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Apstrakt:

Ovaj esej bavi se napetoscu i Sokom proizvedenim nestabilnoséu (rodnog)
identiteta ubica u horor filmovima. Esej istrazuje ambivalentnost sleSera
(pod-Zanra horora) prema pitanjima seksualnosti, i s njim povezanim kon-
ceptom ,monstruoznosti“. U srediStu paznje je analiza francuskog slesera Kr-
vava romansa (Haute Tension / High Tension / Switchblade Romance, 2003)
Aleksandra AZe. Njegova izraZena Zanrovska samosvest proizvodi podsticajan
»dijalog®sa prethodnicima i njihovim konvencijama, a ,,rodni preokret® je cen-
tralan za njegov zaplet i znacenje. Film je inovativan jer u jednu figuru spaja
dva tipska lika slesera: ,, Poslednju devojku® (eng. ,,The Final Girl®), onako kako
ovaj lik definise Kerol Klouer (Carol J. Clover), i , Monstruma®, tj. ubicu. Ovim
postupkom se tradicija sleSera obogacuje, reinterpretira, ali i ogoljava. Namera
nam je da rasvetlimo ambivalentnosti sleSer horora na osnovu primera iz filma
Krvava romansa i da, oslanjajuci se na definicije sleSera kod Kerol Klouer i
odredenje ,,monstruoznog roda“ kod DZudit Halberstam (Judith Halberstam),
rastumacimo odnos ovog pod-Zanra prema pitanjima muskosti i Zenskosti,
normalnosti i monstruoznosti.

Kljuéne reci:
sleser, horor, rodni identitet, Sok, preokret, napetost, monstrum, homoseksual-
nost (lezbijstvo), ,Poslednja devojka“, Krvava romansa.

Horor, prema odredenju Linde Vilijams, spada u ,telesne Zanrove®; zajedno sa
pornografijom i melodramom, on je definisan telesnom reakcijom koju treba da
izazove: ,,Telesni spektakl se najsenzacionalistickije nalazi u prikazu orgazma u
pornografiji, u prikazu nasilja i uzasa u hororu, i u prikazu plakanja u melodra-
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mi“ (Williams, 1995: 142). Zmarci koje taj Zanr izaziva ¢esto imaju svoje uzroke
u izvorima istovremeno zastrasuju¢im i erotski uzbudljivim, na taj nacin prizi-
vajuci spoj Erosa i Tanatosa, tako karakteristican za horor. Ovaj Zanr je oduvek
pocivao na ovaplo¢enim seksualnim metaforama, jo$ od doba gotskih zlikovaca
i krvolo¢nih aristokrata usmerenih ka vrlim mladim damama, a u modernom
hororu seksualna simbolika ¢esto se ogleda u falusnom hladnom oruzju koje i
dalje najce$¢e probada vrle (?) mlade dame.

Medutim, ¢ak i u zanru toliko prozetom seksualnom ikonografijom i simboli-
kom, postoji podzanr u kome se ¢ini da je seksualnost u sredi$tu paznje; u pita-
nju je tzv. ,sleSer” (slasher), koji Kerol Klover ovako definige:

Na dnu horor gomile pociva sleser (ili splater ili stalker ili $oker) film; to je
beskrajno plodan zaplet o psiho-ubici koji kolje niz pretezno Zenskih Zr-
tava, jednu po jednu, sve dok ga neko ne savlada ili ubije, naj¢es$ce jedina
devojka koja je prezivela (Clover, 1992: 21).

Izgleda da je glavni razlog postojanja ove vrste filma da pruzZi prizore Zenskih
tela koja su ogoljena, mucena, probadana i komadana:

Bez posredovanja onostrane fantastike, prividno drugog zapleta, zverskih
preobrazaja ili civilizovane rutine, sle$er filmovi nas na iznenadujuce di-
rektan nacin suocavaju sa svetom u kome su musko i Zensko direktno
suprotstavljeni ali u kome su, u isto vreme, muskost i Zenskost vise stanja
uma nego tela (Clover, 1992: 22).

Navedena tvrdnja je znacajna zato $to ukazuje na dve vazne stvari: 1) horor je
zanr u kome rat polova dobija neke od svojih najdirektnijih i najeksplicitnijih
ispoljavanja u okvirima popularne kulture; i 2) polovi u ovom ratu nisu onoliko
fiksirani i nepromenjivi kako se mozda ¢ine.

Brojni klju¢ni naslovi slesera komplikuju ovaj rat polova time $to pred kraj filma
sadrZe preokret koji se ti¢e pola ubice. Taj trend pocinje od pra-zacetnika slese-
ra, Psiha Alfreda Hic¢koka (Hitchcock, Psycho, 1960). Hi¢kok je bio prvi reditel;
koji je od ubistva zgodne obnazene mlade Zene napravio spektakl. Bio je takode
prvi koji je publiku $okirao ubistvom naizgled glavne junakinje pre okoncane
polovine filma. Ali njegovo najvece izvrtanje ocekivanja gledalaca sastojalo se u
tome §to je publiku naveo da veruje kako je ubica Zena, samo da bi na kraju ,,nju”
razotkrio kao muskarca, u suknji i s perikom.

Sa Normanom Bejtsom, ubicom iz Psiha, istorija slesera je neraskidiva od sek-
sualno ambivalentnih ubica: transseksualaca, biseksualaca, skrivenih ili otvore-



nih homoseksualaca, nevinih i stidljivih ,,maminih sinova®, momaka odgojenih
kao devojcice, itd. Njihova seksualna zbunjenost nije samo obavezni psiholoski
alibi ve¢ kljuc¢an aspekt njihove ,,monstruoznosti®. Ono §to nakazu ili cudoviste
¢ini zastraSujuéim upravo jeste njegovo odupiranje kategorijama i ustaljenim
granicama, tj. ¢injenica da je u pitanju stvor koji egzistira izvan uobicajenih
polariteta.

Monstrumi sleser filmova najc¢e$¢e su ljudski a ne natprirodni. Njihova razlici-
tost ne ogleda se u njihovoj pojavnosti (jer nemaju krljust, kandze ili pipke) ve¢
u njihovoj sustini, u nevidljivom delu njihovog bi¢a koje je na neki nacin pome-
reno u odnosu na uobi¢ajene parametre. Oni nisu nakaze samo zato $to ubijaju
veé zato $to nisu ni muski ni Zenski. Oni su amorfni, ambivalentni, ni ovde ni
tamo, te zato nemoguénost publike da ih na bezbedan nacin smesti u bilo ko-
ju kategoriju sacinjava dobar deo njihove monstruoznosti. Fluidnost njihovog
roda omogucava im da prelaze granicu musko-zensko i tako $okiraju publiku
naviknutu na ili/ili podele.

U sleseru postoje dve glavne vrste rodnih preokreta: 1) muskarci ,obuceni da
ubiju“ kao zene i 2) Zene u muskoj odeci. Prvi slucaj je ¢esci, a primeri se nala-
ze u filmovima kao $to su Hi¢kokov Psiho, Obucena da ubije Brajana de Palme
(Dressed to Kill, 1980, Brian de Palma), Sleepaway Camp (Robert Hiltzik, 1983).
S druge strane, istaknuti primeri u kojima se iza naizgled muskih ubica zapra-
vo kriju Zene jesu Tajna napustene kuce (Profondo Rosso, Dario Argento, 1975)
i Petak 13. (Friday the 13", Sean Cunningham, 1980). Muskarci u zenskoj ode¢i
¢udovi$ni su zato §to su se odrekli muskosti i ponizili se oblac¢e¢i Zensku odecu,
pa su primorani da se ,,dokazuju” falusoidnim nozem. Odbojni i monstruozni
su zato §to pokazuju moguénost da bi neki muskarci mogli pozeleti da ne budu
muskarci ve¢ nesto drugo. S druge strane, Zene pod muskom maskom mon-
struozne su zato $to uzurpiraju ulogu koja nije njihova, kvalitetima koji se tra-
dicionalno smatraju muskim: dominacija, agresija, nasilje. Prema tome, sledi da
¢ovek mora da bude seksualni ,,devijant da bi poZeleo da bude ne-musko; zena
je monstrum ve¢ samim tim $to je poZelela da se ponasa kao musko.

Iz ovoga proistice da je sleSer posvecéen kodifikaciji rodnih uloga zato $to je ute-
meljen u status quo definicijama (patrijarhalne, heteroseksualne, monogamne)
normalnosti i sa jasnim polaritetima: musko i Zensko. Monstrum je, u tom kon-
tekstu, lik koji prkosi propisanim ulogama i polaritetima. Ali u sleSeru postoji
paradoks: iako sdm ubica stoji izvan norme, u zapletima ovih filmova on postaje
nenamerni (?) branilac norme time $to ima funkciju onoga koji kaznjava prekr-
$ioce norme (promiskuitetni adolescenti u Petku 13, seksualno aktivna i never-
na supruga u Obucena da ubije).
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Ako prihvatimo kvalifikaciju Robina Vuda da ,,progresivnost horor filma ovi-
si djelomice o sposobnosti ¢udovista da izazove simpatiju“ (Wood, 1989: 144),
onda nacin na koji su monstrumi prikazani u sleSerima ovaj podzanr nuzno
¢ine ,reakcionarnim® Oni su, u tom smislu, korak unazad ¢ak i u poredenju sa
Univerzalovim klasi¢nim filmovima o ¢udovi$tima iz 30-ih godina, a jo$ oci-
glednije su takvi kada se uporede sa hororima koje su u vreme procvata slese-
ra (1978-1988) radili autori kao $to su DZordz Romero (George Romero), Lari
Koen (Larry Cohen), Dejvid Kronenberg (David Cronenberg) i drugi. U filmo-
vima navedenih autora koncepti dobra i zla, ispravnog i pogresnog, normalnog
i monstruoznog stalno se preispituju, dok su u sleeru oni najc¢es¢e samopodra-
zumevajuéi. Prema Vudu, odredenje monstruma sluzi samo da ucvrsti upitne
aksiome kulture utemeljene na nasilju i potiskivanju:

Dok su horor filmovi tipi¢no predstavljanje nase kulture, istaknuto pri-
kazano ¢udoviste mora neizbjezno biti zlo: ono §to se potiskuje (i indi-
vidualno i unutar cijele kulture) mora se uvijek vratiti u obliku prijetnje,
ono $to svijest gleda kao ruzno, uzasno, obsceno. Moglo bi se re¢i da su
horor filmovi napredni to¢no do onog stupnja kad se odbijaju zadovoljiti
tim jednostavnim prikazom - do stupnja kad eksplicitno ili implicitno,
svjesno ili nesvjesno, oni modificiraju, postavljaju pitanje, izazivaju i tra-
Ze da izmjene taj prikaz. Sva ¢udovista su po definiciji destruktivna, ali
ta njihova destruktivnost moze se na razlicite nacine objasniti, oprostiti i
opravdati. Ako se identificira ono §to je potisnuto s ,inkarnacijom zla“ (to
je prije metafizicka nego socijalna definicija) to automatski sugerira da se
jedino moze boriti da to i dalje ostane potisnuto (Wood, 1989: 143/44).

Posmatrani u ovom svetlu, monstrumi iz sleser filmova uzasni su i opsceni sa-
mim tim $to na svetlo iznose izobli¢ene produkte potiskivanja: njihovi oziljci
podsecaju nas na cenu pla¢enu ,,normalnosti“, odnosno na nakaznost u koju su
dovedeni oni koji ne mogu da budu deo zajednice ,normalnih®

Monstrumi u sleSerima retko izazivaju i$ta nalik simpatiji. Najvise ¢emu se mo-
gu nadati jeste da budu prikazani kao pateti¢ni (poput homoseksualca u filmu
Tajna napustene kuce), ali jo§ uvek zasluzni spektakularno krvave, katarzi¢ne
pogibije. Gledalac u tom slu¢aju aplaudira stradanju ¢udovista, jer ono ima efe-
kat eutanazije za nakazu kojoj je bolje da bude mrtva. Niko ne place kada mon-
strum u slederu strada.

To nas dovodi do francuskog filma Krvava romansa (Haute Tension aka
Switchblade Romance, 2003) Aleksandra Aze (Alexandre Aja). On preskace iro-
ni¢ne sleSere nastale nakon Vriska (Scream, 1997), i vrada se zlatnhom dobu sle-
$era s pocetka 80-ih godina. Vrisak je bio uspesan zato $to se zadovoljio time da



na zabavan, postmoderan nadin prokomentarise sleSer tradiciju i njena klisea,
ali bez radikalne izmene u konotacijama. Za razliku od njega, Krvava romansa
se pretvara da verno sledi Zanrovska pravila tokom veéeg dela filma, sve do radi-
kalnog preokreta u poslednjih dvadesetak minuta, kojim se redefinise ne samo
dotadasnji film, nego i podzanr kome pripada. Brojni kriti¢ari uhvaceni su ne-
spremni da se nose sa tim preokretom i njegovim znacenjem.

Otud je namera ovog teksta da pokaZe smisao tog preokreta i na¢in na koji on
redefini$e rodne uloge u modernom hororu, kao i koncept monstruoznog vezan
za njih.

Poslednja devojka i Monstrum

Brojni su kriti¢ari, iz najprestiznijih filmskih ¢asopisa, pali na razumevanju pre-
okreta u filmu Krvava romansa. Rodzer Iber ga je optuzio da ima rupu u zapletu
dovoljnu da se kroz nju proveze kamion (Ebert, 2005); kriti¢ar lista San Fran-
cisco Gate zaklju¢uje da film ,na kraju krajeva nema nikakvog smisla“ (LaSal-
le, 2005); autor kritike u Village Voice misli da ,,preokret "izduvava’ film“ (Hol-
comb, 2005), dok Mark Kermoud (Sight and Sound) piSe da ,jedina pogresna
nota je zavrsni preokret, koji dolazi vi$e kao zbunjenost nego kao iznenadenje”
(Kermode, 2004).

A zapravo, kljucevi za razumevanje filma nalaze se na dva mesta: u ¢injenici da
sva deSavanja u filmu kazuje nepouzdani narator, i u alternativnom naslovu —
Krvava romansa. Onog trenutka kada se desifruje smisao specifi¢ne perspektive
iz koje se deSavanja prikazuju, i kada se shvati priroda romanse koja je u centru
tih zbivanja, film je savrSeno smislen, bez rupa u zapletu ili pogres$nih nota.

Krvava romansa pocinje mozai¢nim, isprva nepovezanim kadrovima (iz ugla
subjektivne kamere) u kojima izgleda da jednu devojku neko juri kroz Sumu.
Ti kadrovi su ispresecani stroboskopskim bleskovima farova automobila, i pri-
zorom auta od ¢ijeg vozaca devojka trazi pomo¢. Zatim je vidimo, s leda, sa
ozbiljnim oziljcima i modricama, u nekoj nedefinisanoj instituciji (bolnica?) gde
neprestano ponavlja ,,Nikome ne¢u dozvoliti da stane izmedu nas...“. Ovakav
pocetak navodi nas na pomisao da je devojka za dlaku umakla nevidljivom ubi-
ci, i da ¢e njena naracija koja sledi predstavljati fleSbek na dogadaje koji su je do-
veli u stanje Soka u kome je sada. ,Da li snimate?“ pita ona, a zatim pocinje.

Njena prica: ona se zove Mari (igra je Cecile de France) i sa drugaricom Aleks
(Maiwen) odlazi u njenu porodi¢nu kucu na selu. Ve¢ prve no¢i, neki krupan,
stariji muskarac (Philippe Nahon) upada u kucu, ubija Aleksinog oca, majku i
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mladeg brata, a devojku otima u svoj kamion. Mari se uSunja u kamion u name-
ri da nekako spase drugaricu, §to nakon brojnih krvavih dogadaja i uspe. Me-
dutim, umesto zahvalnosti za spas, odvezana drugarica je neobjasnjivo napada
iranjava...

Stvarna pri¢a: Mari je psihicki nestabilna devojka sa jakom fiksacijom na Aleks,
prema kojoj je vrlo posesivna. Mari ubija Aleksinu porodicu i vezanu Aleks vozi
u svom autu kroz no¢, dok fantazira o psiho-ubici koji je, navodno, oteo njenu
dragu, i o sebi kao o vitezu na belom konju koji joj nesebi¢no hrli u spas. Ne
postoji drugi ubica sem Mari; monstrum koga igra Nahon samo je projekcija
njene podeljene psihe, otelotvorenje potisnutog dela koji je vremenom defor-
misan i pretvoren u nakazu. Ne postoji kamion ubice: taj deo price, povezan sa
otmicom, plod je Marine fantazije. Aleks je sve vreme bila na zadnjem sedistu
Marinog auta. Pazljivim gledanjem filma moguce je videti suptilne naznake o
Marinoj podeljenoj prirodi i o pravoj prirodi desavanja.

Revolucionarni preokret koji Krvava romansa uvodi u horor Zanr ne sastoji se
u tome $to se za ubicu za koga smo verovali da je muskarac ispostavlja da je
zapravo zensko; preokret je dublji od mehanicke maskarade. Sok koji uvodi Kr-
vava romansa proizvodi spoznaja da je lik koji je jasnim filmskim znacima na
pocetku filma predstavljen kao ,,Poslednja devojka“ - do kraja razotkriven kao
»Monstrum®.

»Poslednja devojka“ je tipski lik sleSera, koji Kerol Klouver ovako definise:

Ona je ta koja pronalazi unakazena tela svojih prijatelja i opaza pune raz-
mere prethodeceg uzasa i svoje ugrozenosti, koju proganjaju, pritesnjuju
i ranjavaju; koju vidimo kako vristi, tetura se, ustaje i ponovo vristi. Ona
je personifikacija totalne prestravljenosti... Jedino ona gleda smrti u o¢i,
jedino ona nalazi snagu bilo da zadrzi ubicu dovoljno dugo dok je neko ne
spasi (zavrSetak A) ili da ga sama ubije (zavrsetak B) (Clover, 1992: 35).

Sleser je drama koja se, u sustini, vodi izmedu Poslednje devojke i Monstruma;
svi ostali, bilo da su to predstavnici poretka (policija, psihijatri, profesori, rodite-
lji...) ili njeni drugovi, samo su sporedni likovi, najée$¢e predodredeni za Zrtve.
Tako su po definiciji ova dva lika medusobno suprotstavljena i osudena na borbu
do istrebljenja, ono $to ih ¢ini zanimljivim jeste upravo njihova sli¢nost: po mno-
go ¢emu, Poslednja devojka je blizanac, ili odraz Monstruma u ogledalu. Koren
njihove sli¢nosti je to $to su oboje otpadnici, odbaceni, sami i razli¢iti od ostalih.

Poslednja devojka je, jednom reéju, de¢kasta. Ba$ kao $to ubica nije pot-
puno musko, ona nije sasvim Zensko - u svakom slucaju, ne toliko kao



njene drugarice. Njena pamet, ozbiljnost, sposobnost u mehanickim i
prakti¢nim stvarima, kao i seksualna suzdrzanost, izdvajaju je od ostalih
devojaka i priblizavaju samim momcima kojih se pribojava ili ih odbacu-
je, a daine govorimo o samom ubici (Clover, 1992: 40).

Vredi istadi dve stvari:

1) Poslednja devojka ispoljava brojne osobine koje se obi¢no smatraju muskim,
i Cesto je ¢ak i po izgledu muskobanjasta: kratke kose, odevena u farmerice i
neutralnu kosulju ili majicu (bez dekoltea), sa malo ili nimalo $minke... Ona
oscilira izmedu registara, i upravo ta nestalnost je osobina koju deli sa Mon-
strumom.

2) Poslednja devojka ima brojne osobine koje ima i ubica, §to joj, na kraju, i omo-
gudava da ga unisti.

a) Oboje se razlikuju od svih drugih.

b) Oboje su prikazani kao stidljivi, introvertni, naspram ekstrovertne, pro-
miskuitetne grupe adolescenata od koje se Devojka distancira a koju Mon-
strum direktno napada.

¢) Oboje su monogamni i strpljivi u ¢ekanju onog Pravog/one Prave.

d) Oboje ispoljavaju veliku dozu sadizma: od Monstruma se on i oéekuje,
ali na kraju filma je i Poslednja devojka primorana da pronade ,,ubicu u
sebi“ i da se Monstrumu suprotstavi s podjednakim, ako ne i ve¢im, sadi-
zmom ako zeli da prezivi. Upravo taj skriveni sadista u njoj, koga okolnosti
isteraju napolje, jeste kvalitet koji je izdvaja od gomile ,normalnih® i pri-
blizava ,,Monstrumu®

Ovako izgleda situacija u klasicnom sleseru, na koji se Krvava romansa samo-
svesno osvrée i koji nadograduje. Sada je potrebno pronaci odgovor na pitanja:
§ta se postize osobenom vizurom pripovedanja (nepouzdani narator), o kakvoj
se romansi u ovom filmu radi, na koji na¢in ovako konstruisana pri¢a osvetljava
pitanja roda, pola i seksualnosti u hororu, te kako Krvava romansa obogacuje
koncept monstruoznog u ovom zanru. Do odgovora na ova pitanja moze se do-
¢i postavljanjem jos$ konkretnijih pitanja, koja se ti¢u najve¢ih odstupanja ovog
filma od tradicije slesera:

1) Zasto Mari uopste ima dvojnika, kojeg igra drugi glumac?

2) Zasto je Marin alter ego — muskarac?

7

w

Dejan Ognjanovi¢



~N
N

ROD, POL | MONSTRUOZNA SEKSUALNOST U SLESER

FILMU (KRVAVA ROMANSA ALEKSANDRA AZE)

3) Zasto Marin dvojnik ne korespondira s njenim izgledom, odnosno, zbog ¢ega
ga igra znatno stariji, neprivla¢ni glumac?

Romansa koja se ne usuduje da kaze svoje ime

1) Zasto Mari uopste ima dvojnika kojeg igra drugi glumac?

Pri¢a o Marinoj podeljenoj li¢nosti mogla je biti prikazana na konvencionalan
Dzekil / Hajd nadin, sa jednim glumcem koji igra obe uloge. Ali, to bi bio sa-
svim drugi film. Dzekil i Hajd egzistiraju naizmeni¢no, a ne istovremeno. Cita-
va poenta osobene Marine monstruoznosti jeste u tome §to je ona istovremeno
i Poslednja devojka i Monstrum. Za ovu konkretnu pric¢u klju¢no je prikazati
shizofrenost njene situacije i podeljenost koja se ne moze simplifikovati na bi-
narne skupove crnog i belog, dobrog i zlog, Dzekila i Hajda.

Mari je postmoderni monstrum na koga su neprimenjive stare dihotomije i nji-
ma shodna moralnost, o ¢emu Dzudit Halberstam pise:

Ja tvrdim da Poslednja devojka, narocito ona kakvu otelotvoruje Stre¢
[junakinja filma Teksaski masakr motornom testerom 2, Tobe Hooper,
1986 - prim. D. O.], ne predstavlja decastvo ili devojastvo ve¢ monstru-
ozni rod, rod koji prska, kida se po $avovima, a onda je iznova zakrpljen
kao nesto mnogo zbrkanije nego $to je to musko ili Zensko“ (Halberstam,
1995: 143).

Mari je savrseno otelovljenje ove vrste monstruma koji odbija da bude smesten
u ograniceni raspon kategorija (musko, Zensko, homoseksualno...). To je ,,zbrka-
ni“ rod ba$ zato §to negira uobicajene granice.

Za film je od klju¢ne vaznosti da publika ose¢a simpatiju prema junakinji: za-
to je ona na pocetku uvedena kao prepoznatljivi tip, Poslednja devojka. Tek na
kraju gledalac shvata da je svoju naklonost dao Monstrumu u kozi Devojke. U
ovom filmu je Poslednja devojka upotrebljena kako bi se gledaocu (potajno) iz-
nela Monstrumova tacka gledista i kako bi se pruzio objektivni korelat njegovog
podeljenog sveta i zbrkane percepcije.

Mudrost Krvave romanse je u tome §to film ne prikazuje svoje ,,¢udoviste* kao
pateti¢no, neshvaceno stvorenje — sve do samog kraja. Reditelj AZa je svestan da
bi sveprisutna homofobija sprecila ve¢inu gledalaca da od pocetka saucestvuju
sa otvoreno queer junakinjom. Ipak, mnogi su se gledaoci nakon zavrsnog pre-
okreta zbog toga osetili izdanim. Umesto da bude film o ludoj lezbijki koja ide



okolo i ubija ljude, Krvava romansa je potresan film o nesudenoj, nemogucoj
ljubavi, te o razlozima koji je ¢ine nemogucom, i koji dovode do tragi¢nih po-
sledica. Ona uporno ponavlja: ,,Nikome nec¢u dozvoliti da stane izmedu nas...“
TuzZna je, ali i uzvi§ena, Marina nesposobnost da shvati da sve stoji izmedu nje i
njene nesudene ljubavnice.

2) Zasto je Marin alter ego - muskarac?

Njeno drugo ja musko je zato $to, u svetu odredenom jasno utvrdenim binar-
nim opcijama, Zeleti Zenu spada u muske karakteristike. Ipak, upitno je da li je
Mari lezbijka. To deluje kao najverovatnija opcija, iako je slu¢aj mozda kompli-
kovaniji od toga.

Povr$no gledano, Mari ima nekoliko odlika bliskih stereotipnom izgledu le-
zbijke: kratka kosa, androgine crte lica, dZins, neprestano pusenje. Ali, iste te
»dec¢acke” karakteristike odlikuju i Poslednju devojku. Mada se ¢ini gotovo ne-
izbeznim da se lik Mari tumaci kao (potisnuta, pritajena) lezbijka, moglo bi se
isto tako tvrditi da je ona lezbijka (samo) onoliko koliko je Norman Bejts — tran-
svestit. Aleksandar AZa nagovestava sloZeniju moguénost u audio-komentaru
na DVD-u svog filma:

Ja mislim da je ovo film pre svega o ljubavi, on je o odnosu izmedu dve
osobe. Mozemo zamisliti isti film s momkom i devojkom, ili sa dva mom-
ka. Isto je. Ja nisam sebi kazao ,Napisacu pri¢u o lezbijki®, to nije bila
namera filma. Bilo je to samo prijateljstvo koje je postalo malo prejako.
Mozda ona i nije toliko lezbijka, jer ona samo hoce da bude njena najbolja
drugarica. Mozda (Mari) hoce da bude ista kao (Aleks), a ne da bude sa
njom (Aja, DVD: 2004).

Pre svega, nemogude je zamisliti isti ovakav film sa momkom i devojkom kao
protagonistima. U heteroseksualnom kontekstu ne bi bilo potrebe za shizofre-
nim rascepom. Zaplet Krvave romanse ima smisla samo u homoseksualnom
kontekstu. Jedino tada je tenzija izmedu pojavnosti i (pritajene) sustine dovolj-
no visoka da proizvede tako groteskno ¢cudoviste i tako dramati¢ne rezultate. U
svakom slucaju, odlucivsi da za glavne junake ima dve devojke, AZa je mogao
da se drzi Zanrovske pojavnosti, a da istovremeno film prozme neuobi¢ajenom,
subverzivnom sus$tinom u podtekstu.

Posebno je inspirativan deo u kome Aza nagovestava da odnos ove dve devojke
mozda nije seksualan, ili bar da se ne moze u potpunosti redukovati na seksual-
nu komponentu. Mozda Mari samo hoce da bude Aleksina najbolja prijateljica.
Mozda zeli da postane ista kao Aleks. To nas vraca na koncept ,,monstruoznog
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pola®“ Dzudit Halberstam, koji prevazilazi uobi¢ajene polaritete. Marina seksu-
alna orijentacija mozda jeste potisnuta, skrivena ili neodredena, ali u svetu koji
funkcioni$e preko binarnih skupova, ona mora da se svede na prepoznatljiv ob-
lik, makar on bio i izobli¢en u tom procesu. U ovom sluc¢aju, njena Zzudnja prema
drugoj devojci taj oblik nuzno ¢ini - muskim.

3) Zasto Marin dvojnik ne korespondira s njenim izgledom? Zbog cega ga igra
znatno stariji, neprivla¢ni glumac?

Rod koji je silom uguran u unapred fiksiran kalup neizbezno ¢e izaéi izobli¢en
i deformisan. Nasilje koje je deo tog procesa nuzno proizvodi groteskno izvrta-
nje. U filmu je nejasno da li Mari Zeli da joj Aleks bude ljubavnica, ili najbolja
prijateljica, ili dvojnica; ali $ta god da Zeli, to spada u oblast neprihvatljivog, eks-
cesa. A koncept neprihvatljivog i preteranog dovodi do kreiranja monstruma.

Alter ego ove mlade, zgodne devojke ne moze da bude mlad, vitak, zgodan mu-
$karac. U pitanju je iskrivljeni lik u ogledalu. Taj odraz je groteskna parodija ti-
hog, bezli¢nog ubice iz sleSer podzanra ¢ija je funkcija kaznjavanje razuzdane
omladine. On je oli¢enje ideologije ,,seks je los“, a njegov se glas ¢uje ve¢ na pocet-
ku filma, tokom razgovora dveju devojaka u automobilu. Mari se Zali §to je Aleks
ostavila samu na nedavnoj zurci i otisla ko zna sa kim, a kada Aleks kaze da je to
bilo vredno truda, Mari odvraca: ,,Kakva kurva®, i nastavlja da je naziva: ,fufa“
i ,profuknjaca“. Kada bi Dzejson i Majkl Majers (ubice iz serijala Petak 13. i No¢
vestica) govorili, koristili bi slicne izraze da opi$u njenu slobodnu seksualnost.

Kada, u kasnijem razgovoru, Aleks kaze da ¢e Mari zavrsiti kao usedelica, ova
odvraca: ,,Ja nisam kurva kao ti“. Puritanski svetonazor oli¢en je u predodre-
denim i nepromenjivim ili/ili kategorijama: neko moze da bude ili (devi¢anska)
susedelica® ili (razvratna) ,kurva®. U svetlu ovoga, mozda Marin alter ego ne
otima Aleks da bi je silovao ve¢ da bi je preobratio ka vrlinama ¢ednosti, ili ba-
rem monogamije? Zbog toga ubica ima pojavnost krupne, starije, o¢inske figu-
re, kao olic¢enja represije i prinude.

»Ubica“ (zapravo, Marin alter ego) otelovljuje glavne karakteristike klasi¢nih
slesera i njihove reakcionarne ideologije. Ali i tu postoji preokret: umesto da
takvu ideologiju podupire, Krvava romansa je kritikuje, pokazujuéi negativan,
monstruozan, shizofreni u¢inak koji ona moze imati na one koji se ne uklapaju
u klisea, a ipak je inkorporiraju kao deo svoje psihe. Film nas navodi da mrzimo
ubicu, a ne Mari, jer jasno pokazuje razloge koji nju ¢ine monstruoznom.

U postmodernom gotiku mi vise ne pokusavamo da identifikujemo mon-
struma i da utana¢imo oblike njegove/njene deformisanosti, ve¢ nas



umesto toga postmoderni gotik upozorava da budemo sumnji¢avi pre-
ma lovcima na ¢udovista, proizvoda¢ima cudovista, i iznad svega, prema
diskursima posvecenim ¢istoti i nevinosti. Monstrum uvek predstavlja re-
mecenje kategorija, razaranje granica i prisustvo necistoca, i zato su nam
monstrumi potrebni, kao $to nam treba i da prepoznamo i slavimo nase
sopstvene monstruoznosti (Halberstam, 1995: 27).

Diskursi posveceni ¢istoti i nevinosti u ovom filmu pokazuju se kao izazivaci
shizofrenije: uvek spremni da nekoga Zigosu kao ,,kurvu®, ,, fufu®, ,profuknjacu®,
ti puritanci su pravi tvorci cudovi$ta. Najopasniji medu njima je onaj inkorpo-
rirani, puritanac iznutra koji nas nagoni da same sebe progonimo u ko§marima
poput onog kojim pocinje Krvava romansa.

Uobicajena percepcija muskog homoseksualca jeste da je to muskarac ukaljan
zenskim osobinama: ,,Zenskost ovde sluzi kao izvor monstruozne okaljanosti:
muski homoseksualac ili queer je monstruozan bas zato jer otelotvoruje Zenske
karakteristike, bilo kroz otvoreno ponasanje ili kroz izbor seksualnih objekata
tradicionalno rezervisanih za Zene* (Benshoft, 2002: 107). U Marinom slucaju
vazi obrnuto: tu je Zena okaljana otelovljenim karakteristikama onoga $to se po-
ima kao tipi¢no musko ($ovinisti¢ko) ponasanje. Ako je lezbijka ,monstruozna“
zato §to za seksualni objekat bira onaj koji je tradicionalno rezervisan za mu-
$karce, onda ¢e njen musgki trag biti otelovljen kroz nerealisticki preteranu kari-
katuru ,,muskosti“. Kao §to neki muski homoseksualci poprimaju gestikulaciju,
nacin govora i ¢itavu psihu onoga $to se drustveno poima kao ,,zensko“ (iako se
retko koja Zena ponasa ili govori na taj na¢in), na sli¢can nacin nastaje i Marina
»~muska“ persona (opsednuta seksom i alkoholom): kao proizvod predrasuda i
binarnog, ili/ili na¢ina razmisljanja tipi¢nog za ¢itavo drustvo.

Monstrum iznutra

Iz prethodne analize jasno je da Krvava romansa rekonstruise ideologiju slesera
tako $to zamenjuje njegov puritanski, retrogradni odnos prema ,,monstrumu®
kao oli¢enju restriktivne norme (kazna za ,grehe“) slozenijim slikanjem ¢udo-
visnog koji je u skladu sa tendencijom prema kojoj je ,,monstrum manje figura
spoljasnje pretnje sustinski dobrom drus$tvenom poretku, a vi$e je prenaglasa-
vanje najnormalnijih odlika tog istog poretka“ (Ryan and Kellner, 1990: 179).
Azin film se distancira od jasne dihotomije drustvo = dobro, monstrum = zlo,
i zapravo pokazuje ,,monstruma“ kao proizvod drustvenog, kulturnog apara-
ta koji formira individualnost. Monstrum je, dakle, ,ekstremna verzija margi-
nalizacije, zazorno epistemolosko sredstvo sustinsko za mehanizme stvaranja
poremecenosti i formiranja individualnosti [...], $ifra ili patern ili prisustvo ili
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odsustvo koje remeti ono §to je bilo konstruisano da se pojmi kao prirodno,
ljudsko“ (Cohen, 1996: ix).

Ono §to Krvavu romansu ¢ini potresnim, ali i podsticajnim, filmom jeste trage-
dija ,,¢udovista“ nesposobnog da sa sebe zbaci aparat kojim drustvo proizvodi
monstrume. Konkretno, Marin glavni problem nije njen ,monstruozni pol“ koji
je goni ka ,,neprikladnom® objektu. Njen problem je $to Zivi u drustvu u kome se
takva Zudnja dozivljava kao monstruozna, zbog cega se i njena Zudnja materija-
lizuje kroz alter ego lik $ovinistickog sadiste. Krvava romansa homoseksualnost
ne prikazuje kao monstruoznu (kako, inace, u klasi¢nom sleseru najcesce biva),
ve¢ nas, svojom osobenom strukturom, stavlja u kozu jedne osobe pretvorene u
monstruma, i navodi na simpatiju sa njom, pokazujudi stvari iz njene perspek-
tive. Medutim, film se ne moze svesti na gej ili lezbijski manifest. Umesto da
monstruma koristi kao metaforu za homoseksualnost, Azin film implicira ho-
moseksualnost kao metaforu za pretvaranje u ¢udovista svih onih odbacenih,
izdvojenih, ,nenormalnih®

Krvava romansa pokazuje da su Poslednja devojka i Monstrum srodnici, blizan-
ci suprotnih polova ali jednako queer roda. Oba ova tipska lika slesera, onako
kako su reinterpretirani u ovom filmu, ,,zahtevaju nove re¢nike seksualnosti ko-
ji prihvataju seksualnosti i polove kao stilove, a ne kao zZivotne stilove, kao fikcije
a ne kao fakte zivota, kao potencijale a ne kao fiksirane identitete (Halberstam,
1999: 125). Po tom svom postupku preispitivanja i zamagljivanja razlika izmedu
polova, kao i izmedu likova Poslednje devojke i Monstruma, Krvava romansa se
samosvesno nadovezuje na tradiciju zapocetu Hi¢kokovim Psihom, povodom
kojeg Linda Vilijams kaze:

Jer, ono $to je zaista jezivo u vezi s tim filmom jeste upravo ¢injenica da na
kraju ne moZzemo biti sigurni ni u rod ni u pol onoga $to plasi nas, ili liko-
ve u filmu. Upravo je ta vrsta dislokacija u tom filmu - izmedu normalnog
i psihoti¢nog; izmedu muskog i Zenskog; izmedu Erosa i straha; pa ¢ak i
izmedu poznatog hickokovskog saspensa i jedne nove, otvoreno na polu
i rodu zasnovane strave — konstituisala istorijski posmatrano novu vrstu
uzasa u Psihu (Williams, 2001).

Ovu novu vrstu monstruma, koju je Hi¢kok uveo u film, i ¢ija je nestabilnost
zasnovana na nejasnom polu, koja zastrasuje, zbunjuje i privlaci bas zbog svoje
neodredenosti, izvan ili/ili opcija, Aleksandar Aza na mudar nacin prilagoda-
va filmu XXI veka. Umesto da samo reciklira zanrovski klise, Krvava romansa
zapravo vraca inicijalnu zrelost podzanru degradiranom nakon Hic¢kokovih da-
na tako $to primenjuje postmoderni, progresivni pristup rodnoj politici horor
filma. Identifikuju¢i Poslednju devojku sa Monstrumom on samo do logi¢nog



zakljucka dovodi tendenciju inherentnu najprogresivnijim predstavnicima ho-
rora, i jo$ jednom podseca koliko je bliska i tanka granica izmedu ,,normalnog“
i ,monstruoznog".
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GENDER, SEX AND MONSTROUS SEXUALITY IN THE SLASHER CINEMA

— HAUTE TENSION BY ALEXANDRE AJA

Summary

This essay deals with the monstrosity contained in the instability of the killer’s
gender. The focus is on those slasher-horror films in which, the apparently ma-
le, killer got revealed in the end to have been female. Gender reversal, common
to this subgenre, is used a) to invoke instability, suspense and fear (necessary
constituents of horror genre) through the breakdown of established expectati-
ons, which are based on conventions, including those of gender representation,
and b) to question those very conventions, usually rendering them partial,
inadequate to deal with a reality more complex than the binary opposition of
male-female. Slasher-horror (as defined by Carol J. Clover) has a highly am-
biguous attitude towards the issues of sexuality. It is further complicated by
the similarities between “The Final Girl” and “The Monster”, which are played
upon in the French film Haute Tension (High Tension, Switchblade Romance,
2003).

The essay undertakes analysis of this film in the light of Clover’s concepts, but
also of the notion of “the monstrous gender” by Judith Halberstam, which sheds
a new light on the meanings inherent in the slasher subgenre and the ways they
are replayed and subverted in this particular film. A special stress is placed
upon the proximity of the “normal” protagonist of slasher (“The Final Girl”, as
defined by Carol ]. Clover) to the “abnormal” monster, and the essay reveals a
“monstrousness” inherent in the “normal” protagonist as well.

High Tension is a film which exemplifies a high generic awareness and provi-
des an intelligent dialogue with its predecessors and the tradition they belong
to. Gender reversal is central to its plot and meaning, and it is innovative beca-
use it explicitly fuses the roles of “The Final Girl” and “The Monster”, thus en-
riching, enlarging and redefining the tradition of slasher film. The film’s highly
misunderstood twist brings into the open the genre’s ambivalent attitudes to-
wards the notions of masculinity and femininity, virginity and promiscuity,
normality and monstrosity.



