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MI­ZAN­TRO­PI­JA KAO FILMSKI 
RE­CI­DIV TRAN­ZI­CI­JE

Apstrakt
Mi­zantropska tendenci­ja u novi­jem srpskom filmu može se posmatrati kao 
zakasnela reak­ci­ja na popularni dramaturški pravac sredi­ne devedesetih „in 
yer face“. Na pri­meri­ma filmova Hadersfild (Ivan Živković, 2007), Čekaj me 
ja si­gurno neću doći (Mi­roslav Momči­lović, 2009) i Đavolja varoš (Vladi­mir 
Paskaljević, 2009) mogu se pri­meti­ti sve osobi­ne ovog pozori­šnog fenomena: 
ni­hi­li­zam, mi­zantropi­ja, nepostojanje klasičnog sukoba protagoni­sta/antago
ni­sta, profanost, brutalnost, destruk­ci­ja i od­sustvo bi­lo kakvog spasenja ili 
nade. U kontek­stu poli­tičkog i soci­jalnog trenutka u predugoj tranzi­ci­ji, film 
gotovo da ni­kada pre ni­je bio toli­ka reflek­si­ja stanja u društvu i bezizlazno
sti. Redi­telji i scenari­sti srpske generaci­je X (rođeni između 1968. i 1974), 
prekasno došavši do svog filmskog debi­ja, postaju uzbudlji­vi ali ne uvek i 
ubedlji­vi hroni­čari trenutka.

Ključne reči:
srpski film, mi­zantropi­ja, pozori­šte, generaci­ja, beznađe

Još od poja­ve sa­mog medija filma, autentičnost, idiosinkra­tičnost i original
nost pokretnih slika je koketira­la s pozorištem, sestrinskom umetnošću ko
ja je postoja­la skoro dva milenijuma. Od Žor­ža Melijesa (Geor­ges Melies) i 
preko francuskog film d’arta, preko na­vodnog una­pređenja medija zvukom, 
tj. još opa­snijeg približa­va­nja pozorištu, pa sve do ka­mer­nih, inscenira­nih, 
sporih, razvučenih filmova Za­padne i Sever­ne Evrope, prepunih tišine ili pak 
prepunih dija­loga, sedma umetnost je epigonski težila ka svedenosti, smelo
sti, amblema­tičnosti pa čak i ka­pricioznosti pozorišta kao umetnosti. 

Apologetski suprosta­vljen tea­tru, film insistira na svekolikoj i suštinskoj ra
zlici, međutim per­cepcija publike se menja, ta­ko da autor­ski film, stva­ra­jući 
sa­svim novi, hibridizovan ali i distor­ziran oblik elitne umetnosti novog mi
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lenijuma ima sličan nivo rezonance kao pozorišna predsta­va. Ka­da film nije 
eska­pistička za­ba­va (što je inicijalna ideja), onda je ozbiljna i elitna umetnost 
sklona emotivnim i socijalnim tur­bulencija­ma i alegorijskim upisima. Andre 
Ba­zen (Andre Ba­zin) je shva­tio da je eska­pizam u osnovi svih umetnosti. Od 
sa­mih početa­ka umetnosti, motiv za stva­ra­nje je bor­ba protiv smr­ti i prola
znosti, a za „balsa­mova­nje vremena“. Ta­ko, francuski teoretičar opa­ža dve 
težnje za krea­cijom: čisto estetsku, koja izra­ža­va duhovne stvar­nosti, i psiho
lošku, kao želju da se stvar­ni svet za­meni dvojnikom.

U tom smislu, ono što mi vidimo i per­cipira­mo kao svet oko sebe, slike koje 
se kreću, je sa­vr­šeni film – imita­cija života. Rea­lizam kao najver­nija simula­ci
ja stvar­nosti poka­zuje da se filmska stvar­nost uta­pa i asimptotski približa­va 
objektivnoj. Ba­zen reditelje deli „prema tome da li su na­klonjeni filmu ili 
životu i za­to po njemu postoje reditelji koji veruju u sliku (i koji se osla­nja­ju 
na „pla­stiku“ slike i mogućnost monta­že) i reditelji koji veruju u stvar­nost (i 
koji izra­žajnost slike i monta­že ne uzima­ju kao suštinu filmske umetnosti).“ 
(Endru, 1980: 98) U potonju grupu spa­da i Erih Fon Štrohajm (Erich Von 
Stroheim), koji je rekao da bi treba­lo „gleda­ti svet dovoljno izbliza i dovoljno 
dugo, dok on ne otkrije svu svoju surovost i ružnoću“ (Lennig, 1980: 363).

Kod nas, filmska umetnost u tranziciji je ambiva­lentna i neuhva­tljiva, trendov
ska i tra­diciona­listička, konfor­mistička i her­metična, tendenciozna i opor­tuni
stička, retko ka­tar­zična, ali gotovo uvek prepozna­ta među publikom više nego 
kod distributera. Trend no-bud­get i buddy filmova, za­počet odličnim bioskop
skim pr­vencem Milutina Petrovića Zemlja isti­ne, ljubavi i slobode (2000), pred 
kraj prošlog veka, kao da se za­vr­šio uspešnim žanrovskim eksperimentom Šejta
nov ratnik (2006, Stevan Filipović). Pored istorijskih rekonstrukcija predratnih 
srpskih pisa­ca od kojih je reditelj Zdravko Šotra stvorio čitav meta­ža­nr,� dubio
znih trilera, cr­nih komedija, srpski film kao da je najviše (svesno ili nesvesno) 
na­ginjao ka far­si kao najboljoj tehnici obja­šnja­va­nja šta nam se i ka­ko nam se 
deša­va. Ipak, i pored tema iz na­cionalne i ur­ba­ne mitologije, jedan trend se iz
dva­ja kao dominanta koja zbori neke istine na na­čin neprimeren na­šoj filmskoj 
tra­diciji – dra­ma­tur­gija „kr­vi i sper­me“ ili „in-yer-fa­ce“.� Najbolji reprezent ove 
dra­ma­tur­gije, na­sta­le u Brita­niji dola­skom premijera Džona Mejdžora (John 
Mayor) posle kontroverzne i konzer­va­tivne vla­da­vine „čelične lejdi“ Mar­ga­ret 
Ta­čer (Mar­ga­ret Tacher), je da­nas već legendar­na Sa­ra Kejn (Sa­rah Ka­ne), koja 

�	 Zona Zamfirova (2002), Ivkova Slava (2005).
�	�������������������������������������������������������������������������������������������������������������������              Izraz „in-yer-fa­ce“ zahteva od publike neku vr­stu suoča­va­nja i konfronta­cije sa ideja­ma koje se 

doga­đa­ju na sceni. Ter­min je preuzet iz žar­gona američkog sportskog novinar­stva kao „na­ruša
va­nje ličnog prostora“.
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je izvr­šila sa­moubistvo u svojoj 28. godini (1971–1999). Brita­nija je u umetno
sti kao i u popular­noj kulturi, na ula­sku u poslednju deka­du XX veka, stvorila 
nihilistički, na­tura­listički levičar­ski diskurs. Pored Sa­re Kejn, koja je u svojim 
dra­ma­ma ima­la dida­ska­lije sa silova­njima, ma­stur­ba­cijom, ka­niba­lizmom� i 
osta­lim eksplicitnim stra­hota­ma, treba izdvojiti Mar­ka Rejvenhila (Marc Ra
venhill) sa predsta­vom Shopping and Fucking (1996), Enda Volša (Enda Walsh) 
sa dra­mom Disko svi­nje (Di­sco Pigs, 1996), ali i pozna­tog pozorišnog/filmskog 
reditelja Stivena Daldrija (Stephen Daldry) (Sati (Hours), 2002 i Bi­li Eli­ot (Billy 
Elli­ott), 2000). Iako se celokupan pokret na izvestan na­čin na­sla­njao na na­sleđe 
„angry young men“� estetike, za­tim britanske pop bendove slične retorike, po
put Manic Street Preachers (Velša­ni) ili The Jesus and the Mary Chain (Škotlan
đa­ni), redizajnira­nje filmske dra­ma­tur­gije ova­ploćene u filmovima: Rođene ubi
ce (Natural Born Killers, 1994, Oliver Stone), Trainspotting, Denija Bojla (1995, 
Danny Boyle,), po knjizi Ir­vina Velša (Ir­vin Welsh), Ta­rantinove Petparačke 
pri­če (Pulp Fiction, 1993, Quentin Ta­rantino), pa čak i na film Paklena pomo
randža (A Clockwork Orange, 1971, Kubrik/Stanley Kubrick), istinski cause ce
lebre je proistekao iz političkih tur­bulencija u trenutku smene deka­da, rušenja 
Ber­linskog zida, antisocija­lističkih pokreta, raspa­da SSSR-a i, kao najva­žnije, 
uspele pliša­ne revolucije. Iako je u pita­nju dekonstrukcija dramskog teksta kao 
ta­kvog, u poslednjoj deceniji veka tokom kojeg su se desili socijalni i umetnički 
prevra­ti što su svoj weltanschauung ba­zira­li na nipoda­šta­va­nju i dekonstrukciji 
tra­dicije, kontinuiteta i istorije (socija­lizam, fa­šizam, komunizam, avangar­da, 
futurizam, nadrea­lizam...), postmoder­nistički koncept sva­šta­renja može biti 
eluzivan i ka­priciozan.� 

�	Dr a­ma Blasted (Razoreni, 1995).
�	 „������� ����������������������������������������������������������������������������������������������������            Angry young men“ je ina­če novinar­ska fra­za iz sredine pedesetih godina koja je ozna­ča­va­la 

grupu mla­dih dramskih pisa­ca poput Tonija Ričardsona (Tony Richardson), Džona Ozbor­na 
(John Osbor­ne), Lindzija Ander­sona (Lindsday Ander­son), Dejvida Storija (Da­vid Story).

	Po zna­ti filmovi koji su snimljeni pod utica­jem ili na osnovu dramskih tekstova ovog pokreta 
su, pored spomenutih, i Soba na vrhu (A Room at the Top, Džeka Klejtona (Jack Clayton), 
1959), Zabavljač (The Enertai­ner, Tonija Ričardsona (Tony Richardson), 1960), Kuhi­nja (Kit-
chen, Džejmsa Hila (Ja­mes Hill) 1961), Nešto kao ljubav (A Kind of Loving, 1962, i Bi­li La
žov/Billy Li­ar, 1963, Džona Šlezingera (John Schlesinger)) i Sportski ži­vot (The Sporting Li­fe, 
Lindsija Ander­sona (Lindsay Ander­son), 1963). O socijalnom rea­lizmu u Brita­niji je Džon Hil 
(John Hill) rekao:“Nije sa­mo šta filmovi mogu da nam ka­žu o društvu, što je va­žno, već šta raz
umeva­nje društva može da nam ka­že o filmu i o prirodi njegove pojavnosti. To je veoma va­žna 
razlika. Filmovi mogu da se razumeju kao odraz društva koje ga je stvorilo. Na­ravno, film je 
mnogo više od pukog odra­za, jer aktivno obja­šnja­va i inter­pretira na­čin na koji je svet prihva
ćen i obja­šnjen. U društvu podeljenom kla­sa­ma, polovima i ra­sa­ma, mogućnost komunika­cije 
nije ista. Neke grupe su bolje pozicionira­ne nego druge jer njihovo shva­ta­nje „prirodnog“ i 
„nor­malnog“ čini to isto društvo.“ �����������������  (Hill, 1980: 14) 

�	�����������������������������������������������������������������������������������������������������������������                 „Sveži dokaz da se od kiča može na­pra­viti čitav pokret u umetnosti, koji može rezultira­ti i for
malno vrednim ostva­renjima gde se visok za­natski anga­žman troši na jednu za­pra­vo kič ideju 



M
IZ

A
N

TR
O

PI
JA

 K
AO

 F
IL

M
SK

I R
EC

ID
IV

 T
RA

N
ZI

CI
JE

150

Kod nas, celokupan trend je za­počeo sredinom devedesetih s dve predsta­ve: 
Beograd­ska tri­logi­ja (1997), Bilja­ne Sr­blja­nović, u režiji Gora­na Mar­kovića i 
Bure baruta (1995), Deja­na Dukovskog, u režiji Sloboda­na Unkovskog. Tri 
godine ka­snije, Goran Pa­ska­ljević je snimio istoimeni film po scena­riju Du
kovskog; film je za za­padno tr­žište dobio indika­tivan na­slov Kabare Balkan 
(Cabaret Balkan, 1998). Dukovski i Unkovski su apstra­hova­li stranputice sa
vremene istorije (koja još tra­je), stva­ra­jući brehtijansku cr­nu komediju svih 
balkanskih nedoumica i poša­sti ljudskih odnosa. Ipak, balkanski neorea­li
zam,� obučen u plašt cr­ne komedije Beograd­ske tri­logi­je, iznedrio je pokret, 
uglavnom spisa­teljica (Milena Mar­ković, Ma­ja Pelević, Ta­tja­na Ilić, Milena 
Boga­vac, Jor­dan Cveta­nović...) koji je stvorio čita­vu pa­ra­lelnu istoriju dra­ma
tur­gije poslednje dve deka­de.�

„In-yer-fa­ce“ dra­ma­tur­gija je, iako u dobra­nom za­ka­šnjenju, najverovatnije 
pretr­pela promenu i distor­ziju inicijalne ideje za­to što su dr­ža­ve bivše Jugosla
vije sa­mostalnost i neza­visnost stica­le gra­đanskim i na­cionalnim sukobima a 
ne pliša­nim revolucija­ma. Ra­tovi i ra­za­ra­nje su doneli redefi­nisan pogled na 
rea­lizam i umetnost uopšte. Umesto da se trendovi stva­ra­ju uslovljeni situa­ci
jom, trendovima se prila­gođa­va­lo ja­snim i minucioznim priča­ma o propa­sti 
sistema i pojedinca. Najbolji primeri su filmovi Normalni ljudi (2001) i Sutra 
ujutru (2006), Olega Novkovića, ura­đeni u ma­niru pokreta Dogma 95. Istoj 
grupi pripa­da i hiper­dizajnira­ni film Nikole Vukčevića Pogled sa Ajfelovog tor
nja (2005) i donekle opus Sr­da­na Golubovića (Apsolutnih 100 (2001), Klopka 

– jeste druga predsta­va ovogodišnjeg Bitefa, ra­đena po tekstu Sa­re Kejn. Ona nije igra­na nika­da 
u na­šem pozorištu iako je pomodni pisac u Evropi već godina­ma. I pola­ko shva­tam za­što: ta 
nekontrolisa­na destrukcija i kič koji izla­zi iz njenih tekstova još uvek je mačji ka­šalj u odnosu 
na destrukciju i kič emitovan od eminentnih srpskih heroja. Na­ma je podsvesno, izgleda, toga 
dosta. Situa­cija oko koje se plete destrukcija u koma­dima Sa­re Kejn jeste destrukcija na sa­svim 
privatnom pla­nu, na pla­nu opsesivne i neuzvra­ćene ljuba­vi, koja je sa­ma po sebi kič. Ko god 
je bio objekt opsesivne ljuba­vi – ka­da vas neko primora­va da ga želite i volite – zna ka­kva je to 
nepodnošljiva mora. Ta mora je nepresušni izvor za kič u tur­bo-folku, u pozorištu i u životu. 
Opsesija ubija ljubav i ono što osta­je jeste odvratna čor­ba za­meša­na od muke, bolesti i kiča. 
To jesu na­ravno sa­stavni delovi života, ali ako ih progla­simo za pr­vora­zredne estetske i etičke 
vrednosti, onda remetimo sopstvenu iglu kompa­sa i sveti poredak koji još od deset za­povedi 
rukovodi i odlučuje šta je dobro a šta zlo u svetu koji nas okružuje i u na­ma sa­mima.“ (Nenad 
Prokić, Poli­ti­ka, 29.09.2004.)

�	���������������������������������������������������������������������         Ne treba za­bora­viti i „najmla­đu Ninovu na­gra­du“ za roman U potpalublju (1998), Vla­dimira 
Ar­senijevića.

�	 „Gledište da je film odraz društvenog sta­nja i preokupa­cija pr­vi put se poja­vilo kod nemačkog 
sociologa Zigfrida Kra­ka­uera (Siegfried Kra­ca­uer). Film odra­ža­va sta­nje društva bolje nego 
bilo koji drugi medijum. Filmovi Vajmar­ske Nemačke, tvr­di Kra­ka­uer, su poka­za­li jedinstven 
pogled u kolektivnu svest i psihološko sta­nje nemačke na­cije posle I svetskog ra­ta. On je tvr­dio 
da: ’filmovi ne poka­zuju eksplicitni kredo kao psihološko grupisa­nje već duboke slojeve menta
liteta koji se širi ma­nje više preko dimenzije svesnog’.“ (Chapman, 2003: 27)
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(2007)). Ipak, dva filma svojim specifičnim jezikom, stiliza­cijom, socijalnim 
pozicionira­njem, dra­ma­tur­gijom, pa čak i režijskim postupkom predsta­vlja­ju 
pa­ra­digmu hibridnog umetničkog trenda „in-yer-fa­ce“ kod nas: Hadersfild 
(2007), reditelja Iva­na Živkovića i scena­riste Uglješe Šajtinca (po sopstvenoj 
dra­mi) i Deja­na Nikola­ja Kra­lja­čića i Čekaj me, ja si­gurno neću doći (2009), 
scena­riste i reditelja Mirosla­va Momčilovića.

Ja­sni dramski potencijal ova dva filma ima raspon od najeksplicitnijih posledi
ca ratnih doga­đa­nja devedesetih do stva­ra­nja posttra­umatskog društva koje 
preko potiskiva­nja i tra­jektorija dola­zi do neslavne ka­tar­ze. Nije teško oba 
filma za­misliti u pozorištu, šta­više, Hadersfild je uspešniji kao predsta­va na 
sceni JDP-a nego kao film, dok je Čekaj me, ja si­gurno neću doći dra­ma­tur­ški 
konstruisan kao film koji ne uspeva da iskoristi sve prednosti pozorišnog me
dija, prosto žudeći za scenom.

Hrvoje Turković kaže da drama postaje speci­fično filmski žanr da bi se s 
tim deskriptivnim sred­stvom defini­sala i klasi­fikovala ona grupa filmova 
či­je su osnovne karak­teri­sti­ke: 1) Ozbi­ljan od­nos prema ži­votu/rad­nji/su
kobu... 2) Svakodnevni­cu pred­stavlja kao nesi­gurno, problematično pod
ručje či­ji je rutinski tok uvek pod znakom pi­tanja i 3) Psi­hologi­ja junaka i 
psi­hološki sukob su u osnovi centralne si­tuaci­je, pod uslovi­ma kamernosti 
i uz mesti­mične sti­li­zaci­je. (Pribišić, 2004: 9) 

U ovoj konstela­ciji, Hadersfild izgleda kao genera­cijska dra­ma koja premisu 
povla­či iz filmova Lepe Devojke (Beauti­ful Girls, 1996, Ted Dem/Ted Demme) 
i Let iznad kukavi­čjeg gnezda (Once Flew Over Cockoos Nest, 1975), Miloša 
For­ma­na. Na­ža­lost, mini reunion genera­cijskih druga­ra nije dovoljno moti
visan da bi publika prihva­tila ponuđeno otrežnjenje na kra­ju filma. Likovi 
su veštački motivisa­ni i autodestruktivni, što na neki na­čin vodi u potpuni 
nihilizam i mizantropiju. Likovi na­očitog „pseudošva­lera“ Duleta (Vojin Ćet
ković), pa­la­načkog fi­lozofa Ra­še (Goran Šušljik), rekonva­lescenta, luda­ka, biv
šeg sekta­ša Iva­na (Nebojša Glogovac) – koji opijen i tup od lekova prona­la­zi 
istinu u pra­vosla­vlju – i ma­loletne srednjoškolke Milice (Suza­na Lukić), koja 
je u seksualnoj vezi sa Ra­šom, uvedeni su u vr­tlog isiljenih monologa, spo
zna­je i sa­mospozna­je, destrukcije i autodestrukcije. Za­plet na­sta­je dola­skom 
druga­ra iz Ha­der­sfilda koji inicira otkrovenje velike istine što je, u stva­ri, na
gomila­va­na gor­čina od koje na­sta­je (na­vodno) pročišćenje glavnih likova. To 
što Ra­ša u srednjim tridesetim živi s ocem alkoholiča­rem (Josif Ta­tić), što 
spa­va sa tinejdžer­kom, što je razoča­ran i ogor­čen na svet oko sebe je stereo
tip, posledica raskida ljubavne veze i nemogućnosti reintegra­cije u društvo. 
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Ovaj lik ne dela, već je sta­tičan, čak i na kra­ju, ka­da njegova motiva­cija nije 
dovoljno sna­žna za sopstveno iskupljenje.� Ključni problem glavnih likova u 
oba filma je nedosta­tak empa­tije i simpa­tije, tj. gleda­lačke identifi­ka­cije usled 
per­ver­tira­nog klišea antiheroja, heroja otpadnika. Ra­ša, kao i osta­li likovi u 
Ha­der­sfildu za­ista tr­pe radnju, prepozna­jući problem ali bez sna­ge i volje da 
se nešto promeni ili da nešto promene. Pseudodijagnosticira­na ravničar­ska 
depresija nije dovoljno jak razlog potpune oba­mr­losti glavnih likova (nika­da 
juna­ka) i želje ka izmešta­nju sopstvenog neuspeha na nekog ili nešto drugo. 
Balkanska autodestrukcija i letalna romantika stva­ra­ju postmoder­nog balkan
skog Nar­cisa konstantnog odbija­nja odgovor­nosti i pozicionira­nja u društvu. 
„Dina­mična opreka nar­cističkog i seksualnog libida priziva instinkte destruk
cije, tj. smr­ti. Nar­cistički libido ima čvrst odnos sa otuđujućom funkcijom 
JA, i sa agresivnošću koja se oda­tle osloba­đa u sva­kom odnosu sa drugim 
čak i ka­da je reč o najsa­ma­rićanskijoj pomoći.“ (La­kan, 1983: 11). Za­to je 
Hadersfild više simptom, ka­ko nemoći pojedinca ta­ko i nemoći društva da 
nešto promeni, nego otrežnjujuće dramsko štivo koje vodi istinskom duhov
nom boljitku prota­gonista i svih nas. Arogancija nosioca radnje ne proističe 
iz uštogljenosti i besmisla istorijskog zna­ča­ja kao „in-yer-fa­ce“ pokret u Brita
niji, već je odlika „novog (balkanskog) bruta­lizma“ bez pokrića, bez korena i 
bez tra­dicije osim u mitovima i kva­zimitovima. Pa­ra­doksalno, jedini lik koji 
doživlja­va istinsku ka­tar­zu i sa­mospozna­ju je ma­la Milica, što sa­mo ponovo 
potvr­đuje stereotip o ženskim likovima koji jedini prela­ze put iz tačke A u tač
ku B. Osta­li likovi su sa­mosvesni, ali ne žele ništa da ura­de po tom pita­nju, u 
čemu je i najveća tra­gedija ove dra­me.� Najkompleksniji lik je sva­ka­ko Ra­ša, 
određen raskidom ljubavne veze pre pet godina, sa sija­set neostva­renih ideja 
za­nimljivog potencija­la, i koji osta­je u ma­lom ba­natskom gra­du, gr­ca­jući u 
propa­lim ambicija­ma. U izostanku privatnog i društvenog sa­moostva­renja, 
Ra­ša je rob regresije, projektujući tuđe neuspehe i tra­gedije kao hra­nu za sop
stvenu sujetu. Na­izgled pokretač radnje, a u stva­ri Mekga­fin, je Igor (Da­mjan 
Kecojević), koji se posle deset godina vra­ća u rodni grad iz britanskog ur­ba

�	 „Frojdov psihoa­na­litički pristup istra­žuje psihološko funkcionisa­nje ljudske psihe i odnose ko
je stva­ra­mo sa spoljnim svetom. Frojd tvr­di da mi na­stojimo da ispunimo na­še potrebe i želje 
(posebno uključujući seksualne) i pa­timo ako to ne ispunimo. Ta­kođe, oseća­mo krivicu zbog 
na­ših želja, pogotovu onih koje ne možemo da ispunimo i posta­jemo sa­mokritični stva­ra­jući 
unutra­šnju mr­žnju prema na­ma sa­mima. Taj osećaj frustra­cije, odvratnosti i sa­moprezira pre
ba­cujemo u nesvesno.“ (Hayward, 2003: 288) 

�	 „Odrednicu ’dra­ma’ ta­kođer podra­zumeva­no pra­ti ja­ko gleda­teljsko očekiva­nje da ćemo tu 
ima­ti, ja­če nego ina­če, posla s psihologijom juna­ka, s psihološkim odnosima među juna­cima, 
odnosno s psihološki problema­tičnom situa­cijom, te da će naš glavni gleda­teljski za­da­tak biti 
upra­vo u otkriva­nju i ra­zumijeva­nju složenosti i istanča­nosti psihološke situa­cije, psiholoških 
implika­cija radnji ili/i na­ra­vi (’psihološke sudbine’) juna­ka.“ (Tur­ković, 2004: 95)
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nog ekviva­lenta – Ha­der­sfilda. Njegova priča je slična, ali da­leka, pa sa­mim 
tim i mistifi­kova­na. Dule u stva­ri živi život sličan Ra­šinom, međutim bez 
propa­lih ambicija potonjeg. U trougao evoluira­nja propuštenih prilika srp
ske Genera­cije X ula­ze i Milica, koja idea­lizuje Ra­šu, i Ivan, lečeni mentalni 
bolesnik impresivne i za­stra­šujuće biogra­fi­je. Očekiva­no, upra­vo Iva­nova neo
bična i tra­gična priča pruža per­spektivu osta­lima, koji je neće iskoristiti pa u 
tome i leži circulus vi­ti­osis glavnih juna­ka. Bez podele na prota­goniste i anta
goniste, bez va­lja­ne motiva­cije i bez suštinske dramske strukture, Ha­der­sfild 
vra­ća stva­ri ta­mo gde su bile i na početku, sa­mo posle jedne nemir­ne noći uz 
alkohol, ma­rihua­nu, na­politanke i pljeska­vice. Život se na­sta­vlja ta­mo gde je 
u magnovenju stao. Nedorečen i eluzivan, kao i naš istorijski trenutak.

Miroslav Momčilović je školova­ni dra­ma­turg (scena­rista i dramski pisac), 
potpisnik scena­rija vivisekcije bezna­đa tranzicije i oča­ja ma­lih ljudi ova­plo
ćenog u komediju, reditelja Ra­še Andrića, Kad porastem bi­ću Kengur (2004). 
Međutim, ka­ko je ovaj film od stra­ne Momčilovića za­mišljen kao „nepa­tvore
no novobeogradsko čedo“, a za­vr­šio je na Voždovcu, Momčilović se filmom 
Sedam i po (2006) vra­ća kao režiser, scena­rista i producent, smešta­jući radnju 
među betonske ma­stodonte u blokovima na kra­ju gra­da.10 S obzirom da je 
film, između osta­lih, fi­nansirao i Beogradski sekreta­rijat za kulturu, produk
cija izgleda skromno ali ubedljivo, dok se Momčilović kao reditelj opredelio 
za ner­voznu ka­meru, česte rezove, krupne pla­nove i poneke oma­že uzorima 
i herojima. Ne prila­zeći, ipak, blizu Džar­mušu (Jim Jar­mush), jer je na­ra­tiv 
čvrst i precizan. U stva­ri, kao za­vr­šen produkt, Sedam i po je iznena­đujuće 
konzistentan film, precizno isprofi­lisa­nog rediteljskog postupka juksta­poni
ra­nog scena­riju. U filmu pra­timo sedam priča koje opisuju sedam biblijskih 
grehova. Poenta je la­ko čitljiva i sva­ko od grešnika (na­slov radne ver­zije sce
na­rija je ’Antihristi’) se ja­ko dobro nosi sa svojim grehovima, sa­mo što na 
kra­ju sva­ke vinjete nehotice dobija žestoku vaspitno-popravnu meru. Ka­tar­za 
filma je ono ’i po’ u na­zivu i, kao u Kenguru, ra­di se o filmskoj erudiciji auto
ra. Spas, u stva­ri, donosi jedna obična za­bora­vljena pesma11 iz detinjstva, koja 
širi melanholičnu sa­mospozna­ju bez potrebe da sa­zna­mo da li su na­ši likovi 
bolji ljudi. Momčilović nije snimio ka­provski hrišćanski film koji nudi spas 
gleda­ocu. Nije snimio ni nihilističku i mizantropsku priču na tra­gu pozori
šnog trenda „in-yer-fa­ce“. Sedam i po je film koji prika­zuje ka­ko se simpa­tični 
ali proma­šeni likovi odnose prema svojim mizer­nim proma­šenim životima 

10	 „Ana­liza reprezenta­cije ur­ba­nog duha, senzibiliteta i tema u balkanskom filmu podra­zumeva 
određenje žanra, ana­lizu razvoja, spektar motiva, principa književne adapta­cije, temporalne 
konstrukcije i topogra­fi­je gra­dova.“ (Da­ković, 2008: 161)

11	 „Šušti šušti bambusov list“ u izvedbi Vla­dimira Divlja­na.
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sa šar­mom, bez digniteta i s mnogo gluposti. Sledeći Momčilovićev film koji 
potpisuje kao reditelj, scena­rista i producent je Čekaj me, ja si­gurno neću doći. 
To je nedvosmisleno njegov najzreliji projekat. Autor je uspeo da usposta­vi fo
kus na­ra­tiva, likova i režije.Većina mla­dih gluma­ca je iza­šla iz ma­nirizma pret
hodnih uloga neubedljivih filmova, posta­jući ka­rakteri, što je na neki na­čin 
transcedentira­lo i likove i tipove. Da je ovaj film čovek, reklo bi se da mu je 
pod hitno potrebna tera­pija jer je depresija u kojoj se na­la­zi na alar­mantnom 
nivou. Ipak, film je veći od života i za­to ima­mo dva pa­metna mimetička tri
ka za sam kraj. Jedan se tiče tra­gične ljuba­vi Milenka (Petar Božović) i Anđe 
(Mir­ja­na Ka­ra­nović); drugi je deus ex machi­na a u ovom filmu se zove Deja­na 
(Jelena Đokić). U pr­vom, Anđa i Milenko sede na peronu (vozovi kao prola
znost života i kao za­borav), na­izgled se ne prepozna­ju, međutim, posle prola
ska voza njih više nema. Ova vr­sta kra­ja priziva opojnost ambiva­lencije kra­ja 
Ešbijevog Dobro došli gospodi­ne Čens (Being There, 1979 Hal Ashby). Drugi 
kraj se doga­đa u bolnici na odeljenju intenzivne nege gde Deja­na čita Ba­netu 
knjigu o riba­ma (koja je neka vr­sta Mekga­fi­na u filmu), razrešujući gor­dijev 
čvor Ba­netovih patnji. Ipak, koliko god poslednja tri minuta doneli potrebnu 
utehu, treba se izboriti sa stotinak minuta žestoke psihološke tor­ture, ra­znih 
vr­sta emocionalne za­visnosti i prika­za šta smo sve spremni da ura­dimo zbog 
nekih sebičnih ciljeva i interesa. Za­pra­vo, „novi socijalni rea­lizam beleži simp
tome i dijagnostikuje društvene poremeća­je preko psihoa­na­litičkih i sociolo
ških predsta­vljačkih stereotipova“ (Da­ković, 2008: 165).

Ovo je film o ta­štini i pohlepi i, kao ni u prošlom Momčilovićevom filmu, 
nema pozitivnih likova. Nema jednostavne nivela­cije dobro–loše, ma­kar za
rad neka­kvog referentnog sistema koji bi olakšao poredak stva­ri. Ovog puta, 
očaj, bes i nezna­nje iz prošlog filma na­la­ze ja­sniju platfor­mu, ali jezik i kod 
su univer­zalni i ra­zumljiviji. Teme su, opet, ljubav i pogrešni izbori ali sa­da u 
lokalnom kontekstu pod transpa­rentnim pla­štom globalnog. Odnosi prota­go
nista, vremensko određenje kao i topogra­fi­ja, za razliku od filma Sedam i po, 
nisu uslovljeni tranzicijom, balkanskim mode de vi­vre, ili bilo čim što kor­pus 
ur­ba­nih filmova koji se tiču zeitgei­sta čini autentičnim i idiosinkra­tičnim12 za 
ovo podneblje. Podela likova – ka­fedžija (Ba­ne), vla­snik propa­log video klu
ba (Alek), PR (Teodora), na­vijač (Nema­nja), sekreta­rica (Ma­rina), beskućnik 
slomljenog sr­ca (Milenko), razoča­ra­na žena u krizi srednjih godina (Anđa) 
– na neki na­čin jeste univer­zalna kao i njihovi odnosi. 

12	 „Ur­ba­ni neorea­listi opisuju život Beogra­da devedesetih kao pa­ra­digmu kontroverzne (de)ur
ba­niza­cije sa populističko istorijsko-sociološkim obja­šnjenjem. Finansijski kolaps i moralna 
degra­da­cija posledica su uspona na­ciona­lizma i pita­nja identiteta kao sa­vla­da­va­nja Drugog“. 
(Da­ković, 2008: 166)
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Momčilović delikatno tka veliku istinu da su međuljudski odnosi najteža 
stvar u životu pod bremenom pregova­ra­nja, sva­đi, tajni i kompromisa. Teo
dora (Milica Mihajlović) je na ivici ka­rika­ture ali njenom liku, ina­če veoma 
kompleksnom, potreban je komični odmak. 

Ako se čini da Momčilović više voli ženske likove od muških – ili ih ma­kar 
sma­tra pa­metnijim – Anđa je, možda, najveći nega­tivac u filmu. Svojim na­iz
gled na­glim i na­pra­sitim odluka­ma o bekstvu za­uvek pokreće tra­gičan sled 
doga­đa­ja koji njenog sina Ba­neta13 (Miloš Sa­molov) dovodi na rub tra­gedije. 
Emotivna uslovlja­va­nja i nezrelo shva­ta­nje nečeg ta­ko ta­na­nog i krhkog kao 
što je ljubav dovode likove, opijene u sopstvenom bolu, u situa­cije nepromi
šljenih stranputica. Posta­ju sebični, sa­moživi, destruktivni i, na­ravno, autode
struktivni. Žene u ovom filmu jesu pokretačka sna­ga, ali teret tra­gedije nose 
muški likovi. Milenko je, sa dva monologa srednje dužine (jedan o vinja­ku 
i bensedinima, drugi o tra­gičnoj ljuba­vi) epifa­nija svih sudbinskih vr­tloga 
pogrešnih za­ljubljiva­nja i pona­vlja­nih loših izbora. Alek (Gor­dan Kičić) je bri
ljantan u doča­ra­va­nju večitog problema „tek sam sad shva­tio“, rušeći sve pred 
sobom sebičnom silom koja ga izobliča­va. Na kra­ju, Ba­ne, Miloša Sa­molova, 
kao da priziva bar­da srpskog glumišta, počivšeg Sloboda­na Cicu Perovića, po
sta­je najbolji lik – prometejski lik koji svu patnju upija kao sunđer ali ga niko 
ne primećuje. Sa­moubistvo je ta­ko izbor onih koji ne govore o tome. Ovo nije 
film o slovenskoj tuzi ili ljubavničkom va­pa­ju ili o opojnosti melanholije već 
priča o kliničkoj depresiji, nera­zumeva­nju i sebičluku, konačno kompleksno 
emotivno ma­pira­nje najozbiljnijih problema međusobnog razumeva­nja. 

Vla­dimir Pa­ska­ljević svoj pr­vi dugometra­žni film (Đavolja varoš, 2009), kao 
ni većina njegovih vr­šnja­ka, nije režirao pre srednjih tridesetih, što ga genera
cijski svr­sta­va u skup potonjih kolega. Fragmentar­na struktura je očekiva­ni 
recidiv „in-yer-fa­ce“ i „krv i sper­ma“ dra­ma­tur­gije ta­ko da ovaj film ta­na­ne 
minuta­že (85’) može predsta­vlja­ti zadnji deo za­mišljene trilogije mizantrop
skih filmova druge polovine pr­ve deka­de XXI veka. Pa­ska­ljevićeva na­mera 
da sva­ki prota­gonista ima svog anta­gonistu kao zli odraz u ogleda­lu i da ovaj 
sla­biji uvek bude predmet sa­dističkih iživlja­va­nja, konsekventno opisuje srp
ske tranzicione stranputice. Ma­la Jelena (Ma­rija Zeljković) želi da igra tenis, 
međutim nema novca, a njena fa­kultetski obra­zova­na majka mora da odr­ža
va kuće i ponekad za­ra­di i kao prostitutka (Andrea Er­delji). Jelenin otac je 
iskušenik (Ra­doslav Milenković) koji želi da se za­mona­ši ali živi u jednom 
beogradskom la­gumu, odr­ža­va­jući ka­ko dubiozni kontakt s porodicom ta­ko i 

13	 On je jedini lik koji tr­pi radnju ali i koji je potpuno za­okružen.
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za­vet ćuta­nja. Jelenina najbolja druga­rica (Mina Čolić) igra tenis jer je njena 
majka boga­ta vla­snica bor­dela (Lena Bogda­nović). Uobiča­jena socijalna ma
pa vaskolike etičke dezintegra­cije društva, za razliku od Hadersfilda i Čekaj 
me..., nema nika­kve genera­cijske simpa­tije prema etički izobličenim prota­go
nistima. Pa­ska­ljević podjedna­ko insistira na svim aspektima posr­nule Sr­bije, 
želeći da poentira univer­zalnost slike obuhvatnog propa­da­nja. On je svestan 
da ne može biti bolje, za razliku od njegovog oca, prosla­vljenog reditelja Go
ra­na Pa­ska­ljevića, koji u svojim filmovima (s mnogo izra­ženijim, profa­nijim 
i delikatnijim izletima u komediju) dotiče mar­ginalne ali usa­mljene socijal
ne dra­me (Čuvar plaže u zimskom peri­odu (1976), Pas koji je voleo vozove 
(1977), Poseban tretman (1980)...) u društvu koje iteka­ko ga­ji iluzije o boljem 
životu. Tranzicija nezrelog nihilističkog idea­lizma u distopijsku mizantropi
ju je u va­kuumu izgubila razoča­ra­nog heroja otpadnika, koji je dozvolio da 
tekovine civiliza­cije, ta­ko i budućnost, unište njihov svet i život. Sa­mim tim, 
nesta­la je gleda­lačka identifi­ka­cija s likovima, pa sva tri filma „mizantropske 
trilogije“ tehnički ima­ju ka­tar­zu ali bez ja­sne ema­na­cije zlog u dobro, tj. na­u
čene lekcije ili prela­ska iz tačke A u tačku B. 14 

Kristijan Mez (Christian Metz) ka­že: „bez identifi­ka­cije, zna­čenje za subjekta 
ne može biti generisa­no“ (Endru, 1980: 150), za­to je problem ’s čim se za­pra­vo 
gleda­lac identifi­kuje’ teže rešiti. Mez insistira da očigledan odgovor, s likovi
ma, ne mora da bude ta­čan jer ne sa­dr­že svi filmovi likove. Čak i u sluča­jevi
ma ka­da su likovi prisutni, ne može biti potpune identifi­ka­cije, kao što je slu
čaj u tri spomenuta filma. Gleda­lac se, u stva­ri, identifi­kuje sa sa­mim sobom 
kao čistim per­ceptivnim činom i agensom kao uslovom mogućnosti viđenog. 
U cikličnoj i fragmentar­noj strukturi filma Đavolja varoš, poveza­nost svih 
likova stva­ra za­čudnu i često neubedljivu motiva­ciju. Osnovni pokretač u ve
ćini sluča­jeva je seks. Pa­ska­ljević snima seks kao primor­dijalnu pa­gansku silu 
u kojoj nema milosti i u kojoj kao da prota­gonisti tra­že oslobođenje i slobodu 
ka­ko za svoje na­mere i dela ta­ko i za sopstveni život. Ka­mila Pa­lja (Ca­mille 
Pa­glia) u svom pa­ra­digma­tičnom eseju Seks i nasi­lje ili umetnost i pri­roda 
tvr­di da je tra­žiti slobodu u seksu osuđeno na propast, aludira­jući na mračnu 

14	 Likovi u filmu Đavolja varoš su Ćiril (Uroš Jovčić), osioni sin lokalnog tajkuna koji brutalno na
sr­će na bivšu devojku Na­ta­liju (Ja­na Milić); njegov otac Milko (Dra­gan Petrović Pele) koji gubi 
život sa poslovnim partnerima u atraktivnom atenta­tu na brodu na kojem se na­la­zi i Iva­nina 
majka Ma­rina (Lena Bogda­nović) koja preživlja­va ma­sa­kr. Razoča­ra­ni i besni taksista (La­zar 
Ristovski), u odsudnom trenutku pra­vi spisak svih koji su se ogrešili o njega u životu i kreće 
u besmislenu osvetu. Miloš (Slavko Štimac) je razoča­ra­ni radnik koji tra­ži posao, Viktor (Igor 
Đor­đević) je dokoni otac koji za­nema­ruje bebu dok gleda tenis. Njegova supruga je prostitutka 
(Ana Sa­kić) u Ma­rininom bor­delu.



A
le

ks
an

da
r 

Ja
nk

ov
ić

157

sna­gu seksa i destruktivne ener­gije koji seks povla­či sa sobom. „Seks je sna­ga. 
Identitet je sna­ga. Sva­ko ubija da bi živeo.“ (Pa­glia, 1992: 3)

Seks je u filmu Đavolja varoš predsta­vljen brutalno i bolno; žene su uvek pri
ka­za­ne kao predmeti i žr­tve, dok su muškar­ci prika­za­ni kao ratnici koji tra­že 
za­dovoljenje poriva. Bilo da se ra­di o Ćirilu i Na­ta­liji, Jeleninoj majci ili or­gija
škoj sceni na brodu, seks je prika­zan kao tra­uma na frojdijanskoj razini – uz 
insistira­nje na va­žnosti tra­umatskog doga­đa­ja kome se ispita­nik uvek vra­ća 
seća­njem ili ponovnim odigra­va­njem. Hiper­trofi­ra­ni sistem Pa­ska­ljevićevog 
filma proizveo je ljude bez sa­vesti, oseća­ja krivice i svesti o posledica­ma, pa 
otuda i indika­tivan na­slov15 koji aludira na geološki fenomen blizu Kur­šumli
je, bez očekiva­ne mitske akuzivnosti. Međutim, pad juna­ka Varoši na neki 
na­čin evocira kla­sičan pad i propast melodramskih juna­ka, ka­da usud neo
stva­rene veze stva­ra intenzivan otpor sudbinskom, ta­ko sušta­stven ovom loka
litetu. Inherentni bol juna­ka reditelji na­vedenih filmova posta­vlja­ju kao kob, 
ili zlu sudbinu, pošast ra­ta, socijalnu krizu, uruša­va­nje sistema vrednosti, re
cidive komunizma, izbega­va­jući potrebu prota­goniste da se suoči s postoje
ćim problemima. Mitološki diskurs gubitnika, pogotovu u poslednjih četvrt 
veka, doneo je potpuni slom idea­la koji su bili pokretačka sna­ga npr. kor­pusa 
par­tizanskih filmova, u skoro četri decenije posle NOB-a. Otuda najviše ne
iskorišćenih mogućnosti za preokret u filmu Đavolja varoš, koji je svetskoj 
publici i na­gra­da­ma u Tr­stu i Palm Springsu doneo konfuznu post-Kusturica, 
post-Dra­gojević sliku posr­nulog na­ciona i poša­sti tranzicije.

U poslednjim godina­ma pr­ve deka­de XXI veka, srpski film je na­pustio sudbi
nu lokalne genera­cije X (rođeni od 1968–1974), koja je nedvosmisleno ponela 
najveće breme tokom balkanskih devedesetih i potonjih tur­bulentnih godina. 
Istorijski kontinuitet srpskog (jugoslovenskog) filma je za­pao u svojevr­sni de
ka­dentni ćor­sokak filmom Rane (1998, Sr­đan Dra­gojević), u kome je surova 
stvar­nost tretira­na uz ironijsku distancu i delikatnu apstrakciju. Inicijalni op
timizam petooktobar­skih promena je u filmskom svetu uneo fragmentar­nost 
i dra­ma­tur­šku nekonzistentnost koja je, pa­ra­doksalno, veoma uspešno obele
žila milenijumsku kinema­togra­fi­ju. Debitanti i mla­di reditelji su ka­priciozno, 
u potra­zi za sopstvenim političkim i socijalnim ma­nifestom, vr­lo precizno 
opisiva­li ekonomsko, moralno i duhovno posr­nuće na­ciona. Doma­ći film go
tovo nikad kao u periodu 2000–2010. nije bio toliko blizak stvar­nosti i istini, 
ne tra­žeći pretera­nu stiliza­ciju ili simboliza­ciju. 

15	 Radni na­slov filma je bio Ki­ša pada na Rolan Garos; aludirao je na likove koji gleda­ju prenos 
teniskog meča.
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Hadersfild, Iva­na Živkovića, je ozna­čio neku vr­stu za­vr­šetka Weltschmertza, 
sa­moza­va­ra­va­nja sopstvenog zna­ča­ja srpske omla­dine. Fragmentar­nost fil
ma Čekaj me, ja si­gurno neću doći, Sedam i po, Mirosla­va Momčilovića, ili 
Đavolje varoši, Vla­dimira Pa­ska­ljevića, donose širi genera­lizova­ni pogled na 
sa­da­šnjost za razliku od genera­cijskih kolega koji su debi snima­li u srednjim 
dva­desetim. Oleg Novković,16 Dejan Zečević17 i Sr­dan Golubović,18 u igra­nim 
pr­vencima ba­vili su se infantilnim eska­pizmom ili posledica­ma socijalne kri
ze druga­čijim filmskim rukopisom. Posta­ti debitant na prela­sku iz tridesete u 
četr­desetu, pogotovu u Sr­biji, nosi sa sobom posebnu frustra­ciju i specifi­čan 
teret. Oda­tle, čini se da konstantno odsustvo svetla, hepi enda, čovekoljublja, 
na­de i Boga osta­je i za dubioznu budućnost.

Dodatak

Svojevr­stan za­vr­šetak mizantropijske tendencije donela su dva filma, Ži­vot i 
smrt porno bande, Mla­dena Đor­đevića, (2009) i Srpski film, Sr­đa­na Spa­soje
vića (2010). Politički fla­grantan, moralno ambiva­lentan, Đor­đevićev film, i 
pored neja­kog scena­rija, ali sa žestokom idejom, uspeva da na­pra­vi ta­na­nu 
stilsku vezu sa ra­nom fa­zom gorosta­sa Cr­nog ta­la­sa, Želimirom Žilnikom 
i Duša­nom Ma­ka­vejevim. U odnosu na „mizantropsku trilogiju“, ovaj film 
ima kongruentnu podelu na (slobodumno) dobro i (prikriveno ali prepozna
tljivo) zlo.19 

Vi­zi­ja distopijskih društava pod­razumeva otuđenje, si­romaštvo, ratove i 
poli­tičke tenzti­je, totali­tari­zam, opresi­ju, nedostatak slobode pojedinca. 
Porno distopi­ja bi u tom smi­slu pred­stavljala ne društvo koje toli­ko pro
klamuje sek­sualne slobode da se u nji­ma i samo urušava već društvo ko
je se simbolički i metaforički kori­sti pornografskim sred­stvi­ma i prak­som 
(sadi­zam i ostale sek­sualne perverzi­je kao što su mazohi­zam, koprofili­ja, 
nekrofili­ja, kani­bali­zam) da bi guši­lo ljud­ske slobode u svakom smi­slu. 
Pornografsko u filmu Ži­vot i smrt porno bande upravo je pokušaj rehuma

16	 Kaži zašto me ostavi (1993), Normalni ljudi (2001), Sutra ujutru (2006).
17	 Dečak iz Junkovca (1995), Kupi mi Eli­ota (1998), TT sindrom (2002), Mala noćna muzi­ka 

(2002), Četvrti čovek (2007).
18	 Apsolutnih 100 (2001), Klopka (2007).
19	Pro ta­gonisti, sva­ko na svoj na­čin, nose joie de vi­vre, na gotovo hipi utopijski na­čin šireći večnu 

ljubav i strast. ������������������������������������������������������������������������������������������           Međutim, pornografski diskurs vodi ka Ta­na­tosu više nego ka Erosu i Đor­đevi
ćev film posta­je recidiv „krv i sper­ma“ dra­ma­tur­gije i deo srpske popular­ne kulture početka 
XXI veka.
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ni­zaci­je društva „koje toli­ko muče fak­tori dehumani­zaci­je“ (Perić, 2009: 
63/64).

S druge stra­ne, Srpski film se već godinu da­na (od početka produkcije) koristi 
fa­mom i osnovnim postula­tom popular­ne kulture, sa­moprogla­ša­va­njem, pa 
je, ina­če po žanru i ideologiji stvoren da bude mar­ginalni lokalni (ali i global
ni) fenomen, u stva­ri postao najkontroverzniji film epohe sa najeksplicitnijim 
brutalnim scena­ma ika­da snimljen u ovoj zemlji. Iako je stvar­nost preigra­la 
i ovaj film (medijska eksponira­nost pedofi­lije, keruša Mila, fenomen Fricl i 
nastavljači...) autori su osta­li (ne)svesno nedorečeni u ideji da li film imitira 
stvar­nost ili obr­nuto. Stoga, ako Srpski film, međutim, izdvojimo iz mizan
tropskih tendencija (Hadersfild, Čekaj me ja si­gurno..., Đavolja varoš), dobija
mo veoma ja­san arthouse film s idejom i ostva­renom simplifi­kova­nom i bru
ta­lizova­nom sociološkom vivisekcijom društva. Potpuna stiliza­cija (odsustvo 
bilo ka­kvog loka­lizma, za razliku od npr. Porno bande) je u svesnoj koliziji sa 
na­slovom filma, kao i bilo ka­kva aluzija na dnevnu ili politiku uopšte. U ima
ginar­noj Sr­biji, ana­hronizam je uspešna por­no industrija a ne snuff ma­fi­ja. 
Čak i u najbrutalnijim scena­ma (silova­nje rođene bebe, glavni junak nezna­ju
ći siluje sina...) reditelj izbega­va veri­te pristup, ali ta­da film, uz surovu, izmu
čenu no dominantnu muziku, progova­ra sopstvenim jezikom priča­jući priču 
o učma­losti duha, stranputici duše, oba­mr­losti života u pokuša­ju stva­ra­nja 
idiosinkra­tičnog i mitomanskog pa­tosa. U tom smislu, ovaj film, iako mar­gi
nalna poja­va i fenomen, izdva­ja se iz spomenute tendencije.20 

Po Kantu, od­vratnost ni­je negativna vred­nost iskupljenja umetnošću: od
vratnost izgleda, dakle, kao nešto nepri­kazi­vo i nedostojno, potpuno raz
li­či­to, apsolutno drugo u od­nosu na si­stem. Pa ipak, iskustvo od­vratnosti 
još uvek ima neki od­nos sa zadovoljstvom, povraćanje donosi sa sobom 
olak­šanje u oslobađanju od nečeg od­vratnog. (Per­niola, 2005: 245)
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MISANTHROPY AS A FILM RELAPSE OF TRANSITION
Summary

Mi­santhropic tendenci­es in recent Serbian films can be seen as a delayed 
reaction to the popular dramaturgic mid-ni­neti­es movement called „in yer 
face.“ The films Hadersfield (Ivan Živković, 2007), Čekaj me ja si­gurno neću 
doći/Wait for Me, I Won’t Come (Mi­roslav Momči­lović, 2009) and Đavo
lja varoš/Devil’s Town (Vladi­mir Paskaljević, 2009) represent examples of 
ideologi­cally-si­mi­lar theatri­cal phenomenons: a combi­nation of ni­hi­lism, mi
santhropy, lack of classi­cal di­vi­sion between protagonist and antagonist, pro
fanity, brutality and absence of any kind of salvation or hope. In the context 
of the poli­ti­cal and social moment of the prolonged transi­tion, films are more 
than ever a reflection of soci­ety and hopelessness. Serbian di­rectors and scre
enwri­ters of Generation X (born between 1968 and 1974) as late achi­evers in 
their film debuts become exci­ting, though not always convincing, chroniclers 
of this movement.

Key words: Serbia, film, mi­santhropy, theater, Generation X, hopelessness


