Predrag Solomun
„RECEPCIJA POSLJEDNJEG RATA U DOMAĆIM NEORATNIM FILMOVIMA “

 “Malo više ili malo manje svaki se čovjek vezuje za priče,

 koje mu otkrivaju mnogostruku životnu istinu. 

Jedino ga te priče, koje sa strahom čita, suočavaju sa sudbinom”.
Georges Bataille, francuski pisac i filozof
Kada živite i egzistirate u “dugoj, mračnoj noći” opšte mržnje, zla,nemorala,  ubijanja i negiranja svega ljudskog, te se pri kraju “tunela” javljaju prve svjetlice ili još bolje, prava svjetla razuma, mira i tolerancije onda osjećate naglo olakšanje i želju da istjerate na čistac i apostrofirate opšte ludilo koje je bilo prisutno u većini naših “balkanskih glava”. Ili ne samo balkanskih. Vjerovatno je to svugdje u svijetu kada čovjek prestane biti čovjekom. 
Rat je najteži oblik društvenog poremećaja koga teoretičari definiraju kao nastavak politike drugim (nasilnim) sredstvima , te predstavlja izrazito slojevitu pojavu koja sa sobom nosi mnoštvo specifičnih karakteristika ljudskih akcija koje su prilagođene njegovim funkcijama. Uz to, rat je neumitni uzrok promjena u ljudskom ponašanju. Otud na fenomen rata valja gledati iz različitih aspekata: političkog, pravnog, filozofsko-etičkog, komunikološkog, sociološkog, ekonomskog, i to potvrđuje `da se radi o složenom procesu koji se može razumijevati i kao "stvaralačko-razaralački proces" (Đ.Lukač) ili kao ambijent ljudske destruktivnosti (E.From), pa i kao proces ostvarenja određenog teorijskog koncepta-ideologije, zamisli (K.Marks) i tome sl`
. Na žalost, ogromne tragične posljedice ratovanja koje pamti ljudsko iskustvo nisu do danas uklonile ovu pojavu, niti su utjecale na smanjenje zla koje rat sa sobom donosi. Stoga se najjednostavnije rat  može pojmiti kao zlo koje je posljedica organizirane ljudske akcije i ponašanja. 
U medijskom smislu rat je postao uzrokom degradacije novinarskog poziva i preusmjeravanja novinarstva iz mirnodopske funkcije sistemski uređenog profesionalnog informiranja i relativno slobodnog komuniciranja u funkciju rata, odnosno u funkciju ostvarivanja posebnih ciljeva. 
I sam, kao svjedok  svih tih ratnih (od 1991. do 1995. godine) i postratnih godina, sam vrlo često  se pitao šta učiniti da se, od različitih instanci, medijski kreirana stvarnost promjeni. Taj proces spoznaje stvarnosti, koji se javljao i u ratnim godinama, srećom ide u dobrom pravcu, doduše prilično sporo. Katarza se dešava na više frontova, a jedan od njih je svakako I film. Za razliku od različitih medija masovne komunikacijje (štampa, radio, televizija...), odabranih teatarskih i

literarnih naslova, ipak je veliki dio „filmske igrane produkcije izbegao  medijski samopostavljenu zamku propagandnog jednoumlja“
. Premda se to ne može odnositi na sve filmove, a posebno ne na one nastale ranih devedesetih godina prošlog stoljeća, „ narativi u filmovima  nude kompleksna i raznovrsna objašnjenja sukoba odslikavajući haotične i sukobljene stavove i doživljaje voljno i nevoljno upletenih učesnika rata“
. Iako žanrovski ratni film „svoj sadržaj zasniva na obradi oružanih sukoba i događaja iz vremena rata“
 u našem slučaju on prevashodno ima odrednicu ratne sociopsihološke drame usredsređenu na ljudsku psihu u trenucima rata. Brojni teoretičari taj „podžanr“ definiraju kao neoratni film, suprotan klasičnim ratnim filmovima 
 . Takvi filmovi antiratnog karaktera kritiziraju rat i otkrivaju njegovu apsurdnu i tragičnu dimenziju. U produkcijama na prostoru bivše Jugoslavije sve je više takvih pristupa tretiranju prethodnog rata, čime se nastoji doprijeti do što objektivnije interpretacije ratnih zbivanja ili, pak, onih koji su mu neposredno prethodili. Posebno su zanimljivi krajnje kritički prikazi vlastitog naroda i vođa koji su ga vodili
, čime se kod gledalaca-recepijenta, koji je također bio na razne načine involviran u te događaje, javlja veliki problem suočavanja sa vlastitom prošlošću, sekundarne (ne)identifikacije sa narativom i dijegezom filma, te traženja brojnih razloga koji diskvalificiraju film, ili s druge strane prihvatanja interpretiranih događaja koji pomažu razumijevanju suštine rata.
MEDIJSKI KONSTRUIRANA STVARNOST
     Filmovi koji obrađuju prethodni rat ili međunacionalne odnose, na prostoru bivše nam zemlje
,  nastali su u već, medijski, konstruiranoj zbilji, čija je interpretacija događaja već nacionalno predodređena. Govor mržnje koji se prenosio, širio i posredovao kroz medije mnogi smatraju  jednim od ključnih činilaca pripreme i izbijanja ratnih sukoba na području bivše Jugoslavije. Još od početka tih sukoba u kritičkim krugovima uvriježila se sintagma kako su "prvi meci ispaljeni s TV ekrana", odnosno da su rat započeli i za njega jesu najodgovorniji upravo - mediji.

Govor mržnje i mediji u jednom momentu kao da su postali sinonimi. Mediji su tako, kao sredstvo politike, u sukobima na području bivše Jugoslavije zaista igrali jednu od ključnih, i najprljavijih, uloga, te kreirali  sliku svijeta onako kako je to njima odgovaralo. Pojednostavljeno bismo mogli reći da nisu mediji u našim rukama, nego smo mi u rukama medija, jer se krećemo

u svijetu što su ga oni iskonstruirali. Zbog toga je teško očekivati da prema medijski posredovanom svijetu možemo uspostaviti pravu kritičku distancu. Prva poteškoća

je, naime, u tome što ne postoji razlika između realnog svijeta i medijski konstruirane

stvarnosti. Prema  francuskom filozofu Jeana Baudrillardu sveprisutno je nestajanje realnosti na račun simulacije, odnosno tzv. simulakruma (fikcije, znakovnih sistema). On razlikuje tri različita nivoa simulakruma i njihov istorijski razvoj. Simulakrumi trećega reda, koji označavaju našu

aktualnu medijsku realnost, ne temelje se ni na imitaciji (prvi red), ni na reprodukciji

(drugi red). Drugim riječima, simulakrumi su se posve osamostalili, sve je samo jedna

simulacija bez bilo kakvog apsolutnog referenta (“čvrsta” realnost). Postoji isključivo

interakcija između simulakruma (koji to uzajamno uspostavljaju i čuvaju), a naš je

“životni svijet” samo jedan sistem simulacija koje se međusobno isprepliću.

Kada se izgubi kriterij razlikovanja simulacije i realnosti, kada se više ne može

razlikovati imaginarno od realnoga, možemo istovremeno govoriti o nestajanju realnosti

i novoj realnosti simulacija. Tu realnost simulacija Baudrillard naziva i hiperrealnošću.

Slike rata prezentirane putem medija stvorile su, dakle, postmoderni simulakrum koji nam ne dozvoljava da zauzmemo svoj slobodni stav, bez obzirira na naše neposredne doživljaje I svjedočenje tim slikama. Očit primjer je bio period komunističke diktature kada je ideologija bila iznad svake istine. U tom period, što se filma tiče, najzastupljeniji  žanr je bio ratni film, partizanski western, koji je prikazivao borbu između dobrih partizana i loših neprijatelja (Nijemaca, ustaša, četnika…), stvarajući crno-bijeli svijet gdje se ističu likovi koji se žrtvuju za slobodu i ideologiju, kojima ni smrt nije visoka cijena da bi se ostvario viši cilj, za dobrobit svih radnika i seljaka, naroda i narodnosti, omladine i poštene inteligencije. Šablonski narativ I pojednostavljena slika događaja je imala propagandnu funkciju prema narodnim masama, kako se slučajno ne bi dovelo u sumnju bilo što od toga
. Učinak je, kako je pokazalo vrijeme, bio obrnut. Kada je srušen jednopartijski sistem onda se javio određeni revanšizam i revizionizam, pa su tada postale upitne i  ideje i zasluge onih koji su porazili (ali ne i uništili) najveće zlo 20.stoljeća - fašizam. Nekritičnost prema sebi samom ništa dobro ne donosi što se itekako dobro pokazalo i u našoj bližoj istoriji. Ideološko jednoumlje zamijenila je nacionalna isključivost i narcisoidnost na svim medijskim poljima, ali i u obrazovanju, nauci, kulturi, u društvu uopšte. Film kao i umjetnička kategorija i masovni medij se teško bori u takvom stvorenom simulakrumu, zavisno najviše od toga koga stvara i producira
.  
Film je začet kao umjetnost za mase. Kada se uzme u obzir sinkretizam sredstava preko kojih film djeluje na čula, te različite strukture korisnika,kojima se on obraća, neminovan zaključak jeste da ni jedan medij ili umjetnost nema u sebi toliko propagandnog potencijala kao film.
 Nijedno sredstvo prenosa poruka ne djeluje tako hipnotički i katarzično kao film. Nijedan medij nema u sebi i svom jeziku toliko mitoloških elemenata.

JUŽNOSLAVENSKI FILM DANAS

Iako nam nekad zajednička država više ne postoji mislim da bi zbog prisustva zajedničkih estetskih karakteristika, žanrovskih tradicija, njegovanja srodnog humora i folklora, jezika i filmskoj publici razumljive i bliske tematike, mogli slobodno koristiti pojam jugoslavenski ili južnoslavenski film
.  Tu su, nakon izvjesnog prekida uzrokovanog ratnim zbivanjima i vladavinom nacionalšovinističkih režima
, i tržišno-produkcijske okolnosti koje se očituju u brojnim koprodukcijama, razmjeni scenarista, režisera i glumaca
.  Iako su u produkcijama zemalja bivše Jugoslavije prisutne sve žanrovske odrednice, veliki broj filmova tematski se veže za prethodni period kriza i ratova. U svim zemljama, pa tako i kod nas, ali i u drugim umjetnostima, poput književnosti i pozorišta, od vremena do vremena osjeti se potreba da se nešto ponovo razmotri  i na nov način rekapitulira, , da se progovori o onome što prije nije bilo popularno. Te filmove, koji su, dakle, posrednije odražavali prethodno istorijsko događanje hrvatski filmolog Ante Peterlić naziva filmovima rekapitulacije. Veliki se  broj sineasta odlučio na prepričavanje događanja iz naše novije istorije, „eksplicitno se posvetio pričama koje su u obliku kronike ili u kojima je duljina radnje prave kronike implicirana, a epičnost zbijena ali sugerirana“
. Odnosi se to na filmske priče koje se izričito bave događanjima kojih su protagonisti pripadnici matičnog naroda, i to u radnjama koje se protežu na neko duže razdoblje, na razdoblje koje obuhvaća duži dio čovjekovog života.
Ono što povezuje sve ljude „na ovim našim prostorima“, pa i filmske autore jeste zajedničko ratno iskustvo. Ratovi su se poput vrelog žiga utisnuli  u južnoslavenski film od samih njegovih početaka. Ratni filmovi novije produkcije „tretiraju rat kao sinonim za istorijsko vrijeme u analogiji sa sličnim pojmovima koji imaju prefiks istorijski“
. U nekim od tih filmova su periodi mira predstavljeni kao neistorijske pukotine, „neke vrste dugih sjena koje se vuku iza ratnog, dakle jedinog relevatnog vremena na južnoslavenskom dijelu Balkana“
. Rat je novi tip materijala koji je dodan na postojeći, noviji rat je dodan na prethodni, što je rezultiralo i pojavom  filmova koji nastoje istodobno govoriti o dva rata, o Drugom svjetskom ratu i ovom od 1991. do 1995. godine, prateći dva ili više odvojena, a ipak povezana vremenska toka. Drugi, pak, filmovi, prikazujući ratna zbivanja ili „rat nakon rata“, prate i vremenski tok aktera filma koje je njihovo doživljeno vrijeme, kao da nije ono stvarno u kojem se nalaze. U svakom slučaju, temporalnost je ono što valja apostrofirati i dadi mu  značaj u razumijevanju, kako filmskog narativa, tako i ideja i metafora reditelja filmova. Zajednički imenitelj većine takvih filmova je antiratna poruka koja proizlazi iz strukture filma i koja je negdje primarna, a negdje u drugom planu.
FILMOVI SA VIŠE VREMENSKIH TOKOVA

Za primjer filmova  s duplim vremenskim rakursom (negdje i višestrukim) izdvojio bih filmove koji su odgovarajući dometi kako u tehničkom, tako i estetskom smislu, te „dolaze“ iz tri naše države ( Srbija, Bosna i Hercegovina i Hrvatska), a istovremeno imaju snažnu kritiku rata . U nekim od  tih filmovima je struktura filmskog vremena takva da je mir, jednostavno, premošten na različite načine.

      UNDERGOUND (1995) srpskog reditelja Emira Kusturice  priča je o kumovima Marku Drenu i Petru Popari Crnom, žestokim momcima sa beogradskog asfalta te Nataliji, djevojci u koju su obojica zaljubljeni. Dok je Marko lukav i snalažljiv, dotle je Crni neka vrsta arhetipskog srpskog mačoa, neuništivog super-heroja kojem ni sva burad ispijenog alkohola, nebrojene tuče, ratovi, čak niti desetljeća provedena u podrumu ne mogu nauditi. Kusturica uspjeva stvoriti divlju energiju koja izbija sa ekrana, a koju autor komponira putem teatralne gestikulacije glumaca, agresivne zvučne pozadine u kojoj dominiraju trube, furioznog montažnog ritma, pomoću međutitlova, standardnog izražajnog sredstva u nijemim filmovima, na kojima ispisuje naslove „poglavlja“ (filmske priče koja se uvijek zovu rat), te ironične komentare kojima je cilj da jednostavno izbrišu velike vremenske periode. Koristi i montažne sekvence prikazujući snimke Titove sahrane, izdvajajući poznate diktatore među prisutnima i podlažući dokumentarni filmski materijal zvucima pjesme „Lili Marlen“, čime preskače period od Titove smrti do početka rata iz 1990-tih. Centralna metoda pomoću koje je period mira isisan iz opšte strukture filmskog vremena  ipak je karikiranje indikatora i konvencija filmskog (i stvarnog) vremena. On to radi time što stvara prostorne slojeve među kojima vlada vremenski diskontinuitet, pa dok je na površini uglavnom ratno stanje i vremenski tok je očit i turbulentan, u donjem sloju, u podzemlju (iz kojeg junaci ne mogu pobjeći iz zatočeništva, iz začaranog kruga vremena), je mir i vrijeme stalno stoji. Na površini je dakle rat i svjetlo, u podzemlju je mir i mrak. Vrijeme u podrumu je manipulisano , krađom vremena, falsifikovano usporavanjem sata.  Konstrukcija podzemlja je precizna mikroverzija socijalističke Jugoslavije i multinacionalne Bosne, posebno apostrofirane u sceni podruma gdje vidimo sve tri vjerske zajednice.

LEPA SELA LEPO GORE (1996) srpskog reditelja Srđana Dragojevića je nastao temeljem istinite priče o grupi srpskih vojnika u Bosni koji preživljavaju višednevnu muslimansku opsadu tunela u kome su se slučajno našli. Muslimani su prije  deklarativno nego suštinski negativci, dramaturški zadati antagonisti. Istinski neprijatelj je viša sila uzrok rata, a neposredni povodi se samo smjenjuju. Ratni film „snažne antiratne poruke konstruisan je uz konflikt, koji je pored naturalističke reprezentacije i mitsko-nacionalističke eksplikacije nadasve fatalna destrukcija – pojedinca, zemlje, nacije, vrednosti“
. Film minimizira razlike Milana i Halila postavljajući ih kao braću iako su pripadnici različitih nacija, vešto se uvode jače razlike koje razdvajaju Srbe, tj. pripadnike iste nacije istovremeno brišući primarnost nacionalnog ocrtavanjem novih podjela. Tunel je čvorište folklorne, religijske i psihoanalitičke perspektive. Temporalna struktura filma čini četiri precizno razdvojena sloja. Motivacija koja je likove odvela u rat akomodirana je u jednom vremensko-narativnom sloju. Osnovni ili nulti nivo tvore prolog i epilog mitske, nacionalne neminovnosti rata, ulaska u tunel. Prvi, pragmatično- politički nivo, smješten u sadašnje vrijeme, odvija se u bolnici, drugi-ideološki-satkan od flešbekova, jeste preživljavanje opsade u tunelu, a odatle počinje treći nivo koji nas odvodi dalje u pojedinačne sudbine u relativno proleptičkoj konstrukciji. Treći, postavlja tunel kao psihoanalitički divan koristeći sličnost Frojdovih dimnjaka i tunela i vodeći film od opšteg ka pojedinačnom, ličnom.

        REMAKE(2003) bosanskohercegovačkog reditelja Dine Mustafića se bavi temom tragičnog stradanja bošnjačkog naroda  kao konstantom svih ratova u prošlom stoljeću. Naravno, u svim tim ratovima, stradali su pripadnici svih naroda, ali se samo nad Bošnjacima nadvila opasnost potpunog nestanka. Unatoč brojnim problemima filma na planu dramaturgije, akcionih scena, naivno prikazane slike Zapada, često implicirane pristrasnosti i neobjektivnosti reditelja, film spada u vrijednija ostvarenja EX YU kinematografije. Posebno je vrijedno zabilježiti scenu u podrumskoj garaži u kojoj jedan od zarobljenika koji su maltretirani i mučeni pjeva staru sevdalinu koja magično ovlada mučiteljima koji na trenutak zanijeme i zaborave ko su i šta su i čija je to muzika koja ih je tako zanijela. Problem komprimiranja vremena riješen je perspektivom sjećanja glavnog lika. Ideja o jedinstvenom, a ne paralelnom pripovijedanju o dva rata materijalizirana je metodom film u filmu ( slično imamo u filmu  Dama francuskog poručnika Karela Reisza iz 1981. Godine). Jedan „film“ je onaj koji mi kao publika gledamo, a drugi, koji funkcionira kao meta film, je onaj kojeg neko od likova filma istodobno stvara. Glavni junak je, naime, filmski scenarist Karaga koji je napisao priču o stradanju svoga oca u ustaškim logorima. Mi gledamo film nastao po scenariju glavnog lika i istodobno „remake“ kojeg su Karagi u stvarnosti priredili pripadnici Vojske Republike Srpske na Grbavici, u Sarajevu.

ŽIVI I MRTVI (2007) hrvatskog reditelja Kristijana Milića analizira sukob Hrvatskog vijeća obrane HVO-a (vojske BH Hrvata) i dominantno bošnjačke Armije BiH u  srednjoj Bosni. Zanimljivo je da u filmu  nema Srba kao aktera , već je cijela drama fokusirana na oružane sukobe između druga dva „konstitutivna naroda“ . Nema ni ženskih likova, jer je (valjda) rat produkt, prije svega, krvožednosti i primitivnosti ljudskog mužjaka. Reditelj je pojednostavio  fabulu i žanrovski kondenzirao svoj film na novelu koja se može odrediti kao izrazito kritična prema ratu kao takvom. Vrlo artikulirano demonstrira ratni užas kroz prikaz ratne psihoze i kolektivne paranoje koja brzo ljudsko biće svede na nivo razjarene zvijeri, što je prikazano i u brojnim neoratnim filmovima svjetske produkcije (Južnjačka utjeha Waltera Hilla,  Tanka crvena linija  Terrencea Mallicka...). 
Na vremenskoj makro ravni imamo dva plana. U prednjem planu pratimo priču o šest pripadnika HVO-a koji nakon raspada savezništva Hrvata i Bošnjaka, ostanu na teritoriju koji kontroliraju neprijateljski „Munđosi“. Pokušavajući se izvući iz okruženja i domoći teritorija koji nadzire HVO, grupa će naići na predstražu Armije i tada počinje sukob koji će završiti potpunim istrjebljenjem i jednih  i drugih. Drugi temporalni plan su dešavanja iz 2. svjetskog rata kada su Muslimani i Hrvati bili u istim, domobranskim, uniformama, te vidimo njihovu bitku sa Titovim partizanima koja također završi masovnom pogibijom na obje strane. Ta dva plana reditelj je povezao flešbekovima, slikama- uspomenama glavnog junaka Martina koji se sjeća priča o ratu njegovog djeda. Film, za razliku od Četveroreda Jakova Sedlara, ne predstavlja reviziju Drugog svjetskog rata, već nam dočarava lične sudbine vojnika u dva rata koji se događaju na istom prostoru, vojnika koji mogu biti pripadnici bilo koje vojske, bilo gdje.

NIČIJI SIN (2008) hrvatskog reditelja Arsena Ostojića je potresna (anti)ratna priča o Ivanu Bariću, heroju tzv. domovinskog rata koji je zajedno s vlastitim identitetom izgubio sve iluzije o hrvatstvu. Riječ je i o psihološkoj drami u kojoj se s neznatnim brojem subjektivnih kadrova, obrađuje tema ratnih trauma i samoća branitelja, o političkoj drami u kojoj se, hrvatski političari nacionalisti prikazuju kao oportunisti. Vremenski tokovi su isprepleteni i nadovezuju se jedan na drugi. Osnovna poruka filma je upućena svim ljudima koji su krvarili na ratištima i koji su nakon rata zaboravljeni od nadležnih institucija, gdje im se nameće  pesimistička vizija u kojoj će kao protagonisti po institucijama ondje zauvijek i ostati, živi ili mrtvi. 
Američki (post)ratni, neoratni filmovi koji su se bavili temom povratka veterana iz Vijetnama (sa izvrsnim muzičkim podlogama), u filmovima kao što su Povratak kući, Lovac na jelene, Rođen 4. jula, Jakobova ljestvica užasa, Forrest Gump, također nude antiratnu i subverzivnu poruku, no slojevitost djela grade ostavljajući pitanje kraja otvorenijim za junake, ili barem njihove saborce, u obliku ljubavi, nade ili nacije kao nasljeđa. To možda jest u skladu s pozitivnim američkim načinom razmišljanja, srećom koja je čak i zapisana u njihovom ustavu, a slijedom toga i happy endom koji na filmu brižno njeguju. 
PRIKRIVENI VREMENSKI TOK
Sve se oko nas kreće i ide svojim tokom, a  u našim glavama je i dalje jedan svijet koji nam je neko  stvorio i iz kojega ne možemo izaći. Ili ne želimo? U filmu hrvatskog reditelja Gorana Rušinovića BUICK RIVIERA (2008) taj svijet je prikazan kroz metaforu starog old-timera, mjesta koje je domovina u malom dva glavna lika, Bošnjaka Ha​sana i  Srbina Vuke, mjesta gdje traje “rat nakon rata”, u kome se nekako oba lika osjećaju kao da su vremenski i prostorno izdvojeni iz snijegom zatrpane Sjeverne Dakote, premda se radnja odigrava u zgusnutom dvadesetčetverosatnom susretu glavnih junaka. Centralni je, dakle, sim​bol i metafora  auto Buick Rivie​ra kao supstitut za domovinu. 

Reditelj gradi strukturu filma kroz odnos dva Bosanca različitih nacija, koji na jednoj strani insistiraju na svojim razlikama, dok su na drugoj ovisni jedan o dru​gom – protivrječnost koja najčešće rezultira tragedijom. Hrvata ovdje nema, ali su oni prisutni u liku au​tora  filma, pa je bosanski raznostranični trokut na neki način ipak zatvoren. Film, po pejzažnoj strukturi neodoljivo podsjeća na američki film „Fargo“ bra​će Coen, koji direktno asocira na onakvu Ameriku kakvom je doživ​ljavaju likovi filma; beskrajne ceste okružene hladnoćom koje vode ko zna gdje i kraj kojih se čovjek začas izgubi i osjeća kao mrav. 
Film srpskog reditelja Gorana Markovića TURNEJA (2008) , nastao u koprodukciji „srpskih producenata sa obje strane Drine” , je možda u recepciji narativa najkontroverzniji, bar kada se radi o srpskoj publici. Film prati grupu beogradskih glumaca vođenih potrebom za brzom zaradom tokom četiri zimska dana 1993.godine. Nesvjesni u šta se upuštaju, dolaze u ratom zahvaćena područja Bosne i Hercegovine i lutaju od ratišta do ratišta. Njihova naivnost vodi ih u centar stravičnih događaja i istovremeno ih spašava iz nevjerovatnih, po život opasnih situacija.  Reditelj, naglašavajući datume kada se radnja dešava, skreće pažnju koliko je malo vremena prošlo. Dakle,  njihova turneja traje samo četiri dana, u kojima dožive sve užase rata i veliku unutrašnju preobrazbu. A kada se vrate odakle su krenuli, niko ne primijeti da ih nije bilo. Niko nije shvatio da su negdje bili, a oni su prošli Scile i Haridbe. Oni su paralelno stvarnom vremenu živjeli u nekom svom, glumačkom, kao da je cijela ta turneja jedna velika predstava koja se, na kraju,  završava gašenjem pozorišnih svjetala. U njihovom prostoru i vremenu rat je samo nešto kroz šta oni prolaze, scenografija za predstavu, na što nas posebno upućuje i  transcedentna muzika koja proizlazi iz njihovog glumačkog karaktera, a ne iz strašne i opasne ratne zbilje. Dakle, film, s jedne strane, razobličava užase rata( bez obzira na neke faktografske nepreciznosti kao što je grad Srbobran gdje je smješten dio radnje ili sukob dviju muslimanskih frakcija u Bosni), a s druge predstavlja „ljubavnu priču o glumačkoj profesiji“, tj. film o glumi. Ova antiratna parodija, puna metafora i insinuacija na stvarne događaje, kritikuje sve strane u sukobu, ali prije svega onu „matičnu“, srpsku, obračunavajući se sa srpskim nacionalizmom i šovinizmom, kao jednim od značajnih karika u lancu izbijanja rata i svih kasnijih nedaća koje su zadesile sve naše narode. Neodoljivo podsjećanje nekih scena  na filmove poput Masha, Ko to tamo peva i Dodir zla Orsona Wellesa (uvodni dugi kadar koji artikulira filmski prostor i glumce kao aktere u njemu) nesvjesno potpomažu recepciji istine koju film uglavnom nosi.
RECEPCIJA FILMSKOG NARATIVA I IDENTIFIKACIJA SA FILMOM
Antiratne namjere reditelja filma predstavljaju nesporni doprinos ka razumijevanju suštine društvenih poremećaja, kakav je i  rat. Te namjere koje se i realiziraju preko filma nekad bivaju ograničene određenim uslovnostima od kojih može biti i koprodukcija više zemalja, što u namjeri da se zadovolji publika u svim tim zemljama može dati iskrivljenu sliku događaja. Ono što je od ključne važnosti  jeste  recepcija filma kod recepijenta, tj. gledaoca
, koliko se on može identificirati s likovima I dijelovima filma, koliko jak dojam može imati film na njega. To je osobito važno kod filmova s ratnom tematikom, u sredinama gdje se taj rat I odvijao. Koliko se filmski gledalac može izdići iz medijski stvorenog simulakruma i shvatiti suštinu poruke filmskog autora?  S druge strane, koliko je interpretacija događaja u filmu tačna ili je ,osim antiratne poruke filma, važnija neka druga koja se nameće iz strukture filmskog djela? Odgovori na ova pitanja su prilično složeni I treba ih tražiti preko različitih društvenih, socijalnih, psiholoških, psihoanalitičkih pristupa. 
Kada govorimo o filmu iz ugla filmskog gledaoca (pa i filmskog teoretičara) nikad ne smijemo izgubiti iz vida da najčešće govorimo o sjećanju na taj film, već obrađenom sjećanju kao predmetu naknadne rekonstrukcije, koja mu “uvijek prida više homogenosti i koherencije nego što je to stvarno bilo u trenutku gledanja filma tokom projekcije”
. Étienne Souriau naglašava da se gledalački činovi nastavljaju i poslije završetka projekcije, oni uključuju i utisak gledaoca dok odlazi sa projekcije filma i naknadni utisak o filmu. Isto tako I tzv. prefilmofanski gledalački čin, nastao isčekivanjem filma, gledanjem plakata ili trailera filma, kao i prethodnom recepcijom istog pozorišnog komada ili književnog djela, može bitno utjecati na razumijevanje filma I konačni utisak o filmu
. Hugo Münsterberg razvija shvatanje po kojem film u cjelini predstavlja mentalni proces, tj. umjetnost duha. Film je umjetnost pažnje, pamćenja I imaginacije, te naposlijetku emocije, kao najviše faze u psihologiji, koje se izražavaju kroz pripovjedni iskaz.
Dakle, od jednostavne iluzije pokreta do složene skale emocija prolazeći kroz psihološke pojave poput pažnje ili pamćenja, cjelokupan filmski medij je stvoren radi obraćanja ljudskom duhu, imitiranjem njegovih mehanizama. Gledano sa psihološkog stajališta, film ne postoji ni na filmskoj traci, ni na ekranu, već samo u ljudskom duhu, koji mu obezbjeđuje stvarno postojanje. Koliko je slična percepcija stvarnosti i onoga imaginarnog koje doživljavamo gledajući film? Sva stvarnost koju opažamo prolazi kroz formu slike, zatim se iznova rađa kao sjećanje, odnosno slika slike. Naime, film kao i svaka druga figuracija (likovno djelo, crtež) jeste slika slike, ali kao I kod fotografije, on je slika perceptivne slike, ali i bolje od fotografije, jer on je slika animirane, odnosno žive slike. Film nas, dakle, kao prikaz živog prikaza poziva da razmišljamo o imaginarnom u stvarnosti i stvarnom u imaginarnom.

Vremenski odmak prema nekom događaju nam pruža mogućnost cjelovitijeg i objektivnijeg sagledavanja istog. Ne samo filmskom gledaocu nego i filmskom stvaraocu. Za razliku od trenutne prezentacije događaja koje nam nude masmediji ( u realnom vremenu) film nam ostavlja “više vremena” da sagledamo prikazani događaj. Iza medija i prezentacije rata u savremenom svijetu stoji komunikacijska tehnologija – s obilježjima sveprisutnosti i svjetlosne brzine posredovanja. Današnje medijsko izvještavanje stoji u znaku neposrednosti i realnoga vremena (tj. identičnosti vremena događanja i vremena primanja informacija). Problem realnoga vremena  za razliku od odgođenoga vremena  je nedostatak vremena za razmišljanje, za razumijevanje, za pridavanje smisla. 

Paul Virilio se dotiče dubljeg filozofskog uvida koji je svojstven i misliocima poput

Heideggera, da je, naime, vrijeme ono koje omogućuje razumijevanje, odnosno da

je vrijeme “obzor razumijevanja” ili “obzor smisla”. Već sam pojam refleksije u etimološkome

značenju pretpostavlja distancu (koja ima i vremensku komponentu) prema događanju, da bi ga moglo reflektirati (tj. odražavati). Trenutnost svjetlosne brzine ne dopušta nikakav obzor, ukida svaku distancu i znači kraj mišljenja. Direktni  prijenos (izvještavanje u realnom vremenu) zbog toga nije “neposredno događanje istine”, kako bi se moglo činiti na prvi pogled, nego upravo suprotno – radi se o primarnoj manipulaciji, ukoliko manipulaciju shvaćamo kao isključenje vlastitoga razmišljanja.

Film kao medij bi u tom smislu, sa vremenskom odgodom prema događaju, a nadasve ka shvatanju rata, trebao imati značajnu ulogu i razbiti stvorene klišee u medijski stvorenoj realnosti. Možda i preko identifikacije s određenim likom u filmu, ili, pak, polimorfnih projekcija-identifikacija, koje prevazilaze okvire lika na filmu i tvore process uranjanja gledaoca u radnju filma, radnju koju možda drugačije doživljava. Filmovi su bili i ostali snažno sredstvo kritike rata i uzroka rata.  Teško da filmovi mogu popraviti svijet na djelu, da mogu nešto praktično mijenjati. Oni mogu samo mijenjati duše i duboke osjećaje ljudi, ublažiti bijes ili očaj. Mogu možda i probuditi empatiju, ali nemoguće je da svijet postane bolje mjesto zbog jednog filma. U svakom slučaju, što je veći broj realnijih prikaza događaja kroz filmove to će vremenom se stvarati i kod publike kritičniji odnos i uticati na sveukupno promišljanje ljudi( ne treba zaboraviti da u medijskom prostoru postoji velik broj prikaza događaja na objektivniji, kritičan  način - televizijske emisije, dokumentarci, štampa). Sagledavanje prošlosti kroz filmove je čini se puno realnije, izlazimo iz „duge, mračne noći“ šutnje. Nadam se da to neće biti samo privremeno, do nekog novog sukoba i rata i da nećemo ponovo bauljati po mraku, kao što smo već navikli  kroz „čitavi dvadeseti vek“.
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 � U klasičnom ratnom filmu rat je  predstavljen kao herojski spektakl i najveća slava. Po definiciji Wikipedie, ratni film je filmski žanr koji se odnosi na ratovanje, obično na morske, zračne ili kopnene bitke, a ponekad govori i o ratnim zarobljenicima, tajnim operacijama, vojnoj obuci i sličnim temama. Ponekad prikazuju svakodnevni vojni ili civilni život u ratno vrijeme bez prikazivanja bitki. Priče mogu biti izmišljene, temeljene na povijesti, dokumentarne drame ili biografske. Većina ratnih filmova uključuje romantičnu vezu.


� Lordan Zafranović, jugoslavenski i hrvatski reditelj, poznat po  snažnoj osudi nacionalizma, ratnih zločina i � HYPERLINK "http://sr.wikipedia.org/sr-el/%D0%93%D0%B5%D0%BD%D0%BE%D1%86%D0%B8%D0%B4" \o "Genocid" �genocida� u drugom svjetskom ratu, povodom izlaska njegovog dokumentarca Testament – Zalazak stoljeća, govori „kako treba uočiti smeće u vlastitom dvorištu, pa tek onda govoriti kakvo je tuđe“


� Sintagma “bivša zemlja, država” upućuje na bivšu SFRJ i vrlo se često koristi u svakodnevnom govoru (osobito u Hrvatskoj I BiH) ne želeći bespotrebno ponavljanje imena Jugoslavija, kako se ne bi vremenom za, sada već, prostor Zapadnog Balkana ponovo govorilo (bivša) Jugoslavija. 


�   Pojavom Crnog talasa krajem 60-tih godina 20.stoljeća  u jugoslavenskom se filmu počinje gledati na ratne, socijalne i društvene probleme sa jednom dozom kritike koja je više bila skrivena kroz brojne metafore. Pod utjecajem francuskog novog talasa i filmova reditelja osobene estetike, poput Bunuela, Bergmanna, Antonionija, autori su razarali stvorene mistifikacije i gledaoca suočavali sa životom bez iluzija, otkrivajući mu tešku egzistencijalnu situaciju.


�   Poljski reditelj ANDRZEJ VAJDA govori da je radije radio pod komunističkom cenzurom nego pod kapitalističkom, koja po njemu postoji u svim demokratskim sistemima. Za razliku od komunističke, koja se bazira na ideologiji i koja se dosta lako može izbjeći korištenjem metafora i simbola koji zavaravaju cenzore, kapitalistička cenzura ima svoj temelj u profitu. 


�  Film kao sredstvo propagande putem cenzure bio je primamljiv za sve ideologije. Goebbels i Staljin su sjedili u montaži i pregledavali filmove, za Tita su se pravile specijalne projekcije, a u Jugoslaviji su postojale državne centralizirane komisije za preglede filmova i scenarija.








� Češće je u upotrebi eksjugoslavenski film koji je  svakako dio šireg pojma - balkanski film, čija je konceptualizacija, po nekima, posljedica nove „kulturne geopolitike“.


� U Hrvatskoj, na primjer, devedesetih godina prošloga stoljeća filmovi o domovinskom ratu su bili pristrani, ideologizirani, a protagonisti i antagonisti raspoznavali su se po uniformama i drugoj pripadnoj ikonografiji. Posttuđmanovski su se filmovi pak okrenuli samokritici, ciničnom propitivanju pravednosti i nevinosti žrtve.


� Opstanak nacionalne produkcije otežan je usljed nemogućnosti zatvaranja produkcijskog ciklusa, pa je vrlo često povezivanje produkcijskih kuća iz različitih zemalja, angažovanje glumaca iz zemalja čija je publika ciljna grupa, te postojanje programa kao što su MEDIA i EURIMAGES.


� Ante Peterlić u eseju Novi hrvatski film: filmovi rekapitulacije, Vijenac, Matica hrvatska, 2001 


� Midhat Ajanović Ajan u eseju Rat i  sjene


� Midhat Ajanović Ajan u eseju Rat i  sjene


� Nevena Daković:“Balkan kao filmski žanr“, FDU,Institut za pozorište, film, radio i televiziju, Beograd, 2008 


� Gledalac kao subjekt, a ne gledalac kao statistička kategorija, bioskopski posjetilac.


� J. Aumont,A. Bergala,M. Marie, M. Vernet: Estetika filma, Clio, Beograd 2006.


� Npr. filmovi Turneja i Sveti Georgije ubiva aždahu su imali svoje „prethodnice“ na pozorišnim daskama i mnogi gledaoci su te predstave uzimali kao reper i za percepciju  filma.


� Francuski filozof i sociolog  Edgar Moren u predgovoru svog ogleda objavljenog 1955.godine u časopisu Revue internationale de filmologie.


� Po Paulu Viriliu nekad je u vijestima vladalo vrijeme odgode (vrijeme između događaja i izvještavanja koje je omogućavalo oblikovanje vijesti, njezino osmišljavanje i naraciju, dok danas dominira izravno, neposredno vrijeme


koje ne dopušta nikakav kritički odmak. Riječ je o “jednovremenosti” koja poznaje samo sadašnjost neposrednog trajanja. Ipak je to lažno trajanje jer se upravo ono ne izražava, nego zatire artikulaciju događaja.
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