Maja BOGOJEVIC'

POLITIKA REPREZENTACIJE I RODNA MASKARADA
U JUGOSLOVENSKOM AUTORSKOM FILMU

Gledanje je prototip znanja.
(Braidotti, 2006: 85)

Neke razlike su vesele igre; neke su polovi svjetskih
istorijskih sistema dominacije.
Epistemologija podrazumijeva poznavanje razlike.

(Haraway, 1991: 157).

Uloga Zena u filmskoj istoriji postavlja pitanja o prirodi te istorije putem
analize nac¢ina na koji su Zene predstavljene na filmskom platnu u odredenom
istorijskom periodu i odnosa filmske umjetnosti prema drustvenom kontek-
stu, ali i odnosa istorije prema umjetnickom djelu. Veliko interesovanje koje
vlada za ulogu Zena na filmu ne moze se sasvim razumijeti ako se ne smjesti
u kontekst feministicke filmske teorije.

Filmski jezik i ideologija reprezentacije sa estetski ujedinjenim elementima
vremena i prostora suocavaju se sa odredenim ogranicenjima: ne mogu ispu-
niti kompleksna ocekivanja i promjene koje trazi feministicka estetika. Iz te-
orijske perspektive, vazno je analizirati i razumjeti djelovanje filmskog jezi-
ka - kako sadasnjost reaguje protiv proslosti - i koje su promjene u znacenju
povezane sa promjenama forme. Prema takozvanim refleksivnim ili idealistic-
kim teorijama, koje se, inspirisane idealistickim modelom istorije, rukovode
postulatom da ,,je svijet stvoren u filmovima ve¢ iskrivljeno ogledalo realno-
sti”, u nekom trenutku vremena mora postojati idealan odnos izmedu umjet-
nickog djela i drustva koje to djelo opisuje.

" Dr Maja Bogojevi¢, Fakultet umjetnosti, Univerzitet Donja Gorica
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Feministicka filmska teorija, fokusirana na reprezentaciju rodnih odnosa,
medutim, inspirisana je vise semiotikom i tekstualnom analizom, koje defi-
nisu tekst ne kao zatvoreno djelo, ve¢ kao diskurs, igru znacenja, dinamizma
i kontradikcije. Ova definicija teksta pomjera mjesto gledaoca kao nepomic-
nog, pasivnog primaoca znacenja i uznemirava i destabilizuje odnos izmedu
ekrana i gledaoca. Tekstualna analiza proucava status teksta kao produkcije,
u kojoj i stvaralac teksta (filmski autor, reziser) i gledalac aktivno ucestvuju
u prozvodnji znacenja. Na taj nacin, filmski tekst je viden kao drustveni pro-
stor kroz koji razliciti jezici (drustveni, kulturni, politicki, estetski) cirkulisu
i medusobno reaguju.

RODNA RAZLIKA I POLITIKA REPREZENTACIJE

Socijalisticka feministicka kritika naglasila je znacaj odnosa izmedju Zen-
skog subjektiviteta i klasnog identiteta, redefiniSu¢i razlike koje se odnose ne
samo na polne ve¢ i rasne, ekonomske i kulturne kategorije analize'. Polna ra-
zlika sluzi kao paradigma koju dozvoljava patrijarhalni globalni konsenzus,
postojanju opravdanja za potcinjavanje Zena, ali i za druge oblike ekskluzije,
eksploatacije i represije. Ovi oblici potcinjavanja su perpetuirani istorijskim
procesima naturalizacije i esencijalizacije podredenog ¢lana dihotomije, ko-
ja se pokazuje, na apstraktne nacine, kao simetri¢na®. Polna razlika je, dakle,
istorijski uvijek seksualizovala sve druge razlike i odnose u drustvu, a miste-
rija njenog trajnog uspjeha i upornosti nalazi se, upravo, u predstavljanju ove
razlike kao ,,prirodne” i ,nepromjenjive”.?

Film, najspecifi¢niji od svih umjetnosti zbog direktne konfrontacije po-
kretnih slika, ima posebnu ideolosku mo¢ kao kinematografski aparat koji se
oslanja na mehanizme identifikacije i seksualne fantazije. ,,Ideologija je efi-
kasna samo zato $to funkcioni$e na najrudimentranijim nivoima psihickog
identiteta i nagona.™ Film, dakle, ima mo¢ da, ujedinjavanjem fantazije sa
»dokumentarnom autenti¢no$¢u” u neposrednosti koja daje iluziju stvarno-
sti, sasvim drugaciju od ‘metafori¢nih’ slika koje proizvode knjizevnost i dru-
ge umjetnosti, konstruse slike patrijarhalne ideologije ili muske fantazije. Vi-
$e od drugih umjetnosti, film raspolaze kvalitetom naturalizovanja ovih kon-
strukcija kroz ulogu zenske zvijezde, koja otjelotvoruje ove slike.

! De Lauretis, 1987: 14.
2 Tvekovié, 2000: 10.

3 Ibid.

4 Rose, 2005: 5.
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Teoreti¢arka Laura Mulvey je u svom revolucionarnom eseju ,,Vizuelno
zadovoljstvo i narativni film” (1975) objasnila da je ,,nesvjesno patrijarhalnog
drustva strukturisalo filmsku formu na takav nacin da drustveno utemelje-
na interpretacija polne razlike kontrolise slike, erotski ¢in gledanja i spekta-
kla”. Struktura pogleda je jedan od najvaznijih elemenata prilikom definisa-
nja vizuelnog zadovoljstva. Prema Mulvey, filmski narativ je napravljen isklju-
¢ivo radi zadovoljstva muskog gledaoca, koji ,indirektno” prisvaja Zenu kroz
pogled. Zenski likovi su reducirani, muskom enuncijacijom, na fantazijsku
projekciju tradicionalne dihotomije djevica / seksualni objekat. Kako je Zena
- protagonistkinja istovremeno prikazana kao moralna i amoralna, ,,pristoj-
na” i zavodljiva, tako se i nesigurnost narativa odrzava preko ovog dualiteta.

JUGOSLOVENSKI FILM I RODNA REPREZENTACIJA

Pojam nacije ikonografski najcesc¢e predstavlja Zenska figura, nacionalni
heroj je, prema definiciji, muski, a nacija postaje najveci stepen patrijarhalne
organizacije, zasnovane na muskom principu. ,,Ipak, odnos izmedu nacional-
nog/kolektivnog identiteta i Zenskog/rodnog identiteta je mnogo kompliko-
vaniji [...]. Nacionalni kolektiv je uspostavio nekoliko strategija prisiljavanja,
pregovaranja i kompromisa sa Zenama, kako bi osnazio kolektivnu koheziju.
Figure majke i sestre kori$¢ene su ne samo da prilagode Zene modificiranom
patrijarhatu nacije-drzave ve¢ i da natjeraju Zene da se bore, rade i budu pred-
stavnice nacionalnih kolektivnih narativa. Nase Zene, ako je narativ uspjesan,
bile su najmoc¢nije ideolosko, kulturno i propagandno oruzje u svim procesi-
ma stvaranja nacija-drzava u regionu”.’

U periodu nakon 2. svjetskog rata, jugoslovenski socijalisticki sistem i nje-
govi umjetnicki proizvodi radili su na pomirenju nasljeda tradicionalne kultu-
re sa ideologijiom rodne jednakosti, ujedinjeni u idealu ,,novog ¢ovjeka”, prije
nego $to su ovi emancipatorski procesi proizveli ,moralnu paniku”, a zatim i
redomestifikaciju zena u pretezno ruralnom i patrijarhalnom drustvu. Film,
posebno, postaje ne samo propagandno oruzje, kao u ranijem periodu, vec i
heuristicka procedura koja prenosi kolektivno nacionalno osje¢anje. Poslije
sporadi¢nih filmskih produkcija izmedu dva svjetska rata na teritorijama ko-
je ¢ine Socijalisticku Federalnu Republiku Jugoslaviju od 1945. do 1991. godi-
ne, centralizovana produkcija je karakterisala period do 1965. godine, kada je
ekonomska reforma decentralizovala filmsku produkciju i preselila je na repu-
blicki nivo. Ova reforma koincidira sa pojavom ,,crnog filmskog talasa”, fraza

> Slapsak, 2002: 153.
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koja se adekvatnije primijenjuje na seriju filmskih skandala na osi film - dr-
zavni aparat, nego $to bi se mogla odnositi na istinski zabranjene radove. Go-
dina 1967. se moze nazvati godinom trijumfa jugoslovenskog filma, oznacava-
juci pocetak ,,Jugoslovenske nacionalne $kole”, ali i zacetak strukturalistickog
pristupa u filmskoj kritici, zamjenjujuc¢i dotadasnje impresionisticke trendo-
ve. Mnogi filmski autori i kriticari saglasni su, medutim, da period od 1960.
do 1969. godine, sa pojavom novog filma, predstavlja preokret u jugosloven-
skoj filmskoj istoriji.* Mnogi kriticari su, takode, ujedinjeni u stavu da ,,dosa-
dasnji stabilni patrijarhalni svijet pocinje da se raspada pojavom novog filma”.
Novi film je, dakle, postao sinoniman sa moderno$cu, vise u estetskom ne-
go istorijskom smislu, koji je dat ovoj frazi u jugoslovenskim filmskim kru-
govima. Ipak, uprkos (djelimi¢noj) vizuelnoj subverziji, ovaj filmski preokret
je prije predstavljao dodatak normativnom nacionalnom filmskom diskursu,
nego primjer avangardnog filma. Za razliku od francuske pojave nouvelle va-
guea, kojem je prethodila nova generacija javnog diskursa, koja je ukljucivala
i Zene®, u Jugoslaviji nije postojao slican javni diskurs. Generacija novog filma
bila je kompletni muski fenomen, uz izuzetak reziserke Soje Jovanovié®. Zen-
ski idoli, i kao filmski autori ili kao fikcionalni likovi, bili su rijetki u porede-
nju sa velikim prisustvom muskih heroja, i na ekranu i iza kamere.
Jugoslovenski autorski film pristupa drustveno-nacionalnim temama na
orodnjen nacin, za razliku od ranijih propagandnih filmova, koji su sistemat-
ski neutralizovali rod u ime klasne (komunisticke, patrijarhalne) borbe. Kada
jugoslovenske Zene nijesu bile predstavljene kao nova personifikacija ,vjecne
zenstvenosti” ili kao fetisizirane fernmes fatales za muskog heroja, ¢esto su epi-
tomizirale otudenje masovne kulture ili autorsku opsesiju Zenom iz visokokla-
snog drustva (e. g. Jutro, Pesceni zamak, Rondo, filmovi Rajka Grli¢a, Lordana
Zafranovica itd.); strankinje su, uglavnom iz zapadnih zemalja, koje predsta-
vljaju prizeljkivanu drugost ili imaginarni put bijega (filmovi Srdana Karano-
vi¢a, Mise Radivojevi¢a i kasniji filmovi Zivka Nikoli¢a); poti¢u iz marginal-

¢ Muniti¢, 1967; Novakovi¢, 1967.

7 Novakovi¢, 1967: 49.

8 E. g. pojava romana Dobro jutro, tugo (Bonjour tristesse) Frangoise Sagan 1954. (tada
stare samo osamnaest godina); fenomen B. B. nakon prikazivanja filma I bog stvori Zenu (Et
Dieu créa la femme) 1956; pjesme Sylvie Vartan i Francoise Hardy (Sellier, 2005: 13).

® Jovanovic je prva Zena reziser i autorka prvog filma u boji u Jugoslaviji (1957), ali njen
doprinos filmskom stvaralastvu, koliko god znac¢ajan (ve¢ina filmova su adaptacija knjizev-
nih djela, dakle, ve¢ postoje¢ih umjetnickih tekstova), ne resituira jugoslovenski film u ka-
tegorji vizuelnih umjetnosti u mjeri u kojoj to ¢ini Agnes Varda, na primjer, za francuski i
svjetski film, uopste.
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nig drustvenih slojeva (filmovi Zivojina Pavlovica i svi tzv. crnotalasni filmo-
vi, ali i neki filmovi Gorana Paskaljevi¢a i Gorana Markovi¢a). Zenski liko-
vi su relocirani u mjesto koje tradicionalno ‘pripada’ Zzenama, ne kao subjek-
tima narativa ili diskursa, ve¢ kao objektima ljubavi i/ili mrznje koju izraza-
va mugki subjekat. Zene su predstavljene kao simbolicke Zrtve mizoginije ili
su bukvalno zatvarane i fizicki sputavane. Zensko tijelo kao seksualni obje-
kat nudi sliku, vizuelni narativ za ,,progresivnu” estetiku novog talasa filmske
umjetnosti, dok majcinski dio lika doprinosi reprezentaciji i odrzavanju tra-
dicionalnih vrijednosti.

Kako je simboli¢no Zensko odsutno iz odnosa izmedu muskaraca i Zena,
kojim dominira samo jedan pol, filmske reprezentacije rezultiraju odnosima
zlostavljanja, mucenja, silovanja i nasilja. Sistematski su prikazane utihnule,
politicki pasivne i, posljedi¢no, okrivljene Zene. Rijetko prisutne kao subjek-
ti narativa, Zene su prikazane kao izloZena tijela prostituki, ili kao tijela tihih,
poslusnih majki, supruga i sestara, nezainteresovane za politku ili stvarnost
koja ih okruzuje van doma. Ovu redukcionisticku reprezentaciju Zenskog ro-
da pojacava vizuelno kodiran spektakl, koji sluzi fetisizaciji seksualizovanih
tijela i sadistickom voajerizmu degradacije i silovanja Zenskog tijela.

Zensko tijelo je infantilizovano, ponizeno, silovano, prebijeno, muceno ili
mrtvo. Rijetku slobodnu Zenskost kaznjavaju kolektivno musko institucional-
no naredenje ili patrijarhalne sile. Zenskost se, u takozvanom intimistickom
(liubavnom) filmu, prikazuje i kao incident, slu¢ajni rekvizit na muskom putu
budenja (ili nebudenja). Tragi¢na sudbina koja zadesi slobodnog, autonomnog
heroja prikazana je kao rezultat ljubavne veze sa Zenom, koja privla¢i musku
paznju u tipi¢no izrazenoj heteroseksualnoj Zelji. Zene su, dakle, portretisa-
ne kao derogirajuci element, pohlepni, nemilosrdni potrosaci, bolesna, one-
mocala, fizicki hendikepirana ljudska bi¢a, marginalizovani pripadnici dru-
$tva, emotivno krhka, nestabilna stvorenja, zastrasujuce opasne zavodnice, in-
fantilizovane ili rodnoneutralizovane u ime kolektivnog socijalistickog cilja.

Kao mjesto ‘opasne drugosti','’ Zena je objektivizirana i pretvorena u ne-
prijatelja koji mora biti unisten. Tlacitelj je drugaciji u svakom filmu, prag-
maticno koriste¢i ideolosko oruzje koje mu najbolje odgovara: politicki, mili-
taran ili medicinski autoritet, projektovani muski mazohizam, emotivna i fi-
zicka smrt itd. Kao posljedica ovakve reprezentacije, silovanje se ne dozivlja-
va kao nasilni rodni/polni konflikt izmedu Zrtve i napadaca, nego kao emble-
mati¢na predstava klasne pobune (najeksplicitnije prikazano u liku Jugosla-

10 Spivak, 1987
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ve, u kontroverznom filmu Zelimira Zilnika Rani radovi, 1969). ,,Silovanje je
jedan of naj¢es¢ih motiva jugoslovenskog filma sa kraja 1960-ih; glavni tipo-
vi Zena — majke u crnom, prostitutka/pjevacica, silovana djevojcica - elabori-
rani su i u jugoslovenskom ratnom filmu i onima koji se bave savremenim te-
mama. MoZemo primijetiti sli¢nu tipologiju u filmovima Zivojina Pavlovi¢a
i mnogih drugih, sa umanjenom umjetnickom vrijednoscu. U portretu Zena
nije bilo znacajne razlike izmedu ideoloski 'korektnih’ filmova i ‘crnih filmo-
va,, koji su bili napadnuti od strane drzavnog aparata, zabranjeni ili sprijece-
ni redukcijom finansijskih sredstava.”"!

MJESTA POTENCIJALNOG OTPORA
TRADICIONALNOM FILMSKOM POGLEDU?

Zenski pogled kao izraz Zenske Zelje uvijek je
percipiran kao opasan, ako ne i smrtonosan.

(Braidotti, 2006: 88)

Kako kulturalni imperativi diktiraju direktnu povezanost i podudarnost
izmedu bioloskog pola i pozicije subjekta, bilo kakva devijacija od takvih im-
perativa moze predstavljati mjesto potencijalnog otpora. Ovakva vrsta otpo-
ra utemeljenom filmskom pogledu nalazi se u filmovima Srdana Karanovic¢a
i Zivka Nikoli¢a. U Petrijinom vencu, na primjer, Karanovicev zenski narator
pozicioniran je tako da prenosi stalno fluktuiraju¢u prirodu rodnih odnosa
i snazi emancipatorski potencijal heroine filma. Kako narativ odmice, gleda-
lac je uvijek saucesnik i svjedok Petrije i njenog zivota, a ona smjelo ,,uzvrac¢a”
pogled direktnim obra¢anjem samoj kameri. Film VirdZina je direktnije mje-
sto potencijalnog otpora muskom filmskom pogledu u samom odabiru teme i
suptilnoj analizi rodnih odnosa, identiteta i drustvenih normi.

PRIMJER LEPOTA POROKA, AUTOR ZIVKO NIKOLIC (1986)

Sli¢no Karanovicu, Nikoli¢ se vraca ruralnoj geografiji i kulturi, sto mu
omogucava ne samo povratak u zavicaj (koji metaforicno nikad nije ni na-
pustio) ve¢ i upotrebu drugih strateskih produkcijiskih moguénosti u vrije-
me krize filmske produkcije u Crnoj Gori, ali i cijeloj Jugoslaviji 1980-ih godi-
na. Zajednicka tema skoro svih Nikoli¢evih filmova je unutarnja tenzija pro-
tagonista koja reflektuje konflikt izmedu li¢nih psiholoskih potreba i javnih

11 Slapsak, 2000: 135
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patrijarhalnih ogranicenja. Njegov autorski filmski, pogled na zensko tijelo,
dekonstruise tradicionalno izgradjene rodne klasifikacije i proizvodi mo¢nu
drustvenu kritiku lokalnog konteksta. Najkonzistentnija, a istovremeno i naj-
kontroverznija odlika Nikoli¢evih filmova, njegova je reprezentacija Zena ko-
je kre¢u - simboli¢no - na put oslobodenja, i — kinematografski — na prisva-
janje pogleda kamere, svjesno slave¢i sopstveno zensko tijelo, odnosno tijelo
drugosti (Jovana Lukina, Cudo nevidjeno, Ljepota poroka).

Jedan od najkotroverznijih crnogorskih - i jugoslovenskih - filmskih au-
tora, cije je djelo prouzrokovalo mnoge debate i u Jugoslaviji i u inostranstvu,
bio je optuzen od strane mnogih kriticara van Crne Gore zbog hermetickog
pristupa koji je razumljiv samo Crnogorcima, sa jedne strane, a sa druge, Cr-
nogorci su ga kritikovali za nepatriotski prikaz svoje rodne zemlje. Umjesto
imaginarne koncepcije o ¢ojstvu i junastvu, crnogorska publika je dobila me-
tafore koje dekonstrui$u predrasude i stereotipne, ¢esto narcisoidne, slike o
njima samima. Mozda bag zbog ove kontroverze i insistiranja na idiosinkra-
ti¢nosti, Nikoli¢ je sebe potvrdio kao autor specificnog senzibiliteta. ,,Rijetko
kad moramo da odemo dalje od svog komsije da bismo shvatili svijet u kojem
zivimo”, govorio je Nikoli¢, a povodom kritika na rac¢un filma Lepota poroka
i napada na ideju ‘nudizma u patrijarhalnoj Crnoj Gori’, izjavio je: ,,Crnogor-
ski pejzaz je mozda prepoznatljiv, ali film nije samo o Crnoj Gori... govori o
sudaru svijetova koji se mogu naci i van Crne Gore”.

Njegovi filmovi jesu o sudaru tradicionalnih i modernih svjetova. Niko-
li¢ je cijelog svog Zivota snimao jedan isti film - film o Crnoj Gori, smjesten
u Crnoj Gori, proucavajuci njene obicaje, rituale, tradiciju, legende, usmena
predanja, a svaki njegov film (i igrani i dokumentarni) nastavak je prethod-
nog. Pod uticajem likovne $kole koju je pohadao u Herceg Novom, svaki po-
jedinacni kadar je kao slika. Sam je govorio da je za njega ,,film harmonija bo-
ja... osjecanje izrazeno kroz sliku, sa dijalogom u pozadini”.

Lepotu poroka autor je posvetio svojoj majci, $to ¢ini jo§ kompleksnijom
reprezentaciju patrijarhalne tradicije u Crnoj Gori i tim vise predstavlja subli-
man primjer rodne maskarade u filmu. Film koji je dozivio uspjeh i kod kriti-
ke i publike, u Jugoslaviji i inostranstvu, pocinje tragedijom. U krsevitim brdi-
ma Crne Gore, nekad u proslosti, covjek se vraca ku¢i i otkriva da ga je supru-
ga prevarila. Njen ljubavnik uspijeva da pobjegne, a ona priznaje svom muzu
da je zgrijesila i nudi svoj zivot kao Zrtvu. Zatim u ti$ini pece pogacu, skida
vjencani prsten, dodaje malj muzu i oboje se penju na vrh planine, odakle se
dobro vidi suvi, krseviti, surovi pejzaz. Ona stavlja pogacu na glavu, a muz je
ubija udarcem maljem po glavi preko pogace.
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Nakon ovog prologa, snimljenog etnografskim pogledom, sa dokumen-
taristickom preciznos$cu i sa ironicnom distancom o predmodernom tradici-
onalnom ritualu kaznjavanja nevjernih Zena, koji je postojao generacijama u
ruralnim djelovima Balkana, slijedi pri¢a smjestena u 'modernijoj Crnoj Gori'.
Dok se ¢uju svadbene pjesme, mladenci, Luka (Mima Karadzi¢) i Jaglika (Mi-
ra Furlan), ¢ekaju da stigne njihov kum Zorz (Petar Bozovi¢), kako bi svad-
ba mogla da po¢ne. Zorz simbolizuje lokalnu ideju o mod¢i i hijerahiji: njegov
unisteni auto marke ,,zastava” umjesto tockova nose njegove sluge, seljani koji
zelino ¢ekaju ,.kuma” iz urbanog svijeta - bogatog i prosperitetnog juga. Zorz
predstavlja za Luku i Jagliku nadu u bolji Zivot. Zahvaljujuci njemu i oni odla-
ze na primorje, u potrazi za bogatijim i manje izolovanim Zivotima. Medu-
tim, sve veci bracni jaz koji raste izmedu protagonista podudara se sa slika-
ma okruzujuceg pejzaza. Kamera slika kontraste izmedu juga i sjevera, krsa i
mora, divljeg i civilizovanog, urbanog i ruralnog, patrijarhalnog i emancipo-
vanog, svijetlog i tamnog, suprotstavlja mekocu pjes¢anih plaza i plavetnilo
mora tvrdo¢i kamena i surovim golim predjelima.

Zor? je predstavljen kao monstrum, sudar dva sistema: predatorskog pa-
trijarhata i kolektivnog socijalizma. On objasnjava Luki svoje shvatanje Zen-
ske emancipacije: ,,Zena je drustveno bice i kao takvo pripada drustvu koje
je koristi kako ‘oce”. A izmedu ova dva sistema ukocen je Zenski subjektivitet
i Zenski drustveni napredak. Ovakva reprezentacija Zena je subverzija komu-
nisticke vizije emancipacije. Zene ili poslu$no robuju kuénoj i porodi¢noj du-
znosti ili su, kao one koje se bune protiv patrijarhata i pot¢injenosti, kaznje-
ne — tako $to postaju emotivno unistene ili su fizicki ubijene, kazna koja stize
ve¢inu ruralnih Crnogorki, prema Nikoli¢u. Luka (Mima Karadzi¢) je arhe-
tip crnogorskog muskarca: on ima sve vrline koje crnogorska istorija daje kao
recept ideala Cojstva i junastva — hrabar, ¢astan i odan (najvise svom kumu).
Ali je i naivniji od Don Kihota. Luka i Jaglika oslanjaju se na Zorza kao djeca
i tako postaju infantilno zavisni od kuma.

Autorova rodna strategija objelodanjuje se kroz portrete ruralnih muskih i
zenskih likova: dok su zenski likovi i fizicki sprijec¢eni da vide (sljepilo, pokri-
vanje maramom Zenskih ociju koje ne smiju vidjeti niti musko niti svoje obna-
zeno tijelo), muske oci su postedene ovih fizickih prepreka. Iako su muskarci
slobodni da pogledaju i vide/znaju, oni ostaju zrtve sopstvenih voajeristickih i
objektivizirajuc¢ih Zelja, zatvorenici tradicionalnih normi i patrijarhalnih ogra-
nicenja, koja su namentuta i njima i njihovim Zenama/majkama. Uprkos da-
ru fizickog vida, oni ne uspijevaju da vide, §to ih liSava poznavanja svijeta pred
njihovim o¢ima. Sa druge strane, Zene su simbolicki podredene, ali i fizicki
sputane i zlostavljane ili teSkim uslovima rada ili pravilima koja im ne dozvo-
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ljavaju da fizicki vide. Kombinujudi i Zenski i muski pogled, rezZiser izjednaca-
va ¢in gledanja sa znanjem. Originalnost ovog filma lezi ne samo u uravnote-
zenoj reprezentaciji zenskog i muskog pola ve¢ i u subverziji reziserskog svepri-
sutnog pogleda, koji se suptilno prenosi na — zenskog protagonistu (Jagliku).

Kruzna struktura filma ponavlja iste kadrove sa pocetka, takode sa tra-
gi¢nim krajem, ali drugacijim. Luka i Jaglika se zajedno penju na planinu ka-
ko bi je Luka kaznio za njeno transgresivno ponasanje. On podize malj, ali se,
naglo, predomisli i vraca se ku¢i. Cuje se pucanj pistolja, znak da je Luka od-
uzeo sebi umjesto Jagliki Zivot. Sa takvim tragi¢nim krajem, film prikazuje i
muskarce i Zene Zrtvama dvostrukih standarda patrijarhata. Autor ne kaznja-
va muskarca, ve¢ tradicionalni moral, a film postaje manifest tragi¢nosti pa-
trijarhalnog drustva.

Nikoli¢evo djelo sugerie mogucnost gledateljskog modusa putem izokre-
nute maskarade, koja proizvodi alternativne indetitete. Reziser koristi vizuel-
ne i lingvisticke znakove da bi naglasio patrijarhalne stavove, ne samo muska-
raca, vec i starijih Zena, koje su prisvojile te stavove od njihovih oceva i, kasni-
je, supruga. Ovaj filmski pogled predstavlja subverziju Joan Rivi¢rinog kon-
cepta maskiranog filmskog pogleda, prema kojem Zena, kao strategiju opstan-
ka, koristi ekscesno tradicionalne Zenske kvalitete na ekranu (tipican primjer
je glumica Merilyn Monroe). Nikoli¢ u svojim filmovima pokazuje upravo su-
protno: ruralne Crnogorke drasticno umanjuju kvalitete Zenstvenosti, prisva-
jajudi i velicajudi tipi¢no muske osobine, kao strategiju prezivljavanja u stro-
gom patrijarhalnom drustvu. Njihov ulazak u kolektivnu sferu zavisi od bri-
sanja svih Zenskih osobina: zenski lik upravnika nudistickog kampa je pred-
stavnik komunisticke maskarade za ,,muskarc¢inu”, dok brkate majke i babe
androginog izleda i uvijek odjevene u crno, posjeduju sadisticki pogled i na
muskarce (sinove) i Zene (snahe). Za razliku od Rivi¢rinog koncepta ekscesne
Zenstvenosti, lokalni Zenski likovi koriste tradicionalnu muskost kao masku
koja skriva i otklanja njihovu Zenskost. Na taj nacin, one stvaraju maskaradni
identitet koji se situira izmedu 'muskog' i Zenskog), ali nije ni musko ni Zen-
sko. Ove filmske heroine, suprotno maskirane, portretisane su sa vise distor-
zija i kao suroviji patrijarhalni likovi od filmskih muskaraca.

U Nikoli¢evoj perspektivi maskaradnih identiteta nema herojskih spasi-
laca. Postoji samo subverzija crnogorskog mita o cojstvu i junastvu, sa mu-
skim likovima koji predstavljaju izokrenutost ovog mita. Oni su portretisani
kao konfliktne figure koje svjesno (kao predstavnici doninantnih ideologija)
ili nesvjesno (kao ¢lanovi ruralne zajednice) perpetuiraju tradicionalne eticke
standarde. Dok su drugi jugoslovenski mainstream narativi prikazali drustve-
no potlacene klase, fokusirajuci se na Zene, posebno, kao ,,primitivni materi-
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jal”,'? u Nikolicevom djelu, i Zene i muskarci su videni kao ,,primitivni materi-
jal”. Slikajuci rodne odnose koji se pojavljuju kao direktan proizvod patrijar-
halne strukture, a ne samo drustveno-politickih odnosa moci, autor bez teh-
nika distanciranja konfrontira ove patrijarhalne strukture.
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Maja BOGOJEVIC

REPRESENTATION POLICY AND GENDER MASCARADE
IN THE YUGOSLAV AUTHOR FILM

Summary

The article re-visits Yugoslav auteur film, focusing on the analysis of gender relations
and identities as cinematically constructed in films that received notable critical acclaim and
popular success during the existence of Yugoslav country. Detailed analyses aim to demon-
strate that, although this younger generation of cineasts introduced both aesthetic innova-
tions and the socio-political critique of the dominant ideology, the cinematic strategies em-
ployed are much more patriarchal than anti-communist. Their images still rest almost en-
tirely on the re-presentation of female characters as visual spectacle of sexual commodity.

The theoretical concepts of masquerade are explored and further extended to male-au-
thored cinema in search of possibilities of (re-possession of) female gaze, especially in the
case of Zivko Nikoli¢’s film-making, which foregrounds the cinematic strategy of reversed
gender masquerading. Finally, by provoking a reading ,against the grain” (in de Lauretis’
sense), the film analysis might contribute to raising the spectator’s awareness of how Yugo-
slav visual narratives worked to sustain symbolic patriarchal capital, continuing the patriar-
chal phenomenon of complete male authorship and instrumentalisation of women as imag-
es to be displayed and looked at.
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