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ефекте хорора, указујем на могућности њихове класификације 
ослањањем на жанрове са којима се преплићу, крећући се од тема­
тизације демонске сексуалности жене, кокетирајући са филмом 
апокалипсе, социјалне драме, онтолошке драме, слешер филма и 
великог наратива о геополитичкој судбини ови филмови исписују 
ауто-репрезентативни наратив чије читање открива само-кри­
тику, преипситивање историјских наратива и вредности соција­
листичког друштва. Читање социјалног подтекста југословен­
ског хорора заснива се на комбиновању антрополошких приступа 
и психоанализе филмског наратива.
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У потрази за дефиницијом  
југословенског хорора1

Ако се за­не­ма­ре рет­ки по­ку­ша­ји књи­жев­не кла­си­фи­ка­ци
је срп­ског хо­ро­ра пра­ће­ни тер­ми­но­ло­шким не­до­у­ми­цама 

1	 Чла­нак је на­стао у окви­ру про­јек­та Дунав и Балкан: културно-
историјско наслеђе 177006 Бал­ка­но­ло­шког ин­сти­ту­та СА­НУ ко­ји 
фи­нан­си­ра Ми­ни­стар­ство про­све­те, на­у­ке и технолошког развоја 
Републике Србије.
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и од­су­ством је­дин­стве­не де­фи­ни­ци­је овог жан­ра, је­ди
на об­ухват­ни­ја сту­ди­ја о „фил­му стра­ве”, оста­је У брдима 
хорори, српски филм страве, Де­ја­на Ог­ња­но­ви­ћа.2 Ау­тор се 
усме­ра­ва на есте­ти­ку срп­ског хо­ро­ра и усло­вље­ност ње­го
вог са­др­жа­ја еко­ном­ским и исто­риј­ским кон­тек­стом, рет­ко 
упот­пу­њу­ју­ћи сво­ју ана­ли­зу пси­хо­а­на­ли­тич­ким углом, али 
на­док­на­ђу­ју­ћи је кре­та­њем у про­сто­ри­ма књи­жев­не исто­ри
је и те­о­ри­је фил­ма. Си­ро­ма­шан из­бор ли­те­ра­ту­ре на по­љу 
ана­ли­зе фил­ма од­ре­ђен је чи­ње­ни­цом да хо­рор у ју­го­сло­вен
ској ки­не­ма­то­гра­фи­ји ни­је до­жи­вео екс­пан­зи­ју и ни­је на­шао 
по­год­но тло за ко­ме­р­ци­ја­ли­за­ци­ју. Пред­но­сти на­ве­де­ног 
пре­по­зна­ју се у мо­гућ­но­сти от­кри­ва­ња но­ве тач­ке гле­ди­шта 
и пред­ла­га­ња но­ве ана­ли­тич­ке ме­то­де, уме­сто про­ду­бљи­ва
ња и на­ста­вља­ња већ по­сто­је­ћих ана­ли­за.3 Оди­ста је ма­ло 
ју­го­сло­вен­ских фил­мо­ва стра­ве ко­ји се мо­гу сма­тра­ти жан
ров­ским. Не­ке од њих од­ли­ку­ју укр­шта­ња и по­и­гра­ва­ња ка
рак­те­ри­стич­на за пост­мо­дер­ни хо­рор ко­ји до­пу­шта до­ди­ре, 
су­сре­те и пре­пли­та­ња са дра­ма­ма, рат­ним фил­мо­ви­ма, или 
њи­хо­вим опо­зи­ци­ја­ма по­пут ко­ме­ди­ја, чи­ме се ре­ла­ти­ви­зу­ју 
ка­те­го­ри­је и иро­ни­зу­ју јед­но­знач­ни по­гле­ди на свет. Иа­ко 
је сме­штен на гра­нич­но под­руч­је из­ме­ђу европ­ског фил­ма 
и тре­ће ки­не­ма­то­гра­фи­је, ју­го­сло­вен­ски филм да­нас на­ла­зи 
пу­но­прав­но ме­сто на ли­ста­ма љу­би­те­ља стра­ве. Он се пре
по­зна­је као екра­ни­зо­ва­ни гот­ски на­ра­тив; филм апо­ка­лип­се; 
со­ци­јал­на дра­ма са еле­мен­ти­ма хо­ро­ра; пси­хо­ло­шки хо­рор 
и хо­рор-ко­ме­ди­ја, че­сто се при­бли­жа­ва­ју­ћи ком­плек­сним, 
ви­ше­слој­ним филм­ским на­ра­ти­ви­ма.

Теорија (хорор) филма

Из­ме­ђу дру­штве­не ствар­но­сти и фил­ма као естет­ског про
из­во­да, по­сто­ји чвр­ста ве­за уте­ме­ље­на на по­тре­би за кри
тич­ким са­гле­да­ва­њем од­но­са из­ме­ђу по­је­дин­ца и ши­рег 
дру­штва. Пре фор­мал­ног на­стан­ка струк­ту­ра­ли­зма, Барт је 
ана­ли­зо­вао иде­о­ло­шке ма­ни­фе­ста­ци­је оли­че­не у раз­ли­чи
тим вр­ста­ма тек­сто­ва до­ка­зу­ју­ћи да и филм пре­но­си зна­че
ње и ву­че ко­ре­не из се­ми­о­ло­ги­је. Ка­сни­ја схва­та­ња упу­ћу­ју 
на филм као про­стор пи­са­ња и про­стор ис­ку­ства гле­да­о­ца. 
За њим сле­ди Ла­ка­но­во уо­ча­ва­ње ве­зе из­ме­ђу се­ми­о­ло­ги­је 
фил­ма и пси­хо­а­на­ли­тич­ке те­о­ри­је, те чи­та­ње фил­ма на на
чин на ко­ји се то чи­ни са не­све­сним и уво­ђе­ње пој­ма су­бјек
та на ме­сто ко­ло­кви­јал­ног „гле­да­о­ца”. При­ме­на пси­хо­а­на
ли­зе у ана­ли­зи фил­мо­ва до­ла­зи из по­ве­за­но­сти се­ми­о­ло­ги­је 
фил­ма и пси­хо­а­на­ли­тич­ке те­о­ри­је. „Ло­ги­ка озна­чи­теља” 
омо­гу­ћу­је про­це­ну до ко­је ме­ре је гле­да­лац као су­бјект 

2	 Og­nja­no­vić, D. (2009) U brdima horori, Niš: Niš­ki kul­tur­ni cen­tar.
3	 Omon, Ž. i Ma­ri, M. (2007) Analiza fimova, Be­o­grad: Clio, str. 79.
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укљу­чен у филм­ски текст. При­сту­пи бли­ски фе­ми­ни­стич
кој па­ра­диг­ми ана­ли­зу­ју ре­пре­зен­та­ци­је же­не и му­шкар­ца, 
за­тва­ра­ју­ћи пр­ви та­лас при­сту­па ко­ји се усме­ра­ва на род­но 
раз­у­ме­ва­ње ве­зе из­ме­ђу по­је­дин­ца и дру­штва. Они се усме
ра­ва­ју на фил­мо­ве са ма­ни­фест­ном или ла­тент­ном пси­хо­ло
шком по­ру­ком, а као на­ро­чи­то апли­ка­тив­ни по­ка­за­ли су се 
у ана­ли­зи хо­рор фил­мо­ва. Уко­ли­ко се сва­ки на­ра­тив мо­же 
де­кон­стру­и­са­ти и по­но­во ре­кон­стру­и­са­ти, то се мо­же чи­ни
ти и са филм­ским на­ра­ти­вом. Ово нас до­во­ди до Де­ри­ди
ног при­сту­па ко­ји од­би­ја да при­сту­пи сва­ком уста­ље­ном и 
ко­нач­ном зна­че­њу тек­ста. Ста­ра прет­по­став­ка да се у гла­су 
оства­ру­је ве­за из­ме­ђу зву­ка и сми­сла, у Де­ри­ди­ном чи­та­њу 
по­ста­је део сло­бод­не игре де­кон­струк­ци­је и увек отво­ре­не 
мо­гућ­но­сти по­нов­ног чи­та­ња. У том сми­слу, не­ма ко­нач
ног и је­дин­стве­ног, не­дво­сми­сле­ног зна­че­ња фил­ма. Он се 
мо­же чи­та­ти увек из­но­ва. Марк­си­сте за­ни­ма ана­ли­за дру
штве­них сна­га ко­је од­ре­ђу­ју про­дук­ци­ју де­ла, тач­не струк
ту­ре про­дук­ци­о­ног апа­ра­та, ко­ли­ко и иде­о­ло­шка од­ре­ђе­ња 
ко­ја ути­чу на ње­гов на­ста­нак. Иде­о­ло­шки аспект филм­ске 
умет­но­сти, узи­ма се у об­зир при­ли­ком рас­пра­вља­ња о по­ли
тич­ком по­тен­ци­ја­лу фил­ма.4  Сто­га је те­о­риј­ска пер­спек­ти­ва 
ра­до­ва о фил­му усме­ре­на на ве­зу из­ме­ђу иде­о­ло­ги­је и естет
ског про­из­во­да, бу­ду­ћи да она под­ра­зу­ме­ва из­но­ше­ње ста­ва 
о са­др­жи­ни и са­др­жај­но­сти по­ли­тич­ког дис­кур­са фил­ма. У 
том сми­слу, филм „го­во­ри” о дру­штву. Из овог раз­ло­га ана
ли­за фил­ма се не ба­ви са­мо естет­ским, већ и сим­бо­лич­ким 
аспек­том де­ла. У кон­тек­сту „фил­ма стра­ве и ужа­са” од­нос 
из­ме­ђу по­је­дин­ца и дру­штва, пре­но­си­ли су Фран­кен­штајн 
и Дра­ку­ла за чи­је су ре­ди­те­ље и гле­да­о­це, пр­ви кри­ти­ча­ри 
ве­ро­ва­ли да стре­пе од ин­ду­стри­ја­ли­за­ци­је и елек­три­фи­ка
ци­је, а от­кри­ва­ју не­у­ро­зу дру­штва у ко­јем је сек­су­ал­ност по
ти­сну­та. Се­дам­де­се­тих и осам­де­се­тих го­ди­на, овај жа­нр се 
гра­на у но­вим прав­ци­ма, чи­не­ћи све из­ра­зи­ти­јим при­су­ство 
со­ци­о­пат­ских про­фи­ла, уље­за, ван­зе­ма­ља­ца, ви­ру­са ко­ји 
пред­ста­вља­ју ра­зно­вр­сне об­ли­ке дру­го­сти. Де­ве­де­се­тих и 
ра­них две­хи­ља­ди­тих то су рас­ту­ће по­пу­ла­ци­је оно­стра­них 
би­ћа нео-гот­ских осо­би­на, ко­је на кра­ју ми­ле­ни­ју­ма су­ми­ра
ју до­са­да­шње ре­зул­та­те „ци­ви­ли­за­ци­је” пред­ста­вом апо­ка
лип­се и пат­ња­ма по­след­њег чо­ве­ка. Да­нас то чи­не зом­би­ји 
као кри­тич­ке фи­гу­ре по­ли­тич­ког еста­бли­шмен­та и ма­сов­не 
кул­ту­ре.5 Уко­ли­ко до­ми­нант­на, хо­ли­вуд­ска ки­не­ма­то­гра­фи­ја 
ви­дљи­вим чи­ни страх од ин­ва­зив­ног дру­го­га; од апо­ка­лип
тич­ног кон­зу­ме­ри­зма, а европ­ски филм стра­ве од по­ра­ста 

4	 Omon, Ž (2006) Teorije sineasta, Be­o­grad: Clio, str. 103. 
5	 Gi­ro­ux,  H. (2011) Zombie Politics and Culture in the Age of Casino  

Capitalism, New York, Pe­ter Lang, str. 4. 
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на­си­ља у по­ро­ди­ци, на­ме­ће се пи­та­ње шта је те­ма­ти­зо­вао 
ју­го­сло­вен­ски хо­рор ко­ји је ко­ке­ти­рао са истим жан­ром.6

Антрополошки и психолошки аспект  
хорор жанра

Ду­же од три де­це­ни­је хо­рор је је­дан од глав­них об­ли­ка ма
сов­не есте­ти­ке ко­ји омо­гу­ћу­је осло­ба­ђа­ње од стра­ха ње­го
вим про­јек­то­ва­њем на текст и сли­ку. Хо­рор фил­мо­ви иза­зи
ва­ју не­га­тив­не емо­ци­је по­пут стра­ха и га­ђе­ња; екс­пли­цит
ним чи­не кр­ше­ње та­буа, од­го­ва­ра­ју на исто­риј­ски и кул­тур
но од­ре­ђе­не стреп­ње: ду­шев­не бо­ле­сти, ну­кле­ар­ног ра­та, 
епи­де­ми­је, на­си­ља ко­је по­тен­ци­јал­но сва­ко но­си у се­би. 
Хо­рор на­ста­је та­мо где је на­ру­шен си­стем ко­ји по­је­дин­цу 
омо­гу­ћа­ва из­бе­га­ва­ње уз­не­ми­ру­ју­ћих пи­та­ња о сми­слу ег­зи
стен­ци­је. Функ­ци­ја хо­ро­ра је на­из­глед су­прот­на оно­ме што 
ну­де ре­ли­ги­ја и иде­о­ло­ги­ја, те на­ли­ку­ју ан­ти-иде­о­ло­ги­ји у 
ко­јој пре­ста­је да функ­ци­о­ни­ше јед­на вр­ста ира­ци­о­нал­них 
мо­ћи за­рад дру­ге. Ка­ко то при­ме­ћу­је Ју­ли­ја Кри­сте­ва, ужас 
на­ста­је на ру­бо­ви­ма, та­мо где си­стем ви­ше не до­се­же са сво
јим ме­ра­ма пре­до­стро­жно­сти, за­шти­те и уте­хе чо­ве­ка, те та
мо где се ра­ђа сум­ња у не­при­ко­сно­ве­ност и мо­но­лит­ност 
оно­га што за­јед­ни­цу др­жи на оку­пу. Хо­рор филм пре­ла­зи 
гра­ни­цу ко­ју је дру­штво ус­по­ста­ви­ло та­бу­и­ма и иде­о­ло­ги
јом ка­ко би се за­шти­ти­ло од вла­сти­те не­мо­ћи и не­зна­ња, од 
не­мо­гућ­но­сти да пру­жи од­го­вор на пи­та­ња ко­ја ће се чо
ве­ку, то­ком ег­зи­стен­ци­је, увек из­но­ва вра­ћа­ти. Да­кле, ка­ко 
то фор­му­ли­ше Ју­ли­ја Кри­сте­ва, за­зор­ност до­сти­же вр­ху­нац 
„ка­да се смрт ко­ја ће нас сва­ка­ко уби­ти по­ме­ша са оним што 
би тре­ба­ло да нас од ње из­ба­ви.”7 Гра­ни­ца из­ме­ђу за­зор­ног 
и са­бла­сног је те­шко од­ре­ди­ва. Док је у за­зор­ном на­гла­сак 
на „гад­ном”, „со­ци­јал­но не­до­пу­сти­вом”, „та­бу­и­са­ном”, у 
са­бла­сном се пре­по­зна­ју та­јан­стве­но и све оно што из­ми­че 
ра­ци­о­нал­ном са­гле­да­ва­њу.8 Но, за оба је за­јед­нич­ко пре­и
спи­ти­ва­ње мо­гућ­но­сти да бу­де­мо уби­је­ни, по­је­де­ни, од­ве
де­ни у под­зем­ни свет и под­врг­ну­ти „не­пра­вед­ном кра­ју”. У 
том сми­слу и за­зор­но и са­бла­сно увек вре­ба­ју, а на њих нас 
под­се­ћа­ју при­зо­ри из сва­ко­дне­ви­це, при­ме­ри из исто­ри­је, те 
укуп­ног људ­ског ис­ку­ства. Као и дру­ги кул­тур­ни фе­но­ме­ни, 
као и срод­не есте­ти­ке, хо­рор има свој со­ци­јал­ни и по­ли­тич
ки под­текст. Он са­др­жи упо­зо­ре­ње на оне аспек­те си­сте­ма 
ко­ји се ис­та­њу­ју и ко­ји по­ста­ју ису­ви­ше крх­ки да би др­жа­ли 

6	 Bis­hop, W. (2010) American Zombie Gothic: The Rise and Fall (And Ri­
se) of the Walking Dead in Popular Culture, North Ca­ro­li­na: McFar­land & ­
Com­pany, Inc, p. 20.

7	 Kri­ste­va, J. (1999) Moći užasa, Za­greb: Na­pri­jed, str. 11.
8	 Da­ko­vić, N. (1993) Ogled o sablasnom, No­vi Sad: Sve­to­vi, str. 40.
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по­је­дин­ца. У ју­го­сло­вен­ском кон­тек­сту укуп­ну есте­ти­ку и 
со­ци­јал­ну под­ло­гу овог жан­ра је­дин­стве­ним чи­ни ка­ко пре
и­спи­ти­ва­ње вред­но­сти на ко­ји­ма је дру­штво за­сно­ва­но, та
ко рас­ту­ће осе­ћа­ње при­бли­жа­ва­ња кра­ја епо­хе бла­го­ста­ња и 
до­ла­ска ужа­са ко­ји се ме­та­фо­рич­ки пре­о­бра­жа­ва у раз­ли­чи
те фе­но­ме­не и објек­те, од ви­ру­са до со­ци­о­пат­ских про­фи
ла.9 Ме­ђу пр­вим мо­ти­ви­ма ко­ји об­ли­ку­ју на­ра­тив „стра­ве и 
ужа­са” пре­по­зна­је се де­мо­ни­за­ци­ја же­не. Пси­хо­а­на­ли­тич­ки 
при­ступ осло­њен на ди­нам­ске кон­цеп­те, јед­но­стра­но др­жи 
да овај за­зор до­ла­зи из спо­зна­је о род­ној ра­зли­ци из­ме­ђу 
му­шка­ра­ца и же­не.10 Ова ана­ли­за се за­сни­ва на прет­по­став
ци да је ти­пич­ни гле­да­лац хо­рор фил­ма му­шка­рац и адо­ле
сцент су­о­чен са про­ме­на­ма на свом те­лу и у сво­јој пси­хи, 
че­сто за­не­ма­ру­ју­ћи зна­чај­не со­ци­јал­не аспек­те ко­ји се мо­гу 
приписа­ти овом жан­ру.

Жена-демон у српском и југословенском филму

Кла­сич­ни при­ступ ре­пре­зен­та­ци­ји же­не у хо­рор фил­му 
држи да је њи­хо­ва тран­сфор­ма­ци­ја у би­ћа по­пут мон­стру
ма и ве­шти­ца пу­ка про­јек­ци­ја му­шкар­че­вих сек­су­ал­них же
ља и не­ла­год­но­сти у ве­зи са род­ним раз­ли­ка­ма.11 Сва дру
штва де­ле кон­цеп­те жен­ске мон­стру­о­зно­сти, те оно­га што је 
шо­кант­но, за­стра­шу­ју­ће и од­бој­но у же­ни. О то­ме све­до­чи 
укуп­на ми­то­ло­ги­ја род­них чу­до­ви­шта: ту је Ме­ду­за са сво
јим „злим очи­ма” и зми­ја­ма уме­сто ко­се, Дур­га у чи­јој се 
че­љу­сти на­ла­зе оста­ци са­жва­ка­них љу­ди – ње­не де­це, а мо
тив де­мон­ске сек­су­ал­но­сти, по­се­сив­ног и фа­лу­сног мај­чин
ства по­ста­је не­што по­пут уни­вер­зал­ног на­ра­ти­ва о же­ни.12 
Но, хо­рор фил­мо­ви чи­је су про­та­го­нист­ки­ње же­не, или чи­ји 
на­ра­тив по­кре­ће фе­ми­ни­но, от­кри­ва­ју кон­зер­ва­ти­ви­зам по
тен­ци­јал­но суб­вер­зив­ног жан­ра, те се мо­гу гру­бо по­де­ли­ти 
у две ка­тер­го­ри­је: оне у ко­ји­ма је же­на жр­тва и оне у ко­ји
ма се пре­о­бра­жа­ва у мон­стру­ма.13Док је ве­ћи­на мон­стру­ма 
осми­шље­на да по­ну­ди мо­рал­ну ди­ле­му, жен­ски мон­струм 
от­кри­ва дру­штве­не при­ти­ске и ко­мен­та­ри­ше жи­вот­не сти
ло­ве. С об­зи­ром да хо­рор филм од­ра­жа­ва стреп­ње ко­је су 

9	 Kri­ste­va, J. (1999) Moći užasa, Za­greb: Na­pri­jed, str. 99.
10	Frojd, S. (1969) O seksualnoj teoriji i Totem i tabu, No­vi Sad: Ma­ti­ca srp­ska, 

str. 34.
11	Gre­ven, D. (2011) Representations of Femininity in American Genre Cine­

ma: The Woman’s Film, Film Noir and Modern Horror, Lon­don: Pal­gra­ve 
Mac­mil­lan, p. 181.

12	Creed, B. Hor­ror and the Mon­stro­us-Fe­mi­ni­ne: An ima­gi­nary Abjec­tion, 
in: The Dread of Difference:Gender and Horror Film, ed. Ke­ith Grant, B. 
(2010), Au­stin: Uni­ver­sity of Te­xas Press, pp. 35-65.

13	Brophy, P. (1986) Hor­ra­lity:the­ Tex­tu­a­lity of Con­tem­po­rary Hor­ror Films, 
Screen 27, pp. 36-50.
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нор­ми­ра­не и кул­тур­но ко­ди­фи­ко­ва­не, жен­ско те­ло у кон­тек
сту ју­го­сло­вен­ског фил­ма има вла­сти­та зна­че­ња. Леп­ти­ри
ца, го­спо­ђа Си­би­ла и го­спо­ђи­ца Ка­та­ри­на, као Ка­ди­је­ви­ћев 
трио из раз­ли­чи­тих де­це­ни­ја, пре­о­бра­жа­ва­ју се на сво­јој 
кул­ту­ри свој­стве­не на­чи­не, за­др­жа­ва­ју­ћи не­ке од хо­ли­вуд
ских кли­шеа.

Сексуалност и смрт

Ин­спи­ри­сан при­по­вет­ком После деведесет година, Ми­ло
ва­на Гли­ши­ћа, филм Лептирица Ђор­ђа Ка­ди­је­ви­ћа (1973) 
сма­тра се пр­вим ју­го­сло­вен­ским хо­ро­ром. Иза на­из­глед 
по­вр­шне при­че о „жи­вој смр­ти” ко­ја се хра­ни људ­ском кр
вљу, от­кри­ва се на­ра­тив ко­ји по­ме­ра за­зи­ра­ње од ру­жног 
и не­сме­сти­вог ка ле­пом и за­во­дљи­вом, ука­зу­ју­ћи на ње­го
ве мо­ћи тран­сфор­ма­ци­је. Емо­ци­о­нал­на дра­ма ко­ја до­во­ди 
до нај­ве­ће на­пе­то­сти ка­да се про­бу­ђе­на сек­су­ал­ност же­не 
пред­ста­вља сце­ном ја­ха­ња те опо­на­ша­ња сек­су­ал­ног чи­на. 
Филм от­кри­ва сек­су­ал­ну сло­бо­ду же­не ко­ја пре­ти да на
ру­ши за­јед­ни­цу, угро­жа­ва­њем вла­сти по оче­вој ли­ни­ји.14 
Тран­сфор­ми­са­но би­ће за­др­жа­ва осо­би­не вам­пи­ра, ка­рак
те­ри­стич­ну де­фор­ми­са­ност ко­ја је при­ла­го­ђе­на та­да­шњим 
филм­ским мо­гућ­но­сти­ма и умет­нич­кој сло­бо­ди. Ужас љу
ба­ви из­ме­ђу жи­вог мла­ди­ћа и мр­тве де­вој­ке са­др­жи пси­хо
ло­шки под­текст и одр­жа­ва на­пе­тост то­ком чи­та­вог фил­ма 
оста­вља­ју­ћи гле­да­о­ца у иш­че­ки­ва­њу тра­ге­ди­је. Уо­би­ча­је­на 
гот­ска те­ма ли­ми­нал­ног, ни-жи­вот-ни­-мр­вог би­ћа сме­ште
ног у фол­клор­не окви­ре от­кри­ва сло­је­ви­тост зна­че­ња „леп
ти­ри­це” ко­ја је за­ро­бље­на у „тра­ди­ци­о­нал­ни” текст срп­ског 
се­ла. Же­на-вам­пир ко­ја од пр­ве по­ло­ви­не два­де­се­тог ве­ка, 
на би­о­скоп­ском плат­ну ова­пло­ћу­је стреп­ње и не­ла­го­ду у ве
зи са сек­су­ал­но­шћу, се­дам­де­се­тих го­ди­на по­ста­је мон­струм. 
Оно што га чи­ни при­влач­ним је сво­је­вр­сна хи­брид­ност, мо
гућ­ност да мр­тво (оно што је би­ло уга­ше­но, по­ни­ште­но и 
бло­ки­ра­но) из­но­ва ожи­ви оја­ча­но но­вом, де­струк­тив­ном 
сна­гом ко­ја угро­жа­ва ма­ску­ли­ни­стич­ке вред­но­сти.

Демон родних односа

Исте, 1973. го­ди­не Ка­ди­је­вић пот­пи­су­је ре­жи­ју за адап­та
ци­ју при­че Ал­пу­ра­риј­ска свир­ка Ива­на Ра­о­са ко­ја је у сво
јој екра­ни­зо­ва­ној фор­ми на­зва­на „Де­ви­чан­ском свир­ком”. 
Су­сре­ти из­ме­ђу све­тло­сти и мра­ка, иза­зи­ва­ње уз­ми­ца­ња и 
на­го­ве­шта­ји нео­бја­шњи­вог по­сти­жу се зву­ком ко­ји пра­ти 
драм­ски ефе­кат рад­ње. За го­ти­ку ка­рак­те­ри­стич­на бли­зи­на 
сек­су­ал­но­сти и смр­ти, љу­ба­ви, уби­ства и ус­кр­сну­ћа ука­зу­је 

14	Da­glas, M. (2001) Čisto i opasno, Be­o­grad: XX vek, str. 127.
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на на­ра­тив о не­га­тив­ној Ани­ми – не­срећ­ној, ћу­дљивој, хи
сте­рич­ној, про­ми­ску­и­тет­ној же­ни ко­ја, у по­тра­зи за љу­ба
вљу, за­во­ди и по­том уби­ја сво­је парт­не­ре.15 Пут­ник – Иван 
је је­дан од „кан­ди­да­та” за веч­ну љу­бав. Си­би­ла тре­ба да об
у­хва­ти ар­хе­тип­ске фи­гу­ре си­ре­на, Ди­ја­ну или Ар­те­ми­ду, сва 
жен­ска ми­то­ло­шка би­ћа ко­ја уби­ја­ју за­љу­бље­ње му­шкар­це. 
Оне озна­ча­ва­ју за­ро­бље­ну сек­су­ал­ност, че­му до­при­но­си 
при­су­ство зам­ка као жен­ског сим­бо­ла, ње­го­ве за­тво­ре­но­сти 
и ње­гов „де­ви­чан­ски” звук. Де­ви­чан­ску свир­ку про­из­во­де 
кри­ци за­ро­бље­не сек­су­ал­но­сти, оне ко­ја се ни­је оства­ри­ла 
у бра­ку и оста­је по­ти­сну­та у љу­бав­ним аван­ту­ра­ма то­ком 
ко­јих Си­би­ла тра­жи емо­ци­о­нал­но и сек­су­ал­но ис­пу­ње­ње.16 
Се­дам­де­се­тих го­ди­на се, под ути­ца­јем постструк­ту­ра­ли­за
ма, на род све уче­ста­ли­је гле­да као на ин­хе­рент­но не­ста
бил­ну дис­кур­зив­ну тво­ре­ви­ну ко­ја са­му се­бе раз­гра­ђу­је. 
На­гла­ша­ва­ње ро­да као дру­штве­не и кул­тур­не кон­струк­ци­је 
омо­гу­ћи­ло је да се скре­не па­жња на за­не­ма­ри­ва­ње жен­ских 
исто­ри­ја и ге­о­гра­фи­ја и по­мо­гло да се ука­же на ду­а­ли­зам 
му­шко/жен­ско као на про­из­вод кон­крет­них дру­штве­них од
но­са. Иде­је о ро­ду као дру­штве­ној кон­струк­ци­ји ко­ја се ме
ња у за­ви­сно­сти од ме­ста и вре­ме­на у европ­ским зе­мља­ма 
по­пут Фран­цу­ске и Ве­ли­ке Бри­та­ни­је по­ста­је екс­пли­ци­тан 
че­тр­де­се­тих и пе­де­се­тих го­ди­на, што мо­же об­ја­сни­ти по
тре­бу за есте­ти­за­ци­јом стреп­њи у ве­зи за по­зи­ци­јом же­не у 
дру­штву. Уме­сто на­ра­ти­ва о „жен­ској сфе­ри ку­ће и кућ­них 
од­но­са, чед­но­сти, крх­ко­сти и по­тре­би за за­шти­том”, хо­рор 
филм от­кри­ва екс­пло­зив­ност по­ти­ски­ва­не сек­су­ал­но­сти и 
опа­сно­сти ко­је сто­је у ве­зи са јед­но­стра­ним ре­жи­мом ко­ји 
ис­кљу­чу­је же­ну из јав­не сфе­ре.17

Демонски троугао

Филм „Де­ви­чан­ска свир­ка” је ве­зив­но тки­во из­ме­ђу пр­вог 
Ка­ди­је­ви­ће­вог хо­рор оства­ре­ња и фил­ма „Све­то ме­сто” 
(1990) где раз­ви­ја мо­тив не­га­тив­не Ани­ме.18 По филм­ским 
кри­ти­ча­ри­ма овај филм је сни­мљен по Го­го­ље­вој при­по­ве
ци „Виј” из 1835. по­пут фил­ма Цр­на не­де­ља (Black Sunday 
из 1960. године) и од­ли­ку­је се ја­сним жан­ров­ским еле­мен
ти­ма ко­ји га свр­ста­ва­ју у ред хо­рор фил­мо­ва. Иа­ко се де­ло
ви фил­ма мо­гу пре­по­зна­ти као го­го­љев­ска са­ти­ра усме­ре­на 
на не­у­кост све­штен­ства, ак­це­нат је по­ста­вљен на ве­зи из
ме­ђу по­ро­дич­не па­то­ло­ги­је, ду­шев­не бо­ле­сти и оно­стра­ног. 

15	Jung, K. G. (2000) Psihologija i alhemija, Be­o­grad: Na­rod­na knji­ga, Al­fa.
16	Исто.
17	Jac­kson, P. (2008) „Rod“, Kulturna geografija: kritički rečnik ključnih poj­

mova, ur.  At­kin­son, D. i Jac­kson, P. Za­greb: Dis­put, Za­greb, str. 143-151.
18	Jung, K. G. (1977) O psihologiji nesvesnog, No­vi Sad: Ma­ti­ca srp­ska.
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Ероти­зо­ван од­нос из­ме­ђу оца и ћер­ке (на­лик на онај ко­ји 
пре­по­зна­је­мо у Леп­ти­ри­ци) за­пра­во је ре­флек­си­ја оп­штег 
про­ми­ску­и­те­та на има­њи­ма где су слу­ге сек­су­ал­ни објек­ти 
сво­јих го­спо­да­ра, а кће­ри по­ста­ју сек­су­ал­ни објек­ти сво­јих 
оче­ва, би­ра­ју­ћи да­ље слу­ге и слу­шки­ње за објек­те де­мон
стра­ци­је со­ци­јал­не мо­ћи, по­ста­ју­ћи па­ра­диг­ма ши­рег дру
штва за­сно­ва­ног на екс­пло­а­та­ци­ји. Ка­ди­је­ви­ће­во „Све­то 
место”, прем­да кла­си­чан хо­рор ко­ји ком­би­ну­је еле­мен­те ми
то­ло­ги­је и фол­кло­ра, по­ста­је још је­дан па­лимп­сест за кри
ти­ку са­др­жа­ја ко­је вред­но­сни си­стем по­ти­ску­је или не­ги­ра. 
Као и прет­ход­на два фил­ма, он те­ма­ти­зу­је жен­ску сек­су­ал
ност, ула­зе­ћи у пси­хо­ло­шке ду­би­не про­ми­ску­и­те­та, а овај 
на­ра­тив ко­ри­сти као плат­фор­му за увод у сло­же­ни­је про­бле
ме. Сни­мљен 1990. го­ди­не, не­по­сред­но пред по­че­так ра­та 
на про­сто­ру СФР Ју­го­сла­ви­је, он је але­го­ри­ја дру­штва ко­је 
се сла­ма у оп­штој па­то­ло­ги­ји, иш­че­ку­ју­ћи смрт и бу­ђе­ње у 
но­вом, де­мон­ском об­ли­ку. Уко­ли­ко је по­ро­ди­ца основ­на ће
ли­ја дру­штва, од­но­си ко­ји у њој вла­да­ју по­ста­ју ме­та­фо­ра 
чи­та­вог си­сте­ма, у ко­јем се чи­не ви­дљи­вим сим­бо­лич­ки чи
но­ви „ја­ха­ња”, кр­ше­ња нор­ми, сим­бо­лич­ког про­ми­ску­и­те
та и слич­но. Сни­мљен у ли­ми­нал­но вре­ме, пред за­вр­ше­так 
јед­ног си­сте­ма вред­но­сти, он ука­зу­је на по­ро­зност јед­них и 
ско­ри до­ла­зак дру­гих. 

Ужас егзистенцијалне драме и онтолошки хорор

При­по­вет­ка Проклетиња, Ем­бро­у­за Бир­са (1852-1913?) 
екра­ни­зо­ва­на је у ре­жи­ји Бран­ка Пле­ше, 1975. го­ди­не као 
кла­сич­на хо­рор при­ча. Се­дам­де­се­тих го­ди­на ја­вља се но
ви ин­те­лек­ту­ал­ни тренд – постструк­ту­ра­ли­стич­ка са­зна­ња 
се на­ла­зе на вр­хун­цу, под­сти­чу­ћи ре­ла­ти­ви­за­ци­ју марк­си
стич­ког по­гле­да на дру­штво и до­во­де­ћи у пи­та­ње ау­то­ри­тет 
на­у­ке. Ово­ме прет­хо­де ин­те­лек­ту­ал­ни по­кре­ти и но­ва иде
о­ло­шка стру­ја­ња ко­ја по­ста­ју ви­дљи­ва ка­сних ше­зде­се­тих 
го­ди­на. Вре­ме (про­шлост, са­да­шњост, бу­дућ­ност) и про­стор 
(ствар­ност, сан, ха­лу­ци­на­ци­ја) ви­ше ни­су чвр­сто ус­по­ста
вље­не ка­те­го­ри­је у овим фил­мо­ви­ма, чи­ме се до­при­но­си 
осе­ћа­ју де­ста­би­ли­за­ци­је нор­ми, те све­га што се узи­ма здра
во за го­то­во. Екра­ни­за­ци­ја ове при­по­вет­ке мо­же по­све­до
чи­ти о уз­др­ма­ним те­ме­љи­ма на­у­ке, о по­ро­зно­сти ста­во­ва о 
ци­клич­но­сти исто­ри­је и објек­тив­ног са­зна­ва­ња ко­је до­во­ди 
до на­прет­ка дру­штва. У том сми­слу, она је, нај­пре кри­ти­ка 
марк­си­стич­ких по­став­ки ко­је се на­ме­ћу у ју­го­сло­вен­ским 
обра­зов­ним уста­но­ва­ма. У ма­ло вик­то­ри­јан­ско ме­сто до­ла­зи 
ле­кар. Упр­кос за­стра­ши­ва­њу ко­је до­ла­зи од ме­шта­на, он ула
зи у траг „Про­кле­ти­њи” у ко­ју се сме­шта све што на­у­ка ни­је 
ус­пе­ла да са­вла­да и што пре­пу­шта до­ме­ну не­зна­ња и пра
зно­вер­ја: ин­ту­и­ци­ја, син­хро­ни­ци­тет, де­жа ви, реализација 
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сна у будном ста­њу. Страх иза­зи­ва оно што се не мо­же име
но­ва­ти и о че­му се сто­га, не мо­же го­во­ри­ти. Пра­те­ћи тра­го­ве 
„про­кле­ти­ње”, ле­кар ги­не, а ис­тра­га се спро­во­ди у при­су
ству ле­ша, ка­ри­ка­ту­рал­но об­у­че­них и на­шмин­ка­них „се­ља
на”, на­рав­но ислед­ни­ка и су­ди­је о чи­јој про­вин­ци­јал­но­сти 
све­до­че оде­ћа и слич­ност са по­ро­том ис­ке­же­них ста­ра­ца. 
„Објек­тив­но зна­ње”, „про­све­ће­ни ум”, „би­нар­не опо­зи­ци
је”, оп­ста­ју и по­ред су­ди­ји­ног са­зна­ња о он­то­ло­ги­ји про
кле­ти­ње. У на­пе­тој ат­мос­фе­ри цр­но-бе­лог фил­ма, оно што 
иза­зи­ва страх ни­су то­ли­ко вик­то­ри­јан­ски ам­би­јент, до­го­ре
ле све­ће и при­су­ство ле­ша, ко­ли­ко за­стра­шу­ју­ћа и гро­тек
сна на­сил­ност ма­ло­гра­ђан­шти­не усме­ре­на на не­мо­гућ­ност 
при­зна­ња Дру­го­сти. Ова­ко се ус­по­ста­вља опо­зи­ци­ја из­ме
ђу агре­сив­ног при­сту­па Дру­го­ме ко­је се окон­ча­ва ње­го­вом 
не­га­ци­јом, са јед­не, и мо­гућ­но­сти ње­го­вог пре­по­зна­ва­ња и 
ре­ла­ти­ви­за­ци­је са дру­ге стра­не. Док се Бирс са­ти­рич­но по­и
гра­ва се­о­ским ка­рак­те­ри­ма, екра­ни­за­ци­ја ње­го­ве при­по­вет
ке све­до­чи о кри­ти­ци ма­ло­гра­ђан­шти­не и бу­ђе­њу са­мо­кри
тич­но­сти дру­штва у ко­јем при­по­вет­ка до­жи­вља­ва адап­та
ци­ју. Ње­го­ва но­ве­ла је усме­ре­на на кри­ти­ку дру­штва у ком 
сам жи­ви, а ода­бир ове но­ве­ле у ју­го­сло­вен­ском кон­тек­сту 
све­до­чи о по­тре­би да се ука­же на огра­ни­че­ност ду­ха чи­ји су 
про­из­во­ди са­мо­у­ве­ре­на ра­ци­о­нал­ност, по­ве­ре­ње у ин­те­лект, 
дог­ма­тич­ност и дик­та­ту­ра би­ро­кра­ти­је. По­пут вик­то­ри­јан
ских фи­гу­ра ко­је се ру­га­ју све­му што је Дру­го и дру­га­чи­је, 
дру­штво се сле­по при­др­жа­ва ма­те­ри­ја­ли­стич­ког по­гле­да на 
свет.

Суперего као мрачни прогонитељ

Филм Штићеник, за­сно­ван на при­чи Фи­ли­па Да­ви­да Миха­
ел и његов рођак из збир­ке при­по­ве­да­ка Бунар у тамној шу­
ми (1964) ре­жи­рао је Ђор­ђе Ка­ди­је­вић 1973. го­ди­не. Овај 
филм се од­ли­ку­је ли­ков­но­шћу, ико­ни­чан је и кре­ће се у 
прав­цу пла­сти­ке ко­јом се ства­ра­ју ефек­ти стра­ве и емо­ци­о
нал­ни ефек­ти. Сли­ке мо­ра, пе­ска и сте­ња, све­тло и на­чин ка
дри­ра­ња на­гла­ша­ва­ју је­зо­ви­тост и прет­њу смр­ћу.19 Осе­ћа­ње 
на­пе­то­сти и не­ла­го­де иза­зи­ва­ју шу­мо­ви, фи­јук ве­тра, спо­ро 
кре­та­ње ка­ме­ре из­ме­ђу сне­га и пе­ска, фо­то­гра­фи­је др­ве­та 
ко­је пре­ра­ста­ју у чу­до­ви­шта и нај­зад, свест о он­то­ло­шкој 
не­ста­бил­но­сти пси­хо­ло­шких са­др­жа­ја ко­ји про­го­не чо­ве­ка.­
Мла­ди бе­гу­нац про­го­њен са­мо­про­кла­мо­ва­ним ста­ра­те­љем 
на­ла­зи уто­чи­ште у ду­шев­ној бол­ни­ци. У но­ћи ка­да ле­кар 
тре­ба да до­не­се ко­нач­ну од­лу­ку о мла­ди­ће­вом пре­ме­шта­ју 
у дру­гу бол­ни­цу, су­о­ча­ва се са при­ка­зом ко­ја про­го­ни ње­го
вог па­ци­јен­та. Су­о­чен са смр­ћу упла­ше­ног бе­гун­ца, ле­кар 

19	Omon, Ž. (2006) Teorije sineasta, Be­o­grad: Clio, str. 127.



280

САЊА ЛАЗАРЕВИЋ РАДАК

наила­зи на ан­тро­по­мор­фи­зо­ва­ну са­вест ле­де­ног из­ра­за. Мо
ти­ви по­пут мрач­ног про­го­ни­те­ља, сен­ке ко­је се про­та­го­ни­ста 
пла­ши, ам­би­јен­та ду­шев­не бол­ни­це, пу­сти­ње и по­ло­мље­ног 
др­ве­ћа, али и пре­пли­та­ња Су­пер­е­га са Сен­ком, или са­ве­сти 
са ђа­во­лом, до­при­но­се сли­ци по­ро­зно­сти пси­хо­ло­шких кон
це­па­та. Мо­гућ­ност из­вр­та­ња нор­мал­но­сти и лу­ди­ла, пре­о
кре­та­ње уло­га ко­је по­ка­зу­је ме­ру у ко­јој не­све­сни са­др­жа­ји 
про­ди­ру у све­сне, иза­зи­ва стреп­њу код по­је­дин­ца и гу­би­так 
ег­зи­стен­ци­јал­ног ослон­ца. По­раст ин­те­ре­со­ва­ња за хо­рор 
фил­мо­ве се­дам­де­се­тих го­ди­на све­до­чи о оп­штој кри­зи ко­јој 
је, ло­гич­но из­ло­же­на и Ју­го­сла­ви­ја. У тој де­це­ни­ји пре­по
зна­ју се пр­ве пу­ко­ти­не на по­вр­ши­ни си­сте­ма, на сла­бо­сти 
ре­ал­ног со­ци­ја­ли­зма и на ње­го­ву струк­тур­ну огра­ни­че­ност. 
Исто­вре­ме­но, се­дам­де­се­тих го­ди­на и у Ју­го­сла­ви­ји до­ла­зи 
до „пе­си­ми­стич­ког” пре­о­бра­жа­ја ин­те­лек­ту­ал­них ста­во­ва у 
дру­штве­ним и ху­ма­ни­стич­ким на­у­ка­ма. Мо­дер­ни­стич­ки и 
марк­си­стич­ки по­јам на­прет­ка ко­ји је про­жи­мао ме­ди­ци­ну, 
на­у­ку, дру­штве­ни и тех­но­ло­шки на­пре­дак, био је не­из­о­став
ни део из­град­ње дру­штва. Оп­ти­ми­зам де­вет­на­е­стог ве­ка и 
пр­ве по­ло­ви­не два­де­се­тог ве­ка на­ру­ши­ло је скеп­тич­но пре
и­спи­ти­ва­ње про­шлих по­стиг­ну­ћа и све ја­ча свест о сле­пим 
мр­ља­ма ко­је су пра­ти­ле по­сту­ли­ра­ње раз­во­ја. На­кон што је 
Дру­ги свет­ски рат ус­пео да спа­се оп­ти­ми­зам, он је ко­нач­но 
устук­нуо се­дам­де­се­тих, а по­том се уру­шио пет­на­е­стак го­ди
на ка­сни­је, по­сле па­да Бер­лин­ског зи­да.

На­ста­ла је ко­нач­на дис­тан­ца из­ме­ђу не­ис­пу­ње­них че­жњи 
де­вет­на­е­стог и њи­хо­вих по­сле­ди­ца то­ком два­де­се­тог ве­ка. 
Фор­ме ко­је су ули­ва­ле ста­бил­ност – со­ци­ја­ли­стич­ки про
грес, де­мо­кра­ти­ја, ре­то­ри­ка пла­на, срећ­на бу­дућ­но­сти, пре
по­зна­ти су као без­вред­на по­ма­га­ла у оп­штем пре­жи­вља­ва
њу. Ја­сно­ћа и оп­штост пој­мо­ва са­мо су при­кри­ва­ли не­за­до
во­ља­ва­ју­ћу ствар­ност и стреп­њу од не­из­ве­сне бу­дућ­но­сти.20

Од социјалне драме до апокалипсе?

Страх не иза­зи­ва са­мо мо­гућ­ност муч­не смр­ти и не­пра­вед
ног кра­ја ко­ли­ко не­по­што­ва­ње те­ла ко­је смо то­ком жи­во­та 
не­го­ва­ли и у ко­јем смо ужи­ва­ли. Уко­ли­ко оно по­ста­не тек 
број ко­ји тре­ба уни­шти­ти, а је­ди­но што од ње­га пре­о­ста­не 
„не­под­но­шљив смрад”, чи­та­ва ег­зи­стен­ци­ја као да је обе
сми­шље­на, па се страх од ње­го­вог уни­ште­ња ши­ри из­ван 
гра­ни­ца би­о­ло­шког. Иа­ко се не по­и­гра­ва му­тан­ти­ма и уље­зи
ма, ју­го­сло­вен­ски филм се кроз со­ци­јал­ну дра­му при­бли­жа
ва те­ле­сном хо­ро­ру ма­ни­фе­сту­ју­ћи стреп­њу од по­ни­ште­ња 

20	Stroh­mayer,U. Poststruk­tu­ra­li­zam, u: Kulturna geografija: kritički rečnik 
ključnih pojmova, ur. At­kin­son, D. i Jac­kson, P. (2008) Za­greb: Dis­put, ­
str. 29-35.
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људ­ско­сти. У фил­му Кичма, Влат­ка Ги­ли­ћа из 1975. пре­пли
ћу се еле­мен­ти со­ци­јал­не дра­ме и хо­ро­ра, от­кри­ва­ју­ћи на­ра
тив ко­ји ма­ни­фест­но ука­зу­је на опа­сно­сти од еко­ло­шке ка­та
стро­фе, бо­ле­сти ко­ју про­из­во­де ла­бо­ра­то­ри­је; кон­тро­ле ко­ју 
ус­по­ста­вља­ју бе­ли ман­ти­ли опре­мље­ни иглом и се­да­ти­вом 
да би ла­тент­но и по­сте­пе­но от­кри­вао сво­ју кри­тич­ку стра­ну 
усме­ре­ну на ре­ме­ће­ње дру­штве­них од­но­са кроз оту­ђе­ње и 
мо­рал­ну де­гра­да­ци­ју. Овај филм је те­шко увр­сти­ти у не­ки 
од хо­рор под­жан­ро­ва јер се але­го­риј­ски усло­жња­ва ши­ре
ћи се у не­ко­ли­ко на­ра­тив­них пра­ва­ца под­стак­нут по­тра­гом 
про­та­го­ни­сте за оним што иза­зи­ва „еко­ло­шку катастро­фу”. 
Упо­ре­до са смра­дом ко­ји по­сте­пе­но за­хва­та чи­тав Бе­о­град, 
са­зна­је се за све уче­ста­ли­ја са­мо­у­би­ства, ка­ко у са­мом гра
ду, та­ко у чи­та­вом све­ту. Ми­рис ко­ји „пла­ши”, за­пра­во је 
смрад „спа­ље­них ле­ше­ва”, те­ла оних ко­ји су по­чи­ни­ли са
мо­у­би­ство, а не смог ка­ко то са­оп­шта­ва­ју днев­не но­ви­не и 
ин­фор­ма­тив­не еми­си­је. „Ва­здух се пре­тва­ра у уби­цу“. Жи
вот као и смрт гу­бе сми­сао у све­ту ко­јим го­спо­да­ре шпри
це­ви, игле, ин­ду­стриј­ска по­стро­је­ња, где мр­тви има­ју са­мо 
бро­је­ве и где је би­ро­кра­ти­за­ци­ја до­сти­гла сте­пен у ко­јем чак 
и „Мр­тви има­ју оба­ве­зе”; „Ни­је пред­ви­ђе­но да мр­тви иду 
на са­стан­ке”; „али тач­но у 10:45 мо­ра­ју би­ти у об­дук­ци­о­ној 
са­ли”. У оту­ђе­ном све­ту у ко­јем се смрт про­из­во­ди у ла­бо
ра­то­ри­ји, ме­ша­ју се свет жи­вих и свет мр­твих. Кре­ћу­ћи се 
из­ме­ђу франк­фур­тов­ске кри­ти­ке оту­ђе­ња и по­ра­ста на­си­ља, 
са јед­не стра­не, и кри­ти­ке хлад­ног и сра­чу­на­тог, кли­нич­ког 
по­гле­да на свет и ци­нич­ног од­но­са пре­ма жи­во­ту/смр­ти, 
Ги­лић гле­да­о­ца за­др­жа­ва у за­стра­шу­ју­ћој и муч­ној ат­мос
фе­ри уби­ста­ва, са­мо­у­би­ста­ва и кре­ма­то­ри­ју­ма. Уо­ста­лом, о 
овом ви­ду кон­тро­ле го­во­ри нам и Фу­ко, опи­су­ју­ћи рас­по­ре
де те­ла, крет­њи, по­на­ша­ња и го­во­ра ко­ји све­до­че о уво­ђе
њу ди­сци­плин­ског по­рет­ка у ме­ди­ци­ну.21 Ги­ли­ће­ви ле­ка­ри 
и ме­ди­цин­ско осо­бље као да илу­стру­ју Фу­ко­о­во схва­та­ње 
о дво­сми­сле­но­сти бол­нич­ког до­ме­на ко­ји је у те­о­ри­ји сло
бо­дан и отво­рен, а пун оба­ве­за и огра­ни­че­ња. Жан­ров­ски 
хи­бри­дан филм ко­ји ком­би­ну­је со­ци­јал­ну дра­му и хо­рор, и 
по­ка­зу­је стра­вич­ност дру­штве­них од­но­са, до­ти­че фу­ту­ри
стич­ке пред­ста­ве о ви­ру­си­ма ко­ји се мо­гу ма­ни­фе­сто­ва­ти 
као нај­не­о­бич­ни­ји и нај­чу­до­ви­шни­ји симп­то­ми, по­пут же­ље 
за са­мо­у­би­ством. Уо­ста­лом, чи­ни се да ни­је мо­гу­ће по­бе
ћи из си­сте­ма ко­ји не­пре­кид­но над­зи­ре и кон­тро­ли­ше. Ка­да 
сам про­та­го­ни­ста по­ста­не жр­тва та­кве со­ци­јал­не и фи­зич
ке бо­ле­сти, гле­да­лац је пре­пу­штен ат­мос­фе­ри „не­пра­вед­ног 
кра­ја.”

21	Fu­ko, M. (2005) Psihijatrijska moć, No­vi Sad: Sve­to­vi.
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Вирус /Исток

Де­сет го­ди­на на­кон прет­ње од ствар­не епи­де­ми­је ве­ли­ких 
бо­ги­ња у Бе­о­гра­ду, (1982) Го­ран Мар­ко­вић је сни­мио филм 
„Ва­ри­о­ла Ве­ра“. Иа­ко је нај­пре реч о фил­му ка­та­стро­фе и 
со­ци­јал­ној дра­ми, у фил­му се ко­ри­сте еле­мен­ти хо­ро­ра, 
очу­ђа­ва­њем на­ра­ти­ва о ста­рој, на­вод­но ис­ко­ре­ње­ној бо
ле­сти. Те­ма­ти­за­ци­ја Ва­ри­о­ле ве­ре и ње­на ре­пре­зен­та­ци­ја 
ис­пу­ње­на на­го­ве­шта­ји­ма не­че­га не­по­зна­тог, древ­ног, ис­ко
ре­ње­ног што до­ла­зи са Ис­то­ка, де­фор­ми­ше те­ла и од­но­си 
нај­сла­би­је, до­при­но­си ат­мос­фе­ри за­зор­ног и оно­стра­ног. 
На­у­ка нај­пре прет­по­ста­вља да је реч о пе­ни­ци­лин­ском шо
ку, а ка­да се от­кри­је да је Бе­о­град ме­сто на ко­ме тре­ба за­у
ста­ви­ти древ­ни ви­рус, епи­де­ми­ју за ко­ју се ве­ро­ва­ло да ју 
је ме­ди­ци­на по­бе­ди­ла, ши­ри се страх, не­си­гур­ност, стреп
ња да је оно што до­ла­зи „из дру­гог де­ла све­та“, на­шло тло 
по­год­но за раз­мно­жа­ва­ње и ши­ре­ње по чи­та­вом кон­ти­нен
ту. Сце­не у ко­ји­ма ма­ски­ра­на ли­ца ула­зе у бол­ни­цу, дез­ин
фи­ку­ју и за­кљу­ча­ва­ју про­стор; сце­не обо­ље­ва­ња пра­ће­не 
по­ја­ва­ма пли­ко­ва, де­фор­ми­са­ња те­ла и нај­зад уми­ра­ња у 
нај­ја­чим бо­ло­ви­ма до­при­но­се је­зо­ви­то­сти ат­мос­фе­ре. На
ра­тив пра­ти иш­че­ки­ва­ње сле­де­ће смр­ти и са­зна­ње о људ
ској пат­њи, о ра­зно­ли­ко­сти ка­рак­те­ра ко­ји се кре­ћу од пле
ме­ни­то­сти и по­жр­тво­ва­ња до се­бич­но­сти и ку­ка­вич­лу­ка. ­
Те­ма­ти­за­ци­ја епи­де­ми­је ко­ја је об­но­вље­на кра­јем се­дам­де
се­тих и по­чет­ком осам­де­се­тих го­ди­на ка­ко у ро­ма­ни­ма, та
ко на фил­му, умно­го­ме ожи­вља­ва стра­хо­ве ко­ји су вла­да­ли 
Евро­пом на­кон окон­ча­ња епи­де­ми­је ку­ге. Она под­се­ћа на за
ко­па­не ви­ру­се ко­ле­ре, на стал­но вре­ба­ју­ће опа­сно­сти од ши
ре­ња стра­ног, дру­гог. Бе­о­град по­ста­је ли­ми­нал­ни про­стор, 
ве­ли­ки ка­ран­тин од ко­га Евро­па оче­ку­је за­у­ста­вља­ње бо­ле
сти ко­ја до­ла­зи од дру­го­га јер уко­ли­ко бо­лест озна­че­ног дру
го­га уђе у те­ло Ок­ци­ден­та.22 Уто­ли­ко су мо­гу­ће не­за­ми­сли
ве ме­ша­ви­не, хи­бри­ди, не­пред­ви­ди­ве по­сле­ди­це по чи­тав 
кон­ти­нент и нај­зад, чи­тав свет. Сво­јим од­но­ше­њем пре­ма 
бо­ле­сти, власт тре­ба да опо­врг­не евен­ту­ал­ну Дру­гост Ју­го
сла­ви­је, а до­ка­же ње­ну ис­тост са Евро­пом. Страх од смр­ти 
у не­за­ми­сли­вим му­ка­ма, страх од му­та­ци­ја или ге­нет­ских 
про­ме­на, од аб­нор­мал­но­сти и аси­ме­три­је, за­пра­во је страх 
од ма­ни­фе­ста­ци­је хи­брид­но­сти у кул­ту­ра­ма и аб­нор­мал­но
сти у људ­ским од­но­си­ма. У том сми­слу, филм­ски на­ра­тив о 
епи­де­ми­ји слу­жи као по­ла­зи­ште за пре­и­спи­ти­ва­ње дру­штва 
и по­ста­је ре­флек­си­ја о ње­му.

22	La­za­re­vić Ra­dak, S. (2013) Otkrivanje Balkana, Pan­če­vo: Ma­li Ne­mo, ­
str. 945-965.
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Људи-пацови

Филм Избавитељ (1976) у ре­жи­ји Кр­ста Па­пи­ћа сни­мљен је 
пре­ма при­чи „Ло­вац на шта­ко­ре”, Алек­сан­дра Гри­на. Иа­ко 
је бли­зак ши­ро­ко схва­ће­ној фан­та­сти­ци, по­је­ди­ни ка­дро­ви 
и сце­не уби­ста­ва га при­бли­жа­ва­ју хо­ро­ру. Рад­ња је сме­ште
на у град­ски ам­би­јент ка­сних два­де­се­тих и ра­них три­де­се
тих го­ди­на два­де­се­тог ве­ка за­хва­ћен Ве­ли­ком де­пре­си­јом, 
те по­ра­стом не­за­по­сле­но­сти и сто­га со­ци­јал­ним про­бле­мом 
си­ро­ма­штва. Ка­ко се еко­ном­ска кри­за про­ду­бљу­је, по­ве­ћа­ва 
се број љу­ди ко­ји пре­ла­зе на стра­ну па­цо­ва, ме­та­фо­ре кон
зу­ме­ри­зма, екс­пло­а­та­ци­је и мо­рал­не де­гра­да­ци­је. Уо­ста­лом, 
љу­ди-па­цо­ви су хи­брид­не тво­ре­ви­не. Оне на­ста­ју при­ли­ком 
гре­шке, не­по­што­ва­ња пра­ви­ла, а пре­по­зна­ју се као мон­стру
о­зне ме­ша­ви­не два прет­по­ста­вље­но не­спо­ји­ва ор­га­ни­зма. 
Они ре­ме­те так­со­но­ми­је, кла­си­фи­ка­тор­не ше­ме; за њих се 
прет­по­ста­вља да се не мо­гу раз­мно­жа­ва­ти и за­то озна­ча­ва
ју крај чо­ве­чан­ства. У кла­си­фи­ка­ци­ја­ма де­фор­ми­са­них те
ла, пре­по­зна­је се и псе­у­до­на­уч­ни кон­цепт де­ге­не­ра­ци­је ко­ји 
се ја­вља у ме­ди­цин­ском дис­кур­су осам­на­е­стог, де­вет­не­стог 
и ра­ног два­де­се­тог ве­ка. У окви­ри­ма те­о­ри­је о де­ге­не­ра­ци
ји пре­по­зна­је се стреп­ња од на­ру­ша­ва­ња нај­пре про­гре­са, 
а по­том, уни­ште­ња чи­та­вог чо­ве­чан­ства.23 На­и­ме, филм­ски 
на­ра­тив от­кри­ва да се па­цо­ви раз­мо­жа­ва­ју у вре­ме кри­за, 
„кра­ду и бо­га­те се на на­чин не­ра­зу­мљив обич­ном чо­ве­ку“; 
„они но­се оде­ла и људ­ска ли­ца”: „је­ду и пи­ју а из­над све­га 
во­ле власт”. Кра­јем се­дам­де­се­тих го­ди­на два­де­се­тог ве­ка, 
у Ју­го­сла­ви­ји и чи­та­вом све­ту, уве­ре­ње у оп­шти про­грес и 
бла­го­ста­ње је уз­др­ма­но све­шћу о мо­гу­ћој еко­ном­ској кри
зи. Бу­дућ­ност се ви­ше не чи­ни јед­но­знач­но бли­ста­вом по­пут 
оне у ат­мос­фе­ри по­сле Дру­гог свет­ског ра­та, а у Ју­го­сла­ви­ји 
се по­чи­њу по пр­ви пут пре­по­зна­ва­ти про­бле­ми по­пут не­за
по­сле­но­сти ко­ја је, из­ме­ђу оста­лог, по­сле­ди­ца за­по­шља­ва­ња 
„по кљу­чу”.

Геосимболички хорор:  
Ђаво између Истока и Запада

Да се по­ли­тич­ки жи­вот мо­же упо­ре­ди­ти са хо­ро­ром, а 
исто­риј­ска фик­ци­ја пред­ста­ви­ти као ег­зи­сте­ци­јал­на дра­ма 
по­ка­зу­је филм Вељ­ка Бу­ла­ји­ћа Човјек кога треба убити 
(1979). Ин­спи­ри­сан дра­мом у сти­хо­ви­ма Пе­тра Пе­тро­ви
ћа Ње­го­ша, Лажни Цар Шћепан Мали, филм се по­и­гра­ва 
дру­штве­ном кри­ти­ком сме­ште­ном у оно­стра­ни ам­би­јент 

23	Cha­bot, K. (2013) Bodies without Borders:Body Horror as Political Resi­
stance in Classical Hollywood Cinema, Ot­ta­wa, On­ta­rio: Car­le­ton Uni­ver
sity Press, p. 63.



284

САЊА ЛАЗАРЕВИЋ РАДАК

обојен са­бласним, гро­теск­ним и ерот­ским. Сво­је­вр­сна кри
ти­ка про­фа­не и цр­кве­не вла­сти сме­ште­на на про­стор из­ме­ђу 
па­кла и зе­мље ме­та­фо­рич­ки је пред­ста­вље­на по­ли­тич­ким 
пре­ви­ра­њи­ма у Цр­ној Го­ри осам­на­е­стог ве­ка под­стак­ну
тих пи­та­њем ко ће пре­у­зе­ти власт по­сле смр­ти Пе­тра III У 
про­блем се мо­ра уме­ша­ти власт па­кла, па сто­га и сам Ђа
во ко­ји ће на ге­о­граф­ској кар­ти све­та ла­ко пре­по­зна­ти Цр­ну 
Го­ру, те у њу по­сла­ти ис­пр­ва суб­ми­сив­ног учи­те­ља де­мон
ске на­у­ке – Фар­фу. Рад­ња се од­ви­ја на не­ко­ли­ко пла­но­ва. 
Нај­пре, про­из­вод­њом ге­о­сим­бо­лич­ког/по­ли­тич­ког хо­ро­ра,  
по­том те­ма­ти­за­ци­јом ле­ген­дар­не те­ме о стран­цу ко­ји се ла
жно пред­ста­вља као краљ те та­ко до­ла­зи до пре­сто­ла и нај
зад, фо­ку­си­ра­ју­ћи се на ег­зи­стен­ци­јал­ну дра­му и суд­би­ну 
по­је­дин­ца ко­ји од ро­ђе­ња до смр­ти оста­је пот­чи­њен мо­ћи 
ин­сти­ту­ци­ја. Ег­зи­стен­ци­јал­ној дра­ми до­при­но­си ус­по­ста
вља­ње опо­зи­ци­је из­ме­ђу све­тов­не вла­сти, би­ло да је она ло
кал­на, или до­ла­зи од моћ­ни­ка: Ис­то­ка/За­па­да, и Цр­кве чи­ји 
пред­став­ни­ци нео­бич­но ли­че на фи­гу­ре из па­кла. Јар­че­ва 
бра­да, гро­теск­но уве­ли­ча­ни зу­би и гро­хот­ни смех до­при­но
се стра­вич­но­сти цр­кве­них ве­ли­ко­до­стој­ни­ка ко­ји на­сто­је да 
опо­врг­ну су­је­вер­је на­ро­да уве­ре­ног у иден­тич­ност Шће­па­на 
(Фар­фе) и „по­кој­ног” Пе­тра III. Фар­фа ко­ји по­ста­је све ху
ма­ни­ји и при­вр­же­ни­ји ста­нов­ни­штву, на­ла­зи се у про­це­пу 
из­ме­ђу вла­сти­тих осе­ћа­ња, вла­сти­тог ра­зу­ма и над­ре­ђе­них: 
Ђа­во­ла и ње­го­вог па­кла са јед­не, и Цр­кве и ње­них, на­вод­но 
„хри­шћан­ских прин­ци­па”. У том сми­слу, ег­зи­стен­ци­јал­на 
пре­ви­ра­ња упот­пу­ње­на су еле­мен­ти­ма ка­рак­те­ри­стич­ним 
за хо­рор, а фан­та­зи­ја се ко­ри­сти као об­лик кри­ти­ке ин­сти
ту­ци­ја. По­је­ди­нац не мо­же по­бе­ћи од дру­штва, а сто­га ни 
од пра­ви­ла ко­ја су пред­ста­вље­на ро­го­ви­ма, ре­по­ви­ма, ва
тром, тро­зуп­цем, спра­ва­ма за му­че­ње, си­ло­ва­њем. Ужас 
до­ла­зи из не­мо­гућ­но­сти да по­је­ди­нац оства­ри сло­бод­ну 
во­љу: „Од­лу­чио си се за не­што тре­ће, а тре­ћег на зе­мљи 
не­ма. Са не­ким мо­раш би­ти”. Од­лу­чи се за стра­ну, Шће
па­не.” На ју­го­сло­вен­ском ми­кро­пла­ну, по­је­ди­нац не мо­же 
сам. Он не мо­же оста­ти по­ли­тич­ки и иде­о­ло­шки не­у­тра­лан, 
већ се мо­ра опре­де­ли­ти за „стра­ну”. Ег­зи­стен­ци­јал­на дра
ма за­чи­ње­на фан­та­зи­јом пре­тва­ра се у хо­рор и екс­пли­цит
но или им­пли­цит­но от­кри­ва не тек исто­риј­ске не­до­у­ми­це, 
већ стреп­ње дру­штва из­ло­же­ног по­но­вљи­во­сти исто­риј­ског, 
за­мр­зну­то­сти по­ли­тич­ког и не­мо­ћи пред би­ро­кра­ти­јом ко
ја пре­ти да про­гу­та сло­бо­ду. На ма­кро­пла­ну, пре­по­зна­је се 
есте­ти­за­ци­ја ге­о­по­ли­ти­ке као објек­тив­ног од­но­са из­ме­ђу 
ге­о­граф­ских фор­ма­ци­ја и по­ли­тич­ких струк­ту­ра. Тај од­нос 
ко­ји се кон­цеп­ту­а­ли­зу­је као од­нос из­ме­ђу фик­сних и има
ги­нар­них ге­о­гра­фи­ја су­ге­ри­ше зна­чај ди­хо­то­ми­је: Ис­ток/
За­пад; За­пад/Оста­ли. Ови на­ра­ти­ви по­ла­зе од ре­дук­тив­ног 
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чи­та­ња људ­ске исто­ри­је осла­ња­њем на та­ко­зва­ну гео-моћ 
као ге­о­граф­ско зна­ње. С об­зи­ром на пре­о­вла­ђу­ју­ћи мит о 
Бал­ка­ну и Ју­го­сла­ви­ји као гра­ни­ци из­ме­ђу Ис­то­ка и За­па­да, 
или по­лу­о­стр­ву сме­ште­ном из­ме­ђу два де­ла све­та, Фар­фи­на 
дра­ма од­ра­жа­ва по­ли­тич­ку дра­му ста­нов­ни­ка Ју­го­сла­ви­је и 
чи­та­вог Бал­кан­ског по­лу­о­стр­ва. Осло­ње­ни на ми­то­ве о зна
ча­ју гра­ни­це, пре­ла­зно­сти, мо­ста и ме­ди­ја­то­ра, ста­нов­ни­ци 
овог де­ла све­та од­би­ја­ју да се „опре­де­ле за стра­ну“. По­пут 
Фар­фе, оста­ју­ћи „из-ме­ђу”, они пла­ћа­ју ви­со­ку це­ну сво­је 
ге­о­сим­бо­лич­ке по­зи­ци­је.

Психолошки хорор, слешер филм и  
цикличност историје

Пор­тре­ти­шу­ћи уну­тра­шњу дра­му пи­ја­ни­сте Ми­хај­ла и 
пред­ста­вља­ју­ћи окон­ча­ње те дра­ме бру­тал­ним уби­ством 
не­ко­ли­ко љу­ди, фил­мом Већ виђено (1987) Го­ран Мар­ко­вић 
по­сте­пе­но ула­зи у де­це­ни­ју де­ве­де­се­тих ка­да се по­чи­њу ре
ла­ти­ви­зо­ва­ти пред­ста­ве о пред­рат­ном/по­сле­рат­ном Бе­о­гра
ду, ле­ви­ча­ри­ма/де­сни­ча­ри­ма; ка­пи­та­ли­сти­ма/со­ци­ја­ли­сти
ма; на­род­ним не­при­ја­те­љи­ма из­дај­ни­ци­ма/осло­бо­ди­о­ци­ма. 
По­и­гра­ва­ју­ћи се иде­јом да су сли­ке ко­је про­го­не пи­ја­ни­сту 
де­жа ви, филм под­сти­че на пре­и­спи­ти­ва­ње мо­гу­ће ци­клич
но­сти исто­ри­је и де­ло­ва­ња кул­ту­ре се­ћа­ња на са­да­шњи­цу. 
За­плет на­ста­је јед­ним осе­ћа­њем „већ ви­ђе­ног” јер чи­ни се 
да вре­ме ни­је оно што ми­сли­мо да је­сте, па се исто­ри­ја мо
же ис­пра­вља­ти, по­но­во ис­пи­си­ва­ти, из­но­ва са­оп­шта­ва­ти, 
док се се­ћа­ња по­ка­зу­ју као не­по­у­зда­на, про­га­ња­ју­ћа и по
тен­ци­јал­но опа­сна за оно­га ко ни­је у ста­њу да их по­ти­сне. 
Иа­ко ма­ни­фест­но ко­ри­сти по­ступ­ке пси­хо­ло­шког хо­ро­ра 
ка­ко би пред­ста­вио ма­са­кр, ре­ди­тељ за­у­зи­ма ам­би­ва­лент
не пер­спек­ти­ве, уво­де­ћи гле­да­о­ца у но­ве на­чи­не са­гле­да
ва­ња про­шло­сти и са­да­шњо­сти. Ми­хај­ло­ва се­ћа­ња на до
га­ђај флук­ту­и­ра­ју од сна, фе­но­ме­на де­жа ви, ха­лу­ци­на­ци­је 
и флеш­бе­ко­ва у че­му уче­ству­је и гле­да­лац. По­крет­не сли­ке 
и по­крет­но вре­ме нас во­де кроз фраг­мен­те про­сто­ра, од­но
са, обри­се ли­ко­ва. Сли­ке се кре­ћу из­ме­ђу ре­фе­рент­них обје
ка­та, су­бјек­тив­них, објек­тив­них, ре­ал­них или има­ги­нар­них 
угло­ва гле­да­ња. Пред­ста­вља­ње вре­ме­на из­ван ра­ци­о­нал­них 
ин­тер­ва­ла гле­да­о­цу омо­гу­ћу­је спе­ци­фич­но филм­ско ис­ку
ство. На тај на­чин на­ста­је кон­тра­дик­тор­но осе­ћа­ње вре­ме­на 
ко­је сли­ке осло­ба­ђа те­ре­та на­ра­ти­ва и до­при­но­си екс­пре
сив­но­сти, пре не­го де­скрип­тив­но­сти. Ма ко­ли­ко на­сто­јао да 
одр­жи пси­хо­ло­шку це­ло­ви­тост, у Ми­хај­лу жи­ве се­ћа­ња на 
вре­ме и вред­но­сни си­стем ко­јег ви­ше не­ма, те филм про­бле
ма­ти­зу­је по­де­лу на „ста­ру” и „но­ву” власт, „ста­ре” и „но­ве” 
Бе­о­гра­ђа­не. Дра­ма­ти­за­ци­ја гра­ђан­ског дру­штва; ру­ра­ли
за­ци­ја уче­сни­ка у ра­ту и иза­зи­ва­ње са­о­се­ћа­ња са жр­тва­ма 
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по­сле­рат­ног ре­жи­ма до­при­но­се на­стан­ку пси­хо­ло­шког про
це­па у ње­му. Ово је је­дан од ра­них по­ку­ша­ја осам­де­се­тих 
да се со­ци­ја­ли­зам, пар­ти­ја, сит­не ма­ри­о­не­те и чин успо­на у 
дру­штву, при­ка­жу са­ти­рич­но. Јед­но­вре­ме­но, оно од­ра­жа­ва 
но­ви, по­ли­тич­ки „дух вре­ме­на” и но­ву кри­тич­ку мо­ду ко­ја 
ће на крат­ко за­вла­да­ти ју­го­сло­вен­ском, а по­том се угне­зди­ти 
у срп­ској ки­не­ма­то­гра­фи­ји. 

Завршна разматрања

Хо­рор се на­ла­зи сву­да. Он је кон­тра­дик­то­ран, па­ра­док­са­лан, 
де­ста­би­ли­зу­ју­ћи и иза­зо­ван, ка­ко пси­хо­ло­шки и со­ци­о­ло
шки, та­ко по­ли­тич­ки. За­то је део људ­ског ис­ку­ства. Он мо­же 
би­ти део сва­ко­дне­ви­це, или кон­структ ко­ји пла­ши, иза­зи­ва 
га­ђе­ње, от­кри­ва оно од че­га стре­пи­мо и шта тај­но при­жељ­ку
је­мо.24 За­сно­ван је на иде­ја­ма о раз­ли­чи­тим об­ли­ци­ма на­си
ља ко­ји на­ру­ша­ва­ју оно што по­је­ди­нац сма­тра „при­род­ним”, 
„нор­мал­ним”, „ра­зу­мним.”25 У том сми­слу, не­рас­ки­ди­во је 
по­ве­зан са дру­штвом. Од­ра­жа­ва­ју­ћи стра­хо­ве по­је­дин­ца, он 
есте­ти­зу­је стра­хо­ве ши­ре за­јед­ни­це и от­кри­ва ње­не кључ­не 
про­бле­ме. Сто­га се са за­ка­шње­њем ко­је ре­флек­ту­је не­ла­го
ду, по­ја­вио и на про­сто­ру СФР Ју­го­сла­ви­је, пре не­што ви­ше 
од че­тр­де­сет го­ди­на. С об­зи­ром да је и сам рет­ко жан­ров
ски јед­но­сме­ран, ју­го­сло­вен­ски хо­рор је на­ро­чи­то хи­бри
дан и за­сно­ван на пре­пли­та­њу са дру­гим жан­ро­ви­ма ко­ји 
су пре­о­вла­да­ли у та­да­шњој ки­не­ма­то­гра­фи­ји. До­ди­ру­ју­ћи и 
ме­ша­ју­ћи се са со­ци­јал­ном, он­то­ло­шком, егзи­стен­ци­јал­ном 
дра­мом, фил­мом апо­ка­лип­се, фол­клор­ним на­ра­ти­вом и кла
сич­ном гот­ском но­ве­лом, он од­ра­жа­ва ка­ко пра­ће­ње трен
до­ва пр­ве ки­не­ма­то­гра­фи­је, та­ко ви­ше­слој­ност стреп­њи са 
ко­ји­ма се ју­го­сло­вен­ско дру­штво су­о­ча­ва­ло. Ра­ни на­ра­ти­ви 
о мо­гућ­но­сти ре­ме­ће­ња род­них уло­га ко­је би мо­гло до­ве­сти 
до њи­хо­вог из­ме­шта­ња, осе­ћа­ње ег­зи­стен­ци­јал­ног стра­ха, 
пре­за­си­ће­но­сти и умо­ра од би­ро­крат­ског си­сте­ма, степ­ња 
од по­губ­но­сти ве­ли­ких на­ра­ти­ва и на­го­ве­шта­ји ду­бо­ке кри
зе у ко­ју је ово дру­штво за­па­ло, омо­гу­ћу­ју са­гле­да­ва­ње хо
ро­ра, не као по­вр­шног про­из­во­да ко­ји слу­жи пу­ким по­тре
ба­ма за­ба­ве, већ као сло­же­ном пси­хо­ло­шком и со­ци­јал­ном 
на­ра­ти­ву ко­ји ре­флек­ту­је оно не­из­го­во­ре­но и оно што се у 
да­тим дру­штве­ним усло­ви­ма не сме из­го­во­ри­ти. Ју­го­сло
вен­ски хо­рор са сво­јим спе­ци­фич­ним сми­слом за ду­бо­ко 
про­ми­шља­ње он­то­ло­шких про­бле­ма и су­о­ча­ва­ње са ег­зи
стен­ци­јал­ним кри­за­ма, осе­ћа­јем за наговешта­је по­ли­тич­ке 

24	Wi­sker, G. (2005) Horror Fiction: An Introduction, New York: The Con­ti
nu­um In­ter­na­ti­o­nal Pu­blis­hing Gro­up, p. 6.

25	Duc­ha­ney, B. (2015) The Spark of Fear: Тechnology, society and horror 
film, North Ca­ro­li­na: McFar­land and Com­pany, Inc Pu­blis­hers.
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и еко­ном­ске кри­зе, не­ста­је упо­ре­до са са­мом по­ли­тич­ком и 
ад­ми­ни­стра­тив­ном це­ли­ном, ис­пи­су­ју­ћи ви­зу­ел­ни кон­текст 
ње­ног не­стан­ка. Од де­ве­де­се­тих го­ди­на, ужас пре­ста­је да 
фи­гу­ри­ра као фан­та­зи­ја и пре­ме­шта се из до­ме­на оно­стра
ног, флу­ид­ног и не­ста­бил­ног у ствар­ност. Ка­да је филм 
„стра­ве и ужа­са” јед­ном по­стао сва­ко­дне­ви­ца ње­го­ви ка
дро­ви, пи­та­ња ко­ја по­ста­вља сли­ком, ње­го­ва фи­ло­зоф­ска и 
пси­хо­ло­шка ду­би­на, не­ста­ли су са плат­на као про­из­вод про
шло­сти иза ко­је су оста­ле на­ив­не не­до­у­ми­це. Упр­кос то­ме, 
ју­го­сло­вен­ски хо­рор жи­ви на филм­ским тра­ка­ма, ин­тер­нет 
стра­ни­ца­ма и пи­рат­ским сај­то­ви­ма, ис­пи­су­ју­ћи сво­је на­сло
ве на свет­ским ли­ста­ма по­све­ће­ним овом жан­ру. 
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ASPECTS OF YUGOSLAV HORROR GENRE (1973-1990)

Abstract

Analysis of Yugoslav horror subgenres enables reading film contexts. 
This form of fantasy reveals the fears, anxieties, hopes and objectives 
of the society. Serving as a means of distorting the dominant values, it 
also figures as their criticism. Flirting with the subgenre of apocalypse, 
drama, slasher movie, ontological film and even comedy, horror films 
show the reverse side of social reality. In this sense, the Yugoslav 
horror indicates fear of disrupting social relations, porosity of values 
built during socialism, anxieties of economic meltdown, the relativity 
of concepts such as progress, freedom and a better future. While the 
narrative of some films can be read as a critique of the present, others 
anticipate future conflicts and point out political problems in the rise of 

ethnical and confessional conflicts.

Key words: Yugoslav horror, film discourse, anthropological aspects, 
psychological aspect, value system

Рајко Р. Каришић, Фотографија из 
циклуса Венчићи, 2012.


