

postjugoslovenski film koji tematizuje ĥivot nakon rata u odnosu na 

kolektivni duh obnove druge Jugoslavije is postavlja sasvim razliľitu 

individualistiľku optiku koja gotovo uvek naglaģava razliľite oblike post-

traumatskog ratnog sindroma i teskobno prilagoĿavanje tranzicionom 

vremenu, ģto nije postojalo ni u jednom ostvarenju rane (posleratne) 

jugoslovenske kinem atografije.  

 

Traumatizovani subjekt najľeģļe je lik-fokalizator u kome se stiľu sva tri 

aspekta odnosno faseta  fokalizacije  (Ģlomit Rimon-Kenan) - perc eptivni, 
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kognitivni i ideoloģki ð to ne samo da potcrtava identifikaciju gledaoca  sa 

likom  veļ u jednom liku epitomizuje i sudbinu ľitave nacije ľiji se krhki 

identitet konstruiģe uz mnoge opstrukcije.  

 

Analizom pojedinaľnih filmskih narativa pokazano je  da je neretko 

eksploatacija viģestruke i/ili promenljive fokalizacije (odnosno, usmeravanje 

narativnih informacija distribuirano na viģe likova ili naizmeniľno) u 

fun kciji prezentacije polifonih ideoloģkih i nacionalnih pozicija ð 

anacionalne/ nad nacionalne/ nacionalne/ hrvatske/srpske/jugoslovenske 

(òLepa sela...ó, òSvjedoció, òCrnció), odnosno, odabir razliľitih vizura svedoľi 

o nerazreģenosti i antagonizmima postnacionalnih identiteta. Te 

nerazreģenosti i nemoguļnost integracije konfliktnih identiteta,  kako je 

uoľeno, pojedine protagoniste vode u sucid (òĽetvrti ľovekó, òNiľiji sinó, 

òSavrģen krugó, òPodzemljeó). Neki od filmskih narativa time dobijaju 

(tragiľno) razreģenje,  a drugi pak, ostaju u stanju òpermanentne krize i 

konfliktaó (Kermoud) ð to je sluľaj sa narativom òPodzemljaó, òĤivih i mrtvihó, 

òLepih selaó.  

 

Doģli smo i do zapaĥanja da je primena voice-over naracije sa jedne strane 

u funkciji ironijskog komentara na permanentno stanje ratova na 

jugoslovenskim prostorima (òĽarlston za Ognjenkuó) a sa druge strane 

izmeģta percepciju stvarnosti kroz pogled Drugog ð to nije antagonistiľki 

Drugi iz nacionalnog konflikta veļ Stranac (Amerikanka Dĥenet u òNafakió) 

ľime se donosi pokuģaj sagledavanja ratnog haosa iz jedne pacifikovane 

perspektive. Pogled S tranca eksploatisan je i na joģ jedan naľin bez 

ekstradijegetiľkog komentara ð ili kao nep osrednog uľesnika u zbivanjima 

(Amerikanka Liza u òLepim selimaó) ili kao distanciranog posmatraľa 

balkanskog haosa ( Engleskinja Ana u òPre kiģeó), a kao zajedniľki imenitelj 

ispostavlja se da su svi pogledi Drugog kao stranca ð pogledi ĥene, ľime se 
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joģ  viģe dramatizuje unutarnacionalni jugoslovenski konflikt kao 

maskulini, ratni sukob.  

 

Ĥena kao lik takoĿe modeluje pomirujuļe narative ð ti narativi, za razliku 

od narativa permanentnih kriza, ostaju zaokruĥeni u jednoj vrsti 

integriģuļeg melodramskog hap py enda  ð to je sluľaj sa Esmom iz 

òGrbaviceó i Almom iz òSnijegaó.  

 

Postjugoslovenske filmove koji tematizuju rat u Jugoslaviji i njegove 

posledice sagledavali smo kao medijume kulturnog pamļenja pri ľemu ih 

nismo posmatrali kao istorijske  filmove u uĥem smislu ali buduļi da se 

njihovi narativi referiģu na stvarni i to traumatski dogaĿaj - rat na prostoru 

bivģe Jugoslavije, oni u sebi nose istorijsko pamļenje, sagledali smo ih kao 

posebna mesta seļanja (Nora) i svojevrsne vizuelne arhive (J. i A. Asman).   

Tretman istorije kao narativa u postjugoslovenskom filmu posebno smo 

obradili i kroz pojam  istoriografske metafikcije  i metafilma  koji koristi 

strategije insertovanja novih, sekundarnih fikcionih u okviru primarnog 

narativa (pojmljenog kao realnog) - òPodzemljeó i òLepa sela...ó locirani su 

kao svojevrsne metafikcije koje percipiraju proģlost parcijalno i necelovito, 

sa posebnim naglaskom na ironijski trop kao komentar na istoriju raspada 

Jugoslavije i njegove posledice. Reference  na filmsku fikciju  prisu tne  su i u 

òĽarlstonu za Ognjenkuó, òNafakió, òĤivima i mrtvimaó a iz svega  je 

zakljuľeno da  elementi metafikcije razbijaju narativni kontinuitet unutar 

primarnog narativa i destabilizuju (dijegetsku) stvarnost primarnog narativa 

ģto reflektuje i destabilizaciju samog jugoslovenskog hronotopa, ľime je 

verifikovana pomoļna hipoteza.  

 

Uoľili smo da ono ģto nije bilo karakteristiľno za jugoslovenski posleratni 

film postaje paradigma postjugoslovenskih filmskih narativa a to je motiv 
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repetitivnosti istorije sukoba i ponavljanje rata kao kobi i cikliľno poimanje 

istorije (òPodzemljeó, òLepa sela...ó, òĽarlston...ó, òPre kiģeó). 

  

Postjugoslovenski film sagledavali smo, dakle,  i kao  narativizaciju 

konstrui sanja i sticanja nacionalnosti, odnosno kao nacionalni film, pri 

ľemu smo problematizovali upotrebu ovog pojma. U konstruisanju 

nacionalnog identiteta zakljuľili smo da je i on, kao i individualni identitet 

konstruisan putem traumatskog seļanja ð fragilan i ambivalentnan,  i da ga 

karakteriģe pomenuta òbezdomnostó kao oseļaj nepripadanja i 

antagonistiľkog odnosa i prema sopstvenoj naciji i prema prethodnom jugo -

identitetu ð to lutajuļe nepripadanje ni prethodnom narativu bivģe 

jugoslovenske nadnacionalne zajednice, ni sadaģnjem novokonstruisanom 

identitetu (Kreģo u òSvjedocimaó, major u òĽetvrtom ľovekuó, Aleksandar u 

òPre kiģeó, Ivan u òNiľijem sinuó i Ivan u òPodzemljuó, Hamza u òSavrģenom 

kruguó...) ostavlja protagoniste u zaustavljenom ne-prostoru i ne -vremenu, 

istovremenom prisustvu i na margini i u centru nacionalnog identiteta  

(Baba)  koji tvori nelagodu i nepri padanje. Konstrukcija nacionalnog 

identiteta u ovom sluľaju podleĥe premisi da razaranje jednog identiteta 

(nadnacionalnog, jugoslovenskog) dovodi do konstrukcije krajnje 

problematiľnog i antagonistiľkog novog nacionalnog odnosno 

nacionalistiľkog identiteta (hrvatskog, srpskog ili boģnjaľkog) koga 

oznaľavamo kao postnacionalnog. 

 

Zakljuľili smo da promene vremenskih reĥima, skokovitost duĥ vremenske 

ose, osvrti na istorijske reference i mitove i projekcija u utopijsku buduļnost 

reflektuju ideju destabilizacije i destrukcije jugoslovenskog prostora. 

Jugoslavija kao mitski i utopijsk i hronotop razara se i u vremenskoj i u 

prostornoj dimenziji. Partikularni hronotopi u pojedinaľnim ostvarenjima 

predstavljaju simboliľnu redukciju (mrtvog) jugoslovenskog prostora. 
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Repetitivna fragmentarnost vremena povlaľi i destabilizaciju ľitave 

hronot opske strukture. Uoľili smo dva tipa hronotopa: teleoloģki hronotop 

regeneracije  gde se sukobi  okonľavaju finalnim stanjem ravnoteĥe bez 

obzira na traumatske elemente narativa  u sluľaju "Grbavice", "Snijega", 

"Nafake" i "Svjedoka", i dijaloģki (i to  tragiľki)  hronotop u kome  narativ nije 

usmeren ka finalnoj svrsi veļ je komponovan od  scena raznolikih sukoba 

koje su u meĿusobnom dijalogu, a primeri su izmeĿu ostalih òLepa sela...ó i 

òPodzemljeó. Za razliku od pomenutih primera teleoloģkih hronotopa koji 

transformiģu sukob i konflikt u anticipaciju buduļe harmonije, ovi 

hronotopi jesu hronotopi razaranja - ne samo jugoslovenskog hronotopa veļ 

i individualnih sudbina protagonista  koji ostaju da lebde u liminalnim 

vanremenskim prostorima ponavljane traume.  Na primerima partikularnih 

hronotopa/prostorvremena dokazali smo polaznu  hipotezu  da nelinearna 

naracija (odnosno razaranje linearne temporalnosti) koincidira sa 

razaranjem narativnog prostora i pokazali  da dolazi do razaranja i 

dekonstrukcije hronotopa,  ģto je predstavljalo  refleksiju procesa 

dekonstrukcije same Jugoslavije  kao  hronotopa .  

 

U ĥanrovskoj polifoniji, u razliľitim rodnim optikama protagonista i u 

vremenskom luku koji objedinjuje dve dekade i to na prelazu iz veka u vek, 

i iz milenijuma u m ilenijum, pokazali smo kako filmska seļanja i traume 

koalesciraju sa nostalgiľnim seļanjem (òPodzemljeó, òLepa selaó) na 

prethodno jugoslovensko prostorvreme, iako se i ta nostalgiľna pozicija 

neprekidno opstruiģe ironijskim modelom.   

 

Konaľno, pokazali smo da postjugoslovenski film iako se ambivalentno 

odnosi prema pojmu jugoslovenskog identiteta neprestano ga destabiliģuļi 

i re -artikuliģuļi, dokazuje da ļe i u perspektivi (a o tome svedoľe i danas 
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aktuelna regionalna i to koprodukciona ostvarenje) Jugosl avija ostati,  bilo 

eksplicitno bilo implicitno,  nezaobilazno mesto seļanja.  

 

Jasno je da ovom disertacijom nismo mogli obuhvatiti ľitavu produkciju u 

regionu od poľetka rata do danas ľiji se narativi bave traumom i seļanjima 

ð neki od filmskih tekstova ostali su van ove analize jednostavno kao 

dramaturģki i rediteljski nedosledna ili nedovoljno potentna ostvarenja, ali 

bremenitost istorije na ovim prostorima i joģ uvek nedovoljna vremenska 

distancija od nedavnih ratova zasigurno otvaraju moguļnosti novih filmskih 

narativa koji ļe i dalje opsesivno elaborirati temu ratova i njegovih posledica, 

ne samo iz narativnih sadaģnjosti u (post)tranzicionom dobu.  

 

Primetimo za kraj da, recimo, sve hrabrije ĥenski autorski rukopisi i ĥenske 

ekskluzivne pripovedaľke pozicije tematizuju neuralgiľne taľke bliske nam 

proģlosti - jedan od recentnih primera, svakako inspirisan iskoracima 

autorki  kao ģto su Ĥbaniļeva (òGrbavcaó) i Begiļeva (òSnijegó) jeste filmski 

narativ òDobra ĥenaó iz 2016. kao rediteljski i scenaristiľki debi srpske i 

jugoslovenske glumice,  Mirjane Karanoviļ  koja je u protekloj d ekadi 

tumaľila mnoge uloge u postjugoslovenskim ostvarenjima.  
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8.  SUMMARY  

 

This thesis demostrates how chosen films of post -Yugoslav cinema produced 

from 1994. to 2008. narrating de/construction of collective (national) as well 

as individual identity reflect the very deconstruction of Yugoslavia as 

chronotope, as social and cultural time -space and memory site.   

 

Aforementioned time frame is not referenced by any of historical dates (the 

outset of the breakup of Yugoslavia in 1991. or Dayton peace deal in 1995.) 

but serves as a frame for analysing representative post -Yugoslav films 

produced  in this period in which the narrative strategies deploy nonlinear 

narration (flashbacks and repetitive memories), metafictional layers 

(disruption of narrative inserting short documentary narratives, or specific 

titles and comments), voice-over narration and testimony. In those films 

Yugoslavia figure s as a memory site  encompassing both  nostalgia and 

trauma whether the story takes place in war -time or afterwards in 

transitional 2000s in nation -states as SFRY successors.  

 

The aim of this thesis is pointin g to the use of specific narrative construction 

operating as a memory of Yugoslav times in post -Yugoslav setting, memory 

acting  as thematic and narrative axis around which identity (both individual 

and collective) is being constructed.  

 

The main hypothesis  postulates that nonlinear narration (deconstruction of 

narrative temporality) corresponds to destruction of narrative space ð 

chronotope (in M. Bakhtinõs sense ) is being deconstructed, both leading to 

analogy with deconstruction of Yugoslavia as chronoto pe.   
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Secondary hypothesis presupposes the model of questioning the history 

narratives as valid and legitimate dominated by individual and collective 

memory. Also, deconstruction of reality is reflected through metafictional 

and metanarrative level.  

 

In c hapter THE CONCEPT OF POST -YUGOSLAV CINEMA first we define the 

concept of post-Yugoslav film  ð in broader sense, the term refers to any film 

produced in post -Yugoslav time, the time of dissolution of Yugoslavia as 

federal state and afterwards. In narrow sense, this concept represents films 

which narrate the war itself, or the life in peace echoin g the breakup of 

Yugoslavia, or bring  the reference to the universal persistence of the war in 

Balkans. Prefix post , however, here refers also to a critical stance towards 

concept of Yugoslav nation. Following referential work of Andrew Baruch 

Wachtel ( Mak ing a Nation, Breaking a Nation ), we identify process of 

deconstruction of dominant and priviledged narration of Yugoslav nation as 

a supranational phaenomenon in all post -Yugoslav nations and their states 

backlashed in cinema as cultural practice. By usin g the term narrative  we 

refer both to narrative text (part of Genetteõs tripartite concept of narrative) 

as well as memory, history and nation as narratives.   

 

First section of thesis concisely outlines the development of post -war 

Yugoslav cinematography in which the dominan t supranat ional narrative 

named narrativ e of brotherhood and unity  found its representation in red 

western  genre, pointing out that yet in late 1980s several distinct revisionist 

film narratives emerged anticipating dissolution of Yugoslavia.  

 

Those reflections are followed in chapter NARRATIVE AND ITS 

CONSTRUCTIONS by presenting the teoretical platforms empl oyed in this 

thesis including operational nomenclature from narrative analysis ð 
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narrator, focalizer, narrative levels, flashback (Gerard Genette, Mieke Bal; 

Shlomit Rimmon -Kenan). Successively, the terms and  nomenclature from 

Memory studies as well as Tr auma studies are also presented ð memory  

considered as ăsubstitute for historyò (Pierre Nora) and narratives of trauma 

and testimony in light of writings  of Freud, Cathy Caruth, Dori Laub, 

Shoshana Felman presented in film narratives. Also, the difference  between 

narrative  and traumatic memory  is specified studing the term of 

(post)traumatic film  which employs flashback narrative strategy (Janet 

Walker and Joshua Hirsch). Memory and trauma are thus identified as 

agencies of identity construction interprete d in constructivist frame and 

through the representational practices and othering  (Stewart Hall). The 

Other is here seen as national hostile Other.  

 

History and nation as narratives are interpreted through constructivist 

frames of Hayden Whiteõs and Benedict Andersonõs writings as well as 

etnoessentialist stands of Antony Smith.  Whiteõs metahistory  as well as 

irony and myth as refigurational modes of history are recognized as 

prominent in post -Yugoslav films.  Yugoslavia is regarded as Andersonõs 

imagined  community  as well as hybrid sphere  (Homi Bhabha), yet 

postnational interpretations of history in its successors nation -states often 

are grounded in Smithõs motifs of golden age , sacred territory  and myth of 

chosen people . In such referential frame of perp etual deconstruction of 

national identity/identities,  post -Yugoslav cinema is identified as 

postnational.  

 

The crucial and most elaborated part of the thesis belongs to the chapter 

named CONSTRUCTIONS OF NARRATIVE IN POST -YUGOSLAV CINEMA 

where general an d secondary hypothesis are being tested throughout textual 

case study analysis of 14 film texts belonging to different genres, 
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predominantly the war fim and melodrama and their hybrids.  Those films 

are subdivided into three groups depending whether they t hematize war 

conflict or narrative time is framed by war itself (ăPretty Village, Pretty 

Flameò ð SrĿan Dragojeviļ, SRY/SER, ăPremediated Murderò ð Gorľin 

Stojanoviļ, SRY/SER, ăLiving and Deadò ð Kristijan Miliļ, CRO, ăThe Blacksò 

ð Goran Deviļ and Zvonimir Juriļ, CRO, ăPerfect Circleò  - Ademir Kenoviļ, 

Bosnia and Herzegovina, ăNafakaò - Jasmin Durakoviļ, B&H), or narrate life 

aft er the war in transition al  times (ăFourth Manò  - Dejan Zeľeviļ, SER, ăNo 

Oneõs Sonò  - Arsen A. Ostojiļ, CRO, ăEsmaõs Secret/Grbavicaò ð Jasmila 

Ĥbaniļ, B&H, ăThe Snowò ð Aida Begiļ, B&H), or  thematize warõs repetition 

not only as a perpetual political reality of Yugoslav region but of Balkans as 

well (as elaborated by Nevena Dakoviļ) ð (ăUndergroundò ð Emir Kusturica, 

SRY/SER, ăTears for Saleò ð Uroģ Stojanoviļ, SER, ăBefore the Rainò ð 

Milcho Manchevski, MAC).  

 

Construction of identity is analyzed using narrator and focalizer, narrative 

levels and narrative temporal structure reflected through discontinuous 

memory presented via  flashbacks or  trauma testimony. Also identity is 

marked with homelesness  term as seen in Inge Scharfõs elaboration of New 

German Cinemaõs feelings of unease with national identity.  

 

Several film texts employ metafictional strategies of documetary inserts of 

metanarrative commentary using captions or voice-over narration, 

embedding audio or video features or diary notes as hyponarratives ,  as well 

as direct speech into the camera which  emphasizes the fictional character 

of narrative.  

 

Female narrative perspective is also elaborated in three film texts in 

opposition to  dominant male vision of war and  trauma. Masculine vision 
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usually ends with  suicide  echoing radical destruction of the c ountry and 

national identity , yet female perspective is often affirmative and integrative 

in terms of individual and collective/national identity.  

 

Yugoslavia is thus recognized essentially as chronotope and memory site  

with mythical and utopian attributes as well as nostalgic one, being  

deconstructed both in temporal and spatial dimension.  
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umetnosti 2003.  godine na Katedri za dramaturgiju. Sa radom Memorija i 
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pozoriģne drame Ģta je ona kriva nije niģta ona kriva, nagraĿene na 

regionalnom konkursu fondacije Hartefakt  za najbolji angaĥovani dramski 

tekst 2012. godine ( praizvedba 2015.  u  Bitef teatru). Kao scenarista radila 
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