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Uvod

Odmah na pocetku treba naglasiti da se knjiga zasniva
najviSe na primerima iz americke kinematografije i da za
to postoje dva klju¢na razloga. Prvi, prema svoj dostupnoj
literaturi i svim relevantnim autorima, americka kinematografija
prednjaci u nasilnim filmovima. Sa jedne strane, holivudski
filmovi sadrze najviSe ultranasilnih scena, a sa druge strane,
reditelji iz Amerike napravili su najvise napredaka u stilizaciji
i estetizaciji nasilja. Drugi, u Americi se, po svoj prilici, ulaze
najvise sredstava u naucna istrazivanja i studije koje analiziraju
problematiku filmskog nasilja. Americko drustvo, kao jedno od
najbogatijih, ulaze mnogo da bi razumelo nasilje u sopstvenim
vizuelnim medijima. Nedavno je objavljena studija Klasicno
filmsko nasilje/ Classical Film Violence (2003), prema tvrdnjama
autora Stivena Princa (Stephen Prince), prva o nasilju u
klasi¢nim holivudskim filmovima. Drugo poglavlje knjige nastaje
umnogome oslanjanjem na Princovu studiju. S obzirom na to
da ne postoji bilo kakva studija o klasicnom nasilju u drugim
kinematografskim tradicijama, poglavlje o klasi¢cnom nasilju je
potpuno posveceno holivudskom filmu. Trece poglavlje knjige
govori o usponu ultranasilnog filma i ukljucuje uticaje drugih
kinematografskih tradicija na reprezentaciju nasilja. Ipak, najvise
paznje je i u ovom poglavlju posve¢eno americkom filmu. Za ovo
postoje objektivni razlozi. Holivud je krajem $ezdesetih godina
proizveo filmove sa do tada nevidenim koli¢inama eksplicitnog
nasilja. Pored toga, postoji ¢itav niz studija o nasilju u filmovima
novog Holivuda, $to ovu temu ¢ini izuzetno teorijski i empirijski
obradenom. Treba spomenuti da u Americi postoje autori, kao $to
je Princ, koji su vec¢i deo svoje naucne karijere posvetili izucavanju
filmskog nasilja. Dakle, postoje objektivni razlozi zbog kojih bi
svako ko bi pisao studiju o filmu i nasilju svoju knjigu zasnovao
uglavnom na primerima iz americke kinematografije.



Filmsko nasilje je slozena problematika kojoj se moze
pristupiti sa razli¢itih pozicija. Postoje studije koje su okrenute
samo filmu i koje analiziraju nac¢ine snimanja nasilja, objasnjavaju
njegovu estetizaciju i daju hronologije najznacajnijih nasilnih
filmova. Sa druge strane, mnogo su ¢esce sociolosko-istorijske
studije koje filmsko nasilje stavljaju u kontekst drustvenih
dogadaja, zanemaruju¢i njegovu kinematografsku stranu.
Nijedna studija, koja je konsultovana u izradi knjige, nije tezila ka
spajanju ovih pristupa u jedno celovito razumevanje konstrukcije
filmskog nasilja i njegovog uticaja na publiku. Knjiga predstavlja
pokusaj da se ovaj problem prevazide i filmsko nasilje objasni,
uvazavajuci klju¢ne faktore koji ga oblikuju. Pored insistiranja
na tri klju¢na faktora u oblikovanju filmskog nasilja: drustvenom
kontekstu, razvoju gramatike filmskog jezika i cenzuri, u knjizi je
naglaseno koji je bio njihovznacaj u pojedinim etapama u filmskoj
istoriji. Knjiga ne pretenduje da da detaljan prikaz hronologije
filmskog nasilja, niti su u njoj pobrojani svi znacajni filmovi za
jedno ovakvo istrazivanje. Osnovni cilj je bio da se na malom
broju najznacajnijih nasilnih filmova predstavi kinematografska
reprezentacija nasilja i razmotre njene drustvene posledice. Na
osnovu tri kriterijuma, koji oblikuju filmsko nasilje, izvr§ena
je podela na dva klju¢na perioda u njegovoj kinematografskoj
reprezentaciji. Prema pristupu u snimanju, odnosu cenzure
prema rediteljima i drustvenoj klimi, moze se uociti postojanje
dve etape u istoriji filma kada se govori o filmskom nasilju:
klasi¢an pristup, u kome je preovladavala neeksplicitna estetika
nasilja i postklasi¢ni, u kome ona preovladuje.

Sa druge strane, pored pokusaja objadnjenja filmskog
nasilja, razmatrane su drustvene posledice njegove reprezentacije.
Rezultati empirijskih istrazivanja i najdrasti¢niji primeri nasilnog
oponasanja filmskih junaka nisu samo pobrojani i izloZeni. Oni
su uklju¢eni u okvir teorije moralne panike, ¢ime su dobili
jednu sasvim specificnu interpretaciju. Dakle, druga odlika ove
knjige jeste teorijski zasnovano tumacenje izvestaja o nasilnom
uticaju filmova. Odbacivanjem svake krivice kinematografije




za drustvena nedela i insistiranjem na tome da reprezentacija
filmskog nasilja predstavlja odraz drustvenih zbivanja, zauzet je
veoma jasan stav u Zivoj debati oko uticaja nasilnog medijskog
sadrzaja na publiku. Teorija moralne panike Stenli Koena (Stenley
Cohen), koja je nastala u okviru britanskih studija kulture, dala
je izuzetnu potporu ovakvom stanovistu.

Prvo poglavlje predstavlja teorijski deo knjige, u kome
je izloZena teorija moralne panike, razmatraju se osnovne
karakteristike filmske reprezentacije nasilja i raspravlja se o
njenom uticaju na publiku. Jedna od osnovnih karakteristika
filmske reprezentacije jeste utisak stvarnosti. Ova karakteristika
se odnosi na dozivljaje gledalaca bioskopske projekcije koji se,
usled istovremenog prisustva slike i zvuka, sazivljavaju sa svetom
fikcije na platnu. Ta osobenost prati film od njegovog nastanka
i bila je uzrok pojac¢ane cenzure ovog medija. Zbog ovog efekta,
povremeno su se, narocito kada su u pitanju nezrele i psihicki
bolesne li¢nosti, desavala oponasanja filmskih junaka. Posebno
je bilo problemati¢no kada su pojedinci oponasali scene nasilja
sa platna. Ipak, pojednostavljena objasnjenja veze izmedu
filmskog nasilja i nasilja u stvarnom Zivotu su razmotrena i dato
je adekvatnije razumevanje ovih pojava. U prvom poglavlju
razmatra se jo$ i odnos Zanra i filmskog nasilja, kao i ¢inioci koji
uticu na njegovu reprezentaciju.

U drugom poglavlju knjige, koje se odnosi na nasilje u
klasi¢cnom Holivudu, predstavljeni su moralni standardi jedne
epohe koji su filmu oduzeli pravo slobode izrazavanja, smatrajuci
ga izuzetno opasnim i mo¢nim medijem. Drustvena kontrola se
pokazala kao prestroga prema novom mediju strepeci da bi film
mogao da poremeti ustaljene institucije socijalizacije mladih.
Ve¢ u ovom periodu nastaju prve studije o uticaju filmskog
nasilja na publiku. Takode, pojavila su se prva oponasanja
filmskih junaka, praksa koja ¢e pratiti kinematografiju do danas.
Sporadic¢ni incidenti su jo$ tada, kao i kasnije u savremenijim
drustvima, navodili mnoge na pogresne zakljucke o uticaju filma
na publiku. Najve¢i problem u ranom razvoju filma predstavljao



je utisak stvarnosti novog medija. Zbog nenaviknutosti na film,
publika je poc¢etkom XX veka bila preplasena filmovima koji se
danas ¢ine bezazlenim. Sud je zbog ovog efekta tvrdio da film
nije sredstvo simbolickog izrazavanja, ve¢ sredstvo reprodukcije
stvarnih dogadaja.

Pored toga, u drugom poglavlju je nastojano da se potvrdi
teorijski pretpostavljena veza izmedu filmskog nasilja i Zanra.
Pokazane su i teorijski navedene osobine filmske reprezentacije
nasilja. Razmotrena su sva tri teorijski pretpostavljena ¢inioca
koja uti¢u na oblikovanje filmske reprezentacije nasilja. Naglasak
je na cenzuri koja je bila bitan faktor u ovom periodu razvoja
filma. Nakon klasicnog Holivuda, cenzura polako gubi na
vaznosti, tako da ¢e se u trecem poglavlju, drustveni kontekst
i razvoj filmskih izrazajnih sredstava, stavljati u prvi plan,
prilikom razmatranja filmske reprezentacije nasilja. Cenzura ce
biti pominjana samo u slucajevima kada je uspevala bitnije da
utice na reditelja ili industriju filma. Medutim, to se od 1966.
godine sve rede desavalo. Predstavljena su i izrazajna sredstva
filma u stilizaciji nasilja, koja su se razvijala u klasi¢cnom Holivudu
kao estetika supstitucije. Takode, u uvodu je dat kratak prikaz
drustvenog nasilja tokom prve polovine XX veka u Americi,
tako da su istaknuti kljucni istorijski dogadaji koji su uticali na
filmsku reprezentaciju nasilja.

U tre¢em poglavlju knjige prikazan je uspon ultranasilnih
filmova. Nakon prestanka vazenja produkcionog koda i usled
nasilnih istorijskih okolnosti, nasilje u kinematografiji postaje
sve eksplicitnije. Razvijanju gramatike filmskog jezika u pravcu
stilizacije eksplicitnog nasilja, koju je zapoceo jo§ Akira Kurosava
(Akira Kurosawa) u Japanu, najvise su, krajem Sezdesetih godina,
doprineli Artur Pen (Arthur Pen), Sem Pekinpo (Sam Peckinpah)
i Stenli Kjubrik (Stanley Kubrick) filmovima Boni i Klajd/Bonnie
and Clyde (1967), Divlja horda/ The Wild Bunch (1969) i Paklena
pomorandza/ Clockwork Orange (1971). Izlaganje o ova tri filma
predstavlja centralni deo knjige. U knjizi se zastupa stav da je
u njima razvijen novi pristup u reprezentaciji filmskog nasilja, i




da su oni znacajno odredili pristup snimanju nasilja u danasnjoj
postmodernoj kinematografiji. Nakon ovih veoma uticajnih
filmova, ultranasilje je postalo sastavni deo kinematografije.
Tokom izlaganja o nasilju ovih filmova nastojano je da se ukaze na
vaznost teorijski pretpostavljenog drustvenog konteksta u kojem
su oni nastali i reakcije javnosti koje su oni proizveli. Takode su
Cesto korisceni citati izjava reditelja nasilnih filmova, narocito
kada su u pitanju njihove reakcije na drustvenu kritiku.

Filmovi Taksista/Taxi Driver (1976, Martin Scorsese)
i Ratnici podzemlja/The Warriors (1979, Walter Hill) ukljuceni
su u knjigu iz posebnih razloga. Taksista je veoma znacajno
umetnicko ostvarenje koje ne sadrzi toliko ultranasilja koliko
ima nasilnu atmosferu. Ipak, ono je uklju¢eno u knjigu, jer je
uspelo da inspiriSe jednog psihicki bolesnog ¢oveka da pokusa
atentat na predsednika Amerike. Ovo je izuzetno vazno, jer se
odbacivanjem krivice filma za ono §to se desilo postize jedna od
osnovnih poruka ove knjige. Ratnici podzemlja su ukljuceni u
knjigu zbog ogromne koli¢ine nasilja koje su, navodno, proizveli
u stvarnosti. Film nije ostao zapamcen po tome da je neko posle
njegove projekcije pokusao da ubije bilo koju poznatu li¢nost,
ali je, sa druge strane, viSe od bilo kog drugog filma navodno
inspirisao nasilje na ulicama. Ovaj film je, zajedno sa Paklenom
pomorandzom, proizveo dosad nevidene negativne reakcije
javnosti. Nakon par incidenata, ljudi su kao po inerciji poceli da
optuzuju pomenute filmove za nedela koja su im se desila.

Zarad boljeg razumevanja repezentacije nasilja u
postmodernom filmuuknjizijeobjasnjenuticajfilmske produkcije
Hong Konga i znacaj horor Zanra. Iako se nasilje postmodernog
filma umnogome oslanja na filmove novog Holivuda, postoje
i klju¢ne razlike. Dve osnovne karakteristike postmoderne
reprezentacije nasilja su: gubitak odnosa sa stvarnoscu i njegovo
predstavljanje na crtano filmski nacin. U postmodernom
filmu nasilje nije inspirisano realnos¢u, kao $to je to bio slucaj
$ezdesetih i sedamdesetih godina. Nasilje postmodernog filma
je okrenuto samom mediju, istoriji kinematografije, me$anju



zanrova i citiranju razli¢itih filmova. Pored toga, nasilje je
snimljeno nerealno, kao u crtanim filmovima u kojima junaci
imaju nadljudske mogu¢nosti, lete u kadru i izbegavaju metke.
Tokom jednog filma likovi se bore u vise zanrova, cesto prvo
protiv policije, da bi se odjednom nasli u okruzenju demona.
Postmoderni film predstavlja igru sa samim medijem, a nasilje
tih filmova asocira nas na kultne nasilne filmove nastale u
prethodnim vremenima.
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Teorijski okvir

Teorija moralne panike

Moralna panika je teorijski okvir koji se koristi u
sociologiji kolektivhog ponasanja, drustvene devijantnosti i
sociologiji medija. Njime se dolazi do razumevanja i objasnjenja
povremenih drustvenih strahova inspirisanih idejom o slabljenju
opsteg morala. Termin moralna panika prvi pominje Dzok Jang
(Jock Young) 1971. godine razmatrajudi zabrinutost i bojazan
javnosti koja se javila u Britaniji zbog podataka zvani¢nih
institucija o upotrebi droga. Njegovi nalazi ukazuju na spiralni
efekat interakcije izmedu javnosti, medija i interesnih grupa
i naveli su ga na formulisanje fenomena moralne panike. Ovi
strahovi su u danasnjim zapadnim drustvima podstaknuti
uglavnom tabloidskim medijima. Prvu sistematsku studiju o
moralnoj panici napisao je Stenli Koen (Stenley Cohen) 1972.
godine, oslanjajuci se na teorije o etiketiranju i interakcionizmu.
Zapravo, fenomen moralne panike nije nastao u Koenovo vreme,
ve¢ je to pojava koja postoji vekovima u svim drustvima koja
mlade narastaje predstavljaju kao potencijalno nemoralne, zato
$to odudaraju od opsteprihvacenog nacina zivota. Moderna je
ubrzala drustveni razvoj, tako da se jaz i nerazumevanje izmedu
samo jedne generacije ljudi drasti¢cno uvecao. Pojava muzickih
pravaca koje su prihvatale nove generacije, kao $to su dzez,
rokenrol, pank, drustveni pokret kao sto je feminizam, rast
samohranih domacinstava, crnci razbojnici, nasilni filmovi,
konstantan pad obrazovanja, predstavljaju klju¢ne teme moralne
panike modernih, a kasnije i postmodernih, drustava.

Opse je prihvaceno da je ovo doba moralne panike.
Novinski naslovi nas iz dana u dan upozoravaju na neku
novu opasnost koja proizilazi iz oslabljenog morala, dok
televizijski programi ponavljaju istu pri¢u u senzacionalistickim
dokumentarnim emisijama. ,,Skoro se doslo do toga da svaka
pojava moze izazvati paniku“(Tompson, 2003: 16).



Od kada se film pojavio, moralni aktivisti (1) su do dan-
danas konstruisali op$tu zabrinutost zbog Stetnog uticaja ovog
medija na populaciju. Obi¢no se moralna panika zasniva na
istinitom dogadaju koji je preuvelican, a disproporcija izmedu
onog $to se realno desava i reakcije na ta deSavanja predstavlja
njenu sustinu. Pojam moralne panike se odnosi na pretpostavku
da je pretnja upucena necemu $to se smatra izuzetno vaznim za
drustvo i drzavu. Verovatnoca da ¢e se neki incident preuvelicati
i proizvesti moralnu paniku je veca ukoliko drustvo prolazi
kroz krizu. Kada stari sistem vrednosti ne moze da objasni
novonastala drustvena kretanja, pojedinac gubi kontrolu i
jedan, ponekad marginalan problem, moze postati izvor straha i
panike. ,,Desavalo se da se moralna panika javi kad drustvo nije
u mogucnosti da se prilagodi velikim promenama, kao $to je to
bilo u doba industrijske revolucije ili tokom opste modernizacije
$ezdesetih godina” (Mek Kvin, 2000). Koen je u svojoj knjizi
Narodni duhovi i moralna panika/Folk Devils and Moral Panics
tvrdio:

Cinise dasudrustvasavremenanavreme podlozna
periodima moralne panike. Odredeno stanje, dogadaj,
pojedinac ili grupa javljaju se, a ubrzo potom bivaju
oznaceni kao pretnja drustvenim vrednostima i in-
teresima; njihovu prirodu masovni mediji predstav-
ljaju na stilizovan i stereotipizovan nacin; moralne
zabrane uspostavljaju urednici, svestenici, politicari i
ostali desnicarski orijentisani ljudi; drustveno priznati
stru¢njaci izri¢u svoje dijagnoze i resenja ... (Koen u
Tompson, 2003).

U dana$njim drustvima, masovni mediji igraju klju¢nu
ulogu u stvaranju fenomena moralne panike. Kad se radi o
medijskoj reprezentaciji jednog dogadaja, onda je navazniji
¢inilac nacin na koji je prvobitan dogadaj predstavljen i
protumacen. Panic¢ne reakcije javnosti nastaju cesto na osnovu
neobjektivnih predstava. Dogadaji se preuvelicavaju po svim
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moguc¢im kriterijjumima, kao $to su broj ucesnika, intenzitet
i posledice dogadaja. Sledeca etapa je iskrivljenje do kojeg se
dolazi stilom pisanja koji podrazumeva senzacionalisticke
naslove sa pojacavanjem elemenata price, za koje se smatra da
¢ine vest. Poslednja etapa ovog procesa jeste simbolizacija svega
§to je u vezi sa pojavom zbog koje je nastala moralna panika. Na
ovaj nacin simboli vezani za predmet izbijanja moralne panike,
koji su imali pozitivno ili neutralno znacenje, dobijaju negativne
konotacije. Gotovo uvek moralnu paniku predvodi tabloidska
$tampa, a odmah zatim je preuzimaju i drugi mediji pod zvu¢nim
naslovom koji poziva sve na pripravnost. Prema Koenu, moralna
panika ima sledece etape:

« Uocavanje problema koji ugrozava opsti moral i vrednosti

o Medijska reprezentacija problema u najpojednostavljenijoj
formi

« Rast zabrinutosti javnosti

» Reakcija predstavnika drustvene kontrole

« Povlacenje moralne panike



Decija igra 3

Primer stvaranja i funkcionisanja moralne panike i
odnos tabloidskih novina prema c¢injenicama mogu se sagledati
kroz konstruisanje panike u Engleskoj nastale, navodno, zbog
ubistva izazvanog filmom Decija igra 3/Child’s Play 3 (1991, Jack
Bender). Tokom sudenja maloletnim ubicama DZonu Venablsu
(Jon Venables) i Robertu Tompsonu (Robert Thompson) sudija je
izri¢udi presudu izjavio: ,,Pretpostavljam da izlozenost nasilnim
video filmovima moze biti delimi¢no objasnjenje za ovaj strasan
zlo¢in” (Tompson, 2003: 116). Sudija je ovo rekao uzimajuci u
obzir da je otac jednog od decaka iznajmljivao kasete sa horor
filmovima medu kojima je bio i Decija igra 3. Ovu pretpostavku,
koja je trebalo da bude eventualno samo delimi¢no objasnjenje,
pojedini mediji su pretvoriliudokaznu ¢injenicu. U novinama Sun
pojavio se ¢lanak: ,,Uzas video snimka: zastradujuca povezanost
izmedu Dzejmsovog ubistva i video kasete koju je iznajmio
otac ubice” (Tompson, 2003: 116). Clanak je pratila i fotografija
u boji iz filma Decija igra 3, za koji se tvrdilo da je povezan sa
ubistvom. Ubrzo su svi tabloidski mediji u Engleskoj i Americi
pisali o povezanosti ubistva i filma. Medutim, sudski zapisnik
pokazuje da se policajac koji je vr$io istragu nije slozio sa ovim,
izjavljujuci kako nije mogao da pronade vezu izmedu Decije igre
3 i ubistva. Venablsov advokat je tvrdio da njegov klijent nikada
nije pogledao ovaj film. Tabloidski mediji su, naravno, izostavili
misljenje policije koje im nije i8lo u prilog, sa svesnim ciljem da
javnost navedu na pogresan zakljucak. Sun je pisao kako policija
okruga Mersi odbija da komentarise tvrdnju o uticaju filma, §to
je potpuno u suprotnosti sa istinom.

Tabloidski mediji koji su predvodili moralnu paniku su se,
osim zlonamernog iskrivljenog izvestavanja, sluzili i selektivnim
pozivanjem na naucna istrazivanja. Profesor Elizabeta Njuson
(Elizabeth Newson) sa univerziteta u Notingemu (Nottingham
University) je toboze prilozila izvestaj kojim se podrzava ova
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moralna kampanja usmerena protiv filmske reprezentacije
nasilja. Osim nje, izvestaj je potpisalo trideset dvoje njenih kolega,
medu kojima su bili psiholozi, psihijatri i pedijatri. O ovom
izvestaju tabloidski mediji su pisali kao o zaokretu u drustvenim
naukama po pitanju uticaja filmskog nasilja na publiku. Prema
novinskim ¢lancima tabloida, najuticajniji stru¢njaci izjasnili su
se da je pogresno poricati vezu izmedu filmskog nasilja i onog
u stvarnosti. Medutim, najuticajniji stru¢njaci u kojoj oblasti?
Nijedan od potpisnika izvestaja nije bio bilo kakav stru¢njak za
medije, a kamoli ekspert, kako je sve predstavljeno. Kroz nekoliko
dana pojavili su se rezultati istrazivanja Instituta za politicke
studije (2) koji su proucavali izbor televizijskih programa mladih
prestupnika. Osnovni zakljucak ovog istrazivanja bio je da mladi
prestupnici nemaju znacajno razlicite sklonosti u izboru emisija
od ostale dece istog uzrasta. Interesantan podatak je da tabloid
Sun predstavlja omiljen list prestupnicima koji ¢itaju novine. Kao
§to se moze pretpostaviti, ovaj izvestaj je ignorisala tabloidska
$tampa. Da stvar bude gora, ova popularna i jeftina $tampa je
ignorisala i dokument koji su potpisala trideset i dva najveca
medijska stru¢njaka u kome je preispitan izvestaj Njusonove i
ustanovljeno da su njeni zaklju¢ci neosnovani. Ispostavilo se da
je ovaj izvestaj, koji je proizveo ogroman publicitet, imao samo
devet strana kucanog teksta i nije sadrzao nikakva originalna
istrazivanja, tako da je ustanovljeno da su dalja istrazivanja
neophodna (Mek Kvin, 2000).

Ovo takmicenje medija u iznosenju senzacionalistickih
povezanosti izmedu filmskog i realnog nasilja, koje je donelo
preuranjene i pogre$ne zakljucke o vezi izmedu Decije igre 3 i
ubistva deteta, bilo je upotpunjeno lako prihvatljivom tezom
o moralnom propadanju nacije koja je ¢itavom dogadaju dala
odgovarajuci okvir. Nakon jo$ jednog ubistva Sesnaestogodisnje
devojke, dovedenog u vezu sa Decijom igrom 3, tabloidska Stampa
je pisala o raspadu drustva koje toleri$e kriminal, raspad porodice
i neodgovoran odnos prema novcu. Sustina ovih upozoravajucih
¢lanaka je da se drustvo, ukoliko ne Zeli da propadne u bezakonje



i nemoral, mora suprotstaviti ovim tendencijama. U novinskom
listu Mail pojavio se izrazito radikalno napisan ¢lanak o omladini,
koji je pothranjivao tezu o moralnom propadanju nacije i Stetnom
uticaju filmova:

Postoji na hiljade dece u ovoj zemlji koja nikada ne
vidaju oceve, a majke suim lenstine sumnjivog morala.
Ona mogu da rade $ta hoce, i kad hoce. Ona duvaju
lepak na gradiliStima, preturaju po kontejnerima u
potrazi za hranom i, do sada, mogla su bez ikakvog
ogranicenja da gledaju sve najuzasnije video filmove.
Do $esnaeste godine, oni su ve¢ poremeceni i opasni
(Daily Mail, 13. april 1994. u Tompson, 2003: 119-
120).

Ako javnost ozbiljno shvati ovakvo izvestavanje, moze
se stvoriti kontekst u kome ¢e populisticke i lako prihvatljive
teze o Stetnom uticaju kinematografije biti lako prihvacene.
Moralna panika, nastala zbog neosnovanih tvrdnji o Decijoj
igri 3, samo je deo $ire panike o loSem uticaju medija, nasilju
bandi, propadanju nacije, nuklearne porodice, zakona, reda,
postenja, starih vrednosti i morala. Film je uzet samo kao jos
jedan nesumnjiv dokaz opste teze o propadanju drustva koja
tabloidskim novinama nudi velike tiraze i dobru zaradu.
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Oponasanje filmskog nasilja

Oponasanje junaka filma nije problem samo danasnjeg
drustva. Jo$ 1907. godine zabelezen je slucaj pljacke inspirisan
kriminalistickim filmom. Pored istorije filma, postoji paralelna
istorija oponasanja njegovih junaka. Film Ekipa Magnum/
Magnum Force (1973, Ted Post) nesumnjivo je inspirisao napad
na jednu prodavnicu u Juti. Pljackasi su naterali prodavce da
popiju smrtonosnu tecnost. Tri od pet Zrtava ovog zlo¢ina umrle
su, a jedan od ubica je izjavio da je ideju dobio gledajuci film.
Cuven je slu¢aj oponasanja televizijskog filma Gorudi krevet/ The
Burning Bed (1984, Robert Greenwald) u kome je maltretirana
zena zapalila muza u njegovom krevetu. Nakon §to je pogledala
film Goruci krevet, jedna Zena iz Ohaja je ubila svog momka,
tvrdeci da je on sa njom postupao kao muz sa zenom u filmu.
U tre¢em slucaju u vezi sa ovim filmom, ¢ovek iz Milvokija je
prosuo benzin po svojoj zeni i zapalio je.

Nekoliko dana nakon $to je Roden nevin/Born Innocent
(1974, Donald Wrye) prikazan na televiziji, cetvoro tinejdzera je
silovalo devetogodi$nju devojcicu sa praznom pivskom bocom
na plazi San Franciska. Roden nevin je sadrzao scenu u kojoj
je opisano silovanje tinejdzerke, a voda bande iz San Franciska
je rekao da je ideju dobio iz filma. Scena ruskog ruleta u filmu
Lovac na jelene/Deer Hunter (1978, Michael Cimino) inspirisala
je trideset jedan incident izazvan oponasanjem filma, koji se
desio uz upotrebu rucnog pistolja, samo izmedu 1978. i 1982.
godine. Tokom kasnijih godina, ova scena je i dalje inspirisala
ljude sa vatrenim oruzjem, ali mnogo rede. Zabelezen je slucaj da
se mladi¢ ubio u svome stanu imitirajuci lik kojeg je glumio Mel
Gibson (Mel Gibson) u filmu Smrtonosno oruzije/ Lethal Weapon
(1987, Richard Donner).

Serijski ubica koji je ubijao noZzem naveo je film Robokap/
Robocop (1987, Paul Verhoeven) kao izvor svoje inspiracije.
Prema njegovoj izjavi, dok je ubijao prvu Zrtvu, uradio je tacno



ono §$to je video na filmu. Petoro ljudi u Britaniji je zarobilo
$esnaestogodis$nju devojcicu i mucilo je kljestima pet dana, da
bi je Sestog zapalili. Tokom perioda zarobljenistva, Zrtva je bila
primorana da nosi slusalice na glavi preko kojih je ¢ula audio
traku na kojoj je bila nasnimljena recenica iz horor filma Decija
igra/Child Play (1988, Tom Holland): Ja sam Caki. Hoces da
se igras? Ovaj film je povezan i sa slu¢ajem Martina Brajanta
(Martin Bryant) koji je optuzen za trideset pet ubistava u
Australiji. Tokom 1995. godine, njujorska banda je u podzemnoj
zeleznici otela prodavca, polila ga zapaljivom tecnoscu i zapalila.
Ovo se desilo samo tri dana posle premijere filma Voz novca/
Money Train (1995, Joseph Ruben) u kom postoji prikaz slicnog
dogadaja. Godine 1995. u Britaniji su uhap$ena dva naoruzana
pljackasa koja su rekla policiji da su Zeleli da vide $ta ce se desiti
ako se budu ponasali kao junaci filma Uli¢ni psi/Reservoir Dogs
(1992, Quentin Tarantino). Ovaj film je takode inspirisao tri
tinejdzera koji su odveli petnaestogodisnjeg decaka nocu na
poljanu da bi ga mucili. Nakon $to su ga skinuli i tukli dva sata,
na kraju su pokusali da mu odseku uvo. Policiji su objasnili kako
su ideju za odsecanje uva dobili gledaju¢i Tarantinov (Quentin
Tarantino) ¢uveni film.

Marta 1995. godine, nakon $to su postali impresionirani
filmom Prirodno rodene ubice/ Natural Born Killers (1994, Oliver
Stone), dva tinejdZera iz Oklahome ubili su ¢oveka u Misuriju
i paralizovali prodavca u Luizijani. Cetrnaestogodisnji Bari
Lokaitis (Barry Loukaitis) je ubio troje ljudi, a izvesno vreme pre
nemilih dogadaja pricao je o tome kako ¢e jednom ubijati kao
njegovi omiljeni junaci iz filma Prirodno rodene ubice. Mihael
Karneal (Michael Carneal) je uhapsen u pucnjavi u skoli tokom
koje je ubio tri devojke inspirisan filmom Kosarkaski dnevnici/
Basketball Diaries (1995, Scott Kalvert). U ovom filmu postoji
scena u kojoj srednjoskolac u mantilu ubija profesora i drugove
iz razreda. Neslavne ubice tinejdzera u Kolumbijskoj srednjoj
skoli (Columbine High School), obuceni u mantile, podsetili su
prezivele svedoke masakra na scenu iz filma Matriks/ The Matrix
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(1999, Andy i Larry Wachowski) u kojoj Kijanu Rivs (Keanu
Reevs) obucen u mantil raznosi predvorje puno policije. Jedan
od momaka je otvorio svoj mantil i poceo da puca isto kao i u
Matriksu, tvrdili su ocevici (3).

Bez obzira na sve primedbe koje bi mogle da se iznesu
na racun kinematografije zbog onog $to se desilo i $to ce se
u buducnosti desavati, ostaje da se kaze da je pociniocima
kriminalnih dela najlakse da izjave: Nisam ja kriv, film me je
prisilio da uradim to. Postoji uvrezeno misljenje da kada neko
pocini zlo¢in inspirisan filmom treba odmah bez sumnje optuziti
film. Medutim, stvari stoje drugacije. U svim drustvima desavaju
se zlo¢ini od kojih je mali broj inspirisan filmom. U slucaju kad
filmovi ne bi postojali, broj zlo¢ina se ne bi smanjio. Ono §to bi
se desilo, jeste da bi onaj manji broj zlo¢ina inspirisan filmom
bio podstaknut ne¢im drugim. Psihic¢ki poremecene i izopacene
licnosti ¢e uvek vriiti zlocine; istina je da su neka njihova nedela
podstaknuta filmom, ali bi se ona desila i da nije filma kao medija.
Momuci koji su sekli uvo zarobljeniku inspirisani Ulicnim psima
bi mucili zrtvu i da film nije postojao. U slu¢aju da Tarantino nije
snimio ovaj film, oni bi svoju Zrtvu mucili na osnovu scena nekog
drugog filma, knjige, stripa, video igre, ili onog $to su videli u
stvarnom zivotu. Drugi navedeni primer u vezi sa Ulicnim psima
jeste oruzana pljacka u kojoj su tinejdzeri proveravali §ta ¢e im se
desiti ako postupe kao glavni junaci filma. Ocigledno da su oni
zeleli da se stave u uloge drugih i sagledaju posledice toga. Malo
je verovatno da ih na to $to su uradili, da nije bilo filma, ne bi
inspirisalo neko knjizevno delo ili neki primer iz svakodnevnog
zivota, o kome su mogli da se informisu u dnevnoj Stampi. Ako
su razbojnici tokom pljacke bili obuceni ili ubijali kao u nekom
filmu, to ne znaci da oni ne bi krali da nije bilo filma. Pljackasi,
devijantne osobe i psihicki oboleli ljudi su iz filmova videli kako
da stilizuju svoje ponasanje. Pljacke se deSavaju zbog materijalnih
nejednakosti, a ne umetnosti. Daglas Kelner (Douglas Kellner) u
svojoj Medijskoj kulturi navodi:



Pojavljuju se i drugi izvestaji o zloc¢inima,
ukljucujuciiubistva koja sunavodno inspirisana Ram-
bom. Los Angeles Times pise da je jedan ubica koristio
noz slican Rambovom, i da se veruje da je okrivljeni
za ubistvo inspirisan ovim filmom ... Takode ,,Policija
je u ponedeljak podnela prijavu protiv ¢oveka koji je
opljackao kafanu i tri posetioca odeven u odecu film-
skog lika Ramba” ... (Kelner, 2004: 125).

Verovatno da je pljacka$ svoj izgled stilizovao prema
Rambovoj ode¢i, ali nije opljackao prodavnicu zbog filma.
Prodavnica je opljackana jer su mu bila potrebna materijalna
sredstva. Izazivanjem moralne panike i skretanjem paznje sa
pravih uzroka kriminala, nagadanjima i nepouzdanim dokazima
oko necijeg izgleda, stvara se atmosfera u kojoj je kinematografija
okrivljena za drustvene nevolje. Primer Decije igre 3, koji je
detaljnije izlozen, pokazao je kako funkcioniSe mehanizam
izvrtanja Cinjenica i nezasnovano optuzivanje jednog filma za
nesrecu koja se desila. Nesumnjivo je da film uti¢e na mnoge
psihicki bolesne ljude da u svojim nedelima povremeno imitiraju
film. Postavlja se pitanje da li film zbog toga treba cenzurisati ili
zabraniti? Bouzereau (Bouzereau) je u svojoj knjizi Ultransilni
filmovi/ Ultra Violent Movies napisao sledece povodom incidenta
sa Decijom igrom 3:

Neki ljudi piju i voze; drugi voze veoma riskantno.
Da li to znaci da su ljudi koji prave kola odgovorni?
Da li to treba da znaci da mi ne treba da vozimo kola
uopste? Ne, jer drustvo ima koristi od kori$¢enja au-
tomobila. Ne tvrdim da je Decija igra jednako korisna
drustvu kao i automobili, ali u sustini ljudi imaju ko-
risti od zabave, ¢ak iako je to horor film (2000: 223).

Najbolji primer za ovu raspravu jeste film Martina
Skorsezea (Martin Scorsese) Taksista koji je podstakao psihicki
bolesnog gradanina Amerike DZona Hinklija (John Hinkley) da
pokusa atentat na predsednika Ronalda Regana (Ronald Reagan).
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Hinkli je bio bolestan ¢ovek koji je postao opsednut glumicom
Dzodi Foster (Jodie Foster) od kada je prvi put pogledao film
1976. godine. Nakon cetiri godine neuspesnog pokusavanja da
stupi u kontakt sa njom, on se razocarao i resio je da joj skrene
paznju na sebe imitiraju¢i ponasanje i odevanje glavnog lika
filma Trevisa. Da li je Skorseze kriv za to $to se psihicki bolestan
¢ovek zaljubio u glumicu iz njegovog filma? Nije, jer ne moze
biti odgovoran za ponasanje psihicki bolesnih ljudi. O ¢injenici
da je Hinkli izgubio svest $ta je realnost, a Sta svet fikcije filma,
mozemo zakljuciti na osnovu pisma koje je uputio Skorsezeu. U
pismu pise da ¢e Skorseze stradati ako Fosterova dobije nagradu
zbog onog §to ju je on naterao da uradi. S obzirom na to da je u
pitanju film i posto Fosterova nije patila na snimanju, mozemo
biti sigurni da je Hinkli izgubio odnos sa stvarno$cu, mislec¢i da
je ono §to je video istina. Sa druge strane, film koji je on pogledao
mnogo puta uticao je na njega da se poistoveti sa glavnim likom
Trevisom, prihvatajuci njegov stil oblacenja i ponasanja. Iz svega
sledi da je u pitanju covek kome je bila potrebna pomo¢. Isto
tako je gotovo neverovatno, da nije bilo Skorsezeovog Taksiste,
da Hinkli nikad ne bi napravio nista sli¢cno. Mozda ne bi pokusao
da ubije predsednika, ali bi verovatno ubio neku manje zasticenu
licnost. U celom dogadaju radilo se o psihicki bolesnoj osobi koja
je zivela na ivici ludila i kojoj je bio neophodan povod da potpuno
izgubi razum. Nazalost, to se u njegovom slucaju desilo bas zbog
filma, $to je samo potkrepilo neispravne, nekriticke i popularne
stavove o odgovornosti umetnosti za stvarnost. Na kraju,
Skorsezeov film je izuzetno ostvarenje kinematografije koje sluzi
ops$tem dobru svih ljudi. Zar ono nije trebalo biti snimljeno zbog
Hinklija? Tabloidski mediji i novinari su zagorcali Zivot ljudima
koji su radili na filmu. Pitanje je dali je to bilo ko od njih zasluzio?
U sustini, teza je obrnuta. Taksista je izuzetno snazno delo koje
je dramaturski i vizuelno tematizovalo stanje psihicki bolesnog
¢oveka, koji se vratio iz Vijetnama potpuno neprilagoden. Za
tabloidsku $tampu i javnost koja prati ove medije, Taksista nije
remek-delo kinematografije, koje je prodrlo u svet ludila, nego je
ovaj film direktan uzrok zlo¢ina i nedela.



Drustvene nauke o uticaju filmskog nasilja na
publiku

Pored sazivljavanja sa filmom tokom projekcije, mnogi
ljudi postaju fanovi pojedinih ostvarenja, podesavajuéi svoj
izgled i ponasanje prema svojim omiljenim junacima u stvarnom
zivotu. Citavi modni stiloviili pesme mogu postati popularni zbog
nekog filma. Bez obzira na evidentne uticaje kinematografije na
popularnu kulturu, analiticari medija nisu sigurni do koje mere
i u kom obliku film, ali i drugi mediji, deluju na publiku i pod
kojim uslovima se to delovanje odvija. Uticaj nasilja sa platna
je jos veca nepoznanica i izaziva nedoumice oko toga kako i na
koju publiku deluje. Kao §to je navedeno, u pojedinim zlo¢inima
kriminalci i psihicki bolesni ljudi su se oslanjali na filmove.
Posledice filmske, i uopste, medijske reprezentacije nasilja, u
drustvenim naukama predstavljaju jednu od najinteresantnijih i
najistrazenijih oblasti u kojoj je objavljeno mnostvo radova. Ipak,
i pored svih napora i znacaja koje bi barem neko saznanje u ovoj
oblasti donelo, do sada nije pronaden nikakav ¢vrst zakljucak da
li nasilje na ekranu zaista rada nasilje u stvarnom Zivotu (Mek
Kvin, 2000).

Merenja koja pobrojavaju nasilne scene u toku nekog
vremenskog intervala nisu dala odgovarajuce rezultate. Prema
nekim istrazivanjima radenim u Britaniji, danas ima upola manje
nasilnih scena nego §to je to bilo Sezdesetih godina. Ovakva
istrazivanja radena na globalnom nivou, pokazala su da bi
Japan trebalo da predstavlja najnebezbedniju zemlju, a Britanija
jednu od najbezbednijih, $to bi bila lazna slika. Da bi se saznalo
nesto o uticaju nasilja sa ekrana ili platna na publiku, trebalo
bi pre svega da se zna u kom se kontekstu ono desavalo. Prosto
pobrojavanje mrtvih tela bi nas navelo da pomislimo da je neki
ratni film koji prikazuje padanje mrtvih vojnika u dubini kadra
nasilniji od stravicno prikazanog silovanja. Pored toga, scena
mucenja moze biti prikazana kao ¢in strave ili sjajna zabava, tako
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da akontekstualno pobrojavanje nasilnih scena obi¢no ne vodi
nikud.

Tako, na primer gotovo je ... besmisleno na-
pomenuti koliko ubistava ima svake nedelje na televiz-
ijskim mrezama. Ono §to treba da znamo je dramati¢ni
kontekst za te incidente, i nacin na koji se ta ubistva
predstavljaju. Jasno je da ubistvo izvedeno na odreden
nacin moze da ostavi gledaoca ravnodu$nim, a nasilni
¢inovi niZeg intenziteta, kao ponovljeni udarci u telo,
mogu da budu duboko uznemirujudi, ali i uzbudljivi,
pa ¢ak i komi¢ni (Korner u Brigs i Kobli, 2005: 462).

Teorija po kojoj stalno izlaganje nasilju otupljuje nasa
¢ula i umanjuje osetljivost na nasilje u realnom zivotu, ostaje
samo pretpostavka koju istrazivanja takode nisu potvrdila.
Ostaje samo reci da nasilje na ekranu ne postoji, ono $to postoji
su razli¢iti nacini da se nasilan akt manje ili vide stilizovano i
estetizovano prikaze. Kada su deca u pitanju, moze se re¢i da
su istrazivanja pokazala krajnje neuverljive rezultate o uticaju
medijskog nasilja.

Kamberba¢ je naveo jednu studiju koja je
ukljucivala 1.500 dec¢aka od 13 do 16 godina, gde je
zakljuceno da decaci s visokim stepenom izlaganja
nasilju na televiziji poc¢ine 49% vise ozbiljnih nasilnih
dela. U stvari, kad se pazljivije pogledaju rezultati, ova
studija pokazala je da su deca s najvi$im stepenom
izlozenosti televizijskom nasilju, od sve druge naj-
manje nasilna (Mek Kvin, 2000: 245).

Studije o uticajima nasilnog sadrzaja u filmu i drugim
umetnickim medijima su uglavnom dale kontradiktorne i
nepotpune rezultate. Na neke nasilje sa umetnickog materijala
utice, ali to su ve¢ psihicki bolesne osobe kojima je bio neophodan
okida¢ da bi pocele da se ponasaju nezakonito. Sa druge strane,
nasilnici, pljackasi i ¢lanovi raznih bandi, u filmu mogu pronaci



jedino nacin za stilizaciju nasilja koga ¢ine nezavisno od bilo kog
medija. Najveca zagonetka svih istrazivanja, na koju niko nije
dao odgovor, jeste da li nasilni ljudi biraju televizijske programe
i filmove sa nasiljem, ili su postali nasilni usled stalne izlozenosti
vizuelnim medijma.
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Utisak stvarnosti filmskog nasilja

Za razliku od drugih medija i umetnickih formi, film ima
jedno specifi¢no dejstvo na publiku. To dejstvo jeste zapravo utisak
stvarnosti onoga $to gledaoci posmatraju pri filmskoj projekciji. S
obzirom da je specifi¢na samo filmu, ova karakteristika je jedno
vreme smatrana za osnovnu vrednost filma kojom se podvlacila
crta izmedu njega i drugih umetnosti. Zahvaljuju¢i ovom efektu
film je, tokom svoje istorije, zbog realisticno prikazanog nasilja
bio Cesto pod pritiskom javnosti, izazivajuc¢i povremeno burnu
drustvenu reakciju. Tokom prve polovine XX veka postojalo
je opsteprihvaceno misljenje da se filmskim prikazivanjem
kriminalnih radnji moZe ostvariti Stetan uticaj na publiku,
a pogotovo omladinu. Narocito ako su te kriminalne radnje
pracene scenama nasilja. Nebrojeno puta se desavalo da publika,
uzivljavajudi se u filmsku predstavu, kao na stadionu, navija za
junake filma. Ova pojava utiska stvarnosti prati kinematografiju
jos od prve projekcije filma brace Limijer (Luis Lumiere, August
Lumiere) Ulazak voza u stanicu/LArrivee dun train en gare de
la Ciotat iz 1895. godine, kada su se prisutni gledaoci, u strahu i
panici, sklanjali da ih voz sa platna ne bi kojim slu¢ajem udario.

Postoji puno cinilaca koji dovode do efekta utiska
stvarnosti, ali prvenstveno se istice bogatstvo informacija koje u
kratkom vremenskom intervalu dolaze do gledaoca. Poznata je
stvar da filmska slika ima daleko ja¢u rezoluciju od televizijske, a
bogata scenografija filma u sliku dovodi mnostvo detalja. Takode
i informacija dobijena slikom ljudima deluje uverljivije nego da
je usmeno ili pismeno prenesena. ,,Prosec¢ni filmski i televizijski
gledaoci vise veruju slici nego zvuku i vizuelnu informaciju
smatraju istinitijom od auditivne informacije. Skoro 90% c¢ulnih
informacija o svetu oko nas poti¢e od vizuelnog opazanja”
(Babac, 2000; 39). Reprodukovanje kretanja koje se u filmu
odvija, brzom smenom sli¢ica, odaje utisak trodimenzionalnosti
koju stati¢na fotografija ne poseduje. U teoriji filma, dinami¢nost



se smatra jednom od njegovih najznacajnijih karakteristika.
Bazen je smatrao da je fotografija slaba zato $to hvata samo deli¢
vremena, dok film, po njemu, ima mogu¢nost da stvara utisak
trajanja nekog objekta u vremenu. Ova reprodukcija pokreta je
kljucan ¢inilac koji omogucuje nastanak utiska stvarnosti. Ipak,
perceptivno bogatstvo filma ne potice samo od slike, nego i od
zvuka.

Osim toga, perceptivno bogatstvo svojstveno filmu
posledica je i istovremenog prisustva slike i zvuka,
pri cemu zvuk, rekonstruiSuci prikazanoj sceni njen
zvucni prostor ($to u slikarstvu i romanu nije slucaj),
stvara utisak da su ispoStovane sve perceptivne da-
tosti originalne scene. Utisak se pojacava time §to
reprodukcija zvuka ima istu pojavnu vernost kao i
vernost pokreta (Omon, Bergala, Mari, Verne, 2006:
137).

Psiholosko stanje gledaoca tokom posmatranja filma je od
znacaja u nastajanju efekta utiska stvarnosti. Tokom bioskopske
projekcije, pojedinac prestaje sa svim radnjama koncentriSuci se
na film, a bioskopska sala obezbeduje izolovanost od stvarnog
sveta. U takvim uslovima lako je zaboraviti na stvarnost i saziveti
se sa svetom filma. Mnogi nasilni i stra$ni horor filmovi dobijaju
na snaziiefektu kada se posmatraju bas u bioskopu, dok prikazani
van bioskopa ne ostavljaju isti utisak. Utisak stvarnosti nastaje i
putem logicke povezanosti dogadaja unutar same radnje filma.
Ovim se stvara utisak nuznosti sleda dogadaja unutar jednog
nestvarnog sveta. Ovo konacno dovodi do toga da nestvarni svet
filma postane stvaran, a ¢injenica da je u pitanju samo fikcija
privremeno se zaboravlja.

Osecaj kinestezije koji nastaje gledanjem filma, jeste
jos jedan faktor koji deluje na gledaoce, pojacavajuci utisak
stvarnosti. Kinestezija je unutrasnje culo (sa receptorima
unutar misi¢a) pomocu kojeg ljudi osecaju vlastite pokrete, a
ono reaguje i tokom iluzije kretanja na bioskopskom platnu.
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Dakle, film ima tako uverljivo dejstvo da moze da pokrene ¢ulo
kinestezije u covekovom telu. Slavko Vorkapi¢ je smatrao da:
»... estetski organizovana kretnja slika i zvukova medusobno se
preplicudi izazivaju pojacane senzomotorne reakcije gledalaca,
ne samo nerava misica oka ve¢ nerava i misica citavog tela, putem
naizmeni¢nih dinamickih promena” (Babac, 2000: 58). Kada
Tereza Ziro (Therese Giraud) govori o kineti¢nosti filma u knjizi
Film i tehnologija ona insistira na dinami¢noj prirodi pokretnih
slika koje ga razlikuju od stati¢ne fotografije.

Zasto nam se najlepsi filmovi urezuju u pamcenje
kao skice, crte, putanje? Zato $to uspevaju da nas
navedu da zaboravimo pojam slika, zato $to ,slike
moraju iskljuciti ideju o slikama, kako kaze Breson.
Otuda potice znacaj sleda i uloga montaze, koja se ne
sastoji u sabiranju ili mnoZenju ve¢ u oduzimanju i
razlikovanju ... (2003: 9).

Tokom gledanja filma, na delu je i proces primarne i
sekundarne identifikacije. Primarna identifikacija sa filmom
predstavlja proces kada gledalac tokom projekcije po¢ne sebe
da dozivljava kao sredi$nji subjekt gledanja, dok sekundarna
identifikacija sa filmom predstavlja proces u kom se gledalac
vezuje za samu pricu, koja ga u vecoj ili manjoj meri podseca na
njegov zivot. Tokom sekundarne identifikacije, moze eventualno,
ali nikako obavezno, da dode i do identifikacije sa nekim
junakom filma. Tokom odvijanja procesa primarne i sekundarne
identifikacije, gledalac postaje na neki nacin ucesnik ukljucen
u scenu koja se prikazuje, tako da viSe scenu ne posmatra kao
fikciju, nego kao stvarnost.

Ocigledno je da mnogo <¢inalaca utice na utisak
stvarnosti filmske predstave, pa samim tim i na stvarnost
prikazanog filmskog nasilja. Pitanje utiska stvarnosti filmskog
nasilja je posledica tehnickih, bioloskih i psiholoskih faktora.
Ova osobenost prirodnosti filma u odnosu na stvarnost je uzrok
miSljenju da je filmsko nasilje opasno, §to uslovljava striktniju



cenzuru ovog medija. Ipak, ovakvo glediste se ¢ini neumerenim,
jer, iako film ima sposobnost da ostvari utisak stvarnog, gledaoci
i dalje znaju da se radi samo o fikciji. Moze se desiti da gledalac
usled navedenih okolnosti utone u svet filma, ali se paljenjem
bioskopskih svetala odmah vraca u realnost.
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Osobenost filmskog reprezentovanja nasilja

Film je nastao na prelazu iz XIX u XX vek. U pocetku je
bio tehnicka vestina, ali se, zahvaljujuéi radu filmskih stvaralaca
koji su usavrsavali njegova izrazajna sredstva, razvio u umetnicki
medij. Film dogadaje iz stvarnog Zivota ne prenosi banalno
onakvim kakvi oni zapravo jesu, negoih stilizuje. Nasiljeiz realnog
zivota se uz pomoc stilskih figura preoblikuje i tako estetizovano
nam se na platnu predstavlja. Reditelji koji se bave filmskom
umetnos$¢u su, od kada je nastao film, tezili da ga razviju i da
postave nove standarde u pristupu snimanju filma. Inovacije su
osnova filmske umetnosti, bilo da su nastale smisljanjem novih
pravila, ili krSenjem ve¢ postojecih. Pravi umetnici pokusavaju
da ne¢emu $to je ve¢ mnogo puta snimljeno (kao sto je nasilje)
pristupe na novi nacin i da nam to prikazu drugacije, iz nekog
novog ugla, onako kako to jos nije videno. Najbolji reditelji uvek
pitaju sebe kako nesto mogu da snime drugacije. Ova njihova
upitanost je od centralne vaznosti za umetnost filma. ,Mera
originalnosti jednog autora, najjednostavnije receno, jeste opseg
njegovog odstupanja od konvencionalnih normi i uspostavljanje
novih standarda relevantnosti. Sve velike inovacije koje su
inaugurisale novu eru, pokret ili §kolu sadrze nagao pomak ka
prethodno zanemarenom aspektu iskustva ...”(Arthur Koestler
u Counsin, 2004: 7).

Filmsko predstavljanje kao i svako drugo jeste
reprodukcija neceg $to postoji u stvarnom svetu. Film, ne jedino,
ali najpre vizuelnim putem, govori o stvarnosti. Film ima naraciju
preuzetu od knjizevnosti, zatim kostime, scenografiju i glumu
koje je preuzeo od pozorista, koristi se kompozicijom slike kao i
slikarastvo, a u sebe ukljucuje i muziku. Bez obzira sto u sebi sadrzi
karakteristike drugih umetnosti, on nije njihova kompilacija, ve¢
zasebna umetnost. Ono §to je karakteristi¢cno samo filmu jeste to
da je on umetnost pokretnih slika koje se projektuju na platno
(Babac, 2000). Film nikako ne izrazava kretanje pomocu pokreta,



ve¢ uz pomoc iluzije koju izaziva brza smena nepokretnih slika.
Takode, on poseduje samo sebi svojstven nacin izrazavanja
- gramatiku filmskog jezika. Taj specifican nacin izrazavanja
proizilazi iz njegovih vizuelnih osobenosti kao medija. Ipak, film
se oslanja na druge umetnosti, koje nisu prirodna odlika filmske
predstave, i bez njih se ne moze zamisliti. Gotovo je nezamislivo
u savremenom filmu gledati vizuelno savr§eno snimljenu i
montiranu nasilnu scenu bez pratnje muzike i zvuka. Gledalac
bi imao osecaj da nesto nedostaje. Pored toga, zvucima se veoma
¢esto docarava nasilje u filmu koje ne mora biti eksplicitno
prikazano. Pa ipak, film je nastao kao pokretna slika bez
pratnje zvuka. Tehnike montaze, krupni plan i osvetljenje jesu
specifi¢no filmska sredstva izrazavanja, ali gluma, scenografija,
dijalozi i muzika nisu viSe puki dodaci. Savremeni film je zagao
izvan granica (isto vizuelnog. Danas film, osim pokretne slike,
u sebe obavezno ukljucuje i elemente drugih umetnosti koji
su nerazdvojivi od njega. U svojoj Filozofiji umetnosti Gordon
Grejam tvrdi:

Filmsko predstavljanje odvija se na nacin koji
istrazuje formalna vizuelna svojstva; film sadrzi
dramsku radnju kao i drama a ipak zadrzava vec¢u
kontrolu nad paznjom gledalaca no sto je to u stanju
da ucini usmerena fotografija; on omogucava najpot-
puniji moguc¢i kontekst u kome dijalog dobija znacaj;
on koristi zvu¢ne efekte i, $to je najbitnije, daje muzici
vizuelne putokaze koji su neophodni za ostvarivanje
njenih evokativnih moc¢i (2000: 140).

Kada se govori o osobenosti kinematografske
reprezentacije nasilja, osnovna karakteristika filma koja ga ¢ini
specificnim u odnosu na druge medije jeste upotreba samo sebi
specifi¢nih stilskih figura koje pocivaju na gramatici filmskog
jezika. Prema Stivenu Princu, u klasicnom Holivudu je razvijeno
pet osnovnih stilskih figura pri stilizaciji nasilja: prostorno
pomeranje (spatial displacement), metonimicko pomeranje
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(metonymic displacement), indeksno prikazivanje (indexical
pointing), simbolicka supstitucija (substitutional emblematics) i
stavljanje u zagrade (emotional bracketing). Ova stilska sredstva
izrazavanja karakteristi¢na za film nastala su pod uticajem jakog
pritiska cenzure i bazirala su se na neeksplicitnoj estetici nasilja.
Nastankom novog Holivuda dolazi do razvoja eksplicitne estetike
koja je podrazumevala upotrebu kratkih rezova, snimanje iz viSe
uglova i upotrebu snimaka razlic¢itih brzina. Ovako stilizovano
nasilje na filmskom platnu predstavlja se vidljivo, u produzenom
trajanju i iz perspektive koju nikada ne bi mogli da vidimo u
stvarnom zivotu. Ipak, kao $to ¢e u tekstu biti pokazano, stari
oblici neeksplicitne stilizacije nasilja nece nestati, ve¢ ce se
koristiti uporedo, ili u kombinaciji sa eksplicitnom stilizacijom
nasilja.

Sadruge strane, filmska reprezentacija nasilja je specificna
i zbog uticaja na publiku. Zahvaljujuci vecoj realisticnosti u
odnosu na druge medije, film je Cesto bio optuzivan za razlic¢ita
nedela, izazivajuc¢i opstu moralnu paniku. Mnoga oponasanja
filmskih junaka bila su preuvelicana i cesto se deSavalo da
je pojedini film zajedno sa svojim rediteljem optuzen za sve
drustvene probleme. Ljudi su cesto svoje nasilje stilizovali
inspirisani nekim filmom, a tabloidski mediji su od toga stvorili
famu (koja se odli¢no uklapa u konstantna izvestavanja o stalno
prisutnom padu morala), prema kojoj nasilja u stvarnom Zzivotu
ne bi bilo, samo da ne postoji nasilje u medijima.

Vecina nasilja koje se javlja u filmovima je iluzija nastala
upotrebom $minke, trikovima fotografije, specijalnim efektima
i montazom. Ponekad je u filmu to tako dobro izvedeno da na
kraju bioskopske predstave gledalac tvrdi da je video nesto $to
nije bilo prikazano na filmu. U Hi¢kokovom (Alfred Hitchcoch)
filmu Psiho/Psycho (1960) realno se ne vidi niSta od nasilja
pri ubistvu u tu$ kabini, a ljudi su ipak zgrozeni tom scenom.
Medutim, filmska smrt nije kona¢na, junaci se vracaju u Zivot
pri svakoj projekciji filma. Film ima svoj svet fikcije sa rodenjem
junaka i njihovim krajem, koji se iz projekcije u projekciju



ponavlja. Kada je prikazano ubistvo americkog predsednika
Kenedija u nekom filmu (od mnogih koji uklju¢uju ovo ubistvo),
ono se realno desilo. Sa druge strane, da se nasilna smrt Kenedija
nije desila, dok je bio na funkciji predsednika, ona ne bi bila ni
prikazana na filmu. Kada filmski reditelji koriste Zivotinje koje
tokom filma stradaju, oni ih obi¢no nalaze ve¢ mrtve. Medutim,
ovo nije uvek slu¢aj. U Zan Renoarovoj (Jean Renoir) sceni
lova u filmu Pravila igre/The Rules of the Game (1950) zecevi su
ubijani tokom snimanja. Ovde nasilje nije simulirano, nego se
realno odigralo. Dejvid Kronenberg (David Cronenberg) je u
jednom intervjuu izjavio da je jedna glumica, koja nije mogla
da zaplace pred kamerom, trazila od njega da je Samara. On je
to i uradio, ona je plakala, a scena je snimljena. Tokom snimanja
uvodne scene za film Divlja horda jedna Zena je pala ispod konja i
dozivela je stvarne povrede. Kamerman je ovaj momenat uhvatio
i snimio, a reditelj Sem Pekinpo je to zadrzao u filmu. Tokom
snimanja istog filma, glumci su cesto bili izlozeni opasnostima
od povreda. Ovo se konac¢no desilo pri snimanju scene rusenja
mosta, u kojoj se most, sa glumcima na njemu, dize u vazduh
dinamitom. U ovom smislu, u nekim sluc¢ajevima veoma je tesko
podvudi razliku izmedu fikcije i stvarnosti kod filma kao medija.
Ipak, gotovo svo nasilje na bioskopskom platnu je fikcija i nije se
realno desilo. Pogotovo ako je o ljudima re¢. Medutim, kao $to je
receno, uvek postoje izuzeci.

Dakle, odnos filmske umetnosti i stvarnosti nije takav
da film prosto odrazava stvarnost. Film kao umetnost i fikcija
produbljuje nase iskustvo pomocu slika koje nam omogucuju da
stvarnost sagledamo na nov nacin. Filmsko predstavljanje nasilja
ili nekog drugog problema nije samo pasivno preslikavanje
stvarnosti. Reditelj nas usmerava da se vlastitim vizuelnim
iskustvom pozabavimo na odreden nacin. Kadaje Pekinpo snimio
Divlju hordu u vestern zanru, on je u stvari pri¢ao o tadasnjem
ratu u Vijetnamu. Kjubrik je snimio Paklenu pomorandzu u
bliskoj budu¢nosti, problematizujuci stvarnost 1971. godine. O
sadasnjosti reditelji ne govori neposredno i direktno, ve¢ jednim
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posrednim putem. Uklju¢ivanjem ultranasilja u scene u kojima

se vidi svaka okrutnost tog ¢ina zapravo se prikazuje ono Sto
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je ve¢ videno, ali reditelj dodaje i ono sto do tada nije, svoju
perspektivu nasilnog ¢ina.

Filmska umetnost zapisuje stvarnost onako kako
bi to ona sama ¢inila da moze (bez zapisa verbalne

vrste). Ona ¢ini da se u nasoj misli javljaju kategorije
stvarnosti koje na§ mozak nije sam dobro zapazio ili

ih je prerano zamrzao u opste zakone. Te dve teorije

su u osnovi jedinstvene varijante jedne $ire ideje — da
filmska umetnost otkriva stvarnost ... (Omon, 2006:

73)




Cinioci koji uti¢u na filmsko prikazivanje nasilja

Drustveni kontekst u kome reditelji Zive je jedan od tri
klju¢na ¢inioca koji uti¢u na prisutnost nasilja na filmu. Filmski
reditelji nisu samo poznavaoci filmske gramatike koji scenario
pretvaraju u film, nego i intelektualci koji promisljaju stvarnost
u kojoj zive. Dejvid Lin¢ (David Lynch) je u jednom intervjuu,
odgovarajudi na pitanje odakle mu ideja da prikaze tako strasan
svet u kome zive junaci filma Glave za brisanje/Eraserhead
(1976), rekao: ,Tiljudi Zive u grani¢nim oblastima i ja ih zaista
volim. Oni kao da su izgubljeni u vremenu ... Taj svet nije ni
ovde, ni tamo. Nastao je iz vazduha Filadelfije” (Lin¢ u Rodli,
2005: 76). Svaki reditelj zivi u odredenom vremenu koje je manje
ili vise nasilno i svojim filmovima o tom vremenu svedoci.
Istorijski dogadaji kao $to su ratovi, urbane borbe i porast
ulicnog kriminala, ¢ine svakodnevicu koju reditelji, estetski
preoblikovanu, predstavljaju u svojim filmovima. Ne postoji
umetnik koji je ziveo u staklenom zvonu izolovan od spoljasnjeg
sveta. Neminovno je da istorijski dogadaji kao $to je, recimo,
nastanak, ruSenje, ili samo postojanje Berlinskog zida inspirisu
reditelje da o tom fenomenu govore. Nasilnost jednog vremena
se kao neminovnost reflektuje i na nasilnost jednog filma.
Pored toga $to su nasilje filmski problematizovali, mnogi veliki
reditelji zauzimali su stavove o problemu drustvenog i efektima
medijskog nasilja u javnim raspravama. Interesantno je da oni
nisu iznosili samo svoja misljenja, nego su svoje stavove zasnivali
na najsavremenijim psiholoskim, socioloskim ili filozofskim
saznanjima o nasilju.

Vecina studija koje se bave problemom filmskog nasilja
uzima u obzir samo socioloski ili socio-istorijski pristup. One
teorijski obraduju odnos filma prema drustvenim problemima
kao §to su, recimo, rasno, klasno i rodno nasilje. Te studije
daju objasnjenja stavljaju¢i nasilne dogadaje iz filma u
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odreden kontekst vremena. Tako se americki gangsterski film
tridesetih godina XX veka prikazuje i tumaci u svetlu tadasnje
prohibicije. Ratni film se sagledava prema tome kako pristupa
nekom stvarnom istorijskom dogadaju. Nasilje u filmu Divija
horda se tumaci ratnim nasiljem u Vijetnamu. Ovakav pristup
je neophodan i sasvim legitiman, a njime se dobijaju mnoga
neophodna objasnjenja filmskog nasilja. Ipak, ako se u obzir uzme
samo ova socio-istorijska perspektiva, stize se u poziciju u kojoj
se zanemaruje kinematografski kontekst. Ukoliko bismo filmsko
nasilje posmatrali samo kao nesto $to je odredeno drustvenom
stvarnos$cu, to bi nas dovelo do ogranicenog razumevanja ovog
problema. Istina je da film sa jedne strane prikazuje nasilje pod
uticajem drustvene stvarnosti, medutim, sa druge strane, film to
radi prema sebi svojstvenim pravilima.

Stoga je drugi ¢inilac koji uti¢e na filmsko prikazivanje
nasilja razvijenost filma kao medija, razvijenost njegovih
tehnickih mogucénostiiizrazajnih sredstava. Svaka studija o filmu
i nasilju, ukoliko pretenduje na potpunost u pristupu, morala bi
da zahvati problem filmskog reprezentovanja nasilja. Filmsko
nasilje, pored socijalne perspektive, paralelno ima i istoriju koja
se zasniva na razvoju filmskog jezika. Ova istorija prati kako
pojedini reditelji prihvataju pojedine pristupe u reziranju i kako
ih dalje razvijaju. Filmski stvaraoci su proteklih sto i viSe godina
postojanja ovog medija razradili gramatiku filmskog jezika,
smisljaju¢i pojedina izrazajna sredstva karakteristicna samo
filmu. Dvadesetih godina XX veka reditelji na raspolaganju
nisu imali ni blizu toliko filmskih izrazajnih sredstava kao $to to
danas imaju. Ona su tek trebala biti izmisljena. Zanemarivanjem
kinematografske perspektive dosli bi u situaciju da ne mozemo
da objasnimo zasto se u odredenom razdoblju nasilje snimalo na
ovaj ili onaj nacin, a zasto se danas to radi drugacije. Ne bi mogli
da objasnimo zasto je filmsko nasilje najrealisti¢nije u poredenju
sa drugim medijima. Glumci iz prvih filmova ginuli su u scenama
nasilja kao da su u pozoristu. Medutim, da bi kinematografija



dosla do svojih sopstvenih izrazajnih sredstava, i oslobodila se
pozori$nih, bilo je potrebno da prode par generacija reditelja koji
su za sobom ostavili reSenja koja su oplemenila film. Pored toga,
filmu su od njegovog postanka dodati zvuk i boja, kao tehnicka
reSenja, koja publici docaravaju mnogo.

Cenzura predstavlja tre¢i cinilac koji bitno odreduje
prisutnost nasilja na filmu. Perspektiva koja ukljucuje ovaj
faktor otkriva dosta, jer je cenzura umnogome uticala na
pristup snimanju filmskog nasilja. Tokom perioda americke
kinematografije zvanog klasi¢ni Holivud, cenzura je imala
snazan uticaj i dovela je do razvoja onog $to bi se moglo nazvati
neeksplicitnom estetikom nasilja. U klasicnom Holivudu na
snazi je bio produkcioni kod (4), akt kojim se regulisalo ono
§to je u filmovima dozvoljeno prikazivati. Dobar deo ovog
akta se odnosio na snimanje nasilja. U tom razdoblju americke
kinematografije, u skladu sa drustvenim normama, eksplicitno
prikazivanje nasilja nije bilo dozvoljeno. Nasilje je bilo moguce
ukljuciti u film, ali nikako na takav nacin da se ono vidi.
Padom ovog oblika cenzure doslo je do usvajanja novog, koji je
dozvoljavao scene eksplicitnog nasilja. Ovim se uticaj cenzure
na reprezentaciju filmskog nasilja drasticno smanjio, mada on
i dalje postoji. Bez obzira na danasnji skroman uticaj cenzure u
americkoj kinematografiji, posledice nekadasnjeg produkcionog
koda se i danas osecaju. ReSenja holivudskih reditelja iz ovog
perioda filmske umetnosti u neeksplicitnoj stilizaciji filmskog
nasilja mogu se videti i kod savremenih reditelja, iz najrazlicitijih
zemalja i kinematografskih tradicija. Iako je eksplicitno nasilje
danas dozvoljeno prikazati, u mnogim situacijama reditelji se
ipak sluze neeksplicitnom estetikom nasilja.

Tri navedena ¢inioca (drustveni kontekst, razvoj filmskih
izrazajnih sredstava i cenzura), koji uti¢u na reprezentaciju
filmskog nasilja, nemoguce je potpuno odvojeno izloziti. Oni se
medusobno prepli¢u, uticudi istovremeno na film, ili jedan na
drugog. Cenzori odlucuju o prihvatljivosti odredenih sadrzaja na
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osnovu preovladujuceg duha vremena i moralne klime koje vlada
u njemu. Filmska izrazajna sredstva se razvijaju u pravcu koji je
dozvoljen cenzurom. Iako ¢e poglavlja naglasavati o kom ¢iniocu
se u njima raspravlja, u knjizi ¢e uvek biti njihovog preplitanja.



Da li je kamera instrument nasilja?

Kod ranih teoreticara filma javlja se shvatanje o kameri
kao instrumentu nasilja. Prema ovom shvatanju, film predstavlja
inherentno nasilan medij sa nasilnim uticajem na publiku, bas
zbog ovog dejstva kamere. Interesantno je da ideja da fotografija
moze biti nasilna nije nastala sa pronalaskom fotografije, ve¢ sa
filmom, ¢ija pojava je u koincidenciji sa pojavom modernosti.
Fotografijaje postojalajedno vreme pre filma, a 0 njenoj nasilnosti
sve do pojave pokretne fotografije nije bilo reci.

Niko tako vatreno nije verovao u kapacitete filma da
stvori zlo kao Dejvid Grifit (David W. Griffith), a njegovi filmovi
su svesno demonstrirali ovu zastra$uju¢u mo¢ medija. Zbog
nenaviknutosti publike na novi medij, prvi krupni planovi lica u
Grifitovim filmovima izazivali su strah kod gledalaca. Ovo ga je
navelo na pomisao da su nasilje i ok imanentni filmskoj tehnici.
Film Radanje jedne nacije/ The Birth of a Nation (1915, David W.
Griffith) prikazuje nastajanje americke nacije u krvi, u sta je on
nepokoleblivo verovao. Na isti na¢in nastaje i kinematografija.
U njegovoj viziji, filmovi imaju neodoljivu potrebu za nasiljem,
isto kao i ljudi. Nasilje je sastavni deo prirode filma, kao $to je
sastavni deo ljudske prirode.

Sergej Ejzenstajn (Sergei Eisenstain) je insistirao na tome
da montaza ima nasilan uticaj i zalagao se za novu vrstu filma
koja ¢e iskoristiti nasilne kapacitete medija u ostvarivanju efekta
na gledaoce. Ova osobenost nasilnosti je ¢inila montazu osnovom
filma kao medija. Ejzenstajn je, dalje, verovao da svaka sli¢ica filma
ima krvi sveta na njoj, zbog nasilnog akta kamere kojim ona sece
delove stvarnosti iz njihovog prirodnog mesta. Ideja da je kamera
instrument nasilja javlja se i kasnije kod nekih savremenijih
autora. Andrej Bazen je tvrdio da ako film predstavlja mrtvu sliku
sveta, kamera mora biti ta koja ubija svet.

Ipak, ovakva shvatanja su ve¢inom oformljena pod
utiskom odusevljenja nastankom i mogu¢nostima novog medija.
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U filmovima se nasilje javlja bez sumnje i ako je kamera pistolj,
onda je reditelj revolveras koji je kontrolide i povlaci okidac.
Nemoguce je zamisliti kinematografiju bez reprezentacije nasilja
i ljudske seksualnosti. Ipak, kao $to je pomenuto, nasilje koje
kamera snima, za potrebe filma, nije pravo nasilje, nego fikcija.
Pod utiskom stvarnosti, koji je odlika filma kao medija, nama
se ¢ini kao da je nasilje ako ne stvarno, onda veoma realisti¢no.
Ipak, uvek smo svesni da svet filma nije stvaran i da filmsko
nasilje nije pravo nasilje. Ova obostranost utisaka stvarnosti i
stalno prisutnog osecaja da je u pitanju samo fikcija jeste kljuc
zadovoljstva koje nam film pruza.



Zanr i filmsko nasilje

Pitanje filmskog Zanra jeste predmet polemika u teoriji
filma. Neki teoreti¢ari smatraju neopravdanom podelu filmova
prema zanrovima, dok drugi smatraju da Zzanrovi objektivno
postoje i da je zanrovska klasifikacija filmova sasvim opravdana.
Oni koji odbijaju da prihvate zanr kao kategoriju, tvrde da postoje
filmovi koje ne moZzemo razvrstati u pojedine Zanrove, jer imaju
karakteristike viSe Zanrova, ili u njima ne moZemo pronaci
karakteristiku nijednog Zanra. Pored ovog, postoje i nedoumice
o tome koliko Zanrova postoji. Bez obzira §to pojedini filmovi
objektivno nisu Zzanrovski, ili sadrze u sebi viSe zanrovskih
karakteristika, to ne znadi da Zanrovi ne postoje. ,Cinjenica da
neki ljudi ne rade zanrove i ne postuju unutarnje zakonitosti zanra
ne znaci da zanrova i zakonitosti nema. Ima ih, samo one nisu
sveobavezujuce nisu nuzne za sve” (Turkovi¢ u Gavri¢, 1989: 76).

Uopsteno govoreci, re¢ zanr oznacava rod ili vrstu necega.
U kinematografiji se ovaj termin koristi da bi se klasifikovali
filmovi. Zanr se odreduje prema konvencijama koje se u njemu
pojavljuju i koje publika prepoznaje prilikom projekcije filma. U
nekom zanru konvencije se ponavljaju tako da postaju poznate,
predvidljive i karakteristicne samo njemu. Ove konvencije
ukljucuju: likove, dijaloge, zaplet, ikonografiju, teme, muziku
i kostime. Na primer, u vestern filmu se pojavljuju neustrasivi
likovi, zaplet je prepoznatljiv i zavr§ava se dvobojem, a cesta
tema ovih filmova jeste osveta. Nadalje, u ovoj vrsti filma se
moze pronaci dosta Sirokih kadrova u kojima se vidi pustinja,
kaktusi i kocija. Pored pustinje, kafana puna pijanih muskaraca
predstavlja jo$ jedno mesto u kojem se odigrava veci deo radnje
ovih filmova. Takode, vestern filmovi sadrze krupne planove
likova koji se spremaju za dvoboj. Ove scene prati prepoznatljiva
muzika potpomazudi izgradnju tenzije i emocionalni naboj.
Vestern zanr ne obiluje sjajnim dijalozima, ve¢ kliseiranim
re¢enicama. Kostimi junaka su vi§e nego prepoznatljivi, oni nose
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¢izme sa mamuzama, $esire, pistolje (zadenute za pojas), ponco
ili prsluke, a Serif obavezno nosi zvezdu zakacenu na grudi.
Ovaj zanr je prepun konvencija, tako da na osnovu par kadrova
mozemo zakljuciti o kojoj vrsti filma je rec.

Zanr postoji sa jedne strane kao recepcijska kategorija,
dok sa druge strane on postoji i kao proizvodna kategorija. Kao
recepcijska kategorija, zanr nastaje tokom procesa gledanja
filmova. Vremenom publika prepoznaje pojedine tipove filmova
i pocinje da ih klasifikuje. Ovo proizilazi iz prirodne ljudske
sposobnostidarazlikujeirazvrstava ono $to duze vreme posmatra.
Kao proizvodna kategorija, postoji u slucaju kad reditelj resi da
snimi film u nekom zanru. Tada on mora ispos$tovati neke odlike
odredenog Zanra da bi film bio Zanrovski. Cesto se desava da je
film nezanrovski, jer reditelj nije bio dovoljno vest da ga snimi u
Zanru.

Zanrovi ne samo da postoje, nego postoji i pojava efekta
zanrana gledaoce filma. Efekat zZanra je posledica kojom zanrovski
film pojacava utisak stvarnosti koji odlikuje filmski medij.
Ponavljanjem pojedinih scena iz filma u film one vremenom
dobijaju na verodostojnosti. Ovo se moze primetiti na primeru
vesternfilma,gdeseprikazujusamouvereniineustrasivijunacikoji
treba da se susretnu na dvoboju. Ovo je moglo delovati nerealno
u prvim vesternima, ali kako su se dvoboji pistoljima ponavljali,
ovo je polako postalo opste prihvaceno. Neverovatno bi bilo da
postoji vestern u kom bi oba revolverasa bila preplasena pred
dvoboj. Tako dolazimo do drugog efekta zanra koji se odnosi na
uspostavljanje verodostojnosti u okviru pojedinih zanrova. Ovo
znadi da svaki zanr ima nesto $to je samo njemu verodostojno.
Ako se u vesternu pojavljuju nepokolebljivi likovi, ovo ne bi bilo
svojstveno komediji. Iz ovog sledi da ¢uvena pravila zanra vaze
samo u okviru jednog i proizilaze iz snage ponavljanja istih scena
u svim delima koja pripadaju odredenom zanru. Ipak, zanrovske
konvencije nisu nepromenjive odrednice, ve¢ su predmet stalnih
preformulacija, ponovnih tumacenja, u koja su ukljuceni kako
oni koji stvaraju filmove, tako oni koji ih gledaju.



Zanrovski identitet nekog filma nije dat jednom
zauvek niti je neodvojiv deo filmskog teksta. Prethodni
sporazum na osnovu koga prepoznajemo neki Zanr
ili Zanrovski film predstavlja nestabilnu ravnotezu,
raskrsnicu na kojoj se ukr$taju i susre¢u razne
upotrebe filma, ideoloski pogledi, razne vrste ¢itanja
(Moan, 2006: 127).

U slucaju da neko krene u analiziranje problematike
filmskog nasilja, on ubrzo dolazi do ¢injenice da se klju¢ni filmovi
vezani za njegovo istrazivanje mogu lako svrstati u kategoriju
nekog Zanra. Prose¢no gledano, mnogo vise ima Zanrovskih
filmova koji su bitni za jedno ovakvo istrazivanje, nego $to su
zanrovski filmovi zastupljeni u celoj kinematografiji. Odnos
nasilja i pojedinih filmskih zanrova stoji u visokoj korelaciji.
Analizom samih Zanrova ubrzo se dolazi do ¢injenice da u svim
zanrovima moze biti nasilnih scena, ali da postoje Zanrovi kao
$to su gangsterski, horor, vestern, ratni i akcioni, koji implicitno
u sebe uklju¢uju nasilje. Filmovi u ovim Zanrovima se ne mogu
snimiti a da ne uklju¢uju nasilne sadrzaje. Nasilje cak ne mora
biti eksplicitno prikazano, ali sama radnja filma mora sadrzati
nasilje. Ova (¢injenica je od velike vaznosti u istrazivanju, jer
se problematika nasilja u filmu moze izloziti prema tome kako
ga neki zanr reprezentuje. U ovom smislu nema jedinstvenog
poimanja nasilja na filmu. Svaki zanr prikazuje nasilje u
drugacijem svetlu.

U vestern zanru nasilje je oduvek bilo centralna tacka u
konstrukeiji muskosti glavnih likova filma. Nijedan od Zanrova
ne preispituje muskost tako uporno kao vestern zanr. Biti
muskarac u ovom zanru znaci imati karakteristi¢cno musko telo i
odgovarajuce vestine koje samo muskarci znaju. Najcesce vestine
podrazumevaju jahanje konja, snalazenje u pustinji i baratanje
oruzjem. Nasilje je sredstvo kojim je muskarac podstaknut da
pokaze svoju muskost, skre¢u¢i gledaocu paznju na sebe kao na
individuu koja je sposobna da savlada Zivotne prepreke. Nasilje
vesterna koncentrisano je ka telu junaka filma, koje je u ovom
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zanru slavljeno i sakaceno. Medutim, odlika muskosti vestern
filma nije samo muska figura, ve¢ i psiholoska snaga junaka.
Samokontrola i strpljenje koje pokazuju junaci vestern filmova,
dok je njihovo telo na mukama, jeste jo$ jedna odlika muskosti,
na psiholoskom nivou, koja razlikuje pojam idealnog muskarca
u vestern filmu od njegove bioloske pojave. Muskarac se u ovom
zanru dokazuje figurom, psiholoSkom snagom i vestinom.
Vestern filmovi pocinju sa Sirokim kadrom u kome se u centru
moze videti figura muskarca, i sve u ovom Zanru, pa i nasilje,
krece od tela junaka.

Ratni zanr je oduvek bio podlozan politickim
manipulacijama. Pod pritiskom vladaju¢ih struktura i
aktuelnog tumacenja istorije, nastajali su mnogi ratni filmovi
koji su nekriticki svedocili o istorijskim dogadajima. Nasilje
ratnog filma, pogotovo americkog, veoma cesto daje idelosku
potporu drustveno-politickom sistemu. Prikazujudi trenutne ili
potencijalne americke neprijatelje kao surove i bezobzirne, on
veoma cesto pravda intervenciju i nasilje americke vojske. Ovaj
zanr je uglavnom pod pritiskom konzervativnih snaga jednog
drustva i govori o mitskim stradanjima i pobedama jednog
naroda. Nasilje ovog Zanra jeste najbezli¢nije, jer ovi filmovi
sadrze mnogo junaka koji ginu, a za koje publika nije uspela da
se veze. Bezli¢nost nasilja ratnog filma uticala je na to da ratni
film ima najmanje problema sa cenzurom.

Top gan (1986) je samo jedan u nizu filmova snim-
ljenih osamdesetih godina dvadesetog veka koji kodi-
ra reganovski militaristicki duh, zagovarajuci snazenje
vojne sile i istovremeno slavec¢i konzervativisticke i
militaristicke vrednosti. Poput Ramba i drugih filmova
iz serije povratak-u-Vijetnam, kao $to su Celi¢ni orao,
Crvena zora i druge reganovske fantazije, Top gan
veli¢a individualizam heroja, vojnicku hrabrost i vred-
nosti americkog konzervativizma. Kao i ostali filmovi
iz te serije, i on je zasnovan na binarnim opozicijama
izmedu dobra i zla, i u kojem je neprijatelj apsolutno



zao, a Amerikanci predstavljaju otelotvorenje ,dobra‘
(Kelner, 2004: 132).

Gangsterski film je opasan po op$ti moral, u njemu nema
konac¢ne pobede pozitivnih junaka, ve¢ prikaza nasilja i stradanja
onih koji su izvan legalnih tokova drustvenog sistema. Kriticki
osvrt na ovaj zanr ukazuje da gangsteri predstavljaju metaforu za
odmetnike, odbegle od kapitalistickog privrednog izrabljivanja,
a ceo zanr parodiju americkog sna. Ozlogladenost ovog Zanra ne
potice direktno od njegove reprezentacije nasilja. Nasilja ima vise
u politicki korektnom ratnom zanru. Problem sa reprezentacijom
nasilja gangsterskog zanra lezi u tome $to on prikazuje uspeh i
bogacenje ljudi koji su izasli iz kapitalisticke privrede i ugled stekli
na drustveno neprihvatljiv nac¢in. Junacima, koji Zive na margini
i koji su daleko od regularnih kanala drustvene pokretljivosti,
upotreba nasilja predstavlja jedini izbor da uc¢ine pomak na
drustvenoj lestvici i svoj zivot ucine lagodnijim. Nasilje je osnova
ovog zanra i ono je u funkciji kritickog preispitivanja drustva.

Horor film se bavi ¢ovekovim unutrasnjim strahovima i
iracionalno$¢u, a nasilje se ukljucuje sa namerom da proizvede
strah i Sok kod publike. Ovaj Zanr operise sa covekovim
najmracnijim fantazijama. U sredi$tu radnje ovih filmova nalaze
se tabui, ludilo, kanibalizam, opsesije, smrt, ozivljavanje mrtvih,
kontakt sa onostranim i ostale stvari koje nas zastrasuju. Horor
film docarava mo¢ni drustveni kolektiv i njegove morbidne
predrasude. Pri tom, on osvetljava psiholoske i drustvene
mehanizme skoro do tacke objasnjenja, dabiih sve potro mra¢nim
mistifikacijama (Gejerhofer u Gavri¢, 1989). Nasilje u horor
zanru Cesto je snimljeno na taj nacin da je vidljiva drasti¢nija
destrukcija ljudskog tela, tako da je njegova repezentacija u ovom
zanru nerazdvojna od specijalnih efekata.

Postoje izuzetno nasilni filmovi koji nisu nastali u okviru
nekog Zanra, kao recimo Covek ujeo psa/Men Bites Dog (1992,
Remy Belvaux, Andre Bonzel i Benoti Poelvoorade) ili Plavi
somot/Blue Velvet (1986, David Lynch). ZanrovskiizloZenaanaliza
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nasilja bi nas navela da mnoge nasilne filmove ne uvedemo u
raspravu, pogotovo ako se radi o evropskoj kinematografiji koja
nije u toj meri Zanrovska kao americka. Ipak, ostaje neophodno
primetiti da postoje zanrovi koji u sebe implicitno ukljucuju
nasilje i da medu nasilnim filmovima Zanrovski filmovi ¢ine
veliku vecinu.

Tokom perioda klasicnog Holivuda, Zanrovski film je
bio najnasilniji. U ovom periodu americke kinematografije
snimani su, za tadasnje vreme, prenasilni gangsterski filmovi
kao Sto su Skarfejs/Scareface (1932, Howard Hawks), DrZavni
neprijatelj/Public Enemy (1931, William Wellman), Mali cezar/
Little Caesar (1931, Mervyn Le Roy) i Bela vrelina/White Heat
(1949, Raoul Walsh). Pored gangsterskih, holivudska industrija
tog vremena proizvodila je i nasilne vesterne kao $to su Crvena
reka/Red River (1948, Howard Hughes), Moja draga Klementina/
My Darling Clementine (1946, John Ford) i horore kao $to su na
primer Frankestajn/Frankenstein (1931, James Whale) i Ostrvo
izgubljenih dusa/ Island of Lost Souls (1933, Erle C. Kenton).

Posle ove etape kinematografije dolazi do pomeranja
granica u filmskoj reprezentaciji nasilja. Krajem Sezdesetih i
pocetkom sedamdesetih godina, snimljena su tri filma koja su
najvise uticala na savremeni kinematografski pristup nasilju.
Prvi od ove paklene trojke bio je film Boni i Klajd snimljen u
gangsterskom zanru. Sledeci film, Divlja horda, nastaje u vestern
zanru, dok je poslednji film od ova tri, Paklena pomorandza,
sniman u SF Zanru.

Savremeni najnasilniji filmovi i dalje se snimaju u
okviru pojedinih Zanrova. Vestern vie nije tako zastupljen, ali
se gangsterski i noar filmovi ucestalo snimaju. Oni su veoma
nasilni, nasilniji nego $to je to ikada bila praksa u istoriji ovih
zanrova. Skorasnji ultranasilni (5) (hipernasilni) film Grad greha/
Sin City (2005, Robert Rodriguez) jeste noar film koji ukljucuje,
za svoj zant, do sada neviden broj surovih ubistava i kasapljenja.
Milerovo raskrsée/Miller’s Crossing (1990) Dzoela Koena (Joel
Coen) predstavlja takode savrmeni noar film prepun nasilnih



scena. Kventin Tarantino (Quentin Tarantino), vodeéi holivudski
reditelj, snimio je svoje prve ultranasilne filmove u gangsterskom
zanru. Poslednji od njegovih ultransilnih filmova, nasilniji od
svih prethodnih, Kill Bill II (2003) predstavlja kombinaciju vise
zanrova. U ovom filmu spojeni su kung-fu, samurajski i vestern
zanr. Oliver Stoun (Oliver Stone) je snimio takode ultranasilan
roud film Prirodno rodene ubice. Dakle, zanr i filmsko nasilje
stoje i danas u ¢vrstoj korelaciji.
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Klasi¢ni Holivud i nasilje

Nasilje u americkom drustvu tokom perioda
klasicnog Holivuda

Film je nastajao u Americi tokom industrijske ere koja
je donosila dalekosezne drustvene i kulturne promene. Jedan
od osnovnih procesa industrijalizacije jeste uvec¢anje urbanog
stanovniStva na racun ruralnog. Urbanizacija Amerike je
pocetkom XX veka poprimila nekontrolisan stihijski tok. Cikago
je 1850. godine bio selo, da bi 1910. postao grad, drugi po veli¢ini
u Americi. Proces ubrzane urbanizacije vodio je ka koncentraciji
stanovnistva u nekoliko metropolskih oblasti u kojima je 1930.
godine Zivela cetvrtina stanovnika Amerike. Ovakvo naglo
uvecanje gradova bez bilo kakvog plana donelo je mnoge
opasnosti. Sirenje gradskih sirotinjskih &etvrti bilo je praceno
naglim porastom zlo¢ina i opsteg bezakonja. U Njujorku, Cikagu
i drugim velikim gradovima, postojala su podrucja izvan zakona,
koja su bila prepustena gangsterima. Upravo ova sredina postala
je interesantna rediteljima, koji su postepeno poceli da snimaju
filmove o zbivanjima unutar nje.

Zahvaljuju¢i aktivnosti prohibicionistickog pokreta
koji je svoju snagu vukao iz metodistickih, baptistickih i
prezbiterijanskih crkava, sve drzave unutar Amerike su donele
zakon protiv alkohola. Tako je Americki ustav 1919. godine
dopunjen osamnaestim amandmanom, koji se odnosio na
prohibiciju alkohola. Zakon je stupio na snagu 1920. godine, uz
uverenja zvani¢nika da naredne generacije americkih drzavljana
nece ni znati za alkohol. Ne moze se proceniti koji broj ljudi se u
Americi pridrzavao ovog zakona. Ipak, nacelna procena ukazuje
na cinjenicu da su se ljudi u manjim mestima mnogo vise
pridrzavali zakona o prohibiciji, dok u vecini velikih gradova
to nije bio slucaj. Pored ve¢ goruceg problema sa kriminalom



u sirotinjskim cetvrtima, prohibicija doliva ulje na vatru,
omogucivsi kriminalu da se potpuno razmahne. Alkohol se
tajno proizvodio, ili je bio uvozen i svako ko je Zeleo da ga popije
mogao je do¢i do njega u nekom vecem mestu.

Ubedljivo najstetnija posledica prohibicije bila je
podsticanje zlocina. Posto je trgovina alkohola bila zabranjena,
lica koja su njime trgovala nisu mogla od policije ocekivati
zadtitu u slucaju eventualnih krada i napada. Tako su krijumcari
alkoholom morali sami da brinu o svom obezbedenju. Bande ne
samo da su se obrac¢unavale sa pljackasima, nego su medusobno
automatskim oruzjem i bombama vodile bitke oko raspodele
teritorije za prodaju alkohola. Vlasnici kafana bili su prinudeni
da saraduju sa kriminalcima.

Bande su cesto potkupljivale lokalne politicare i
bile su odvec snazne da bi ih mogla kontrolisati polici-
ja. U Cikagu, koji je postao najpoznatiji centar krimi-
nala ,,skarfejs” Al Kapone predvodio je bandu koja je
do 1927. godine uterivala godi$nji prihod u vrednosti
od 60.000.000 dolara ... Tokom dvadesetih godina
desilo se pet stotina ubistava u gradu, koje su pocinile
bande, i mnoga od njih su se desila u po bela dana;
ipak prakti¢no nije bilo optuzenih (Parks, 1986: 603).

Mnoge krijumcarske bande razvile su i druge delatnosti
kojima su nezakonito dolazile do para, kao $to su ucene, pljacke
banaka i otimanje dece bogatih ljudi. Statistike o kriminalu
ukazivale su na to da su red i zakon pretpeli krah. Konacno,
nakon svih drustvenih nedaca koje su se desile, moralo se
priznati da je zakon o prohibiciji doneo vise Stete nego Kkoristi.
Tokom izborne kampanje, 1932. godine, Demokratska stranka
je zatrazila ukidanje zakona o prohibiciji i njenom izbornom
pobedom prohibicija je bila okonc¢ana.

Osim unutardrustvenih konflikata nastalih u Americi za
vreme klasi¢nog Holivuda, desila su se i dva svetska rata, koja
su nastala usled spoljno-politickih okolnosti. Prvi, a pogotovo
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Drugi svetski rat, su u kinematografiju doneli velike doze nasilja.
Reditelji su snimali veoma nasilne gangsterske filmove, ali kao
$to ¢e u knjizi biti pokazano, nasilje filmova o Drugom svetskom
ratu nadmasice gangsterski film. Sa jedne strane, rat kao eskalacija
nasilja jeste bio pravi uzrok ovome, ali sa druge strane, uzrok
su bili i zahtevi americke politike za propagandom. Americka
spoljna politika jo§ od nastanka drzave ima dugu tradiciju
izolacionizma, politike koja podrazumeva okrenutost svojim
unutrasnjim problemima bez mesanja u politicke odnose van
svog kontinenta. Ova politika uzivala je veoma veliku podrsku
javnog mnenja zemlje. Uloga Holivuda tokom Drugog svetskog
rata veoma je jasna, bilo je neophodno opravdati uc¢esce u ratu koji
se odvijao izvan Amerike. Prikazima brutalnosti koje neprijatel;j
¢ini, Holivud je krenuo u ratnu kampanju. Kada se razmotre ovi
¢inioci, lako se uocava da je nasilan drustveni kontekst razlog
uklju¢ivanja nasilja u film. Cini se da svaki argument koji ide u
pravcu optuzivanja filma kao uzroka nasilja u drustvu, pada u
vodu kada se o ovom problemu razmisli sa jedne Sire pozicije,
koja zahvata poznavanje drustvenih prilika u kojima izvestan
film nastaje. Uocavanjem nekih strukturalnih kretanja drustva
nastalih usled procesa industrijalizacije, pojavom odredenih
zakonskih odredbi i spoljno-politickim sukobima americke
drzave, prisutnost nasilja u kinematografiji klasicnog Holivuda
lako se razume. Medutim, ono $to ovaj sociolosko-istorijski
pristup ne moze reci, jeste zapravo kako je snimano nasilje u
razdoblju klasi¢nog Holivuda. Do odgovora na ova pitanja dolazi
se analizom cenzure i tadasnjih filmskih izrazajnih sredstava u
reprezentaciji nasilja.

Ipak, pre osvrta na ova dva faktora, treba re¢i da je bilo jo$
istorijskih dogadaja koji su znacajno uticali na klasi¢an Holivud,
pasamim tim, indirektnim putem i na reprezentaciju nasilja. Pred
sam kraj dvadesetih godina dolazi do izbijanja velike depresije
koja je americkom drustvu donela masovnu bedu. U pocetku
krize delovalo je kao da ona ne uti¢e na filmsku industriju. Ljudi
su odlazili u bioskope da bi skrenuli paznju sa tekucih problema.



Nakon dve godine, pokazalo se da ni industrija filma nije imuna,
jer je na vrhuncu depresije, 1933. godine, zatvorila cetvrtinu
svojih bioskopa. Novi problemi dolaze krajem cetrdesetih godina,
nakon odluke vrhovnog suda, koji je filmsku industriju primorao
da se odrekne monopola nad bioskopima. Gotovo istovremeno,
doslo je do razvoja radija i televizije, masovnih medija koji su
stvorili konkurenciju filmu. Gubici filmske industrije usled ovih
promena u spoljnom okruzenju postali su veliki, tako da se ona
vremenom prilagodavala da bi opstala. Jedna od stvari koje su
morale biti promenjene bio je i sistem cenzure koji je vladao u
Holivudu. Promenom u sistemu cenzure dolazi do novih sloboda
u kinematografskoj reprezentaciji nasilja.
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Cenzure i nasilje na filmu do 1930. godine

Da bi se razumelo filmsko nasilje klasi¢cnog Holivuda,
neophodno je razmotriti ulogu cenzure u tom razdoblju
kinematografije. Produkcioni kod je predstavljao zakon kojim
je regulisano snimanje nasilja unutar samog Holivuda od 1930.
do 1966. godine, a pre stupanja na snagu ovog zakona aktivnost
cenzora se odvijala ,zahvaljujuc¢i” radu regionalnih cenzorskih
komisija. Sa pojavom novog medija, kao $to obi¢no biva, javili
su se odmah i ljudi od drustvenog autoriteta koji su se zabrinuli
oko njegovog loseg uticaja na javno zdravlje, posmatrajuci ga
sumnjic¢avo. Oni su se plasili da novi medij ne nadjaca postojece
institucije socijalizacije mladih narastaja kao $to su crkva, skola
i porodica. Usled ove zabrinutosti, drzava, opstine, crkve i
razne vladine organizacije Sirom Amerike radile su na tome da
uspostave kontrolu i uti¢u na oblikovanje filmske reprezentacije.
Nesumnjivo da je nasilje prikazano na platnu bila jedna od
klju¢nih briga ovih moralizatorskih organizacija.

U Cikagu je 4. novembra 1907. godine nastala prva
cenzorska komisija u Americi, u okrilju policije ovog grada. Ve¢
tokom iste godine filmovi koji nisu dobili licencu nisu smeli da
se prikazuju u Cikagu. Licencu nisu mogli dobiti filmovi koji
su, po miSljenju tadasnjih cenzora, bili skaredni ili nemoralni,
koji su opisivali neku kriminalnu radnju ili nedostatak ljudskih
vrlina, oni koji su prikazivali veSanje, lincovanje i paljenje ljudi.
Takode, filmovi nisu mogli biti javno projektovani ako je ova
komisija pronasla da oni na bilo koji nac¢in prouzrokuju metez
kod publike.

Nekiod smelih ljudikoji suse bavili filmskim projekcijama
u to vreme, resili su da testiraju propis o neprikazivanju filmova
bez licence. Nakon ovog njihovog poteza 1909. godine dolazi
do prvog sudskog spora oko filmske cenzure u Americi Blok
protiv Grada Cikaga (Block Vs. the City of Chicago). Filmovi koji
su projektovani, a ostali su bez licence bili su Braéa DzZejms u



Misuriju/The James Boys in Missouri (1908, Gilbert M. ,Broncho
Billy’ Anderson) i Nocni jaha¢/Night Rider (1908, reditelj
nepoznat), oba iz 1908. godine. Osnovni razlog zbog kog nisu
dobili licencu bio je prisustvo nasilja. Ovaj prvi sudski spor oko
cenzure je razvio i u¢inio kompleksnom problematiku filmskog
nasilja. Dzek Blok (Jack Block) i jo§ petoro ljudi, koji su se
bavili filmskim projekcijama, na sudu su tvrdili da je nad njima
ucinjena diskriminacija jer je prica o bra¢i Dzejms, o kojima je
bio prvi od pomenutih filmova, bila prenesena preko drugih
medija, a, izmedu ostalog, ti mediji su izvestavali i fotografijom.
Fotografija je, tvrdili su oni, isto vizuelni medij, i ako je bilo
dozvoljeno izvestavati fotografijom, onda bi i film smeo da
prikaZze isto. Presuda je, naravno, bila u korist grada Cikaga, ali
ono $§to je bilo jos vaznije jeste zapravo misljenje suda o prirodi
filma kao medija i njegovoj publici. Ova presuda i izneseno
misljenje suda utvrdili su stavove cenzora javnog mnenja i ustalili
su sudsku praksu odlucivanja u narednom vremenskom periodu
u sporovima nastalim oko filmske reprezentacije. Odluka suda
je sugerisala da prisustvo nasilja i nemorala u filmu nije isto
kao u drugim vizuelnim medijima, stoga se prisutvo ovakvih
sadrzaja u filmu zabranjuje. ObrazloZenje ovakve odluke nadeno
je u tome $to film, viSe nego drugi oblici zabave, uti¢e na slabe
i nezrele licnosti. Sud je smatrao da filmska publika ukljucuje
i one grupe ljudi koje godine, obrazovanje ili Zivotna situacija
onemogucuju da se zastite od loseg uticaja prikazanih opscenosti
i nemorala. Ovu odluku i misljenje suda su uvazavali i oni koji
su kasnije stvarali produkcioni kod. Pogotovo je bilo relevantno
misljenje suda, kasnije kori$¢eno pri cenzuri gangsterskog filma,
o ukljucivanju kriminalnih radnji u film, koje su tada smatrane
za izuzetno $tetne po omladinu. Pored navedenih razloga, kao
§to su nemoral, nezakonje i nasilje, filmovi Braca Dzejms u
Misuriju i Nocni Jahac nisu dobili licencu i zbog toga $to nisu
ukljucivali junake koji se pridrzavaju zakona. Prigovor suda,
da bi film o kriminalcima trebalo u svome dramskom sadrzaju
da ima ujednacenost u zakonitim i nezakonitim radnjama,
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jeste kasnije bitno uticao na americku kinematografiju. Ovo je
postalo opste pravilo koga su se pridrzavali cenzori, ali i reditelji,
slede¢ih nekoliko decenija. Dokle god je vazio produkcioni kod,
kao instrument cenzure klasi¢cnog Holivuda, ve¢ina filmova je
snimljena sa izbalansiranim prisustvom negativnih i pozitivnih
junaka i njihovim dobrim i lo§im postupcima.

Ovo je bila formula ,kompenzuju¢ih moralnih
vrednosti”: ako je ,,108” postupak ucinjen, on bi morao
biti uzvrac¢en kaznom i odmazdom ili reformom i re-
generacijom, gre$nika. ,,Dobro i lose ne bi nikad sme-
li biti pomesani tokom prezentacije” tvrdio je kod.
Krivci moraju biti kaznjeni; publici nikad ne sme biti
dozvoljeno da saoseca sa kriminalom i grehom (Sklar,
1994: 174).

Ovaj prvi sudski spor ukazuje na postojanje kontinuiteta
drustvenih dilema u vezi sa problemom filmske reprezentacije
nasilja, koje traju od nastanka filma do danasnjih dana. Klju¢na
dilema zapravo glasi: da li film reprezentacijom drustveno
neprihvatljivog ponasanja, u koje, izmedu ostalog, spada i
nasilje, uti¢e na publiku. Svi navedeni argumenti suda sugerisu
da se sustinski problem u filmskom predstavljanju nasilja nalazi
u prirodi samog medija. Prisutnost nasilja, nemorala i kriminala
na filmu nije problem sam po sebi, ve¢ je problem u sposobnosti
medija da uti¢e na slabe umove. Lo$ uticaj, prema misljenju
tadasnjih moralizatora, film je ucinio potencijalnom opasnoséu
zadrustvo. Dve devojke su, 1907. godine, uhvacene u kradi, nakon
§to su pogledale kriminalisticki film. Istorija filma prepuna je
incidenata u kojima pojedini gledaoci oponasaju junake iz filma.
Medutim, jo$ tada je bilo jasno da kriminalno i nasilno ponasanje
izazvano filmom nije tipi¢na reakcija publike, ve¢ se radi samo o
pojedincima. Ipak, sud je bio zabrinut zbog ovakvih incidenata i
smatrao je da od ovakvog uticaja filma cenzurom treba sacuvati
slabe licnosti. Prvi sudski spor je ukazao na ¢injenicu da drustvo
definitivno smatra novi medij opasnim, da su se strahovi pokazali



opravdanim i da pazljivim nadgledanjem filmova treba zastititi
drustvo od moguce erozije morala. Stiven Princ u svojoj studiji
Klasicno filmsko nasilje piSe o ovome:

Prema preovladuju¢im pogledima perioda, film
nije bio simbolicki medij ekspresije. On je bio mocan
u realizmu, instruktivan u mogu¢nosti da prikaze
kriminal i seksualnost, i ubedljiv u sposobnosti da
fotografski prenese gadosti drustvenog stanja velikih
gradova, uslova koje progresivne reforme teze da
unaprede. Svojim fotografskim realizmom on je bio
nerazdvojan deo drustvenog sveta gledaoca, on je pre
opisivao nego $to je simbolicki izrazavao svet oko sebe
(Prince, 2003: 17).

U sporu koji se vodio 1915. godine, izmedu Zdruzene
filmske korporacije protiv Industrijske komisije Ohaja (Mutual
Film Corporation Vs. Industrial Commission of Ohio), sud je doneo
odluku kojom se filmu oduzima pravo slobodnog izrazavanja
i objavljivanja. Filmska korporacija, pritisnuta cenzurom,
apelovala je tokom sudskog spora da film nije samo biznis, ve¢ i
medij kulture i komunikacije koji se bavi svim vrstama politickih,
obrazovnih, religioznih i drustvenih problema. Korporacija
je pokusala da dokaze kako je cenzura drzave Ohajo svojom
aktivno$¢u omela ustavom zagarantovanu slobodu gradana da
se slobodno izrazavaju, pisu i objavljuju, i da ova sloboda nije
ogranic¢ena samo na one publikacije koje su postojale u vremenu
kada je nastajao ustav (1). Naravno, sud je odbacio moguc¢nost
da film predstavlja medij izrazavanja. Po misljenju suda, film je
puki reprezentator zbivanja, i u stanju je da proizvede zlo. Sud
se nije zadrzao samo na ovome, nego je i$ao i dalje, pobijajuci
odbranu filmske korporacije, tvrde¢i da je prikazivanje filmova,
jednostavno i jasno, stvar biznisa, organizovana i vodena
profitom, kao i sve druge vrste spektakla. Zbog loseg uticaja
na publiku, pogotovo na decu i Zene, sud podrzava upotrebu
policije u regulaciji filmskih projekcija. Povrh svega, najvisi
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nacionalni sud u Americi je podrzao ovu presudu i smatrao je
zakonitom aktivno$c¢u lokalnih cenzorskih komisija. Posledice
ovih shvatanja vrhovnog suda imale su uticaja na sve sporove
narednih trideset Sest godina, kada je tokom jednog sudenja,
vodenog 1952. godine, doslo do revizije odluka donesenih u
sporu ZdruZene filmske korporacije protiv Industrijske komisije
Ohaja. Do te godine, lokalni cenzori su imali neogranicenu
mogucnost kontrole filmskog sadrzaja, dok je filmskoj industriji
bila oduzeta svaka moguc¢nost odbrane.



Nastanak produkcionog koda

Cenzori su imali gotovo neogranicena prava, koja su
nemilosrdno koristili, a procenjuje se da je preko 50% filmova
bilo seceno zbog neodgovarajuceg sadrzaja (Prince, 2003: 19).
Bez obzira na ¢injenicu da li je neki film bio secen ili ne, ostajao
je utisak da cenzorska komisija kao spoljni faktor reguliSe
sadrzaj filmova. Da bi se zastitila od spoljnih pritisaka, industrija
je oformila organizaciju Filmskih producenata i distributera
Amerike (2), 1922. godine. Jedan od koraka koji je ucinjen bio
je formiranje Studijskog komiteta za odnose (3), koji je trebao da
predstavlja filmsku industriju pred lokalnim cenzorima. Zadatak
ovog komiteta bio je stvaranje liste tipi¢nih scena koje podlezu
cenzuri, kako bi se industrija unapred odbranila od naknadnih
secenja. Lista je nazvana ,Nemoj i budi oprezan” (4) i trebala je
da skrene paznju rediteljima na sadrzaje koji ne bi trebali da udu
u film, kako bi se kasnije izbegla eventualna cenzura. Ova lista je
po nastanku produkcionog koda uklju¢ena u njega.

Postavlja se pitanje da li se u sustini nesto dobija ovim
internalizovanjem spoljne cenzure u autocenzuru. Odgovor
je nesumnjivo pozitivan. Filmska industrija je bila primorana
da $alje filmsku traku svim cenzorskim komisijama, a ove
komisije su svaka prema svojim shvatanjima doterivale film i
sekle delove iz njega. Tako bi jedan film, snimljen u Holivudu,
tokom svoje kasnije distribucije $irom Amerike bio projektovan
u svakom mestu sa razli¢itim vremenom trajanja i sa razlicitim
brojem kadrova. Pored ovih tehnickih problema, dolazilo je i do
drasti¢nog poskupljenja distribucije filma. Dvadesetih godina
XX veka, u Americi je bilo preko dve stotine cenzorskih komisija
koje su svaka prema svojim pravilima doterivale film, tako da
on odgovara samo onom regionu gde je cenzurisan. Ovo znaci
da je industrija morala da posalje svakoj komisiji filmsku traku,
koja kasnije nije mogla da se koristi u drugom regionu, osim u
onom u kom je cenzurisana. U slucaju kad bi reditelji znali sta
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ne smeju da ukljuce u film, do ovakvih poteskoca ne bi dolazilo
i distribucija traka bi bila znatno olaksana. Pored toga, publika
bi $irom zemlje imala priliku da gleda isti film jednake duzine
trajanja i sa istim brojem kadrova.

Nisu postojali samo tehnicki i ekonomski razlozi za
uvodenje autocenzure u Holivudu, ve¢ i umetnicki. Kada bi
film bio secen bez nadzora reditelja dolazilo bi do narusavanja
njegove strukture. Filmska umetnost se jednim delom sastoji od
odredene ritmike smenjivanja kadrova i pravila po kojim se ti
kadrovi spajaju. Kada cenzori seku odredene scene iz filma, oni
time narusavaju njegovu umetnicku strukturu. Izbacen kadar sa
nasilnim aktom nije se zamenjivao drugim, nego se prosto traka
na tom mestu prespajala. Ova cenzorska aktivnost neminovno
dovodi do sputavanja rada filmskih reditelja i naru§ava dinamiku
pokretne slike koja je sainjena prema pravilima filmske
gramatike. Sto je viSe bilo nestru¢nog cenzorskog se¢enja jednog
filma, to je on viSe gubio na snazi.

Dakle, postoje dobri razlozi zbog kojih bi industrija
filma, a i sami reditelji Zeleli da se zastite od lokalnih cenzorskih
komisija. Bez obzira na sav trud, lista ,,Nemoj i budi oprezan”
nije uspela da ogranici rad cenzora i njihov uticaj. Nakon ovog
neuspelog pokusaja do novog impulsa dolazi krajem dvadesetih
godina. Uklju¢ivanjem predstavnika katolicke crkve u rad filmske
industrije nastaje produkcioni kod. Osnovnu ideju o tome
kako bi mogao da se porazi uticaj spoljnje cenzure, rigoroznim
izostavljanjem svega $to bi moglo biti eventualno cenzurisano,
izneo je jedan pripadnik crkve. Ovim bi se lokalnim cenzorima
oduzeo sav posao koji obavljaju, a sa druge strane filmovi bi se
priblizili moralnim stanovistima koja zastupa katolicka crkva.
Ova ideja o jo$ strozijoj samocenzuri unutar same industrije
se poklopila sa stavovima vodecih ljudi Filmskih distributera i
producenata Amerike, tako da su oni u kooperaciji sa katolickom
crkvom osmislili produkcioni kod. Uticaj katolicke crkve doneo
je zabranu prikazivanja seksualnih odnosa pre braka, abortusa,
homoseksualnostii prostitucije. Film je trebalo da bude predstava



kojom se proklamuju moralne vrednosti i pozeljno ponasanje
masa u dvadesetom veku. Industrija je prihvatila kod zvani¢no
1930. godine, ali reditelji nisu nikad prihvatili tako rigidne
poglede na svet. Razocarana ponaSanjem reditelja, katolicka
crkva se sa svojim predstavnicima povlaci iz filmske industrije
1933. godine, medutim, produkcioni kod sa svojim pravilima
nastavlja da funkcioni$e naredne trideset cetiri godine.
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Produkcioni kod i nasilje

Produkcioni kod, sredstvo cenzure unutar samog
Holivuda, paradoksalno nastaje voljom same filmske industrije,
kao pokusaj da se ona zastiti od spoljnih uticaja. Po zamisli
kreatora, kod je trebao da ima univerzalno, globalno vazenje
na nivou cele Amerike. Ideja je bila da se cenzura odvija tokom
samog procesa stvaranja filma, tako da kasnije niko ne bi imao
razloga zbog kojih bi vrsio dodatne popravke. Filmovi koji su
snimani, bili bi cenzurisani u dogovoru sa rediteljima. Ovim bi
reditelji i industrija filma trebali da dobiju kontrolu nad onim
§to ce se konacno prikazati publici. Pored toga, ne bi dolazilo
ni do gubitka umetnicke kompozicije filma, jer bi reditelj
neodgovarajuce scene, koje bi podlegle secenju, zamenio drugim
ili bi iste snimio na drugaciji, prihvatljivi nacin. Iako je realno
ogranicavao rad reditelja, kod je smisljen ba$ iz suprotnih
razloga, da bi ih zastitio. Sadrzaj teksta produkcionog koda bavi
se najrazlic¢itijim oblicima ponasanja, nemorala i opscenosti koje
je bilo zabranjeno prikazati, ali re¢ nasilje se ni na jednom mestu
ne spominje u samom tekstu.

Re¢ nasilje, u dana$njem znacenju, nije postojala u
holivudskoj kinematografiji do pocetka Sezdesetih, tako da
produkcioni kod nije sadrzao ovu re¢ ni u verzijama koje su
se javljale tokom kasnijih godina u njegovim najrazlicitijim
revizijama. ,,Kod nije upucivao na re¢ nasilje zato §to termin i
ideja nisu bili deo industrije i javnog diskursa kao $to to danas
jesu” (Prince, 2003: 32). Jedan od glavnih razloga izostavljanja
reci nasilje iz koda bio je taj $to tadasnji reditelji nisu snimali
nasilje tako eksplicitno kao $to je to postao slucaj krajem
$ezdesetih godina. Regulacija nasilja produkcionim kodom
je vrdena posredno, pobrojavanjem svih mogucih oblika
nasilnog ponasanja. U klasi¢cnom Holivudu nasilje je opisivano
kateogorijama koje su po tadadnjim merilima bile za osudu, kao
§to su ubijanje, brutalnost i okrutnost. Tih godina javni protesti



protiv nasilja na filmu bili su usmereni protiv prikazivanja
gangstera, duhova, ¢udovista i zala koja su oni ¢inili. Gangsterski
i horor filmovi bili su najvise napadani, jer su oni prikazivali
takav kontekst koji je neminovno vodio dogadanjima u kojima
se javljalo nasilje.

Ipak, samo pojavljivanje nasilja u klasicnom Holivudu
nije bilo toliki problem, koliko moralna ispravnost likova koji su
ga Cinili i ispravnost moralnih odluka koje su do nasilja dovele,
koje su se konac¢no publici predstavljale kao primeri ponasanja.
Nasilni gangsterski filmovi predstavljali su problem jer su nudili
pogresanmodel ponasanjagledaocima. Saharizmomimasinkama
urukama, junaci iz gangsterskih filmova prosto su mamili se¢enja
cenzorskih komisija. Industrija filma je pokusala da prevazide
ovaj problem tako $to bi glavni junaci filmova postali pripadnici
policije umesto mafijasa. Nasilje koje se javljalo u ratnimli vestern
filmovima moglo je biti prikazano eksplicitnije, jer ono nije bilo
onako subverzivno kao u gangsterskom i horor zanru. U ovim
zanrovima nasilje se predstavljalo kao ¢in pravednosti, a nasilje
su vrsili heroji sa strogim moralnim razlozima. Ove moralne
razloge nisu nikako mogli imati mafijasi iz gangsterskih, niti
¢udovista iz horor filmova. Oko moralno prihvatljivih Zanrova i
nasilja koje se moglo videti u njima cenzori produkcionog koda
nisu iskazivali veliku zabrinutost.

Tokom Drugog svetskog rata, ratni zanr je bio vitalni
deo americke propagande, kojim se gradanstvu objasnjavalo i
moralno pravdalo ucesce Sjedinjenih Drzava u ratu sa Nemackom
i Japanom. Nasilje u ratnom filmu je bilo mnogo eksplicitnije i
brutalnije i tolerisalo se u meri u kojoj u gangsterskom filmu nije
moglo ni da se zamisli. Ovim odnosom prema filmskom nasilju,
gde se kontekst i moralna ispravnost pretpostavlja brutalnosti
nasilja, neminovno je doSlo do Zanrovske neujednacenosti u
slobodi reprezentacije nasilja. Ratni film je oduvek bio ¢ist primer
bezli¢nog nasilja, koje je po misljenju cenzora bilo prihvatljivo za
sve kategorije publike. Cenzori su svoje odluke racionalizovali
stavom rat je pakao i brojna ubijanja koja su se mogla videti
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u ovim filmovima pravdana su tim stavom. Odli¢an primer
ovog je film Dvanest zigosanih/The Dirty Dozen (1967, Robert
Aldrich), snimljen pod produkcionim kodom, koji je sadrzao
scene ubijanja, bodenja nozevima, pesnicenja i jo§ mnogo tada
nedozvoljenog nasilnog ponasanja. Na kraju filma, nemacki
oficiri sa njihovim zenama spaljeni su Zivi, ali rat je pakao i svaka
brutalnost u ovom Zanru je opravdana. Cenzorska komisija, koju
su sacinjavali predstavnici produkcionog koda, nakon C¢itanja
scenarija za film Na zapadu nista novo/All Quiet on the Western
Front (1930, Lewis Milestone) poslala je pismo reditelju u kome
je tvrdila da ¢e ovom antiratnom filmu tolerisati vece prisustvo
nasilja, nego §to je to ubicajena praksa.

Kao lokalni cenzori, grupe gradana i drugi filmski
kriticari i ¢lanovi administracije produkcionog koda, nasilje su
vezivali za pojedine oblike ponasanja. Iz tog razloga, rec¢ nasilje
se ne pojavljuje u tekstu ovog koda. Ono $to se zapravo pojavljuje
jeste spisak razli¢itih oblika ponaSanja koja su povezana sa
nasiljem. Ovaj dugi spisak nastaje dugogodi$njim proucavanjem
aktivnosti lokalnih cenzora. Najce$ce cenzurisani oblici nasilnog
sadrzaja na filmu iz perioda klasi¢nog Holivuda bili su:

o Eksplicitno prikazivanje pistolja u rukama mafijasa, pogotovo
ako je pistolj direktno uperen u kameru, tako da je gledalac
mogao da ga vidi kao uperen ka njemu

« Uperen ili prislonjen pistolj na nekog od junaka iz filma

« Kori$¢enje automatskog oruzja, pogotovo od strane mafijasa

« Ubijanje policajaca ili uopste pucanje na policiju

« Upotreba hladnog oruzja u tu¢ama ili ubijanjima

« Nasnimavanje zvuka tuce, prodiranje noza kroz ljudsko telo
i drugih zvukova koji opisuju nasilje

« Maltretiranje ljudi i Zivotinja toplim i usijanim predmetima,
kao i ubijanje na elektri¢noj stolici

+ Sve forme psihickog nasilja

« Svescene u kojima se opisuje kako Zrtva pati i koje prikazuju
sadizam i mazohizam junaka filma



Scene koje opisuju kriminal ili se u njima na bilo koji nacin
vidi kriminalna radnja
Ubijanje dece i Zena bilo je najstroze zabranjeno prikazati
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Funkcionisanje produkcionog koda

Regulacija problemati¢nih delova filmova kao $to su
seks, nepostovanje zakona i kriminal, pod produkcionim kodom
odvijala se na dva nivoa. Prvo se ¢itao scenario, koji je morao
biti dostavljen organizaciji Filmskih producenata i distributera
Amerike. Ova organizacija je predstavljala opstu trgovinsku
asocijaciju sastavljenu od najve¢ih do najmanjih holivudskih
studija. Clanovi komisije produkcionog koda su u kratkom
vremenskom intervalu, od kada su primili predlozen scenario za
film, bili duzni da daju detaljan odgovor filmskom producentu
i reditelju. Svaki scenario je ¢italo namanje dva predstavnika
produkcionog koda. Oni su se u medusobnom dogovoru
izjaSnjavali da li scenario u celosti odgovara ili postoje delovi
koji bi trebali da se promene. Uobicajeno je bilo da prode par
dana od momenta kada je scenario predat do trenutka kad je
pismom stizao detaljan odgovor. Predstavnici produkcionog
koda nisu funkcionisali na nacin kojim bi ometali i usporavali
snimanje filmova. Kao $to je re¢eno, oni su bili tu da zastite film
od naknadnog secenja, tako da je ova njihova brzina i detaljnost
odgovora bila uslovljena ¢injenicom da su oni radili u prilog
reditelja i industrije.

U slucaju da scenario nije bio prihvacen, to nije znacilo da
su vrata zatvorena i da treba odustati od snimanja filma. Odgovor
predstavnika koda je specifikovao ta¢no $ta je to $to narusava
pravila koda i $ta treba izmeniti. Da bi pripremili reditelja na
nepovoljan odgovor neko od cenzora bi ga pozvao telefonom
i najavio da u scenariju postoje problemi. Zamolio bi reditelja
da dobro razmotri pismeni odgovor, i da se, kad to uradi, javi
da o svemu prodiskutuju. Cenzori nisu diktirali gotova resenja
izmena, vec su se sastajali sa filmskim rediteljima i u zajednickom
dogovoru sa njima prevazilazili probleme iz scenarija. Samo
pregovorima, sa kona¢nom saglasno$¢u reditelja, vrsene su
ispravke. Clanovi komisije produkcinog koda su, neodobravajuci



film Velika vrucina/The Big Heat, Frica Langa (Fric Lang) iz
1953. godine, napisali: ,,Mi smo procitali scenario 20. 1. 1953.
za film Velika vruéina koji ste predlozili za produkciju, i zalimo
$to vas moramo obavestiti da je osnova price u suprotnosti sa
produkcionim kodom, i film zasnovan na njoj nece biti odobren
sa nase strane” (5) (Prince, 2003: 38). Nedelju dana od kada je
pismo poslato, predstavnici koda su otisli do producenta filma,
Roberta Artura (Roberta Arthura), pisca Sidnez Boema (Sidnez
Boehma) i reditelja Fritza Langa u studio, da bi se dogovorili
o prepravci scenarija po kome bi kona¢no mogao da se snimi
film, koji bi bio u potpunosti u skladu sa kodom. Pregovori su
bili sustina koda. Trebalo je pronaci nova resenja koja bi bila
prihvatljiva za obe strane. Kod nije bio ¢vrst zakon, nego vise
fleksibilni dokument, slobodan za interpretaciju. Postojala je
razlika izmedu onog napisanog i duha koda. Cesto se degavalo da
su cenzori Zeleli nesto da izbace, ali posto bi se nasli sa rediteljem
i culi kako bi on to ekranizovao, oni bi sve sagledali u drugom
svetlu i odustali od cenzure.

Nakon uspelih dogovora izmedu reditelja i c¢lanova
komisije, pristupilo bi se snimanju filma. Tokom snimanja filma
niko od cenzora se nije pojavljivao u studiju da proveri da li se
stvari odvijaju onako kako je dogovoreno. Svi su smatrali da bi to
predstavljalo uzurpacijuslobode reditelja. Cenzor kojibito uradio
bio bi odmah otpusten. Tek po zavrSetku snimanja komisija je
bila duzna da pogleda film, pre nego $to da kona¢no odobrenje za
njegovo umnozavanje i dalju distribuciju. U slu¢aju da u filmu i
dalje postoje problemati¢ni delovi, komisija produkcionog kodabi
trazila dodatna doterivanja. Medutim, ovo se retko kad desavalo.
Tako izgleda da je ovo trenutak kada bi cenzori unutar Holivuda
trebali da pokazu svoju mo¢, kao §to su to mnogi smatrali, to
nije bio slucaj. Menjanje slike i zvuka u ovom zavr$nom periodu
realizacije filma moglo bi biti preskupo, a sa druge strane doslo
bi do narusavanja kohezije i strukture filma kao celine. Iz ovih
razloga cenzori su intervenisali minimalno, u situacijama kada
je to bas bilo neizbezno. Mnogi kriti¢ari pridavali su previse
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znacenja ovom momentu cenzure u Holivudu, pripisujuci
nerealno mnogo mo¢i cenzorima produkcionog koda. Krupne
ispravke slike i zvuka nikad nisu zahtevane, najveci deo cenzure
odvijao se na nivou scenarija. Ipak, uvek su postojali pojedini
primeri kada je cenzura bitnije uticala na film.

U svojoj kulturnoj istoriji americkog filma, Robert Sklar
(Robert Sklar) iznosi glediste po kom je mnogo interesantnije
spekulisati sa onim $to je bilo dozvoljeno za snimanje pod
produkcionim kodom, nego sa zabranjenim. Iako je osnovna
funkcija koda bila secenje neprihvatljivog filmskog sadrzaja,
autor upozorava na dalekosezne posledice ove cenzure, koja je
vodila stvaranju imaginarnog filmskog sveta, gotovo ocis¢enog
od kriminala i greha. U tom svetu su, pored negativnih, uvek
postojali pozitivni junaci kao moralni balans, a oni koji ¢ine greh
pokajali bi se i presli bi na put pravednih ili bi ih stigla kazna.

Ako je postojalo zlatno doba holivudske filmske
produkcije tokom 1930-ih - stvaranje glamuroznog,
privlatnog, mitskog sveta zadovoljavaju¢ih vred-
nosti u zivotu i na ekranu - treba znati koju ulogu je
produkcioni kod imao u njegovom stvaranju (Sklar,
1994: 174).



Rani horor film

Kao $to je ve¢ spomenuto, horor i gangsterski film
su drustveno subverzivni zanrovi. Sa jedne strane, oni, zbog
prirode Zanra, obavezno sadrze nasilje, dok je sa druge strane
nasilje prikazano u njima drustveno neprihvatljivo. Ovi Zanrovi
su tridesetih godina izazivali reakcije lokalnih cenzora, grupa
gradana i besnih gledalaca koji su pritiskali cenzore unutar
Holivuda da prilagode standarde cenzure, zarad efikasnijeg
regulisanja nasilja u ovakvim filmovima. Danasnji gledalac ne
moze u horor filmu iz 1930. godine da pronade neku scenu
koja bi mu bila izrazito nasilna. Postepeno navikavanje na film
kao medij i njegove razli¢ite sadrzaje, dovelo je do toga da
nekad strasni horor film, danas postane deo popularne kulture.
Ipak, pocetkom tridesetih godina XX veka film James Whalea,
Frankenstajn, bio je film strave i uzasa, koji je sadrzao mnogo
okrutnosti, torture i ubijanja. Celokupni uspeh filma pocivao je
na zastrasuju¢em liku ozivljenog mrtvaca i njegovim, delimi¢no
sa¢uvanim, ljudskim svojstvima (Zivkovi¢, 1984).

Film pocinje scenom krade na groblju, u kojoj Henri
Frankenstajn sa svojim asistentom Fricom iskopava les iz groba.
Ve¢ sama uvodna scena, koja nije ni na koji nacin nasilna,
nagovestava radnju koja ¢e u sebi sadrzati nasilje. Na groblju
se ne deSava nikakvo ubistvo, ve¢ skrnavljenje mrtvih. Zbog
morbidnosti ove uvodne scene mnoge regionalne cenzorske
komisije su je isekle. U narednim scenama u filmu moze se videti
zamak u kome Henri sklapa ¢udoviste od razlicitih organa koje je
sakupio. Mozak koji je ugraden buduc¢em ¢udovistu ukraden je sa
medicinskog fakulteta. Zbog greske Henrijevog asistenta, umesto
mozga normalne osobe, ugraden je mozak zlo¢inca. Celokupna
situacija u kojoj se prikazuje krada lesa i izmene koje se vr$e na
nekada zivom telu stvaraju kontekst uzasa, koji ¢e kasnijem nasilju
u filmu dati podlogu za specifi¢nu emocionalnu reakciju publike.
Reditelj je ovoj skaradnoj radnji, stvaranju Zivota od delova
leseva, kinematografskim sredstvima dao potporu. U trenutku
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kada se ozivljeno ¢udoviste pojavljuje prvi put na filmu, reditelj
ga u veli¢ini i veStackom izgledu, opisuje smenom kadrova, ¢iji
sled ide od Sirokog do krupnog. Sirokim kadrom omoguceno
je da se ¢udoviste sagleda u celosti. Ruke i noge izgledaju kao
vestacki prikacene telu, a pokreti koje ¢cudoviste pravi, u prvi
mah, izgledaju nezgrapno i usporeno. Lice cudovista, prikazano
krupnim kadrom, prepuno je oziljaka nastalih secenjem koze i
mesa, a vidi se i metalna $ipka koja je provucena kroz vrat.

Do nasilja u filmu dolazi odmah nakon procesa
ozivljavanja. Henri je ¢udoviste, koje je ispustalo jezive zvuke,
¢uvao iza reSetaka vezano lancima. Fric je, u drustvu Henrija,
Frankenstajna bi¢evanjem pokusavao da utisa. Tokom ove scene,
¢udoviste se branilo pokazuju¢i svoju nadljudsku snagu. Nakon
neuspelog smirivanja, Henri Frankenstajn se povlaci, ostavljajuci
svog asistenta sa ¢udovidtem. Fric, bez znanja Henrija, uzima
baklju da bi bezrazlozno mucio cudoviste, koje je kao Zivotinja
prestravljeno od vatre. Konacan ishod ovog sukoba je tragican
po Frica, jer ga ¢udoviste ubija. Ubistvo se desava izvan platna,
a o njemu informacije dobijamo na osnovu zvuka koji se ¢uje u
drugoj prostoriji, dok kamera prati razgovor Henrija i njegovog
profesora. Nakon krika koji je odjeknuo zamkom, Henri je
odmah potrc¢ao da vidi $ta se dogada. Jedino $to reditelj dopusta
gledaocu da vidi jeste zid sa senkom obesenog Frica u dubini
kadra. Ovaj deo filma, osim tog $to sadrzi dosta scena nasilja,
interesantan je i zbog upotrebe, za to vreme, nespecifi¢cnih
kinematografskih sredstava u njegovom opisivanju. Iako su
scene mucenja Cudovista trajale kratko, one nisu prikazane
u skladu sa tadasnjim normama, koje su podrazumevale da
kamera ostaje izvan akcije. Reditelj je gledaoca stavio u srediste
radnje time $to je prikazao krupne planove lica Frica, koji sa
zadovoljstvom uziva u mucenju, i lice ¢udovista koje izrazava
bol i patnju. Ovim je kinematografija napravila prve korake ka
reprezentaciji psiholoskih stanja aktera nasilnih scena. Uporedo
sa kori$¢enjem krupnih planova u opisu psiholoskih stanja,
upotrebom zvuka, kojeg ispusta cudoviste, pojacan je efekat
fizicke patnje. Ukljucivanje i razvoj ova dva elementa filma jesu



osnovni doprinos ranog horora kinematografskoj reprezentaciji
nasilja. Do kraja filma desava se jo§ dosta nasilja, koje uglavnom
samo ¢udoviste ¢ini. Mozda je najinteresantnije prikazana nasilna
smrt Henrijevog profesora, koji je vrsio obdukciju ¢udovista za
koje se smatralo da je mrtvo. Ova scena je, za razliku od one u
kojoj je Fric ubijen, snimljena eksplicitno i za tada$nje vreme u
predugom vremenskom intervalu.

=N
Scena iz filma Frankenstajn (1931) u kojoj se vidi Fricov
sadisticki izraz dok muci ¢udoviste.

Scena iz filma Frankenstajn (1931) u kojoj se vidi izraz lica
¢udovista koje pati dok ga Fric zlostavlja.

Iako odobren od strane cenzora produkcionog koda, film
Frankenstajn imao je dosta problema sa lokalnim cenzorskim
komisijama. Na primer, u Kanzasu nisu bile dozvoljene
projekcije filma, zbog misljenja cenzora da je on prepun scena
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okrutnosti i slabog morala. Nakon dosta pregovora i secenja,
projektovanje filma je, ipak, odobreno. Cenzori Kvebeka su,
takode, pravili problema oko dozvole za projekciju ovog filma, ali
je zato u Cikagu, Ohaju i Virdziniji prosao bez ikakvih dorada.
Razli¢iti kriterijumi lokalnih cenzora stvarali su dosta problema
holivudskoj industriji u naporima da standardizuje cenzorsku
aktivnost i omogudi snimanje filma, koji ne bi bio naknadno
secen.

Scena iz filma Frankenstajn (1931) u kojoj Fric muci ¢udoviste
bic¢em.

Scena iz filma Frankenstajn (1931) u kojoj ¢udoviste davi
Henrijevog profesora.

Pored neujednacenosti kriterijuma, javljao se i problem
nestalnosti istih. Na primer, kanzaski cenzori su 1931. godine u
prvom navratu zabranili, a zatim, uz mnogo secenja, dopustili



prikazivanje filma Frankenstajn, da bi ga 1938. godine, kada je
on reizdat pustili da prode bez ikakvih seCenja i doterivanja.
Vremenski razmak, izmedu prvog pojavljivanja i reizdanja,
doneo je dosta nasilnih horor filmova i uticao je na postepeno
navikavanje cenzoranasvevece prisustvonasiljaukinematografiji.
Tako je povecan prag tolerancije u¢inio da se samo za pet godina
izmeni stav cenzora o tome §ta je zapravo drustveno prihvatljivo
ili neprihvatljivo. Ovim navikavanjem cenzora i publike, na sve
vece doze nasilja, i postepeno smanjivanje zahteva pri cenzuri,
doveli su polako u pitanje razloge postojanja produkcionog koda
u Holivudu. Ipak, prestanak vazenja koda nije bio uslovljen samo
jednim faktorom ve¢ mnogostrukim c¢iniocima. Navikavanje
na film kao medij vizuelne zabave i na njegovu reprezentaciju
ljudske seksualnosti i nasilnosti bilo je samo jedan od faktora.

S obzirom na reakcije koje je izazvao film Frankenstajn,
cenzori Holivuda su, pooStravanjem kriterijuma, pokusali da
se pobrinu da im vi$e niko ne zabranjuje i naknadno sece film.
Medutim, ovo se pokazalo nemogucim, jer je posle Frankenstajna
sledio niz horor filmova koji su lako prosli kroz zahteve koda,
a naisli su na neodobravanje i secenje lokalnih cenzora. Ve¢
1932. godine pojavljuje se film Ubistvo u ulici Morgu/ Murders
in the Rue Morgue (1932, Robert Florey) u kom ludi naucnik,
koga igra Bela Lugosi (Bela Lugosi), muci Zenu ubrizgavaju¢i joj
krv majmuna. Scena mucenja vezane Zene u ovom filmu jeste
jedna od naj$okantnijih u ranoj fazi razvoja horor zanra. Zrtva
se tokom mucenja vidi pred kamerama i do smrti ne prestaje
da vristi. Ostrvo izgubljenih dusa (1933) je film o nau¢niku
koji operacijom transformise zivotinje u ljudska bi¢a. Reditelju
ovog filma, osim jedne recenice u kojoj naucnik sebe poredi sa
bogom, nista nije izbaceno u samom Holivudu. Sli¢na recenica je
cenzurisana i u filmu Frankenstajn. Film Crna macka/Black Cat
(1934, Edgar G. Ulmer) jeste morbidna pric¢a o dva poremecena
¢oveka koji su preziveli Prvi svetski rat. Njih glume Bela Lugosi
i Boris Karlof (Boris Karloff). Lugosi u filmu glumi lika kome je
Karlof oteo Zenu i dete i kome se ovaj do kraja filma surovo sveti,
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deru¢i mu kozu sa tela. Ova dva glumca pojavljuju se i u horor
filmu Gavran/The Raven (1935, Lew Landers).

Bez obzira na to $to su za holivudske cenzore pregovori
i snimanje filmova Crna macka i Gavran prodli bez vecih
problema, to nije bio slu¢aj sa nastavkom filma Frankenstajn.
Problemi nastali tokom pokusaja cenzure ovog filma ukazuju
na prve znake slabosti produkcionog koda. Iako su cenzori
tokom (¢itanja scenarija za film Frankenstajnova mlada/Bride
of Frankenstain (1935, James Whale) ukazali na probleme
zbog prisustva isuviSe mnogo ubistava, reditelj nije uslisio
njihova upozorenja. Reditelj Vejl (James Whale) je zadrzao
sve iz scenarija, uz niz obecanja kojima je tvrdio da e ubistva
i ostale scene nasilja svesti na minimalno vreme trajanja, a da
sam film nece biti dug. Kada je pocelo snimanje filma, reditel;j je
naknadno vrsio izmene i dopune scenarija. Ovaj gest je izazvao
probleme jer cenzori nisu imali prilike da procitaju i cenzurisu
izmene. Dodati deo scenarija doneo je u film stvaranje novog
¢udovista u obliku Zene. Posto su dobili informaciju o sadrzaju
izmena teksta scenarija, cenzori produkcionog koda stavili
su veto na film. Bez obzira na zabranu, film je snimljen sa
svim naknadnim dodacima. Nakon snimanja, sledila je druga
etapa cenzure, u kojoj su cenzori trebali da gledaju film. Posle
projekcije cenzorska komisija je ocenila da film narusava pravila
produkcionog koda, zbog prikazane eksplicitne brutalnosti i
gadosti. Kao §to je objasnjeno, neprihvatanje nikad nije znacilo
da je film zabranjen, nego da tek treba pregovarati, kako bi se
problemi prevazisli. Reditelj je dobio pismo u kome je ta¢no bilo
naznaceno $ta ne odgovara i $ta bi trebalo eliminisati iz filma.
Spisak neodloznih izmena i scena koje bi trebalo izbrisati imao je
jedanaest tacaka. U kona¢nom dogovoru, studio je usvojio samo
tri tacke po kojima su pojedine scene izostavljene. Ostali zahtevi
nisu usliSeni i sve drugo je ostalo ba$ onako kako je snimljeno.
Kad je kona¢no odobren za distribuciju, film je naiSao na najvise
problema sa cenzorskom komisijom iz Ohaja, dok su cenzori
Kanzasa, Njujorka i Masacusetsa pustili film bez ikakvih zahteva



za seCenjem. Ove pocetne nesuglasice izmedu reditelja i cenzora
produkcionog koda najavile su buduce sve zategnutije odnose
izmedu njih, pogotovo kada je u pitanju horor zanr. Da bi horor
film postizao efekat strave, on je vremenom, zbog privikavanja
publike, neminovno morao da povecava koli¢ine nasilja. U prilog
ovoj ¢injenici moglo bi se navesti da se Frankenstajnova mlada,
nekada veoma problemati¢an film strave i uzasa, danas svrstava
u komedije.

Nasilje u klasicnom Holivudu moze se ¢initi
providnim, nevidljivim, i jedva vrednim da bi se upo-
redilo sa filmom danas. Ono cesto prouzrokuje smeh.
Pre nego $to daje tacan opis starih filmova, medutim,
ova reakcija moze da posluzi samo kao indikator ko-
liko daleko je otputovala nasa kultura u sposobnosti
da apsorbuje rastuce nasilne forme popularne zabave.
U svom vremenu, ovi filmovi bili su opasni za indus-
triju koja ih je proizvodila (Prince, 2003: 85).

Nasiljejeintegralnideo pojedinih Zanrovakaos$tosuhoror,
vestern, ratni i gangsterski film, ali pitanje koje se uvek postavljalo
jeste kako pronaci prihvatljive granice njegovog prikazivanja.
Horor film je zbog inherentne potrebe za povecavanjem kolic¢ine
nasilja ve¢ u ranoj fazi nastanka produkcionog koda ulazio u
sukobe sa njegovim odredbama. Bez obzira na to $ta su tadasnji
cenzori smatrali, horor filmovi tridesetih godina XX veka imali
su morbidnu atmosferu i nasilje svedeno na najmanju mogucu
meru. StaviSe, nasilje ¢esto nije bilo eksplicitno prikazano, a
kada bi to bilo slucaj, ono nije vremenski dugo trajalo. Snaga
nasilnih scena filma dolazila je vise iz konteksta u kome se radnja
odvija, nego od prikaza brutalnosti. Ni u jednom Zanru kao u
gangsterskom nasilje nije vidljivije prikazano. Industrija je imala
dosta problema da bi omogucila snimanje i distribuciju horor
filmova. Ipak, svi ti problemi nisu nista u poredenju sa onim
nevoljama koje je doneo gangsterski film. Nasilje u ovom Zanru
je daleko prevazislo ono koje je razvijeno u horor filmu. Ono je
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snimano u mnogo duzem trajanju i sa mnogo kompleksnijom
strukturom slike i zvuka. Princ u svojoj analizi klasi¢nog
holivudskog nasilja pise: ,,Prava ljubavna afera reditelja americke
kinematografije bila je sa nasiljem pistoljima” (2003: 86).



Rani gangsterski film

Zabranjena trgovina alkoholom, pucnjava iz pistolja i
automatskog oruzja, jurnjava kolima, bacanje molotovih koktela
i jo§ mnogo drustveno neprihvatljivog ponasanja moglo se
videti u ranim filmovima gangsterskog zanra. Ovi filmovi su se
»Cesto zasnivali na stvarnoj kriminalistickoj delatnosti, o kojoj
je dvadesetih i tridesetih izvestavala dnevna $tampa ..” (Krap u
Gavri¢, 1989: 252). Gangsterski filmovi doneli su nasilje i sadizam
horor filmova na ulice velikih gradskih sredina. Ovo je filmskoj
publici pribliznija sredina od napustenih evropskih zamkova, u
kojima je operisao doktor Henri Frankenstajn. Iz ovog razloga
gangsterski film daleko prevazilazi kontroverze horor filma.

Tri najbolja gangsterska filma, koja su se pojavila
pocetkom tridesetih godina XX veka i danas predstavljaju
klasike svoga Zanra, jesu: Mali Cezar (1931), Drzavni neprijatelj
(1931) i Skarfejs (1932). Ovi filmovi su postali isuvise opasni za
industriju, tako da je Holivud u jednom trenutku prekinuo sa
njihovom daljom produkcijom. Od 1935. godine u Holivudu se
snimaju filmovi o policijskim agentima i njihovoj borbi protiv
kriminala. Najbolji primeri ovakvih filmova su DrZavni covek/G-
Man (1935, William Keighley) i Meci ili glasovi/Bullets or Ballots
(1935, William Keighley). Jim Smith u knjizi Gangsterski filmovi/
Gangster films krajnje ironi¢no konstatuje da su ova dva filma ,,...
pokusaj da se nade put za produkciju gangsterskog filma bez toga
da se snimi gangsterski film” (2004: 61). Koliko su zapravo filmovi
o policijskim agentima bili adekvatna zamena gangsterskom
filmu, moze se zakljuciti iz ¢injenice da je film Drzavni covek
reizdat 1949. godine, povodom proslave dvadestpetogodisnjice
FBI-a. Ovaj prekid produkcije gangsterskog filma predstavljao
je najradikalniji potez holivudske industrije u pokusaju da
uslisi i zadovolji svoje kriticare. Osnovni problem, vladaju¢im
strukturama i njihovim cenzorima, predstavljala je ¢injenica da su
u ovim filmovima glavni junaci bili kriminalci sa antidrustvenim
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i psihopatoloskim ponasanjem. Da bi sistem ispravio ovaj
problem gangsterskog Zanra, produkcija filma DrZavnog coveka
je »... bila odobrena i nadgledana od strane Sefa FBI-a Edgara
Huvera (]. Edgara Hoovera), koji je dodelio FBI agente filmu da
bi bio siguran da film reprezentuje organizaciju na nacin na koji
bi to on hteo da reprezentuje” (Smith, 2004: 49).

Dekadu kasnije, reditelji su se izborili protiv ovakvog
pritiska cenzora i doneli su novi talas gangsterskih filmova, koji
su po svojoj brutalnosti nadmasili klasike svog zanra. Holivudski
cenzori su ve¢ tada omeksali kriterijume, a ponovna produkcija
gangsterskog filma, uz sve nasilnije horor filmove, oznacila je
pocetak kraja cenzora produkcionog koda. Nasilje novog talasa
gangsterskog filma bilo je sve eksplicitnije i slicnije onome koje
¢e se razviti nakon pada produkcionog koda i sa pojavljivanjem
prvog ultranasilnog filma Boni i Klajd.

Mali Cezar je prvi snimljen od tri klasika gangsterskog
filma. On sadrzi najmanje nasilja i tek najavljuje buru koja ¢e
kulminirati filmom Skarfejs. Na samom pocetku filma vidi se
pljacka benzinske pumpe, koju vréi sitni kriminalac po imenu
Riko (Rico) koga tumaci Edvard Robinson (Edward G. Robinson).
Pljacka je snimljena na takav nacin da se ne vidi ni$ta od toka
kriminalne radnje. U momentu kada Riko upada u stanicu
benzinske pumpe, svetla se u njoj gase i ¢uju se pucnji iz pistolja.
Kamera je nepokretna, udaljena od mesta zbivanja i sve vreme
pljacke ostaje izvan benzinske pumpe. Na osnovu zvuka moZemo
zakljuciti da je pumpa opljackana, ali se ne vidi niti da li je neko
ubijen, niti kako je ta pljacka izvedena. Ovako neeksplicitno
ukljuceno nasilje jeste zapravo strategija reditelja klasi¢nog
Holivuda u izbegavanju cenzure nasilnog filmskog sadrzaja. Iako
nista od nasilnog sadrzaja nije eksplicitno prikazano, svakom
gledaocu je jasno $ta se desilo u stanici benzinske pumpe.

Nakon ove uvodne scene, dalji tok filma prikazuje uspon
Rika u jednog od vodecih kriminalaca u gradu. On je u filmu
prikazan kao nemilosrdan prema mekuscima iz svoje bande,
koje zbog neposludnosti ¢ak i ubija. Jedno od ovih ubistava moze



se videti u filmu, tokom pokusaja neposlusnog gangstera da
ode u crkvu na ispovest. Riko je projurio kolima i iz pistolja, na
stepenicama crkve, ustrelio ovog gangstera. Scena je snimljena
$irokim kadrom iz daljine, tako da se u kolima ne vide ni Riko ni
pistolj iz koga je pucao. Jedino $to je prikazano jeste pad coveka
u kaputu i njegovo kotrljanje po stepenicama. Nikakva telesna
ozleda niti krv gangstera nije vidljiva. U skladu sa kodom, u
ovom filmu se retko moze videti pistolj u ruci gangstera. Kad
je to slucaj, pistolj gotovo nikad nije uperen u nekog filmskog
junaka, dok junaci koji tumace inspektore policije komotnije
barataju oruzjem. Sledeca scena u kojoj dolazi do nasilja
potvrduje re¢eno. U ovom momentu Riko je ve¢ postao vodeci
gangster i protivnicka banda Zeli da ga eliminiSe. Pokus$aj ubistva
izveden je automatskim oruzjem iz kola koja su projurila ulicom.
Medutim, automatsko oruzje u rukama gangstera nije prikazano,
$to kasnije tokom filma nece biti slucaj kada je policija u pitanju.
Daje neuspesni atentat izvrSen automatskim oruzjem, saznajemo
pomocu zvuka i oste¢enja koje rafal nanosi staklu prodavnice
ispred koje se Riko nalazio. Nikakva telesna ozleda, niti znaci
krvarenja, ne mogu se videti na Rikovom telu, o tome da je ranjen
saznajemo jedino na osnovu toga §to se on nakon pucnjave drzi
za ruku.

Propast glavnog junaka pocinje u trenutku kada je
smeksao svoj tvrdi gangsterski stav prema prijatelju, koga je po
pravilima mafije trebalo ubiti zbog neposlusnosti. Ubrzo nakon
ovog, dolazido obracuna policijeiRikove bande. Tokom obrac¢una
banda je savladana i pohapsena. U jednoj od poslednjih scena
filma moze se videti Riko sa jo$ jednim gangsterom kako bezi niz
ulicu pred policajcem, koji im je za petama. Do pucnjave dolazi
u momentu kada Riko i njegov pratilac bezeci skrenu iza ugla,
a kamera ostane izvan akcije ne prate¢i radnju u drugoj ulici.
Nakon prestanka pucnjave, kamera prikazuje posledice ovog
obracuna. Riko drzi svog druga koji umire, a policajca nigde
nema. Ubijanje policajca ukljuc¢eno je u film jednim zaobilaznim
putem. Posto je policajac bio za petama ovim kriminalcima, a

76




77

posle pucnjave, koja se odvijalaizvan platna, viSe niko ne juri Rika,
mozemo zakljuciti da je on mrtav. Riko je pobegao policiji, ali
cela njegova banda je unistena i on spada na prosjacki Stap ziveci
u siromastvu. Time se zavrsava njegov uspon, medutim, ostalo je
da i on do kraja filma pogine. Njegova smrt je legendarna scena
u kojoj inspektor nonsalantno vadi automatsko oruzje iz kolaiu
dugom vremenskom intervalu ispaljuje rafal prema zidu iza kojeg
se krio Riko, oc¢ekujuci obracun pistoljima. Ovo je najnasilnija
scena u filmu i ono $to se u njoj da videti jeste brutalnost ubistva
automatskim oruzjem, opisana posrednim putem. Udarci i silina
metaka mogu se oceniti na osnovu unistavanja zida, dok se
gangster vidi, tek nakon kraja rafala, u padu bez telesnih povreda.
Na kraju Riko izgovara odli¢nu recenicu: Majko boZija, je li ovo
kraj Rika.

Naravno, cenzorima je najviSe paznje privuklo to Sto
film uopste prikazuje gangstere sa pistoljima i $to oni uz pomo¢
njih dolaze do bogatstva i uspeha u zivotu. Cenzori Pensilvanije
izbrisali su sve scene u kojima se vidi pistolj ili automatsko
oruzje, osim poslednje u kojoj gine glavni junak filma. Cenzori u
kanadskoj drzavi Alberta, zabranili su prikazivanje filma u celosti,
zbog misljenja da su prikazani kriminal i nasilje u filmu isuvise
opasni po javni red. Pitanje cenzure ovog filma javilo se gotovo
na svim mestima gde su postojale cenzorske komisije. Industrija
se branila od napada tvrdeci da ovaj film ne proklamuje nikakve
drustveno neprihvatljive oblike ponasanja, ve¢, bas suprotno
tome, prikazuje ono do ¢ega takvo ponasanje dovodi. Opsti stav
holivudske industrije isticao je da je film Mali Cezar uperen
protiv kriminala i gangstera i da je u njemu prikazana nadmo¢
reda i zakona nad antisocijalnim ponasanjem. Bitke oko pitanja
cenzure ovog i drugih gangsterskih filmova nisu bile samo
pojedinac¢ni sporovi, ve¢ su se pokazale kao presudne borbe u
uspostavljanju prevlasti nad sadrzajem filma, izmedu lokanih
cenzora i holivudske industrije. Industrija je prvo gubila bitku,
jer je prekinula sa proizvodnjom gangsterskog filma, medutim,
ponovna rehabilitacija ovog Zanra simobolicki je oznacila pocetak
njenog oslobadanja od cenzure.



Poslednja scena iz filma Mali Cezar. Inspektor puca na Rika koji
se krije iza zida.

Zid iza koga se krije Riko. Rupe na na zidu predstavljaju supsti-
tuciju za Rikovo telo.

i - =

Nakon pucnjave Riko pada ubijen na zemlju.

Drzavni neprijatelj i Skarfejs su daleko prevazisli nasilje
filma Mali Cezar. Iako je vremenski razmak izmedu njihovog
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pojavljivanja veoma kratak (ova tri filma se pojavljuju u roku od
godinu dana) postoje drasti¢ne razlike u pristupu reprezentacije
nasilja. DrZavni neprijatelj ne sadrzi viSe nasilja od filma Mali
Cezar, ali sunasilne scene tog filma snimljene mnogo dinami¢nije
i u duzem vremenskom trajanju, nasilje se ¢esto odvija ispred
kamera, a kriminalci slobodnije rukuju pistoljima. Ipak, ono $to
film ¢ini specifi¢nim jeste, za to vreme, neverovatno dobar prikaz
sadizma likova koji vr$e nasilje. Tokom filma Mali Cezar nijedan
od junaka ne uziva u ubijanju, dok se ovo majstorski snimljeno
i odglumljeno javlja na vise mesta u filmu DrZavni neprijatel;.
Najbolji primer sadizma u ovom filmu jeste scena osvete glavnog
junaka Toma (Tom) bivSem $efu, zvanom Puti Nouz (Putty
Nose). Osveta je prikazana veoma upecatljivo. Tom i njegov
drugar presrecu bivseg Sefa i odvode ga u njegov stan. Tokom ove
scene Tom se igra sa svojim nekadasnjim $efom, dozvoljavajuci
mu da preklinje za Zivot. U jednom navratu on ga nogom gura
ka podu, ne dozvoljavaju¢i mu da ustane. Nakon duzeg vremena
preklinjanja stari gangster odlazi do klavira da bi odsvirao pesmu,
iz vremena Tomove mladosti, ne bi li ga umilostivio. Dok je on
svirao, Tom se samo smeskao vadeci pistolj. Tog momenta kada
je izvadio pistolj kamera se pomera ka Tomovom drugu koji je
izvan akcije, ainformaciju o tome da je Puti Nouz ubijen dobijamo
samo zvukom pucnja iz pistolja. Ubistvo se desilo neeksplicitno,
ali najvaznije u ovoj sceni jeste prikaz uzivanja glavnog junaka
u nanos$enju straha i patnje. ,,Egzekucija Puti Nouza je izuzetno
sadisticko i brutalno ubistvo, koje stavlja Drzavnog neprijatelja
daleko iznad onog $to je Mali Cezar prikazao na platnu” (Prince,
2003: 96). Ova scena nije bazirana toliko na nasilju, koliko na
prikazu zadovoljstva u mucenju i ubijanju zrtve.

Konac¢no, Skarfejs je, za razliku od ova dva filma,
preplavljen nasiljem. Nabrajati nasilne scene u njemu bilo bi
besmisleno. Tokom ovog filma mogu se videti ubistva iz pistolja,
pucanje iz automatskog oruzja, bacanje bombi iz kola u jurnjavi,
izbacivanje leseva iz auta u znak pretnje, brutalno streljanje ljudi,
pesnicenje i jo§ dosta nasilnog ponasanja. Medutim, ovaj film
je doneo najvise pomaka u filmskom reprezentovanju nasilja,
prikazavsi smrt glavnog junaka Tonija eksplicitno u duzem



vremenskom intervalu, tokom kog se moze videti telo pod
udarom metaka. Vise nema zida kao barijere na kome ¢e se
videti silina paljbe iz automatskog oruzja. Glavog junaka filma
Skarfejs policija je izresetala direktno pred kamerama. Tokom
ove scene prikazana je, toliko cenzurisana, destrukcija ljudskog
tela. Ovo je momenat u kom se kinematografija izuzetno
priblizila savremenom pristupu u snimanju nasilja. Ipak, za
1932. godinu, ovo je bio suvide radikalan film, daleko ispred svog
vremena, neshvacen i cenzurisan do te mere, da su pojedine
scene menjane bez dozvole reditelja Hauarda Hoksa (Howard
Hawks). Eksplicitno uklju¢ivanje nasilja u film moralo je da
saceka narednih trideset godina.

Poslednja scena iz filma Skarfejs (1932) u kojoj se vidi destrukcija
tela glavnog junaka. Momenat u kome se kinematografija
priblizila eksplicitnoj stilizaciji nasilja.

Sadizam u gangsterskom filmu. Scena iz filma Drzavni neprijatelj
(1931) u kojoj stari gangster preklinje za svoj Zivot.
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Ovaj film je izazvao zestoku reakciju cenzora i kritic¢ara i
doneo je deset novih tacaka u tekstu produkcionog koda, kojima
se zabranjivalo prikazivanje pojedinih oblika nasilnog ponasanja.
Iako se aktivnost cenzora produkcionog koda sastojala u zastiti
filma od naknadne cenzure i ocuvanju njegove umetnicke
strukture, primer filma Skarfejs pokazuje da ovo nije bio uvek
slucaj. Cenzura je nanela nepopravljivu stetu jednom od najboljih
filmova u istoriji kinematografije. Menjanjem originalnih scena
i nasnimavanjem novih rukovodio je Ric¢ard Rosen (Richard
Rossen), koji je potpisan kao koreditelj filma. NajviSe promena je
pretrpela zavr$na scena u kojoj gine glavni junak. U originalnoj
verziji on gine junacki, medutim, to je moralo biti izmenjeno.
Konacna verzija prikazuje neustrasivog mafijasa kao obi¢nu
kukavicu, preplasenu pred smrt.

Nakon filmova DrZavni neprijatelj i Skarfejs obustavljena
je dalja proizvodnja gangsterskog filma. Za cenzore, tri klasi¢na
gangsterska filma predstavljala su veliku opasnost po drustvo, jer
su publiku izlagali Stetnom uticaju i pruzali su pogresne modele
ponadanja. Nisu samo cenzori bili ti koji su traZili zabranu ovih
filmova, tu su bile grupe gradana i neizbezna crkva. Medu onima
koji su podrzali cenzuru i pritisak gangsterskog filma nasao se i
Al Kapone (Al Capone), izjavljujuci:

Ti gangsterski filmovi - to je uzasna stvar. Njih
bi trebalo uzeti sve i baciti u jezero. Oni nisu nizasta
osim §to Stete mladim pripadnicima ove zemlje. Ja
ne krivim cenzore $to pokusavaju da ih zabrane ... ti
gangsterski filmovi uti¢u na Zelje mnoge dece da po-
stanu siledZije koje nece sluziti ni jednoj korisnoj svrsi
(6) (Maltby u Slocum, 2001: 118).



Slabljenje produkcionog koda

Tokom svog funkcionisanja administracija produkcionog
koda je u velikoj meri cenzurisala nasilje horor i gangsterskog
filma, ali je tokom Drugog svetskog rata dopustila velike doze
nasilnih scena u ratnom Zanru. Ovo je bio uvod porastu nasilja u
filmu posle koga nije bilo moguce zaustaviti proces oslobadanja
reditelja i industrije od spoljnih pritisaka. Krajem cetrdesetih
godina, autoritet cenzora produkcionog koda se nasao pod
pritiskom reditelja kojisu Zeleli da pomere granice u prihvatljivosti
snimanja nasilja. Film u Americi je tih godina postajao sve
brutalniji, a ovaj trend je nastavio da se razvija i u dekadi
pedesetih. Rezultat ovih procesa bio je pad produkcionog koda
1966. godine i njegova zamena klasifikuju¢com administracijom
u cenzuri. Nakon pada produkcionog koda, americki film postaje
eksplicitno nasilan, a prvi filmovi u kojima se ovaj proces porasta
brutalnosti najbolje ogleda jesu Boni i Klajd i Divlja horda.
Pad koda bio je rezultat dugotrajnog procesa erozije autoriteta
cenzora, do koga je doslo usled vise faktora.

Krajem cetrdesetih, holivudskistudijisuizgubilivlasnistvo
nad bioskopima i u kratkom vremenskom roku su naisli na
novu konkurenciju nad gledalastvom. Tokom spora Sjedinjene
Drzave protiv Paramaunt pikcersa (United State Vs. Paramount
Picture) doneta je odluka da studiji sa vertikalnom integracijom
(produkcija, distribucija i prikazivanje) vrse restriktivnu praksu.
Paramaunt, Warner Brothers, RKO, Twentieth Century Fox i
MGM su se slozili da se odreknu vlasnistva nad posedovanjem
bioskopa. Odvajanje prikazivanja od produkcije i distribucije
otvorilo je nove mogu¢nosti nezavisnim producentima, Sto
predstavlja klju¢nu posledicu ove sudske odluke. Ovim je izbijeno
glavno uporiste autoriteta cenzora produkcionog koda. Nijedan
holivudski film nije mogao da bude prikazan bez njihovog
odobrenja, medutim, u trenutku kada u bioskope pocinju da
stizu filmovi nezavisnih producenata bez sertifikata holivudskih
cenzora, ponestaje opravdanja za postojanje koda.
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Da nevolje nikada ne dolaze pojedinac¢no, potvrduje
slucaj sudbine produkcionog koda. Otprilike istovremeno sa
ukidanjem vertikalne integracije dolazi do nove opasnosti po
Holivud. Pojava televizije je drasti¢cno umanjila filmsku publiku,
a samim tim i priliv para na bioskopskim blagajnama. Do
konkurencije sa televizijom dolazi 1947. godine, kad pocinje
njen nagli razvoj.

Prihodi na blagajnama bioskopa samo u Severnoj
Americi bili su 1947. za polovinu vi$i nego 1942. U
1952, na vrhuncu TV krize, ponovo su spali na nivo iz
1942. Od dvadeset $est hiljada bioskopa, Sest hiljada je
moralo da bude zatvoreno. Gubitak filmske industrije
iznosio je konac¢no preko Sest miliona dolara. Produk-
cione cifre su spale ispod najnizeg nivoa, jo$ od vre-
mena istorijskog ,patentnog rata” (Gregor i Palatas,
1998: 272).

Jedna od najdrasti¢nijih posledica koju je doneo uspon
novog medija jeste promena u strukturi filmske publike.
Produkcioni kod je bio zasnovan na ¢injenici da bioskop posecuje
masovna publika i da se film uvek obraca svim gledaocima.
Telvizija je dovela do pojave podele masovne publike na pojedine
grupe, sa glavnim kriterijumom deobe prema starosnoj dobi. Prva
istrazivanja bioskopske publike industrija vr$i tokom cetrdesetih.
Rezultati ovih istrazivanja predstavljali su iznenadenje, ukazujuci
da u bioskop idu obrazovaniji, bolje materijalno situirani i mladi,
a da izmedu Zena i muskaraca nema bitnih razlika (Sklar, 1994:
269). Kasnija proucavanja filmske publike belezila su razvoj ovih
tendencija, pogotovo kad je u pitanju odnos odlaska u bioskop
i starosnog doba. Istrazivanja iz 1957. skretala su paznju na to
da 40% filmske publike dolazi iz starosne grupe u koju spada
publika izmedu 15 i 29 godina (Prince, 2003: 144).

Ideja masovne publike odrzavala je produkcioni kod pre
pojave televizije, pogotovo kad je re¢ o pokusajima i uspesima
industrije da prikaze film $to ve¢em auditorijumu. Ovaj pristup



pokazao se kao veoma uspesan i punio je bioskope u periodu
dok je film bio bez konkurencije kao vid popularne vizuelne
zabave. Novonastale okolnosti naterale su industriju da promeni
opste privacen stav da se svi filmovi snimaju za sve. Sa pojavom
konkurencije industrija filma polako pocinje da se obraca
pojedinim segmentima publike. Da bi uspeo da se odrzi pored
televizije, koja je postala vodeci oblik vizuelne popularne zabave,
film je morao da ponudi nesto $to ne postoji na televiziji i zbog
¢ega bi ljudi otisli u bioskop. Ovim bi cenzorsko sputavanje
rediteljske kreativnosti, makar se radilo o nasilju, bilo dovedeno
u pitanje. Tako je pokusaj zadrzavanja publike i§ao i u pravcu
sve veceg prisustva nasilja na filmu, koje se nije moglo videti na
televiziji.

Uz opadanje autoriteta produkcionog koda usled
promena u vlasnistvu bioskopa i zbog konkurencije televizije,
dolazi i do opadanja autoriteta lokalnih cenzorskih komisija.
U jednom sporu iz 1952. godine vrhovni sud je dodelio filmu
pravo slobode izrazavanja garantovano prvim amandmanom,
koje mu je osporeno jo§ tokom 1917. godine. Ovim jo$ nisu
bila zatvorena vrata za lokalne cenzore, ali je tokom pedesetih
i pocetkom $ezdesetih godina donet niz sudskih odluka koje su
sve viSe suzavale njihovo dejstvo. Tokom 1968. godine vodena
su dva presudna spora sa sudskim odlukama koje su oduzele
svaku mo¢ lokalnim cenzorima. Odlukom u sporu Interstejt
protiv Dalasa (Interstate Vs. Dallas) vrhovni sud je osporio
pravo cenzure dalaskim cenzorima, donose¢i odluku da su
filmovi sa neprikladnim sadrzajem zabranjeni publici mladoj od
$esnaest godina. Vrhovni sud je svoju odluku o boljem i novom
pristupu u regulaciji filmskog sadrzaja i legalizaciji pristupa
cenzure zasnovanog na odvajanju mladih od neprikladnih
sadrzaja, koji stariji smeju slobodno da posmatraju, definitivno
potvrdio odlukom u sporu Ginsberg protiv Njujorka (Ginsberg
Vs. New York). Kona¢no, nestankom lokalnih cenzora i njihovog
spoljasnjeg uticaja na film, nestaje razlog zbog koga bi industrija
regulisala sadrzaj filmova samocenzurom. Cenzori produkcionog

84




85

koda radili su za industriju, $tite¢i je od lokalnih cenzora i ona
ih je podrzavala sve do momenta kad je, zbog nestanka lokalnih
cenzora, nakon novih sudskih odluka i revizije starih, prestao da
postoji razlog njihovog postojanja. Od tog momenta cenzori su
tokom boravka u studijima Holivuda mogli odli¢no da osete da
su nepozeljni.

Svi navedeni faktori propasti produkcionog koda dosli
su spolja, ali ono zbog cega padaju institucije, drzave i ostale
drustvene organizacije jeste unutrasnja slabost. Slabost cenzorske
komisije produkcionog koda nije nastala zbog subverzivnog
gangsterskog zanra, vec suprotno, od politicki korektnog ratnog
filma. Ve¢ je receno da su ratni i vestern filmovi bili moralno
ispravni zanrovi i u njima su se mogle videti vece doze nasilja. Iako
su ratni filmovi slobodnije prikazivali nasilje, tokom tridesetih
godina u ovu zanrovsku neujednacenost Drugi svetski rat donosi
jos vecirazdor. Filmovi Batan/Bataan (1943, Tay Garnett), Ponos
marinacalPride of the Marines (1945, Delmer Daves) i Leteci
tigrovi/Flying Tigers (1942, David Miller), primeri su ratnih
filmova sa neuporedivo vi$e brutalnosti, koja je tokom rata bila
politi¢ki funkcionalna. Nakon zavrSetka Drugog svetskog rata,
cenzorima produkcionog koda postajalo je sve teze da objasne
za$to gangsterski film ne moze ni izbliza da ukljuci onoliko
nasilja koliko ratni sme. Ova popustljivost prema ratnom Zanru
donela je velikih problema cenzorima, koji su se nasli pod
velikim pritiskom reditelja da popuste pred njihovim zahtevima
za slobodnijom reprezentacijom nasilja u drugim Zanrovima.
Jednom kad su cenzori popustili u pregovorima, ¢ineci ustupak
nekom reditelju gangsterskog ili horor filma, proces eskalacije
nasilja u ameri¢kom filmu nije mogao biti zaustavljen.

Tokom politickog angazovanja Holivuda, za vreme
Drugogsvetskograta, Japan jebio glavni neprijatelj Amerike. Tako
su filmovi koji su se tad snimali uglavnom prikazivali japanske
vojnike karikirano i dehumanizovano u mnogo gorem svetlu, od
njihovih manje bitnih neprijatelja, nemackih i italijanskih kolega.
Uopste, japanska vojska tokom c¢itavog perioda rata prikazana



je kao okrutna i hladnokrvna u ubijanju americkih vojnika,
ranjenika i civila. Ova, moglo bi se re¢i rasisticka, antijapanska
propaganda, trebalo je da ucini nasilje nad japanskim vojnicima
opravdanim, kako u filmovima, tako i u stvarnosti. Ratni filmovi
su smrt americkih vojnika prikazivali obi¢no kratko, bez krvi i
previse patnje, dok su privilegiju da pate i krvare dobili japanski
vojnici. Ipak se deSavalo da i americka vojska gine vizuelno
vidljivije. Do ovog je dolazilo u situacijama kada je trebalo
naglasiti potrebu za ratnim zalaganjem i Zrtvovanjem da bi se
rat dobio. Najkrvaviji filmovi snimljeni u Holivudu o Drugom
svetskom ratu bili su o bitkama za Pacificka ostrva, koje je vodila
americka vojska.

Moze se uociti da stvarna drustvena zbivanja, kao Sto
je rat, donose nasilje u film i pomeraju granice u njegovom
predstavljanju. Ovaj stav ce se provlaciti kroz celu knjigu,
pobijajuci obrnutu tezu o tome kako nasilje sa filma proizvodi
nasilje u stvarnom Zivotu. Drugi svetski rat nije jedini rat koji je
imao toliko mnogo uticaja na filmsku reprezentaciju nasilja. Posle
Drugog svetskog rata, Amerika se na$la i u ratu sa Vijetnamom,
koji je uticao na reditelje Sema Pekinpoa i Artura Pena da u svojim
filmovima Divlja horda i Boni i Klajd donesu uzas krvoproli¢a
i radikalno promene pristup u kinematografskoj reprezentaciji
nasilja. Ovi filmovi su definitivno raskrstili sa neeksplicitnom
estetikom nasilja, koja se zanivala na $to suptilnijoj stilizaciji
nasilnog akta, pri kojoj se vizuelnim putem nije mogla videti
patnja stradalih, prolivena krv, niti fizicko uniStavanje tela.
Boni i Klajd i Divlja horda kre¢u ka reprezentaciji nasilne smrti,
prikazujuci bol i patnju povredenih i krvava i raznesena tela
stradalih junaka filma, donoseci estetiku eksplicitnog nasilja na
filmska platna.
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Kraj produkcionog koda

Nakon eskalacije nasilja u holivudskom filmu, koja
se podudarila sa $irim strukturalnim promenama u samoj
industriji, autoritet i svrha postojanja produkcionog koda i
njegovih cenzora polako su nestajali. Industrija koja je stvorila
kod, usled novonastale situacije, okrenula mu je leda, povlaceci ga
definitivno iz upotrebe tokom 1966. godine. Tokom iste godine,
industrija je zamenila kod sa nekoliko generalnih principa koji su
trebali biti postovani pri snimanju filmova. Tekst produkcionog
koda pisan je trideset cetiri godine ranije, a tokom tog perioda
americko drustvo se izmenilo, postajuci tolerantnije prema
pitanju kinematografskog reprezentovanja ljudske seksualnosti i
nasilnosti. Trend promene drustvene, pa samim tim i moralne
klime, bio je najprimetniji medu mladom populacijom kojoj se,
kako su sva istrazivanja bioskopske publike ukazivala, film kao
medij najviSe obraca. Stari moral i etika bili su neprihvatljivi
novodolaze¢im generacijama koje su dozivele seksualnu
revoluciju, borile se za pravo glasa crnaca i pocele da menjaju stav
prema opojnim sredstvima, konzumirajuci ih u sve vec¢oj meri.
Senzibilitet nove generacije bio je mnogo manje osetljiv na ono
$§to su prethodne generacije smatrale nedopustivim. Ukidanje
koda i revizija sistema cenzure su, prema organizaciji Filmskih
producenata i distributera Amerike, ucinjeni da bi se ,zadrzala
bliza harmonija sa obicajima, kulturom, moralnim smislom i
ocekivanjima naseg drustva” (7) (Prince, 2003: 196).

Nakon sudskih parnica Interstejt protiv Dalasa i Ginsberg
protiv Njujorka, vodenih tokom 1968. godine, u kojima nije
dozvoljena cenzura filma, ve¢ zabrana njegovog prikazivanja
pojedinim starosnim grupama, organizacija Filmskih producenata
i distributera Amerike formirala je kodni i klasifikujuéi sistem
cenzure. Filmovi su se klasifikovali po $emi G-M-R-X prema
tome jesu li za prikazivanje opstoj populaciji, ili je prikazivanje
onemoguceno pojedinim starosnim grupama. Ovaj sistem



cenzure jeste zapravo reakcija industrije na promene nastale u
drudtvu i pravnom sistemu. Takoreci, on nastaje kao odgovor na
spoljni pritisak u regulaciji filmskog sadrzaja, isto kao sto je to
bio slucaj i sa produkcionim kodom pocetkom tridesetih. Ovaj
Kklasifikujudi sistem je, medutim, doneo nove slobode rediteljima,
uz istovremeno iskljucivanje dece i mladih ¢lanova drustva,
da bez dozvole roditelja, uzivaju ove slobode. Ovim je prvi
put omoguceno da se snima film samo za publiku starije dobi.
Promena u cenzuri je kona¢no omogucila pojavljivanje filmskog
ultranasilja na bioskopskim platnima. Reditelji su odjednom
mogli da prikazu nove dimenzije nasilja, koje su bile nezamislive
za vreme vladavine produkcionog koda.
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Estetika supstitucije filmskog nasilja u
klasicnom Holivudu

Tenzija koja je postojala izmedu reditelja, holivudskih
cenzorairegionalnih cenzorskih komisija ostavila je dosta uticaja
na americki film, pa samim tim i na svetsku kinematografiju.
Ovi uticaji su se ispoljili u specific(nom pristupu u vizuelnoj
reprezentaciji nasilja izazvanom cenzorskim secenjem
filmova. Vizuelna reprezentacija nasilja u starom Holivudu
zasnivala se na estetici supstitucije, uz izbegavanje direktnog
prisustva neprihvatljivog nasilja na platnu. Zamenjivanjem
neprihvatljivih i nepozeljnih filmskih frejmova sa prihvatljivim,
koji su sugerisali ono §to je prvobitno zamisljeno, reditelji
su uspevali da snime film kakav su Zeleli. Preformulacijom
reditelji su uspevali da zaobidu najrazlicitije cenzorske komisije
$irom Amerike. Razvijanjem estetike supstitucije doslo je do
ekspanzije kreativnog izrazavanja u americkoj kinematografiji,
jer se rediteljima otvarala Siroka paleta mogucnosti pri opisivanju
nasilja. Holivudski cenzori i reditelji su legitimizovali ovaj pristup
u opisivanju nasilja i kad god bi u filmu trebalo prikazati nesto
neprihvatljivo, kao $to je automatsko oruzje u rukama gangstera
i ubijanje policije, supstitucionalna estetika je omogucavala da
se nade kompromisno resenje. Ipak, ovo ne znaci da je svako
nasilje moralo biti snimljeno estetikom supstitucije. Tokom ovog
perioda, reditelji su snimaliieksplicitno nasilje. Uizvesnom filmu,
jednu nasilnu scenu je bilo moguce prikazati supstitucijom, ali
ve¢ druga je mogla biti opisana direktnim putem. Nasilje nije bio
jedini problem zbog koga se razvijala estetika supstitucije, ona je
nastajala i zbog drugih neprihvatljivih sadrzaja. Opis seksualnih
scena morao je takode biti ublaZen, ali je i dalje mogao biti
ukljucen u film prenesenim znacenjem. Hickok je tako prikazao
voz koji ulazi u tunel na kraju svog filma Sever severozapad/ North
by Northwest (1959, Alfred Hitchcoch), izbegavajuci direktan



prikaz ljubavne - seksualne scene. Dok su lokalni cenzori
strogo kontrolisali sadrzaj filmova, supstitucionalna estetika je
umirivala njihove reakcije i omogucila rediteljima da u svoje
filmove ukljuce ono $to nije bilo u skladu sa ukusom i moralom
tog vremena.

Neeksplicitna estetika fukcionisala je veoma uspes$no
kada se tokom nasilnih scena filma kamera pomerala sa glavne
radnje, izbegavajuci prikaz posledica nasilnog akta. Ovaj pristup
u snimanju nasilja postao je jedna od osnovnih komponenti
kinematografskog reprezentovanja nasilja, koji se moze videti u
gangsterskom, horor, ratnom i vestern filmu. Njime se izbegavalo
svako prikazivanje destruktivnih posledica nasilja na ljudskom
telu. Nijedan od reditelja nije specificno zasluzan za razvoj ovog
pristupa u snimanju nasilja, on je , ... vrsta vizuelnog Esperanta,
dostupnog svima” (Prince, 2003: 207). Cuveni reditelji, kao
Hauard Hoks i Stenli Kjubrik, koristili su ova pravila supstitucije
podjednako kao i reditelji koji nisu imali tako karakteristi¢an
nacin filmskog izrazavanja. Nakon pada produkcionog koda i
pojavljivanja eksplicitne estetike filmskog nasilja, reditelji nisu
prestali da koriste i razvijaju estetiku supstitucije. Naizgled deluje
da za zaobilazenjem direktnog prikaza nasilja nema vise potrebe,
jer su ogranicenja nestala. Medutim, estetika supstitucije je
nerazdvojna od kreativnog jezika kinematografije, tako da je
reditelji i dan-danas koriste, iako gotovo da ne postoji nesto $to
se vizuelnim putem ne bi smelo prikazati.

Kontinuirana upotreba ovih pravila vodi ka ve-
likom paradoksu filmske cenzure: postoje situacije
kada je indirektnost mocnija i viSe cenjena. Dok je
cenzura ogranic¢avala izrazavanje, ona je takode pod-
sticala pokretanje imaginacije kod gledalaca koji su
morali svaki zasebno da zamisle ono $to inace nije pri-
kazano, i kod reditelja koji su morali izumeti nacine
na koje bi sugerisali na nesto $to nisu smeli da opisu
direktno (Prince, 2003: 207).
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Cenzura nad slobodom prikazivanja u filmovima
dovela je do otvaranja $irokog polja imaginacije kod publike i
reditelja. Okolnim putem kojim je nasilje nagovesteno, ali nije
prikazano, budi se gledaoceva masta, koja moze biti i surovija
od onog $to je kamera u mogucnosti da snimi. Produkcioni kod
nije, dakle, imao samo restriktivhu ulogu, nego i podsticajnu.
Reditelji su, pod pritiskom cenzure, jo§ u ranom razdoblju
kinematografije, morali ubrzano da razvijaju estetiku filmskog
nasilja. Ova estetika se kretala u granicama supstitucije, umesto
eksplicitnog opisivanja. Cenzorima produkcionog koda nije
bilo toliko vazno da li je nasilje uklju¢eno u film, nego da li se
ono direktno prikazuje na platnu. Ovo je ostavilo prostora za
razvoj estetike supstitucije, kojom su reditelji gradili specifi¢na
izrazajna sredstva karakteristicna samo filmu. Primenom sebi
svojstvenih izrazajnih sredstava, film se potvrduje kao zaseban
umetnicki medij. Jedna od osnovnih karakteristika umetnosti
jeste posrednost izrazavanja. Tako su, izbegavajuci direktnost,
reditelji klasicnog Holivuda gradili film kao umetnost. Oslanjajuci
se na Princovu studiju o nasilju u klasi¢cnom Holivudu, moze se
rec¢i da je bilo pet osnovnih stilskih figura u stilizaciji nasilja u
ovom periodu kinematografije.

Prostorno pomeranje - osnovno izrazajno sredstvo
neeksplicitne estetike nasilja. Pomeranje kamere sa glavne linije
radnje, pri nekoj nasilnoj sceni, jeste nacin funkcionisanja ovog
stilskog izrazajnog sredstva. Umesto direktnog prikazivanja
udaranja, pucanja, bodenja i telesnih povreda nastalih ovim
ponasanjem, reditelj pomocu prostornog pomeranja odseca
ove sadrzaje, prelaze¢i na sledecu scenu, ili se zadrzava na istoj,
snimajudi neki objekat ili glumca koji nisu direktno ukljuceni
u nasilnu radnju. Odsecanje scene zamenjuje nasilje koje nije
direktno prikazano. Drugo re$enje u upotrebi prostornog
pomeranja zasniva se na metodi kojom kamera prati samo jedan
deo radnje i aktera dok nasilje ostaje, neukljuceno, izvan kadra.
Ovo je metoda prostornog pomeranja unutar kadra, za razliku
od izvan kadarskog pomeranja, koje se postize secenjem ili
potpunim izmicanjem kamere sa nasilne radnje. Svrha prostornog



pomeranja je izbegavanje direktnog izlaganja gledaoca nasilju.
Gledalac na osnovu sopstvenog iskustva moze zakljuciti $ta se
desilo u sceni koja je nagovestena, ali koju nije video.

Gotovo je nemoguce gledati nasilan film iz perioda
klasi¢nog Holivuda,a dase ne uoc¢i primena prostorne supstitucije.
Paradigmatican primer ovog pravila je, ve¢ pomenuto, ubistvo
Puti Nouza u filmu DrZavni neprijatelj. U trenutku kada Tom
vadi pistolj, da bi posle mucenja konacno ubio bivseg $efa,
kamera se pomera i snima treceg aktera ove scene, koji gleda
u pravcu nasilne radnje. Film Mali Cezar ne sadrzi ni jednu
scenu eksplicitnog nasilja i u njemu se na viSe mesta moze videti
prostorno pomeranje. Najkarakteristi¢nija primena ovog pravila
moze se videti u sceni Rikovog obracuna sa policajcem koji ga
juri. Posto je sa drugom, beze¢i od policajca, protréao pored
kamere, Riko skrece u jednu od ulica i tamo se, daleko od oka
kamere, odvija obra¢un. Danas se ovo pravilo supstitucije nasilja
takode izuzetno koristi. Odli¢an primer je sada ve¢ ¢uvena scena
iz filma Kventina Tarantina Ulicni psi u kojoj, tokom mucenja,
jedan gangster sece uvo policajcu. Scena je snimljena tako da
se kamera pomera sa glavne linije radnje u trenutku kada se
gangster nozem priblizava policajcu i nijedan detalj secenja uva
se ne mozZe videti.

Metonimicko pomeranje — forma prostornog pomeranja
u kome supstitucija nasilja uklju¢uje nadomestanje izvesne
nasilne radnje sadrzajem koji aludira na izostavljen akt. Dok
prostorno pomeranje razli¢itim strategijama odstranjuje nasilje
od pogleda gledalaca, metonimicka varijacija ovogstilskogresenja
simbolizuje neprikazano nasilje. Metonimicko nadomestanje je
tipi¢no sasvim eksplicitno i denotativno, $to znaci da gledalac ne
bi trebalo da ima problema sa tumacenjem znacenja umetnutog
elementa, koji zamenjuje direktan opis nasilja. Metonimicko
pomeranje nudi rediteljima dosta moguc¢nosti za njihovo
kreativno ispoljavanje. Ponekad reditelji mogu iznenaditi
nacinom kojim su neprihvatljiv filmski sadrzaj nadomestili
nekom interesantnom paralelom koja ga savr§eno simbolizuje.
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Hauard Hoks je u filmu Skarfejs veoma interesantno
upotrebio ovaj nacin stilizacije nasilja substituiSuci pogibiju
vode jedne bande padom ¢unova za kuglanje. Tokom ove scene,
Toni sa svojim gangsterima ulazi u kuglanu u kojoj se njihov
glavni protivnik Gefni (Gaftney) kuglao. Tokom ove scene moze
se videti Gefni, Toni sa naoruzanim gangsterima i ¢unjevi koji
padaju. U momentu kada Gefni baca kuglu, kamera prati putanju
tek bacene kugle, pri ¢emu se cuje rafal automatskog oruzja.
Nakon prestanku rafala, u kadru se prikazuje pad svih ¢unjeva,
osim jednog, koji se zavrteo i posle par okreta pao. Poslednji ¢un
je predstavljao smrt Gefnija, a duzina njegovog pada simbolicki
predstavlja vreme koje je proteklo od pucnjave do njegove
kona¢ne smrti. Braca Koen su u filmu Veliki Lebovski/The Big
Lebowski (1998, Joel Coen) sli¢cno ovome, prikazali pad ¢unjeva
tokom kuglanja u momentu kada je glavni junak nokautiran.

Indeksno prikazivanje - takode forma prostorne
supstitucije koja se, kao metonimija, zasniva na pobudivanju
maste publike, ne prikazuju¢i direktno neprihvatljiv filmski
sadrzaj. Za razliku od metonimije, u kojoj element supstitucije
nasilnog sadrzaja ne stoji u direktnoj kauzalnoj vezi sa radnjom
filma koju zamenjuje, kod indeksne supstitucije nasilja element
kojim se radnja nadomesta stoji u direktnoj kauzalnoj vezi
sa onim $to nije prikazano. Ono §to se prikazuje, primenom
indeksne supstitucije, referira na nasilnu radnju koja ¢e se desiti
u sledecoj sceni, koju reditelj nece prikazati. KoriS¢enjem ove
supstitucije, reditelj moze da dobije na dramatizaciji nasilnog
¢ina i emocionalnom naboju scene.

Kada je u filmu Skarfejs prikazan Tonijev napad na
gangstera u kuglani, koriS¢ena je metonimicka supstiucija, zato
$to kugle nisu u direktnoj vezi sa nasiljem cije je prikazivanje
izbegnuto. One samo simbolicki opisuju neprikazano nasilje.
Medutim, ova scena je mogla biti snimljena i upotrebom indeksne
supstitucije. Ovo bi podrazumevalo naveden, direktan kauzalni
odnos izmedu nasilne radnje i posledice po onog ko je pretrpeo
nasilje. Tako bi, nakon pucnjave iz automatskog oruzja bacena



kugla, umesto da pogodi cilj, mogla drasticno da ga promasi.
Ovim bi pucnjava bila direktno povezana sa onim $to vidimo,
kuglom koja promasuje jer ju je ocigledno neko lose bacio, zato
$to je u trenutku njenog ispustanja ubijen.

Zbogtogastoseindeksnoprikazivanjebaziranakauzalnim
odnosima, ono ima najviSe ogranicenja u primeni. Da bi reditelj
neeksplicitno prikazao smrt nekog junaka filma, on mora to da
uradi tako $to ¢e osmisljen indeks supstitucije povezati, psihicki
ili fizicki, sa poginulim likom. Tokom metonimicke supstitucije
reditelj je u prilici da slobodnije potrazi resenje koje bi moglo
simboli¢ki da nadomesti nasilan akt. Ipak, ono sto ¢e prikazati
i dalje mora da stoji u vezi sa neprikazanim nasiljem. Prostorno
pomeranje predstavlja najjednostavniji vid supstitucije nasilja,
jer je reditelj slobodan da pomeri kameru, ili da napravi rez pre
nasilne scene i da nastavi film daleko od nasilnog akta.

Simbolicka supstitucija - za razliku od pomenutih
reSenja stilizacije eksplicitnog nasilja, simbolicka supstitucija se
ne zasniva na njegovom skrivanju od kamere. Nastanak ovog
oblika stilizacije nasilja povezan je sa generalnom holivudskom
zabranom prikazivanja povreda tela filmskih junaka. Pre pada
produkcionog koda, nasilje se nije snimalo sa vizuelno vidljivim
posledicama. Nakon pucnjave iz pistolja i automatskog oruzja,
tela filmskih junaka su delovala nepovredena. Nekim filmovima,
pogotovo onim snimanim u ratnom zanru, bilo je dozvoljeno da
telesne povrede prikazu tek u naznakama. Da bi docarali silinu
pucnjave iz vatrenog oruzja, reditelji su se posluzili zaobilaznim
reSenjem. Umesto tela koje trpi udarce metaka, oni su silinu
pucnjave prikazali unidtavanjem scenografije. Stotine ispaljenih
metaka nisu se videle na filmskim junacima, ali je njihov uticaj bio
vidljiv na uni$tavanju okoline u kojoj su se oni nalazili. Duzina
i intenzitet pucnjave prenesen je simbolickom supstitucijom sa
tela na scenografiju. Pojava filma Boni i Klajd znacajna je po tome
$to po prvi put tako eksplicitno donosi direktan prikaz posledica
re$etanja automatskim oruzjem.

Primeri za simboli¢ku supstituciju se mogu lako naci
u gangsterskom zanru. Film Mali Cezar zavrsava se ubistvom
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Rika. Tokom ove scene Riko se krio iza zida, o¢ekujuci obrac¢un
sa policijom. Inspektor policije je izvadio automatsko oruzje i
kroz zid pucao na njega. Prikazom uni$tavanja zida ucinjena
je simbolicka supstitucija za Rikovo telo. Film Skarfejs obiluje
primerima ovakve stilizacije nasilja. Pri pokusaju ubistva Tonija
u restoranu, pucnjava, koju je protivnicka strana zapocela,
automatskim oruzjem iz kola u pokretu, opisana je uni$tavanjem
celog restorana. Tokom ove pucnjave, jedan od suparnickih
gangstera je ispustio automatsko oruzje koje je Toni pokupio.
Odusevljen automatskim oruzjem on demostrira u zatvorenoj
prostoriji njegove moguc¢nosti svojim kolegama. Ova scena je
snimljena tako da izgleda kao da Toni puca direktno u kameru.
Nakon zavrietka pucnjave, kamera prikazuje zid sa rupama od
metaka, koji simboli¢no predstavlja tela Tonijevih neprijatelja.
Takesi Kitano (Takeshi Kitano) je u svom filmu Brat/Brother
(2000) izuzetno iskoristio ovo redenje klasicnog Holivuda,
kombinujuci ga sa prostornim pomeranjem. Na kraju njegovog
filma, glavni junak Jamamoto (Yamamoto) strada od italijanske
mafije. Ubistvo je prikazano tako $to kamera prati Jamamotov
izlazak do vratarestorana. U trenutku kada onizlazi,kamera ostaje
unutar prostorije, snimajuci vrata kroz koja je Jamamoto izasao i
koja ¢e za koji trenutak probijati meci automatskog oruzja. Prvo
upotrebom prostornog pomeranja, glavni junak nestaje izvan
kadra, dok upotrebom simbolicke supstitucije, izreSetana vrata
zamenjuju telo. O destrukciji tela Jamamota mozemo zakljuciti
na osnovu efekta pucnjave koji se vidi na vratima.

Emocionalno stavljanje u zagradu - otvara prostor u toku
naracije kada se gledaocu, posle izuzetno nasilne i emocionalno
nabijene scene, koja je od klju¢ne vaznosti za film, pruzi prilika
za pauzom, umesto direktnog prelaska u slede¢u scenu. Ova
pauza sluzi da gledaoci odahnu nakon brutalnosti koje su imali
prilike da vide i ocene njegove posledice. Savremeni reditelji se
uglavnom ne sluze emocionalnim stavljanjem u zagradu, ve¢ iz
jedne nasilne scene direktno prelaze u drugu. Ovakav savremeni
pristup je razumljiv, jer je publika danas prezasi¢ena nasilnim



sadrzajima i prag tolerancije joj se podigao toliko, da je gotovo
nemoguce nekog impresionirati filmskim ultranasiljem. Sa druge
strane, ideja emocionalnog stavljanja u zagradu se zaniva na
publici, koja na nasilje sa ekrana reaguje veoma emocionalno.

Emocionalno stavljanje u zagradu moze se videti u filmu
Mostovi Toko-Ri/The Bridges at Toko-Ri (1954, Mark Robson)
pri nasilnoj smrti glavnog junaka Harija (Harry) koga tumaci
Viliam Holden (William Holden). Hari je pilot americke ratne
mornarice koji je na vojnom zadatku u Koreji. Tokom jednog
napada na cije izvrSenje je bio poslat, on ostaje bez goriva u
motoru, jer mu je rezervoar aviona procurio. Nakon uspesnog
prizemljenja, helikopter, u kojem su bili drugi glavni junaci
ovog filma, dolazi da ga pokupi i vrati na brod. Medutim, tokom
misije spasavanja svi ginu. Neprijatelj je oborio helikopter sa
posadom, a Hari gine ubrzo nakon toga tokom krace pucnjave.
Pre prelaska na sledecu scenu, u kojoj se prikazuje unutranjost
broda i reakcija generala na vest o smrti vojnika, kamera se jedno
vreme zadrzala na Harijevom telu koje se nalazilo u blatu, a nakon
ovog, u filmu se vidi prikaz njegove avijaticarske karijere. Prelaz
od ubistva vojnika do scene u unutrasnjosti broda traje dvadeset
pet sekundi. Suprotno ovome, Kjubrik u filmu Pancirno odelo/
Full Metal Jacket (1987), nakon veoma dramati¢ne scene ubistva
i samoubistva u kasarni koja se nalazila u Americi, bez ikakve
pauze pravi rez prikazujuci prostitutku u Vijetnamu. Ovim se
postize sasvim suprotan efekat, koji sugerise prolaznost i zaborav
onog $to nam se u jednom momentu ucinilo vaznim.
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Uspon ultranasilnog filma

Nasilje u americkom drustvu i kulturi 1960-ih

Godine 1966. produkcioni kod prestaje da vazi i
zamenjen je kodnim i klasifikuju¢im sistemom. Promena u
sistemu cenzure uklonila je glavne prepreke za nastanak i razvoj
eksplicitne reprezentacije filmskog nasilja. Ipak, novonastali
sistem cenzure sam po sebi nije morao usloviti naglu erupciju
nasilja na platnima bioskopa, barem ne u toj meri u kojoj se to
desilokrajem $ezdesetih. Pojava filmskog ultranasiljanerazdvojna
je od drustvene klime u kojoj se kinematografija razvijala tih
godina. Postoji neraskidiva veza izmedu filmova nastalih krajem
$ezdesetih i socijalne istorije americkog drustva. Prvi ultranasilni
filmovi Boni i Klajd i Divlja horda direktno su inspirisani nasilnim
drustvenim okruzenjem. U vremenu njihovog nastanka vodio se
rat u Vijetnamu, deSavala su se politicka ubistva, urbane borbe,
antiratni protesti i porast ulicnog kriminala. Kasne Sezdesete
XX veka u Americi obezbedile su rediteljima takav kontekst
istorijskih zbivanja koji ih je usmeravao ka kinematografskom
istrazivanju reprezentacije nasilja i okrutnosti.

Rat u Vijetnamu dostigao je vrhunac surovosti izmedu
1966. i 1968. godine. Americke vojne snage mobilisale su,
ako se izuzme Drugi svetski rat, vi$e vojnika nego u bilo kom
drugom sukobu. Nemoguce je dati tacan broj zrtava ovog rata,
ali se pretpostavlja da je ukupno poginulo dva miliona ljudi,
uz ogromnu materijalnu i drustvenu Stetu. Sticao se utisak da
se sve odvijalo bez ikakvog ociglednog cilja, a mogucnosti
za pobedu americke vojske bile su sve manje, kako se vojno
ucesce povecavalo. Americke snage u Vijetnamu pokazivale su
znake nezadovoljstva koje se ispoljavalo pobunama, napadima
na oficire, rasnim sukobima, upotrebom droga i zverstvima
nad civilima, od kojih je dobro poznat pokolj nekoliko hiljada



stanovnika sela Mi Laj. Tokom 1968. godine, kada je Pekinpo
snimao film Divlja horda, rat u Vijetnamu je besneo, a u njemu
je ucestvovalo 460.000 americkih vojnika, od kojih je 13.000
poginulo. Pocetkom iste godine, antiratne demonstracije bile
su u jeku, ulaze¢i u novu fazu, koja je izazvana odlukom o
pravednijoj regrutaciji vojnika, tako da je mobilizacija obuhvatila
i domacinstva srednje klase, pored siroma$nog i manjinskog
stanovni$tva. Zbog ovog se na ulicama Njujorka i Vasingtona
pojavljivalo ¢ak 100 000 demonstranata. Najve¢i broj njih bili su
belci pripadnici srednje klase koji su mogliiznali da artikuli$u svoj
protest na takav nacin da su pridobili dosta neutralnih gradana.
Tenzije drustva usijale su se razbijanjem antiratnih demonstracija
u Cikagu, tokom konvencije Demokratske stranke. Antiratni
protesti su se utapali u sli¢ne vrste nasilja, kao $to su pobune po
getima i rastuci uli¢ni kriminal, koji su razdirali americku naciju.
Tokom 1967. godine u Americi je do$lo do urbanih borbi u 128
gradova, a samo u dvadest dva grada bilo je uhapseno oko 14 000
ljudi. ,,Spoj politickog i rasnog nasilja od 1967. do 1971. godine
podsecao je na neke od najkrvavijih godina americke istorije,
ukljucujuci i sredinu 1870-ih i 1919-20” (DZenkins, 2002: 220).
Zvani¢ne institucije procenjivale su da je u Americi izmedu 1963.
11968. godine dva miliona ljudi ucestvovalo u urbanim borbama
i antiratnim demonstracijama. Ovaj splet istorijskih dogadaja
uticao je na reditelje Artura Pena i Sema Pekinpoa da u svojim
prvim filmovima, nastalim nakon pada produkcionog koda,
prikazu scene pokolja. Oba reditelja imala su veoma kriticki stav
prema istorijskim zbivanjima i prema americkoj spoljnoj politici,
pogotovo prema uce$¢u njihove drzave u Vijetnamskom ratu.
Uporedo sa masovnim protestima, ulicni kriminal je
bio u drasti¢cnom porastu tokom $ezdesetih godina u Americi.
Drustvene statistike belezile su rast stopa ubistava, silovanja,
uli¢nih napada i pljacki. Ovakvo stanje na ulicama, kod urbanog
stanovnistva proizvelo je strah od kriminala koji se zadrzao sve
do danas. Istrazivanje radeno na nacionalnom uzorku iz 1968.
godine pokazalo je da 65% ljudi veruje da su uli¢ni kriminal i
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nasilje najve¢i problem zemlje, dok je 81% ljudi izjavio da su
zakonired u drzavi propali (Prince, 1999). Mnogi gradani, koji su
bili obuhvaceni ovim istrazivanjem, verovali su da je neophodno
imati pistolj u kuci radi li¢ne zastite. Zbog porasta uli¢nog nasilja
i konstantno prisutnog straha od kriminala, javni Zivot u ve¢im
gradskim sredinama se pretvorio u golo prezivljavanje ljudi, koji
su se izvan svojih domova osecali nebezbedno.

Tokom S$ezdesetih desio se niz politickih atentata u
Americi koji su ostavili dosta posledica po naciju. Ove posledice
nisu bile samo politicke prirode. Atentati su u opstoj drustvenoj
klimi stvorili utisak da je nasilje izvan svake kontrole $irom cele
zemlje. Amerika je ve¢ bila preplavljena nasiljem i strahom od
njega, a ubistva politickih lidera samo su dokazala da od njegove
ekspanzije niko nije imun, ocigledno ni predsednik, najbitniji
¢ovek u drzavi. Ubistvo Dzona Kenedija (John Kennedy) je
ubedilo Amerikance da svako moze postati zrtva i da nasilje
nije nesto $to se dedava daleko od njih. Atentat na predsednika
Dzona Kenedija izvrden je 1963. godine i izazvao je mnogo
spekulacija. Nakon njega, ubijeni su i politicki lideri crnaca
Malkolm X (Malclom X) i Martin Luter King (Martin Luther
King). Tokom 1968. godine, ubijen je predsednicki kanditat
Demokratske stranke Robert Kenedi (Robert Kennedy), brat
bivseg predsednika DZona Kenedija.

Americka Nacionalna komisija uzroka i prevencije nasilja
(1) zakljucila je da je dekada Sezdesetih drasti¢no nasilnija od
prethodnih i da predstavlja jednu od najnasilnijih u istoriji
Amerike. Pored toga, organizacija je istakla da je Amerika bez
sumnje prva od svih modernih demokratskih zemalja po broju
ubistava, napada, silovanja i pljacki. Sticao se utisak da je strah
od nasilja celu americku naciju doveo do opsesije i fascinacije
njime. Nasilje je postalo fantazija koja je opteretila javno mnenje
i kulturnu produkciju. Politicko i drustveno nasilje tih godina
navelo je mnoge intelektualce da zakljuce kako je americko
drustvo zarazeno virusom destrukcije. Cuveni americki istori¢ar
Artur Slezinger Junior (Arthur Schlesinger Jr.) je tvrdio da su



Amerikanci nasilni ljudi sa nasilnom istorijom i da nasilni
instinkt tece u venama njihovog nacionalnog Zzivota (Prince,
1999). Reditelj Sem Pekinpo je delio ovaj stav. On je smatrao da
se iza americke demokratske fasade krije duboko ukorenjeno
nasilje koje oblikuje njenu istoriju. Cela zemlja je, prema njemu,
svesna Cinjenice da se problemi ce$ce reSavaju nasiljem nego
regularnim kanalima demokratije. Pozadina americkog drustva
je oduvek bila nasilna i takva dalje ostaje, tvrdio je Pekinpo
(Prince, 1999).

Padom produkcionog koda i nastankom novih sloboda
kreativnog izrazavanja, reditelji u Holivudu dobili su priliku
da gotovo nesmetano svojim filmovima govore o krvavim
drustvenim dogadajima. Oslobadanje od pritiska rigidne
cenzure i rasplamsavanje nasilja unutar drustva vodili su ka
razvoju eksplicitne estetike nasilja. ,,Slomom holivudskog
produkcionog koda 1966. godine i pojavom novog sistema
klasifikovanja 1968 ... filmski stvaraoci su eksperimentisali sa
sve vide politicki subverzivnim, seksualno jasnim i/ili graficki
nasilnim materijalom” (2). Nove slobode reditelja uslovljene
su ne samo promenom u sistemu cenzure, ve¢ i izmenama u
nacinu poslovanja Holivuda. Usled razbijanja tradicionalne
vertikalne integracije, bioskopi viSe nisu morali da prihvate
filmove holivudske industrije. Posle vise godina, nezavisni
reditelji su opet dobili $ansu, koju su mnogi od njih iskoristili.
Pored ovog, TV kriza, pad posete u bioskopima, dobar prijem
uvoznih filmova i ekonomski neuspesi visokobudzetnih filmova,
doveli su Holivud skoro do ekonomske propasti. Tokom ovog
perioda americke kinematografije dolazi do zaokreta u estetskim
i ekonomskim trendovima Holivuda. Industrija je belezila
gubitke, a njeni producenti vi$e nisu imali gotova resenja koja
su servirali rediteljima o tome kako se snima ekonomski isplativ
film. Ovakva situacija je omogudila slobodu u kreativhom
izrazavanju filmskih stvaralaca. ,Tako je neka vrsta ,americke
filmske renesanse’ uzrokovana nizom visokobudzetnih propasti
i uspe$nih uvoza” (3). Filmska industrija je dozivela period
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dotad nevidenih inovacija zahvaljuju¢i pojavi nove generacije
reditelja kao $to su Sem Pekinpo, Artur Pen, Robert Altman
(Robert Altman) i Bob Rafelson (Bob Rafelson), koji su doneli
evropeizaciju Holivuda. Pojavom novih sloboda izrazavanja,
nastalih ba§ u vreme eskalacije drustvenog nasilja u Americi,
vrata su se Sirom otvorila nastanku filmskog ultranasilja.



Ka eksplicitnoj estetici nasilja

Kao $to je receno, u periodu klasicnog Holivuda, zbog
pritiska cenzure, reditelji su razvijali estetiku neeksplicitnog
nasilja razli¢itim reSenjima supstitucije. Nakon promena u
sistemu cenzure 1966. godine postalo je moguce snimiti nasilne
scene potpuno eksplicitno. Od tog momenta, pod uticajem novih
sloboda i japanskog reditelja Akire Kurosave, Holivud krece
ka usponu ultranasilnog filma. Ipak, stari oblici neeksplicitne
stilizacije nasilja razvijeni pod produkcionim kodom nisu
zaboravljeni, oni su kori$¢eni uporedo sa scenama eksplicitnog
nasilja. Eksplicitno prikazano nasilje podrazumeva da se nasilan
akt odvija direktno ispred kamera i prikazuje u svoj surovosti,
ponekad iz viSe uglova i usporenim snimkom koji produzava
njegovo vreme trajanja. Padom produkcionog koda pojavila se
reprezentacija estetski preobli¢enog nasilja, tako da se njegov
efekat vise ne umanjuje i izbegava ve¢, suprotno tome, pojacava
i dodatno dramatizuje. Pokrivanjem akcionih scena simultano iz
vi$e uglova i razli¢itim brzinama kamera, reditelj dobija mnogo
vise kvalitetnijeg materijala za kasniji rad u montazi. Jedna
ovako snimljena i montirana akciona scena, sa puno kratkih
rezova i paralelnih radnji, gledaocu moze prikazati ceo obrac¢un
do detalja, onako kako ga on ne moze videti u stvarnom Zivotu.
Medutim, stilizacija eksplicitnog nasilja sredinom Sezdesetih
nije bila razvijena, pa je rediteljima Arturu Penu, Semu Pekinpou
i Stenliju Kjubriku pripala ¢ast da je oni usavrse. Prve korake i
zapazanja napravio je Kurosava kojeg produkcioni kod u Japanu
nije mogao ograniciti. On je upotrebio vise kamera pri snimanju
akcionih scena, koristio je usporene snimke, pronasao je pogodne
objektive za simultano snimanje kamera i otkrio je kako da koristi
zvuk kod usporene slike da bi pojacao efekat prikazanog. Svi ovi
momenti, koje je on, po svoj prilici, prvi upotrebio, u njegovim
filmovima su ostali na dosta jednostavnom nivou. Dalju razradu
eksplicitne estetike nasilja preuzimaju holivudski reditelji, koji
su ono $to je Kurosava zapoceo razvili do savr§enstva.

102




103

Dakle, Pekinpoov nac¢in snimanja i montaza Divlje horde
nisu nesto $to je originalno njegovo i ¢ime je on doprineo filmu,
alije on najbolje demonstriraoido savr§enstvarazvio ekspresivnu
snagu kratkih rezova i usporenih snimaka, u kombinaciji sa onim
u normalnoj brzini. Upotreba vise kamera i usporeno snimanje
mogu se pronaci jo§ u Kurosavinom filmu Sedam samuraja/Seven
Samurai (1954). Tokom snimanja akcionih scena u ovom filmu
on je koristio od tri do pet kamera simultano. Ovim pristupom
je mogao mnogo bolje da pokrije kompleksnu koreografiju scena
borbe i postigne bolji efekat glume, produzavajuéi duzinu svakog
nasilnog poteza glumca. Kurosavine kamere bile su nepokretne
i pod pravim uglovima od 90 stepeni. Iako Pekinpo kasnije
nije imao prave uglove kamera i nije snimao jednu centralnu
radnju, ¢ime je postigao mnogu vecu fragmentaciju prostora
scena, od Kurosave je naucio sve o disjunktivhoj montazi
prostora. Kurosavi pripada i zasluga za otkrivanje cinjenice da
snimanje scena simultanom upotrebom viSe kamera ide odli¢no
sa teleobjektivima. Pod uticajem njegovog otkrica, Pekinpo je
koristio teleobjektiv pri snimanju akcionih scena Divlje horde.
Kori$¢enjem usporenih snimaka u filmu Sedam samuraja, bio je
inspirisan ne samo reditelj, ve¢ i scenarista Divlje horde. On je
kasnije tvrdio da je u scenario uneo ideju usporenih snimaka.
Ovo mu je osporio Pol Sejdor (Paul Seydor), naucnik koji se
bavio istrazivajem Pekinpoovog dela, tvrdeci da je on, inspirisan
filmom Sedam samuraja, neprekidno razmisljao o tome da
unese ovu mogucnosti u svoj scenario, ali to nikada nije uradio.
Scenarista i reditelj Divlje horde bili su odusevljeni Kurosavinom
dramatizacijom pojedinih scena, dobijenom uporednim
smenjivanjem usporenih i ubrzanih snimaka.

Tokom rada na usporenim snimcima, Kurosava je otkrio i
mogucénostikoje se mogu postic¢izvu¢nim efektima. Pojacavanjem
pojedinih zvukova u odnosu na druge koji su bili u razlicitoj
brzini od slike, on je unapredio efekt nevremenske distorzije.
Pojacan, ali vremenski neizmenjen zvuk pratio je usporenu sliku,
pojacavajuci ekspresivnu snagu scene. Ovo Kurosavino otkrice,



da nesinhronizovanost slike i zvuka akcentuje kontrast u brzini
kojom kamere snimaju, danas svi koriste. Zvuk u normalnoj
brzini naglasava razli¢itost usporenog snimka, $to predstavlja
osnovnu snagu tako izmontirane scene. U filmu Sedam samuraja,
Kurosava je, u sceni u kojoj samuraj spasava bebu od kradljivca
primenio ovo otkric¢e. Tokom ove usporene scene mogu se videti
majka i dete ¢iji se pojacan vrisak ¢uje normalnom brzinom. U
poslednjoj sceni u kojoj su izresetani glavni junaci filma Boni
i Klajd kori$¢eni su zvuci automatskog oruzja u normalnoj
brzini, dok se dvoje razbojnika vide u usporenom snimku.
Pekinpo je ovo otkrice veoma upecatljivo iskoristio u uvodnoj
sceni Divlje horde, kada je pogodeni odmetnik sa konja pao
kroz staklo prodavnice. Njegov pad prikazan je usporeno dok
zvuk razbijanja stakla, pomesan sa zvucima bitke iz daljine, ide
regularnom brzinom. Tokom poslednje scene iz filma Divlja
horda, pucnji iz pistolja i mitraljeza se ¢uju u realnom vremenu,
dok se radnja obra¢una povremeno usporava, da bi prikazala
stradanje pojedinih glumaca.
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Boni i Klajd

Boni i Klajd nastaje 1967. godine, u reziji Artura Pena,
na osnovu scenarija Roberta Bentona (Robert Benton) i Dejvida
Njumena (David Newman). Scenario je pisan pod snaznim
uticajem evropskog filmaibioje namenjen francuskim rediteljima
Fransoa Trifou (Francois Truffaut) ili Zan-Lik Godaru (Jean-Luc
Godard), koji su, po prvobitnoj zamisli, trebali da snime ovaj
film. Interesantna je ¢injenica da su Boni i Klajd istorijski likovi
koji su tridesetih godina XX veka bili ozloglaseni kriminalci u
Americi. Na ovaj nacin scenaristi su povezali dva vremenska
perioda; koriste(i istorijske likove i dogadaje iz nasilne proslosti,
oni su pricali o nasilju svog doba. Robert Benton je, da bi otklonio
nedoumice nastale oko perioda o kom je re¢, izjavio da se u
filmu, nastalom po njegovom scenariju, radi o ratu u Vijetnamu
i brutalnostima americke policije nad demonstrantima (Kinder
u Slocum, 2001).

U filmu Klajd sre¢e Boni 1931. godine pri njegovom
pokusaju da ukrade kola njene majke. Boni se vise svideo Klajd
od porodi¢nih kola i ona napusta svoj dom, slede¢i Klajda
u pljackama prodavnica, benzinskih pumpi i banki. Nakon
nekoliko bezazlenih pljacki, Boni i Klajd u druzinu prikljucuju
Si Vija (S. W.) kao vozaca, Klajdovog brata i njegovu zenu. Ova
banda je harala po americkim drzavama Teksasu, Misuriju,
Kanzasu, Nebraski i Ajovi. Vremenom se upotreba nasilja bande
povecava, a ubistva postaju sastavni deo kriminalnih radnji.
Tokom jednog od pokusaja njihovog hapsenja, policija je ubila
Klajdovog brata i uhapsila njegovu Zenu. Beze¢i od policije, Boni
i Klajd su se sakrili kod Si Vijevog oca Malkolma (Malcolm). Da
bi umanjio kaznu svome sinu, Malkolm pravi dogovor sa Serifom
i odaje Boni i Klajda. Oni su ubijeni 1934. godine u zasedi, uz
upotrebu stotine ispaljenih metaka. Kraj filma je krvava scena
u kojoj se vide raznesena tela glavnih junaka usled prekomerne
upotrebe oruzja. Iako se pokolj u stvarnosti desio onako krvavo



kao na filmu, reditelj je, ipak, izostavio da prikaze jedan bitan
detalj. Policija je pre otvaranja vatre upozorila Boni i Klajda da se
predaju i nije reagovala sve dok oni nisu zapoceli sukob.

U filmu se Boni i Klajd prikazuju kao zrtve vremena u
kojem Zive. Produbljivanjem krize nastale velikom ekonomskom
depresijom, u Americi se pojavljuju najrazlicitije vrste krSenja
zakona. Medu mnogobrojnim prekrsiocima bili su i razbojnici
¢ija je harizma bila pribliznija narodnim herojima nego
gangsterima-biznismenima u stilu Al Kaponea. Nasilje Boni i
Klajda predstavljeno je kao njihov odgovor na nemogucnosti
nastale siromaSenjem tokom ekonomske krize i materijalnim
nejednakostima medu ljudima, prouzrokovanim kapitalizmom.
Snaga filma proizilazi iz ¢injenice da se radnja filma prica iz
perspektive antiheroja. Bez obzira $ta oni radili i koliko se nasilno
ponasali, dokle god se stvari u filmu vide iz njihove perspektive,
publika ¢e biti na njihovoj strani. Pod produkcionim kodom
antiheroji nisu imali ovu privilegiju. Svaka identifikacija sa njima
bila je nepozeljna. Boni i Klajd po jos jednom kriterijumu odstupa
od klasi¢nih holivudskih ostvarenja. U obracunima tokom filma,
Boni i Klajd ubijaju pripadnike policije. Ova ubistva se deSavaju
direktno pred kamerama, $to predstavlja radikalno odstupanje
od dotadasnjih normi.

Boni i Klajd sadrzi i interesantno razvijenu dinamiku
nasilja koje vremenom, kako se radnja razvija, postaje sve
brutalnije. Uporedo sa kori$¢enjem nasilnih slika, u filmu se
pojavljujuikomicne scene, tako da pre brutalnosti uglavnom sledi
prikaz sme$nih dogadaja. Ovim dramaturskim resenjem, nasilje
je svaki put nagladeno. Posle svakog opustanja publike, nastalog
prikazom smes$nih dogadaja, iznenadna eskalacija nasilja na
platnu bi prekinula ovu smirenost. Poslednja scena filma, nakon
kontinuiranog uvecavanja surovosti, predstavlja konacan pokolj,
kratak izliv dotada nevidenog ultrakrvavog nasilja nad glavnim
junacima. Konacno je vizuelno detaljno prikazana destrukcija
ljudskog tela tokom obracuna vatrenim oruzjem. Poslednjom
scenom Boni i Klajda, u kojoj se insistira na posledicama
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pucnjave, kinematografija je, kada je re¢ o reprezentaciji nasilja,
zakoracila u novo doba, eru ultranasilnog filma.

Boni i Klajd je film kome svi autori, koji su pisali o
filmskom nasilju, pridaju posebnu paznju, jer predstavlja
prekretnicu izmedu dva perioda u reprezentaciji filmskog nasilja.
Uz Divlju hordu i Paklenu pomorandZu, koji se javljaju nekoliko
godina kasnije, film Boni i Klajd je najbolje izrazio rastuce nasilje
u drustvu i kulturi svog vremena. David Slokum (David Slocum)
je, usvom ¢lanku ,,Nasilje i americka kinematografija”/” Violence
and American Cinema” izneo: ,,1960-te i rane 1970-te su zlatno
doba americkog filmskog nasilja” (2001: 7), dodajuéi dalje u
tekstu: ,,Paralelno sa kontrakulturnim promenama tradicionalnih
standarda i vrednosti, Holivud je stvorio scene rastuceg nasilja
koje su kulminirale u tri filma koji po mnogima sazimaju slike
individualnog i drustvenog nasilja ere: Boni i Klajd, Divlja horda
i Paklena pomorandza” (2001: 20).

& hrs‘:i;'.‘. :. i i,
Scena iz filma Boni i Klajd (1967) u kojoj Boni drzi uperen pistolj
u policajca.

Nasilna smrt Boni i Klajda je perfektno snimljena
scena reditelja Artura Pena. On je koristio Cetiri kamere koje
su snimale razli¢itim brzinama. Prva kamera je snimala sa 24,
duga sa 48, treca sa 72 i Cetvrta sa 96 frejma u sekundi. Pen
je na svakoj kameri koristio razlicite objektive da bi dobio $to
$okantniji prikaz nasilne smrti. Razmisljaju¢i o ovoj sceni, on
je izjavio: ,,Postoji momenat u smrti kada telo ne funkcionise



viSe, ... kada ono postaje objekt ... odvratna lepota. To je bio
aspekt koji sam hteo da dobijem” (Bouzereau, 2000: 7). Smrt
glavnih junaka snimljena je na dva razli¢ita nacina. Klajd gine
padaju¢i na zemlju kao da plese, dok je Boni prikazana na
prednjem sedistu u nepokretnom polozaju, a naglasak je, umesto
na padu, dat na fizickom unistavanju njenog tela. Da bi sve bilo
perfektno snimljeno i kasnije montirano, reditelj je Cetiri puta
ponovio snimanje ove scene. Ovom estetizacijom, Pen se od
pojednostavljenog realisticnog prikaza pomakao ka nestvarno
stilizovanoj smrti glavnih junaka, donoseci im mitsku auru.

Poslednja scena iz filma Boni i Klajd (1967) u kojoj glavni
junaci ginu. Ovo je momenat kada kinematografija nastavlja sa
eksplicitnom estetikom nasilja koju je zapoceo Hauard Hoks u

svom filmu Skarfejs.

Reakcije nakon prvih projekcija filma bile su veoma
razli¢ite. Sto se tice reakcija kriti¢ara koji su osudivali nasilnost
filma, moze se re¢i da im je poslednja scena predstavljala najveci
problem. Sa danasnje tacke gledista, ono $to se u njoj moze
videti, ne ¢ini se posebno problemati¢nim, jer danas postoje
mnogo nasilniji i krvaviji filmovi. Medutim, u tom periodu
kinematografije ovo je bio izuzetno nasilan film, sa dogadajima
prikazanim iz perspektive antiherojaisa scenom u kojoj je vidljiva
eksplicitna destrukcija ljudskog tela. Tadasnja publika, jo$ uvek
nenaviknuta na ovakvu reprezentaciju nasilja, bila je zgrozena
prikazanim. Osim zavr$ne scene, Penu se ¢esto zameralo da je
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u filmu glavne junake, inace obi¢ne razbojnike i ubice, prikazao
kao heroje. Kriticar Newsweek-a je u svom osvrtu na film Boni
i Klajd napisao da je to pric¢a o dva pljackasa koji se preokrecu
u prljave ubice, jer ne znaju Sta ¢e sa sopstvenim nasiljem (4).
Magazin Time je dao sli¢nu ocenu filma, optuzujudi reditelja i
producenta da su snimili besmislenu pricu o mecima i krvi (5).
Medutim, nekoliko nedelja kasnije mnogi su se predomislili i
promenili prebrzo iznete ocene. Time je sada pisao o ovom filmu
kao najboljem ostvarenju godine. Isti ¢asopis je objasnjavao
neophodnost ultranasilnog zavrsetka filma, poredeéi ga sa
gr¢ékim tragedijama (6). Vremenom se oko filma Boni i Klajd
pojavilo toliko kontroverzi, da je Artun Pen resio da se oglasi u
javnosti, izjavljujuci:

Ono $to smo hteli da postignemo bilo je uvlacenje
ljudi u komediju, i onda je prekinemo odjednom,
poviSenim i destilovanim nasiljem ¢ine¢i ga mnogo
odtrijim. Bez obzira $to su mnogi smatrali da nismo
uspeli nama se ¢ini da smo dobili efekat kakav smo
hteli. Dok sam gledao film sa publikom, ona se sme-
jala gde je trebalo da se smeje. A gde nije trebalo da se
smeje, bila je potpuno tiha (Pen u Bouzereau, 2000:
10).

Vreme ekonomske depresije, tvrdio je Pen, bio je period
u kome su nastajale najbolje komedije, bas zbog drustvene krize.
Ovo zapazanje bilo je pretoceno u film koji je trebao da predstavlja
komediju sa nasiljem i tragicnim krajem. Voren Biti (Warren
Beatty), glavni glumac i producent Boni i Klajda, imao je, pored
reditelja, potrebu da stane u odbranu svog ostvarenja. Njega je
najvise razocarala kritika New York Times-a, koja je ocenila film
Boni i Klajd kao glorifikaciju nasilja. Po njegovom misljenju, film
je trebao da se poigra sa emocijama publike. U jednom momentu
publika bi imala prilike da vidi prijatne i sme$ne scene nakon
¢ega bi usledio prelaz ka necemu $§to izaziva potpuno drugaciju
emociju (7). Odgovarajudi na kritike koje su optuzivale film zbog



prisustva nasilja, Artur Pen je izneo krac¢u kritiku americkog
drustva, izjavljuju¢i da je nasilje deo americ¢kog nacionalnog
karaktera. Amerika, prema njemu, predstavlja zemlju u kojoj se
ljudi ponasaju na nasilan nacin.

Pogledajmo: Kenedi je ubijen. Mi smo u Vijetna-
mu gde ubijamo ljude i oni nas. Mi nismo ni jednom
bili bez ratova tokom mog Zivota. Gangsteri su cvetali
tokom moje mladosti. Bio sam u ratu sa devetnaest
godina. Onda je dosla Koreja; sada je dosao Vijetnam.
Mi imamo nasilno drustvo. To nije Grcka, to nije Ati-
na, to nije Renesansa. To je americko drustvo, i ja ¢u
ga personifikovati ako kazem da je nasilno. Pa zasto ne
bi snimili film o tome (Pen u Bouzereau, 2000: 11).

Ako se debate o tome da li film glorifikuje nasilje ili ne,
ostave po strani, moze se bez dvoumljenja re¢i da film predstavlja
sjajno ostvarenje. U prilog ovom ide ¢injenica da je Boni i Klajd
nominovan za deset nagrada akademije. Uticaj filma na publiku
bio je ogroman. U pojedinim momentima medu omladinom
nastajala je histerija za razbojnicima iz filma. Verovatno
je film Olivera Stouna, Prirodno rodene ubice, u kojem se
prikazuje medijska popularnost dva antiheroja, inspirisan ovim
dogadajima. Odeca koju su nosili Boni i Klajd bila je izuzetno
popularna, tako da se Fej Danavej (Faye Dunaway) pojavila u
odedi iz filma na naslovnoj strani Newsweek-a i Look-a, dok se
Voren Biti pojavio na naslovnoj strani Harpers Bazaar-a. Ova
medijska popularnost se prosirila i na Evropu, gde su na televiziji
iunovinama bili vidljivi uticaji filma Boni i Klajd. Muzika iz filma
je, takode, dozivela izuzetnu popularnost, a pesma The Ballad of
Bonnie and Clyde je stigla na etvrto mesto top-lista. Cak je i
Nacionalna Katolicka kancelarija za filmove (8) proglasila Boni i
Klajd filmom godine za odraslu publiku. Film je prikazao, prema
merilima epohe u kojoj je nastao, nevidene koli¢ine nasilja, koje
su proizvele dosta negativnih reakcija kod publike i kriti¢ara.
Medutim, tada se jo$ nije moglo slutiti da je u pitanju tek najava
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uspona ultranasilnog filma. Kroz samo par godina, pojavili su se
filmovi koji su premasili sve $to je prikazano u Boni i Klajdu.



Divlja horda

Divlja horda je vestern film ¢ija radnja prati poslednje
dane bande odmetnika koju predvodi Pajk BiSop (Pike Bishop),
koga glumi Vilijjam Holden (Wiliam Holden). Film se pojavio
1969. godine u reziji Sema Pekinpoa. Divlja horda je po
prikazanom nasilju daleko nadmasio Boni i Klajd u kojem bi se
samo poslednja scena mogla nazvati ultranasilnom. Za razliku
od Boni i Klajda, u kome nasilje viemenom postaje sve izraZenije
i zavr§ava se jednom kracom scenom ultranasilja, Divlja horda
pocinje erupcijom ultranasilja koje se tokom filma ponavlja
do njegovog kraja. Reditelju Semu Pekinpou Divlja horda nije
jedini film u kojem je problematizovao ljudsku agresivnost.
Gotovo svi njegovi filmovi su posveceni preispitivanju nasilja,
od kojih su najzacajniji Divlja horda, Psi od slame/Straw Dogs
(1971), Pet Geret i Bili Kid/Pat Garrett and Billy the Kid (1973),
Donesite mi glavu Alfreda Garsije/Bring Me the Head of Alfredo
Garcia (1974), Gvozdeni krst/Cross of Iron (1977) i Ostermanov
vikend/The Osterman weekend (1983). Stoga $to vecina njegovih
filmova sadrzi prikaze nasilja i prolivene krvi, on je dobio
nadimak krvavi Sem. Moze se reci da je Pekinpo, u poredenju
sa drugim filmskim rediteljima sa kraja Sezdesetih godina,
pokazao najvisSe osetljivosti za drustveno i politicko nasilje svog
vremena. Pored toga, ulozio je najvise napora kako bi unapredio
njegovu eksplicitnu kinematografsku reperezentaciju razli¢itim
stilizacijama, upotrebom vide kamera, kratkim rezovima u
montazi i usporenim snimcima. Njegov prvi film nakon pada
produkcionog koda, Divlja horda, nije znac¢ajan samo zbog svog
ultranasilja, ve¢ i zbog toga kako je ono snimljeno. Nije bilo
velikih pomaka u estetici eksplicitnog nasilja pre pada koda, ali
je odmah nakon njegovog nestanka Pekinpo zapoceo da radi na
njenom razvoju. On nije izmislio usporeno snimanje kamere,
niti rad sa vise kamera u snimanju akcionih scena, ali je uspeo da
razvije i usavrsi njihovu upotrebu.
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U filmu Divlja horda mogu se videti obracuni bande
odmetnika, koji pljackaju banke, kradu oruzje i preprodaju ga,
ulec¢uci besprekidno u sukobe sa broj¢ano jac¢im protivnicima.
Jedan od glumaca Sema Pekinpoa, Emilio Fernandez (Emilio
Fernandez), rekao mu je da Divlja horda li¢i na meksicku deciju
igru u kojoj deca pustaju $korpiju da se bori sa mravima. Pekinpo
je ovu pricu iskoristio, ukljucujuéi je u uvodnu scenu filma u
kojoj se vide deca koja muce skorpiju gurajuci je u mravinjak
i banda koja ulazi u grad. Rezovima koji se krecu sa bande ka
decijoj igri, napravio je asocijacije povezujuci ih. Medutim, to
nije cela poenta ove scene. Ne radi se samo o decijoj igri koja
simbolizuje ponasanje bande. Pekinpo je verovao da su svi ljudi
ubice i da ve¢ deca pokazuju tu urodenu sklonost ka nasilju,
uzivaju¢i u mucenju Zivotinja. Ovim bi uvodna scena filma,
pored nagovestavanja nasilne radnje, predstavljala i Pekinpoova
shvatanja o prirodi tog nasilja.

Po ulasku u grad, banda, kao $korpija pred mravinjakom,
ulec¢e u banku oko koje je ¢eka zaseda. Za vreme pljacke zaseda
biva otkrivena, a razbojnici, shvativsi svoju poziciju, pokusavaju
da se izvuku. Cela scena ima dosta paralelnih radnji koje prate
dogadaje u banci, u zasedii svecarsku atmosferu u gradu. Ono sto
ide u prilog bandi, jeste to da je povorka ljudi uz muziku krenula
pored banke, tako da njeni pripadnici u momentu bega imaju
prilike da se izmesaju sa stanovnistvom. Ova situacija otezava
poziciju zasede, a tenzija tokom ove scene raste kako se povorka
priblizava banci. Uz muziku povorke koja se ¢uje sve glasnije kako
se ona priblizava, ovoj sceni dodat je i zvuk otkucaja srca koji
pojacava tenziju. Pred pocetak pucnjave, voda bande, Pajk, daje
instrukcije svojim drugarima kako da postupe sa zaposlenima
u banci, izgovarajuci ¢uvenu recenicu: Ako se pomere, pobi ih.
Ova recenica skrece paznju na pocetak obracuna, praveci pauzu
u izgradnji napetosti, pred njegovu konacnu erupciju. Dramska
pauza u napetosti pojavljuje se i na kraju filma, pred pucnjavu,
kao veoma bitan detalj u orkestraciji nasilja. Na vrhuncu tenzije,
banda izlece iz banke i pocinje nezaboravno snimljena pucnjava,



snimljena sa vise kamera, koje radnju prate razli¢itim brzinama
i iz vise uglova. Broj paralelnih radnji se povecava tokom scene
obracuna, pratec¢i kratkim rezovima pojedine ¢lanove kako se
snalaze u bekstvu. Tokom ove, odli¢no snimljene scene, koja
traje oko pet minuta, mogu se videti usporeni snimci ubijanja
¢lanova bande, ljudi u zasedi i civila medu kojima je bilo Zena i
dece. Ovakva erupcija nasilja na samom pocetku filma, koja je
nadmasila sve dotad videno, bila je samo uvodno nasilje koje ¢e
se ponavljati tokom filma.

Kako se radnja filma odvija, banda pljacka voz sa
oruzjem, pucajuc¢i na americku vojsku, koja je prikazana kao
veoma nespremna i nesposobna pri iskrcavanju iz voza. Ovo je
jedan od prvih vestern filmova koji prikazuje americku vojsku
kao nemoc¢nu. Dotad je ona obi¢no predstavljana kao odli¢no
organizovana i uspesna u sukobima sa Indijancima. Beze¢i u
Meksiko pred poterom placenika i vojske, banda dize most u
vazduh, jedan od junaka ubija svoju bivSu devojku i, konac¢no,
na kraju filma, dolazi do potpunog pokolja. Preostala cetiri ¢lana
bande, kako pocetna metafora sugerise, ule¢u u bazu meksicke
vojske, pocinjuci obrac¢un koji je unapred izgubljen.

U poslednjoj sceni prikazana je smrt svih ¢lanova bande
koji ginu nanoseci teske gubitke jednoj vojsci. Ova scena postavila
je nove standarde u snimanju filmskog nasilja. Prema izjavama
¢oveka zaduzenog za specijalne efekte na filmu, tokom snimanja
ove scene potroseno je devedeset hiljada okvira lazne municije,
vise nego tokom cele meksicke revolucije iz 1913. godine. Glavni
razlog trosenja ovolike koli¢ine municije jeste ¢injenica da je,
osim ru¢nog oruZzja, tokom snimanja upotrebljen i teski mitraljez
koji je mogao da stoji jedino na postolju. Scena je snimana devet
dana, jer Pekinpo nije tacno znao Sta Zeli, pa je svaki momenat
borbe snimao iz svih uglova. Kasnije tokom montaze, on je
odlucio $ta od snimljenog materijala ulazi u scenu. Montaza
scene je bila klju¢ni momenat kojim je Pekinpo, uz usporene
snimke, ponavljanje bitnih detalja borbe, kratke rezove, razlicite
uglove snimanja, pomerio granice filmske reprezentacije nasilja.
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Divlja horda ima oko trideset sedam stotina rezova, vise od bilo
kog dotad snimljenog filma.

Banda u bazi meksicke vojske u filmu Divlja horda (1969). Pos-
lednji momenat pred opsti obracun.

Smrt poslednjeg ¢lana bande. Na slici se vidi bolno izraz lica
junaka koji je smrtno ranjen.



Scena obracuna bande i meksicke vojske pocinje kratkom
pucnjavom u kojoj je ubijen zarobljeni pripadnik bande i vojnik
koji ga je ubio. Nakon ovog sledi dramska pauza u kojoj se
pripadnici bande medusobno posmatraju, i sami iznenadeni
¢injenicom da su ubili meksickog vojnika usred njihove baze.
Meksicka vojska je zatecena i nakon par momenata banda otvara
vatru na glavnokomandujuceg i time pocinje scena totalnog
obracuna u trajanju od ¢itavih pet minuta. Scenaje toliko savr§eno
snimljena, da ostavlja utisak kako je u potpunosti prikazano
ono §to je scenarijom predvideno. Kada se, nakon pucnjave, u
kojoj je prikazana brutalna smrt glavnih junaka, razide dim,
gledalac ima utisak da moze osetiti miris baruta i prolivene krvi.
Scenarijom je predvideno da se nakon pucnjave nasnimi zvuk
miliona muva koje lete ka telima mrtvih junka. Na Pekinpoovu
zalost, u to vreme nije mogao da se nade odgovarajuc¢i zvuk
koji bi mu se ¢inio dovoljno realisticnim i kojim ne bi pokvario
izuzetnost scene. Komentarisu¢i Divlju hordu, on je izjavio da,
zbog izostanka zvuka muva, uvek ima osecaj da mu nesto bitno
nedostaje na kraju filma.

Prvo pretpremijerno prikazivanje Divlje horde bilo
je u Kanzas Sitiju, u drzavi Misuri, 1. maja 1969. godine. Na
predpremijeri je projektovana verzija filma, u trajanju od 151
minuta, sa kojom su zapocele sve kontroverze oko prikazanog
nasilja. Igrom slucaja, tog dana u Kanzas Sitiju se odrzavala
konvencija nastavnika. Njih cetiri stotine stiglo je u grad i
odlucilo da ode u bioskop. Konzervativni nastavnici bili su jedna
od najnepovoljnijih publika koju je Pekinpo mogao da dobije.
Preko trideset ljudi je napustilo salu, a neki od njih su u predvorju
bioskopa postali psihicki bolesni. Oni koji su ostali sa svojim
kartama, koje su trebali da popune po zavrsetku projekcije, dali su
veoma negativne ocene filmu. Jedan gledalac je napisao: ,Najgori
skup vulgarnosti, nasilja, seksa i krvoproli¢a koji sam ikada video”
(Bouzereau, 2000: 20). Drugi je napisao: ,Cela stvar sa ovim je
bolesna” (Bouzereau, 2000: 20). Neko iz publike je predlozio da
se ime filmu promeni u ,,Kupanje krvlju” (Bouzereau, 2000: 20),
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$to bi trebalo da sugerise buduc¢im gledaocima da je Divlja horda
horor film. Ogorceni ¢ovek je napisao: ,Muka mi je od toliko
mnogo nasilja, nepotrebnog krvoprolic¢a, i kad vidim da bez
razloga ginu neduZna deca i Zene” (Bouzereau, 2000: 20). Probna
publika je za vreme projekcije zvizdala filmu. Nakon svega §to se
desilo, Pekinpo je jedino zeleo da promeni zvucne efekte. Ovo
se pogotovo odnosilo na zvuk kojim je simulirano pucanje iz
pistolja, koje je trebalo uciniti jo$ realisti¢nijim.

Slede¢e probno prikazivanje bilo je na Long Bi¢u u
Kaliforniji. Nazalost, okolnosti su opet bile protiv Pekinpoa. Film
je dobio oznaku X $to je znacilo da nece smeti da se prikazuje
publici mladoj od sedamnaest godina. Pekinpo je bio toliko ljut,
da se potukao sa covekom nadleznim za odnose sa javnos¢u uime
Warner Brothers-a. Pre usvajanja novog sistema cenzure, Divlja
horda je vec bila predlozena za realizaciju, ali nije dobila zeleno
svetlo. Stari produkcioni kod nije dozvoljavao tolike doze nasilja,
niti tako lo§ engleski, kakav se moze cuti u Divljoj hordi. Pod
starim sistemom cenzure film nikad ne bi bio snimljen. Pekinpo
je morao da saceka da se vremena promene da bi zapoceo rad na
Divljoj hordi. Nova cenzorska komisija je izrazavala zabrinutost
zbog preteranog nasilja koje se nalazilo u scenariju, ali je, ipak,
dozvolila snimanje filma. Kada je Divlja horda konacao stigla pred
cenzore, dobila je ocenu X. Pekinpo je pokusao da dotera film
izbacivanjem nekoliko scena sa nasiljem i jedne u kojoj se videlo
golo telo zene, i time udovolji zahtevima cenzora. Tokom ovog
procesa on je sedam puta odlazio do Americke filmske asocijacije
(9) da bi konac¢no dobio ocenu R. Nakon svega je izjavio:

Sekao sam neke nasilnosti i nakon toga §to smo
dobili ocenu (R) zato $to sam smatrao da su neke scene
preduge i nisu u skladu sa poentom filma. Nisam hteo
da govorim o nasilju u filmu, imao sam pri¢u koju
sam hteo da ispricam, nisam hteo nasilje po sebi,
ve¢ da pokazem S$ta se sve desava ljudima (Pekinpo u
Bouzereau, 2000: 21).



Film je bio izuzetno cenzurisan u Kanadi. Drzava
Alberta je zabranila projekcije Divlje horde zbog prikaza pokolja
i brutalnosti. U Torontu je prikazivan uz izvesne dorade koje su
iskljucile oko pet minuta filma. Nazalost, film nije dobro prosao
na blagajnama u Americi, pa je Warner Brothers nastavio da sece
film za domace trziste bez dozvole reditelja. Novim secenjima je
rukovodio Fil Feldman (Phil Feldman), producent filma. Pekinpo
je smatrao da su novi rezovi Feldmana katastrofalni. Ovim je
doslo do skracivanja filma sa pretpremijernih 151 minuta, na
Pekinpovu doradu u trajanju 145, pa sve do Feldmanove verzije
od 135 minuta. Ono $to je bitno pri svemu ovome jeste da su
»1I1i sjajne akcione scene — uvodni i zavrs$ni obracun i bandin
napad na voz - ostale netaknute ...” (Seydor, 1999: 151). Pored
toga, originalni negativ na kome je Pekinpo imao poslednju rec
ostao je u potpunosti sacuvan. Prva verzija filma trajala je 190
minuta i ona nije prikazana ni na predpremijeri. Pojavljivanje
ove verzije filma sacekalo je 1995. godinu, kada je film reizdat.
Neki sumnjaju da mozda ni ova verzija filma nije ona koju je
Pekinpo prvo izmontirao, ali prema svim podacima koje iznosi
Pol Sejdor u knjizi Pekinpo vestern filmovi/ Peckinpah The Western
Films ,,Restauracija iz 1995. je apsolutno verna verziji koju je Sem
Pekinpo pripremio i autorizovao za realizaciju 1969. i predstavlja
njegovu konac¢nu verziju Divlje horde” (Seydor, 1999 :153).

Bez obzira na slabljenje uticaja cenzure i na to $to je od
1966. godine postalo moguce snimiti ultranasilan film, pritka
cenzure je posrednim putem primorao reditelja Pekinpoa da
skracuje film. Nijedan studio ne Zeli ocenu X kojom se njihov film
zabranjuje omladini, jer ona ¢ini dobar deo publike i bitno utice
na bioskopsku zaradu. Reditelji su stoga ekonomskim razlozima
primorani da film prilagode zahtevima trzista. Kako se pokazalo,
Divlju hordu su, kao i Skarfejs, do kraja premontirali nedovoljno
stru¢ni ljudi. Ovi filmovi predstavljaju neka od najboljih
ostvarenja svojih epoha i oba su oste¢ena neautorskim secenjem.
Na srecu, Divljoj hordi nisu izmenama ostetili master traku, tako
da se, nakon dvadeset pet, godina Pekinpoova originalna verzija
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ipak pojavila. Medutim, to nije slucaj sa filmom Skarfejs, kome je
najvi$e nepovratne $tete naneseno izmenama poslednje scene.

Reakcije u javnosti bile su razlicite i podeljene kao i kad
je u pitanju film Boni i Klajd. U New Yorku Times-u se pojavio
¢lanak ,,Zasto ljudi vole morbidne filmove?”, u kome je izvesni
novinar napisao da je Divlja horda film prepun krvi, a publika
na projekciji potpuno neotesana. On se zalio da ga je prikazano
nasilje opteretilo i pokvarilo mu dobro raspolozenje (10).
Katolic¢ka crkva je ocenila film kao moralno neprihvatljiv, iznoseci
misljenje po kom on predstavlja jo$ jedno ,,celuloidno kupanje
krvlju” (Bouzereau, 2000: 22). Oni koji su u medijima kritikovali
Divlju hordu, uglavnom su se osvrtali na preterano prisustvo
nasilja i krvi, ubijanje Zene i dece i upotrebu loeg engleskog
jezika. Reagujuc¢i na kritike, Pekinpo je pokusao da objasni
razloge nasilnosti njegovog filma. Prema njegovom shvatanju,
Amerikanci su oguglali na nasilje posmatrajuci prenos rata u
Vijetnamu uz sendvice i reklamnu propagandu koja povremeno
prekida prenos. U konzumentskoj kulturi zasicenoj nasiljem,
ljudi su postali neosetljivi (11). Divlja horda je trebala da prekine
lanac konzumentskog drustva u koji je distribucija drustvenog
nasilja ukljucena. Pekinpo izjavljuje:

Mi posmatramo nase ratove i vidimo kako ljudi
umiru, stvarno umiru, ali nam se to ne ¢ini realnim.
Mi ne verujemo da ti ljudi sa ekrana stvarno umiru.
Mi smo pod anestezijom medija. Ono $to sam prika-
zao ljudima jeste kako to stvarno izgleda ... Kada se
ljudi Zale na nacin na koji sam prikazao nasilje, ono
$to oni zapravo govore jeste ,Molim vas ne prikazujte
mi; ne zelim da znam; i dodajte mi jo$ jedno pivo iz
frizidera (Pekinpo u Prince, 1999: 49).

Kako su se rasprave oko nasilja Divlje horde vremenom
rasplamsavale, organizovana je konferencija za $tampu na ovu
temu. Tokom konferencije novinari i kriti¢ari imali su prilike da
se susretnu sa ljudima koji su radili na stvaranju filma i dobiju



odgovore na pitanja koja su ih interesovala. Film je ocenjen kao
najnasilniji u istoriji kinematografije, a njegovi tvorci kritikovani
su zbog prikazanog nasilja. Producent filma, Fil Feldman, izjavio
je, posle ovih napada, brane¢i film: ,Mi zatvaramo o¢i pred
nasiljem kod nas, kao §to zatvaramo o¢i pred gladnima u Americi.
Ali te cinjenice moraju biti sagledane” (Feldman u Bouzereau,
2000: 22). Odgovarajuci na pitanje jednog novinara, Feldman
je rekao: ,Industrija zabave ima pravo da prikazuje stvarnost
onakvom kakva jeste. Ako publika reaguje protiv realnosti koja joj
je prikazana, onda to moze biti terapija” (Feldman u Bouzereau,
2000: 22-23).

Reditelj filma se pojavio sa zakasnjenjem, izjavljujuci kako
mu se uopste nije dolazilo na konferenciju. Na pitanje novinara
da li voli nasilje, on je odgovorio: ,,U redu — moja ideja je bila da
postignem efekat katarze. Ne, ja ne volim nasilje ... Pokusao sam
da prikazem strahote i agoniju koje nasilje donosi. Nasilje nije igra”
(Pekinpo u Bouzereau, 2000: 23). Objasnjavajuci svoje stavove i
razloge zbog kojih je snimio toliko nasilja, on je na konferenciji
rekao da Divlja horda treba da sugeri$e savremeno drustveno
nasilje u Americi, a pogotovo na rat u Vijethamu. Odmah potom
mu je postavljeno pitanje zasto onda nije snimio ratni film, ako je
hteo da svedoci o nasilju svog vremena i o Vijetnamu? Pekinpo je
odgovorio da vestern Zanr predstavlja univerzalni okvir pomocu
kojeg moze da se govori o sadasnjem vremenu (12).

Konferenciji su prisustvovali i glumci Viliam Holden i
Ernest Bordzin (Ernest Borgnine). Oni su bili $okirani reakcijom
javnosti na nasilje Divlje horde. Holden je rekao da ne moze da
prede preko reakcije koju je zatekao, izjavljujuci: ,,Jesu li ljudi
iznenadeni ¢injenicom da nasilje stvarno postoji? Samo ukljucite
svoj TV aparat bilo koje no¢i. Na njemu gledalac moze videti rat
u Vijetnamu, gradove u vatri, pobune po getima; mnogo nasilja”
(Holden u Bouzereau, 2000: 23).

Sem Pekinpo je bio veoma neraspolozen zbog reakcija
javnosti na nasilje Divlje horde i njegovih kasnijih filmova.
Godinama je dobijao pisma od kojih su neka stizala od dece

120




121

osnovnoskolskog i srednjoskolskog uzrasta. Mnoga od ovih
decijih pisama optuzivala su ga zbog toga $to je u filmu Pet Geret
i Bili Kid, tokom snimanja uvodne scene, bilo ubijeno vise pravih
kokosaka. Pisma su bila podstaknuta kampanjom organizacije za
zadtitu zivotinja. Neverovatno, ali usred rata u Vijetnamu, Pekinpo
je optuzen za ubijanje Zivotinja u filmu. Funkcija moralne panike,
koja se ogleda u skretanju paznje sa bitnih drustvenih problema
na marginalne, potvrdila se jo$ jednom. Bilo ¢im da je izazvana,
ova akcija organizacije za zastitu Zivotinja, preusmeravala je
paznju javnosti sa rata u Vijetnamu. Prvo se postavljalo pitanje
nasilnosti Divlje horde, a nekoliko godina kasnije digla se panika
oko ubijenih Zivotinja u Pet Geret i Bili Kidu, dok je, sa druge
strane, Amerika bila uvucena u jedan od najve¢ih sukoba u
svojoj istoriji. Na jedno pismo koje ga je optuzivalo za ubijanje
zivotinja, Pekinpo je odgovorio:

Sta je vase misljenje o ubijanju u Mi Laju (13) i Lt.
Kolijevom (Lt. Calley) pucanju u leda 2 % godi$njoj
devojcici, dok je bezala. Da li je ona bila gladna?
Mozda bi bila dobra ideja i mnogo bolje za vas da
napiSete pismo majci mrtve devojcice. Mozda ne.
Razumem ona je bila ubijena zbog ... Oc¢igledno, vi
mora da glasate za Ri¢arda Niksona (Richard Nixon)
¢ije su moralne vrednosti jednake vasim. Nazalost, on
odlucuje o zivotima ljudskih bi¢a (Pekinpo u Prince,
1999: 36).

Pekinpo je bio mnogo ljubazniji u odgovorima deci.
Ipak, njegova argumentacija je ostajala ista. U jednom pismu,
upucenom detetu, on je napisao:

Odusevljen sam kad ¢ujem da su mladi ljudi sves-
ni zbog toga $to u zivotu ima mnogo stvari oko kojih
treba brinuti. Predlazem ti da pita$ tvoju uciteljicu da
ti kaZe nesto o Mi Laju i onome $to je uradio Lt. Koli
2 % godi$njem detetu u Vijetnamu. Objasni joj, mada
je taj ¢ovek pocinio jedan od najgorih zlocina, da ¢ce



iza¢i iz zatvora na uslovnu slobodu samo posle par go-
dina. (Pekinpo u Prince, 1999: 36).

Divlja horda je izazvala dosta reakcija i rasprava od kojih
su neke i dalje aktuelne, a njen uticaj je ogroman, pogotovo kada
se radi o pristupu u kinematografskoj reprezentaciji nasilja.
Danasnji reditelji ultranasilnih filmova, kao §to su Martin
Skorseze, Dzon Vu (John Woo), Volter Hil (Walter Hill), Oliver
Stoun i Kventin Tarantino, duguju mnogo ovom filmu. Medutim,
ne radi se samo o Divljoj hordi, ve¢ i o uticaju svih filmova
reditelja Sema Pekinpoa kojima je doprineo filmskoj estetici i
razvoju filmske reprezentacije nasilja.
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Teorija katarze i Sem Pekinpo

Mnogima Pekinpoov rad na filmu predstavlja pohvalu
nasilju. Filmovi Divlja horda, Ostermanov vikend i Psi od slame
su ultranasilni filmovi zbog kojih su mu neki kriticari zamerili
da je neofasista koji velica musko nasilje. Ovi filmovi naglasavaju
primitivhu komponentu ljudskog ponasanja i prikazuju ¢ovekovo
instinktivno reagovanje nasiljem. Ipak, Pekinpo nije snimao nasilje
zbog nasilja, ve¢ je njime hteo da se obrati publici. Da bi bilo jasnije
nasilje njegovih filmova, treba razmotriti njegove poglede na svet.
Osim nasilnog istorijskog perioda u kojem njegovi filmovi nastaju,
Pekinpo je bio pod uticajima antropologa Roberta Ardreja (Robert
Ardrey), tada veoma popularnog u $iroj javnosti. Ardrej je u svojim
knjigama naglasavao da vecina covekovog ponasanja zavisi od
instinktivnih impulsa. Prema njemu, evoluciona proslost iz koje
je ¢ovek nasledio zivotinjsku agresivnost, vise utice na ljude, nego
savremena kultura i simbolicka medijacija. Mi se danas ponasamo
nasilno zbog evolucione proslosti, a ne zbog kulturne sadasnjosti,
tvrdio je on (14). Ovo je jedna vrsta psihologisticke teze kojom se
zastupa stanoviste po kom je agresija urodena svim zivim bi¢ima.
Iz ovakvih stavova logi¢no proizilazi Pekinpoovo i Ardrejevo
verovanje da je nasilje neizbezan oblik ponasanja u svim ljudskim
drustvima. Oni su, kao i Frojd, celokupan razvoj civilizacije
sagledali kroz sublimaciju nasilja. Tokom istorijskog razvoja,
kultura je morala da reguliSe ¢ovekovu urodenu agresivnost.
Pekinpo, pod uticajem Ardreja, tokom jednog intervjua na
radiju, nakon snimanja filma Gvozdeni krst, izjavljuje: ,,Agresija
je urodena ¢oveku. Bez nje on nikad ne bi preziveo. Forma koju je
poprimila je ono zbog ¢ega smo mi zabrinuti danas” (Pekinpo u
Prince, 1999: 108).

Pekinpo je bio veoma jasan oko toga kako bi umetnicka
reprezentacija nasilja trebala da funkcioniSe. On je pravdao
eksplicitnost filmskog nasilja, zato $to je verovao da ono moze da
izazove efekat katarze kod publike. Jednom prilikom izjavljuje:



,Cvrsto verujem u efekt katarze. Mislite li da ljudi gledaju ragbi
zato §to smatraju da je fudbal lep sport?” (Pekinpo u Prince,
1999: 108). Prema njegovim shvatanjima, jedna od osnovnih
funkcija umetnosti u drustvu jeste ostvarivanje efekta katarze
kod posmatraca. Ovim oslobadanjem urodenog, antisocijalnog,
agresivnog impulsa umetnost pomaze odrzavanju drustvenog
zdravlja. Vekovima, pogotovo u periodima drustvenih kriza,
umetnost je pomagalaljudima da se oslobode vlastite agresivnosti,
koju bi oni inace ispoljili kod kuce ili na ulicama.

Dakle, Divlja horda je, sa jedne strane, kriticki predstavljala
postojece stanje u americkom drustvu, dok je, sa druge strane,
trebala da izazove efekat katarze kod gledalaca i ima preventivno
dejstvo na naciju. U Pekinpoovom slede¢em filmu, Psi od slame,
nasilje je, takode, razradeno u cilju postizanja efekta katarze.
Medutim, tokom jednog intervjua koji je dao 1979. godine
BBC-ju, Pekinpo je izjavio da je njegova zamisao o postizanju
drustvenog zdravlja izazivanjem katarze, u osnovi bila pogresna
(15). Do promene u gledistu kod njega najverovatnije dolazi zbog
dobro dokumentovanog nau¢nog materijala o nepostojanju efekta
katarze kod publike prilikom posmatranja njegovih filmova.

Kinematografska reprezentacija nasilja, nastala sa
namerom da izazove efekat katarze, bilo je, kako i sam Pekinpo
priznaje, pogresno glediste. Ideja katarze je potekla od ¢uvenog
antickog filozofa Aristotela. Tim terminom on je pokusao
da objasni dozivljaje gledaoca pozori$ne tragedije, koji se
posmatranjem dogadaja sa pozorisne scene uzivljava u osecanja
likova predstave. Dozivljavajuci ih, on bi se oslobodio sopstvene
emocionalne tenzije. Prema Aristotelovom misljenju, gledanjem
tragedije dolazi do oslobadanja najrazli¢itijih neprijatnih
emocija. Moglo bi se re¢i da se ovim emocionalnim praznjenjem,
nastalim posmatranjem pozori$ne predstave, gledalac oslobada i
nagomilanih agresivnih impulsa.

Kada se posmatranjem nasilja na filmu nagomilana
agresivnost smanjuje, ili potpuno nestaje, imamo pojavu efekta
katarze. Medutim, zabluda je Pekinpoa i onih koji veruju u efekat
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katarze da ¢e se agresivnost u drustvu smanjiti ako se publika
izlozi posmatranju nasilja. Sva istrazivanja su pokazala da
katarza, iako ima neko delovanje na smanjenje agresivnosti, to
ima u odredenim okolnostima i za ograniceno vreme (Rot, 1994).
Ono u ¢emu je teorija katarze ispravna, jeste da prikazano nasilje
neku osobu koja se ve¢ oseca agresivno moze (ali ne obavezno)
dovesti do oslobadanja agresivnog impulsa. VrSena istrazivanja
su pokazala da i kad postoji oslobadanje agresije putem katarze,
to smanjenje jeste kratkotrajno i privremeno. Iako Pekinpo nije
bio u pravu u vezi sa teorijom katarze, njegovi filmovi su ostali
znacajni iz drugih razloga, pogotovo kada je re¢ o uticaju koji su
imali na kinematografsku estetizaciju nasilja.



Paklena pomorandza

Tre¢i film, koji je nakon pada produkcionog koda najbolje
izrazio drustveno nasilje epohe i ostavio veliki uticaj na njegovu
kinematografsku reprezentaciju, jeste Paklena pomorandza,
reditelja Stenlija Kjubrika. Kao i Pekinpo, Kjubrik je bio reditel;j
koji se u velini svojih filmova posvetio kinematografskom
istrazivanju ljudske nasilnosti. Pored Paklene pomorandZe, on
je problematizovao nasilje i u filmovima Ubistvo/ TheKiling
(1956), Staze slave/Paths of Glory (1957), Dr StrejndZlav/Dr.
Strangelove (1964), Odiseja u svemiru/A Space Odyssey (1968),
Isijavanje/ The Shining (1980) i Pancirno odelo. Ipak, za razliku od
Pekinpoa, preispitivanje ljudske nasilnosti nije prvenstvena tema
u Kjubrikovim filmovima. Ono je uklju¢eno u film kao deo $ireg
problema savremenog coveka, koji zivi u materijalizovanom i
mehanizovanom svetu. Dok Pekinpo svoje shvatanje nasilnosti
izvodi iz psiholoskih teorija, Kjubrik u svojim filmovima polazi
od jednog filozofsko-ontoloskog pristupa ovom problemu. Kod
njega ponasanje junaka nije prikazano kao naddeterminisano
agresivnim impulsima predaka, ve¢ je ono sagledano kroz
preispitivanje njihove slobodne volje da biraju izmedu dobra i
zla. Razlike izmedu ova dva reditelja postoje i u $irini perspektive
iz koje razmatraju nasilje. Jako su obojica Amerikanci, Pekinpo
problematizuje nasilje vezano za dogadaje iz americke istorije,
dok Kjubrik problematizuje nasilnosti na globalnom nivou.
Kjubrik je, za razliku od Pekinpoa, optimista koji veruje u
napredak ¢ovecanstva, ali, po njemu, uvek postoje opasnosti u
njegovom razvoju. Iz tog razloga se u njegovim filmovima cesto
mogu videti ljudi koji u totalitarnom poretku gube kontrolu nad
svojim Zivotima.

U filmu Paklena pomorandza buduénost nije prikazana
kao obecavajuca, jer je tokom filma ¢ovek pretvoren u masinu.
Dr Strejndzlav prikazuje ¢oveka u borbi sa masinom, dok je
Odiseja u svemiru film sa vizijom buducnosti u kojoj masina
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postaje ¢ovek. U ova tri filma prikazano je ljudsko bi¢e u borbi da
zadobije prevlast nad masinama, ali i nad samim sobom. Sli¢no
Niceu, Kjubrik smatra ,Mi smo polucivilizovani, sposobni za
saradnju i ljubav ali nam je potrebna neka vrsta preobrazaja
u vi$i oblik” (Kjubrik u Filips, 2004: 187). Ono $to je ometalo
¢oveka u njegovom razvoju, jeste njegova iracionalnost, koja je i
danas prisutna i koja, po misljenju Kjubrika, kona¢no mora biti
savladana. Film Odiseja u svemiru pocinje uvodnom scenom u
kojoj pracovek na pocetku civilizacije pronalazi oruzje za nasilje
prema drugom coveku. Ironi¢no, prvi korak ka humanizaciji
¢oveka nastao je uvidanjem kako da upotrebi alatku za ubijanje.
Prema Kjubrikovim uverenjima, sva tehnologija ljudskog roda
iznikla je iz razvoja alatke oruzja. Nakon ovog, moze se videti
prelaz na svemirski brod ili na avion bombarder koji je krenuo
da baci atomsku bombu na Sovjetski Savez. Dr Strejndzlav je film
o mogucem kraju civilizacije i tome kojim sve opasnostima vodi
¢ovekov civilizacijski napredak u naoruzavanju. Ova tri filma
mogu se sagledati kao trilogija, u kojoj se prikazuje ¢ovekovo
radanje, zivot i nestanak u nasilju. Razmisljaju¢i na planetarnom
nivou, Kjubrik iznosi misljenje o tome $ta bi se desilo ako bi
sudbina sveta bila kao u filmu Dr Strejndzlav:

UniStenje ove planete ne bi imalo nikakvog znacaja
na kosmickoj skali. Nase izumiranje bilo bi tek malo
vi$e od gaSenja Sibice u jednoj sekundi na nebesima.
Ako ta $ibica zasija u tami, nece biti nikog ko ce
zaliti za rasom koja je upotrebila snagu koja je mogla
posluziti kao svetionik zvezdama da bi zapalila sopst-
venu lomacu (Kjubrik u Filips, 2004: 193).

Dok filmovi Dr Strejndzlav i Odiseja u svemiru govore
o filozofsko-istorijskom problemu nasilja ¢oveka, njegovom
nastanku i mogucem razreSenju u potpunom unistenju ljudskog
roda, Paklena pomorandZa je fokusirana na nasilan zivot
pojedinca. ,,Film Paklena pomorandZa je fantazija u vidu no¢ne
more kojagovorio Engleskoj unetako dalekojbudu¢nosti” (Filips,



2004: 189). Nastao je po istoimenoj antiutopistickoj knjizi Antoni
Bardzisa (Anthony Burgess) iz 1962. godine u SF zanru. U filmu
se mogu videti bande razuzdanih tinejdzera koje se ponasaju
nasilno, silujudi i pljackajuci koga stignu. Glavni junak je mladi
ultranasilje i Betovenova muzika. On tokom filma biva uhapsen,
a zatim pusten na slobodu posto je ukljucen u bihejvioristicku
terapiju i klasi¢no uslovljen da ne ¢ini zlo. Ovako lazno izlecen,
na slobodi se nikako ne snalazi i pokusava samoubistvo. Nakon
neuspelog samoubistva, doSlo je do procesa razuslovljavanja i
Aleks je na kraju filma spreman za novo ultranasilje.

Prvi deo Paklene pomorandZe sadrzi najvie nasilja i
prati glavnog junaka Aleksa, koji je ujedno i narator, u njegovom
nasilnom ponasanju. Uvodna scena filma pocinje krupnim
planom Aleksa u lokalu u kome se okupljala njegova banda
i odakle planira svoje ultranasilne akcije. Tokom iste veceri,
Aleks i njegova tri druga premlacuju besku¢nika i sukobljavaju
se sa protivnickom bandom u napustenom kazinu, prebijajuci
okrutno njene ¢lanove. Ova izuzetno nasilna scena, koja pocinje
silovanjem devojke, a zavrSava se brutalnim obra¢unom,
organizovana je oko Rosinijeve uvertire za Svraku kradljivicu.
Nasilje je snimljeno kao igra, a glumci se po sceni kre¢u u ritmu,
kao plesaci. Udarci stolicama i odvaljenim prozorima koji se
mogu cuti prate udarce bubnjeva kompozicije. Tokom ove
scene nema usporenih snimaka i kratkih rezova koji doprinose
filmskoj dramatizaciji nasilnih dogadaja, ali ona je neverovatno
snimljena i ostavlja nezaboravan utisak. Radi se o pokretima
glumaca, rezovima u montazi i muzici, koji su tako uklopljeni,
da su ultranasilne dogadaje preoblikovali u ples. Osim $to je u
pitanju izuzetna stilizacija nasilja pretvorenog u ples, upotrebom
klasi¢ne muzike koja svojom mirno¢om odudara od onog $to se
vidi, Kjubrik postize efekat kontrapunkta. Potpunim neskladom
izmedu slike i zvuka, ultranasilje scene je maksimalno pojacano.
Takode, stilizacija nasilja je postignuta izuzetnim kostimima koje
nose pripadnici bande i specificnim jezikom kojim se oni sluze.
Aleks i njegovi drugari koriste pojedine reci ruskog jezika, koje u
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engleskom stvaraju onomatopejsku vezu sa onim $to oznacavaju.
Tako, na primer, re¢ devocka priziva sliku zene.

Nakon obrac¢una u napustenom kazinu, banda Zeljna
ultranasilja odlazi do jedne od kuc¢a izvan grada u kojoj Zivi
pisac sa svojom zenom. Ovo je izuzetno brutalna scena u
kojoj se vidi silovanje zene i fizicko maltretiranje njenog muza.
Nasilje je snimljeno u realnom vremenu, a snaga scene opet
dolazi izuzetnom upotrebom muzike i kostima. Ovaj put Aleks,
tokom svog nasilnog ponasanja, peva pesmu ,Singing in the
Rain’, i posle svakog izgovorenog stiha on brutalno udara svoje
zrtve. Izuzetno stilizovani beli kostimi u kombinaciji sa crnim
$esirima i cipelama, u ovoj sceni upotpunjeni su maskama na
licima junaka. Maske sluze da ih kasnije Zrtve ne bi prepoznale,
ali, takode, daju upecatljivost sceni. Aleksova maska produzuje
njegov nos $to simboli¢no sugerise na musku potenciju i njegove
namere da siluje Zenu. Nakon ovog nedela koje je pocinila, banda
se zadovoljna razilazi.

Posle ove izuzetno uspes$ne veceri, u narednim danima
dolazi do razdora u bandi. Aleksovo mesto kao vode je uzdrmano
i njegova tri druga Zele novog lidera. Razoc¢aran ovim, Aleks je
tokom duze $etnje sa svojom bandom, na putu ka njihovom mestu
sastajanja, res$io da im pokaze ko je gazda. Iznenadno, kada niko
od njegovih drugara to nije ocekivao, Aleks krece da ih prebija.
Ovaj put nasilje je takode prikazano kao ples, ali postoji razlika
izmedu ove scene i obracuna bandi u kazinu sa pocetka filma.
Cela scena snimljena je usporeno dok se muzika ¢uje u realnom
vremenu. Ovim usporavanjem reditelj je istakao svaki Aleksov
udarac upucen svojim drugarima. Nakon $to je silom primorao
drugare da ostane voda, Aleks sa njima planira ultranasilje koje
bi moglo da se izvede te veceri. Ovaj put oni ponovo odlaze izvan
grada kako bi napali farmu zdravlja u kojoj zivi starija Zena sa
mackama. Nasilje nad Zenom praceno je kao i na pocetku filma
Rosinijevom muzikom. Medutim, ovde se nasilje ne zavrava
maltretiranjem. Aleks je ovaj put preterao i ubio zenu umetnickim
delom u obliku ogromnog muskog polnog organa. Scenu je
snimio Kjubrik koriste¢i ru¢nu kameru. Pri pokusaju bekstva



sa farme, drugari iz bande mu se svete razbijaju¢i flasu mleka o
njegovu glavu i on ne uspeva da pobegne sa mesta zlo¢ina.

il

Film Paklena pomorandza (1971). Scena u kojoj Aleks prebija
¢lanove svoje bande.

Film Dr Strejndzlav (1964). Kjubrikovo videnje mogucéeg
kraja sveta. Zapovednik posade americkog bombardera ru¢no
otkacinje atomsku bombu i na njoj odusevljen leti ka zadatom

cilju u SSSR-u.

Pomerajuci konvencije u snimanju, Kjubrik se na jo$
jednom mestu u filmu koristi specificnim odnosom muzike i
slike. Tokom prikaza seksualnog odnosa Aleksa i dve devojke,
slika je izuzetno ubrzana, a scena koja na platnu traje cetrdeset
sekundi, snimana je dvadeset i osam minuta sa dva frejma u
sekundi. Sliku orgija prati ubrzana muzika Rosinija Viljem Tel.
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Hapsenjem Aleksa pocinje drugi deo filma u kojem je
on, pod optuzbom za ubistvo, smesten u zatvor. Drugi deo filma
ne sadrzi toliko nasilja, mada je ono prisutno kao osveta zrtvi
nad zloc¢incem, a Aleksu se ne svete jedino oni koji nisu preziveli
njegov teror. Da bi skratio boravak u zatvoru glavni junak se
prijavljuje za novi vladin program lecenja nezakonja Ludvigovom
tehnikom. Ovaj postupak je ustvari bihejvioristicka metoda
klasi¢nog uslovljavanja kojom osoba pocinje da ose¢a odvratnost
i muc¢ninu kad se nade u prilici da vidi ili pocini nasilje. Posto
je izabran za ovaj program, Aleks se nasao na dvonedeljnom
tretmanu, prilikom kog mu je svakog dana konstantno izazivan
osec¢aj mucnine, uz projekciju nasilnih filmova na bioskopskom
platnu, od kojih nije mogao da okrene glavu. Klasi¢no uslovljen,
Aleks ostaje bez mogucnosti da uziva u onom $§to ga je najvise
ocaravalo. Ovim mu je oduzeta slobodna volja izbora i on postaje
paklena pomorandzZa, nesto nalik ljudskom bicu, ali, u stvari,
mehanicko u svojim reakcijama i ponasanju.

Nakon tretmana, Aleks je pusten u svet sa kojim je
ocigledno nespreman da se suoci. Posto su mu roditelji saopstili
da ne moze da se vrati u njihov stan, on, tuzan i bez resenja,
Seta ulicama Londona. Cim je stupio na ulicu, po&inju njegove
nevolje, jer prvi na koga nalece jeste besku¢nik kojeg je pretukao.
Ovaj ga prepoznaje i napada, zele¢i osvetu. Nakon toga, Aleks
sre¢e bivse clanove njegove bande, koji su sada policajci u
drzavi koja, ne biraju¢i sredstva, postaje sve totalitarnija u
zelji da sprovede ocuvanje reda medu stanovnistvom. Drugari
ga prepoznaju i odvode izvan grada, da bi ga brutalno tukli
i mucili. Nakon osvete, oni ostavljaju povredenog Aleksa da
ponizen luta, traze¢i pomo¢. Prva kuca na koju nailazi je kuca
pisca kojeg je pretukao i ¢ija je Zena umrla od posledica nasilja
nad njom. Pisac ne prepoznaje Aleksa odmabh, ali se on odaje
nesmotreno pevajuci pesmu Singing in the Rain. Shvativsi ko je
njegov neznani gost, pisac, nakon razgovora sa njim, saznaje o
njegovoj sudbini i svemu $to mu se desilo. Sledi jo$ jedna osveta
nemoc¢nom Aleksu. Nakon $to je dobio informaciju od Aleksa



da je nekad voleo Betovena, a sada, nakon greske u klasicnom
uslovljavanju, ne moze viSe da podnese njegovu muziku, pisac
smislja osvetu. On uspavljuje Aleksa i zakljucava ga na tavanu.
Sledeceg jutra Aleksa budi Betovenova muzika od koje on sada
dozivljava nepodnodljivu muc¢ninu koju ne moze da trpi.

Nemocan da se bilo kome suprotstavi i pod pritiskom
osvete na svakom koraku, Aleks pokusava da se ubije iskacuci
kroz prozor tavana. Posle neuspelog samoubistva, Aleks
dospeva u bolnicu, a drustvo ga sada tretira kao Zrtvu sopstvene
greSke. Tokom oporavka, Aleks shvata da je doslo do procesa
razuslovljavanja i da se opet vratio samom sebi sa svim
osobenostima koje je imao. Slobodna volja mu je igrom slucaja
vracena i on prestaje da bude paklena pomorandza, postajuci
opet ljudsko bice.

Ponasanje Aleksa i njegovih drugara iz bande, Kjubrik
je prikazao kao posledicu nacina Zivota u depersonalizovanom i
otudenom drustvu u kome zive. Mesta na kojima se Aleks susrece
sa svojim drugarima potpuno su hladna i bezlicna. Aleks Zzivi sa
roditeljima u bloku 18A, u naselju supersterilnih futuristickih
solitera koji se medusobno uopste ne razlikuju. Tokom boravka
u zatvoru situacija je sli¢na, Aleks boravi u sobi koja je ista kao i
sve druge, a umesto imena dobija broj 655321, na osnovu kojeg
mu se obracaju. Nasilje u filmu Paklena pomorandZa prikazano je
kao posledica $irih drustvenih procesa u koje spada rast velikih
gradova, otuden zivot u njima i razvoj moderne arhitekture koja
je, stvaraju¢i nehumane uslove zivota, proizvela mnogo Stetnih
posledica po mentalno zdravlje omladine. Pisac, kojem je Zena
umrla nakon Aleksovog napada na njegovu kucu, u jednom
momentu u filmu kaze kako je njegova Zena Zrtva modernog
doba. On nije optuzio pojedinu li¢nost, napad na njegovu kucu
mogao je izvrsiti bilo ko od nasilnih ljudi odraslih u bezli¢cnom
gradu.

Prilikom ekranizacije knjige, Kjubrik je bio bespostedan u
opisivanju nasilja Aleksove bande. Iz ovog razloga, film je doZiveo
mnogo kritika i napada. Medutim, da bi filozofija filma bila jasno
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izvedena i osnovno moralno pitanje dobro postavljeno, Aleks je
morao biti prikazan kao personifikacija zla. Svestenik u filmu je
taj koji iskazuje osnovnu temu filma, postavljajuci pitanje da li
Ludvigova tehnika zaista ¢ini coveka dobrim? On konstatuje da,
zbog tretmana, Aleks prestaje da radilo$e stvari, ali, istovremeno,
on prestaje da bude covek time $to vise nema mogucnost da bira.
Kjubrik je izjavio: ,,Sustinsko moralno pitanje jeste da li covek
uopste moze ili ne moze da bude dobar ako nema moguénost
da bude zao, i da li je takvo stvorenje i dalje ljudsko bi¢e” (Filips,
2004: 191). Autor knjige, Antoni Bardzes o ovoj temi je rekao:

Film i knjiga govore o opasnosti popravljanja
gresnih kroz slabljenje njihove sposobnosti da izaberu
izmedu dobrog i loseg. Ono $to sam najvise Zeleo da
istaknem u svojoj prici jeste ¢injenica da je bog stvorio
¢oveka da izabere dobro ili loSe, i da je to zapanjujuci
dar (Bardzes u Filips, 2004: 191).

Drustvo bliske budu¢nost koje se nalazi na putu
totalitarizma je oduzimanjem slobodne volje resilo da regulise
problem sa kriminalom. Film zauzima jasno stanoviste da je ovo
pogresan put. Nasilje u prvom delu filma, nije nasilje po sebi; ono
je prikazano brutalno i detaljno u funkciji naglasavanja moralne
dileme. Ako je Aleks toliko opasan po drustvo i ako je njegovo
ponasanje dovelo do stradanja i smrti drugih ¢lanova zajednice,
to i dalje ne znaci da je reSenje ovog problema u stvaranju
mehanizovanog coveka, paklene pomorandze, koji je svakog
¢asa spreman da ekspolodira, vracajuci se u prethodno stanje
procesom razuslovljanja. Izuzetna koli¢ina nasilja, definitivno je
bila neophodna Kjubriku da bi dosao do onog do cega je Zeleo.
Medutim, nisu se svi slozili sa gledistem po kom je ultranasilje
Paklene pomorandZe bilo neophodno.

Prema tvrdnjama Kjubrikove Zene: ,Napad na Paklenu
pomorandzu bio je Zestok u Britaniji. Bilo je neverovatno. Bio
je izravno optuZen za ubistva i nasilje. Potom je svaki zloc¢in u



Engleskoj bio zbog Paklene pomorandze” (16). Na ku¢nu adresu
Kjubrika stizala su preteca pisma od kojih su neka dovodila u
pitanje njegovu egzistenciju. Rediteljeva kuca nasla se pod
opsadom, a njegova deca nisu smela da odu u $kolu. Kjubriku nije
ostalo nista drugo, nego da od studia Warner Brothers-a zatrazi
da se film vise ne prikazuje u Engleskoj. Na njegovu srecu, studio
se, bez obzira na novcane gubitke, slozio da se posle Sezdeset
jedne nedelje prikazivanja film povuce iz bioskopa u Britaniji.

Kriti¢ari nisu znali kako da ocene Paklenu pomorandzu
koja je uzdrmala $iru javnost. Reakcije su bile razlicite. Ve¢ina je
kritikovala film zbog scena ultranasilnih tuca, ubistava, silovanja
i prikaza patnje junaka filma. Jedna od najuticajnih kriticarki,
Paulin Kel (Pauline Kael), koja je branila Boni i Klajd i Divlju
hordu od napada javnosti, ovaj put nije bila na strani Paklene
pomorandze. Novine su bile prepune ¢lanaka sa naslovima kao
$to su na primer: Nasilna omladina kopirala junake iz Paklene
pomorandze, Napad Paklene pomorandze, Teror u predgradu,
Grupno silovanje uz pesmu iz filma, Ubistvo nakon filma Paklena
pomorandza, Banda paklene pomorandze je ubila moju Zenu,
Momci Paklene pomorandze su dobili pet godina (17). Ipak, bilo
je i drugacijih reakcija koje su opravdavale prikaz nasilja, braneci
film. Novinar New York Timesa, Vinsent Kanbi (Vincent Canby),
napisao je za svoje novine: ,,Stenli Kjubrikov deveti film, Paklena
Pomoradza ... je brilijantno i opasno delo, ali ono je opasno na
nacin na koji brilijantne stvari moraju ponekad biti” (Bouzereau,
2000: 31-32).

Nasilje Paklene pomorandZeizazvaloje takoburnureakciju
javnosti jer se ljudima ¢inilo izuzetno bliskim. Kao i u filmovima
Boni i Klajd i Divlja horda, radnja filma ispricana je iz pozicije
antiheroja. Da situacija bude jo$ gora, Aleks je narataor filma,
koji na ¢udan nacin poziva publiku na simpatije prema onome
$to ¢ini. On vodi monolog obracajuci se publici: braco i jedini
prijatelji, traze¢i razumevanje za svoje postupke, objasnjavajuci
ih i stavljajuci publiku na svoju stranu. Svi klju¢ni dogadaji filma
praceni su Aleksovom subjektivnom interpretacijom. Ipak, bitna
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razlika, koja nasilje Paklene pomorandze ¢ini tako uznemirujuéim
u odnosu na Boni i Klajd i Divlju hordu, jeste ¢injenica da je prica
smestena u buduc¢nost. Za razliku od filmova Pena i Pekinpoa
o nasilnoj proslosti, koja nas ne zabrinjava jer se ve¢ odigrala,
Kjubrik nam govori o sadasnjosti kroz prikaz nasilne budu¢nosti
koja tek treba da se dogodi, upozoravajuci nas na ono za $ta bi
sami mogli biti odgovorni.

Cenzori su filmu dali nepovoljnu ocenu X zbog prikaza
eksplicitnog nasilja i seksualnih odnosa. Najve¢i problem je
predstavljala scena silovanja devojke koja je projektovana Aleksu
tokom terapije. Reditelj je u prvi mah odbio da skrati ovu scenu
koja je trajala oko trideset sekundi, a zatim se predomislio i scenu
silovanja sveo na minimum. Nakon ove izmene, film je dobio
ocenu R i sa njom je distribuiran po bioskopima.

Pisac knjige Paklena pomorandZa, Antoni Bardzis, bio je,
kao i reditelj filma, napadan zbog prikazanog nasilja. Stizala su
mu pisma na kué¢nu adresu, zvonio mu je telefon, a ljudi su mu
se obracali pitajuci ga da li se ose¢a odgovornim za nasilje koje
je film proizveo. Svaki put on bi odgovorio da knjiga predstavlja
refleksiju onog $to se zbiva i da umetnost ne moze biti odgovorna
zbog drustvenog nasilja. Nakon duzeg perioda pritiska javnosti,
Bardzis je resio da ode do bioskopa i pogleda film. Tada je video
nesto $to ga je zapanjilo. Prvo mu nije bilo dozvoljeno da ude u
bioskop zbog godina, ali je uspeo da ubedi osoblje bioskopa da je
on pisac knjige i da bi trebali da ga puste. Tokom projekcije filma
publika je skakala i pozdravljala prizore brutalnosti, ne videci
nista drugo u filmu osim pohvale nasilju. Bardzis je definitivno
bio razocaran reakcijom publike, koja nije shvatala osnovnu
poruku filma, niti je ulozila bilo kakav napor u tom pravcu.

Otkad je Paklena pomorandZa pocela da se projektuje,
po Americi i Engleskoj pojavilo se mnogo razli¢itih oblika
oponasanja glavnih junaka. U Indijanopolisu je cetvoroclana
banda, obucena po uzoru na film Paklena pomorandZa, silovala
kaluderice i tukla starije gradane. Tokom prve nedelje projekcije,
u Engleskoj javilo se mnostvo bandi obucenih kao Aleks i njegovi



drugari. Pripadnici ovih bandi nosili su bele kostime, crne Sedire,
crne cipele i imali su jedno nasminkano oko. Jednom prilikom
tinejdzerska banda je silovala zenu pevajuci pesmu Singing in the
Rain, bas kao Aleks u filmu. Englesku je ubrzo zahvatila paranoja
u kojoj su sve pljacke i nasilja nekako li¢ile na one iz filma.
Povodom ovih nasilnih dogadanja i optuzbi, Antoni BardZis,
koji je pogledao film i zgrozio se reakcijom publike, izjavio je:
»Omladina nije naucila da se ponasa agresivno iz filma Paklene
pomorandze; ona je ve¢ bila agresivna. Ono $to su naucili iz filma
je bila je stilizacija agresije, na¢in kako da uoblice nasilje na nov
nadin ...”(Bouzereau, 2000: 31-32).

Tokom jednog intervjua u vezi sa filmom Paklena
pomoranza, koji je vodila Dzin Siskel (Gene Siskel) 1972. godine,
Kjubriku je postavljeno pitanja o filmu i nasilju:

Da li mislite da nasilje na platnu moze podstaci one
koji ga gledaju da pocine nesto slicno u stvarnosti?

Ne, ali mislim da postoji jos jedna, ¢ak vaznija,
stvar. Dokazano je da ¢ak i pod dejstvom duboke
hipnoze ljudi nece uciniti nesto $to je u suprotnosti
sa njihovom prirodom, tako da je ideja da film moze
da pokvari ljude, mislim, potpuno pogre$na (Filips,
2004: 158).

Odli¢an primer stvaranja moralne panike u Britaniji je
reakcija medija i $tampe na Kjubrikovu Paklenu pomorandzu.
Nakon nekoliko incidenata koji su preuveli¢ani i protumaceni
kao veoma dramati¢ni, stvorena je fama da su se sve pljacke, tuce
ili obracuni u Britaniji desili zbog Paklene pomorandze. Knjiga i
film, pored ostalog, predstavljaju umetnicku kritiku modernog
doba i nepravedno su optuzeni za dosta negativnih drustvenih
pojava. Ono §to se zapravo desilo predstavlja obrtanje teze. Nakon
$to su neki pojedinci nasilje, koje inace upraznjavaju, stilizovali na
nacin kao u filmu, Paklena pomorandZa postaje zrtva drustvene
osude. Drustvo, preko svojih dezurnih moralizatora, optuzuje
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film za eskalaciju nasilja za koje je ono samo odgovorno. To je re¢eno
i u filmu, jedan od junaka koji je pretrpeo Aleksov teror objasnjava
da je njegova zZena zrtva modernog doba. Tabloidske novine ostaju
gluve za ovu poruku filma, ne Zele¢i verovatno ni da je shvate. U
jurnjavi za senzacijom, tabloidski mediji preuvelicali su dogadaje u
vezi sa Paklenom pomorandZzom do te mere, da su i drugi mediji
poceli da vr$e neviden pritisak na Kjubrika. Umesto da bude shvacen
kao radikalna kritika savremenih zbivanja, film je oznacen kao
glavni generator problema u Britaniji. Ovim pojednostavljivanjem i
skretanjem paznje sa stvarnih drustvenih problema na marginalne,
ostvaruje se osnovna funkcija moralne panike.

Postoji nereSena rasprava u sociologiji da li mediji
svesno stvaraju moralnu paniku da bi preusmerili paznju sa
bitnih dogadaja na marginalne. Stjuart Hol (Stuart Hall) se u
svojim analizama uli¢nih pljacki priblizio marksizmu tvrdeci
da se panika u vezi sa pljackama javila ba§ u vreme ekonomske
krize i nezaposlenosti. Ovim se, po njemu, opravdalo nasilje
policije nad rezervnom armijom radne snage, protiv mladih,
siromasnih i obojenih, a rasistickom retorikom spreceno je
jedinstvo radnicke klase. Mnogi sociolozi ne veruju u takvu
povezanost politike i medija, ali ne osporavaju da moralna
panika pojednostavljivanjem baca krivicu u pogreSnom pravcu,
prikrivajudi prave drustvene probleme.

Posle silnih optuzbi na ra¢un svog filma, koje su vise
nego uspesno skrenule paznju sa pravih uzroka nasilja na
Paklenu pomorandzu, Kjubrik, visoko svestan sustine problema,
izjavljuje:

Ne postoje pouzdani dokazi da nasilje na filmu
izaziva nasilje u drustvu. Fokusirati svoje intereso-
vanje na taj aspekt nasilja predstavlja ignorisanje
glavnih uzroka, koje bih ja nabrojao kao:

1. Prvorodni greh: teolosko glediste.
2. Neopravdana ekonomska eksploatacija: marksisti-
¢ko glediste.



3. Emocionalne i psiholoske frustracije: psiholosko
glediste

4. Genetski faktori bazirani na teoriji o hromozomu
»Y”: biolosko glediste

5. Covek — majmun ubica: evolutivno glediste

Pokusaj da se umetnosti nametne odgovornost da

je uslovila zivot izgleda mi kao izvrtanje ¢injenica.

Sustina umetnosti je preoblicavanje Zivota, ali ga ona

ne stvara, niti uslovljava (Filips, 2004: 163).
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Taksista

Taksista (1976) je film Martina Skorsezea o Trevisu
Biklu (Travis Bickle), usamljenom, otudenom i nepristupacnom
vijetnamskom veteranu, koga glumi Robert De Niro (Robert De
Niro). Ne znajudi $ta da uradi sa sobom, konstantno pateci od
nesanice, on se zapo$ljava kao taksista u no¢noj smeni, vozeci
po rizi¢nim delovima Njujorka. Ovaj film je izuzetno umetnicko
ostvarenje koje je, izmedu ostalog, za ovu knjigu interesantno, jer
je podstaklo jednu psihicki bolesnu osobu da pokusa atentat na
predsednika Amerike. Pored odli¢ne atmosfere koju film sadrzi,
odli¢nog nacina snimanja i scenarija, film je postao poznat
ba$ zbog uticaja koji je ostavio na atentatora Dzona Hinklija.
Direktan uticaj ovog filma na jedan, zamalo istorijski znacajan
dogadaj, moze se uzeti kao odli¢an primer za raspravu o uticaju
umetnickog sadrzaja medija na publiku. Osporavanjem tvrdnji
da je kinematografija odgovorna za dogadaje u realnosti, na
ovom primeru i na primeru jo$ nekih filmova koji su navodno
inspirisali dosta nasilja, postigla bi se jedna od klju¢nih poenti
knjige.

Skorsezeov Taksista prikazuje doZivljaje Trevisa koji
pokusava da se uklju¢i u zivot Njujorka nakon povratka iz
Vijetnamskog rata, ali mu to nikako ne ide. On se zaljubljuje u
devojku koja je iz viSeg drustvenog sloja i sa kojom nema puno
dodirnih tacaka. Na prvom izlasku uspeo je da je zgrozi odvevsi
je na projekciju pornografskog filma. Devojka odbija da se vida
sa njim dalje, a Trevis ne shvata gde je pogresio. Posle nekoliko
neprijatnih iskustava nocnog taksiranja, koja su kulminirala
scenom u kojoj reditelj filma, Skorseze, glumi lika koji objasnjava
Trevisu kako ¢e ubiti Zenu koja ga vara, on nabavlja pistolj. Odmah
posto je nabavio pistolj, upotrebio ga je, ubijajuci pljackasa
prodavnice. Ovo su prvi nagovestaji da je Trevis poceo da gubi
kontrolu nad sobom. U slede¢im scenama reditelj ga prikazuje
kako nabavlja jo§ oruzja, razgovara sa sopstvenim odrazom u



ogledalu i bezrazlozno puca iz pistolja u televizor koji je gledao
u svom stanu.

Pogorsanje Trevisovog psihickog stanja ide paralelno sa
kulminacijom nasilja u filmu. Trevis prvo neuspelo pokusava da
ubije predsednickog kandidata, a zatim odlazi da spase mladu
devojku od makroa koga ubija zajedno sa jo$ dva njegova
saradnika. Tokom obracuna je ranjen i, u momentu pre nego sto
policija stize, on neuspe$no pokusava da se ubije iz svog pistolja
u kome vise nije bilo metaka. Stampa od Trevisa pravi heroja,
objasnjavajuci kako je spasao devojku od prostitucije, vrativsi
je roditeljima. Na kraju filma, voze¢i taksi, on susrece devojku
u koju je bio zaljubljen. Iz razgovora sa njom i iz pogleda koji
ima, mozemo zakljuciti da nam reditelj sugeri$e da Trevisu nije
psihicki bolje i da je on tempirana bomba ponovo spremna da
eksplodira.

Odli¢noj atmosferi koju film ima, doprinosi i to $to je
sniman na ulicama Njujorka. Nasilje i prostitucija izgledaju kao
da se mogu videti na svakom uglu. Scenarista filma Pol Sreder
(Paul Schrader), ¢ak je razgovarao sa pravim makroima kako
bi razradio lika kojeg Trevis ubija. Srederova zamisao je bila da
makro bude crnac. Medutim, Skorseze se zabrinuo oko toga jer
bi to bilo i suvise rasisticki. Tokom filma, Trevis ubija pljackasa
prodavnice koji je crnac, tako da se ubijanje crnog makroa
reditelju ucinilo neprimerenim, pa za tu ulogu odabira Harvi
Kajtela (Harvey Keitel). Sreder je scenario napisao na osnovu
licnog iskustva. Jedan period svoje mladosti on je proveo zive¢i u
kolima, shvatajuci da nije razgovarao ni sa kim tri nedelje. On se
osetio kao vozac taksija i to iskustvo usamljenosti ga je podstaklo
da napiSe scenario za Taksistu. Da bi film dobio na realizmu,
Skorseze je insistirao da pokuSaj atentata na predsednickog
kandidata bude sniman na mestu gde je ubijen ¢uveni mafijas
Dzo Kolumbo (Joe Columbo) 1971. godine. De Niro je Zeleo
uverljivom glumom da doprinese realizmu filma na kojem su
insistirali reditelj i scenarista. Pripremajuci se za svoju ulogu u
Taksisti on je nekoliko dana taksirao po Njujorku.
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Da bi docarao Trevisovu paranoju, Skorseze je kameru
koristio kao $to se to radi u horor filmovima. Verovatno je ovo
jedini razlog zbog kog Dejvid Kronenberg svrstava Taksistu u
svoje omiljene filmove radene u horor zanru. U Taksisti nema
puno prikaza ultranasilja; ono je uklju¢eno u film preko dijaloga,
u kojima svi manje-vi$e pricaju o nasilju, ili posrednim putem,
kada je prikazan Trevis kako ¢isti krv sa zadnjeg sedista svog
vozila. Direktan prikaz ultranasilja moze se videti samo na kraju
filma, u sceni u kojoj se Trevis obrac¢unao sa makroom. Poslednja
scena obracuna u filmu sledi nakon dva sata izlozenosti gledaoca
rastu tenzije. Skorseze je ovu scenu Zeleo da snimi kao izuzetno
nasilnu i realisticnu. On je morao na neki nacin da je ublazi
ne bi li izbegao opasnost da film dobije negativnu ocenu X.
Da bi izbegao probleme sa cenzurom, on je napravio vizuelni
trik snimajuci najkrvavije scene 30% u boji, a 70% u crno beloj
tehnici. Rezultat ove kombinacije jeste film koji izgleda kao da je
ru¢no bojen. Ovaj vizuelni efekat je zadovoljio cenzore, tako da
Skorsezeu ova scena nije donela nikakve probleme. Kulminacija
filma Taksista predstavlja jednu od najrealisti¢nijih ultranasilnih
scena u kinematografiji. Odsustvo muzike i zvu¢ni efekti odli¢no
doprinose utisku okrutnosti nasilja koje se u njoj moze videti.

Reakcijejavnosti, kaoikad suu pitanju drugi kontroverzni
i nasilni filmovi, bile su podeljene. Neki su hvalili Skorsezeov
talenat i De Nirovu glumu, dok su drugi bili uznemireni zbog
prikaza nasilnih scena. Zan-Lik Godar je jednom izjavio: ,,Svaki
dobar film postaje uspe$an iz pogresnih razloga” (Bouzereau,
2000: 44). Medutim, Taksista je postao neslavan zbog pogresnog
razloga, usled toga $to je psihicki bolestan Dzon Hinkli,
pogledavsi film petnaest puta, postao opsednut glumicom DZodi
Foster. On je uputio nekoliko pisama mladoj glumici za vreme
njenih studija na Jel Univerzitetu (Yale University). Posto ona
nije odgovorila na njegova ljubavna pisma, Hinkli je resio da
joj skrene paznju na sebe atentatom na predsednika Regana. U
pismu koje je nadeno u njegovoj hotelskoj sobi, gde je boravio
neposredno pre pokusaja atentata 30. marta 1981. godine, Hinkli



je napisao: ,,Molim te pogledaj u svoje srce i na kraju mi daj Sansu
da ovim istorijskim delom zadobijem tvoje postovanje i ljubav.
Volim te zauvek” (Bouzereau, 2000: 45).

Martin Skorseze je prvi put ¢uo o povezanosti Taksiste i
atentata na Regana tokom veceri dodele akademskih nagrada.
On je dobio nominaciju za film Razjareni bik/Raging Bull (1980)
i stigao na ceremoniju sa zenom, De Nirom i producentom filma.
Skorseze se nasao za¢uden kad mu je dopusteno da prvi ude u
dvoranu. Tokom veceri on je otisao do toaleta, a sve vreme su ga
pratila tri dobro naoruzana ¢oveka. U tim momentima, Skorseze
jo$ uvek nije nista shvatao. Posto nagrada za najbolji film nije bila
dodeljena njegovom filmu, agent FBI-a ga je zamolio da napusti
dvoranu i ode. Skorseze je odbio da napusti salu ne shvatajuci i
dalje ta se desava. Ipak, nekako su uspeli da ga ubede da ode iza
bine, gde mu je De Niro objasnio vezu izmedu filma Taksista i
pokusaja atentata na Regana. Te veceri De Niro je dobio nagradu
zanajbolju glumu i morao je da daizjavu novinarima. Odmah mu
je postavljeno pitanje da li ose¢a odgovornost zato $to je njegova
uloga u filmu Taksista ugrozila Reganov zivot. On je odgovorio
da je to tesko pitanje i napustio konferenciju (18). Kasnije su De
Niro i Skorseze saznali da je ¢ak i vozac limuzine u kojoj su dosli
bio iz FBI-a.

Nekoliko godina pre nego $to je Taksista nominovan za
nagradu, Skorseze je dobio pismo u kojem mu je pre¢eno smréu
ako Dzodi Foster dobije nagradu za ono §to ju je on naterao da
uradi u filmu. Te veceri FBI je bio takode prisutna na dodeli
nagrada, Fosterova nije pobedila i sve je ostalo u najboljem
redu. Fosterova je tokom studiranja primila nekoliko pisama od
Hinklija, a njena drugarica sa kojom je delila sobu, ¢im je ¢ula
na televiziji da je pokusan atentat na Regana, odmah je shvatila
da postoji veza izmedu atentata, Hinklija i pisama. Fosterova nije
mogla da poveruje da se radi o istoj osobi. Tokom konferencije za
$tampu upitana je o nasilju u filmu Taksista, na $ta je odgovorila:
»Nisam ovde da bih odgovarala na pitanja vezana za Taksistu.
Sve $to znam je da je to jedan od najfinijih filmova koje sam
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ikada videla. To je veoma znacajan film” (Foster u Bouzereau,
2000: 46). Ona je upitana i o uticaju umetnosti na stvarni zivot:
,Sto se tice mene, nema nikakve poruke u Taksisti. To je delo
fikcije ... To ne znaci da inspiriSe ljude da rade bilo $ta” (Foster u
Bouzereau, 2000: 46).

Istog danakadaje pucano na predsednika, scenarista filma
Pol Sreder je snimao svoj film u Njuorleansu. FBI ga je pronasla
pokusavajuci da sazna da li je Hinkli pokusao da stupi u kontakt
sa njim. Srederu je jednog dana stiglo pismo u kancelariju od
nekog ko je Zeleo da stupi u kontakt sa Dzodi Foster. Sreder je
verovao da je to mozda bio Hinkli. Prema njegovom misljenju,
Hinkli se prepoznao i identifikovao sa filmom. Ako neko Zeli da
spreci da se ljudi identifikuju sa umetno$¢u, po Srederu, postoje
dva resenja: da umetnost ne prikazuje poremecene ljude ili da
ih prikazuje povr$no. Dok god se umetnost ne cenzurise na ovaj
nacin, slicne stvari ¢e se desavati. Veza izmedu Hinklija i Taksiste
nije na nasilnom nivou ve¢ na psiholoskom. Sreder je smatrao
da je cenzura pornografije u redu, dok cenzura Taksiste ne re$ava
nikakav problem. Psihicki bolesni ljudi mogu biti izazvani bilo
¢im (19).

Ted Tarner (Ted Turner), jedan od vode¢ih medijskih
mocnika tog vremena, jeste izjavio da je on protiv svakog oblika
cenzure, ali da ne podnosi nasilje i krv Taksiste, i da bi odgovorni
ljudi iz Columbia Pictures-a mogli da se nadu na sudenju zajedno
sa Dzonom Hinklijem. Sreder se branio izjavljujuéi da nasilje iz
filma moze ostvariti i drugaciji efekat na psihicki bolesne ljude.
Ako se oni vide i prepoznaju u filmu, mozda mogu da pomognu
sebi (20). Skorseze je rekao: ,,Sta sam trebao da uradim povodom
Hinklijevog pucanja. Mozda moji filmovi zatezu nerve. To je ono
$tosam Zeleo dauradim, zar ne? Ne mogu i ne Zelim biti odgovoran
za svaku osobu koja je otisla u bioskop u kome se daje neki od
mojih filmova” (Bouzereau, 2000: 47). Neki su pretpostavili da
Skorseze nece snimati vise filmove zbog onog $to se desilo, ali
on je nastavio svoj rad, snimajuci jo$ nasilnije filmove kao $to su
Razjareni bik i Dobri momci/ Good-Fellas (1990).



Ratnici podzemlja

Taksista je uticao na jednu psihicki bolesnu osobu koja
je resila da ubije Regana, §to predstavlja stvarni izazov filmskoj
reprezentaciji nasilja. Medutim, osim Hinklija, vide nije poznat
nijedan slucaj u kom se neko, pod uticajem ovog filma, ponasao
nezakonito. Sa druge strane, film Voltera Hila, Ratnici podzemlja
(1979), nije doveo u pitanje zivot nijedne poznate li¢nosti, ali je
navodno izazvao vie uli¢nog nasilja nego bilo koji drugi film.
Prema ovom kriterijumu uspeo je da nadmasi i Kjubrikovu
Paklenu pomorandZu. Naspram glamuroznog sveta gangstera
i organizovanog kriminala, stoji ne tako sjajan svet uli¢nih
bandi. Vi$e nego bilo koji ultranasilni filmovi, filmovi o uli¢nim
bandama predstavljaju ogledalo zapadnih drustava. O nasilju
koje se u njima vidi moze se ¢esto ¢uti putem televizije, radija i
stampe. Filmovi o uli¢cnim bandama ne samo da su uspeli verno
da prikazu stvarni zivot bandi, ve¢ su uspeli da u izvesnoj meri
uticu na nasilje na ulicama. Ipak, nasilje koje se vidi u ovim
filmovima nije ni izbliza onako brutalno i krvavo, kao ono u
stvarnom Zivotu.

Ratnici podzemlja je film o nevoljama i sukobima
njujorSke bande, koja se zove Ratnici (Warriors), tokom
njihovog povratka sa skupa svih bandi Njujorka. Ratnici krecu
sa jednog kraja Njujorka zvanog Koni Ajlend do drugog dela
grada zvanog Bronks, da bi se susreli sa drugim bandama. Cilj
njihovog okupljanja jeste pokusaj objedinjavanja svih bandi
zarad preuzimanja kontrole nad gradom. Tokom dogovora,
lidera skupa ubija Luter (Luther), psihoti¢ni voda jedne od bandi.
Nakon ubistva stize policija i nastaje haos u kome se svi razilaze.
Ratnici su tokom ove pometnje lazno optuzeni za ubistvo i da
bi uspeli da se vrate na Koni Ajlend, morace da se bore protiv
bandi kroz ¢iji deo grada prolaze. Njujorske bande Zeljne osvete
medusobno komuniciraju putem sopstvene radio stanice, koja te
veceri obavestava o kretanja Ratnika kroz grad. Do kraja filma
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vecina Ratnika uspeva da prezivi i vraca se na Koni Ajlend. Za
to vreme, istina o ubistvu se saznaje i pred poslednji obrac¢un
Ratnika sa Luterovom bandom (koji se trebao desiti kad su
Ratnici ve¢ stigli na svoju teritoriju), pojavljuju se ¢lanovi drugih
bandi oslobadajuci Ratnike krivice. Ono $to se desilo Luteru i
njegovim drugovima nije prikazano.

Scenario za film napisao je Volter Hil uz pomo¢ Dejvida
Satera (David Shater), na osnovu jednog romana napisanog
1965. godine. Roman je interpretacija grckog mita o Odiseju i
njegovom povratku kudi, ovaj put kroz teritorije ulicnih bandi.
Junaci filma prolaze kroz smrtonosna isku$enja i borbe, a ako
uspeju da se vrate, ulaze ulegendu, postajuci besmrtni. U jednom
delu filma, Ratnici su na svom povratku ku¢i zavedeni od bande
devojaka, umesto muza, koje su pokusale da ih tako opcinjene
savladaju.

Kada su bande iz stvarnog zZivota saznale da se snima film
o njima postale su uznemirene, stvaraju¢i Volteru Hilu i celoj
ekipi probleme. Reditelj i njegovi saradnici su brzo naucili kako
da ostanu smireni i da se ne suprotstavljaju bandama. Nakon ovih
incidenata, Hil i producent filma su resili da ne koriste ¢lanove
pravih bandi kao sporedne glumce.

Film je sniman po autenti¢nim delovima grada u kojima
su se nalazile prave bande i sa izborom nepoznatih glumaca sto
je posebno pojacavalo realizam. Sa druge strane, nacin snimanja
i montiranja Ratnika podzemlja bio je u Pekinpoovom stilu. U
scenama tuca vidi se upotreba kratkih rezova i kombinovanje
usporenih snimaka sa onim u normalnoj brzini. Uz izuzetno
stilizovanu odecu koju glumci nose, ovo je film ucinilo izuzetno
interesantnim za gledanje. Kada se ovako snimljen film pojavio,
odmah se postavilo pitanje: da li Ratnici podzemlja glorifikuju
nasilje? Mnogi kriticari su se osvrnuli na ovo pitanju. Reakcije
su, kao i uvek, bile podeljene.

Medutim, reakcije kriti¢ara ¢ine se kao najmanji problem
jer su prave nevolje nastale na ulicama gradova. Film je poceo
da se prikazuje 9. februara 1979. godine u 670 bioskopa $irom



Amerike. Posle projekcija ovog filma, u mnogim mestima
izbijale su tuce. Ve¢ do sredine marta te godine, poginulo je
troje ljudi u sukobima inspirisanim filmom Ratnici podzemlja.
Prva osoba poginula je ve¢ 12. februara, u sukobu nastalom oko
bele devojke izmedu jedne crnacke i belacke bande. Poginula
osoba bila je ubijena iz pistolja. U Kaliforniji, u tuci u kojoj je
ucestvovalo oko dvadeset ljudi, poginuo je jedan tinejdzer. Trece
ubistvo se desilo u Bostonu, kada se grupa mladica vracala ku¢i
nakon projekcije filma. Oni su napali tinejdzera koji je kasnije
od povreda preminuo u bolnici. Grupe gradana pocele su da
traze zabranu projekcija Ratnika podzemlja kako se nasilje nakon
projekcija filma nastavljalo. Protest je dobio na snazi kad su mu
se prikljucili i pripadnici verskih zajednica u Americi.

Posle nekoliko incidenata studio za koji je snimljen film,
Paramount Pictures, poceo je da povlaci film iz bioskopa oko
kojih su se desavali neredi za vreme projekcija. Studio se oglasio
preko svojih predstavnika, tvrdeci da niko nije ocekivao da ce
film izazvati nasilje. Pored ovog, studio je obec¢ao da ¢e uciniti sve
$to je u njihovoj moci da spreci ovakve incidente. Osmisljena je
i nova reklamna kampanja, u kojoj se pojavljuje samo ime filma
i vreme njegove projekcije. Studio je smatrao da je stara reklama
filma skretala publici paznju u pogresnom pravcu. Nova reklama
isla je u smeru osnovnog informisanja, bez ikakvog veli¢anja
filma. Nakon dve nedelje od kako je film distribuiran, studio
je zaradio dovoljno novca, pa je dodelio vlasnicima bioskopa
slobodu da odluce da li ¢e Ratnike podzemlja i dalje prikazivati
u zavisnosti od njihove procene rizika. Odgovornost studija
time je prebacena na vlasnike bioskopa koji su sami trebali da
se opredele da li zele da prikazuju film. Ovo je bio potez koji
nije doneo odgovarajuce resenje, osim $to je preusmerio krivicu.
Ratnici podzemlja bili su popularan film od koga je svaki vlasnik
bioskopa mogao da zaradi dosta novca, tako da je bilo malo
verovatno da ¢e neko odustati od njegove projekcije. Jedan od
vlasnika bioskopa je izjavio: ,,Zasto bih ja Zrtvovao film samo
zbog toga $to neka deca mogu da mi iscepaju sedista. Oni to rade
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i na filmovima koji ne donose novac. Popravku sedista mogu
da platim samo od prodaje kokica pred projekciju ovog filma”
(Bouzereau, 2000: 117).

Zbog incidenta u Bostonu u kome je poginula maloletna
osoba, predsednik Nacionalnog udruzenja viasnika bioskopa (21)
i predstavnik Paramount Pictures-a branili su Ratnike podzemlja
tokom javnogsaslusanja. Onisu tvrdili da ne postoji kauzalna veza
izmedu filma i stvarnog zivota. Pokretna slika jeste refleksija sveta
u kome Zivimo. Promeniti film znacilo bi promeniti nacin zivota
gradana (22). Medutim, nisu se svi sloZili sa ovim, okrivljujuci
film i dalje. Predstavnik studija je rekao da bi bilo kakva akcija
usmerena protiv filma bila neustavna, objasnjavajuci kako bi i
on trazio krivca u svemu da je njemu neko poginuo. Po njemu,
takva reakcija je normalna i razumljiva (23). Tokom sasluSanja
pojavila se i jedna osoba, koju su dva sata mucila tri nepoznata
¢oveka, okrivljujuci Ratnike podzemlja za incident koji se desio.

Porodica poginulog decaka je podnela tuzbu protiv
Paramount-a, okrivljujuci studio za smrt deteta. Posle gledanja
filma, sud je odbacio optuzbu roditelja. Prema misljenju suda,
film je prepun nasilnih scena, ali se ne moze re¢u da u bilo kom
momentu on propagira nasilje kod gledalaca.

Francuska cenzura je isekla film tako da je Volter Hil
trazio da mu se skine ime kao reditelju filma, trvdeci da su tim
¢inom povredena osnovna demokratska nacela. On je poslao
pismo vode¢im francuskim novinama:

Ljubitelji filma u Francuskoj:

Secenja koja su napravili cenzori na Ratnicima
podzemlja primorala su me da odbacim svako au-
torstvo sa verzijom skoro prikazanom u Parizu.

Ne zZelim da napravim specijalan odgovor na
optuzbe za moj film. Jednostavno zelim da dodam
moje ime dugoj listi onih koji veruju da ono $to se
moze desiti jednom filmu moze da se desi svim filmo-
vima: verovanju da kada je jedna sloboda uskracena



onda su sve ugroZzene: verovanju da je cenzura uvreda
dostojanstva individue i uvreda ideje demokratije.
Volter Hil (Bouzereau, 2000: 118).

Gotovo ista stvar kao sa Paklenom pomorandZom desila
se i sa Volter Hilovim Ratnicima podzemlja. Umesto da bude
shvacen kao odraz drustvenih dogadanja, ovaj film je optuzen
za nedela koja su pocinili pripadnici bandi u tu¢ama. Nakon
optuzbi na racun filma za tri ubistva, izgleda da je tesko braniti
poziciju da umetnost nije prouzrokovala nasilje. Ipak, ¢ini se da
kad se ¢injenice sagledaju pazljivije, moZzemo do¢i i do drugacijih
zakljucaka koji nece jednostavno okriviti film. Ratnici podzemlja
je film o uli¢nim bandama i nasilju u njihovim medusobnim
obra¢unima. Dakle, bande i njihovo nasilje su postojali pre filma
i nisu nastali zbog Ratnika podzemlja. Nakon §to je distribuiran,
film je izazvao dosta nereda, jer je naj¢e$¢a publika ovog filma
bila bas ona o kojoj je u filmu re¢. Ovim je stvorena jedinstvena
prilika da se bande medusobno susretnu u blizini bioskopa
i da se, umesto na povucenijim mestima, na kojima se obi¢no
obracunavaju, tuku na javnim mestima. Pravi uzrok tuca i nasilja
nije film. Dve od tri osobe su poginule u obracunima u kojima
su se bande raspoznavale kao belacke i crnacke. Pravi uzrok je
rasizam, a bioskopska projekcija je samo mesto na kom su se
igrom slucaja pripadnici bandi sreli. Da nije bilo bioskopske
predstave, bande bi se obracunavale na drugom mestu. Ratnici
podzemlja nisu doveli do porasta kriminala, maloletnicke
delikvencije i broja ubistava. Desilo se da su se uobicajeni
sukobi bandi odigrali u blizini bioskopa. Medutim, moralna
panika se podigla do tog nivoa, da su se mnoga udruzenja
gradana i crkvene organizacije uzbunile zbog filma, optuzujuci
ga. Zbog cega? Film nije proizveo rasizam. Rasizam je duboko
strukturalno uslovljen ideologijom, kapitalistickom ekonomijom
i istorijskom proslos¢u. Sa druge strane, postojanje samih bandi
uslovljeno je siromastvom, otudenjem i problemima u vezi sa
velikim urbanim sredinama. Umesto kompleksnog tumacenja,
ponudena je pojednostavljena slika u kojoj su Ratnici podzemlja,
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nakon nekoliko sukoba, nepromisljeno osudeni. Izabran je krivac
za realne i duboko strukturalne probleme jednog drustva.

Kao i u slu¢aju Paklene pomorandze, pokazalo se da su
Ratnici podzemlja prosli kroz sve teorijski izloZene etape moralne
panike. Prvo je uoceno da su se desile tuce i neredi u kojima je, za
razliku od dogadaja oko Kjubrikovog filma, bilo i mrtvih. Drugo,
tabloidski mediji su o ovim dogadajima (zlo)namerno prenosili
informacije senzacionalisticki i maksimalno pojednostavljeno.
Treca etapa pocinje izbijanjem javnih rasprava, sudenja i
pokretanjem najrazlicitijih drustvenih i verskih organizacija u
nameri da sprece projekcije filma. Reakcija drustvene kontrole
je, kao cetvrta etapa u ciklusu moralne panike, primorala studio
za koji je snimljen film Ratnici podzemlja da promeni reklamu i
izvrsi pritisak na vlasnike bioskopa u rizi¢nim delovima grada,
koji su trebali da povuku film sa repertoara. Kjubrik je sam trazio
da se Paklena pomorandza povuce iz bioskopa u Britaniji. Ovo je
jedinstven slucaj kada je studio za koji je snimljen film odustao od
zarade u Velikoj Britaniji da bi postedeo reditelja pritiska javnosti.
Ovo je dokaz Kjubrikovog autoriteta, ali i jacine pritiska britanske
javnosti. Poslednja etapa predstavlja povlac¢enje moralne panike
nastale zbog ovih filmova. Medutim, ono $to se nije povuklo jeste
nasilje, ratovi uli¢cnih bandi, rasizam, siromastvo i otudenje u
velikim gradskim sredinama. Tabloidska stampa je odmah nasla
nove krivce za slozene drustvene probleme i na njih preusmerila
svoju paznju, dok se ne pojavi film koji ¢e biti pogodan za novo
senzacionalisticko izvestavanje.



Uticaj Hong Konga

Uticaj hongkonskih filmova mogao bi najbolje da se
sagleda preko dela reditelja Dzona Vua, koji se u svom radu
posvetio problematizovanju nasilja, kao i Pekinpo. Filmove
je poceo da snima jo§ 1973. godine, medutim, $iroj publici na
Zapadu postao je poznat tek kada je otiao u Holivud, pocetkom
devedesetih godina. Danas se smatra jednim od vodecih reditelja,
koji je promenio akcioni Zanr i redefinisao kinematografsko
nasilje. U njegovim filmovima meci lete na sve strane, junaci
¢esto nisu ubijeni jednim ve¢ stotinama metaka, a akcione scene
snimljene su usporeno iz svih moguc¢ih uglova. U nasilnim
scenama iz njegovih filmova mogu se videti junaci koji u
medusobnom obracunu plesu izmedu metaka koji prolecu. Ovo
je jedan od osnovnih razloga zasto se njegove akcione scene ¢ine
nerealnim, skoro kao one u crtanim filmovima. Moglo bi se reci
da je Vu nastavio sa kinematografskom reprezentacijom nasilja
tamo gde je Pekinpo stao. Teme koje preovladuju u njegovim
ostvarenjima su Cast, drugarstvo, ljubav i lojalnost. Najznacajniji
ultranasilni filmovi koje je snimio u periodu u kom je stvarao u
Hong Kongu su Bolje sutra/A Better Tomorrow (1986), Ubica/
The Killer (1989) i Metak u glavi/Bullet in the Head (1990).

Metak u glavi je verovatno Vuov najnasilniji film. Njegova
radnja je smestena uglavnom u Vijetnamu, a jedan deo se odvija
u Hong Kongu. Ovaj film, po tematici i pojedinim scenama, u
kojima je prikazana patnja junaka zarobljenih u Vijetnamu,
izuzetno podseca na Lovca na jelene/ Deer Hunter (1978, Michael
Cimino). Film pocinje u Hong Kongu, prateci sudbine tri druga:
Bena (Ben), Frenka (Frank) i Pola (Paul). Svakodnevni Zivot u
Hong Kongu prikazan je kao prepun nasilja. U filmu se mogu
videti pobune na ulicama i siromastvo. Zbog toga $to su u
obrac¢unu sa bandom razbojnika, koja je pokusala da im otme
pare, ubili njihovog vodu, Ben, Frenk i Pol beZe od policije u
Vijetnam. Tamo pokusavaju da prodajom droge dodu do para
kako bi sebi obezbedili lagodan Zivot. Medutim, na ratnom
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podrudju iznenadenja su konstantna. Plan tri druga krece
naopako posto je sve $to su pokusali da urade obesmisljeno u
zemlji zahvacenojludilom rata. Nakon ubistva i pljacke ogromnog
bogatstva jednog mafijasa, tri druga su pokusala da pobegnu iz
Vijetnama. Medutim, Pola je uhvatila groznica za ukradenim
zlatom i on zaboravlja na drugarstvo, gube¢i razum. Polovo
ponasanje izuzetno podeseca na Bogartovu (Humphrey Bogart)
ulogu u filmu Blago Siera Madre/ The Treasure of the Sierre Madre
(1948, John Huston). Tokom bekstva iz Vijetnama, da bi sa¢uvao
zlato i vlastiti Zivot, Pol je pucao Frenku u glavu i ubio neduzne
civile kako bi oteo njihov ¢amac i vratio se u Hong Kong. U filmu
Frenk nije poginuo zbog toga $to mu je Pol uradio, ve¢ je ostao
ziv sa metkom u glavi. Posledice povrede Frenkove glave bile su
tako strasne da mu je zivot postao nepodnosljiv zbog bola koji je
trpeo. Ben ubija Frenka da bi mu skratio muke i odlazi u Hong
Kong da se obracuna sa sada uspesnim biznismenom Polom.
»Njihova borba do smrti je duga i brutalna kao nijedna druga u
Hong Konskoj kinematografiji”(Fulwood, 2003: 20).

Iako snima izuzetno nasilne filmove, Vu tvrdi da on
mrzi nasilje, a da njegova fascinacija njime seze ¢ak do njegovog
detinjstva.

Kada sam bio dete video sam mnogo toga. Moja
porodica je bila siromasna, i mi smo Zziveli u sirotinjs-
kom kvartu. Tamo su se desavala ubistva zbog trgov-
ine drogom svakog dana, i secam se dve pobune na
ulicama kad je policija ubijala ljude ispred vrata moje
kuce. Koristim nasilje u filmu da bi poslao poruku. Ne
snimam nasilje koje je svrha samom sebi, ve¢ zbog le-
pote ideje. Takode smatram da nam je potrebna neka
vrsta heroja. Heroj je sam, on nije neko ko ubija sve
lose momke, ali jeste neko ko izrazava kako bi mi mo-
gli podi¢i nase dostojansto (Bouzereau, 2000: 92).

Bilo je izvesno da ¢e Vu, posle svojih odli¢nih filmova
u Hong Kongu, sti¢i do Holivuda. Prvi film koji je snimio u
Americi bio je Teska meta/Hard Target (1992). Odgovorni iz



studija Universal Pictures za koji je Vu snimao ovaj film, bili su
zabrinuti oko toga da ne pretera u prikazu nasilja. U Americi je
bilo dosta problema oko distribucije filma Ubica, koji nije njegov
najnasilniji film i studio je sa razlogom strepeo. Strahovi su se
pokazali opravdani, jer je Vu, pored upozorenja, snimio nasilan
film u svom stilu. Cenzori su mu dodelili nepovoljnu ocenu, zbog
koje je Vu vrsio korekcije filma, koje nisu nikako doprinele da on
konacno popravi utisak. Reditelj je bio veoma razocaran zato $to
americki cenzori nisu ni u jednom momentu objasnili §ta nije u
redu sa filmom i zbog ¢ega ta¢no nije dobio povoljniju ocenu. Vu
nije bio naviknut na ovakav odnos jer je u Hong Kongu, kao u
klasiécnom Holivudu, bila praksa da cenzori objasne gde postoji
problem. Vu je tvrdio da je vr$io naknadne rezove nagadajuci
ono $to bi cenzorima moglo biti neadekvatno. Studio je smatrao
da se ne radi o brutalnosti pojedinih nasilnih scena i vidljivosti
prolivene krvi, ve¢ da sustina problema lezi u broju ubijenih
junaka u filmu.

Odlazak u Holivud nije se pokazao kao dobar potez po
Vuovo kreativno izrazavanje. Zelja za profitom, kojom su studija
vodena, naterala ga je da se nakon prvog neuspeha prilagodi
komercijalnim zahtevima i snimi film Slomljena strela/Broken
Arrow (1996). Nasilje u ovom filmu je toliko pitomo, da se moze
postaviti pitanje ko je rezirao film, Vu ili studio. Nakon ovog,
usledili su filmovi koji su se pokazali kao veoma isplativi Ukradeno
lice/Face Off (1997) i Nemoguca misija 2/ Mission: Impossible 2
(1999). ,Tuzno, nijedan od njegovih americ¢kih projekata nije
imao takvu dubinu i emocionalni integritet kao njegova Hong
Konska ostvarenja” (Fulwood, 2003: 19).
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Ultranasilje horor filmova

Filmovi horor zanra su verovatno najnasilniji filmovi
svih vremena. Nakon eskalacije nasilja u svim Zanrovima, horor
filmu, da bi i dalje ostao strasan, nije ostalo nista drugo nego da
se oslobodi svih ko¢nica i ode do krajnjih granica. Horor Zanr je
definitivno dokazao da nasilje ne mora obavezno biti prikazano
eksplicitno da bi bilo $okantno i efektivno. Kao i u Hickokovom
filmu Psiho, najnasilnije scene horora ne plase publiku zbog toga
§to je ona videla, ve¢ zbog toga Sto misli da je videla. Filmovi
Dzorza Romera (George Romero) No¢ Zivih mrtvaca/Night of
the Living Dead (1968) i Tobi Huperov (Tobe Hooper) Teksaski
masakr motornom testerom/Texas Chainsaw Massacre (1974)
su dva klju¢na i veoma uticajna horor filma koji su prikazali
veoma malo nasilja u veoma nasilnom kontekstu. Ovi filmovi
su napravili zaokret u horor zanru, ali su, pored dosta bledih
nastavaka i rimejkova, doneli i puno losih imitacija.

Film No¢ Zivih mrtvaca snimljen je sa najminimalnijim
budzetom. Radnja filma, inace prilicno jednostavna, prikazuje
brata i sestru koji su predvece dosli da posete ocev grob. Dok su bili
na groblju, napala ih je grupa zombija. Sestra uspeva da pobegne i
sakriva se u obliznjoj praznoj kudi, sa jo§ nekoliko prezivelih ljudi.
Zombiji su lesevi nedavno preminulih ljudi koji su ustali iz groba
zbog poviSene radijacije nastale usled atomskog istrazivanja. Brzo,
tokom gledanja filma, saznaje se da je jedini nacin za ubijanje
zombija razbijanje njegove glave. Sa druge strane, zombi moze
da zarazi ¢oveka jednim manjim ujedom. Svi junaci filma ginu u
borbi sa zombijima, osim jednog, koga nakon stravi¢no provedene
nodi, ujutru greSkom ubija spasilacka ekipa.

Nista sli¢no nije bilo snimljeno pre ovog filma. Reditel;
se koristio crno-belom tehnikom dajudi filmu goticki ambijent
i realizam cak i pri najstilizovanijim scenama nasilja. Film
je postigao veliki uspeh, verovatno zahvaljujuci i reklamnoj
propagandi u kojoj se nudilo 50. 000 dolara kao Zivotno osiguranje



u slucaju da neko umre tokom projekcije Noci zivih mrtvaca.
Danas se ovaj klasi¢ni horor film ne ¢ini tako stragnim, medutim,
u vremenu kad je snimljen, ljudi su bili uzasnuti nasiljem koje su
mogli da vide na platnu tokom projekcije. Pored dobre reklamne
propagande, uspeh filma No¢ Zivih mrtvaca i njegova izuzetna
snaga proizilaze iz problematizacije drustvenih tabua kao §to su
ubistva, kanibalizam i strah od ozivljavanja mrtvih. Ovaj film ima
dva nastavaka koje je rezirao DZordZ Romero Svitanje mrtvaca/
Dawn of the Dead (1979) i Dan mrtvacal/Day of Dead (1979).
Snimljen je i rimejk originalnog filma iz 1968. godine u boji No¢
Zivih mrtvaca/Night of the Living Dead (1990, Tom Savini) koji
predstavlja bledu kopiju originalnog dela.

Teksaski masakr motornom testerom je drugi film ¢ija je
nasilna reputacija postala legendarna. Radnja filma prati grupu
mladih ljudi na putu koje napada maskirani ubica sa motornom
testerom. Jedan po jedan, junaci filma ginu, da bi do kraja
uspela da se spase samo jedna devojka. Cela pric¢a ovog filma je
zasnovana na istinitom dogadaju o americkom masovnom ubici
koji je uhap$en 1957. godine. Nasilje ovog filma nije u velikoj
meri eksplicitno, uglavnom su prikazane nasilne situacije i uzasna
atmosfera, ostalo je prepusteno masti gledaoca. Teksaski masakr
motornom testerom je, kao i No¢ zivih mrtvaca, niskobudzetni
film sniman na 16 mm traci. Klju¢na komponenta ovog strasnog
filma, zbog koje je dobio mnogo negativnih kritika, jeste realizam
nasilnih scena koje su u njemu prisutne. Njega prate krvavi
i brutalni, ali neuspesni nastavci Teksaski masakr motornom
testerom 2/Texas Chainsaw Massacre 2 (1986, Tobe Hooper),
Teksaski masakr motornom testerom 111/ Texas Chainsaw Massacre
III (1990, Jeff Burr), Povratak teksaskog masakra motornom
testerom/The Return of the Texas Chainsaw Massacre (1995, Kim
Henkel) i Teksaski masakr motornom testerom: pocetak/Texas
Chainsaw Massacre: the Beginning (2006, Jonathan Liebesman).

Nakon filmova No¢ zivih mrtvaca i Teksaski masakr
motornom testerom, veéina horor filmova sedamdesetih postala
je izuzetno predvidiva. Ipak, pocetkom osamdesetih dolazi
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do novog pomaka u horor zanru pojavom nekoliko izuzetno
originalnih filmova. Ovi filmovi su se bazirali na prikazu masakra
uz maksimalnu vidljivost prolivene krvi. Situacije u kojima su
prikazani pokolji uglavnom su polukomic¢ne ili potpuno komicne.
Vecina ovih filmova prikazuje junake u sukobu sa stvorenjima
koja su se povampirila i koja izgledaju kao deformisani ljudi.
Njih glavni junaci ovih filmova seku i ubijaju tako da krvi ima na
sve strane, dok ljudi ginu manje vidljivo. Cesto sporedni likovi
bivaju ujedom zarazeni, tako da oni, nakon kraceg vremena,
dozivljavaju transformaciju u neku vrstu demona, koji kasnije
bivaju brutalno iskasapljeni. Sve je pocelo sa Sem Rejmijevim
(Sam Raimi) filmom Zli mrtvaci/Evil Dead (1982). On je imao
nastavke ZIli mrtvaci II/Evil Dead II (1987), koji je u stvari samo
krvaviji i smesniji rimejk prvog dela i Zli mrtvaci I11/Evil Dead 111
(1993), u kome je glavni junak, sa motornom testerom i puskom,
prebacen kroz tunel vremena u XIV vek. Kada je ova vrsta filmova
u pitanju, pored Sem Remija, treba pomenuti reditelje Stjuarta
Gordona (Stuart Gordon) i njegov film Reanimator/Re-Animator
(1985) i Piter Dzeksona (Peter Jackson) sa ostvarenjima Los ukus/
Bad Taste (1987) i Zivo mrtav/Dead Alive (Brain Dead) (1992).




Iako ovi filmovi prikazuju $okantne masakre pri kojima
krvi ima na sve strane, videti motornu testeru u XIV veku, nije
stra$no, ve¢ smes$no. U drugom filmu iz serijala ZIi mrtvaci,
jedan od demona ujeda glavnog junaka za ruku. U sledecoj sceni
njegova ruka ga napada i nakon komic¢ne borbe sa njom, on je
odseca motornom testerom, a odsecena ruka bezi. Gledajuci ove
filmove, ¢ovek se ¢esto nade u situaciji da ne zna da li da se smeje
ili zgrozi od gadosti. Ni u jednom momentu filmovi Sem Rejmija
i Pitera Dzeksona nisu strasni za gledanje, ve¢ gnusni. Cini se da
je Piter Dzekson prevazi$ao sve masakre iz horor filmova svojim
ostvarenjem Zivo mrtav. Ovaj film je toliko krvav, da je postavio
nove standarde u scenama horor masakra. U finisu filma, glavni
junak, da bi izagao na kraj sa svim stvorenjima koja su ga napala
u njegovoj kuci, uzima kosilicu za travu i kasapi ih. Tokom ove
scene vidi se toliko prolivene krvi, da je neko verovatno ispred
kamera morao crevima i kantama da prska tecnost koja je licila
na krv.

Radnja ovih horor filmova dramaturski je jednostavna.
Na primer, u Zlim mrtvacima II sav zaplet se odvija u prvih
nekoliko minuta, tokom kojih junaci stizu do kolibe, gde nalaze
knjigu mrtvih. Sve ostalo sto se do kraja filma moze videti jeste
borba izmedu demona i junaka ovog filma. Bez obzira na svu
banalnost i jednostavnost dramaturgije, pomenuti horor filmovi
su ostavili veoma znacajan uticaj na kinematografiju. Danasnji
filmovi prikazuju demone sli¢no, ili cak gotovo isto, kao $to su to
radili Rejmi, Gordon i Dzekson. Najbolji primer njihovog uticaja
je film Roberta Rodrigeza (Robert Rodriguez) Od sumraka do
svitanja/From Dusk Till Dawn (1996).
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Nasilje postmodernih filmova

Novonastalo kulturno stanje, prouzrokovano tranzicijom
drustava organizovanih oko proizvodnje dobara u drustva
organizovana oko razmene simbola i komunikacije, zvano
postmoderna, odrazilo se viSestruko na kinematografiju.
Jedna od promena evidentna je u produkcijskoj praksi.
Prestankom proizvodnje filmova za masovno trziste, filmska
industrija Amerike krenula je u mnogo fleksibilniju produkciju,
prilagodavaju¢i se segmentiranom trzi$tu. Ipak, najbitnije
promene nastale su u samoj kinematografiji. Postmoderni film
je odustao od uplitanja ideologije i kritike drustvenih institucija
karakteristicnih za kinematografiju Sezdesetih i sedamdesetih.
Doslo je do kolapsa kulturnih normi i estetskih vrednosti koje
su nekada vazile. Postoje¢e kinematografske forme postale su
iscrpljene, a na¢in produkcije zastareo. Postmoderni film je uneo
novine sluzeéi se intertekstualnim referencama, prisvajajudi i
mesajuci stilove i citate uz potpuno slobodno oslanjanje na dela
iz celokupne filmske i medijske istorije. Na ovaj nacin, nastali
su filmovi nezavisni od trenutnih drustvenih zbivanja i socijalne
istorije. Ovakvo stanje je odli¢no opisao Zan Bodrijar u svojoj
knjizi Simulakrum i simulacija. Prema njegovom misljenju,
dana$nji mediji ne predstavljaju, ve¢ definisu svet u kome Zivimo.
Realnost se gubi u nizovima slika kojim nas vizuelni mediji
bombarduju. Postmoderni svet je doba hiperrealnosti, koga
¢ine slike koje ne referiraju ni na $ta osim na druge slike, koje
nemaju oslonca u stvarnom Zzivotu. ,,Nalazimo se u univerzumu
u kome ima sve vise informacija a sve manje smisla” (Bodrijar,
1991: 83). O ovom stanju Bodrijar piSe kao o imploziji stvarnog u
medij. Medij se viSe ne bavi spoljnim svetom, ve¢ samim sobom;
stvarnost nestaje, ostaje medij.

Ali slika vise ne moze da predstavlja realno, jer je
ona to sama to realno. Ne mozZe vide ni da ga sanja, jer



je ona ta virtuelna realnost. Kao da su stvari progutale
sopstveno ogledalo i postale prozirne samima sebi,
potpuno vidljive samima sebi, u punoj svetlosti u
realnom vremenu, u nemilosrdnom preslikavanju.
Umesto da su kroz iluziju same sebi odsutne, one
su prinudene da se ispisuju na milionima ekrana na
¢ijim horizontima nestaje ne samo realno, ve¢ i sama
slika. Realnost je prognana iz realnosti. (Bodrijar,
1998: 14).

Usled ovih trendova, kinematografska reprezentacija
nasilja gubi na teZini i ostaje bez ikakvog odnosa i veze sa stvarnim
svetom, odnosa kakav je nekad imala u filmovima Pena, Pekinpoa
i Kjubrika. Cak i najnasilnije scene postmodernih filmova postaju
kao i sve druge slike, homogenizovane i oci$¢ene od znacenja.
Kventin Tarantino predstavlja vodeceg savremenog reditelja koji
snima ultranasilne postmoderne filmove. Intertekstualna citatnost
u njegovim delima je izuzetno izrazena. Postoji duga lista filmova
i reditelja koje voli i koje u svojim ostvarenjima citira.

Prvi film koji je snimio, Ulicni psi, nastaje oslanjajuci se na
japanski film Grad u vatri/City on Fire (1987, Ringo Lam). Pored
preslikavanja osnovne radnje ovog filma, u Ulicnim psima se
moze pronaci i mnogo drugih citata koji se odnose na popularnu
kulturu uopste. Dzeki Braun/Jackie Brown (1997) je Tarantinov
film inspirisan Kjubrikovim Ubistvom u kojem se kriminalna
radnja prikazuje, kao u drevnoj japanskoj pripoveci ,,Rasomon’,
iz ugla svakog aktera koji je u njoj ucestvovao. Verovatno da se
Tarantinova najupecatljivija scena, u vezi sa filmskim nasiljem
inspirisanim citatno$c¢u, nalazi u filmu Petparacke price/Pulp
Fiction (1994). Tokom ovog filma imamo prilike da vidimo
zarobljenog junaka, koga glumi Brus Vilis (Bruce Willis), kako
uspeva da se oslobodi, a zatim izabere oruzZje kojim ¢e napasti
silovatelje. Nijedno oruzje koje je pogledao i isprobao, dok se
konacno nije odlucio ¢ime e se boriti, nije slu¢ajno odabrao.
Svaki izbor predstavlja Tarantinovu posvetu nekom filmu i
reditelju kojeg voli. Prvo na $ta je Brus Vilis naisao jeste ¢eki¢
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koji predstavlja omaz zavr$noj sceni filma Vatrene ulice/Streets
of Fire (1984, Walter Hill) Voltera Hila u kojoj se glavni junaci
bore ceki¢ima. Sledece oruzje koje uzima jeste bejzbol palica,
$to predstavlja omaz filmu Nedodirljivi/The Untouchables (1991
Brian De Palma) Brajana De Palme. Ovaj film sadrzi izuzetno
brutalnu scenu u kojoj Robert De Niro u ulozi Al Kaponea bejzbol
palicom razbija neposlusnom mafijasu glavu. Trece oruzje od kog
odustaje je motorna testera. Ovo je omaz Teksaskom masakru
motornom testerom i rimejku Skarfejsa/Scarface (1983, Brian De
Palma) Brajana De Palme. Konacno, junak ovog filma odabira
mag, §to predstavlja omaz Kurosavinom filmu Sedam samuraja.

Svako Tarantinovo ostvarenje je paradigmati¢an primer
postmodernog filma prepunog citata, uz prisustvo ultranasilja
ociS¢enog od bilo kakve veze sa realnim drustvenim zbivanjima.
Nasilje njegovih filmova inspirisano je istorijom kinematografije.
U jednom od poslednjih Tarantinovih filmova, Kill Bill I, glavna
junakinja, koju tumaci Uma Turman (Uma Thurman) obucena je
isto kao Brus Li (Bruce Lee) u jednom od svojih kung-fu filmova,
macuje se po uzoru na samurajske filmove, a muzika koja prati
dvoboje preuzeta je iz $pageti vesterna.

Odlika postmodernog filma ima dosta, ali bi se kao
najvaznije mogle navesti:

o Naglasavanje subjektivnosti dogadaja koji se prikazuju,
instiranjem na njihovom prikazivanju iz perspektive junaka
filma

o Zamucivanje i nestajanje granice izmedu moralnog i
nemoralnog ponasanja

« Kori$¢enje vide zanrova tokom filma, ili istovremeno mesanje
pojedinih zanrovskih konvencija tokom jedne scene

o Povremeno ubacivanje drugih medijskih formata, kao $to su
crtani film, televizija ili sapunska opera

o Samorefleksivnost filma, nastala povremenim skretanjem
paznje publici na ¢injenicu da se radi samo o fikciji

o Nelinearna naracija



o Mesanje i gubljenje granica izmedu visoke umetnosti i
fenomena popularne kulture
« Konstantno oslanjanje citatnos$¢u na prethodna ostvarenja
kinematografije, bez ikakvog, ili sa izuzetno slabim odnosom
sa stvarnoscu.
Postmoderni film, kao i teorija, odbacuje velike naracije.
Ova osobenost postmodernog filma se ogleda u tome §to on
nema univerzalne poruke, niti, nakon prikaza pojedinih zivotnih
situacija, obja$njava $ta se to do kraja desilo junacima ostavljajuci
kraj otvorenim.
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Prirodno rodene ubice

Prirodno rodene ubice nastaju 1994. godine i
predstavljaju jedan od najnasilnijih postmodernih filmova, koji
ne problematizuje direktno nasilje, ve¢ medijsku reprezentaciju
nasilja. Snimljen je u reziji Olivera Stouna, prema scenariju
Kventina Tarantina. Originalni scenario, koji je Tarantino
prodao za jedan dolar prijatelju, nastao je 1988. godine. Kasnije,
njegov prijatelj preprodaje scenario Stounu, koji prema njemu
snima film. Medutim, Stoun je izvr$io dosta izmena u samom
tekstu scenarija, zbog kojih se Tarantino sastao sa njim. Nakon
razgovora, Tarantino odustaje od toga da bude potpisan kao
scenarista. U filmu, on je samo pisac price Prirodno rodene ubice
dok se Stoun sa jo$ par saradnika vodi kao scenarista.

Prirodno rodene ubice prikazuju ljubavni par Miki
(Mickey) i Melori (Mallory) koji putuju $irom Amerike i ubijaju
ljude sli¢no kao $to su radili Boni i Klajd. Medutim, ovaj put,
reditelj ne prati par na njihovom putu iz objektivne ili njihove
perspektive, ve¢ prikazuje kako mediji predstavljaju dogadaje u
vezi sa njihovim sudbinama. ,,Miki i Melori, zajedno sa drugim
likovima, nisu nastali kao pokus$aj predstavljanja stvarnih ljudi.
Oni su puke karikature, kartonski ise¢ci koji ljude reflektuju na
crtano filmski nacin kao $to to rade tabloidski mediji” (Page,
2005: 102). Film predstavlja odraz americke opsesije nasiljem i
svakodnevno medijsko pothranjivanje te opsesije. Od pocetka
filma sti¢e se utisak da smo ispred televizora na kojem neko
stalno menja kanale, jer nas reditelj bombarduje munjevitom
promenom slika snimljenim razli¢itim stilovima i brzinama uz
upotrebu drugacijih filtera, objektiva i prikazanim iz razli¢itih
uglova, ¢as u boji, ¢as crno-belo. Pred o¢ima gledaoca, pogotovo
onog koji prvi put gleda film, nalazi se vizuelna kompilacija slika
prepunih nasilja koja izgleda kao u crtanim filmovima. Pored
ovog, reditelj koristi formu filma, tv dnevnika, dokumentarne
emisije 0 masovnim ubicama, tok-$ou emisije, reklame, sitkoma



i crtanog filma. Kroz ovu kompilacuju razlic¢itih formata koji
se smenjuju na platnu, provlac¢i se glavna pri¢a o ljubavnom
paru ubica i dve sporedne o TV voditelju opsednutom sobom i
poremecenom detektivu.

Nakon niza ubistava koje su Miki i Melori pocinili,
ispracenih od strane voditelja koji predstavlja izopacene medije
u jurnjavi za senzacijom i detektiva koji predstavlja zakon
ogrezao u zlo¢inu, oni dospevaju u zatvor. Odluka drzave je da se
nad masovnim ubicama izvrsi lobotomija, tako da oni postanu
nesposobni za nasilje. Pre nego $to odu na izvrSenje presude,
voditelj, Zeljan slave, uspeva da ubedi upravnika zatvora da dobije
poslednji intervju sa Mikijem, koji ¢e biti direktno prenosSen na
televiziji. Tokom intervjua dolazi do nereda u zatvoru, a Miki i
Melori uspevaju da pobegnu. Za razliku od nesretnih sudbina
Boni i Klajda, Miki i Melori nastavljaju da zive sre¢no.

U filmu Prirodno rodene ubice sve vrvi od nasilja.
Nasilje ne ¢ine samo glavni antijunaci, ve¢ svi. Miki i Melori su
nakon niza ubistava, u restoranu, Melorinih roditelja, na ulici,
po prodavnicama i na benzinskoj pumpi, uhapseni. Njih hvata
detektiv, koji se, osim toga §to radi za zakon, ne razlikuje od Mikija
i Melori, jer je prikazan kako u jeftinom motelu brutalno ubija
prostitutku. Tokom drugog dela filma, ¢ak i TV voditelj staje na
stranu masovnih ubica i pocinje da ubija, uzivaju¢i u tome. Ima
mnogo aspekata koje film naglasava, ali je pitanje prirode i porekla
ljudske nasilnosti mozda najinteresantnije razradeno. Naslov
filma nagovestava da su Miki i Melori prirodno rodene ubice,
$to sugerise da im je nagon za agresivno$¢u uroden. U intervjuu
koji Miki daje u zatvoru on objasnjava: Pri rodenju izbacen sam u
goruéu gnojnu jamu, Bog je rekao laku noc. Nakon ove recenice,
vidi se kadar u kome je Miki prikazan u nekoj drugoj prostoriji
sav krvav. Zatim se vidi zbunjeni voditelj koji pita: Sta to zna¢i?
Miki odgovara: To da ja poticem iz nasilja. Ono mi je bilo u krvi.
Bilo je mome ocu kao i njegovom ocu. Ono mi je sudbina. Voditelj
ne veruje Mikiju tvrdedi da: Niko nije roden zao. To je nesto $to
se nauci. Nakon kraceg konflikta u vezi sa Mikijevim ocem, on
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nastavlja da obrazlaze svoje stavove: Ko je nevin? Ti?... Obicno
ubistvo. To rade svi Boziji stvorovi na svoj nacin. Pogledaj Sumu.
Vrste ubijaju druge vrste. Nasa vrsta ubija sve vrste ukljucujuci i
samu Sumu. Samo mi to zovemo industrijom, a ne ubistvom. No ja
znam puno ljudi koji zasluzuju smrt. Mislim da svako ima u svojoj
proslosti neki greh, neku groznu tajnu. Mnogi ljudi okolo Setaju ve¢
mrtvi. Samo ih treba resiti bede. Tu nastupam ja. Glasnik sudbine.
Pred kraj intervjua Miki izjavljuje: Ubistvo? Ono je Cisto. Vi ste ga
ucinili necistim (misli na medije). Nasiljem i trqujuci strahom... Ja
sam prirodno rodeni ubica. Nakon §to je veoma mo¢no i sugestivno
izgovorio poslednju recenicu, nastupa pobuna zatvorenika, koji
su u nekoj od zatvorskih jedinica gledali intervju na televiziji.
Miki otima pusku policajcu, ubija sve ljude oko sebe osim
onih koji su mu potrebni i tu pocinje njegov brutalni i krvavi
obracun za slobodu. Miki je sa sobom poveo medije (voditelja
i kamermana) i intervju na televiziji prerasta u direktan prenos
bekstva iz zatvora.

Tokom intervjua, Miki je zauzimao poziciju da su
svi ljudi po rodenju spremni na agresiju i ubijanje. Voditelj se
suprotstavio tome. Tokom bekstva iz zatvora, voditelj, pomazuci
Mikiju, po¢inje da uziva u ubijanju policije vi¢uéi: Ziv sam po prvi
put u Zivotu. Stice se utisak da je Mikijeva tvrdnja o urodenosti
agresije istinita. Cak i voditelj koji nije verovao u urodenost
zla, pocinje da se ponasa kao prirodno rodeni ubica. Medutim,



kontradiktornost isplivava na kraju filma. Posto su pobegli iz
zatvora zajedno sa voditeljem, Miki i Melori ga ubijaju. Pred
egzekuciju Miki objasnjava: Da te pustimo bili bismo bas kao i svi
drugi. Ubivsi tebe i ono Sto ti predstavljas (medije) dajemo izjavu.
Nisam bas sto posto siguran Sta se kaze. Znas, Frankenstajn je ubio
doktora Frankenstajna. Ovom izjavom Miki okrivljuje medije za
to §to su od njih napravili masovne ubice. Ubivsi medije koji su
ih stvorili, oni u filmu prestaju da budu ubice. U slu¢aju da Miki
zaista veruje u urodenu nasilnost, ne bi mogao da optuzi medije
za ono §to je radio. Tako se pokazuje da odgovor na pitanje o
prirodi i poreklu ljudske nasilnosti u filmu ostaje nejasno. Ono
$to dodatno komplikuje situaciju jeste to §to su Miki i Melori
imali obi¢aj da nakon masakra kojeg bi ucinili ostave svedoka
da isprica pricu o njima. Ova (cinjenica predstavlja drugu
kontradiktornost koja sugerise da su se oni svesno nametali
medijima, skrecuci paznju na sebe. Razmatranjem ovog, mogla
bi se dovesti u sumnju Mikijevu optuzba da ih je medijska glad
za senzacijama ucinila masovnim ubicama. Ako su sami Zeleli
medijsku popularnost, u tom slucaju mediji nisu krivi. Do kraja
ostaje nereSena psiholoska dilema o poreklu ljudske agresivnosti.
Film je ocigledno namerno ostavljen otvoren za tumacenje.
Nema jasne i jednoznacne poruke reditelja o poreklu i uzrocima
nasilnosti Mikija i Melori. ,Ipak, Tarantino je opisao Miki i
Melori kao cvece koje jedino moze da cveta u grotesknoj kulturi
brze hrane ..” (Page, 2005: 104).

Prirodno rodene ubice sadrze niz citata i referenci iz
kultnih nasilnih filmova. Ovi citati su ono $to je Stoun sigurno
pronasao i zadrzao iz Tarantinovog originalnog scenarija.
Odmah na pocetku filma moze se videti $korpija na putu, slicno
kao u Divljoj hordi. Voditelj biva ranjen u ruku, kao §to je ranjen
gangster koga glumi Tarantino u filmu Od sumraka do svitanja
(snimljen takode prema Tarantinovom scenariju), $to predstavlja
omaz Zlim mrtvacima Sema Rejmija. Kao i u Istinitoj romansi/
True Romance (1993, Tony Scoot) koja je takode nastala prema
Tarantinovom scenariju, u Prirodno rodenim ubicama postoje
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citati i reference na Kopolinu (Francis Ford Coppola) Apokalipsu
danas/Apocalypse Now (1979). Miki u zatvoru brije glavu pred
intervju kao $to je to radio Marlon Brando (Marlon Brando)
u ulozi pukovnika Kurca (Kurtz) pred fini§ filma. Na kraju
Prirodno rodenih ubica, kao $to je ve¢ navedeno, pominje se film
Frankenstajn.

Pored ove postmoderne intertekstualnosti, Stoun je
ubacio i jedan citat iz filma kojem je on bio scenarista, $to
predstavlja intratekstualnost ovog filma. Tokom Mikijevog i
Melorinog boravka u motelu, oni gledaju televiziju na kojoj se
prikazuje rimejk filma Skarface, a ono $to se vidi je ¢uvena scena
u kojoj ispred vezanog lika, koga glumi Al Pacino (Al Pacino),
motornom testerom seku njegovog druga. Citat ove scene moze se
videti i u Petparackim pri¢ama pri Brus Vilisovom izboru oruzja
za obracun. Pored navedenih citata, film ima jo$ jednu izuzetnu
karakteristiku postmodernog filma. Radi se o gubljenju jasnih
granica izmedu moralnog i nemoralnog ponasanja. Sa jedne
strane, detektiv koji radi za policiju je ubica od kojeg stradaju
nevini ljudi, dok sa druge strane, film prikazuje Mikijevu mo¢no
obrazlozenu argumentaciju, upotpunjenu izuzetno brutalnim
vizuelnim sekvencama, o tome kako ubijanje nije lose samo po
sebi.

Film je imao problema sa cenzurom, medutim, Stoun
je bez razmisljanja napravio kompromisna secenja koja, po
njegovom misljenju, nisu narudila film na bilo koji nacin.
Najvise problema je bilo sa uvodnom scenom, pobunom u
zatvoru i prikazom golog tela prostitutke koju je ubio detektiv.
Ostale ultranasilne scene nisu menjane. Film je dobio ocenu
R, bez koje studio nije hteo da ga pusti u distribuciju. Nakon
prvih projekcija po bioskopima, Prirodno rodene ubice su
izazvale dosta reakcija javnosti. Tabloidska $tampa je napala
Stouna zbog suvise eksplicitnog prikaza masakra i krvoprolica.
Predstavnici kompanija ¢ije marke su se pojavljivale u Prirodno
rodenim ubicama, kao $to je Koka Kola, bili su veoma besni zbog
njihovog uplitanja u tako nasilan film. U Engleskoj i Francuskoj



film je imao puno problema sa cenzurom. U Parizu su dve
osobe srednjoskolskog uzrasta, u divljoj jurnjavi po gradu, ubile
tri policajca i taksistu. U njihovom stanu naden je promotivni
materijal za film Prirodno rodene ubice. Ipak, jasna veza izmedu
onog $to su te osobe ucinile i filma nikad nije potvrdena.
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Kill Bill

Ostvarenjima Kill Bill iz 2003. i Kill Bill I1iz 2004. godine,
Tarantino se udaljio od bilo kakvog pokusaja da govori o realnosti,
ovi njegovi filmovi jedino referiraju na kinematografiju. Kill Bill
je film o filmu, ostvarenje koje se jedino razume u odnosu na
druga dela. Ovo ostvarenje sadrzi mnogo viSe citata nego bilo
koji drugi Tarantinov film. Medutim, Tarantino se ¢esto sluzi i
intracitatno$cu, oslanjajudi se na filmove koje je on snimio ili za
koje je pisao scenario. U Kill Bill-u se nalazi toliko citata i referenci
iz istorije kinematografije, popularnih americkih TV serija i
popularne kulture, da ih je gotovo nemoguce nabrojati. U svojoj
knjizi Sustinski Tarantino/Quintessential Tarantino Edvin Pejdz
(Edwin Page) je na pedeset strana knjige pokusao da obuhvati sve
uticaje koji su uklju¢eni u Kill Bill I i II. U knjizi ¢e biti navedeni
samo oni filmovi koji su znacajno uticali na prikazano nasilje
ovog ostvarenja. Osim citatnosti, film je tipicno za Tarantina,
podeljen poglavljima koja se pojavljuju kao u knjigama, radnja
nije linearna i prisutno je mesanje zZanrova i njihovih konvencija.
Ono $§to je novina kod Tarantina u ovom filmu jeste da ovog
puta on kombinuje zapadnjacke i isto¢njacke zanrove. Kill Bill I
je snimljen pod uticajem kung-fu i samurajskih filmova, dok je
Kill Bill II vise pod uticajem zapadne kinematografije, pogotovo
vestern zanra. Ovi filmovi predstavljaju spoj dve kinematografske
tradicije u jednom delu ,,postavljajuci Istok i Zapad u medusobnu
harmoniju” (Page, 2005: 201). Interesantan je podatak da je
Dzim Smit zanrovsku kompilaciju Kill Bill I svrstao u svoju
knjigu Gangsterski filmovi. Ovo je dokaz o nejasnoc¢i zanrovskog
odredenja postmodernog filma. Neradi se o tome da postmoderni
film nije Zanrovski zato $to kombinuje Zanrove, ve¢ o tome da je
multizanrovski. Tako je Kill Bill I moguce svrstati i u knjigu o
samurajskom filmu. Tarantino, kao i drugi postmoderni reditelji
ultranasilnih filmova danas, snimaju viSe Zanrovska ostvarenja
u koja su ukljuceni formati crtanog filma, stripa i razli¢itih



televizijskih emisija. O ovoj pojavi u svojoj knjizi Filmski Zanrovi
Rafaela Moan (Raphaelle Moine) pise sledece:

Sa postmodernistickog stanovista Cesto se istice da
usled gubljenja klju¢nih belega, univerzalnih uzora
(ili onih koji to mogu postati) i meta-prica, savre-
meni film pokazuje opstu sklonost ka ukrstanju vrsta.
Svaki film na svoj nacin, i uz izvesnu sklonost ka
podrazavanju, iznova sklapa semanticke i sintaksicke
crte razlic¢itih zanrova. Samim tim drustvena uloga
postaje u sustini ,pseudo-memorijska, jer viSe upucuje
na izrazito intertekstualno poznavanje znakova, kon-
vencija i znacenja zanrovskih filmova proslosti, nego
$to ima ulogu posrednika u danasnjim stvarnim ili
simbolickim sukobima. Izraziti predstavnici ovog
pravca su filmovi Tima Bartona, Bra¢e Koen ili Kven-
tina Tarantina ... (2006: 121).

Kill Bill I i II predstavljaju u stvari jedan film koji je,
zbog toga $to bi bio i suvise dug, podeljen u dva dela. Iako je
radnja Kill Bill-a izdeljena poglavljima koja ne idu hronoloskim
redom, tokom ovog izlaganja, da bi se pojednostavile stvari, film
¢e biti izloZen kao da je snimljen linearno. Osnovna tema filma
je osveta glavne junakinje zvane Mlada (Bride) koju tumaci
Uma Turman. Iz filma se moze saznati da je ona bila ¢lan tajne
organizacije ubica. Njeno ime u ovoj organizaciji bilo je Crna
Mamba (Black Mamba). Nakon $to je zatrudnela, napusta
organizaciju i pokusava da nastavi normalan zivot. Medutim,
¢lanovi organizacije, predvodeni Bilom (Bill), je pronalaze u
momentu pred njeno vencanje u crkvi. Svi prisutni u crkvi su
brutalno ubijeni, a Bil puca Mladi u glavu. Ona je prezivela i,
nakon cetiri godine provedene u komi, kre¢e u osvetu. Nasilje
masakra koji se dogodio u crkvi pred Mladino vencanje prikazano
je i stilizovano kao $to se radilo u klasi¢cnom Holivudu. Kada su
¢lanovi organizacije usli u crkvu, do zuba naoruzani, kamera je
ostala izvan, a o tome $ta se deSava, saznali smo samo na osnovu
zvuka, ostalo je prepusteno nasoj masti.
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Nakon povratka iz stanja kome, Mlada se sveti svim
pripadnicima bande ovim redosledom: O-ren (O-ren), Vernita
Grin (Vernita Green), Bad (Budd), Ela Drajver (Elle Driver) i Bil.
Veoma interesantno je zapaziti da se najkrvaviji obrac¢un desava
izmedu Mlade i O-ren jo$ u prvom delu filma, dok je ubistvo Bila
najkraca i najneuzbudljivija scena. Obi¢no je u filmovima osvete,
kao $to je to Kill Bill, kona¢ni obracun najbrutalniji, najkrvaviji
i vremenski traje najduze. Medutim, u Kill Bill-u, poslednje
ubistvo najodgovornijeg ¢oveka za Mladinu sudbinu predstavlja
smiraj filma, koji dolazi nakon izuzetnih brutalnosti.

Ubistvo O-ren desava se u Japanu. Ona je, nakon §to se
tajna organizacija raspustila, postala glavni lider japanske mafije.
Da bi osveta pocela, Mlada prvo nabavlja najbolji Hanzo mac i
pristize u Japan. Obracun izmedu nje i O-ren ne sledi odmabh.
Ona je morala prvo u samurajskoj borbi macem da savlada njene
pratioce koji se zovu Ludih 88 (Crazy 88). Ova scena predstavlja
neviden masakr. Mlada se nalazi sama, okruzena velikim brojem
gangstera-samuraja, koje u dvoboju macem masakrira. Mnogi od
pripadnika Ludih 88 nisu ubijeni, ve¢ im je tokom dvoboja Mlada
odsekla delove nogu i ruku i na taj nacin ih onesposobila. Neke
od ovih scena snimane su crno-belom tehnikom, kao u filmu
Prirodno rodene ubice. Tarantino je uzeo istog kamermana kao
Stoun da bi postigao slican efekat. Drugo resenje za umanjivanje
efekta brutalnog kasapljenja u filmu jeste bio klasi¢no holivudski
pristup kori$¢enjem silueta. Jedno od mesta na kom se odvija
borba je neosvetljeno, tako da se nasilje vidi potpuno jasno, ali
kao igra senki. Pokreti Mlade i gangstera-samuraja izgledaju
kao akcione scene isto¢njacke kinematografije. Film koji je
najvise uticao na nacin borbe Mlade i Ludih 88 je Pritajeni tigar,
skriveni zmaj/Crouching Tiger, Hidden Dragon (2000, Ang Lee).
Pored toga, Tarantinova inspiracija za ovu scenu podstaknuta
je i filmovima Sogunov ubica/Shogun Assassin (1972, Misumi),
Kineski bokser/ Chinese Boxer (1970, Yu Wang) i Bitka rojal/ Battle
Royale (2000, Kinji Fukasaku).



Scena obra¢una madevima iz filma Kill Bill I (2003) koja je
stilizovana i estetizovana na klasi¢no holivudski nac¢in. Borba
izmedu Mlade i gangstera samuraja vidi se samo kao igra senki.

Poslednji gangster-samuraj na koga Mlada nailazi je
jedan decak. Mlada shvata da je to dete i izlazi iz lika osvetnice,
stavljajuci se u ulogu majke koja tuce dete po zadnjici i Salje ga
kuéi. Jedna od osnovnih osobenosti Tarantinovih filmova je
ovo napustanje karaktera lika i nakon krac¢eg vremena ponovni
povratak na njegovu prethodnu ulogu. Petparacke price sadrze
sli¢cnu scenu u kojoj dva mafijasa razgovaraju o masazi stopala.
Kada stizu do mesta na kom treba da se ponasaju kao gangsteri,
jedan od njih kaze: Vratimo se u karaktere i oni opet uskacu u
svoje likove, glumec¢i grubijane. Nakon komic¢ne scene, u kojoj
Mlada $alje dete kudi, sledi suceljavanje sa O-ren.

Konac¢ni dvoboj se odvija ispred zgrade u kojoj je Mlada
porazila Ludih 88 i to u potpuno drugacijem ambijentu. Vidi se
sredina kao u drevnom Japanu i pao je sneg. Cela scenografija
izgleda kao da je napustanjem prostorija zgrade promenjen vek
i godidnje doba. O-ren je ocekivala da se Mlada tokom obracuna
umorila i da ¢e je lako savladati. Borba izmedu njih dve traje
kratko i zavr$ava se odsecanjem dela lobanje O-ren, koja pada
mrtva u sneg.

Slede¢a na Mladinom spisku je Vernita Grin, koja je po
raspustanju Bilove organizacije osnovala porodicu i zapocela
normalan zivot. Obrac¢un sa njom odvija se u njenoj kudi i
predstavlja tipicnu borbu nozevima. Usred obracuna, cerka
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Vernite Grin stize kudi iz skole. Obrac¢un na trenutak prestaje,
a dva borca menjaju svoje karaktere glumec¢i majku i njenu
ljubaznu prijateljicu. Nakon smirivanje tenzije i kraceg razgovora
Vernita Grin pokusava iznenadnim napadom da ubije Mladu.
Nakon neuspelog pokusaja, Mlada nozem ubija suparnicu. Sa
ove dve osvete zavrSava se prvi deo filma koji je snimljen u stilu
isto¢njackih akcionih filmova.

Film Kill Bill 1 (2003). Scena obra¢una Mlade i njene prve suparnice.

Odmah sa pocetkom Kill Bill-a II prelazimo u vestern
zanr. Jedan od prvih kadrova koji se vidi u filmu prikazuje
ikonografiju pustinje, koju je Tarantino snimio na isti nacin kao
Dzon Ford (John Ford) u svom filmu Tragaci/Searchers (1956).
Tokom drugog dela filma, koli¢ine nasilja i prolivene krvi su
drasti¢no smanjene. Slede¢i na Mladinom spisku je Bad. On zZivi
sam u prikolici, usred pustinje, u ¢ijoj blizini nema niceg. Mlada
mu se prikrada, ali on uspeva da je prede. Scenu njihovog sukoba
prati muzika iz Serdo Leoneovog (Sergio Leone) filma Dobar,
los i zao/The Good, the Bad, and the Ugly (1967). Nakon $to je
zarobio Mladu, Bad je sahranjuje zivu. U nameri da zaradi, on
zove Elu Drajver da joj proda Mladin Hanzo mac. Za vreme dok
se Mlada izvlacila iz groba, Ela donosi kofer sa parama Badu, u
kome se nalazi otrovna zmija. Ideju da zmija ujedom ubije Bada
Tarantino je preuzeo iz filma Bio je pokvaren covek/There was a
Crooked Man (1970, Joseph Manikiewicz).



Odmah nakon $to je Bad umro, stize Mlada i otpocinje
sukob izmedu nje i Ele. Ovo je najnasilnija scena u drugom delu
filma. Do kraja sukoba, Mlada ne ubija svoju suparnicu, ve¢
je oslepljuje i$Cupavsi joj oko. Ela je od pocetka filma bila bez
jednog oka, a bez drugog ostaje u sukobu sa Mladom, koja je
ostavlja slepu u Badovoj prikolici sa zmijom. Ono $to se do kraja
Eli desilo nije prikazano, ostavljeno je samo da nagadamo da je
ona oslepljena naisla na zmiju namenjenu Badu.

Na kraju filma Mlada pronalazi Bila sa njenom ¢erkom.
Umesto najdramati¢nije borbe, koju bi bilo realno ocekivati na
kraju jednog ovakvog filma, ubistvo Bila prikazano je gotovo bez
sukoba. Za vreme ove scene ne moze se videti upotreba vatrenog
oruzja, niti prikaz prolivene krvi. Specijalnom tehnikom od pet
blagih udaraca rukom u telo Mlada ubija Bila. Nakon ovog, Bilu
srce prestaje da kuca i on umire kao prirodnom smrcu.

Ve¢ je pomenuto da se Tarantino u Kill Bill-u oslonio na
neverovatan broj drugih filmova i ve¢inu svojih ostvarenja. Na
primer, u jednoj od poslednjih scena filma, Bil se obra¢a Madoj
govoreci joj: Ti si prirodno rodeni ubica. Uvek si bila i uvek ces
biti. Ovo je citat filma Prirodno rodenih ubica, radenog prema
njegovom scenariju. Ela Drajver donosi kofer sa novcem Badu.
Kofer koji ona nosi kroz film je spona koja povezuje gotovo
sve njegove filmove. U Ulicnim psima pojavljuje se torba sa
dijamantima, zatim se u Istinitoj romansi pojavljuje kofer sa
drogom, u Petparackim pricama mozemo opet videti kofer, a
torbu sa novcem u filmu DZeki Braun. Treba primetiti da su,
bez obzira $to Zive u Japanu, O-ren i njeni pratioci, Ludih 88,
obuceni kao americki gangsteri u filmu Ulicni psi. Takode, u
njegovim filmovima junaci koji puse koriste marku cigara Crvena
jabuka (Red Apple) koju je Tarantino izmislio. U Uli¢nim psima,
Prirodno rodenim ubicama, Istinitoj romansi i Kill Bill-u moZemo
videti istu napetu scenu u kojoj dva junaka jedan drugog drze na
niSanu.
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U osnovi, sve u filmu je znak koji ne oznacava
nista. Kill Bill I jedino referira i odslikava fikciju koja
nema osnovu u realnosti. To je postmoderna kolekcija
uticaja, od kojih ni jedan ne otkriva relaciju sa bilo
kakvom idejom o postojanju zasnovane istine ili
znacenja (Page, 2005: 206).



Grad greha

Grad greha (2005) je noar film, nastao prema istoimenom
stripu Frenka Milera (Frank Miller), u reziji Roberta Rodrigeza
i Frenka Milera. Rodrigez je, pored Tarantina, jedan od vodecih
savremenih holivudskih reditelja koji snima ultranasilne filmove.
Pre nego $to je stigao u Holivud, on je snimio film El Marijaci/El
Mariachi (1992) sa skromnim budzetom od 7000 dolara. Iako je
sniman u Americi, film je na $panskom jeziku, zbog toga sto je
Rodrigez smatrao da u svojoj zemlji nece postic¢i uspeh. Njegove
pretpostavke su se pokazale pogresnim i on je ubrzo postao
deo Holivuda. Nakon uspeha nasilnog filma o gitaristi ubici
El Marijaci, on snima njegove nastavke Desperado/Desperado
(1995) i Bilo jednom u Meksiku/Once Upon Time in Mexico (2003).
Pored ovog serijala, on je snimio izuzetno nasilan film, nastao
na osnovu Tarantinovog scenarija, Od sumraka do svitanja. Ovo
je veoma znacajan film zbog toga $to u njemu dolazi do obrta
u zanru. U Kill Bill samurajski film prelazi u vestern i obrnuto,
$to osim ikonografije ne menja samu radnju. Obrt u filmu Od
sumraka do svitanja iznenadno ide iz dosta realisti¢ne price o
gangsterima u nerealni horor. Promena se desava na nivou Zanra,
naracije, dijaloga i ikonografije. Film ima linearnu radnju koja
prikazuje razbojnike u bekstvu, najmanje ocekivano je da ce se
oni do kraja filma boriti sa demonima. Pored obrta u Zanru, ovaj
film sadrzi ogroman broj citata i nastaje pod uticajem mnogih
kultnih ultranasilnih filmova kao $to su Zli mrtvaci, No¢ Zivih
mrtvaca i Napad na policijsku stanicu 13/Assault on Preccinct
13 (1976, John Carpenter). Moglo bi se reci da je drugi deo Od
sumraka do svitanja film o horor filmovima.

Rodrigezov poslednji film Grad greha je, ako se izuzmu
horor filmovi, najnasilniji film od svih koji se u ovoj knjizi
pominju. Medutim, ultranasilje (mozda i hipernasilje) ovog
filma ne ostavlja zastraSujuci efekat, jer je cesto snimljeno
komi¢no i stilizovano, potpuno isto kao u stripu. U Gradu greha
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je, prema izjavi Roberta Rodrigeza, preslikano, kadar po kadar,
ono §to je nacrtano u stripu Frenka Milera (24). Ve¢ je pomenuta
tendencija da nasilje u postmodernom filmu sve vi$e podseca na
crtano filmsko. DZon Vu je jedan od reditelja u ¢ijim filmovima
se ovaj proces u kinematografskoj reprezentaciji nasilja prvo
mogao uociti. Kasnije dolaze ostvarenja Prirodno rodene ubice
i Kill Bill, gde prikazano ultranasilje i izgleda gotovo isto kao u
crtanim filmovima. Nasilje ovih filmova nema nimalo realizma,
kao $to je imalo kod slavnih reditelja novog Holivuda. Grad greha
je doneo jo$ jednu novinu u kinematografiju, prikazujudi nasilje
direktnim preslikavanjem stripa na platno.

Film sadrzi mnogo dublji podtekst od vecine
postmodernih filmova. Noar atmosferu Grada greha obezbeduju
sumracni veliki grad, korumpirana policija, vlast bandi i
prostitucija. Najsubverzivnije u filmu jeste to $to se vrhovni
politicari i crkveni velikodostojnici prikazuju kao rukovodioci
najprljavijih poslova u gradu. Ovo je radikalan kriticki odnos
prema drustvu, koji se retko vida u savremenom filmu. Politicki
lideri i predstavnici crkve nisu prikazani samo kao vrhovni
organizatori kriminala, vec i kao patoloski likovi koji uzivaju u
nasilju i seksualnim izopacenjima. Vrhovni moc¢nici ne ubijaju
ljude samo zbog koristi, ve¢ i zbog uzivanja. U filmu senatorov
sin seksualno zlostavlja i ubija devojcice pod pokroviteljstvom
svoga oca. Policija zna ko stoji iza ovih ubistava i ne Zeli da
se mesa. Sli¢no kao i u SF filmovima, radnja Grada greha je
smestena u nepostojece mesto i nigde jasno naznaceno vreme.
To je jedini momenat u kom film odstupa od stripa, u kome je
radnja prili¢cno vremenski jasnije situirana, jer se u dijalozima
pominju fenomeni popularne kulture sa kraja XX veka. Film i
strip otkrivaju do kog nivoa dekadencije je nasa civilizacija stigla.
Prikazano stripizovano nasilje ima veoma dobru funkciju, ono je
proizvod drustvene nejednakosti i obezvredenosti. U momentu
kad nemoc¢ni, koji trpe teror nasilja, posegnu za poslednjim
redenjem sveteci se istom merom, iskvareni sistem im uzvraca
jos vecom Zestinom unistavajuci ih.



Grad greha se sastoji od tri price u kojima glavne uloge
imaju muskarci. Tipi¢no za noar film, oni su podstaknuti na
uplitanje u nasilne dogadaje zahvaljujuci fatalnoj zeni. U sve tri
price pojavljuje se nezasticena Zena koju poremeceni, ali i mo¢ni
junaci ovih filmova progone, da bi ih zlostavljali ili ubili. Tu
nastupaju tri zastitnicki nastrojena muskarca koji su prikazani
kao izuzetno sposobni u brutalnom ubijanju korumpirane
policije i nasilnika koji proganjaju njihove Zene.

U prvoj pri¢i Miki Rurk (Mickey Rourke) u ulozi Marva
(Marv) hvata Kevina (Kevin) izopacenog ubicu Goldi (Goldie),
zene u koju se zaljubio. Osveta je izuzetno brutalno i bolesno
ubistvo. Marv ubici odseca obe ruke i noge i pusta vuka da ga
zivog jede do smrti. Posto je odsekao glavu Kevinu, odnosi je
sa sobom kod vrhovnog svestenika, inace rodaka jednog od
americkih senatora, koji je pokrivao ovog masovnog ubicu
zena. Posto mu je doneo glavu njegovog Sticenika, Marv ubija
i svestenika, medutim, policija ga hapsi. Pod pretnjom da ce
ugroziti zivot njegove majke, Marv potpisuje izjavu da je on
odgovoran i za ubistva koja nije pocinio i odlazi na elektri¢nu
stolicu. Druge dve price sadrze takode dosta surovosti i tragi¢ne
su kao prva.

Frejm iz filma Grad Greha (2005) na kome se moze videti kako
jedan od glavnih junaka filma uz pomo¢ pistolja dolazi do
Zeljenih informacija.
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Grada greha (2005). Eksplicitni prikaz fizickog zlostavljanja.

Prema Rodrigezovoj izjavi, Americka filmska asocijacija
nije pravila nikakve probleme oko cenzure Grada greha.

U stvari, mi nismo imali problema sa MPAA
(Americka filmska asocijacija) ili bilo ¢im sli¢nim. Mis-
lim da je to zbog stilizacije i komicnosti svega — kada
procita$ strip, stilizovan svet i apstraktna struktura
njegovog opisa nasilja ili akcije prevedena je direktno
na platno, i mi nismo imali nikakvih problema jer je
ono postalo tako stilizovano kao u svom svetu. Mislim
da kad gleda$ Grad greha stvarno prelazis$ u drugi svet.
... Prikazivao sam ubijanje ljudi u mojim filmovima i
niko mi nije nista rekao o nasilju ba$ zbog njegovog
tona. Mislim da je ista stvar i sa tim (Gradom greha).
Nasilan je kao $to jeste, isto kao u stripu, i ublazen
stilizacijom. Zato mi nismo imali nikakvih probelama
sa MPAA ili bilo sa kim (25).



Nasilje kao nerazdvojni deo
kinematografije

Svako objasnjenje filmskog nasilja u savremenim
filmovima kao $to su Kill Bill i Grad greha mora uzeti u obzir
klasi¢ni pristup u snimanju nasilja, uticaj hongkonske producije,
japanske kinematografije i novoholivudskih reditelja. Bez
poznavanja nacina nakojisu pojedini ¢inioci vremenom uticalida
se stigne do danasnjeg pristupa u kinematografskoj reprezentaciji
nasilja, nema adekvatnog razumevanja postmodernog filma.
Samo istorijska perspektiva, koja ukljucuje objasnjenja kako
su reditelji jedne generacije uticali na svoje mlade kolege, uz
konstantno osvrtanje na nasilne istorijske dogadaje i uticaj
cenzure, omogucuje razumevanje nasilja koje nam Tarantino,
Stoun i Rodrigez danas prikazuju. Postmoderni reditelji su
pokazali veliki senzibilitet prema onome $to su prethodne
generacije reditelja ostvarile. U¢estalom citatno$¢u nasilja filmova
iz istorije kinematografije savremeni film pokazuje da je nasilje
postalo njegova duboka struktura, njegov nerazdvojni deo. Prvi
reditelji su snimali nasilje inspirisani dogadajima iz realnog sveta
pod ogrominim pritiskom cenzure, zbogkoje su nalazili resenja za
njegovu supstituciju. Scene eksplicitnog nasilja bile su neostvaren
san mnogih reditelja klasi¢cnog Holivuda. Ovaj period ostavio je
mnoge oblike stilizacije nasilja koje se i dan danas koriste. Nakon
pada produkcionog koda i klasi¢cnog Holivuda dolazi do uspona
ultranasilnog filma u kom se razvija eksplicitna estetika filmskog
nasilja. Sva stilska i tehni¢ka reSenja nastala u prethodnih
sto godina inkorporirana su u savremeni pristup u snimanju
filmskog nasilja. Ovim se pokazuje da je reprezentacija nasilja
postala jedna od centralnih tacaka savremene kinematografije,
koja je duboko ukorenjena u istoriji filma.

Prvi filmovi sadrzali su scene nasilja koje su fascinirale
publiku pocetkom XX veka. Zadovoljstvo koje se dobija vidljivim
i zivopisnim opisivanjem nasilja jeste jedan od glavih uzroka
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njegovog uklju¢ivanja u film. Reditelj Frensis Ford Kopola
(Francis Ford Coppola) je izjavio da, u trenutku kada on radi
na scenama nasilja, svi u studiju prestaju sa svim aktivnostima i
okupljaju se da bi gledali snimanje. Ushi¢enje nastalo gledanjem
nasilnih filmova ukorenjeno je i u vestini njihovog snimanja.
Da bi filmsko nasilje bilo interesantno za gledanje, vremenom
su morale biti osmisljene novine u njegovoj reprezentaciji. U
prvim filmovima nastalim pocetkom XX veka javilo se nasilje
¢ije su snimanje razvile generacije reditelja. Ovo je razlog zbog
kog je nemoguce odstraniti prikaze nasilnih scena iz filma.
Samo naivne empirijske sudije o efektima filmskog nasilja, koje
ne vode racuna o filmu kao mediju, mogu da postave pitanje o
preteranom prisustvu nasilja u filmu. Dokle god bude postojao
film, reditelji ¢e traziti nac¢ine da unaprede tehnike u snimanju
nasilja, pruzajuci sebi i publici zadovoljstvo u spektakularnim
scenama u kojima se junaci sa nadljudskim moc¢ima i veStinama
medusobno obracunavaju. U ovom smislu moze se re¢i da ce
film kao medij nastaviti da se razvija, i formira svoju sopstvenu
istoriju u koju spada i razvoj estetike filmskog nasilja.

Danasnje drustvene okolnosti su potpuno drugacije
od onih u klasitchom Holivudu. Snimanje nasilnih filmova
predstavlja nesto $to reditelju obezbeduje dobru prohodnost na
trzistu. Trenutni uslovi stvaraju klimu u kojoj cenzura ne sputava
reditelje u velikoj meri. Cak i da se uslovi na trZitu promene,
a pritisak drustva ponovo pojaca, reditelji nikad nece stati u
traganju za novim reSenjima u reprezentaciji nasilja. Princ iznosi
miSljenje da je: nasilje ukorenjeno u dubini kinematografije, da
je oduvek bilo tamo i, kao maskirani ubica iz horor filmova, ono
nikada ne umire, ve¢ stalno dolazi iznova (2003: 289).

Kada je re¢ o uticaju filmskog nasilja, ostaje da se ponovi
ve¢ izneto. Preterani zakljucci o Stetnom dejstvu medija mogu
da se zasnuju jedino na slabim podacima. Istrazivanje koje je
sprovedeno u Velikoj Britaniji u izvodenju Hejgela i Njuberna
(Hagell i Newburn 1994) o mladim prestupnicima pokazalo je
da delinkventi imaju manje prilike da gledaju televiziju i odlaze



u bioskop. Osnovni obrazac delikventskog ponasanja jeste da su
deca sa kriminalnim dosijeom na ulici, pre nego $to sede kod
kuce i gledaju nasilne televizijske programe ili odlaze u bioskope
na projekcije ultranasilnih filmova. Postoji duga istorija moralne
panikeizabrinutostizbogefekata medijskognasilja. Uistrazivanju
je pokazano da vecina ljudi veruje da nasilje u medijima utice
na mlade da se agresivno ponasaju. IstraZivanjima je otkriven i
interesantan fenomen u shvatanju $tetnih efekata medija, prema
kome pojedinci projektuju teoriju o Stetnom medijskom efektu
na druge, dok smatraju da mediji na njih ne ostavljaju takav
uticaj.

Najistrajnija briga od svih o Stetnom uticaju medija je
ona prema kojoj kriminal i nasilje u medijima stimuli$u kriminal
i nasilje u drustvu. Zbog postojanja ovakvih strahova, nastajale
su razne cenzorske komisije, kao §to je to bio produkcioni kod
u Americi. Zabrinutost drustvenih moralizatora omogucila je
da se od najranijih dana do dan-danas konstantno sprovode
empirijska istraZivanja u nameri da se osvetli problematika
uticaja medija na publiku. Istrazivanja u Americi tridesetih,
koje je rezimirao Carters (Charters, 1933), pokazuju da, uprkos
zabrinutosti zbog pojave novog medija, nema razloga za strahove.
Uticaj filma je prilicno skroman i povr$an, a najvise se ogleda u
stvarima kao to je moda, a ne moral. Prema Cartersu, odlazak u
bioskop i delinkvencija nisu povezani. Kada se pojavila televizija
pedesetih u Britaniji, istrazivanja o $tetnom uticaju medija su
se pojacala. Sprovodena su paralelno u domacinstvima sa i bez
TV prijemnika. Rezultati ponovo nisu ukazali na podatke koji
bi dokazali $tetnost izlaganja medijima. Pored ogromnog broja
istrazivanja i dan-danas nije potvrdena bilo kakva veza izmedu
filmskog nasilja i onog u stvarnom Zivotu.
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Napomene

Teorijski okvir

1) Moralni aktivisti je originalni termin ¢uvenog sociologa Hauarda Bekera
(Howard Becker).

2) U prevodu se nigde ne navodi originalni naziv ovog engleskog instituta.

3) Doslovan citat iz knjige Stephena Princa Classical Film Violence onog $to je
on preuzeo iz Bob Harvey and Christoper Guly ,,Killings Chillingly Reminis-
cent of Scene from Hit Movie’, The Ottaw Citizen, April 22, 1999, p. Al.

4) Produkcioni kod je zakon kojim je filmska industrija regulisala filmski
sadrzaj u periodu zvanom klasi¢ni Holivud. Stupio je na snagu 1930. i vazio
je do 1966. godine. Ovaj zakon se nije odnosio samo na regulaciju nasilja,
vec i na na regulaciju ostalih moralno osetljivih tema. Svi filmovi snimljeni
u Holivudu bili bi pregledani od strane cenzora koda i nisu distribuirani u
slucaju da su nepovoljno ocenjeni. Kod je stvorila ogranizacija Filmskih pro-
ducenata i distributera Amerike, na ¢elu sa Vilom Hejsom (Will Hays), da bi
industriju zastitila od regulacije filmova koja je dolazila izvan samog Holi-
vuda. Ideja je bila da se filmovi snime cenzurisani, tako da niko kasnije ne bi
imao razlog da vrsi bilo kakvu doradu. Pre nastanka koda postojali su sli¢ni
bezuspesni pokusaji. U stvaranju koda su ucestvovali i predstavnici katolicke
crkve. Oni su kasnije, tokom 1933. godine, napustili administraciju koda jer
su se razocarali na¢inom njegovog funkcionisanja.

5) Ultranasilje je termin koji se koristi kada se govori o filmskom nasilju na-
kon 1966. godine. Posle promena u sistemu cenzure 1966. filmovi su polako
postajali sve vie nasilni i to u dva pravca. Prvo, sve je bilo viSe nasilnih scena,
drugo, one su bile eksplicitno snimljene. Pre promena cenzorskog sistema,
filmovi su sadrzali mnogo manje nasilja koje je bilo neeksplicitno. Ultranasilni
film je film sa vise nasilnih scena koje su snimljene eksplicitno. Nastanak i
uspon ultranasilnog filma se vezuje za filmove reditelja Sema Pekinpoa. Neki
teoreticari smatraju ¢ak da njegovi filmovi predstavljaju vezu izmedu repr-
ezentacije nasilja klasi¢nog i postmodernog Holivuda.

Klasi¢ni Holivud i nasilje

1) Film kao medij nastaje mnogo godina nakon americkog ustava, tako da
se u ustavu re¢ film ne spominje. U procesu koji je voden u sudu (Zdruzena
filmska korporacija protiv Industrijske komisije Ohaja) korporacija je nastojala
da dokaze da za film takode vaze odredbe ustava o slobodi izrazavanja, kao i
za druge medije koji su postojali tokom pisanja ustava.



2) Organizacija Filmskih producenata i distributera Amerike/The Motion Pic-
ture Producers and Distributers of America MPPDA. Na ¢elu ove organizacije,
osnovane 1922. godine, bio je Vil Hejs (Will Hays).

3) Studijski komitet za odnose/Studio Relations Committee (SRC). Na éelu ove
organizacije, koju je 1927. godine stvorio Vil Hejs zbog potreba Organizacije
filmskih producenata i distributera Amerike, bio je DZejson Dzoj (Jason Joy).
Ovaj komitet je predstavljao filmsku industriju u pregovorima sa lokalnim
cenzorskim komisijama.

4) ,,Nemoj i budi oprezan”/”Don’ts and Be Careful” je lista na kojoj su po-
brojani najcenzurisaniji sadrzaji filma. Nju je tokom svog rada i proucavanja
cenzure lokalnih cenzora stvorio Studijski komitet za odnose. Lista sadrzi de-
vet tacaka pod kojima stoji ono $to lokalni cenzori sigurno nece prihvatiti i
dvadeset pet tacaka koje daju uputstva kako da se izbegnu eventualni prob-
lemi sa cenzurom.

5) Preuzet navod iz knjige Classical Film Violence, autora Stephen Prince koji
je citirao iz knjige Richard Randall Censorship of the Movies (Madison: Uni-
versity of Wisconsin Press, 1968: strana 107).

6) Preuzet navod iz rada The Spectacle of Criminality, autora Richarda Maltby
(koji se nalazi u knjizi Violence and American Cinema koju je priredio David
Slocum) koji je citirao Al Capone, July 29, 1931, u John Kobler, Capone: The
Life and World of Al Capone (London, Cornet, 1973: strana 313).

7) Preuzet navod iz knjige Classical Film Violence autora Stephen Prince koji
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Movies (NY, London: Routledge, 1993,) pp 8-37.
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lywood) koji se pojavio u Collins, Radner&Collins, Film Theory Goes to the
Movies (NY, London: Routledge, 1993,) pp 8-37.

4) Doslovan navod novinskog ¢lanka, Bouzereau, 2000, strana 9.

5) Doslovan navod novinskog ¢lanka, Bouzereau, 2000, strana 10.

6) Doslovan navod novinskog ¢lanka Bouzereau, 2000, strana 10.
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strana 11.

8) National Catholic Office for Motion Pictures

9) Motion Picture Association of America
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11) Doslovan citat Sema Pekinpoa (Sam Peckinpah), Prince, 1999, strana 49.
12) Doslovan citat Sema Pekinpoa (Sam Peckinpah), Bouzereau, 2000, strana 23.
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14) Doslovan citat Roberta Ardreja (Robert Ardrey), Prince, 1999, 105.

15) Doslovan citat Sema Pekinpoa (Sam Peckinpah), Prince, 1999, 109.
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Picture - dokumentarna emisija o Stenliju Kjubriku.
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ljuju u filmu Life in the Picture — dokumentarna emisija o Stenliju Kjubriku.
18) Doslovan citat Roberta De Nira (Robert De Niro) Bouzereau, 2000, strana 46.
19) Doslovan citat Pola Sredera (Paul Schrader), Bouzereau, 2000, strana 47.
20) Doslovan citat Pola Sredera (Paul Schrader), Bouzereau, 2000, strana 47.
21) National Association of Theatre Owners

22) Doslovan citat Alana Friedberga, Bouzereau, 2000, strana 117.

23) Doslovan citat Josepha Hurleya Bouzereau, 2000, strana 117

24) Prema Rodrigezovoj izjavi u ¢lanku sa interneta Weil, Andrew, “Robert
Rodriguez on Sin City” http://www.superherohype.com/news/featuresnews.
php?id=2759

25) Citat onog $to je Rodrigez izjavio u ¢lanku sa interneta Weil, Andrew,
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turesnews.php?id=2759
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Abstract

To begin with I should underline that this paper bases
primarily on examples of Americancinematography, the ratio-
nale for which is underlined in the two main reasons. Firstly, ac-
cording to the volume of available literature and relevant authors,
the American cinematography is the most prominent source of
violence films. On the one hand, Hollywood films contain most
ultra-violent scenes, while, on the other hand, US-based direc-
tors have made the most significant progress in the stylization
and aesthetisation of on-screen violence. Secondly, by all ac-
counts, the heaviest investment into scientific research and film
violence studies is made in the USA. As one of the most prosper-
ous nations, the USA invests considerably into understanding
the violence rooted deep in its visual media.

A recent study named Classical Film Violence (2003) by
Stephen Prince declares to be the first of its kind with the sub-
ject of violence in classical Hollywood films. Chapter two of this
paper derives directly from the Prince study. Bearing in mind
there are no comparable studies in other national cinematogra-
phy archives, the chapter on classical violence purely focuses on
the Hollywood production. Chapter three is dedicated to the rise
of the ultra-violent film and incorporates influences of other cin-
ematography traditions on the representation of violence. None-
theless, the closest attention in this chapter is still devoted to the
American film. There are principal reasons for this, as towards
the end of 1960s the Hollywood produced films with until then
unseen volume of violence.

Furthermore, there is a series of studies on modern Hol-
lywood film violence, which makes this subject extensively cov-
ered, both theoretically and empirically. What should be empha-
sized is that there are authors, such as Prince, who have dedicated
the bulk of their professional careers to studying film violence.
Therefore, there are justified reasons why anyone doing a study
on film and violence should base their work on scrutinizing the
American cinematography.
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Film violence is a complex matter which can be
addressed from diverse angles. There are studies that focus on
the filmmaking art itself and analyse ways of capturing violence
on screen, explain its aesthetisation and present the chronicles of
most significant violence films. Conversely, the social/historical
studies which place film violence in the context of social
events and neglect its cinematographic value are notably more
frequent. None of the studies that were consulted in the writing
of this paper strived towards combining these two approaches
in a comprehensive understanding of the construction of film
violence and its influence on its audience. This paper presents
an attempt to overcome this problem and explain film violence
considering its key defining factors. The emphasis will be placed
on three key factors that define and shape film violence: the social
context, the development of the grammar of film language and
the censorship. Furthermore, the paper looks at the importance
of the three factors in certain chapters of the history of film. The
paper, however, does not purport to give a detailed account of
the film violence chronology, nor does it list all the noteworthy
films for a research like this. The primary aim was to provide
explanation of the cinematographic representation of violence
using a limited number of most significant violence films as
examples and also contemplate its social impact. Based on the
three criteria which define film violence, the paper divides its
cinematographic representation into two key periods. According
to the shooting approach, the level of censorship imposed on
the director and the social circumstances, one can recognize
two chapters in film history regarding on-screen violence: the
classical approach - marked by the nonexplicit aesthetics of
violence — and the post-classical approach — where the explicit
aesthetics of violence prevails.

Moreover, apart from the attempt to explain film violence,
this paper deals with the social impact of its representation. The
results of empirical researches and the most striking examples
of violent actions of film characters are not merely listed and
outlined. They are incorporated into the framework of the moral



panic theory, which gives them an alternative interpretation.
Therefore, the second distinctive feature of this paper is the
theory-based analysis of the report on the violent influence of
films.

Dismissing the culpability of cinematography for any
social wrongdoing and insisting that the film representation of
violence mirrors social events, a clear position was adopted in a
vigorous debate on the influence of violent media content on the
viewers. Stanley Cohen’s moral panic theory, formulated as part
of the British culture studies, has provided considerable support
for this position.

The first chapter represents the theoretical component
of the paper, which outlines the moral panic theory, deals with
the basic characteristics of the film representation of violence
and discusses its influence on the audience. One of the main
characteristics of film representation is the impression of reality.
This feature refers to the experience of the cinema theatre
audience, who, affected by both the audio and the visual sensation
at the screening of a film, identify themselves with the on-screen
world of fiction. This quality has accompanied the film ever
since its earllest days and has been the cause of strict censorship
imposed on this medium. Due to this effect impersonations of
film characters have been known to happen, typically in the
cases of immature or even deranged individuals. Especially
perturbing instances have been those of people re-enacting the
scenes of violence they had witnessed earlier on film. However,
simplistic analyses of the connection between the film violence
and real-life violence have been more closely scrutinized and
a more adequate understanding of these phenomena has been
developed. Finally, the first chapter looks into the relationship
between genre and film violence, as well as the factors that
influence its representation.

The second chapter of this paper, which focuses on
violence of the classical Hollywood period, outlines the moral
standards of an era which denied the film its freedom of
expression, deeming it too dangerous and powerful. Authorities
of social control, fearing the film could rock the foundations of
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the more conventional institutions for the youth socialization,
proved to be too harsh on this medium.

At this time, initial studies on the influence of film
violence on the public started to emerge. In addition, the earliest
impersonations of film characters occurred - a practice that
would closely accompany cinematography until today. Even
then, as well as afterwards, and as part of more modern societies,
isolated incidents led many to erroneous conclusions about the
influence of film on the public. The most serious problem the
film faced in its formative years was the perception of reality of
the novelty medium. As the early twentieth century audiences
were unaccustomed to the film, they were intimidated by the
kind of films that would be considered perfectly innocuous
nowadays. Due to this effect of the film, court rulings have been
issued labelling it as no means of symbolic expression but merely
a means of reproducing real-life events.

Apart from the aforementioned, the second chapter tries
to confirm the theoretic relationship between film violence and
genre. Theoretic characteristics of the film representation of
violence are also outlined in the chapter. All three hypotheses
that influence the definition of the film representation of violence
are scrutinized in the chapter. The emphasis is on censorship,
which was a key factor in this period of film evolution. As the
classical Hollywood period ended, censorship gradually grew
irrelevant, so what comes in the foreground in the third chapter
is the social context and the evolution of the film means of
expression. Censorship will be more expressly mentioned only in
the instances when it influenced a filmmaker or the film industry
more considerably. Nonetheless these incidents have become
increasingly scarce since 1966. Moreover, the film's means of
expression in the stylization of violence — which originate from
the classical Hollywood period as the aesthetics of substitution —
arealso scrutinized. The abstract provides a brief account of social
violence in the first half of the XX century in the USA, while all
key historical events that influenced the film representation of
violence are mentioned as well.



The third chapter of this paper looks at the rise of ultra-
violent films. After the Production Code was repealed and due
to coexistent violent historical circumstances, the violence in
films likewise became increasingly explicit. The evolution of the
grammar of film language in the direction of explicit violence
stylization, initiated by Japanese filmmaker Akira Kurosawa,
was propelled in the late 1960s by the likes of Arthur Penn, Sam
Peckinpah and Stanley Kubrick with their respective films Bonnie
and Clyde (1967), The Wild Bunch (1969), and A Clockwork
Orange (1971). The presentation of these three films is the
central part of this paper. The paper argues that all three feature
films initiated a novel approach to the film representation of
violence and that these films determined the approach to filming
violence in today’s postmodern cinematography. After these
highly influential films were released, ultra-violence became an
indispensible part of cinematography. During the presentation
of the violence in these three films this paper strives towards
underlining the importance of a theoretically-assumed social
context in which they came to be and the subsequent reactions
of the public they provoked.

There is a frequent use of citations of the violence films’
directors, especially those that illustrate their reactions to the
public critique.

Films like Taxi Driver (1976, Martin Scorsese) and The
Warriors (1979, Walter Hill) are included into the paper due to
special reasons. Taxi Driver is an extremely remarkable work
of art which does not boast blatant ultra-violence, but rather
a violent ambience. The Martin Scorsese film is nonetheless
included in the paper, as it depicts a deranged man inspired to
attempt the assassination of the president of the USA. This is
a key feature of this film, as the dismissal of any culpability of
the film itself for what takes place carries one of the underlying
messages of this film. The Warriors is included in the paper due
to the enormous amount of violence it incited in the real world.
The film will not be remembered for the incident when a member
of the audience, after watching The Warriors in a theatre, went

196




197

on to attempt a murder on a celebrity. Similarly, the content of
this film supposedly provoked street violence. Together with A
Clockwork Orange, this film sparked off unprecedented adverse
reactions of the public. After a number of incidents the two films
became the target of paranoid accusations, while the public
blamed them for numerous unrelated mishaps.

In order to better comprehend the representation of
violence in the post-moder film, the paper tries to explain the
influence of the Hong Kong film industry and the significance of
the horror genre. Although the postmodern film violence relies
heavily on the late Hollywood film there are key dissimilarities
between the two. Two main characteristics of the postmodern
representation of violence are: lack of contact with reality and
its cartoon/film representation. In the postmodern film violence
is not inspired by reality, unlike the 1960s and the 1970s film.
The violence of the postmodern film is oriented towards the
medium itself, the history of cinematography, the mixture of
genres and citations of other films. In addition, violence is
depicted unrealistically — similar to that of cartoon films, in
which characters have super powers, can fly or dodge bullets.
During the course of one film the characters fight in multiple
genres, often first against the police and in the very next scene
against demons. The postmodern film presents a play with the
medium itself, while the violence of those films resembles the
cult violence films of the times gone by.
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