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Петнаесетгодишната филмска кариера на ре­
жисерот Илија Пиперкоски беше збогатена со него­
вото долгометражно дебитантско играно оствару­
вање ДЕДО И ВНУК, филм кој рефлектира еден ин­
тимен поглед на руините предизвикани од после­
диците на непромислените одлуки, кои ги донесува 
еден арогантен главен лик, чиј живот се крши на 
парчиња, внук што се обидува да го состави соп­
ственото постоење со помош на својот дедо. Филм 
за втората шанса и спознавање на исправните вред­
ности и мерила кои треба да се негуваат во животот. 
Режисерот Пиперкоски во 2006 година го режира 
својот прв краткометражен игран филм: ЗОШТО ГО 
НАПРАВИВ СВОЈОТ ГРЕВ, а следната година го сни­
ма документарниот филм: ЈАС И МОЈОТ ЖИВОТ БЕЗ 
НЕКОИ РАБОТИ. Тој ги продолжува своите студии во 
Романија, каде што го работи краткиот игран жан­
ровски филм: МАТАСАРИ во 2012 година, а следна­
та година работи на мноштво историски докумен­
тарни филмови како што се: ЧИСТИЛИШТЕ НА ДУ­
ШАТА, ПЕРЕ ТОШЕВ, ПЕТАР ШАНДАНОВ, ХРИСТО 
МАТОВ, ОХРИДСКО ВОСТАНИЕ, ТИКВЕШКО ВОСТА­
НИЕ И КРАТКИОТ ПАТ ЗА ДАЛЕКУ. Во 2014 година го 
снима краткометражниот игран филм: СУПЕР ДЕТЕ, 
а неговиот играно-документарен филм: ПОСЛЕДНИ­
ОТ МАКЕДОНЕЦ ВО МАКЕДОНИЈА – ПАТОТ ДО 
ИСТРЕБУВАЊЕ беше прикажан на ИФФК „Браќа Ма­
наки“ во Битола, во 2015 година.

Внукот, продукт на бездушноста
на средината и сопствената ароганција

На актерот Дејан Лилиќ му е доделена одговор­
носта да биде носител и непожелен двигател на 
драматуршкото дејствие, потпирајќи се на своите 
нарцисоидни согледби, глумејќи го ладнокрвниот 
Никола, дрзок и вообразен хирург, кој во првиот 
долг и неподвижен кадар од филмот не успева да 
го реанимира телото на детето, кое ниту било ис­
пратено во странство на операција, ниту, пак, му 
било дозволено да го оперираат во Македонија, за­
тоа што самољубивиот татко на Никола сакал да би­
де оперирано детето во новата болница во изград­
ба, небаре е предмет употребен како пропаганден 
материјал за корисноста на болницата, иако него­
вата дрска и каприциозна сопруга е во одборот за 
кардиологија, која, исто така, не реагирала за на­
времено да се спаси детето. Ова се причинителите 
за последиците кои ги сноси семејството на Нико­
ла, составено од надмени и вообразени егоцентри­
ци, а синот е лика и прилика на своите родители, кој 
своето лицемерно и опортунистичко однесување го 
доведува до ново ниво, со своето подло и пакосно 
однесување. Родителите на Никола се темелот кој 
го одобрува користољубието кај него и ги засадува 
во него овие искривени вредности, оправдувајќи 
ја неговата амбиција, без разлика на подмолните 

Илија Пиперкоски
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средства, кои се употребуваат за да се стигне до цел­
та, газејќи по трупови. 

Наспроти нив, родителите на починатото дете 
се бесни на Никола и тој е испратен од Скопје во 
Охрид, кај својот дедо, додека не стивне скандалот. 
Обвинението за неможноста да се спаси животот 
на детето не може целосно да се стави на грбот на 
Никола, затоа што проблемот е во прекршување на 
Хипократовата заклетва, а тој е само последниот чи­
нител во нефункционалниот системски механизам 
за нудење медицинска помош, меѓутоа многу лес­
но можеме да го обвиниме за носењето мноштво 
бездушни одлуки, кои го тангираат неговиот соод­
нос со девојките во неговиот живот. Имено, Никола 
го запознаваме на врвот на неговата препотентна 
нарцисоидност, забележливо во мигот кога меди­
цинската сестра, со која има сексуален однос, ја пра­
ќа да абортира, пред да го напушти неговиот трон 
во Скопје, небаре е занемарлива инстанца, која се 
решава по кратка постапка, изолирајќи секаква емо­
ција од равенката, со објективизирање на девојката 
да ја сведе на играчка, која нема право на расудува­
ње и избор, склона кон повремено задоволување 
на неговиот либидоносна природа. Во филмот ќе 
согледаме дека отсекогаш бил дискутабилен одно­
сот на Никола со љубовниците. Антагонистот, однос­
но негативниот лик е ставен во преден план на фил­
мот, во позиција да биде променет неговиот живот 
пред настанатите предизвици, врз основа на него­
вите одлуки. Делото строго се држи до каузалниот 
след на причинско-последичната врска, иако ликот 
на Дејан е израснат во средина на родители кои си 
земаат за право да одлучуваат за тоа кој да добие 
здравствен третман во државата, но не може пое­
тичната правда да опстои без колатерална штета. 
Опиени се родителите на Никола од својата слепа 
амбиција, тие се немилосрдни, со загуба на човеч­
носта во нив. Иако физички не се присутни до кра­
јот на филмот, нивната животна приказна, преку 
медиумот на радиото, наоѓа начин да се проникне 
и вовлече во тековното дејствие. Со помош на ини­
цираните последици, тие се присутни и покрај нив­
ното физичко отсуство.

Дејан Лилиќ има пред себе комплексен лик за 
раководење, кој под арогантната фасада има на­
пластено фрустрации, кои не му дозволуваат да оди 
напред во животот, без да ги повреди другите на­
околу, дејствувајќи како темпирана бомба, која со 
своите непромислени одлуки ги повредува сите 
што ќе му се доближат. Во Охрид ги запознаваме 
преостанатите ликови кои имаат голем удел не са­
мо во минатото на Никола, туку и во неговата непо­
средна сегашност. Покрај дедото, глумен од Салае­
тин Билал, таму се сретнуваме со несудената љубов­

ница, глумена од Даниела Стојановска, поранешна 
девојка која ја има оставено Никола во Охрид, пред 
да замине на специјализација во САД, истата девој­
ка која денес е решителна и силна личност, која ќе 
скокне во вода да го спаси Никола од давење, до­
дека тој паѓа по мобилниот телефон, што уште ед­
наш ја демонстрира неговата површност. Нејзиниот 
брат Филип, кој го глуми Благој Веселинов, не е тол­
ку добронамерно настроен за спасување на него­
виот живот, напротив, тој ќе го претепа во еден од 
охридските сокаци штом ќе го погледне, чин со кој 
можеме да заклучиме дека сите му се лути во Охрид 
на Никола, не само неговиот дедо. Тој постојано ја 
задржува тензијата, револтиран е од неисполнува­
њето на Никола и го потсетува својот поранешен 
пријател дека неисправни се одлуките поради кои 
се имаат разделено. Никола, во текот на филмот, се 
бара себеси во место каде што е недобредојден ту­
ѓинец. Мештаните не ја кријат лутината кон него, ги 
наплаќаат нерасчистените сметки со Никола, а тој 
нема начин како да ги оправда своите себични по­
стапки од минатото. Има неколку комични сцени 
помеѓу внукот и дедото, како што е миењето со то­
плата вода од тенџере, меѓутоа во меѓувреме Нико­
ла се спријателува со детето на Филип – Марко и го 
мотивира да не им попушта на грубите врсници, кои 
го повредуваат додека игра фудбал, без разлика на 
неговото кревко здравје, однесување кое ќе води 
кон присилно истакнување на пресвртот на фил­
мот, кој, за жал, како да произлегува од шпанските 
сапуници, иако си има свое место во делото со ре­
лативно среќен крај, по горчлив и трауматичен 
пресврт, со епилошка сцена аналогна на прологот 
и отворен крај за запрашаност: „каде и како пона­
таму“ со стекнатото знаење и обелоденетите тајни. 
Филмот паѓа на грб на искусниот Лилиќ, особено во 
трогателните сцени, кај што од други актери теа­
трално би се прелевале емоциите, но Лилиќ одме­
рено приоѓа на оваа улога, Благој е постојано ре­
волтиран, а Даниела со својот стоицизам и владе­
ење на дијалектот одлично го надополнува делото. 
Лилиќ, Стојановска и Веселинов претходно имаат 
соработувано заедно во едно друго филмско дело, 
а тоа е БОЛИ ЛИ во режија на Анета Лешниковска, 
така што лесно се воспоставува нивниот заемен од­
нос во филмот и се постигнува саканото еманира­
ње на искажаните и премолчените емоционални 
состојби. На неодговорниот и нерешителен Никола 
му претстои надминување на рамките на ликот, кој 
мора да биде соочен со последиците на своите 
свирепи дела, за да може да ги согледа своите по­
грешни животни избори, доколку сака да продолжи 
понатаму. Проблемите ги става под черга, но во клу­
чен миг нема да може да го издржи  притисокот на 
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потиснатото и занемареното, па ќе 
мора ликот да се соочи со проблемите 
од своето минато, а не да бега од нив.

Дедото, светилничар на совеста

Во Охрид, Никола е пречекан од 
својот дедо, глумен од Салаетин Би­
лал, кој е покорен верник, опремен 
со најтешките реплики со филозофска 
длабочина во делото, како егземплар 
за неговото сублимирано животно 
искуство, кое безрезервно го споде­
лува со секој соговорник, кој е волен 
да го сослуша. За него „секое нешчо 
има свое зашчо“. Актерскиот великан 
Салаетин Билал можевме да го поглед­
неме и во уште еден домашен долг 
филм, кој постхумно беше прикажан: НЕЗАБОРАВНА 
ПРОЛЕТ ВО ЗАБОРАВЕНО СЕЛО во режија на Куш­
трим Бектеши. Билал уште од првиот кадар е сра­
снат со природните убавини кои го опкружуваат, 
преземајќи ја улогата на мудриот старец, кој живее 
во хармонија со природата, според нејзиниот од­
мерен ритам. Пиперкоски дозволува тишината по­
меѓу дијалошките форми да преовладее и да се из­
дигне помеѓу ликовите како невидлив ѕид помеѓу 
внукот и дедото. 

Дедото е опишан од својот долгогодишен при­
јател како човек што е добар по душа, кој иако јасно 
не ги демонстрира радоста и милоста од доаѓањето 
на внукот во посета, тие што добро го познаваат 

може да погледнат под неговата крута фасада, пред 
кои не може да сокрие дека му е мило што внукот е 
покрај него, а гледачите може да се уверат во тој за­
клучок преку неговата суптилна насмевка на орга­
низираниот роденден, кога е опкружен од најблис­
ките од „новата фамилија“, во пријатна атмосфера, 
сцена што добива проштална димензија. Дедото е 
цврст карактер, стабилна и решителна личност, ка­
тегорична во своите убедувања, благодарен, скро­
мен и искрен, кој секогаш е подготвен да понуди 
помош таму кај што може и таму кај што ќе се по­
бара од него, што се вредности кои внукот може да 
ги земе за пример. Филмот е за покајание и давање 
втора шанса, колку може ликовите да си ја дадат на 
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себеси и колку другите ќе дозволат да добиеме 
втора шанса. Дедото му дава втора шанса на внукот, 
за да го поминат во слога и благосостојба барем до 
крајот на животот, затоа што ништо корисно нема 
излезено од задржување на децениска огорченост.

Тврдоглавоста е заемна карактерна особина на 
дедото и внукот, при што дедото иницијално има 
суров и резигниран третман кон внукот, со при­
дружна дистанца, одбивност и премолчен гнев, иако 
подоцна дознаваме дека со загриженост говори за 
него, а до крајот на филмот од егоцентристот Нико­
ла, кој го запознаваме на почетокот на делото, гле­
даме еден трансформиран и очовечен Никола, кој 
покажува знаци на грижа, штом ќе ги дознае подли­
те намери на своите родители. Тој суптилно го со­
ветува внукот да реагира, да го промени животот и 
да се отклони од егоцентричната патека по која се 
движи и само тој е способен да го подобри или упро­
пасти своето постоење. Ова е филм за преболува­
ње на сеќавањата, изнаоѓање на човечноста, повтор­
но поврзување на заборавените и запоставените 
членови на фамилијата и пријателите, реоткривајќи 
ја и истакнувајќи ја таа нераскинлива меѓусебна чо­
вечка врска, која бремето не може да ја натежне и 
уништи. Режисерот Пиперкоски во секојдневните 
приказни на обичниот човек ги гледа големите те­
ми, приказна која е блиска на секој гледач, која 
филмската уметност може да ја разглоби, приложу­

вајќи премиса која не е оптоварена од транзицис­
ките теми, кои натежнуваат во нашата кинемато­
графија. Филмот ја доловува непосредната блис­
кост со членовите на фамилијата, интима која има 
универзални мерила и вредности, но конфликтот 
помеѓу генерациите е егзистенцијален. Филмот не 
е имун на социјалната критика за ставањето на лич­
ните интереси пред туѓата мака. Делото опфаќа 
четири генерации актери, кои сведочат дека низ 
различна призма може да се погледнат доживу­
вањата на ликовите во делото. Ликот на Салаетин 
го пресретнуваме во залезот на неговиот живот, па 
затоа е синтетизиран габаритот на неговите карак­
терни обележја и особини.

Охрид, секој сокак на градот
крие своја премолчена тајна

Потребно е да се констатира дека силниот визу­
елен печат на ДЕДО И ВНУК се должи на успешната 
соработка со директорот на фотографија Петру 
Паунеску, кој на гледачот му нуди една исклучителна 
можност – убавините на Охрид да бидат доловени 
низ целосното течение на филмот, прикажан како 
мало медитеранско гратче, со послушно време за 
снимање на екстериери, без разлика дали станува 
збор за одличниот кадар каде што во заднина се 
надвиснуваат збиените куќи на градот, додека Де­
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јан Лилиќ и Горан Стојановски го начнуваат својот 
дискурс или, пак, кога одлично го доловува нонша­
лантното поминување на лебедот насреде езерото, 
а во заднината на кадарот, сето тоа додека е во тек 
сосема друг дијалог помеѓу ликовите. Во домашната 
кинематографија досега немаме многу филмови со 
сцени во кои доминантно се доловуваат убавините 
на Охрид (освен МИРНО ЛЕТО на Димитрие-Рули 
Османли, на пример, но во црно-бела техника). Ва­
ков филм со висококвалитетна колор филмска фо­
тографија, кој целосно е ситуиран и снимен во гра­
дот – досега не сме имале – па тоа му дава една со­
сема поразлична значенска димензија на делото. 
Петру, исто така, знае кога да се доближи во крупен 
план помеѓу несудените љубовници Лилиќ и Стоја­
новска и на визуелен план симетрично да ја долови 
драстичната дистанцираност помеѓу самиот внук и 
дедо, во соодветно кадриран двоплан, одработен 
со помош на широките објективи на леќите „цајс“, 
поставени на мини камера, „ари алекса“  стабилизи­
рана речиси во целосното течение на делото, потпи­
рајќи се на доста широки кадри, освен во кадрите 
на тепачката во сокачето, кај што наменски се сни­
ма на рака, со цел да се долови динамиката на сце­
ната. Како што се доближува филмот кон епилогот, 
така и режисерот се доближува повеќе со објекти­

вите до самите ликови во кадрите, продирајќи во 
интимата и на визуелен план и уловувајќи ги нивни­
те исцртани емоции на лицата. Преовладуваат дол­
гите кадри во кои е зацртано да изникне чистата 
емоција помеѓу актерската екипа, наместо да биде 
компензиран нивниот сооднос со брза монтажа, 
раскажувајќи филм во кадар-секвенца со централ­
на композиција, дозволувајќи гледачот да има до­
волно време со будниот поглед да ги регистрира 
сите детали. Првата работна верзија на филмот из­
несувала 3 часа и 15 минути, но отфрлени се одре­
дени сцени, наративни нишки кои носеле своевид­
на мистика, кои откривале повеќе од тоа што треба, 
па делото е редуцирано на 108 минути. Филмот се 
снима три недели преку ден, а четвртата недела се 
снима навечер. Сценариото е линеарно, со симпли­
фицирана и рафинирана премиса, без употреба на 
„флешбекови“ и сомнамбулни/соновни секвенци, 
дозволувајќи ликовите да „патуваат низ филмот“ 
чисто хронолошки и со помош на дијалозите и са­
мата нарација.

За пофалба е фактот што целиот филм е снимен 
во Охрид и неговите природни убавини ги збога­
туваат сите кадри на делото, давајќи му уникатен и 
неповторлив изглед, затоа што режисерот е израс­
нат во градот и ги знае сите агли и ќошиња каде што 
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може да се постави камерата, за да создаде силен и 
неповторлив визуелен печат во семејната драма. 
Филмот си зема преголем простор за издишување 
меѓу кадрите, кои им дозволуваат на актерите да ја 
покажат својата умешност. Огнен Антов е проду­
центот на делото, а музиката е на Оливер Тавчев, во 
која се наслушнуваат женски хорови во елегичните 
сцени, придружени со пијано, додека не се активи­
раат и гудачките суити за засилување на емотивните 
сцени кон крајот на делото. Меѓутоа, музиката не е 
предоминантна во делото, напротив, таа ја презема 
функцијата на суптилно искажување на премолче­
ните емоции на ликовите и има намена да го доло­
ви неискажливото каење од непроменливите одлу­
ки на јаловото минато, за некои ликови ставено 
под репресија, за некои замрзнато, а за некои про­
голтано од заборав. Дизајнот на звукот е, всушност, 
музиката на делото каде што тишината, бранување­
то и шумовите на природата оформуваат своја це­
лина, без која филмот не би ја имал потребната тек­
стура на мизансценот. Другиот дел од техничката 
екипа е истата со која режисерот Пиперкоски сора­
ботува на ПОСЛЕДНИОТ МАКЕДОНЕЦ, посветени 
на реализирање на заемната визија. 

Несомнено е дека за некого филмот може да би­
де наивен во миговите на разврската, а друг нема 
да најде убавина во спорадичното дејствие на де­
лото кое ќе изгледа дека е предолго од тоа што е, за 
што е заслужен монтажерот Данчо Стефков, кој на­
менски го забавува ритамот на делото, за да се соз­
даде поголем простор за одигрување на ликовите 

и да ѝ се даде до знаење на тишината да проговори. 
Оваа практика на озвучување на тишината и праз­
нотијата во кадарот, кој ги нагризува своите ликови, 
е филмска одредница и маниризам на кој се склони 
двајца режисери, кон чија естетика стреми самиот 
Пиперкоски, а тоа се повеќеслојните творби на Ан­
дреј Звјагинцев и Нури Билге Џејлан. Чеховскиот 
реализам, помешан со емоционалните тегоби на 
ликовите ставени среде животното премрежје на 
филмовите ЕЛЕНА, ЛЕВИЈАТАН и БЕЗ ЉУБОВ, како и 
блискоста со балканската емоционална пропаст на 
ликовите во БЕШЕ ЕДНАШ ВО АНАДОЛИЈА, ТРИ 
МАЈМУНИ, ЗИМСКИ СОН и ДИВАТА КРУША, се срод­
ности кои наоѓаат свое место и во филмската пое­
тика на Пиперкоски. Евидентна е потребата на де­
лото на Пиперкоски за изнаоѓање на сопствениот 
ритам за одмотување на наративното клопче, на­
лик споменатите режисерски гиганти на светскиот 
филм, без сензационализам и спектакл, туку во до­
слух со премолченостите на скршените ликови, на 
кои секогаш им фали некој недопирлив дел за да 
бидат целосни и да го пронајдат својот заборавен 
спокој. 

ДЕДО И ВНУК е филм за покајание, за доделува­
ње на втора шанса, за согледување на погрешните 
одлуки од минатото и потребата од интервенција 
врз сопствениот живот, со цел да се подобри одно­
сот со блиските. Филмот содржи една несензацио­
налистичка, интимна човечка приказна, со која мо­
же да се поврзе секој гледач, без разлика дали е 
внук или дедо.
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„ГОЛЕМИТЕ РИБИ НЕ ПЛИВААТ 
ВО МАЛ АКВАРИУМ“, ИЛИ 
НЕДОСЛЕДНОСТА НА ЖАНРОТ
- за филмот НЕЗАБОРАВНА
ПРОЛЕТ ВО ЗАБОРАВЕНО СЕЛО,
режија: Куштрим Бектеши, 2019 -

Чинам сите се согласуваме со потребата да имаме дози хумор во 
нашето секојдневје. Исто така, голема е потребата да создаваме филмови 
кои жанровски се обидуваат/определуваат за реализација на сложениот 
потфат – комедија.

Но, што е тоа што ние ГО нарекуваме комедија? Кои се границите на 
комичното, смешното, хуморот и до каде тие се протегаат, а каде се 
прекршуваат овие елементи и сe претвораат во нешто друго? 

Во книгата на д-р Александар Таковски со наслов „Хуморот во совре­
мениот фантастичен роман” се сретнуваме со следниов цитат: „Да се де­
финира и објасни хуморот претставува ризичен предизвик, комплексен 
проблем и потенцијално нерешливо прашање. Секој обид да се објасни 
хуморот е ризик да се уништи неговиот ефект затоа што тоа е операција 
во која ’умира пациентот’...“ (Roeckelein 2002, Simpson 2003, Medhurst 
2007).

Теориите и дефинициите дадени во оваа книга се поврзуваат кон­
кретно со книжевните дела, а авторот на книгата признава дека пробле­
мот е сложен, поаѓајќи од самото поимање и дефинирање. 

Што правиме тогаш кога треба да размислуваме за филмскиот израз, 
кој исто така има своја посебна и автентична природа? Несомнено, одго­
ворите лежат во самиот филмски јазик и многуте востановени правила 
при неговото создавање. За професионалното око, стануваат забележ­
ливи скршнувањата од овие правила, затоа што тоа око има своја визура 
низ која набљудува, паралелно со филмската камера. Професионалното 
око не само што набљудува туку низ таа своја визура чувствува и распо­
лага со свое иманентно гледиште.
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***

Со тотали и полутотали, камерата ни открива 
прекрасна селска природа. Се дава целосен увид 
каде ќе се одвива дејствието. Кадри од повикува­
њето на оџата во селската џамија, будење на децата 
за на училиште, сечење на дрвја во дворовите од 
куќите. Селаните се будат за да ги завршат своите 
секојдневни активности. Камерата нè внесува веш­
то и нежно во дневните активности на селаните. Ка­
дар од отворање на селската чајџилница, утрински­
от ритуал пред да започне што било. Кадри со уче­
ници кои итаат кон селското училиште. Работа на 
нива на селаните. 

Спокојниот живот на селаните, речиси хармо­
ничната и идилична атмосфера, ќе се наруши кога 
во селото пристигнуваат три проститутки доведени 
од тамошниот жител. Мажите од селото ќе бидат се­
којдневни посетители, оставајќи ги децата и жените 
сами. Кафеаната што се претвора во јавна куќа на­
бргу станува збирштина и на авторитетите на село­
то, директорот на училиштето, претседателот на оп­
штината и речиси целиот наставен кадар. Во оваа 
ситуација страдаат и учениците кои губат часови и 
се препуштени самите на себе.

Селскиот имам набргу дознава за оваа состојба 
и не штеди зборови за да ги предомисли селаните 
и својот народ, но без резултат. Потоа една вечер 
оџата и неговата сопруга организираат собир со 
жените од селото. Донесуваат одлука за физичка 
пресметка со нивните мажи и протерување на про­
ститутките од селото. Со вили, пушки и што ќе им се 
најде при раце, жените тргнуваат кон кафеаната. 
Настанува хаос и бркотница. Од настанатата ситуа­
ција, двајца млади, чии родители се во меѓусебен 
конфликт - успеваат да ја реализираат забранетата 
љубов. Жените го палат објектот и ги протеруваат 
виновниците. Враќањето на селото во нормала е на 
повидок.

***

Оваа кратка содржина на филмот служи како 
богат материјал за да се развиe една успешна филм­
ска реализација. Но, не само содржината, во фил­
мот улогите ги толкуваат врвните актери од Алба­
нија, Косово и Македонија. Кастингот е совршен. 
На одјавната шпица за реализација на кастингот се 
појавуваат имињата Хајрула и Лабеате Рамизи. Се­
која чест!

Рековме, филмот во воведните кадри, со соврше­
ната филмска слика и камера и со богатиот кастинг, 
ветува многу. 

Откако го видов филмот во целост, забележав 
дека не се доволно искористени потенцијалите на 
актерите. Исто така, би рекол и дека почувствував 
недостаток на мерка за зачувување на границите 
при обликување на филмскиот израз. Поточно, до 
11. минута филмот успешно се држи до зацртаната 
линија. Драма со фини елементи на комедија.

Имено, првиот комичен елемент се појавува во 
шестата минута кога за патронатот на училиштето 
пристигнува претседателот на општината. Од џи­
пот кој прави огромна бучава кревајќи прашина, 
излегува извонредниот косовски актер Луан Јаха 
во улога на претседател на општината. Насобраниот 
народ го пречекува помпезно неговото доаѓање на 
чело со директорот на училиштето и учителите. Очи 
во очи со претседателот на општината пред насо­
браниот народ, прави смешна гестикулација со вра­
ќање чекор назад од возбуда. Потоа смешно е и не­
говото обраќање пред публиката со однапред под­
готвен говор напишан на хартија, при што се одава 
впечаток дека е полуписмен и целиот во трема. 

По завршување на церемонијата, Ндричим Џе­
па, извонреден актер од Албанија во улога на ди­
ректор на училиштето, го упатува претседателот 
кон масата со пијалаци која е сместена во дворот 
од училиштето, но на масата не останува ништо по­
ради наездата на селаните кои ја празнат за миг.

Околу деветтата минута, филмот нè запознава и 
со момчето и девојката од селото кои се вљубени. 

Од дијалогот помеѓу нив откриваме дека нив­
ните семејства се во конфликт, а нивната љубов е 
спречена. Дотука филмот ги има сите карактерис­
тики на драма, а со примеси на фина, умерена и ус­
пешна комедија.

Но, следната сцена, 11. минута, се води во енте­
риерот на просторијата на наставниците. Дирек­
торот го моли претседателот да инвестира во учи­
лиштето, но на прашањето следува кратка пауза, 
при што претседателот му возвраќа со грубо и ди­
ректно прашање: „Кажете ми нешто, но немојте да 
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ме лажете?“ Директорот изненаден од прашањето 
ја ослободува вратоврската во очекување на пра­
шањето. Следува прашање од типот, цитирам: „Да­
ли ебете нешто?“ Следува кратка пауза и шок од 
страна на директорот, а потоа громогласно смеење 
од неочекуваното прашање. Тие се испраќаат со 
зборовите: „Ах, дебилу“ изустени нечујно. 

Оваа ситуација би можело да се гради на поина­
ков начин, за да биде поверодостојна, поприфат­
лива и пореална. Апсурдно е, и парадоксално, при 
прва средба со непознати луѓе, да се појавува ваква 
слобода на изразување. Би рекол, овој несклад е 
доминантен низ целиот тек на нарацијата, а хумо­
рот во него и неговото поимање не е непроблема­
тично. Се разбира, дисхармонијата во некои случаи 
е неопходна и мора да биде неочекувана при поја­
ва на хумор, но восприемачот на ваков тип хумор 
или реципиентот бара когнитивно решение со кое 
би можел да ја објасни и да ја отстрани забуната. 
Ваквиот пристап кон хуморот треба да е во контекст 
на дискурсот во кој се појавува.

Оттука, хуморот во ниеден случај не треба да 
биде збунувачки и како што напоменавме, надвор 
од когнитивните граници на реципиентот. 

Според Палмеровата „Логика на апсурдот“ (Pal­
mer 1987), настанот треба да биде апсурден за да 
шокира, изненади, насмее, но не смее целосно да 
биде апсурден и целосно нејасен, за да може да 
биде сфатен и прифатен. Со други зборови, нескла­
дот треба да биде и забавно неочекуван, но и оче­
кувано разбирлив.1

Следната нелогичност се забележува и во сце­
ната од ентериерот на џамијата. При извршување 
на колективната молитва, влегува селанец и им 
шепнува на уво на луѓето за доаѓањето на прости­
тутките, а следната сцена се одвива во селската чај­
џилница полна со луѓе. Реципиентот, односно гле­
дачот секогаш прикажаното го поистоветува со ре­
алноста. Особено кога се има предвид фактот дека 
до оваа минутажа (18. минута од филмот) не се да­
ваат насоки на каде ќе се одвива дејствието. Дали 
продолжува како драма, дали се очекува нешто по­
сериозно, или... 

Како успеваат овие верници, одеднаш, како на 
копче, да се израдуваат на оваа вест и да покажат 
огромен интерес кон кафеаната? Па логично, оваа 
вест би можело да се прошири првенствено во дво­
рот на џамијата или во чајџилницата, како простор 
кој нуди можност за богатење со повеќе комични 
елементи, ако воопшто се стреми кон тоа. Дијалогот 

во чајџилницата се одвива околу проститутките и 
нивните планови како да им се приближат. Би било 
корисно да се збогати и сценариото, да се води 
сметка околу финесите кои би бликале со срдечен 
хумор и околу оттргнување на забуната.

Простор за манипулација има, а што се однесува 
до ликовите во филмот, споменав дека се „крупни 
риби“ од филмскиот свет, но веќе почнува да се сте­
снува просторот околу нив. 

Луан Јаха, со самата своја појава, е смешен лик, 
карикатурален, со своите извонредни фацијални и 
телесни екпресии, снаодливоста, ве освојува во се­
кое време. Но, дијалозите што им се дадени не нè 
пленат. Можам да заклучам дека дијалозите во фил­
мот би требало да имаат подалечен опсег на деј­
ствување. Комедијата не е наменета само за одре­
ден менталитет и одредена општествена група. Ак­
терите во филмот успеваат да извлечат дури и по­
веќе отколку што им нуди самото сценарио, осо­
бено кога поголем дел од времето, филмот го по­
светува на кафеаната. Поточно да се изразам, фил­
мот трае еден час и педесет минути, а сцените во 
ентериерот на кафеаната и околу неа траат при­
ближно 45 минути. Значи, 45% од филмот се одвива 
во кафеана, а 55% надвор од неа. 

Со настаните во кафеаната, што јас милувам да 
ја наречам „аквариумот“ на кој му се посветува нај­
големото внимание, дури половина од филмот, тој 
би требало да прерасне во поголем базен, за да мо­
же да се исцрпи потенцијалот со кој располагаат 
овие актери. Но, тука се отсликуваат главно меѓу­
себните натегања, инаетења, докажувањата кој е 
посилен и поитар во празнење на сексуалните на­
гони. Секвенците во кафеаната имаат повеќе визу­
елна, кинестетичка динамика, отколку што се обид 
за исполнување на уметничката амбиција. 

Сепак, меѓусебниот „натпревар“ на селаните и 
нивниот агресивен карактер во однос на сексот, 
докажувањето на машкоста спрема понежниот 
пол, ни доловува нешто интересно. Сексуалниот 
акт, кој треба да биде од природен карактер, впро­
чем како што е во поголемиот дел од светот, тука 
добива друга димензија. Фацијалните експресии 

1	 Цит. според Таковски, Александар. Хуморот во современиот 
фантастичен роман. Скопје: Арс ламина. 2017 год., стр. 26.
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доловени со крупен план, ококорените очи и сте­
гнатите заби, потоа стиснатите тупаници во момен­
тот кога се следи сексуалниот чин на првиот кат од 
кафеаната, откриваат многу за менталитетот на 
единката или одредена општествена група од ова 
наше поднебје. 

На површината испливуваат длабоките психо­
лошки потиснати нагони, се откриваат некои пси­
хопатолошки наоди и феномени кои се својствени 
за овој простор; агресијата не е присутна само во 
решавање на евентуалните меѓусебни конфликти, 
туку и при сексуалниот чин, да се уништи партнерот 
при водењето секс. 

Со горен ракурс, кој сигурно не е избран по слу­
чајност, особено кога утврдивме уште од самиот 
почеток дека камерата е навистина одлично поста­
вена и функционална. И воопшто, ретките се случа­
ите кога во поновата филмска продукција има не­
достатоци во создавање на квалитетна филмска сли­
ка и ракување со камерата. 

Сите луѓе во кафеаната, вклучувајќи ги и авто­
ритетите кои по некоја сила на инерција влеваат 
доверба (директорот, претседателот на општината, 
наставниците) од горен ракурс се израмнуваат во 
бесперспективно општество. При овој кадар, кој 
трае 29 секунди, веќе ги гледаме светот и луѓето, не­
вообичаено. Самиот горен ракурс, и според филм­
ската граматика, на нештата им придава посебно 
значење. Оттука, информативниот карактер на 
овој ракурс, меѓу другото, одговара на прашањето: 
Што прави масата, што гледаме одозгора? Исто 
така од горен ракурс се прикажува сексуалниот 
однос помеѓу овчарот и проститутката, кој исто та­

ка трае прилично долго. Но, кој 
е одговорот на ова поставено 
прашање што го наметнува ра­
курсот и на што се придава важ­
ност?

Не би можел да наведам со 
сигурност, кога можностите за 
значење се неверојатнo бројни. 

Првиот впечаток ми е прео­
владување на колективното лу­
дило и сатиријаза. Потоа морал­
но-психолошка беда. Би било со­
одветно при креирање на ваква 
атмосфера и предаденост на на­
гоните, да не се случеше сцената 
во која доминира и црниот ху­
мор. 

Поточно, сцената која во реалниот живот се тол­
кува како сериозна: смртта на таткото на ликот Ки­
цо, проблематичниот беќар кој умира од „вијаграта“ 
која му е ставена скришно во чашата со ракија, од 
страна на непријателот на Кицо – овде се третира 
низ комична, сатирична и гротескна призма...! 

Што се однесува до сцените надвор од кафе­
аната, тие ги отсликуваат многудетните семејства 
во нивните куќи. Таму владее нетрпение, таткото се 
надвикува на децата, а жените ги извршуваат сите 
работи во и околу куќата.

Дел од секвенците им се посветува на веќе спо­
менатиот вљубен пар. Нивните релации, разговори, 
планирања, спаѓаат во сегментот на чистата љубов­
на драма. Во нивните дијалози нема никакви хумо­
ристични примеси. 

Адем Карага, во улога на таткото на вљубеното 
момче, со остар тон и поглед го прекорува својот 
син за љубовта која не смее да се реализира. Од дру­
га страна, следуваат секвенци со жените кои готват 
планови за подобрување на ситуацијата и сериоз­
ната проповед на оџата кој со гнев и презир збору­
ва за гревот кој го прават селаните. 
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Во интерес на економичноста на текстот, овде 
ги наведувам само најзначајните сцени, односно 
сегменти од филмот. Но, при еден посистемски обид, 
овие секвенци би ги сместил во некоја категорија 
каде што според некои теоретичари се именуваат 
како „хибриден жанр“ или недефиниран жанр, а ова 
мое уверување го потпирам и врз еден битен и кон­
кретен факт. 

Во една од сцените, околу педесеттата минута, 
таткото на девојчето по име Шпреса започнува рас­
правија за непосакуваното момче кој е љубеникот 
на неговата ќерка. На масата во семејната кујна, 
покрај таткото, сопругата и ќерката, е присутна и 
помалата ќерка која ја следи расправијата. Од поја­
докот стануваат сите, оставајќи ја сама нивната 
мала ќерка. Камерата се фокусира на лицето на нај­
малиот член на семејството дури 18 секунди. Таа е 
замислена, огорчена, во очите ѝ се појавуваат сол­
зи. Оваа сцена ни дава до знаење дека таа дознала 
за нејзиниот татко кој го посетува локалот. Долгиот 
кадар има голема улога во таканаречениот „филм 
вистина“, кога авторот не сака да ја наруши висти­
нитоста на животот доловен со филмскиот објектив. 
А ако претпоставиме дека овој филм цели кон соз­
давање на замислен свет или што би било кога би 
било, тогаш овој кадар не му служи воопшто. 

Сцената што следува се одвива пред кафеаната, 
помеѓу овчарот и макрото. Но, поради предолгото 
задржување на камерата на лицето на малото де­
војче, сè уште вниманието е кај неа, кон нејзиното 
невино лице кое страда од глупоста на возрасните. 
Оваа сцена на гледачите им предизвикува сочув­
ство, а не би требало. Особено кога се прави пре­
мин во еден сосема друг амбиент, со сосема друга 
содржина. 

 Елементи од ваков карактер има многу. Чув­
ствата кои се појавуваат од вакви сериозни сцени 
сместени во драмски жанр, до нагла промена во и 
пред кафеаната, создаваат забуна. Се јавува потре­
ба да се добие посебен третман за комедијата, а 
посебен за драмата. 

При некои размислувања или обиди за враму­
вање во некоја од жанровските категории, може 
овој филм да се смести и во поджанрот драмедија 
како гранка на трагикомедијата. Драмедијата е сме­
са на хумор со сериозни елементи. Во неа се доз­
волени сите видови  хумор, набројувајќи ги тука и 
црниот хумор, иронијата, пародијата и др. Како и 
да е, со самата потреба за сместување на жанрот, 
значи дека сè уште постои и дилемата. 

Филмот е уметност која најмногу почива врз 
реалноста или барем врз „наликувањето“ на таа ре­

алност (стручно, тој момент се нарекува плаузибил­
ност). Вредноста на еден филм често се губи кога 
работите кои објективно не се совпаѓаат со реал­
носта „паѓаат в очи“, односно кога филмот или дело­
ви од него – се недоволно издржани и неуверливи. 
Впрочем, верноста и издржаноста кон објективна­
та реалност, или барем уверливоста на „наликува­
њето/плаузибилноста“ – е потребно и во другите 
уметности, но мислам дека во филмот тоа е неоп­
ходно во нешто поголема мера.

Тука важи истото тоа и кога станува збор за жан­
ровите на научната фантастика, хоророт и другите 
жанрови каде што човечката фантазија нуди бес­
крајни можности. Голема улога во издржаноста и 
уверливоста на филмот и филмската приказна – 
има и јасната определба на тој конкретен филм кон 
одреден жанр, а работењето со конкретни жанрови 
е конкретен, но сложен процес во кој – како што ре­
ковме, лесно се паѓа во ситуации каде што „паци­
ентот се доведува во опасност“...

***

Имајќи го предвид фактот дека во нашата филм­
ска продукција комедиите може да се набројат на 
прстите од едната рака, нашата филмска критика и 
публика – со нетрпение очекуваат нешто повеќе од 
овој жанр и кај нас. 

Немањето вистинска (или вистински успешна) 
комедија кај нас укажува и на фактот дека овој де­
фицитарен жанр е тешко остварлив во нашата зе­
мја. Во поново време, филмовите кај нас се снимаат 
претежно како копродукции – па и со овој филм е 
така: филмот е снимен како македонско-косовско-
албанска копродукција и финансиски е поддржан 
од нашата домашна Агенција за филм, Центарот за 
кинематографија на Косово, Националниот центар 
за кинематографија на Албанија, Косовската радио­
телевизија, Македонската радиотелевизија и Радио­
телевизијата на Албанија.

Би требало да се искористат сите механизми на 
гореспоменатите институции, со цел да се зголемат 
можностите – како на планот на организација, за­
еднички дискусии, размени на искуства итн. – па да 
учиме од пропустите и да се ползуваме од успесите 
и сето ова да не остане само во рамките на некаква 
декламативна определба, туку реален процес со 
ука за долго паметење.

Мојата искрена желба и совет, пред сè, како фил­
мофил, а потоа и како филмолог, се: комедијата да 
се третира најсериозно, како и сите други (повеќе 
или помалку популарни) филмски жанрови.
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Љатиф МУСТАФА

СОНИШТАТА НА ДЕЦАТА СЕ И СОНИШТА 
НА НИВНИТЕ РОДИТЕЛИ

- за филмот СТЕБЛОТО НА ДИВАТА КРУША 
во режија на Нури Билге Џејлан -
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Момче се враќа во родното место. Филмот за­
почнува со кадри во тотал и го прикажува крајбреж­
јето, а потоа се прикажува младото момче кое пие 
чај и чита весник. Враќањата дома, честопати, се од 
библиски карактер и тешко се прифатливи од стра­
на на човековата имагинација. Слично како идејата 
за враќањето на Адам и Ева во библискиот Рај... 
Филмот првпат беше прикажан на Kанскиот филм­
ски фестивал во 2018 година, во режија на Нури 
Билге Џејлан, a Ебру Џејлан и Акин Аксу се сценари­
сти на филмот. Во филмот главните улоги ги толку­
ваат: Ајдин Догу Демрикол, Мурат Чемчир, Бену Јил­
дилимлар и Хазар Ергузлу. Филмот е во копродук­
ција на неколку држави: Турција, Франција, Герма­
нија, Македонија, Бугарија, Босна и Херцеговина, 
Шведска и Катар. 

Режисерот – Нури Билге Џејлан – прави вешт 
вовед во приказната, преку еден вид продуховен 
пролог, кога младиот човек се враќа во својот ро­
ден крај, од градот каде што студирал. Тој стигнува 
дома со просветлен ум, дух и соодветна супериор­
ност која му тежи на плеќите, но исто така и со еден 
вид огорченост која се насобрала во него низ ната­
ложените години.

Боите на филмските кадри во почетокот се бле­
ди и измешани, исто како што е и ликот Синан Акар­
сут. На почетокот, филмот ни прави чувство на здо­
девност и меланхоличност, преовладуваат пано­
рамските прикази карактеристични за режисерот 
Џејлан, а сепак, егзистенцијалниот дух и промисле­
ниот молк во филмот ја прекршуваат здодевната 
атмосфера. Ако во еден миг се оддалечиме не тол­

ку далеку, гледајќи го филмот од виш ракурс, тоа 
што се одвојува како крупна точка е идеалот на 
младиот човек; идеал што е поврзан со судбината, 
имено со фатализмот на едно сиромашно семејство. 
Момчето се обидува да објави книга, а неговиот 
татко се мачи околу поправањето на старата коли­
ба во селото, со што посакува да даде смисла на жи­
вотот кога се наѕира неговиот крај... „Стеблото на 
дивата круша“ е насловот на романот, кој го пишу­
ва момчето Синан, така што симболиката се надо­
врзува на стеблото кое се наоѓа близу до колибата 
на родителот, а под стеблото се наоѓа бунарот. Как­
ва друга симболика содржи стеблото? Како се до­
ловува душевното прекршување на Синан и насо­
браното од ова стебло? 

СТЕБЛОТО НА ДИВАТА КРУША е филм кој цело 
време се следи преку прекрасни слики на природа­
та во четирите годишни времиња. Снимателот Го­
кан Тирјаки направил извонредна работа откри­
вајќи ги волшебните глетки, макар тоа да станува 
збор за географските провинции, кои ние честопа­
ти ги замислуваме како несимпатични. Враќањето 
во провинција, било да е провинција како ментал­
на конструкција или, пак, географско-урбана реал­
ност, претставува оска на темите и преокупациите 
кај Нури Билге Џејлан. Филмот ја раскажува при­
казната за младиот студент кој се враќа од студии­
те исполнети со просветление и чувство на супери­
орност, но без да може да се спаси од анксиозно­
ста, стравот на неговите социјални и семејни про­
блеми. Неговата хамлетовска дилема се разрешува 
кон самиот крај на филмот. Синан ќе ја прифати ре­
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алноста на бунарот и фаталните вериги на судбo­
носното наследство од родителот. Оваа сцена ги 
праќа првичните пораки уште на самиот почеток, 
уште од доаѓањето во родното место и деновите 
што следуваат по враќањето. Синан со својот татко 
и дедо одат на село за да му помогнат на таткото 
при поправката на колибата, каде што таткото пла­
нира да ги помине преостанатите пензионерски 
денови во една трошна колиба, која е градена со 
ќерпичи и е сместена на крајбрежјето. 

Пред куќата се наоѓа „стеблото на дивата кру­
ша“, а близу куќата е и исушениот бунар. Таткото 
Идриз тврдоглаво се труди овој бунар да го врати 
во функција. Но, залудно, бунарот е исушен затоа 
што се наоѓа на голема надморска височина. Во 
оваа секвенца издвојуваме еден прекрасен кадар 
со трите генерации: татко, син и внук, кои се трудат 
да извадат еден камен со помош на јаже и стара ма­
кара. Кога каменот го приближуваат над нивото на 
бунарот, јажето се кине и каменот повторно се вра­
ќа на почетната точка. Сизифовска реминисценција. 
Тие прават сизифовска работа која се соочува со 
апсурд. Во сцената кога каменот паѓа во бунарот, 
човекот останува немоќен, нема кон кого да го упа­
ти гневот. Кон кого да се упати? Кон небото? Кон чо­
векот? Или едноставно, да се прифати апсурдот.

Идриз, таткото на Синан, е учител во градското 
училиште. Тој е опседнат со игрите на среќа, една 
типична опсесија на мажите во Турција. Соочува­
њето со семејните долгови, мизерниот живот и ин­
диферентноста на таткото кај ликот Синан се изра­
зува во форма на огорченост со нијанси на револт. 
Синан не се придржува кон тоа да го искаже тоа 
што му тежи на душата, за да уништи сè што му е на 
дофат, да ги искаже горчливите вистини, но и да ги 
изрази своите комплекси во налудничава иронич­

на форма. Според него, гратчето Чан, местото во 
кое се одвива филмот, е преполно со малограѓански 
менталитет каде што ликовите наликуваат еден на 
друг. Синан има мајка и сестра. Мајката се појавува 
како жена со силен карактер која ги сочинува стол­
бот и чистата мисла во домот. Сестрата е со капри­
циозни однесувања, како стереотип на девојки во 
турските семејства кои се сакани. Тоа е типично се­
мејство од средна класа кое е прикажано како ми­
нува низ тешките етапи на сиромаштијата.

Авторот посветил големо внимание на детали­
те преку кои ни праќа пораки кога ние не би се фо­
кусирале многу на нив. На пр. во чајџилницата, која 
ја посетуваат Идриз а поретко и Синан, стои преду­
предувањето за забрането пушење, кое всушност 
никој не го почитува. 

Ова наликува на нашиот балкански менталитет, 
кој можеме да го препознаеме и во урбаните сре­
дини. Тука лесно може да ја забележиме и фотогра­
фијата на Албер Ками, алжирски егзистенцијалист 
со француско потекло, која е залепена на регалот 
на Синан. Библиотеката што ја посетува Синан е пре­
полна со портрети од Симон де Бовoар, Франц Каф­
ка и Габриел Гарсија Маркес, кои висат на sидовите. 

Дијалозите на ликовите почнуваат неочекува­
но, а во меѓувреме кулминираат со емотивни пра­
знења кои се акумулираат хронолошки. Меѓутоа, 
молкот и кадрите во среден крупен план на ликот 
од Синан откриваат една божествена димензија. Се 
бара од небото да се слуша гласот, но тоа е глуво, а 
кутриот човек е во потполна осаменост на овој свет. 
Осаменоста за Синан е добра прилика за уметнич­
ка инспирација. Синан настојчиво бара осаменост, 
излевајќи го гневот околу себе. Неговите дијалози 
се преполни со иронија, сарказам и комплекси на 
супериорност.

Соништата на децата се и соништа на нивните родители, Кинопис 57/58(31), 2020



19

Важен момент, трогателен, но и деконструкти­
вен, е неговиот обид да му објасни на локалниот 
бизнисмен, како индивидуата од тие краишта е об­
земена со битките од минатиот век. Според писате­
лот, работата и културата на живеење се човечки 
судбини, кои се исти, но можеби и повеќе од некоја 
војна која се одвивала во минатото. Синан се соли­
даризира со сегашноста и не се помирува со идеја­
та дека славата на некој паднат борец е поважна од 
животот на еден стар пијаница кој се движи по ули­
ците на Чанаккале. Додека сите се трудат да ги ве­
личаат и да им помагаат на паднатите борци на Ча­
наккале, зошто на дедото по име Риза кој има седум­
десет години не се обидува некој да му помогне?

Во народната книжевност се пишува многу за 
митовите од природно потекло како на пр. плани­
ната, стеблата или земјата. Планината е симбол на 
обожавањето, стеблото е симбол на староста и оп­
стојувањето, а земјата е симбол на идентитетот и 
потеклото. Присутноста на стеблото на дивата кру­
ша во филмскиот кадар носи пораки за животот и 
смртта. 

Еден ден, кога Синан се појавува кај колибата 
на татко му Идриз, се стресува гледајќи го како е ис­
пружен под стеблото. Јажето што виси на крушата 
изгледа скинато, а Идриз како мртво тело. Следува 
молк, а потоа го слушаме шумолењето на лисјата во 
планината. На неговото лице се забележува возне­
миреност, Синан се наоѓа сред фројдовската диле­
ма: „се куртулив ли од проклетиов родител“? Во 

оваа сцена се случува големиот онтолошки пресврт 
– таткото Идриз си пресудил себеси. По многу ди­
леми, вознемирен од мисијата што требаше да ја 
изврши самиот Синан – да го убие татка си длабоко 
во себе – Идриз самиот се погрижил за сето тоа. Си­
нан не може да му се приближи, по неколку чекори, 
застанува... Сепак, татко си е татко. Телото е сврте­
но со главата кон земја, кое е покриено со инсекти. 
Идриз почнува да ги мрда трепките, жив бил, само 
беше заспал...

Синан е прикажан како олицетворение на душа 
која шета низ секој труп на општеството. Тој се на­
оѓа речиси во сите дијалози – од секојдневните де­
бати за уметноста и социјалната конструкција на 
писателот, до дебатите за женидба и заборавените 
љубови, калкулативните способности на провинци­
јалецот и дебатата за верата.

Нури Билге Џејлан, низ ликот на Синан, рефлек­
тира една реалност од проблемите на битието и со­
очувањето со реалноста. Сцената која заслужува да 
ја издвоиме и е доста провокативна е сцената каде 
што се дебатира за религијата, нејзината концепција 
и не(можноста) за нејзина реформа. Во филмсково 
издание, за неа дебатираат двајца верски предава­
чи – едниот имам, а другиот писател (во улога на 
критичар и агностик). Разговорот за верата започ­
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нува од скапите свадби и златото што се троши на 
нив во внатрешноста на Турција. Понатаму, оваа 
дебата продолжува околу улогата на оправданоста 
во верата, каде што имамот е, се разбира, традици­
онален. Во филмот, тој е лик што го завршил својот 
мандат како имам во селото каде што се враќа. Тој 
ја брани идејата на конечното завршување на ин­
терпретацијата на верата. Според него, ако се впуш­
тиме во алтернативни интерпретации, ќе има вери 
колку што има и луѓе, а според традиционалниот 
имам, ова е стапица од периодот на реформацијата 
на Западот. Од друга страна, младиот имам, кој е на­
значен во селото, зборува за можноста за алтерна­

тивни интерпретации на верата. Во целина, дебата­
та се однесува на сообразување на исламот со мо­
дерното. Оваа дебата има широк опсег помеѓу ака­
демските теолози во Турција, но и во други инте­
лектуални и религиозни кругови. Имамот, како ре­
форматор, инсистира на промена на пристапот кон 
историските извори на исламот и според него, дој­
дено е време да се реферираат и алтернативни из­
вори за одржување и продолжување на традици­
јата. Накратко кажано, тој бара „деколонизација“ на 
верските знаења од „канџите“ на уставноста, насле­
дени во текот на историјата од генерација на гене­
рација. Писателот, пак, ја брани идејата дека сето 
тоа треба да подлежи на критика и самокритика. 
Синан мисли дека човек треба да ја следи вистина­
та – и во оваа дебата не успева да ја сокрие иро­
нијата – вели дека има многу луѓе, кои без разлика 
на вистината, повторно го избираат исламот. Од 
друга страна, традиционалниот имам зборува за 
симбиоза на моралот и верата. За да бидеш мора­
лен, дали треба да бидеш и верник, или морален 
може да биде и еден атеист...?
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***
По завршувањето на воената служба, Синан се 

враќа дома. Неговите книги се мемлосани и покри­
ени со мувла. Останува вчудовиден кога дознава 
дека неговата книга не ја прочитале ниту мајка му, 
ниту сестра му. Во библиотеката, пак, дознава дека 
не е продадена ниту една копија од книгата. Потоа 
се преселува во селото, во сопствената колиба. Во 
паричникот на својот татко пронаоѓа парче од вес­
ник, со текст од својата книга. Синан се расплакува. 
Неочекувано, се појавува кадар од дивата круша и 
јажето. На јажето виси бебе. Во крупен план, телото 
на бебето е покриено со инсекти кои лазат по него. 
Исто како во кадарот каде што таткото на Синан ле­
жи со лицето свртено кон земјата, близу дивата 
круша со јажето покрај себе. Овој кадар претставу­
ва еден од клучните моменти на рефлексија. Живо­
тот завршува онака како што и започнал. Почето­
кот го диктира крајот. Детето е приковано за судби­
ната на својот родител. Ние сме продолжение на 
своите родители и нивниот однос кон нас. И, лути­
ната и револтот не се доволни „за да се убие“ татко­
то во себе. Тој живее во нашето сопствено битие...

Филмот завршува со сцените во форма на при­
видение – со бунарот близу колибата, како и со вна­
трешноста на бунарот и јажето во макарата. При­
ближувајќи се кон бунарот, во заднината се слуша 
звукот на јажето кое се движи по макарата. Синан 
се обесува токму со тоа јаже – извршувајќи самоу­
биство во бунарот. Таткото се буди; го нема Синан 
близу него. Излегува да ги пушти овците и да ги на­
храни. Повторно го бара Синан. Додека таткото слу­
ша звук на некакви удари, се доближува со страв кон 
бунарот – и што здогледува? Звуците од Синан се 
слушаат далеку, силно; Синан го копа бунарот; над 
паднатиот камен, Синан поставува и друг камен. 
Сопствениот камен...

***
Овој филм трае повеќе од три часа. Со многу ка­

дри, дијалози и фотографии... Длабоката човечка 
порака која ја извлекуваме од овој филм е дека жи­
вотот е поголем од мислата и интелектот. Внимавај­
те кога ги критикувате убедувањата на вашите тат­
ковци. Критикувајте со љубов и милост. Внимавајте 
кога ги судите и уште повеќе – кога ги исмејувате 
соништата на вашите предци – вашите татковци и 
прататковци... Но, исто така – не заборавајте дека и 
ние сме дел од нивните соништа; со време ќе се 
увериме дека нашите соништа не се разликуваат 
толку многу од соништата на нашите родители. 
Впрочем, ние сме тие кои ги продолжуваат нивни­
те соништа понатаму, во светот и векот. И можеби 
тоа е цената на оној филантропски и задолжителен 
егоизам, но ние сме тие што сме и остануваме оние 
што бевме. Подеднакви сме...

Крушата – под круша паѓа...!

превод од албански: Арсим Љесковица

Соништата на децата се и соништа на нивните родители, Кинопис 57/58(31), 2020
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Атанас ЧУПОСКИ

ЗАРАЗЕНИ СО УМЕТНОСТ
УШТЕ ОД ДЕТСТВОТО

- беседа по повод доделувањето на признанието 
„Златен објектив“ за особен придонес во

македонската кинематографија за 2020 година – на 
Зорка Тодорова-Младеновиќ и Коле Ангеловски -

МАКЕДОНСКА ФИЛМСКА СЦЕНА

Зорка-Зорица Тодорова-Младеновиќ и Никола-Коле 
Ангеловски, покрај тоа што ја задолжија македонската ки­
нематографија, за што денескa ќе добијат заслужени приз­
нанија, несомнено ја задолжија и севкупната македонска 
култура, за што сè и повеќепати наградувани, а Коле Анге­
ловски е добитник и на највисоката награда за култура во 
Македонија - „11 Октомври“. Се работи за двајца комплек­
сни автори, личности кои од рана возраст почнале да се за­
нимаваат со уметност и до денес таа дејност не ја напушти­
ле, со што оставиле сериозни траги во македонската кул­
тура. 

Заеднички нишки

Двајцата ги поврзуваат неколку заеднички нишки. Прво, 
двајцата се родени во истата година, нема да откриеме ко­
ја, но во време на една голема војна се родени и двајцата. 
Потоа, двајцата се инфицирани со уметноста уште од млади.

Зорка-Зорица Тодорова-Младеновиќ во своето родно 
Кавадарци ги гледала тетките и мајка си како кројат и ши­
јат, во време кога не постоела конфекција, кога секој мо­
рал да изработува облека за себе и семејството и така во 
неа полека се раѓа љубовта кон модното креирање и кон 
костимографијата и таа љубов ја држи до ден-денешен.
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модни ревии, изработила наменски костуми за во­
кални и инструментални групи и соработувала со 
речиси сите поголеми фабрики на македонската 
текстилна индустрија. Знаете дека во времето на 
поранешната држава секој поголем град во Маке­
донија имаше своја текстилна фабрика. Зорка Тодо­
рова-Младеновиќ соработувала со сите нив, изло­
жувала на саеми, ги претставувала своите креации. 

Во последната фаза од нејзината кариера како 
моден дизајнер, реализирала и музејски костуми 
за Музејот на македонската борба во Скопје, за Му­
зејот на албанската азбука во Битола, за Спомен-
музејот на Татарчеви во Ресен итн., изработила над 
двесте историски костуми, а при процесот на нив­
ната изработка соработувала со повеќе реномира­
ни македонски историчари. 

Сето ова нејзино акумулирано искуство во об­
ласта на модниот дизајн ја води до тоа да почне да 
објавува трудови и текстови во разни специјализи­
рани списанија, понатаму  учебници и како врв на 
сето тоа е нејзината последна објавена книга под 
наслов ,,Како да станам моден дизајнер“ (Арс ла­
мина, 2020).

Исто така, нејзиното големо искуство на полето 
на модниот дизајн и костимографијата ја води до 

Истото тоа може да се каже и за Коле Ангелов­
ски. Од млади години инфициран со влијанието на 
театарот, на филмот, на актерската игра и прво пре­
ку радиодрамите, а потоа и преку театарските прет­
стави, навлегува во овој свет и не го напушта до 
ден-денешен, а верувам дека и двајцата ќе работат 
сè додека можат, сè додека се чувствуваат работо­
способни. 

Понатаму – двајцата на некој начин се поврзани 
со Франција. 

Зорица Тодорова-Младеновиќ го комплетира­
ла своето образование на Националната школа за 
декоративни уметности во Париз, а Коле Ангелов­
ски, покрај тоа што е приватно  поврзан со Франци­
ја, досега превел повеќе од шеесет текстови, меѓу 
кои многу од француски на македонски, со што ја 
збогатил македонската литература со преводи од 
значајни автори како што се: Фејдо, Молиер, Бомар­
ше итн.

Понатаму, двајцата работеле заедно на повеќе 
филмови, и тоа во разни улоги: понекогаш во улога 
на костимограф и актер, понекогаш во улога на ко­
стимограф и режисер, многупати соработувале на 
заеднички проекти.

Се разбира, има уште една нишка што ги поврзу­
ва и која не смее да се заборави – тоа е нивното Ле­
уново, нивната оаза во која си наоѓаат прибежиште 
од лудилото на современиот свет. 

Тодорова-Младеновиќ како
моден дизајнер и професор

Рековме дека и двајцата, покрај тоа што работат 
на филмот и на телевизија оставиле длабока трага 
и во другите свои активности на повеќе полиња, па 
би било неправедно да ги запоставиме нивните ан­
гажмани на тој план. 

Зорка Тодорова-Младеновиќ, преку своето род­
но Кавадарци, потоа средното училиште во Скопје и 
Академијата за применети уметности во Белград, 
дипломира на Националната школа за декоратив­
ни уметности во Париз, каде што и специјализира, 
а таму се запознава и со делата, креациите на нај­
значајните светски модни креатори од епохата: 
Кристијан Диор, Живанши, Пјер Карден и др. Во Па­
риз запознава и професори кои ѝ овозможуваат 
увид во најзначајните колекции на историскиот  
костум и едноставно собира  доволно искуство за 
да се врати во Македонија и да продолжи со својата 
работа, прво во Македонската телевизија. Сепак, 
прво ќе проговориме за нејзината работа како мо­
ден дизајнер.

Како самостоен моден креатор, креирала мно­
гу модни колекции и одржала повеќе самостојни 

Зорица Тодорова-Младеновиќ

Заразени со уметност уште од детството, Кинопис 57/58(31), 2020
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тоа да биде ангажирана како универзитетски про­
фесор, прво на  Факултетот за ликовни  уметности, 
а потоа и на Технолошко-металуршкиот факултет 
во Скопје, каде што ги предава предметите Модна 
креација и Историја на облека. 

Не е на одмет да се спомене дека се занимава и 
со уметност. Член е на Друштвото на ликовни умет­
ници за применета уметност на Македонија - ДЛУ­
ПУМ и постојано изложува на нивните изложби.

Тодорова-Младеновиќ како костимограф
во театарот и на телевизијата

Во театарот, Зорка Тодорова-Младеновиќ рабо­
тела на сите театарски сцени во Македонија: Драм­
скиот театар, театарот „Пралипе“, театарите во Ку­
маново, Битола, Штип, Прилеп. Доволно е да се спо­
менат имињата на само неколку претстави од мно­
гуте на кои работела: „Мустаќите на генералот Роко­
кајко“, „Слободен лов“, „Дејството на гама-зраците 
врз сенишните невени“, „Жорж Данден“, „Тетовира­
ни души“ итн.

Нејзиниот прв работен ангажман на телевизија 
е во 1968 година, веднаш по дипломирањето во 
Франција. Десетина години била вработена во Ма­

кедонската телевизија, тогашна Радиотелевизија 
Скопје и изработила костуми за повеќе телевизи­
ски драми, филмови, забавни и детски емисии. До­
волно е да се споменат само неколку од мноштвото 
– ТВ-драмите: СВЕЌНИК, ЖЕЛЕЗНИЧАРОТ, ЖОЛТ 
ПАЈАК, ЦРВЕНО ПРЕДИВО, МОЈСИЕ ОД МАЛИОТ 
ГРАД, КОГА ТЕТИН КЛИМЕНТИЕ ШЕТАШЕ НАД ГРА­
ДОТ; ТВ-филмовите: ДОБРА ДОЛИНА, КАКО СЕ СА­
КАА ПЕТРЕФ И ЛЕОНИДА, ЦИМЕРОТ ОД СОБА 306, 
СОСТОЈБА ПРЕД ИНФАРКТ; ТВ-сериите: култните 
ВОЛШЕБНОТО САМАРЧЕ, МАКЕДОНИЈА МОЖЕ на 
Коле Ангеловски, ТВРДОКОРНИ и една многу инте­
ресна музичка ТВ-серија РАСПЕАНИ ГРАДОВИ каде 
што со сценаристот Јонче Христовски и режисерот 
Благој Андреев ги прошетаа сите градови низ Ма­
кедонија и ги истражија чалгиските оркестри. Се­
ријата е снимена кон крајот на шеесеттите години 
на 35мм филмска лента, а костумите за сите тие ста­
роградски оркестри и хорови се дело на Зорка То­
дорова-Младеновиќ.

Кога на ова ќе се додадат новогодишните и му­
зичко-забавните емисии на Македонската телеви­
зија, колку часови програма се тоа – можете сами 
да пресметате. 

Од воведниот говор за лауреатите
 - советник-филмолог Атанас Чупоски

Заразени со уметност уште од детството, Кинопис 57/58(31), 2020
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Тодорова-Младеновиќ како 
костимограф на филмот

Доаѓаме до она што нас најмногу нè интереси­
ра, а тоа, се разбира, е филмот. 

Тодорова-Младеновиќ првпат е ангажирана на 
филм уште како студент во 1967 година и тоа им е за­
едничко со Коле Ангеловски. Имено, и Ангеловски 
уште како студент првпат застанува пред камера.

Коле Ангеловски: 

Некако во последно време многу ми зачестија вакви награди за животно де­
ло… Многу ми е драго што Кинотеката ми доделува ваква награда, ова ми е ина­
че „јубилејна десетта награда за животно дело“ што ја добивам, но велам, многу ми 
е мила бидејќи е од Кинотеката, затоа што моите филмски почетоци беа директно 
поврзани со кинотеките. Кога студирав во Белград, професор Владо Петриќ, кој по­
доцна стана професор по историја на филм и во Америка (во Холивуд) – ни велеше 
на студентите од прва и втора година – дека нема да ни даде потпис ако не нè ви­
дел барем трипати неделно во кинотечното кино, и јас тогаш, така „се заразив“, та­
ка што навистина не излегував од тоа кино... Подоцна добив некоја стипендија од 
Франција за „Слободни филмски истражувања“, и имав бесплатна карта за кинотеч­
ните кина, па „влегував во сала во десет саат сабајле, и излегував во три саат на­
сабајле“... И така, за тоа време видов преку 400 различни филмови, и мислам, тоа 
беше едно навистина огромно богатство за мене... 

Навистина мислам дека нашава Кинотека е една многу сериозна и многу зна­
чајна институција, која заслужува многу поголемо внимание и од државата, а да не 
речам сега од овие „млади“ режисери, а и студенти, кои ретко влегуваат тука... Но 
затоа, од друга страна, многу сум среќен што Кинотеката има еден одличен ре­
пертоар, што има одлични филмски циклуси – и што има една постојана публика 
која континуирано ја пополнува кинотечната кино-сала.

***
Зорица Младеновиќ:

Што да кажам па јас, што се однесува до кинотечните кина – нив ги посетував 
редовно и често уште како студент, додека бев во Париз, бидејќи ми беше многу 
блиску до самиот факултет. Кога мојот сопруг дојде на некоја специјализација таму, 
се запознав и со директорот на француската Кинотека – Ланглоа се викаше, мис­
лам, оној препознатливиот по одврзаните чевли... Тоа ми беше посебна чест, тој бе­
ше голем директор на Кинотеката на Франција. Потоа, кога се формираше Кино­
теката овде во Македонија (малку историја да раскажам) – мојот сопруг, Зоран 
Младеновиќ, требаше да работи овде во оваа Кинотека со Ацо Петровски – па се 
мислеше, се двоумеше, но најпосле остана во Вардар филм... Сега, за голема среќа... 
Среќа ќе кажам, не несреќа – мојата ќерка работи овде, и покрај неа, еве, уште го 
сакам филмот, работам на филмот – и од сите мои дејности, најмногу сакам да ра­
ботам на филм како костимограф и да ги гледам сите филмови што се прикажуваат 
во нашава Кинотека. Им благодарам на сите што работат овде, работат многу, а со 
толку малку луѓе...

Тодорова-Младеновиќ ги подготвува костуми­
те за филмот МЕМЕНТО на Димитрие Османли во 
1967 година и во тој нејзин прв обид ѝ помага нејзи­
ната мајка. Во впечатливиот постземјотресен филм, 
МЕМЕНТО, учествува и Коле Ангеловски. Потоа сле­
дуваат уште десетина значајни остварувања за ма­
кедонската кинематографија: уште еден филм на 
Димитрие Османли – ЖЕД (1969) каде што повтор­
но соработува со актерот Коле Ангеловски;  ИСТРЕЛ 

Заразени со уметност уште од детството, Кинопис 57/58(31), 2020
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Од обраќањето на директорот на Кинотеката - Владимир Ангелов

(1971) на Бранко Гапо; ИСПРАВИ СЕ ДЕЛФИНА (1976) 
на Ацо Ѓурчинов, со Неда Арнериќ во главната рол­
ја; ЦРВЕНИОТ КОЊ (1979) и ДО БАЛЧАК (2014) на 
Столе Попов; ХАЈ-ФАЈ (1987) на Владимир Блажев­
ски; неколку филмови на Милчо Манчевски, ПРА­
ШИНА (2000), СЕНКИ (2005) и МАЈКИ (2009); ВОЈНА­
ТА ЗАВРШИ (2010) на Митко Панов и ДЕЦА НА СОН­
ЦЕТО (2012) на Антонио Митриќески.

Се разбира дека ова е само набројување на на­
словите на филмовите. Може да замислите што, 
всушност, претставува работата на костимографот, 
особено на филм, затоа што според зборовите на 
Зорица Тодорова-Младеновиќ, многу е поедностав­
но да се работи костимографија во театар бидејќи 
театрите имаат богати фундуси. Исто така, во Маке­
донската телевизија постоела шивачка работилни­
ца која била задолжена да ги изработи сите проек­
тирани костуми, во периодот додека Тодорова-
Младеновиќ работела таму, во седумдесеттите го­
дини на минатиот век. На филм работата е малку 
посложена и костимографот е оставен речиси сам 
на себе да се снаоѓа во таа комплицирана дејност. 
Може да замислите како изгледа работата на кости­

мографот на филм: од читање на сценариото или 
можеби неколку верзии на сценариото, па до раз­
говори со режисерот кои некогаш можат да бидат 
и макотрпни, па потоа изработка на цртежите за ко­
стумите, изведбата на самите костуми – модели­
рањето, шиењето и надгледувањето на целиот тој 
процес, па повторно усогласување со режисерот 
за потребите на неговиот филм и на крајот на сами­
от сет, на самото снимање, редовните корекции на 
дневна основа, работата со суетните глумци и секо­
гаш незадоволните режисери.  

Коле Ангеловски како 
театарски актер и режисер

Никола-Коле Ангеловски потекнува од скопско 
свештеничко семејство. Дипломирал на Академија­
та за театар, филм, радио и телевизија во Белград. 
Рековме дека уште од рана возраст е инфициран со 
глумата, со филмот, со театарот. Комплексна автор­
ска личност, мултидимензионална личност која се­
беси се остварува на повеќе полиња: како актер – и 
во театарот и на филмот, како режисер – и во теата­

Заразени со уметност уште од детството, Кинопис 57/58(31), 2020
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Коле Ангеловски

рот и на филмот, како сценарист, драматург и пре­
ведувач, а во последниве години и како публицист.

Од 1967 година е вработен во Драмскиот театар 
во Скопје, играл значајни ролји во над дваесет теа­
тарски претстави, а меѓу позначајните се неговите 
улоги на Секула во првиот драмски текст на Горан 
Стефановски „Јане Задрогаз“, во режија на Слобо­
дан Унковски, Рагби во „Болва в уво“, на неговиот 
омилен автор Жорж Фејдо, Допчински во „Ревизор“ 
на Гогољ, кој самиот го поставил на сцената итн.

Рековме веќе, превел над шеесет драмски тек­
стови на македонски јазик, што е подвиг сам по се­
бе, макотрпна работа што Коле Ангеловски ја завр­
шил без да добие никакво признание за тоа.

Во театарот режирал над 130 претстави, меѓу 
кои најзначајни се „Солунски патрдии“ која не беше 
симната од сцената на Драмскиот театар триесети­
на години, што веројатно е рекорд во македонски 
рамки, потоа „Чук, чук Стојанче“, „Ревизор“, „Баш Че­
лик“, „Шекспир во приказни“, „Викенд на мртовци“, 
која после ја преточи и во филм и во телевизиска 
серија, претстава која исто така има 250 изведби на 
сцената на Драмскиот театар.

Коле Ангеловски како 
телевизиски актер и режисер

Коле Ангеловски учествувал во многубројни 
ТВ-проекти како актер, ќе ја споменеме само особе­
но популарната детска драмска серија ДА ВИДАМ, 
ДА ВИДАМ ШТО ДА БИДАМ од 1967 година во која 
настапува во улогата на Дади заедно со неговиот 
повозрасен брат Владимир Ангеловски, како Диди.

Како режисер, исто така за Телевизија Скопје, ги 
реализира ТВ-сериите, од кои ќе споменеме само 
неколку, кои сите ги препознаваме: ИТАР ПЕЈО 
(1977), СОЛУНСКИ ПАТРДИИ (1985), УЧИЛИШТЕ ЗА 
КЛОВНОВИ (1987), ТЕАТАРЧЕ ЛЕВО ЌОШЕ (1987), ВИ­
КЕНД НА МРТОВЦИ (1990), ЛОТО, ЛОТО (2003) и ВЕ­
ТАР НИЗ ТОПОЛИТЕ (2009). Потоа има и неколку ТВ-
филмови од кои вреди да се издвојат: КЛИНЧ (1975), 
СРЕБРЕНО ЈАБОЛКО (1975), ВРЕМЕ ЗА ПЛАЧЕЊЕ 
(2003), НЕВЕРСТВО ВО ЗИМСКАТА НОЌ (2004) и мене 
еден од омилените ТВ-филмови ПУСТО ТУРСКО. Овој 
филм е реализиран во 2006 година, извонредна 
приказна раскажана во постмодернистички манир 
според мемоарите на Алберт Сониксен, американ­
ски новинар, чии мемоари под наслов „Исповед на 
еден македонски четник“, се објавени во Њујорк во 
1909 година. Коле Ангеловски го преточи сето тоа 
на екран и мислам дека тој ТВ-филм заслужува мно­
гу поголемо внимание од она што досега го има до­
биено. 

Коле Ангеловски како актер
во југословенски филмови

Првиот ангажман на Коле Ангеловски на филм, 
уште како студент, е во филмот САША на Раденко 
Остоиќ од 1962 година. Тој филм му носи на Анге­
ловски, уште како недипломиран студент, огромна 
слава во рамките на тогашна Југославија. Филмот  
доживува исклучителен успех, го гледаат повеќе 
милиони гледачи, а Ангеловски ја толкува улогата 
на Треф, еден од тројцата млади луѓе кои, всушност, 
се кријат зад псевдонимот „Саша“ и ги вршат одмаз­
дите врз фашистичкиот окупатор. Коле Ангеловски 
по овој филм е опсипан со бројни писма од обожа­
ватели, потпишува автограми, има статус на ви­
стинска ѕвезда во југословенскиот филм во тој пе­
риод. Во САША, Коле Ангеловски глуми со Раде 
Марковиќ, Душица Жегарац, Предраг Ќерамилац, 
Беким Фехмиу и др.

Потоа следуваат уште неколку импресивни ос­
тварувања во рамките на таа поранешна југосло­
венска кинематографија: НЕМИРНО ЛЕТО на Обрад 
Глушчевиќ во 1964 година, потоа во Пула ја добива 
Наградата за најдобар млад актер за улогата во ДА 
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СЕ ДОЈДЕ И ДА СЕ ОСТАНЕ (1965), во режија на Бран­
ко Бауер, каде што партнери му се доајените на 
југословенската комедија Павле Вуисиќ, Мија Алек­
сиќ, Милан Срдоч, Гидра Бојаниќ и др. Следуваат 
уште неколку извонредни улоги во филмови од по­
ранешните југословенски републики: импресивна­
та ролја на емигрант во Германија, во СВЕТСКИ ЧО­
ВЕК (1965) на Обрад Глушчевиќ, во кој настапува со 
Борис Дворник и Милена Дравиќ, ПО КОЊУХ ПЛА­
НИНА (1966), ТВРДИНА НА СИЛЕЏИИ во 1967 годи­
на на Јоже Погачник. Последниот филм е словенеч­
ки филм во кој главната ролја ја толкува Коле Анге­
ловски, а партнерка му е гостинката од Чехосло­
вачка, Хана Брејхова, актерката на Милош Форман, 
која доаѓа директно од Кан, веднаш по добивањето 
на наградата во Кан за филмот на Форман ЉУБО­
ВИТЕ НА ЕДНА РУСОКОСА (1965) и таа доаѓа да сни­
ма со Коле Ангеловски во ТВРДИНА НА СИЛЕЏИИ.

Следуваат уште многу значајни остварувања. Ќе 
ги наведеме само највпечатливите наслови: КРОС 
КАНТРИ (1969), партизанските епови, незаборавни­

те БИТКАТА НА НЕРЕТВА (1969) и СУТЈЕСКА (1973), 
ВО ГОРАТА РАСНЕ ЗЕЛЕН БОР (1971), БАНОВИЌ 
СТРАХИЊА (1981), АЈДЕ ДА СЕ САКАМЕ (1987), СО­
БИРЕН ЦЕНТАР (1989) итн.

Во споменатите филмови СУТЈЕСКА и НЕРЕТВА, 
Коле Ангеловски настапува покрај Орсон Велс, Јул 
Бринер, Ричард Бартон, Франко Неро, Сергеј Бон­
дарчук, потоа со Хана Брејхова која претходно ја 
споменавме, со доајените на југословенското глу­
миште: Бата Живоиновиќ, Љубиша Самарџиќ, Бо­
рис Дворник, Милена Дравиќ, Павле Вуисиќ, Беба 
Лончар итн.

За сите овие големи актерски и режисерски 
имиња со кои соработувал Коле Ангеловски има 
барем по една анегдота, а овде ќе споменеме само 
две, првата дека со Јул Бринер пееле руски песни 
со чаша вино, а втората дека Орсон Велс го бркал 
низ улиците на Мостар, во прашање била некоја да­
ма. Оттаму и едно од неговите последни публици­
стички остварувања е именувано „Како Орсон Велс 
ме бркаше по улиците на Мостар“ (Култура, 2012).

Врачување на наградите
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Коле Ангеловски како актер
во македонски филмови

По впечатливата улога во САША, Коле Ангелов­
ски го препознаваат и македонските режисери и 
така почнува неговиот ангажман и во македонски­
от филм, што уште еднаш го потврдува прочуениот 
малограѓански синдром на македонското опште­
ство кој сугерира дека кога некој е успешен надвор 
од земјата, дури потоа таа успешност ќе му се при­
знае и овде.

Во 1966 година игра во ДО ПОБЕДАТА И ПО НЕА 
на Жика Митровиќ, потоа следува МАКЕДОНСКА 
КРВАВА СВАДБА (1967) на Трајче Попов, МЕМЕНТО 
(1967) и ЖЕД (1971) на Димитрие Османли, ВРЕМЕ 
БЕЗ ВОЈНА (1969) на Бранко Гапо, МАКЕДОНСКИ 
ДЕЛ ОД ПЕКОЛОТ (1971) на Ватрослав Мимица, 
ОЛОВНА БРИГАДА (1980) на Кирил Ценевски, ЦРВЕ­
НИОТ КОЊ (1981) на Столе Попов и два филма на 
Стево Црвенковски ЈУЖНА ПАТЕКА (1982) и извон­
редниот НЕЛИ ТИ РЕКОВ (1984).

Коле Ангеловски како филмски режисер

Во однос на неговата филмска режисерска ка­
риера, Коле Ангеловски има снимено само три дол­
гометражни играни филмови, што е малку невооби­
чаено за автор од негов калибар и режисер од не­
гов формат, со оглед на големото искуство и долго­
трајниот опус.

Во 1973 година го реализира ТАТКО или КОЛНА­
ТИ СМЕ ИРИНА според прозата на Живко Чинго, по 
сопствено сценарио, а во главните ролји играат то­
гаш големите југословенски актерски ѕвезди Бата 
Живоиновиќ и првата глумица на Југославија, Неда 
Арнериќ, како и нашиот Мето Јовановски. Се рабо­
ти за извонредно камерно дело, снимено во рура­
лен амбиент, во црно-бела фотографија, со извон­
редна камера, а според мене, но и според многу 
други македонски историчари на филмот и филмо­
лози, едно од врвните дела на македонската 
кинематографија воопшто – вистинско ремек-де­
ло. Оттаму, неслучајно за филмот ТАТКО (КОЛНАТИ 

Врачување на наградите

Заразени со уметност уште од детството, Кинопис 57/58(31), 2020



32

СМЕ ИРИНА), Коле Ангеловски во Пула ја добива 
наградата „Кокањ Ракоњац“ за најпоетичен филм за 
режисер дебитант и тоа од Здружението на филм­
ските критичари на Југославија. Самото тоа збору­
ва за вредноста на филмот.

Потоа следува документарниот филм ДОДЕКА 
ВОДАТА ТИВКО ШУМОЛИ од 1979 година и  прочуе­
ната, култна комедија ВИКЕНД НА МРТОВЦИ од 
1988 година, филм во кој покрај доајените на маке­
донската комедија и на македонската глума: Димче 
Мешковски, Владимир Ангеловски-Дади, Благоја 
Чоревски, Гоце Тодоровски, Ѓорѓи Јолески, Игор 
Џамбазов и др., а присутни се и ѕвездите на југосло­
венската комедија: Ташко Начиќ, Сека Сабљиќ, Бата 
Живоиновиќ итн. Тоа е последен филм снимен во 
социјалистичка Македонија, во 1988 година, филм 
кој и до ден-денес, поради особено успешните ре­
плики, е незаборавен. 

Она што паѓа в очи е фактот дека од 1973 годи­
на и ТАТКО, до 1988 година и ВИКЕНД НА МРТОВЦИ, 
поминуваат петнаесет години додека Коле Анге­
ловски да добие можност да реализира втор филм, 
иако е вообичаено по успехот на првиот филм ре­
жисерот да може веднаш да реализира втор филм. 

Сепак, да потсетиме дека уште на почетокот на сни­
мањето на ТАТКО, Ангеловски има проблеми со ак­
терот што треба да ја толкува главната ролја. Име­
но, тој во последен миг ја откажува улогата и е за­
менет со Бата Живоиновиќ. Потоа, од причина што 
филмот е снимен за независните „Филмски работни 
заедници“, бојкотиран е од поголемата продуцент­
ска куќа „Вардар филм“, чии претставници се оби­
деле да ја запрат неговата проекција на тогаш нај­
значајниот југословенски Филмски фестивал во Пу­
ла, но за среќа, маршалот Тито, кој бил голем љуби­
тел на филмот и кој претходно го изгледал филмот 
заедно со сопругата Јованка Броз во својата рези­
денција на Бриони, лично интервенирал да не се 
запре проекцијата на ТАТКО во Пула.

Но, како историјата да се повторува. Уште ед­
наш по таков успешен филм каков што е ВИКЕНД 
НА МРТОВЦИ, на Коле Ангеловски му требаат речи­
си дваесет години да го реализира својот трет филм, 
АХ, ЉУБОВ МОЈА, во 2017 година. Се работи за уш­
те една комедија, реализирана според сопствен 
текст, претходно поставен на театарската сцена, 
филм со кој режисерот сака да ја врати комедијата 
на филмот. 

Директорот на Кинотеката со лауреатите
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Овде треба да се потцрта дека ВИКЕНД НА МРТОВ­
ЦИ од 1988 година е само втора комедија во маке­
донската кинематографија, по МИРНО ЛЕТО на Ди­
митрие Османли од далечната 1961 година, што зна­
чи дека на македонската кинематографија ѝ беа по­

требни дваесетина години за да реализира нова ко­
медија и уште други дваесетина години за да ја реа­
лизира третата комедија во досегашната сопствена 
историја: АХ, ЉУБОВ МОЈА, и повторно Коле Анге­
ловски е главниот виновник за таа реализација.

Коле Ангеловски:

Има еден момент, кога како волонтер ме ангажираа да учествувам во тој по­
следниот филм на Жан Пјер Мелвил, кој се викаше... Добро де, не ми текнува во мо­
ментот – филмот беше со Ален Делон, Џанкарло Џанини и други големи актери, 
филмски ѕвезди тогаш, и јас таму бев некој вид асистент, или „по нашки, потрчко“, 
во смисла: „...оди купи семки, или викни го овој-оној, итн...“ – па трчав, да, ама сето 
тоа го чинев со голема љубов и ентузијазам. И, при завршувањето, или пред крајот 
на снимањето, продуцентот ме видел таму како трчам лево-десно како мравка 
некоја, и ми понуди да работам пак со него, исто како асистент на еден филм, во кој 
една од главните улоги ја играше оној Луј де Финес, оној комичарот од онаа цела 
серија ЏАНДАРИТЕ, тој беше многу познат комичар од Франција – и јас, среќен-
пресреќен, прифатив. Но, меѓутоа се случи, баш во исто време, Ватрослав Мимица 
(тогаш веќе голем врвен режисер), а и Антон Врдољак – обата ми понудија да играм 

Коле Ангеловски со наградата
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главни улоги во нивните филмови, и тоа во исто време. И – се најдов во една страш­
на дилема: да се вратам дома и да играм во филмовите, или да останам во Франција 
и „да им купувам семки и да им трчам“ на големите светски имиња... Па си реков: „А, 
бе, ало...! Ќе седиш ти на оние столиците на кои ќе пишува `Ангеловски`, или ниш­
то...“ – и си се вратив назад... Си ја собрав сопругата и ќерката – и дојдов овде, ги 
снимив тие два филма, и никогаш не зажалив што се вратив...!!!

И, сакам уште да кажам дека тој период – 60-тите, 70-тите и почетокот на 80-ти­
те години на минатиот век – беше многу позитивен период во цела Европа. Во тој 
период снимаа и најдобрите режисери, најдобрите, од Бергман до Фелини, па авто­
рите од францускиот нов бран, итн. Тогаш, сакам да кажам да се знае – секаде и се­
когаш имаше една позитивна енергија на културно и уметничко отворање во мно­
гу земји, а јас пак, ја имав таа среќа да бидам, во таа, сепак, голема земја СФР Југо­
славија – од која што можевме да патуваме каде сакаме и колку што сакаме, можев­
ме секаде да учествуваме на рамно ниво, рамноправно со тие големи филмски 
земји, со тие големи култури општо, па можевме и ние „да штрбнеме“ и од нивните 
култури, и исто, да пренесеме таму и нешто наше... Така што – тоа беше еден пре­
красен период на вера во уметноста, во културата, во просперитетот и прогресот 
– нешто што денес малку го има, односно речиси и да го нема...

Јас лично, навистина, имав неверојатна среќа, на десет дена пред почетокот на 
снимањето на филмот САША – да ме откријат случајно, јас бев студент прва година, 
изгубен таму во Белград, во едно џемперче, таков, никаков – и да ми дадат главна 
улога... Значи, од трите главни улоги, јас бев едниот – и тоа добар. Да, добар си бев 
во филмот, па ми дадоа и дебитантска награда за таа улога. Па потоа во тој период, 
годишно снимав по три, четири филма – и тоа сè сериозни улоги.

Да бидеш глумец на филм е преубава работа, преубава, ќе дојдеш, ќе се запо­
знаеш со луѓе, нови колеги, па си се сакате, си уживате, снимате, а кога филмот ќе 
се заврши по два-три месеци, не си имал време ни да се скараш со луѓето, ни ниш­
то, ќе си се разделите убаво и ќе си замините. И одвај ќе чекаш да те викнат и друг 
пат – па пак да се сретнеш со луѓето...

А да режираш филм – е, од тоа нема ништо пострашно...! Тоа е стравотија, тоа е 
ужас, тоа е... Па потоа, зошто не сум правел (повеќе и почесто) филмови...? Па затоа 
што уште по првиот филм наидов на толку подлости и гадости, сум наишол на тол­
ку лоши работи, што многу набргу веќе немав никаква желба, ама баш никаква жел­
ба повеќе или почесто да снимам. ВИКЕНД НА МРТОВЦИ го снимав благодарение 
на Ацо Дуковски, кој во тоа време беше директор на Градски кина, а во тоа време 
тоа беше доста богата институција со немал буџет, па затоа Ацо предложи да се сни­
ми филмот под нивна капа. Јас лично, ниеден филм не сум снимал со државни па­
ри. ТАТКО (КОЛНАТИ СМЕ, ИРИНА) го снимавме со Владо Георгиевски (Бог да го про­
сти), па заедно купивме воденичка, каде што е сниман филмот, во денешни пари, 
беше 150 евра... Од чергите дома од мајка ми, Владо шиеше костими, а актерите, си­
те, целата екипа, игравме без пари – а сепак, филмот, меѓу другото – остана запаме­
тен како еден од најпродаваните македонски филмови – и тоа не вака дигитално 
како денес, прати го по интернет и готова работа – туку, се правеле копии на филм­
ска лента, белградската лабораторија има направено 160 копии, и сите беа прода­
дени. Сакав да речам – за да дојдеш до филм, тоа е ужас овде, јас баш и не издржав, 
па сакам да речам: кој може да издржи, алал нека му е...

Заразени со уметност уште од детството, Кинопис 57/58(31), 2020
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Што би било кога би било?

Коле Ангеловски е човек што може да се ока­
рактеризира како вљубеник во комедијата. Тоа не­
сомнено го потврдил и во театарот и на филмот. Тој 
се обидува да ги направи луѓето среќни, сака луѓето 
да се насмеани и среќни и токму затоа е препознат­
лив како автор на комедијата. 

Но, неговиот „сериозен“ филм ТАТКО покажува 
колку тој, всушност, бил успешен и како автор во 
други жанрови, не само во комедијата, туку и во 
драмата, во случајов во семејната драма. Голема 
штета за македонската кинематографија е што не 
добил можност да реализира барем уште еден 
филм во таа насока. На историјата на македонската 
кинематографија ѝ е познато дека во седумдесет­
тите години на минатиот век имал подготвено сце­
нарио за филмот НАЈДОЛГИОТ ПАТ. Тоа сценарио 
го предал во „Вардар филм“, но тогашното раковод­
ство на „Вардар филм“, на чело со директорот, пое­
тот Анте Поповски, решава филмот да му го довери 
на Бранко Гапо. Кога ќе се погледне од денешна 
гледна точка, може да кажеме дека Анте Поповски 

бил во право, затоа што Бранко Гапо навистина ре­
ализирал извонреден епски филм, филм со епска 
нарација и едно од темелните остварувања на ма­
кедонската кинематографија. Сепак, од друга стра­
на, како филмолози, како луѓе што се занимаваат 
со проучување на филмската историја, може да си 
дозволиме да се запрашаме како би изгледал тој 
филм во реализација на Коле Ангеловски, дали би 
бил попоетичен, на кој начин би го развивал деј­
ствието, затоа што и двете сценарија, и она на Коле 
Ангеловски и она на Петре М. Андреевски што е 
употребено за реализација на НАЈДОЛГИОТ ПАТ, се 
базираат врз истата предлошка, на мемоарската 
проза од книгата „Темни кажувања“, расказот „Од 
Дебарца до Дијарбекир и назад“. Голема штета е 
што македонската кинематографија нема капаци­
тет, не е доволно моќна за да има две видувања на 
истата тема и затоа овие хипотетички прашања 
остануваат отворени за во иднина.

...
За крај, уште еднаш им честитам на лауреатите!

Фото: Лидија Христова

***
Зорица Младеновиќ:

Моето искуство со филмските ангажмани е малку поспецифично и поинакво от­
колку на продуцентите, режисерите и актерите. Кога работев на филм, секогаш бев 
зад сцената. За нас костимографите, сценографите и слично – тогаш си беше: си 
склучуваш договор, и после си работиш... Е сега, доста потешкотии имав при со­
бирање костими, материјали и слично. Можеби во последните години од мојата ра­
бота, сум имала и некои подруги потешкотии, бидејќи соработката со помладите 
асистенти што ми биле, мислам, ми била малку потешка, генерациски можеби, не 
знам... Денеска сосема поинаку се работи, така што – не знам што да кажам. Ние ко­
га работевме, бевме тим, сите си помагавме еден на друг, гледавме денот да го завр­
шиме успешно, да не оставаме за утре, бидејќи знаевме колку сето тоа чини – па 
ако некаде запне, си помагавме еден на друг, некој ќе ти помогне, ќе ти каже, пока­
же... Денес, односно, мислам – последниве години кога работев на филм – работи­
те не беа веќе такви, и си се повлеков...

Заразени со уметност уште од детството, Кинопис 57/58(31), 2020
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Тони ДИМКОВ 

ХИБРИДНО ИЗДАНИЕ НА 11. МАКЕДОКС
- за 11. издание на Фестивалот на креативен 

документарен филм МакеДокс, 2020 -
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МАКЕДОНСКА ФИЛМСКА СЦЕНА

Фестивалот на креативен документарен филм Македокс, во 
своето единаесеттото издание, се одржа од 19 до 26 август 2020 
година, во паркот кај МКЦ и во летното кино „Мирно лето“ на Ки­
нотеката на РСМ, а беше посветен на звукот и тишината... На слу­
шање на наједноставното и најтешкото, и на поглед кон невидли­
вото. Фокусот на Фестивалот беше ставен на поезијата во филмот, 
односно дизајнот на звук со мото „Слеј се со тишината“, според исто­
имената стихозбирка на Ацо Шопов од 1955 година. Првпат од сво­
ето основање, Фестивалот немаше проекции во објектот Куршум­
ли-ан поради отсуството на поддршката од Агенцијата за филм, но 
свеченото отворање на Фестивалот, сепак, се случи во Куршумли-
ан – со вообичаениот поздрав: со високо кренат кромид во раце­
те на екипата на МакеДокс.

„Куршумли-ан е објект во кој тишината најгласно зборува. Ко­
га ќе влеземе низ неговата порта, ние се среќаваме со безброј 
приказни. Секое камче, арка или агол на објектот безгласно рас­
кажува векови историја. Зборува за случки, приказни, емоции, 
доживувања. Раскажува една цела деценија приказни на Маке­
Докс. Но многу зборува и за третманот на културата во државата. 
Затоа сметавме дека е многу важно отворањето на Фестивалот да 
се случи токму тука – во нашиот дом, кој оваа година ќе го остави­
ме во тишина...“ – рече Дарко Набаков од МакеДокс.



37

Фестивалот се одржа во хибридно издание – со 
проекции и настани во живо на отворен простор и 
со настани што се одржаа онлајн, на интернет. Филм­
ските проекции преку интернет-платформа овоз­
можија програмата да биде достапна низ целата 
држава. Поради пандемијата на коронавирусот не­
маше гости од странство, но голем дел од авторите 
на филмовите на Фестивалот присуствуваа со вклу­
чување онлајн на дискусиите по филмовите. Онлајн 
се одржаа и Разговорите под смоквата, мастер-кла­
совите, работилниците, како и второто издание на 
Форумот МакеКоПроДокс.

„Покрај сите глобални случувања со пандеми­
јата на коронавирусот, Македокс успеа да го органи­
зира Фестивалот со целата програма што беше за­
мислена уште во 2019 година, пред појавата на ви­
русот“ – истакна Дарко Набаков.

Постерите за 11. издание на МакеДокс прикажу­
ваа микроскопски фотографии од кромидот, сим­
болот на МакеДокс, а ги изработи Самир Карахасан. 
Фестивалот изрази благодарност до Институтот за 
биологија при Природно-математичкиот факултет 
од Скопје – за отвореноста и соработката во изработ­
ката на визуелниот идентитет на Фестивалот, како и 
до Фондацијата „Ацо Шопов“, за отстапувањето на 
авторските права за песната „Слеј се со тишината“.

Фестивалската програма беше отворена на 19 
август, со проекција на документарните филмови 
СПИЕЊЕТО НА МАКС РИХТЕР за композиторот Макс 
Рихтер и ЗБОРУВАЈ ЗА ДА ТЕ ВИДАМ, портрет за Вто­
рата програма на Белградското радио. Селектор­
ката на „Главната програма“ и на категоријата „Нови 
автори“ – Петра Селишкар рече дека, специфично 
за 11. Македокс, беше враќањето автори како што 
се: Џон Апел, Хуберт Саупер, Томас Балмес и Мла­
ден Ковачевиќ, кои учествувале со свои филмови и 
на претходните изданија на Фестивалот. Филмови 

во главната програма беа: ЕПИЦЕНТАР, ИСПЕЈ МИ 
ПЕСНА, КОГА ПРАШИНАТА ЌЕ СЛЕГНЕ, КОЛЕКТИВ, НА­
ШАТА ВРЕМЕНСКА МАШИНА, САМО ЃАВОЛОТ ЖИВЕЕ 
БЕЗ НАДЕЖ, СВЕТИОТ ТАТКО, СПИЕЊЕТО НА МАКС 
РИХТЕР, СРЕЌЕН БОЖИЌ ЈИВУ и ФАТЕНИ ВО МРЕЖА. 
Во категоријата „Нови автори“ имаше десет оства­
рувања, а се одржа и премиерата на македонскиот 
документарец ПРОФЕСОРОТ на Јордан Дуков.

„Програмата на кратки документарци“ содрже­
ше 15 наслови, а радуваше фактот што пристигнаа 

МакеДокс 2020 - во паркот кај МКЦ МакеДокс 2020 - во паркот кај МКЦ 

МакеДокс 2020 - во Кинотеката

МакеДокс 2020 - во Куршумли Ан

Хибридно издание  на 11. МакеДокс, Кинопис 57/58(31), 2020
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голем број остварувања на автори од регионот. Во 
рамките на оваа програма, премиерно беа прика­
жани два македонски филмови: НЕЈЗИНОТО СЕ­
МЕЈСТВО на Елизабета Конеска и СИТЕ ЌЕ УМРЕМЕ 
на Сашко Потер Мицевски. „Студентската програма“ 
содржеше 14 наслови. „Детската програма“ се одржа 
онлајн, а се реализира во соработка со филмските 
фестивали Ајс-Докс од Исланд, Синедок-Тбилиси од 
Грузија и Фестивалот за анимирани филмови Ани­
матека од Словенија.

„Земја во фокус“ на 11. Македокс беше Кралство­
то Холандија, со програма од шест нови докумен­
тарни остварувања. Холандските филмски доку­
ментаристи не обработуваат само теми од „ниската 
земја“. Напротив – своите филмски „бисери“ ги от­
криваат низ целиот свет како номади во потрага по 
скриени богатства. Со исклучителен документари­
стички сензибилитет, при што визуелните глетки на 
неверојатно функционален начин се надополнува­
ат со звучниот фон (музиката, природните звуци, 
говорот, тишината), овие автори го создадоа и го 
создаваат еден од најзначајните документаристич­
ки филмски опуси за човековата цивилизација. Про­
грамата беше поддржана од Амбасадата на Крал­
ството Холандија во Скопје.

Мастер-клас

На 22 август, преку платформата „Зум“ се одржа 
мастер-клас со Џон Апел под наслов „Помалку е 
повеќе“ (Less is More). Разговорот го модерираше 
Петра Селишкар, а познатиот холандски докумен­
тарист зборуваше за начинот на кој ги снима свои­
те филмови со акцент на годинашната тема – функ­
цијата на тишината во документарниот филм. Џон 
Апел има направено повеќе од 40 документарни 

филмови, а голем дел од нив имаат добиено зна­
чајни светски филмски награди. Своите размислу­
вања Апел ги илустрираше со инсерти од свои фил­
мови, како што се филмовите ПОСЛЕДНАТА ПОБЕ­
ДА и КОЦКАР, како и филмот што годинава беше 
прикажан на МакеДокс: КОГА ПРАШИНАТА ЌЕ СЛЕГ­
НЕ. Овој филм е снимен на три локации кои доживе­
але катастрофална несреќа – во гратчето Аматри­
че, кое е разрушено од земјотрес, па во Припјат, град 
во непосредна близина на атомската централа во 
Чернобил и во Алепо – град разрушен од војната во 
Сирија.

„Не сакам да правам безбедни филмови. Тоа е 
досадно. Затоа одам на места кои луѓето мислат 
дека се небезбедни, како Алепо во Сирија. Кога бев 
помлад, бев многу поотворен и пољубопитен, но 
сега со целото искуство и знаење построго ги се­
лектирам работите што ги снимам. Во фазата на ис­
тражување, отворено и со искрена намера им при­
стапувам на протагонистите, а на тој начин се стек­
нува доверба. Кога ги правам филмовите, не сакам 
соговорникот да биде само објект за снимање, туку 
секогаш да има и подлабока комуникација зад ка­
мерата, додека се подготвуваат снимањата. Трпени­
ето е една од најважните карактеристики на доку­
ментаристите, да имаат трпение да чекаат нешто да 
се случи. Секако, тоа е поврзано и со довербата на 
протагонистите и со работата што ја работите...“ – 
истакна, меѓу другото, Апел на својот мастер-клас.

На Фестивалот се одржа и Работилницата за 
дизајн на звукот под наслов „Звукот го обликува 
филмот, филмот го обликува звукот“ – со Владимир 
Ракиќ (1974, Нови Сад), композитор и дизајнер на 
звук, кој по потекло е од Србија, а веќе 20-ина годи­
ни живее и работи во Амстердам.

Видео-вклучување на Џон Апел Од виртуелниот мастерклас на Џон Апел

Хибридно издание  на 11. МакеДокс, Кинопис 57/58(31), 2020
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Македонски премиери

На 11. МакеДокс беа премиерно прикажани ма­
кедонските документарци ПРОФЕСОРОТ на Јордан 
Дуков, НЕЈЗИНОТО СЕМЕЈСТВО на Елизабета Коне­
ска и СИТЕ ЌЕ УМРЕМЕ на Сашко Потер Мицевски.

Документарниот филм ПРОФЕСОРОТ на Јордан 
Дуков е филмско првенче на продукцијата „Кадар“, 
а втор долгометражен документарен филм на Ду­
ков, по филмот ПЛАНИНСКИ КАВИЈАР (Blueberry 
Hill, 63 мин., 2017, Македонија), што премиерно бе­
ше прикажан на МакеДокс во 2017 година... Филмот 
ПРОФЕСОРОТ е посветен на гевгелиската легенда 
Илија Џаџев и на звуците на неговата хавајска гита­
ра. Илија Џаџев по професија бил професор по гео­
графија, но неговите гевгелиски современици го 
паметат како уметник, како поет со слободна душа 
и како последниот македонски трубадур. На Маке­
Докс филмот беше прикажан во категоријата „Нови 
автори“. Продуцент е Љубиша Арсиќ, филмот го 
снимија Доријан Миловановиќ и Кристијан Кара­
џовски, анимациите се на Крсте Господиновски, а 
монтажата е на Доријан Миловановиќ. Практично, 
духот на Џаџев беше присутен и на премиерата на 
филмот со реставрираната гитара, која беше поста­
вена пред филмското платно.

„Гитарата ќе биде присутна на секоја проекција 
на филмот, бидејќи така го пренесуваме духот на 
Џаџев, чиј живот бил постојано патување и секој 
ден бил нова приказна...“ – истакна авторот Дуков 
пред публиката во Парк МКЦ. Тој објасни дека – от­
кривајќи ја животната приказна и трагајќи по стра­
ниците од недовршениот роман на Џаџев, научил 
дека слободата е најважна од сè и дека тоа што го 
сонуваме, можеби, нема да се оствари, но секогаш 
вреди да сонуваме. Како коментар од публиката, 
филмската критичарка Илинденка Петрушева ис­
такна дека: „...Илија Џаџев е културно наследство на 
Македонија кое многу години е игнорирано, но со 
филмот на Дуков се потсетуваме на овој блескав 
медитерански карактер...“ – со што на авторот му 
заблагодари за филмот.

Филмот СИТЕ ЌЕ УМРЕМЕ е реализиран во про­
дукција на „Хауском“, во копродукција со „ОХО“. На 
Фестивалот беше прикажан во програмата „Кратки 
документарци“. Филмот третира веќе познати теми 
на економска несигурност и индивидуални егзис­
тенцијални дилеми во локален, типичен балкански 
контекст, но преку еден по малку бизарен аспект на 
целокупниот општествен живот – погребалниот 
бизнис. Сашко Потер Мицевски, режисер и сцена­
рист на СИТЕ ЌЕ УМРЕМЕ, е познат на домашните 
познавачи на документарниот филм преку негова­
та авторска работа на документарецот (ВОН)ЗЕМ­

ЈАНИНОТ ЛИ. Идејата за филмот СИТЕ ЌЕ УМРЕМЕ – 
Мицевски ја добил уште во 2014 година, од статија 
во весник за состојбите во погребалниот бизнис во 
Штип. Бидејќи и самиот имал опсесија со смртта и 
животот по смртта, одлучил да ја сними приказната.

Дел од екипата на филмот ПРОФЕСОРОТ

Дел од екипата на филмот СИТЕ ЌЕ УМРЕМЕ

Од премиерата на филмот СИТЕ ЌЕ УМРЕМЕ
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Документарниот филм НЕЈЗИНОТО СЕМЕЈСТВО 
(2010-2019) е снимен по сценарио и во режија на 
Елизабета Конеска, монтажата е на Блаже Дулев, а 
во продукција на Музејот на РСМ. Мерѓузел е тра­
диционална, но силна жена која сака и се обидува 
да се еманципира себеси. Во константна потрага по 
подобар живот, заедно со членовите на своето се­
мејство, таа го менува своето/нивното место на жи­
веење веќе 10 години. Пристапот на Конеска во сни­
мањето на филмот е антрополошки. На почетокот 
ја интересирале обичаите, свадбите, веселбите и 
начинот на живеење на Јуруците во Македонија, со 
намера да направи истражување за потребите на 
Музејот на РСМ. Со главната протагонистка се за­
познале уште во 2002 година во Коџалија, село во 
близина на Радовиш, но снимањето почнало отка­
ко Конеска добила своја камера.

„Кај Мерѓузел ме восхити нејзината интелиген­
ција при првите средби, а сама го снимив филмот 
со мојата камера, со цел да бидам поблиску до лу­
ѓето и средината во која живеат...“ – објасни Коне­
ска по премиерата на филмот.

Награди

Наградите на МакеДокс се доделуваат во пет ка­
тегории: Награда за најдобар филм во главната 
програма „Кромид“, Награда за најдобар филм од 
млад автор „Млад кромид“, Награда за најдобар 
краток филм „Сечкан кромид“, Награда за најдобар 
студентски филм „Кокарче“ и Награда за филм со 
најдобри етички идеи. Доделувањето на наградите 
се одржа онлајн преку платформата „Зум“.

Жирито за наградата „Кромид“, во состав: Орва 
Нирабија, уметнички директор на Меѓународниот 
фестивал на документарен филм во Амстердам (ИД­
ФА), Лари Снајдер, филмски монтажер и дизајнер 
на звук и Ненад Пуховски, филмски режисер, про­
дуцент и директор на ЗагребДокс, одлучи награда­
та да ја добие филмот ЕПИЦЕНТРО на Хуберт Сау­
пер.

Образложение: „Жирито уживаше гледајќи де­
сет исклучителни филмови направени од исклучи­
телни автори и би сакале да му честитаме на тимот 
на МакеДокс затоа што направиле прекрасна про­
грама. Ги изгледавме филмовите кои нè прошетаа 
ширум светот и ни покажаа разноликост во стилот 
и жанрот, еден голем спектар на сето она што може 
да биде документарен филм. Како што се доближу­
вавме до одлуката, бевме импресионирани од не­
колку филмови, но бевме зачудувачки едногласни 
во однос на еден филм, кој го зеде првото место на 
нашите листи...! Победникот е филмот ЕПИЦЕНТРО 
на Хуберт Саупер. Во овој филм, режисерот ни го 
позајмува својот светоглед за да ја видиме Куба и 
да ја искусиме со сета сложеност која се јавува од 
неговата фасцинација со островот и неговите жите­
ли, со реалноста на нивното секојдневjе и со сиот 
симболизам на нивното постоење низ скорешната 
историја. Преку неговото набљудување, пронаоѓа­
ње и анализа, Саупер го има изработено филмот до 
најмал детаљ, создавајќи архитектура од емоции 
со ретка стилистичка кохерентност. Тој успева да 
ни овозможи непосредно доживување на филмот. 
Ова е филм што нè соочува со прашањата од наша­
та скорешна геополитичка историја, за минатото и 
иднината и ни поставува прашања околу претставу­
вањето и погрешното примање и за самото право 
нешто да биде претставено на некаков начин... и нè 
остава да бидеме истовремено маѓепсани и неси­
гурни”, образложи жирито.

Хуберт Саупер се јави онлајн од Париз со маица 
„Утопија“, се заблагодари на жирито и ја посвети 
наградата на своите млади пријатели од Куба, кои 
својот живот го живеат во дистопија.

Дел од екипата на филмот
НЕЈЗИНОТО СЕМЕЈСТВО 2010-2019

Од премиерата на филмот
НЕЈЗИНОТО СЕМЕЈСТВО 2010-2019
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Жирито за наградата „Млад кромид“ во состав: 
Амир Џорџ, филмаџија, куратор и програмски се­
лектор на Меѓународниот филмски фестивал во 
Колумбија, Самир Љума, филмски снимател и дел од 
снимателскиот тандем на филмот МЕДЕНА ЗЕМЈА и 
Беатрис Вангонду, продуцентка, сценаристка и ре­
жисерка на документарни филмови од Кенија, од­
лучи наградата да ја добие филмот ТУНЕЛ на Нино 
Орјокиниџе и Вано Арсенишвили.

Образложение: „За приказната што говори за 
човечката состојба и за луѓето што се соочуваат ди­
ректно со својата смрт, со загубата на можноста да 
остават нешто зад себе. Социо-политичките теми 
на овој филм се актуелни не само за сегашноста, ту­
ку се и еден вид тестамент за идните генерации. 
Филмот длабоко нe допре и навистина ни е чест да 
ја доделиме наградата 'Млад кромид' на филмот 
ТУНЕЛ.“

Жирито додели и „Специјално признание“ на 
филмот ЗБОРУВАЈ ЗА ДА ТЕ ВИДАМ на Марија Стој­
ниќ, затоа што е „храбро, сонично и експериментал­
но патување на еден медиум кој полека изумира во 
светот. Документарец за истрајноста и одржување­
то на надежта...“

Жирито за наградата „Сечкан кромид“ во со­
став: Јармила Утратова од чешкиот Меѓународен 
документарен филмски фестивал во Јихлава, Тамта 
Габричиџе, филмска режисерка од Грузија и Тони 
Бел од Меѓународната документарна асоцијација, 
одлучи наградата да ја добие филмот ФАНТАСТИЧ­
НИТЕ – на Маија Блефилд од Финска.

Образложение: „Поради оригиналноста и креа­
тивната употреба на аудиоинтервјуа во комбинаци­
ја со автентичен визуелен пристап, наградата „Сеч­
кан кромид“ на фестивалот МакеДокс ја доделува­
ме на Маија Блефилд за филмот ФАНТАСТИЧНИТЕ. 
Емотивниот краток документарец се фокусира на 
нечуените гласови и на неоткриените светови на 
севернокорејските бегалци. Жирито, исто така, сме­
та дека разговорите за филм и медиуми во филмот 
претставуваат одговор на сложените емотивни жи­
воти на индивидуите, како и на нивното себедожи­
вување, идентитет, проекции за иднината и концеп­
ти за реалноста...”

Жирито за наградата „Кокарче“ во состав: Срџан 
Кеча, филмски автор и доцент на Катедрата за умет­
ност и историја на уметноста во Стенфорд, Мануел 
Инакер, германско-хрватски режисер кој живее во 
Берлин и добитник на минатогодишната награда 
„Кокарче“ на МакеДокс и Марго Мека од Меѓуна­
родниот фестивал на документарен филм во Фи­
ренца – наградата ја додели на филмот ЌЕ ДОПЛО­
ВИ РЕКС – на Јосип Лукиќ.

Образложение: „Студентското жири на 11. Маке­
Докс ја додели оваа награда на режисерот Јосип 
Лукиќ и неговиот тим поради способноста да рас­
кажат приказна на длабок и само навидум едноста­
вен начин, запознавајќи ги гледачите со секојднев­
јето на протагонистите без осудување, туку со ис­
клучителна емпатија и сочувство. ЌЕ ДОПЛОВИ РЕКС 
е портрет за самохраната мајка-борец, мајка на три 
деца, која 11 месеци во годината работи на брод за 

Видео-вклучување 
на Хубер Саупер
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крстарење во странство, во нелегални услови. 
Филмот успешно ја претставува одлично раскажа­
ната елиптична драматургија и стои како впечат­
лив пример за соцреалистичката традиција на пра­
вење филмови. Секоја слика е избрана внимател­
но, а секоја сцена е засебен фрагмент, а кога сите 
овие елементи ќе се спојат, на автентичен начин се 
доловува современото хрватско општество кое се 
соочува со речиси неизбежна капиталистичка екс­
плоатација и прекаријатни услови за преживување.”

Жирито за Наградата за филм со најдобри етич­
ки идеи во состав: Жанета Трајкоска, директорка на 
Институтот за комуникациски студии во Скопје, Јуко 
Касеки, кореографка и директорка на Танцовата 

компанија „Цокасеки“ и Лука Циут, композитор на 
музика за документарни филмови – наградата ја 
додели на филмот АКАША, МОЈОТ ДОМ на Раду Чор­
нициу.

Образложение: „Причината за конечната одлука 
за оваа награда е способноста на филмот да го уло­
ви и моќно да го претстави едно од суштинските 
прашања на современиот живот: дали државите се 
трудат да ги заштитат луѓето или се трудат да ги ли­
шат од слобода и да ги вкалапат во системот? Во 
модерното општество сме опкружени со правила и 
регулативи кои се создадени за да ни го подобрат 
здравјето и да ни овозможат подобар живот. АКА­
ША, МОЈОТ ДОМ успева да портретира една ситу­

МакеДокс 2020 - од 
електронското 
(виртуелно) 
доделување на 
наградите

Разговори „Под 
(виртуелната) смоква“
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ација во која би се запрашале колку од овие 'добри 
намери' влијаат на туѓите животи и што значи 'до­
бро', на крајот од сето тоа...”

Пред доделувањето на наградите, во рамките 
на серијата разговори под виртуелната „Смоква“, на 
платформата „Зум“, сите 15 члена на годинашните 
жирија имаа можност да разговараат меѓусебно. 
Тие ги изложија своите гледишта за филмовите од 
програмата на 11. МакеДокс, објаснија на кој начин 
ги носеле одлуките за наградите во соодветните се­
лекции, но споделија и свои мислења за состојбата 
во која се наоѓа документарниот филм во време на 
пандемијата со коронавирусот. Некои од нив посо­
чија дека в година тешко дека ќе се вратиме во не­
која „нормалност“, но треба да бидеме среќни ако 
можеби биде малку подобро од оваа година. На си­
те им недостасува физичката форма на одржување 
филмски фестивал.

По доделувањето на наградите, на 26 август, за­
вршија и проекциите на документарните филмови 
во паркот на МКЦ и во летното кино Мирно лето на 
Кинотеката, но 11. МакеДокс продолжи онлајн на 
платформата „Синесквер“, каде што филмовите мо­
жеа да се гледаат до 20 септември, 2020 година. На 
програмата беа филмовите што ги добија награди­
те на 11. МакеДокс, како што се: ЕПИЦЕНТРО, ТУНЕЛ, 
ЗБОРУВАЈ ЗА ДА ТЕ ВИДАМ, ФАНТАСТИЧНИТЕ, ЌЕ 
ДОПЛОВИ РЕКС и АКАША, МОЈОТ ДОМ.

Форум МакеКоПроДокс

Во рамките на 11. МакеДокс се одржа второто 
издание на Форумот МакеКоПроДокс, кое се реа­
лизира со поддршка од програмата Креативна Ев­
ропа – МЕДИА Деск МК, во организација на Маке­
Докс и МКЦ. Реализацијата на Форумот комплетно 
се одвиваше онлајн, а на 24 и 25 август се одржа и 
главната сесија, преку платформата „Зум“.

Главна цел на Форумот беше развој на стра­
тешки план за зголемување на копродукциите на 
документарните филмови помеѓу балканските зе­
мји. Форумот вклучи претставници од 12 регионал­
ни филмски агенции, 3 скандинавски филмски аген­
ции и 10 проекти кои беа во завршна фаза на про­
дукција.

Во претпладневните часови на 24 август беа 
претставени и активностите на Данскиот филмски 
институт, а во презентацијата учествуваа: Ене Рас­
мусен, Хеле Фабер и Емил Хертлинг Перонар. Сле­
дуваше презентација на регионалните филмски 
центри, модерирана од Бригид О’Шеа. Во презен­
тацијата учествуваа: Мирољуб Вучковиќ од Филм­
ски центар на Србија, Кристофер Марчиќ од Хрват­
ски аудиовизуелен центар, Марија Никчевиќ од 

Филмски центар на Црна Гора и Анита Стојчевска 
од Агенцијата за филм на РСМ.

Во следниот блок презентации учествуваа На­
таша Бучар од Словенечкиот филмски центар, која 
најави дека е во план да подготват стратегија да се 
поддржуваат филмови во три секции – играни, до­
кументарни и анимирани филмови како посебни 
сегменти, потоа Лум Читаку од Косовскиот филм­
ски центар, Алкета Баша од Албанскиот центар за 
кинематографија и Јоргос Ангелопулос од Грчкиот 
филмски центар, еден од двата државни фонда за 
поддршка на филмската продукција, а Ангелопулос 
објасни дека вториот фонд е грчката национална 
телевизија. Фокус на модераторката беше анализа­
та на состојбите со продуцирањето и поддршката 
на документарните филмови во регионот.

Во попладневниот дел од Форумот се одржа 
дебата на тема „Иднината на документарниот филм 
во регионот“. Модератори на дебатата беа: Бригид 
О’Шеа (Европско здружение за документаристика 
и директорка на ДОК индустри – ДОК Лајпциг) и Хе­
ле Хансен (Комисија за филмска документаристика 
при Норвешкиот филмски институт).

Со учество на 30-ина автори, продуценти и прет­
ставници на фондови за поддршка на дебатата се 
разви исклучително плодна дискусија. Можеа да се 
слушнат размислувањата на документаристи од 
сите држави во регионот. Меѓу учесниците беа: На­
таша Бучар од Словенија, Хеле Хансен од Норвеш­
ка, Алкета Баша од Албанија, Мартичка Божилова, 
продуцент од Бугарија, Марко Качански и Вук Пе­
ровиќ од Андерхил филм фестивал, Анамарија Ан­
точи од Романија, Сабина Џогиќ, Милош Ивановиќ 
од Док-Србија, Кристина Јордаче, Дарко Синко, 
Ерол Билибани, Хасан Демирташ, Атина Калкопулу 
од Грција, Атанас Георгиев, продуцент и монтажер 
од Македонија, Анита Стојчевска од Агенција за 
филм на РСМ, Петра Селишкар од „Петра Пан филм 
продукција“, како и Сара Ферро и Дарко Набаков 
од МакеДокс.

Меѓу темите што беа отворени на дебатата бе­
ше третманот на документарниот филм, поддршка­
та за развој и снимање на проектите, како и начи­
нот на учество на конкурсите. Претставниците на 
балканските и на скандинавските фондови беа из­
ненадени дека единствено Агенцијата за филм на 
РСМ наплаќа за апликација на конкурсот и не ги от­
крива имињата на членовите на комисијата што од­
лучуваат за проектите ниту пред ниту по конкур­
сот. Хеле Хансен потенцираше дека фондовите по­
стојат за да се поддржат проектите и дека за тоа е 
потребен валиден систем во сите држави од бал­
канскиот регион, кој ќе биде транспарентен и одго­
ворен кон средствата што се наменети за филмска­
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та продукција. Мартичка Божилова ја потенцираше 
разликата меѓу скандинавските земји, каде што 
има организиран систем на поддршка на филмски­
те проекти и на Балканот, каде што има многу поли­
тички влијанија и корупција во фондовите. Таа по­
тенцираше дека има „грешки во системот“ и често 
се бараат нелогични работи на конкурсите за под­
дршка. Во земјите во регионот нема посебен фонд 
само за документарни филмови, а во некои држави 
не се дава поддршка за малцински проекти, со што 
се оневозможува правење копродукции на регио­
нално ниво. Марко Качански на крајот од дебатата 
даде иницијатива да се поттикне вмрежување пре­
ку електронските платформи, бидејќи тоа е поевти­
но од патувањата, кои некаде не се можни поради 
пандемијата на коронавирусот, а ќе се овозможи 
почеста комуникација помеѓу авторите и проду­
центите од регионот. На 25 август се одржа затво­
рена сесија на Форумот МакеКоПроДокс помеѓу 
претставници на фондовите и авторите на селекти­
раните проекти за поддршка.

Дебата

На Фестивалот имаше и две дебати – за сексу­
ална злоупотреба на 23 август, базирана на чешки­
от филм ФАТЕНИ ВО МРЕЖА од Вит Клушак и Бар­
бора Чалупова, како и дебата за детската програма 
на документарни филмови на 26 август. На втората 
дебата беше презентирана и мрежата ФестДоксНет­
ворк составена од фестивалите ДОК.фест-Минхен 
(Минхен, Германија), ДоксБарселона (Шпанија), Ма­
кеДокс (Скопје, Северна Македонија) и ФИПАДОК 
(Биариц, Франција).

Проекцијата на документарниот филм ФАТЕНИ 
ВО МРЕЖА (Чешка, Словачка, 2020, 100 мин.) на Вит 
Клусак и Барбора Чалупова беше предлошка за де­

батата „Расплеткување на мрежата – наспроти сек­
суалното вознемирување и насилство во интернет-
просторот“, која се одржа во паркот на МКЦ на 23 
август, а беше пренесувана онлајн преку фејсбук-
страницата на МакеДокс.

Филмот одблиску и брутално нè соочува со на­
силството и злоупотребата кои им се закануваат на 
малолетничките во интернет-просторот. Говорнич­
ки на дебатата беа Бојана Даневска, средношколка 
и едукаторка во ХЕРА Млади, Калиа Димитрова, по­
тоа главната уредничка на „Медуза“ – Ана Попризо­
ва, психотерапевтка и училишен психолог и Мери 
Цветковска, програмска координаторка на проект 
за сеопфатно сексуално образование и млади. Мо­
дераторката Кристина Леловац, актерка и коосно­
вачка на фестивалот Прво, па женско, во најавата 
нагласи дека дебатата има за цел да го деконструи­
ра онлајн-предаторството во нашиот локален кон­
текст, но и да потсети дека воведувањето на сеоп­
фатното сексуално образование е клучно во спра­
вувањето со секое родово-базирано насилство. Са­
миот филм е направен како вид социјално истра­
жување на тематиката за сексуалното вознемиру­
вање и онлајн-предаторството.

Едукаторката во ХЕРА Млади, Бојана Даневска, 
на дебатата искажа лични искуства со сексуално 
вознемирување преку интернет, односно добива­
ње пораки во инбокс од постари мажи или објаву­
вање нејзини фотографии од страна на непознати 
профили на Фејсбук. Таквите пораки биле мотива­
ција да се ангажира во спречување на таквите прак­
тики преку својата работа во ХЕРА Млади. Таа објас­
ни дека најчесто се работи со жртвата, но не и со 
предаторот, кој на некој начин останува недопрен 
и неказнет за своите дејанија. Калиа Димитрова од 
„Медуза“, низ примерите на случајот со групата „Јав­
на соба“ на интернет и со малтретирањето на девој­
ка од Штип, посочи дека верува оти станува збор за 
децениска борба, која сè уште е на почеток, бидејќи 
досега нема резултати. „Има две перспективи, ед­
ната е за безбедноста на интернет-просторот, но 
некако се запоставуваше втората перспектива, од­
носно фактот дека станува збор за родово-базира­
но насилство. Групата ’Јавна соба’ сега е затворена, 
но нема казна за прекршителите и прашање на вре­
ме е кога ќе биде отворена некоја друга таква гру­
па. Мислам дека во нашето општество треба отво­
рено да се зборува за сексуалноста, а не да се сме­
та за табу-тема...“ – рече Димитрова.

Училишниот психолог и психотерапевт, Ана По­
призова, објасни дека насилството само по себе се 
прелева во концентрични кругови, а не смееме да 
заборавиме дека тргнува од собата на една тинеј­

МакеДокс 2020 - од дебатата
за сексуално образование
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џерка и преку интернет-просторот стигнува до пре­
даторите, кои ја злоупотребуваат потребата за из­
разување на сопствената сексуалност. „Ако се поч­
не некаква комуникација, тогаш се отвора спирала­
та на насилник и жртва. Колку што се помлади жртви­
те, толку помалку општеството може да даде под­
дршка. Традиционалниот модел на прикривање е 
исклучително присутен кај нас. Затоа мора да рабо­
тиме на темата и да зборуваме за тоа. Во ваквите слу­
чаи посебна категорија се родителите, кои прво 
треба да го прифатат постоењето на интернетот, а 
потоа да размислуваат во правец на отворање на 
темите за сексуалноста, а не на забрана на корис­
тење интернет и казнување на сопствените деца...“ 
– истакна Попризова.

Мери Цветковска, како програмска координа­
торка на проект за сеопфатно сексуално образова­
ние на млади, истакна дека подготвиле истражува­
ње кое покажало дека и родителите и наставниците 
и младите потврдуваат дека сексуалното образова­
ние е неопходно во училишните програми. „...Веќе 
се изработени прирачник и пилот-програма која ќе 
биде спроведувана во четири училишта во девет­
тото одделение. Ситуацијата на теренот покажува 
дека во овој момент ниту наставниците ниту роди­
телите се подготвени за имплементирање на наста­
вата за сеопфатно сексуално образование (ССО) во 
училиштата и затоа е потребно да се подготви си­
стемско решение. Друг проблем што се појавува е 
социјалната нееднаквост, така што младите од раз­
лични социјални и етнички групи на различен на­
чин го чувствуваат проблемот...“ – потенцира Цвет­
ковска.

***

Сите проекции и настани на Фестивалот 
се одржаа на отворен простор – во соглас­
ност со протоколите за заштита од корона­
вирусот ковид-19: задолжително носење за­
штитна маска за време на целиот настан; 
мерење температура при влезот во фести­
валските простории; одржување на растоја­
ние од 1,5-2,0 метри; дезинфекција на раце­
те пред и по одржувањето на проекциите и 
сл.

***
Фестивалот Македокс беше поддржан од про­

грамата МЕДИА на Креативна Европа, Град Скопје, 
Институтот „Јунус Емре“, Амбасадата на Кралството 
Холандија и Амбасадата на Република Чешка во 
Софија. Пријатели на Фестивалот МакеДокс се и 
Музејот на РСМ и Археолошкиот музеј. Коорганиза­
тори на 11. МакеДокс беа МКЦ и Кинотеката. Пар­
тнери на МакеДокс се: „Петра Пан филм продукција“ 
и „Кино култура“.

Медиумски покровители на МакеДокс за 2020 
беа: Првиот програмски сервис на МТВ, Слободен 
печат, Нова Македонија, Плус инфо, СДК.мк, МКД.
мк, Офф.нет, Окно, Е-магазин, Плагиј.ат, Его, Радио 
МОФ, Радио Џез ФМ, Музичко радио Канал 103, Ра­
дио Антена 5, Радио Бубамара, Лајф радио, Гледај.
мк, Лице в лице, Види вака и ПопАп.

***

Патувачкото кино на 11. МакеДокс – 2020

Патувачкото кино на 11. МакеДокс се одвиваше во Скопскиот регион. Патешествието 
на магаренцето натоварено со документарни и анимирани филмови се одржа од 8 до 12 
октомври 2020, притоа посетувајќи ги населените места: Драчево, Радишани (ОУ „Ацо Шо­
пов“), Волково (СРЦ „Бранители“), Горна Матка и Булачани (ОУ „Наум Охридски“). Екипата 
на МакеДокс беше пријатно изненадена од интересот, љубопитноста и гостопримливоста 
на жителите, но и од нивното учество во дополнителните активности на Патувачкото ки­
но, што придонесе за успешна мисија исполнета со магија под ѕвезденото небо. Програма­
та за млади содржеше анимирани филмови, додека за повозрасната публика беа прика­
жани долгометражни документарни филмови од програмата на МакеДокс. На проекцијата 
во Горна Матка беше прикажан и победничкиот филм на Фестивалот на планински филм 
Ехо: ЕВЕРЕСТ – ПОТЕШКИОТ ПАТ.
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Паралелно со проекциите во Радишани, се одржа сесија со новата генерација Докуни­
кулци на МакеДокс, а беше изведена и еко-акција за чистење на игралиштето, каде што се 
одржа проекцијата. Во Горна Матка се одржа креативна работилница за деца и работил­
ница за јога. Во Булачани имаше работилница на која децата учеа како да жонглираат, а 
проекцијата се одржа во услови на дожд, но тоа не беше проблем посетителите да пре­
трчаат до своите домови да си земат чадори, за да можат да го догледаат филмот до крај.

Оваа година – Патувачкото кино на МакеДокс беше поддржано од Град Скопје.

Патувачкото кино на МакеДокс 2020 - во Булачани

Патувачкото кино на
МакеДокс 2020 - во Драчево

Патувачкото кино на 
МакеДокс 2020 - во Радишани
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***
Патувачкото кино на МакеДокс се одржа со почитување на протоколите за одржу

вање културни настани на отворен простор.

Патувачкото кино на МакеДокс 2020 - во Волково

Патувачкото кино на МакеДокс 2020 - во Горна Матка
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Тони ДИМКОВ

ФИЛМОВИ СЕ ГЛЕДАА 
НИЗ ЦЕЛО СКОПЈЕ

- за 19. издание на Фестивалот
на европски филм СИНЕДЕЈС, 2020 - 
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Фестивалот на европски филм СИНЕДЕЈС со мо­
то „Филм на секое платно“ од 18 до 24 септември 
2020 година на најубав начин успеа да ги реоткрие 
кинопросторите низ Скопје, а филмови се гледаа 
во Градскиот парк, паркот кај Ибни Пајко, паркот кај 
МКЦ, на покривот на ГТЦ, на терасата во Домот за 
култура „Кочо Рацин“, додека „поп-ап“-кино беше 
поставено и во паркот кај Кисела Вода и пред неко­
гашните градски кина „Влае“, „Маџари“ и „Напре­
док“.

Програмската координаторка на СИНЕДЕЈС, Мар­
гарита Арсова, пред почетокот на фестивалот ис­
такна дека „тимот на МКЦ насобра искуство од орга­
низирање на многу настани под отворено небо. И 
во период кога големите фестивали ги откажаа 
своите физички изданија и преминаа онлајн, сепак, 
решивме да истуркаме опиплив фестивал, за да ја 
продолжиме убавата практика. На публиката ѝ не­
достасува присутност на вакви случувања, а нам ни 
недостасува таа...“

Филип Николовски, директорот на програма на 
Младинскиот културен центар (МКЦ), пак, од своја 
страна, изјави: „несреќно наметнатите околности, 
предизвикани од пандемијата со коронавирусот, 
ни донесоа по малку среќна можност, да го извади­

ме големото платно под отворено небо. Во ова вре­
ме на неизвесност и несигурност, да се обидеме да 
понудиме чувство на сигурност, благосостојба и 
уживање во филмската уметност на секој посети­
тел, строго почитувајќи ги мерките од протоколот 
за одвивање на културни настани од ваков тип...“

Веќе станува очигледно дека за тимот од Мла­
динскиот културен центар, колку што се потешки 
условите за организација на фестивалот, толку по­

Синедејс во Кисела Вода

Синедејс во парк МКЦ

Филмови се гледаа низ цело Скопје, Кинопис 57/58(31), 2020
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веќе ентузијазам вложуваат и имаат нови креатив­
ни идеи за реализација, а резултат на нивниот енту­
зијазам беше и одличната реализација на 19. изда­
ние на Фестивалот на европски филм СИНЕДЕЈС во 
Скопје. Проекциите се одвиваа на девет локации 
на отворено, речиси низ цело Скопје, со програма 
во која беа вклучени проекциите на околу 40 филма.

Фестивалот беше отворен со светската преми­
ера на македонскиот филм СТЕЛА во режија на Сто­
јан Вуичиќ. Станува збор за првиот македонски се­
меен детски филм во продукција на „Дрим факто­
ри“. Приказната за шарпланинката Стела, младиот 
Никола и неговиот дедо е приказна за вистинските 
семејни вредности. Продуцентот Огнен Антов по­
тенцира дека „филмот е првата домашна еко или 
зелена продукција. Бевме водени од најновите 
светски еколошки стандарди, да го намалиме про­
изводството на отпад на минимум, да ја намалиме 
емисијата на штетни гасови, да го рециклираме от­
падот и сл. Инаку, снимањето на филмот се oдвива­
ше во Скопје, а потоа продолжи во живописниот Га­
личник и на падините на планината Бистра, а завр­
ши во Штудгарт, Германија“. Премиерата на филмот 
се одржа на големото филмско платно поставено 
во Градскиот парк во Скопје.

Синедејс кај Ибни Пајко

Плакат од филмот СТЕЛА

Филмови се гледаа низ цело Скопје, Кинопис 57/58(31), 2020
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Фестивалот СИНЕДЕЈС беше затворен со свет­
ската премиера на македонскиот филм ХОМО на 
режисерот Игор Иванов, под отворено небо на по­
кривот на ГТЦ и со концерт на Здружението на џез-
музичари и гудачки оркестар во паркот кај МКЦ, на 
24 септември. Деветтата локација, покривот на ГТЦ, 
ексклузивно беше искористена за премиерата на 

филмот ХОМО. Пред премиерата на филмот беше 
најавена и кандидатурата на Град Скопје за европ­
ска престолнина на културата за 2028 година – и 
беше побарана поддршка од претседателот Пенда­
ровски за уредување на покривот на ГТЦ како нова 
културна локација. Градоначалникот на Скопје, Ши­
легов, потенцираше дека коронавирусот сите нè 

Сцена од филмот СТЕЛА

Од премиерата на филмот ХОМО
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натера да излеземе од киносалите и да гледаме фил­
мови на отворено, а Фестивалот СИНЕДЕЈС тоа го 
направи на најубав начин, со реоткривање на ки­
нопросторите низ градот. Организаторите објавија 
дека на филмските проекции имало околу пет илја­
ди посетители.

Фантастично дополнување на муабетите за ло­
кациите низ Скопје беше филмот ХОМО на Игор Ива­
нов, чиј главен продуцент е „Скопје филм студио“. 
Станува збор за современ и урбан филм, целосно 
снимен на локации и улици низ Скопје. Преплетени­
те приказни што ни ги доловуваат главните ликови 
се однесуваат на обични луѓе што ги носат прангите 
на економската зависност, но и пороците на совре­
меното општество, а во филмот насловени како чо­
век што работи, што обожава, што игра, што се смее, 
што заработува и човек што љуби. Жанровски фил­
мот е драма со моменти на црна комедија, а сите при­
казни се поврзани со љубов.

На фестивалот се одржа и скопската премиера 
на филмот ТМ на Ивица Димитриевиќ, кој е един­
ствен долгометражен филм во македонската кине­
матографија снимен со буџет од нула денари, доде­
ка во селекцијата „МК во ЕУ“, во која се прикажуваат 
филмови со малцинско македонско учество како ко­
продукција, беа прикажани филмовите 18% СИВО 

на Виктор Чучков во продукција на „Сектор филм“, 
како и филмот МОЕТО ЕЗЕРО на Ѓерѓ Џувани, во 
продукција на „Фокус покус“. Во соработка со ФДУ 
беа прикажани студентски и дипломски филмови 
на режисерите од поновата генерација, како Вар­
дан Тозија, Тамара Котевска, Даријан Пејовски и 
Атанас Георгиев.

Програмата на 19. СИНЕДЕЈС беше селектирана 
од Бернд Будер и со оглед на ковид-кризата, про­
грамата беше намалена, а следствено и фестивал­
ските денови. Во програмата беа најновите оства­
рувања на режисерите Франсоа Озон, Кристи Пују, 
Томас Винтенберг, Срѓан Голубовиќ итн., а понуди и 
повеќе македонски филмови и копродукции кои 
„гравитираат“ во неколку нови и веќе познати про­
грамски целини на фестивалот: „Официјална се­
лекција“, „Гала-програма“, „Музички документарци“, 
„МК во ЕУ“, „МК-премиери“, „ЈИЕ-програма“, „ФДУ-
ретро“, „Детска програма“, „Музичка селекција од 
концерти во специјалната програма на Фестива­
лот синЕмјузик“ и други.

За наградите на 19. СИНЕДЕЈС одлучуваше ко­
мисијата во состав: Лабина Митевска – актерка и 
продуцентка, Благој Веселинов – актер и Кнут Ел­
стерман – режисер и ги додели следниве награди: 
во „Официјалната селекција“ – наградата „Златна 

Синедејс 2020 - „Немо кино“ кај Кочо Рацин

Филмови се гледаа низ цело Скопје, Кинопис 57/58(31), 2020
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ѕвезда за најдобар филм“ ја доби оствару­
вањето ГАГАРИН во режија на Фани Лијатар 
и Жереми Трули; во „ЈИЕ-програмата“, на­
градата „Златно сонце за најдобар филм“ ја 
доби филмот ОАЗА во режија на Иван Икиќ, 
а „Специјално признание“ (во истата про­
грама) доби филмот МАТЕР во режија на 
Јуре Павловиќ.

Во образложението за филмот ГАГАРИН 
во режија на Фани Лијатар и Жереми Тру­
ли, комисијата истакна: „Жирито за многу 
кусо време се согласи дека ова беше нај­
добриот филм. Нè восхитија неговата визу­
елна убавина и хуманост. Инспирирани од 
вистинит настан – рушењето на огромен 
станбен комплекс – режисерите создале 
модерна бајка за тоа што значи домот де­
нес, што прави да го чувствуваме како дом 
– луѓе од најразлични културни потекла се 
обединуваат како во село, соединети во 
болката од загубата на овој дом. Со изво­
нредни, автентични млади актери, совр­
шен во третманот со бои и текстури, ориги­
нален и стручен во играта со мотиви, овој 
филм е налик на поетска утопија, ремек-де­
ло што ни изнуди насмевки и солзи – и нè 
направи многу среќни...“

Наградата „Златно сонце за најдобар 
филм“ во „ЈИЕ-програмата“ ја доби филмот 
ОАЗА во режија на Иван Икиќ – со следно­
во образложение: „Храбар и ризичен про­
ект: режисерот Иван Икиќ работејќи со фан­
тастични актери со попречености успеал да 
создаде трогателна љубовна приказна, кон­

Плакат од филмот ХОМО

Сцена од филмот ХОМО

Филмови се гледаа низ цело Скопје, Кинопис 57/58(31), 2020
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фликт на љубовен триаголник во институција за ли­
ца со интелектуална попреченост, раскажана во 
три поглавја. Секое поглавје е посветено на еден од 
трите главни лика, кои имаат високо достоинство и 
многу комплексни карактери. Многу ни се допадна 
начинот на кој Икиќ работи во нормален ракурс со 
своите актери, никогаш не е во ѕиркачка перспекти­
ва и оваа трогателна приказна ја раскажува однат­
ре, а не како љубопитен набљудувач. Икиќ е одли­
чен раскажувач, но неговиот филм е многу повеќе 
од тоа: без никакво претерување или едноставни 
обвинувања, снимен речиси во документарен стил, 
овој филм се залага за правото на самоопреде­
лување и љубов на лицата со попреченост...“

„Специјалното признание“ за филмот МАТЕР во 
режија на Јуре Павловиќ во „ЈИЕ-програмата“ е до­
делено со следново образложение: „Многу едно­
ставна, архаична приказна, конфронтација на една 
сурова мајка на посмртна постела со нејзината ќер­
ка Јасна, хрватски иселеник во Германија, извон­
редно одиграна од фантастичната Дарија Лоренци. 
Нè воодушеви детално разработениот и природен 
начин на кој режисерот Јуре Павловиќ го создава 
напнатиот однос помеѓу двете жени, истражувајќи 
го секое делче од ранетата душа на Јасна, врвното, 

длабоко проникнување во влијанијата што го гра­
дат нашиот карактер, со многу наративни детали – 
Јасна е многу послична на мајка си одошто мисли...“

На фестивалот се одржаа и три концерти со фо­
кус на домашната филмска продукција, на кои наста­
пија групата Љубојна која изведе нумери искори­
стени во филмот СТЕЛА; потоа се одржа и концерт 
на младиот инструментален бенд Зулу 3.4 од Скопје; 
додека на затворањето на фестивалот, настапи гру­
пата ЗЏМ Колектив, придружуван со гудачки орке­
стар.

***
Фестивалот беше поддржан од Министерство­

то за култура, Агенцијата за филм и Град Скопје.

Синедејс 2020 (постер)

Филмови се гледаа низ цело Скопје, Кинопис 57/58(31), 2020
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РЕЖИМОТ НА ПОГЛЕДОТ И 
НАСИЛСТВОТО НА СЛИКА
- мал попис на поновиот 
македонски филм – 1990-2010 -

Првиот фестивал на македонскиот филм во ноември, 2008 година 
во Њујорк се рекламираше преку слоганот „Small Country – Big Cine­
ma. Come Discover the Soul of a Nation“ („Мала земја – големо кино. 
Дојдете и откријте ја душата на нацијата“).1 Македонија, која е независ­
на од 1991 г., нема само утврдени граници, туку и душа, што му ја от­
крива на посетителот преку киното. Дури и без да се покрене спеку­
лативното прашање за особеностите на душата на македонската на­
ција, оспорувана од своите соседи, може однапред да се каже дека 
позициите на новиот македонски филм пренесуваат наративи за гра­
дење на нацијата, бидејќи тој, покрај проблемите со историско-по­
литичките пресврти, директно и индиректно го прикажува и она што 
денес сè уште изгледа дека е јаболко на раздорот на политичката сце­
на на Балканот: независноста на историјата, јазикот и православната 
црква, како и самото име на македонската нација.2

Филмската продукција на Македонија, на еден од најслабите еко­
номски чинители меѓу земјите на социјалистичка Југославија, најпрво 
и претежно се засноваше врз поддршката од соседите и од Западна 
Европа;3 дури во 2008 г. е основан Филмскиот фонд на Македонија, во­
споставен од страна на Македонската влада, за финансирање на до­
машната филмска индустрија. На националните и меѓународни фести­
вали на македонскиот филм4 не се прикажуваат само нови филмови, 
туку и филмови произлезени од традицијата и континуитетот – одно­
сно филмови од македонската филмска историја, која започнала во 
1905 г. – со записите на Браќата Манаки, а по нив е именуван и Фести­
валот на филмската камера „Браќа Манаки“ во Битола, кој денес прет­
ставува Интернационален фестивал на филмската камера.5 Класици­
те на македонската продуцентска куќа основана во 1947 г. – Вардар 
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филм – повторно уживаат популарност, како на при­
мер, СОЛУНСКИТЕ АТЕНТАТОРИ на Живорад Митро­
виќ (1961), кој нè потсетува на студентите патриоти 
кои ја дале својата саможртва во април, 1903 г. за да 
го насочат вниманието на светската јавност кон 
движењето за слобода во Македонија и Тракија, ка­
ко и кон масакрите на османлиските властодршци 
врз тамошното население6 и ЦРНО СЕМЕ на Кирил 
Ценевски (1971), кој го отсликува бруталниот трет­
ман на партизаните, меѓу нив многумина од Егејска 
Македонија, кои во текот на Граѓанската војна во 
Грција биле затворани во концентрациони логори 
за комунисти.  Новиот македонски филм се надовр­
зува и на оваа југословенска традиција. Неретко 
основните констелации како револуција и пониш­
тување на границите, односно затворање и грани­
ци го утврдуваат сценариото.

Подоцна, од деби-филмот на Милчо Манчевски 
ПРЕД ДОЖДОТ (1994), кој во Венеција го освои 
„Златниот лав“ и кој беше номиниран за „Оскар“, ма­
кедонскиот филм важи како тајно филмско укажу­
вање на актуелната регионална и/или национална 

ситуација – независно од тоа што токму кај овој филм 
се работи за чиста копродукција7 – а и режисерот 
живее во Њујорк. Ако ПРЕД ДОЖДОТ беше перци­
пиран како укажување/документирање на актуел­
ните случувања, а не како што е намерата: како пре­
дупредување од избувнување на етнички конфлик­
ти кои се закануваат, тогаш вториот игран филм на 
Манчевски, ПРАШИНА (2001), кој го отвори Биенале­
то во Венеција, беше протолкуван од критичарите 
како еден вид „расистички“ коментар за актуелни­
от македонско-албански конфликт врз основа на ос­
манлиската окупациска историја.8 Таквата региона­
лизација и политизација не ги задоволуваат потре­
бите нити функцијата на филмската уметност. Сето 
она што ризикува да стане израз на патриотски патос 
не е соодветно за софистицираната кинематографи­
ја, освен ако не стане пример на суптилна филмско-
естетска трансформација.

Процесите на естетизација, низ кои поминуваат 
просторот и телото, сликата и текстот во филмот, ги 
надополнуваат актуелните општествени дискурси, 
кои, метафорички кажано, најпрво се опфатени од 
објективот со широк агол на камерата, а на екранот 
се проектирани со специфична филмска обработка 
од камерата. Оттука, вниманието на филмската ана­
лиза се насочува и кон структурните услови – кон 

ПРЕД ДОЖДОТ (Милчо Манчевски, 1994)

ПРАШИНА (Милчо Манчевски, 2001)

Режимот на погледот и насилството на слика, Кинопис 57/58(31), 2020
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технички посредуваната форма на гледањето, од­
носно на погледот низ камерата и историско-култур­
ните аспекти, т.е. кон продукцијата на општествено 
релевантни слики, кои најчесто го претставуваат 
преовладувачкиот хегемонистичко-социјален по­
редок. Односот на естетиката и политиката е забе­
лежлив преку овие структурирани категории на 
режимот на погледот9 и преку насилството на 
слика10, т.е. преку социокултурните и идеолошките 
импликации на „погледот“, како и преку амбивалент­
ната врска на сликите на насилство и насилството 
на сликите. Во мојот попис на доминантни, а исто­
времено и хетерогени филмски сижеа поставувам 
прашање за редоследот на сликите и естетските ас­
пекти, врз кои се засноваат сценаријата на Македо­
нија, односно на Балканот и прикажувањата на на­
силство во и по војните.11

Еротиката на Балканот 

Одредена прошетка низ македонската филмо­
графија од 1991 г. па наваму, открива епизоди од 
минатото и сегашноста или поглед кон иднината, 
тесно распоредени слики на мир и насилство на­
спрема импресивните кулиси на македонските пре­
дели и на симболите на православната и исламска­
та култура. Патриотската љубов кон татковината е 
поврзана со свеста дека манастирите и гробовите 
на мачениците опколени со планини ја направија 
Македонија лулка на христијанството во Европа. Но, 
постојат и слоевити слики, во кои се моќни трагите 
на уништувањето, како последица на вековните 
пресврти и војни во овој предел. Притоа ова не се 
продукции кои ја прикажуваат само апсурдноста 
на историските и актуелните случувања. Наместо 
тоа, може да се видат сложени проекции на нацио­
нално-митолошки и транснационални простори, 
како и нивни периферии и граници, кои преку филм­
скиот јазик се подигнати на едно симболично ниво 
и врамени од соодветната филмска музика на бал­
канската провениенција, тие се емоционализирани. 

Филмските топографии ја визуализираат, во 
разговор со Александар Ќосев, „Митоеротиката на 
просторот“ – еден од најсуштинските тополошки 
поредоци на „либидната економија“ на Европа.12 
Според бугарските културни теоретичари, Европа 
се дели во „ерогени“ зони, кои во согласност со со­
одветните превладувачки модели на вредности се 
цел на геополитичката желба и ги структурираат 
идентитетите на групата.13 Со „Балкан“14 на европ­
ската мапа е обележан регионот на несомнено нај­
примитивно-скандалозните страсти (војна и секс, 
насилство и измамништво, јадење и пиење итн.). 
Таму, исто така, е и седиштето на потсвесното.15 Ова 

мапирање очигледно не се заснова само врз нар­
цистичко-егзибиционистички однос: со информа­
тивните филтри на масовните медиуми, преку кои 
првично се обликува територијата минирана со 
„балканизам“, воајерите се откажуваат, а Балканот, 
набљудуван од нив, се разоткрива преку „гнездење 
на ориентализмите“,16 при што предметот на нивна­
та желба – Европа – се појавува во меѓусебните сте­
реотипизирања на соседните и коегзистирачките 
етнички групи. А особено балканскиот филм „изгле­
да дека ги повторува моделите кои се толку очиглед­
ни денес во политиката и социјалната наука“17 и со 
тоа го активира експлозивот кој е својствен за овие 
амбиваленции, за да ги земе предвид топографски­
те грешки.

Многу митоеротски проекции имаат јасен етно­
графски карактер. На пример, ЏИПСИ МЕЏИК (1997) 
на Столе Попов дава слика од Балканот, која одлуч­
но е обликувана од мотивот на Циганите – еден 
квазивонтериторијален феномен со висока забав­
на вредност.18 И во Македонија циганската населба е 
живописно место на несекојдневни настани и начини 
на размислување, на (измамнички) живот во сиро­
маштија, проследен со алкохол и насилство, а сепак 
истовремено и со поголема внатрешна слобода.19 
Случајното запознавање со хиндуистичкиот д-р Ри­
џу, член на трупата за превентивни интервенции на 
Обединетите нации во Македонија, му дава на Ро­
мот Таип бизнис-идеја: тој му допушта на Риџу да ги 
потпише посмртниците за неговата баба, мајка и 
синови. За „починатите“, кои отсега треба да живеат 
скриени во семејната колиба, тој добива пари од 
социјалната служба, кои му требаат за да си ја ис­
полни желбата: да замине во Индија, во прататко­
вината на сите Роми. Оваа мала измама, едно иску­
шение на цивилизацијата, кое стереотипно се при­
пишува на маргинализираната егзистенција, започ­
нува со низа несреќи чија кулминација е смртта на 
Таип. Неговото мртво тело е собрано од товарен 
воз и одвлечкано подалеку од циганската населба 
– трагикомедијата на номадскиот живот завршува 
со ова последно симболично патување.

Манчевски импресивно се осврнува кон меѓу­
етничките тензии во Македонија,20 кои се прикажа­
ни во спектар модели на инклузија и ексклузија,21 
во трите филмски епизоди (Зборови, Лица, Слики) 
од ПРЕД ДОЖДОТ.22 Врз основа на судбината на во­
ениот фотограф Александар Кирков, кој по 18 годи­
ни во Лондон се враќа во своето родно село во Ма­
кедонија, филмот покажува дека при преструкту­
рирање на идентитетите и демаркациите помеѓу 
ривализираните заедници („ние“ наспрема „тие“), 
внатрешната перспектива не треба да се усогласу­
ва со надворешната. Тој открива раздор помеѓу ет­
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ничките групи, кој токму него, аутсајдерот кој при­
паѓа овде, ќе го доведе до пропаст, бидејќи тој раз­
мислува да заземе неутрална позиција, како и да се 
држи до запаметеното заедништво и граѓанско-
правните принципи, кои функционирале во Маке­
донија пред неговото заминување. 

Последната од трите филмски епизоди, враќа­
њето на Александар кон корените, нè води во рај­
ски предел и во распаднатата семејна куќа. Роман­
тичните слики се прекинуваат веднаш при негово­
то пристигнување, бидејќи тој најпрво е пречекан 
како туѓинец, поточно: со оружје в рака. Подоцна 
тој ќе заземе позиција во еден конфликт помеѓу 
клановите на соседните етнички групи во неговото 
село и ќе биде застрелан од сопствениот братучед. 
Александар станува жртва на компулсивниот гру­
пен идентитет, кому му застанува на патот кога го 
ослободува албанското девојче Замира, ќерката на 
неговата младешка љубов, Хана Халили. Замира е 
обвинета за убиство на еден овчар и е заробена од 
словенската толпа. По нејзиното ослободување, таа 
наоѓа прибежиште во еден православен манастир. 
Младиот монах Кирил, внукот на Александар, не ја 
разоткрива туку заедно со неа го напушта манасти­
рот, за да ја одведе на безбедно. На еден парадок­
сален начин, и Замира станува жртва на своето се­
мејство: укорена од својот дедо за нејзиното оста­
нување надвор доцна во ноќта, застрелана е од сво­
јот сопствен брат, откако ќе му признае за својот 
македонско-христијански придружник.

Во оваа перспектива се манифестира етничко 
насилство во механизмите на исклучување во рам­
ки на поединечните групи; (повеќе) не се дозволе­
ни премини или каквa билa положба „помеѓу“, што 
на крај ја нагласува апсурдноста на општествената 
промена.23 Афективните врски, кои опстојуваат или 
се развиваат и надвор од етничките граници, во 
филмот се прилично еротски набиени и спротивно 
на симболичното убиство на сестрата, ги следат 
принципите на забрана и престап.

Во поглед на атмосферата, овие констелации се 
поддржани со далекoсежни сеопфатни движења 
на камерата и крупни кадри, кои буквално ги ске­
нираат снимените објекти. Самиот поглед ставен 
во слика ѝ дава контури на психофизичката семан­
тика на балканскиот простор. Со други зборови: 
окото на камерата талка по ерогените морфологии 
на пределот (ридови, клисури, итн.), за потоа да па­
узира пред цивилизациските граници (завеси, пре­
вези и сл.).24 Преку овој процес се пренесувани, en 
passant, концептите на идентитетот и разликата во 
парадигматските секвенци на слики. Како пример 
за тоа може да послужи една сцена, која ја опфаќа 
новата констелација на пријател-непријател преку 

каталог на погледи, а тоа е посетата на Александар 
на својата младешка љубов Хана: неговиот „шпа­
лир“ низ затскриените погледи при влезот во ал­
банскиот дел од селото; потценувачките погледи на 
самоименуваните граничари, кои најнакрај го пуш­
таат да ја премине замислената граница; контроли­
рачкиот, нефиксиран поглед на главата на семеј­
ството; погледот на поранешната школска другар­
ка насочен кон подот, чии синови провокативно 
гледаат кон незнајникот како кон натрапник („овој 
не е од нашите“); фотографските погледи на Алек­
сандар кои бараат, апсорбираат и откриваат, кој по 
напуштањето на куќата го чувствува погледот на од 
него сè уште посакуваното, преку традиционални­
от прозорец со решетки. Исто така, при една подоц­
нежна средба – Хана, во закрила на темнината, 
доаѓа во куќата на Александар – не е присутно неј­
зиното лице, туку само нејзиниот глас. Во собата 
одекнува нејзината молба кон Александар да се по­
грижи за нејзината ќерка, како да е негова. Куќата 
од детството за него станува место за идентифика­
ција, уште позасилено со искусените механизми на 
исклучување.

Како ПРЕД ДОЖДОТ, така и последователните 
играни филмови на Манчевски, ПРАШИНА и СЕНКИ 
(2007), се предмет на магични, циркуларни времен­
ски структури, кои не доведуваат до циркуларен 
аргумент, туку до неистовременост на општестве­
ните контексти на искуство и имагологии, кои во 
последно време се вртат кон територијалното за­
грабување на земја. ПРАШИНА25 временски се про­
тега низ еден цел век и просторно се движи од се­
верноамериканската граница на Дивиот Запад пре­
ку Њујорк и Париз, до македонските планински 
предели.26 Филмските епизоди најпрво се распоре­
дуваат во две наративни нишки на различни вре­
менски нивоа: онаа на врамената приказна и онаа 
на прераскажаната ретроспектива. Сепак, и двете 
во текот на филмот меѓусебно се испреплетуваат и 
на крајот се спојуваат. Појдовна точка е заедница 
на погодности, од која стануваат дел речиси стого­
дишната раскажувачка Енџела и Еџ, млад Афроаме­
риканец, кој провалува во нејзиниот стан, во дене­
шен Њујорк. Тој мора да ја слушне приказната за 
потеклото на Енџела и добива задача да ги закопа 
нејзините посмртни останки во нејзиното родно 
место; како награда за тоа, ќе ја наследи. 

(Прашливата) црно-бела ретроспектива започ­
нува на Дивиот Запад кај браќата Лук и Илајџа, со 
нивната љубов кон една жена и нивното последо­
вателно раздвојување. Лук, класичен пиштолџија, 
се упатува кон стариот свет и новиот век. Неслу­
чајнo, при својот премин се сретнува токму со Сиг­
мунд Фројд и првпат гледа филм во кино, па на тој 
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начин дознава за „Дивиот Исток“, т.е. за македон­
ските востаници и за наградата за главата на вода­
чот на востаниците. Она што следува може да се 
сфати од психоаналитичка и медиумско-теоретска 
перспектива: постојано актуелната приказна за за­
грабувањето на земјата и алчноста, за отпорот и 
слободата, снимена во (модерни) кадри во боја. 
Американскиот пиштолџија, а подоцна и неговиот 
брат се наоѓаат во арената на борбените дејствија 
меѓу востаниците и османлиската војска.

Филмот користи високостилизирани каракте­
ри и стандардизирани модели на дејствување. Во 
понатамошниот тек, симболичните слики и сцена­
рија ги оневозможуваат медиумските стратегии за 
претставување на националниот идентитет. На 
пример, кадарот во кој христијанската сопруга на 
водачот на востаниците го држи во рака полумрт­
виот Лук соодветствува на иконографијата на умет­
ничката слика „Косовка девојка“. Фактот дека во 
ПРАШИНА, Америка и Балканот се меѓусебно повр­
зани, се припишува од една страна на коинциден­
цијата на историските суштински податоци.27 Поу­
верливо изгледа тоа што овде на сцена стапува „од­
бранбениот механизам на мапираното“28, дотолку 
што Манчевски на балканскиот Див Запад користи 
јазик кој инаку го претставува американскиот Див 
Запад. Митските слики од Балканот можат лесно да 
се вметнат, а резултатот е (аналогно на италијан­
скиот шпагети-вестерн), „баклава-вестерн“,29 кој ја 
открива релативноста на балканското клише преку 
рецитации на генот и неговата варијација30. Тие, ка­
ко и пејзажните топоси (прерии наспрема висо­
рамнини), се менливи.

Лук, кој најпрво бескрупулозно го напушта ме­
стото на настанот со златото на востаниците, потоа 
води уште една премногу херојска битка против 
целиот полк на војската и е во состојба да ја зашти­
тува бремената жена на веќе обезглавениот водач 
на востаниците, која тој самиот по грешка ја застре­
лува, сè додека таа, Енџела – сега стогодишната 
раскажувачка од Њујорк – не се роди. Неговиот 
брат, кој го преживува масакрот, ќе се грижи за си­
рачето и ќе го земе со себе во Америка. Во послед­
ниот кадар временските нивоа визуелно се споју­
ваат: зад Илајџа, кој заминува и кој го носи детето 
на сигурно, лета авион во кој седи Еџ за да ја одне­
се пепелта на Енџела во нејзината татковина. Со ан­
тичкото злато на македонските востаници, њујор­
чанецот ја наследува и приказната која ја присвоил 
и чиј наративен тек значително помогнал таа да се 
обликува31 – приказна во која стекнал извесно пра­
во на соговорник, со која се идентификува и за која 
тој се чувствува одговорен, со тоа што ја завршува 
и ја раскажува до крај.

Во својот трет игран филм СЕНКИ, Манчевски, 
со помош на класичниот топос на опседната куќа, 
на сцената ефикасно прикажува три тематски гру­
пи: природната убавина и фолклорното наслед­
ство на Македонија, институцијата на македонско­
то семејство со централната фигура на мајката ма­
ченичка, како и прашањето на Македонците од Егеј­
ска Македонија. Тој ја раскажува приказната за Ла­
зар, млад доктор, кој по речиси смртоносна соо­
браќајна несреќа се обидува повторно да се врати 
во секојдневјето. Лазар, кој како резултат на несре­
ќата се наоѓа во посебна психичка состојба, е про­
гонуван од духови: егејски духови, чии коски, како 
што произлегува во текот на филмот, неговата мај­
ка, д-р Перкова, ги ископала од одреден гроб за 
свои цели.  Лазар ја снима пораката на духовите 
(„Врати го она што не е твое! Имај почит!“) како тон­
ски запис, го дешифрира стариот македонски дија­
лект и ги враќа коските на нивното место на почи­
вање, но не без да навлезе во еротска врска со еден 
од духовите за дополнително да ја доживее судби­
ната на Егејските Македонци на своја кожа. Манчев­
ски се концентрира во својата филмска обработка на 

СЕНКИ (Милчо Манчевски, 2007)
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едно поглавје од поновата македонска историја, ток­
му како во својот прв филм, на стратегиите за исклу­
чување, кои, од различни причини, се насочени про­
тив лица од сопствените редови. Егзодусот и егзи­
лот на Македонците од Егејска Македонија, кои во 
текот на Балканските војни 1912/1913 се на грчка 
територија и како резултат на Граѓанската војна во 
Грција 1946-1949 пребегнуваат во Југославија, се 
проследени со разнолики трауми, а пред сè, со за­
браната за враќање во грчката татковина.32

Исто така, и во ТАЈНАТА КНИГА (2006) на Владо 
Цветановски, топографијата и историјата на Македо­
нија се еротски набиени, но во секој случај, овде по­
веќе во смисла на автоеротската потрага по иден­
титетот. Цветановски го отвора поглавјето на сре­
дновековниот Балкан, 
кое сè уште претставува 
енигма и на историјата 
на богомилите. Павле Би­
горски, кој се идентифи­
кува со средновековни­
от автор на бараната „Тај­
на книга“, напишана со 
глаголица, испраќа по­
раки до научниците кои 
се занимавале со ова ми­
стериозно сведоштво на 
еретичкото движење, кое 
некогаш дејствувало и 
покрај Охридското Езе­
ро и сакале да го пронај­
дат оригиналот. Меѓутоа, 
оваа рамка се чини како изговор за суштинската те­
ма на филмот: наративот на Бигорски за своите 
тројца браќа, кои се метафори не само за македон­
ските дефинирани одлики – верба, бунтовништво 
против злото, одбрана на честа – туку и за секој еден 
од трите географски региони во кои живеат етнич­
ки Македонци, за Вардарска, Пиринска и Егејска 
Македонија. Актуелните процеси на градењето на 
нацијата се обликуваат во митско-имагинарното.

Воени наративи 

Кинематографите од земјите наследнички на 
Југославија навремено и саморефлексивно ја ко­
ментираа трагедијата на распадот и војната со нека­
нонски илустрации.33 БАЛ-КАН-КАН на Дарко Ми­
тевски (2004) го потврди избувнувањето на насил­
ството во Македонија преку една црна комедија во 
стилот на Емир Кустурица. Насловот на филмот зву­
чи како КРВ И МЕД,34 но најверојатно Баал Зебул, зна­
чи демонот или ѓаволот, е оној што го танцува ек­
сцентрично-сензационалниот кан-кан. Бидејќи кај 

Митевски се работи за тоа: за ѓаволски моќните (и 
подземни) ритми на Балканот. 

Филмот започнува со една ретроспектива, по­
точно со едно „Си беше еднаш во Македонија“: на 
почетокот на Титовата доба, во 1950-тите години. 
Браќата по крв, Витомир и Серафим, се посветиле 
на шверцот на стоки од капиталистичкиот Запад во 
социјалистичкиот Исток. Тие од страна на Шефкет 
Рамадани, кралот на подземјето, се поттикнати да 
нападнат воз – што претставува замка, како што се 
покажува подоцна. Само Витомир успева да ѝ избе­
га на полицијата фрлајќи се во Јадранот. Тој стигну­
ва до брегот на Италија, ја поминува границата ка­
ко политички бегалец и како Дон Џеновезе води 
богат живот. Додека пак Серафим умира во затвор. 
Тој остава зад себе еден син, Трендафил Каранфи­
лов, кој еден ден се присетува на крвните врски 
кои, исто така, починатиот Дон му ги пренел на сво­
јот син, сопственикот на ноќен клуб, Сантино, со 
молба да го израмни неговиот долг за смртта на Се­
рафим. 

Реалното дејство на филмот започнува во лето­
то, 2001 година и не нè поштедува од гротескни 
епизоди: Трендафил бега од родниот град заедно 
со својата сопруга и баба, за да го избегне регрути­
рањето, и тоа во насока кон Бугарија. Во тоа жешко 
лето бабата умира, но бугарската бирократија се­
пак не дозволува нејзин погреб на лице место, така 
што телото кое се распаѓа треба да се прошверцува 
назад до Македонија, и тоа завиткано во тепих. Ко­
га тоа ќе биде украдено на пат за назад, во игра вле­
гува братството по крв: Сантино брза од Италија за 
да го најде украдениот труп. Потрагата по тепихот 
ги води браќата по крв од втора генерација низ це­
локупното криминално подземје на Балканот – 
преку Грција, Србија, Црна Гора и босанските пла­
нински предели, до Косово. Таму тие наидуваат на 
новиот крал на подземјето, кој исто така се служи со 
името на Шефкет Рамадани, кое станало мит. 

ТАЈНАТА КНИГА (Владо
Цветановски, 2006)
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Насилството во босанската селска заедница, 
каде што на една маса седат муслимани и христи­
јани и делат заеднички страсти како јадење, пиење, 
пеење, но исто така и издвојување од трети лица, 
ескалира поради помалку маргинализирани недо­
разбирања и е прикажано со ефекти на комедија. 
Од друга страна, во царството на Рамадани, цента­
рот на организираниот криминал, Трендафил и Сан­
тино се соочени со реалните слики на ужасот – изма­
чување, поробување, колење. Со оглед на крими­
налната вклученост во македонската граѓанска вој­
на, не е ни чудо што локацијата на мрачните сили, 
кои влијаат на тековните случувања, се граничи со 
Македонија. Она што Балканот претставува за Ев­
ропа, го симболизира Косово за Балканот. Патеките 
на македонската ОВК водат директно кон ова место 
на колективното несвесно, каде што циркуларниот 
наратив на филмот завршува со акт на ослободување: 
Трендафил го наоѓа својот тепих и со оглед на смрт­
та на Сантино и на теророт кој кулминирал до гра­
ница на неподносливост, зема оружје подготвен да 
спасува човечки животи.

КАКО ЛОШ СОН (2003)35 на Антонио Митриќески 
раскажува за трауматичните искуства и лошата стра­
на на војната, за тивките, многу хумани тонови на 

љубовта, на споделената тага, за болната загуба, 
поточно за: болката на еден човек како метафора 
за измачувачкиот свет. Епизодите од филмот, во 
кои четири лица на различна возраст се сретнува­
ат во еден фиктивен голем град, формираат мозаик 
за психичките последици на насилството, во кон­
кретниов случај: отуѓувањето од самиот себеси и 
неможноста за комуникација и љубов. Шејтан 
(ѓавол), кој го игра Мики Манојловиќ, како војник 
извршил разни свирепости („Убивав, силував, а 
некој друг прв почна, некој друг рече: Ајде!“). Сто­
рителот е стилизиран како следбеник, неговите 
сеќавања од војната и бруталностите искусени за 
време на војната го прават неговото враќање назад 
кон нормалното невозможно. На крај тој станува 
одговорен за смртта на својата сопруга Иконија. Во 
бегството од самиот себеси, Шејтан заминува на Запад, 
пат по кој тргнува и еден македонски студент со сти­
пендија, за да побегне од војната, прифаќајќи при­
времена разделба од својата татковина и својата 
девојка. Тој ги следи навидум анархистичките пре­
давања на професорот по историја, кој ја претпо­
ставува неопходноста од војните на Балканот, се за­
текнува одново во хомосексуална сцена и на крај е 
силуван во куќата на професорот – траума, која го 
поттикнува кон итно враќање назад во Македонија.

Личните судбини и континуираните психички и 
економски влијанија, кои следуваат со распадот на 
Југославија и од војните, се во центарот на низа дру­
ги филмови. Во филмот КАКО УБИВ СВЕТЕЦ на Тео­
на Стругар Митевска (2004), Виола, по три години 
во САД, се враќа во својата татковина Македонија 
во периодот кога таа се наоѓа на работ на граѓанска 
војна. Нејзиниот помлад брат Кокан е вплеткан во 
сомнителни деловни дејности и наводно, презема 
патриотски дејствија, особено против НАТО, кое 
што го доживува како колонијална сила.. Бунтовни­
кот поставува банер со натпис „НАТО ОДИ СИ ДО­
МА“ на еден надвозник36 и фрла камења кон нивни­

КАКО УБИВ СВЕТЕЦ 
(Теона Стругар-

Митевска, 2004)

КАКО ЛОШ 
СОН (Антонио 
Митриќески, 2003)

Режимот на погледот и насилството на слика, Кинопис 57/58(31), 2020



62

те возила, при што без умисла убива еден војник 
(„Светецот“). Виола се враќа за да го земе своето 
тригодишно дете повторно кај себе, кое го скрила 
од своето семејство. Во меѓусебно заострените па­
ралелни наративни дејствија на братот и сестрата 
се вметнати кратки епизоди, кои се однесуваат на 
приватниот простор (на пример: тагата на родите­
лите по старата Југославија) и јавниот (на пример: 

во една црковна процесија моштите на еден светец 
се пренесени на местото на одредиште) како тло за 
проекција на политиката и религијата.

Филмовите на Митевска понекогаш функцио­
нираат како средство за социолошки микростудии, 
па така и нејзиниот втор игран филм, ЈАС СУМ ОД 
ТИТОВ ВЕЛЕС (2007), во кој се работи за три сестри, 
поточно за нивните тела кои се обележани од вој­

ЈАС СУМ ОД ТИТОВ ВЕЛЕС (Теона Стругар-Митевска, 2007)
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ната: првата е зависник од дрога, втората сака да ја 
напушти земјата по секоја цена и ја одбира прости­
туцијата, а третата молчи од својата петта година, 
откако била напуштена од мајката. Играниот филм 
на Митко Панов ВОЈНАТА ЗАВРШИ (2010), кој е сни­
мен од македонска, косовска и албанска продукци­
ја, ја опфаќа темата на миграцијата условена од вој­
ната и известува за една (колективна) судбина на 
мигрантите – за еден Албанец кој живее во Швајца­
рија, чија биографија е склопена од животните фак­
ти на цела плејада автентични ликови. За претход­
но создадениот документарен филм ЗЕМЈАЦИ (2000), 
македонскиот режисер и професор во САД, Панов, 
во 1993 се вратил во својата татковина, за, тргну­
вајќи од една фотографија од 1981 година, која при­
кажува регрути во Југословенската народна армија 
од сите републики на Федерацијата, ги истражува 
животите и односите на војниците од тоа време, до 
актуелното време на создавањето на филмот. Па­
нов ги наоѓа своите „другари“, со кои бил заедно на 
воена обука во име на „братството и единството“, се­
га на спротивставените табори по фронтовите. 

Исто така, и видеоуметноста развила стратегии за 
обработка, кои функционираат помалку преку деј­
ствата отколку преку кадрите (во двојна смисла). Како 
изјава во симболични сликовити секвенции, тие ја 
изоструваат политичката содржина на филмските на­
ративи, како што треба да илустрира едно дело на 
уметничката Ирена Паскали. Во еден краток филм, таа 
дава коментар преку уфрлување на слики од насил­
ство спроведувано преку стратегии на  исклучување 
помеѓу вероисповедите. НА ОВА ДНО (2003) ја прика­
жува меѓусебната поврзаност на двете свети книги и 
на двете форми на молитви и песни, прикажува цркви 

и џамии во пламен како и верниците, кои и од двете 
страни се еднакво збунети – никој од нив, барем така 
тврдат, не би му го направил на некој друг од друга 
верска заедница она што го искусил во својата верска 
заедница. 

Она што ги разликува многубројните жанрови на 
балканскиот филм надвор од филмско-естетските 
константи (на пр. типичниот магичен реализам и 
специфичните фолклорни звуци) се заедничките те­
ми37 и нивната јасно иронична перспектива – а во 
поглед на избувнувањето на национализмот, кри­
миналот и насилството, како и состојбата на дезо­
риентираност, на присилата и сите можни апсурди 
– стратегија за преживување par excellence. И наве­
дените примери на филмови се вклучени овде. Ка­
ко самата камера да е вовлечена во протокот на на­
стани кои непрестајно носат атракции на сцената, 
а како резултат на ова, филмовите ги распоредува­
ат нив саморефлексивно, во топографија на насил­
ство, но и на љубов и пријателство низ просторот и 
времето. На овој начин, тие се осмелуваат, иако при­
времено, да фрлат еден поглед во иднината, која се 
наоѓа од онаа страна на вообичаените толкувања и 
прогнози.

Естетика на насилството 

Во новиот македонски, како и во современиот 
филм воопшто, визуелното насилство е моделира­
но и перципирано со помош на специфични архи­
тектури, како и обележувања на просторот и тело­
то. Пред сè, треба да се споменат филмовите во за­
творите и логорите, во кои текстуалните и визуел­
ните стратегии на естетизирањето на насилството 

ВОЈНАТА ЗАВРШИ
(Митко Панов, 2010)

Режимот на погледот и насилството на слика, Кинопис 57/58(31), 2020



64

ТЕТОВИРАЊЕ 
(Столе Попов, 1991)

одат рака под рака. Три примери за ова се: ТЕТОВИ­
РАЊЕ (1991) на Столе Попов, деби-филмот на Ми­
триќески ПРЕКУ ЕЗЕРОТО (1997) и ГОЛЕМАТА ВОДА 
(2004) на Иво Трајков. 

Филмот на Попов38 се одигрува во 1989 г. Тој 
прикажува лавина насилство, кое откако еднаш ќе 
се активира не може да се запре, и покрај сета ап­
сурдност. Механизмот започнува на железничка 
станица, која на протагонистот Илија му служи како 
место за спиење по неговата брачна разделба и 
станува крајна станица на еден самоопределен жи­
вот, бидејќи југословенските власти се сомневаат 
во неговиот празен куфер. Секоја следна сцена 
прикажува друга зона на насилство: полициски ав­
томобил на пат кон истражниот затвор, кој носи со 
себе еден Албанец, бидејќи тој бил во погрешно 
време на погрешно место; ќелијата во која царува 
садистички затвореник; самата зграда на истраж­
ниот затвор, каде што телевизискиот репортер Исус, 
кој исто така се наоѓа во неа, се фрла низ стаклени­

от прозорец во неговата смрт; вратата на зградата, 
каде што Илија, чекајќи ги неговите документи за 
отпуштање, е претепан од садистичкиот затворе­
ник со кој ја дели ќелијата, кој пак е претепан до 
смрт од затворскиот чувар, само за оваа смрт да му 
ја придодаде на Илија; затворот, во кој сега е затво­
рен Илија со тетовиран криминалец, поради пре­
тепување до смрт; најнакрај, самото тело на Илија 
со тетоважа на Исус, која ја има направено на гра­
дите во спомен на починатиот Исус, и кое, сфатено 
како религиозен симбол, ги влошува неговите за­
творски услови; подоцна, кога тој е земен како за­
ложник од страна на еден криминалец и излегува 
надвор со неговиот автомобил за бегство, тетова­
жата станува цел на убиствениот истрел. Во оваа 
кинематографска сцена, која говори сама за себе, 
тетоважата го идентификува телото како естетизи­
рано средство на насилство, а сценариото во за­
творот му дава архитектура на насилството во оп­
штествениот простор. 
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Во ПРЕКУ ЕЗЕРОТО, Митриќески ја филмува при­
казната на еден млад човек од градот Охрид, кој во 
1950-тите години нелегално го преминува истои­
меното езеро, со цел да стигне до својата свршени­
ца, Македонка населена во Корча, Албанија.39 За Ју­
гославија, која била исклучена од Коминтерната, 
Албанија преку ноќ станала бункер со непроодни 
државни граници. Во филмот земјата симболизира 
простор во кој нема ограничувања за насилството. 
Македонецот, кој од љубов се упатил кон Албанија, 
но кој бил осуден поради нелегално преминување 
на граничниот премин и осомничен за шпион, по­
минал децении во лавиринтот на албанските затво­
ри и работнички логори. Интермецото кон „слобо­
дата“, кое ѝ овозможи на двојката да основа семеј­
ство, за со тоа при идни затворања да се смета за 
поранлива, следува дури во 1990 г., со отворањето 
на границата со Албанија и враќањето на двајцата 
во Охрид, ослободување од надворешната и вна­
трешната изолација. 

Третиот филм, визуелно-комплексно организи­
раниот филм на Трајков, ГОЛЕМАТА ВОДА40, го вра­
ќа популарниот политичар Лем Никодиноски, кој 
умира, назад кон местото на неговото детство. По 
организиран лов на отворено, дванаесетгодишни­
от Лем Никодиноски завршува во сталинистички 
дом за сираци. Високите ѕидови го блокираат овој 
логор за идеолошко превоспитување од идилич­
ното езеро на македонскиот југ, на чиј брег лежи, а 
и од остатокот од светот. Овде, Лем, заедно со сто­
тици други деца, преку тортури и постојан страв, 
научува дека неговото ново семејство се Сталин 
(татко) и партијата, односно црвената боја (мајка). 
Во композициски подредени кохерентни сцени, 
кои комуницираат архитектонски-визуелно со емо­
ционалните аспекти, наизменично се менуваат сар­
кастичните дијалози и бизарните епизоди на на­
силство со ефемерните спротивставени слики: при­

јателството на Лем со мистериозниот Исак, един­
ственото дете кое се осмелува да го доведе во пра­
шање авторитетот на управителот на домот, верба­
та во натприродните сили, детскиот заговор про­
тив целиот режим. 

Обработката на преживуваните идеолошки си­
стеми на македонската филмска сцена не запира со 
сталинистичката фаза на комунистичка Југослави­
ја. Во своето видео-дело ТРАНСКРИПТ ТИТО (2007), 
уметникот Јован Балов го заострува прашањето за 
наследството на Тито. Во три чекори тој ја прикажу­
ва идеологијата на Тито, како и носталгијата за него 
како израз на југословенската „култура на лагата“ 
(Дубравка Угрешиќ). Во воведната изведба весни­
ците односно паролите ги лепат луѓето (искуство 
од прва рака), потоа следуваат филмски и тонски 
снимки од архива (Тито се бричи, Тито зборува), кои 
како компилација ја симболизираат „мазно (бриче­
ната)“ лага и на крај, на симболично место, на гро­
бот на Тито во Куќата на цвеќето во Белград се од­
вива насилниот чин на ослободување од насилство­
то на пишувањето: задачата е да се уништи хартија­
та со кинење и џвакање.41

ПРЕКУ ЕЗЕРОТО
(Антонио 
Митриќески, 
1997)

ГОЛЕМАТА ВОДА 
(Иво Трајков, 2004) 
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Филмовите ја прикажуваат посткомунистичка­
та фаза по распадот на Југославија како општестве­
но несигурна фаза на транзиција, во која насил­
ството се подразбира само по себе. Филмот на 
Игор Иванов ПРЕВРТЕНО (2007) потсетува на југо­
словенскиот авторски филм од 1960-тите и 1970-ти­
те години, филмот на т.н. „црн бран“, кој бунтувал 
преку мрачни алегории и субверзивни општестве­
ни опсервации. Циркускиот уметник, Јан Лудвик,42 
е толкуван од Милан Тоциновски, кој уште од 
својата улога во КАКО УБИВ СВЕТЕЦ отелотворува 
автореферентна слика на урбан бунтовник кој се 
соочува со социјални и политички проблеми. Луд­
вик се враќа назад во Скопје со „возот на смртта“. 
Со ова симболично преминување од царството на 
живите во царството на мртвите, тој не само што 
мора да помине неколку гранични премини и па­
сошки контроли, туку има време и да го прегледа 
својот живот. Ретроспективата, придружувана со 
пулсирачки панк-рок, покажува еден бунтовен млад 
човек, неговиот живот со татко алкохоличар и не­
говата љубов кон една соученичка – ќерката на 
еден политички демагог. Притоа, тесно се прикажа­
ни неговите први, меѓусебно поврзани искуства со 
сексуалноста и политиката: првичниот стереоскоп­
ски поглед на Јан, неговото станување актер во 

еротизирани игри на моќта, до јавната конфронта­
ција и неговото отфрлање на маската, која што бук­
вално им се става на љубовта и на општеството, ка­
ко олицетворение на насилството својствено за 
нив. Овие бездни на животот, превртувањето на 
светот, го наоѓаат својот еквивалент во уметнички­
те активности на Јан на едно самостојно скалило. 
На крајот на краиштата, тој ги претвора своите веж­
би за рамнотежа во професија. Прикажани со филм­
ско-техничка прецизност, циркусот и циркускиот 
уметник се перципираат како спротивставени кон­
цепции, имено како простор и тело, кои стојат над­
вор од социјалните и физичките закони, од опште­
ството и гравитацијата.43

Концепцијата на Ниче за надежта како најлошо­
то од сите зла, кое го продолжува човечкото изма­
чување, одекнува на почетокот на филмот на Све­
тозар Ристовски ИЛУЗИЈА (2004). Фокусот е ставен 
на прашањето за надежите на повоената генера­

ИЛУЗИЈА 
(Светозар 
Ристовски, 2004) 

ПРЕВРТЕНО (Игор 
Иванов-Изи, 2007)
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ција. Марко, кој е надарен ученик и син на невра­
ботен алкохоличар, живее во куќарка на железнич­
киот насип. За Марко, кој секојдневно преживува 
насилство и дома и на училиште и честопати се по­
влекува во вагоните на голите шини, светот станува 
посветол кога наставникот ќе побара од него да 
учествува на конкурс за песна за татковината, би­
дејќи наградата – патување во Париз – ветува осло­
бодување од оваа животна ситуација. Но, светот на 
Марко наскоро повторно се затемнува кога настав­
никот замижува пред линчувачката правда на учи­
лишната толпа и се одрекува од ветената помош за 
конкурсот за пишување, бидејќи неговата нацрт-
поема не ги содржи очекуваните патриотски фор­
мули. Марко потоа одлучува да оди во друго „учи­
лиште”, и тоа кај еден платеник - училиште кое води 
кон кражба, вандализам, бркање од училиште и на 
крајот со убиство на наставникот, со што се израм­
нува сметката за празните ветувања за иднината.

Кога бегството од насилство станува само ново 
тргнување кон насилство, останува прашањето за 
Архимедовата точка во лавиринтот на насилство­
то. За визуелните медиуми ова значи, исто така, да 
се почувствува каде насилството е предизвикано 
од самиот медиумски пренос. Заземањето став во 
поглед на циркуларните и афективно набиени сли­
ки на насилство е етички императив врз кој се те­
мели или треба да се темели филмско-естетската 
форма. Фотографијата и филмот ги користат своите 
средства за практикување на самореферентна кри­
тика на војната, односно критика на уделот на нивни­
от медиум во ескалацијата на конфликтите.44 ПРЕД 
ДОЖДОТ на Манчевски сè уште е парадигматичен 
за обидот да се прикаже меѓусебната условеност 
на насилството и медиумот. Воениот фотограф, Алек­
сандар, кој работи до раб на болка и во непосред­
на близина на насилството и за тоа е награден со 
Пулицерова награда, само привидно е неутрален 
набљудувач. Кога тој вели дека нешто треба да се 
случи за да се појават соодветни слики, тој се пра­
ви самиот себеси виновен („убив“). Во третата епи­
зода, со наслов „Слики“, оваа изјава е попрецизна 
(„Мојот фотоапарат уби човек“): чувар на логор во 
Босна застрелал затвореник пред камера; фотогра­
фијата во филмот го прикажува погубувањето, вклу­
чувајќи го и „сторителот кој ја држи камерата“.45 Сли­
ките на насилство, пак, како ефект на хегемониски­
от режим на погледот, можат, од своја страна, да ге­
нерираат насилство. Радикалната дезинформација 
преку слики46 е опасност што постои во однос на 
естетската политика на медиумите и визуелните 
уметности. Филмот на Манчевски го покренува пра­

шањето за местата каде што се создаваат слики бо­
гати со историја, како тие се предаваат и обработу­
ваат. На крајот од епизодата „Зборови“, албанската 
девојка умира со прст на усните, диктирајќи тиши­
на, на куфер, а покрај него македонскиот заштит­
ник, кој не можеше да ја спаси од гневот на нејзи­
ното семејство. Во следниот дел „Лица“, новинарка­
та од лондонската редакција ќе ја протолкува фо­
тографијата што ги доловува минутите по онаа сце­
на на застрелување, како израз на етничка омраза 
во Македонија. Иако не ги знае локацијата и исто­
ријата на сликата, сепак е убедена во општиот 
„факт“.47 Во моментот кога ќе ја погледне фотогра­
фијата, таа нема идеја дека „балканското насил­
ство“ наскоро ќе ја стигне во еден лондонски ресто­
ран, кога таму ќе ескалира конфликт помеѓу одре­
дени балкански емигранти, а жртви на престрелка­
та ќе се невини сведоци, меѓу кои и нејзиниот со­
пруг.

Преку експерименти со хронотопските струк­
тури, далечните места можат сложено да се испре­
плетат, да се појават нови места или старите места 
повторно да се прикажат. Пред сè, манастирот48, 
онаа установа на православното христијанство, ре­
ликт и гордост на македонското минато, како и ме­
сто на вера и знаење, во филмот не претставува са­
мо реминисценција на хармонична топографија 
надвор од општеството, туку и на нејзиниот пан­
дан. Мантрата на монахот дека времето никогаш не 
умира е повикувана трипати, иако со мала варија­
ција. Ова, сепак, ја означува промената што ја пре­
трпелa темата, како корекција во текот на филмска­
та работа и дури и ако филмот привидно се врати 
кон својата почетна точка, не претставува повто­
рување. 

Затоа е важно да се прекине циклусот на цирку­
ларни слики на насилство кои предизвикуваат но­
во насилство и на тој начин да се поништи механиз­
мот за кој можат да бидат одговорни и сопствените 
слики. ПРЕД ДОЖДОТ се обиде да го избегне овој 
маѓепсан круг, на структурно ниво, со намерно про­
блематизирање на насилството на сликите, со ком­
позициска празнина на сложениот филм, кој не обе­
динува зборови, лица и слики без исклучок. Ман­
чевски останува предводник на новиот македон­
ски филм, кој се отвора за естетско проникнување 
во социјалните проблематични области и се поја­
вува како саморефлексивен медиум.

Преземено од списанието „Југоисточна 
Европа“, бр.58 (2010), стр.198-219

Превод од германски: Ана Рисафова
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***
Филмови:

Јован Балов, ТРАНСКРИПТ ТИТО. Берлин, Бел­
град 2007, 8 мин.

Кирил Ценевски, ЦРНО СЕМЕ. Со Дарко Дамев­
ски, Мите Грозданов, Ацо Јовановски и др. Македо­
нија 1971, 89 мин.

Владо Цветановски, ТАЈНАТА КНИГА. Со Ѓорѓи 
Јолевски, Мето Јовановски, Лабина Митевска и др. 
Македонија 2006, 93 мин.

Марија Џиџева, ПОГЛЕДНИ ГО ЖИВОТОТ НИЗ 
МОИТЕ ОЧИ. Македонија 2008, 45 мин.

Игор Иванов, ПРЕВРТЕНО. Со Милан Тоцинов­
ски, Сања Трајковиќ, Славиша Кајевски и др. Маке­
донија, Хрватска 2007, 105 мин.

Милчо Манчевски, ПРЕД ДОЖДОТ. Со Раде 
Шербеџија, Кетрин Картлиџ, Грегоар Колан и др. 
Македонија, Велика Британија, Франција 1994, 115 
мин. 

Милчо Манчевски, ПРАШИНА. Со Џозеф Фаинс, 
Дејвид Венам, Адриан Лестер, Ен Броше, Розмари 
Марфи. Велика Британија, Италија, Германија, Ма­
кедонија 2001, 127 мин.

Милчо Манчевски, СЕНКИ. Со Весна Станојев­
ска, Борче Начев, Сабина Ајрула-Тозија и др. Маке­
донија, Германија, Италија, Бугарија, Шпанија 2007, 
129 мин.

Дарко Митевски, БАЛ-КАН-КАН. Со Лазар Ри­
стовски, Владо Јовановски, Бранко Ѓуриќ и др. Ма­
кедонија, Италија 2004, 86 мин.

Теона Стругар Митевска, КАКО УБИВ СВЕТЕЦ. 
Со Лабина Митевска, Милан Тоциновски, Јашари 
Џевдет и др. Македонија, Франција, Словенија 
2004, 82 мин.

Теона Стругар Митевска, ЈАС СУМ ОД ТИТОВ 
ВЕЛЕС. Со Лабина Митевска, Ана Костовска, Нико­
лина Кујача и др. Македонија, Франција, Белгија, 
Словачка 2007, 102 мин.

Антонио Митриќески, ЉУБОВТА НА КОЧО ТО-
ПЕНЧАРОВ. Македонија 1991, 13 мин.

Антонио Митриќески, ПРЕКУ ЕЗЕРОТО. Со Ни­
кола Ристановски, Агњешка Вагнер, Екрем Ахмети 
и др. Македонија, Полска 1997, 100 мин. 

Антонио Митриќески, КАКО ЛОШ СОН. Со Ро­
берт Енглунд, Мики Манојловиќ, Искра Ветерова и 
др. Македонија, Хрватска, Велика Британија 2003, 
95 мин. 

Живорад Митровиќ, СОЛУНСКИТЕ АТЕНТАТО-
РИ. Со Александар Гавриќ, Дарко Дамевски, Петре 
Прличко и др. Македонија 1961, 103 мин.

Митко Панов, ЛИВАДА. Со Јосиф Јосифовски, 
Мето Јовановски. Македонија 1998, 20 мин.

Митко Панов, ЗЕМЈАЦИ (COMRADES). Герма­
нија, Македонија, САД 2000, 106 мин.

Митко Панов. ВОЈНАТА ЗАВРШИ (THE WAR IS 
OVER). Швајцарија, во соработка со Бугарија, Косо­
во, Македонија 2010, 110 мин.

Ирена Паскали, НА ОВА ДНО. Македонија 2003, 
10 мин.

Столе Попов, ТЕТОВИРАЊЕ. Со Мето Јованов­
ски, Кирил Поп-Христов, Данчо Чевревски и др. 
Македонија 1991, 128 мин.

Столе Попов, ЏИПСИ МЕЏИК. Со Катина Ивано­
ва, Бајрам Северџан, Мики Манојловиќ и др. Маке­
донија 1997, 135 мин.

Светозар Ристовски, ИЛУЗИЈА. Со Мустафа На­
даревиќ, Дејан Ачимовиќ, Никола Ѓуричко и др. Ма­
кедонија 2004, 103 мин.

Иво Трајков, ГОЛЕМАТА ВОДА. Со Сашо Кеке­
новски, Маја Станковска, Мето Јовановски и др. 
Македонија, Чешка, САД 2004, 93 мин.

***
Благодарност упатувам кон Јован Балов, кој 

ми ја стави на располагање својата приватна збир­
ка филмови и одвои време за разговори за Маке­
донија. Татјана Пецер

***
Д-р Татјана Пецер е книжевен научник и славист, проследувач и проучувач на кни­

жевноста, филмот и нивните синергични односи. Докторира со највисоки почести на Уни­
верзитетот „Мартин Лутер“ во Хале-Витенберг. Добитник е на реномираната научна сти­
пендија/грант „Дилти“ на Фондацијата Фолксваген – како раководител на проектот „Синер­
гија: Историја на знаењето“ во соработка со ЗфЛ-Берлин, за периодот 2010-2018. Работи и 
како надворешен професор-соработник по културни студии на Одделот за славистички 
студии при Универзитетот „Мартин Лутер“ во Хале-Витенберг, потоа како виш асистент при 
Универзитетот во Цирих, и исто така – како соработник-истражувач и предавач на Одде­
лот за славистички студии при Универзитетот Хумболт во Берлин.
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1	 Фестивалот се одржа во „Вилиџ ист синема (Village East 
Cinema)“, едно од најпознатите кина во Њујорк, в. Македон­
ски филмови во Њујорк, на <http://www.culture.in.mk/story.
asp?id=26494>. На сите веб-страници беше последно приста­
пено на 10.08.2010 г.  Филмските фестивали често се един­
ствените платформи за филмови од Источна и Југоисточна 
Европа, бидејќи нивната дистрибуција на меѓународниот 
филмски пазар и во самите соседни земји е многу органиче­
на, в. Dina Iordanova, Feature Filmmaking Within the New Euro­
pe: Moving Funds and Images Across the East-West Divide, 
Media Culture Society 24 (2002), 4, 517-536, 530-534.

2	 Кон спорот за името помеѓу Грција и Македонија, в. филмско­
то патешествие „Името е име“ (A Name Is a Name)“ (2009) на 
исландскиот режисер Сигурјон Еинарсон. Македонија е, спо­
ред заклучокот на Еинарсон, „нација држена во заложништво 
поради своето име“, в. трејлер за филмот на http://www.
anameisaname.com/EN/index.html. Кон историските заднини 
на спорот за името и кон актуелните ставови за референцата 
„Поранешна Југословенска Република Македонија“ (ФИРОМ), 
в. Demetrius Andreas Floudas, Pardon? A Conflict for a Name, in: 
George Kourvetaris (Hg.), The New Balkans: Disintegration and 
Reconstruction. New York 2002, 85-128.

3	 Кон стратегиите и можностите на копродукциите и кофинан­
сирањата во Македонија и општо во источноевропската и 
југоисточноевропската филмска дејност од 1990-тите години, 
в. Igor Pop Trajkov, The Geopoetics of Film Heritage. The EU Influ­
ence on Macedonia’s Film Repertoire, Kinoeye. New Perspectives 
on European Film 3 (2003), H. 10, 29.09.2003, на http://www.
kinaoeye.org/03/10/trajkov10.php>; и Iordanova, Feature 
Filmmaking (како заб. 1). 

4	 За 100-годишнината од македонскиот филм виенското „Топ­
кино“ во ноември, 2005 г. организираше „Денови на македон­
скиот филм“; програмата можете да ја најдете на http://www.
kulturkontakt.or.at/page.aspx?target=123750&mark=mazedonis
che+filmtage#show_123750>; во Лондон, во 2009 г. повторно 
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44	 Heinz-Peter Preusser, Tödliche Blicke. Filmische Typologien des 
Fotografen, des Reporters und des Regisseurs im Krieg. 
Spottiswoode – Born/Schlöndorff – Manchevski – Kusturica – 
Angelopoulos, in: истиот (Hg.), Krieg in den Medien. Amsterdam, 
New York 2005, 149-171, за ПРЕД ДОЖДОТ 162-165. Кон страте­
гиите на слика во воената фотографија, в. и: Wiedenmann, Die 
Rückkehr der Kriegsfotografie (како заб. 43), како и 
Zimmermann, Ein Kriegsfoto aus Bosnien (како заб. 43); истиот, 
Medien im Ausnahmezustand (како заб. 43), 137-158.

45	 Притоа помалку станува збор за меѓусебното влијание на тех­
никата на камерата  и воената техника како алатки на 
перцепцијата кон крајот на векот, како што ги истражувал 
Пол Вирилио (Paul Virilio, War and Cinema: the Logistics of Per­
ception. London 1989), а повеќе за етничките аспекти, кога не­
опходноста од слики кои добро се продаваат станува причи­
на за насилство.

46	 Ова првенствено се однесува на логиката на илустрирање на 
сликата, која е одредена преку надворешна точка на гледање 
и влијае на погледот врз објектот на сликата.

47	 Во оваа смисла таа се обраќа кон Александар кога тој ја за­
молува да го придружува во Македонија.

48	 Сцената на манастирот во ПРЕД ДОЖДОТ реално не постои 
во оваа форма; таа се спојува од две места (Свети Јован Канео 
на Охридското Езеро и манастирот Свети Јован Бигорски кај 
Дебар во Западна Македонија).

Режимот на погледот и насилството на слика, Кинопис 57/58(31), 2020
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Влатко ГАЛЕВСКИ

ФИЛМОТ И СТЕРЕОТИПИТЕ:
ПРОБЛЕМИ И ПРОБЛЕСОЦИ

- религијата, класите, расизмот и филмот -
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АНАЛИЗИ

Религија

Прославениот режисер Ингмар Бергман вели: „Модерното 
општество ја држи уметноста жива само од сентиментални 
причини“. 

Овој текст е обид преку филмот да допреме до некои од 
најделикатните теми со кои се соочува човекот и на кои, ете – 
барем и сентиментално – ќе се навратиме на почетоците на 
филмот (при крајот на XIX век) и ќе го проследиме до денеш­
ниве времиња.

Една од најексплоатираните теми во целата историја на 
филмот секако е религијата. Или верата, или Бог, или теологи­
јата, или конечно – БОГОСОМНЕЖОТ. А Бергман, во своето ре­
мек-дело ЗИМСКА СВЕТЛИНА, ќе каже: „Религијата е свето 
ѓубре што го блокира погледот на човекот“.

Започнувам со област за која не сум експерт, но затоа фил­
мот ќе ми биде на помош. Филмот е таа моќна алатка на умет­
носта која може да си дозволи да го рече забранетото, да рас­
каже „поинаква вистина“, да ја симулира стварноста, да мани­
пулира со чувствата, да ги руши идолите, да ги воспева идеа­
лите... Но, овие „филмски ефекти“ ќе бидат релевантни само 
ако се работи за добри филмови. А добри се оние филмови 
што ќе нè остават или замислени или возбудени, или растре­
вожени. Зашто рамнодушноста на гледачот е најлошата етике­
та за некој филм.   

Ингмар Бергман



73

јантно ми одговори – за неверникот, не, за верни­
кот, да“. Спротивно на Бергмановите филмови, ве­
рата во филмовите на Тарковски не е причина за 
лошата духовна и егзистенцијална состојба, туку е 
решение за неа. СТАЛКЕР и СОЛАРИС се филмови 
кои таквата состојба ја отсликуваат во манирот на 
научната фантастика. Неизбежно е да го спомнеме 
и филмот АНДРЕЈ РУБЉОВ и неговиот религиозен 
хуманизам. Патем РУБЉОВ е снимен во 1966 годи­
на, а државната и црковната цензура дозволуваат 
проекција во Русија дури во 1971 година, и тоа во 
скратена верзија. Инте­
гралната верзија е дозво­
лена дури во 1990 година 
(имав привилегија да го 
гледам на белградскиот 
ФЕСТ во 1970 година, ед­
на година по Кан, каде што 
ја доби наградата „ФИ­
ПРЕСЦИ“). Во друштво на 
овие двајца уметници, се­
како, спаѓа и полскиот ре­
жисер Кшиштоф Кешлов­
ски со своите брилијантни 
филмови, особено со сво­
јот ДЕКАЛОГ.

Големата наклонетост кон Бергман и Тарковски 
може опасно да одведе во метафизика, па затоа е 
упатно да имаме увид во 
тоа како други режисери 
ѝ приоѓаат на религијата 
како податна филмска те­
ма. Се разбира дека, во нај­
голем број случаи, овие 
филмови предизвикувале 
бројни реакции – колку 
против толку и за – и тоа е 
разбирливо, зашто пове­
ќето од нив ги имаат етике­
тите: „контроверзно, про­
вокативно, субверзивно...“ 
Додека сме сè уште на те­
ренот на руските филмови, 
кои ја имаат онаа синкре­
тичка (обединувачка) функ­
ција на религијата и филмот, 
неизбежно е да се спомне ре­
жисерот Павел Лунгин и не­
говите одлични филмови ОС­
ТРОВ и ЦАР.

Во 1999 година, Кевин 
Смит ја сними комедијата со 
наслов ДОГМА, на која Като­
личката црква фрли анатема 

А барем на овој терен, на теренот на религијата 
како да не постои рамнодушност. Напротив, интри­
гата преминува во отворена конфронтација на ав­
торите на филмовите со црквата. Чуварите на све­
тото од една страна и богохулните провокатори од 
друга страна. Дури и само сомневањето на Бергман 
дали Бог конечно ќе проговори или ќе остане да 
молчи, кај црковниот клер создаде нервоза. И СЕД­
МИОТ ПЕЧАТ и КРИЦИ И ШЕПОТИ се косеа со еле­
ментарната црковна етика/вистина: „Не смееш да 
се сомневаш во Бога“. А во повоениот период, ток­
му тоа беше највознемирувачката дилема – молче­
њето на Бог. 

Заедно со Бергман, уште еден голем уметник во 
своите филмови го има истиот омилен лик: „Тивки­
от Бог“. Тоа е Андреј Тарковски. Стилски различни, 
сепак овие двајца толкувачи на тишината го имаат 
она неповторливо чувство за односот помеѓу ег­
зистенцијалното и религиозното/духовното. Како 
што вели Сузан Сонтаг: „Два стила кои заговараат 
тишина: гласно и меко“.

Фридрих Ниче уште одамна (во 1882 год.) про­
гласи дека Бог е мртов. По ужасите на Втората свет­
ска војна, невиденото крвопролевање, Господ бе­
ше повикуван да реферира. Ако постоеше, оваа 
бесмислена војна ќе го натераше да се открие. Но, 
и по овој пустош, никој не можеше да го види Бога. 
Па така, и Бергман и Тарковски во своите клучни 
филмови ја лансираат  премисата – „Дали молчење­
то на Бога треба да се смета за непобитен доказ за 
неговото постоење?“ Марта од ЗИМСКА СВЕТЛИНА 
вели: „Бог досега не зборувал, затоа што Бог не по­
стои. Тоа е толку едноставно“. Од почетокот на сво­
ето филмско творештво, го водеше идејата за Све­
тот без Бог. Во СЕДМИОТ ПЕЧАТ таа идеја ја доведе 
до самиот раб на суштественоста. Иако приказната 
е сместена во средновековна Шведска, филмот е 
алегорија на модерното време. Тишина, апокалип­
са и смрт – елементи на суровоста на постоењето 
кои произлегуваат од признавањето на Бог кој 
молчи. Бергман не бара доказ за постоењето на Бо­
га, туку објаснување за неговото очигледно отсу­
ство.

Страдањето е неразбирливо, па затоа не треба 
објаснување. „Нема Креатор, нема поддржувач на 
животот, нема дизајн“ (текст на свештеникот Томас 
во ЗИМСКА СВЕТЛИНА). Во подоцнежните свои 
филмови, Бергман ја моди­
фицира својата режисерска 
преокупација, од метафизи­
ка во чист егзистенцијализам.

Тарковски: „Кога бев мно­
гу млад го прашав татко ми: 
’Дали Бог постои?’ Тој брили­ Андреј Тарковски Кевин Смит

Кшиштоф Кешловски

Павел Лунгин
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уште пред да почне да се прикажува во киносали­
те, оценувајќи ја како богохулна.

Религијата е особено подобна тема за хорор-
жанрот, па така еден од најпознатите во ова друшт­
во е ЕГЗОРЦИСТ на Вилијам Фриткин, кој беше про­
гласен за неподобен, иако подоцна стана класик во 
жанрот.

Филмот ПАСИЈА (СТРАДАЊЕТО НА ХРИСТА, 
2004) на Мел Гибсон, исто така, ја разбранува ја­
вноста. Критиките беа поделени – од пофалби по­
ради реалистичкиот приказ на Исусовите послед­
ни часови, до критики поради насилство, манипу­
лации и обвинувања за антисемитизам.

Исто така, и филмот ПОСЛЕДНОТО ХРИСТОВО 
ИСКУШЕНИЕ на Мартин Скорсезе од 1988 год. со 
Вилијам Дефо како Исус – иако беше прикажуван 
со назнака дека отстапува од вообичаениот пор­
трет на Исус и дека не се темели врз евангелието – 
предизвика големи критики од страна на христи­
јанската екумена и публика.

Ова поглавје за филмот и религијата ќе го за­
творам со филмот на Тери Џонс и „Монти Пајтонов­
ците“: БРАЈАНОВОТО ЖИТИЕ. Религиозна сатира од 
1979 год., на која одлично ѝ прилега една сентенца 
на Марк Твен: „Ниту еден Бог и ниту една религија 
не можат да го преживеат исмејувањето...“

Токму овој филм ја има една од најсочните исто­
рии околу неговото прикажување. Во добар дел од 
британските кина, филмот бил непожелен во име 
на јавниот морал. Извесна Мери Вајтхаус дури и ор­
ганизирала кампања, па растурала летоци против 
филмот, околу киносалите што го прикажувале, иа­
ко со тоа само ја зголемила неговата популарност. 
Во Италија, филмот премиерно е прикажан дури по 
11 години, во Ирска по 8 години, а во Норвешка 
игра со една година задоцнување. Швеѓаните го ис­
користиле тоа со слоганот: „Филмот е толку смешен 
што е забранет во Норвешка!“

И да не го заборавиме италијанскиот режисер 
Паоло Сорентино – со неговите популарни ТВ-
серијали: МЛАДИОТ ПАПА и НОВИОТ ПАПА. На из­
весен начин, се случува чудо. Наеднаш, Ватикан е 
воздржан, па дури и благонаклонет кон сериите, 
сепак подвлекувајќи дека се работи за каустичност, 
несериозност и гротеска и дека серијата е правена 
како додворување на американскиот филмски па­
зар. Сепак, статистиката вели дека МЛАДИОТ ПАПА 
и НОВИОТ ПАПА во Италија имаа трипати поголема 
гледаност од многупопуларната телевизиска 
серија ИГРА НА ТРОНОВИТЕ... Така, пред Вистината 
– и Ватикан молчи...

Класи и расизам 

Во 1956 година, екранизирано е познатото дело 
на Џорџ Орвел: 1984. Филмот го режираше Мајкл 

Андерсон, а во главните ролји беа Едмонд О’Браен 
и Мајкл Редгрејв. Ова е првата адаптација на Ор­
веловиот роман, за потоа да следуваат неколку 
ТВ-верзии, а во 1984 година, Мајкл Редфорд ја сни­
ми својата верзија, со Џон Харт и Ричард Бартон во 
главните улоги.

Обете верзии на овој дистописки роман на Ор­
вел, секоја на свој начин, го интерпретираат тотали­
таризмот, со што е засилен впечатокот дека пред­
видувањата и толкувањата на човековите заблуди 
денес се поактуелни од кога било. Класниот кон­
фликт (и во романот и во споменатите филмови) се 
одвива како футуристичка драма во која насилство­
то и манипулацијата се препознаваат како модел 
на пирамидата на капиталистичкиот систем. Нека­
ков вид визуелизација на класниот конфликт. Не­
кои податоци укажуваат дека филмот на Редфорд 
бил и тајно финансиран од ЦИА.

Голем дел од светската филмска продукција 
(особено филмовите што претендираат да останат 
документ на едно време, запис за вечните и актуел­
ните теми и случувања) се чини сосема природно и 
незапирливо го третира времето во кое се создава. 
Сепак, филмот ја има таа привилегија да се навраќа 
на историјата на човештвото, преку фикцијата да 
создава дела кои некогаш подлабоко ги толкуваат, 
а некогаш ги извртуваат општествено-историските 
текови. Се разбира, филмот ја има и таа привилегија 
да ја визуелизира и иднината. Во зависност од не­
пристрасноста во тој пристап, и во комбинација со 
уметничкиот влог, создадени се значајни филмски 
дела, кои се сосема релевантен културен продукт, 
нималку подолу од литературата или другите умет­
ности. 

Речиси неизбежно е да започнам со КРСТОСУ­
ВАЧОТ ПОТЕМКИН, филм на мајсторот на филмска­
та монтажа и филмски теоретичар Сергеј Ејзен­
штејн. Филмот е снимен во 1925 година, а зборува 
за Руската револуција од 1905 година. КРСТОСУВА­
ЧОТ ПОТЕМКИН е, пред сè, моќен филм. Можам да 
замислам какво доживување биле неговите преми­
ерни проекции за присутната публика. Зборувам за 
повеќето маестрално снимени и монтирани сцени, 
како онаа со побуната на морнарите, или сцената 
на масакрот по скалите во Одеса. Верувам дека 
оваа последнава е барем десетина пати позајмена 
или плагирана во други филмови. 

Гледајќи го КРСТОСУВАЧОТ ПОТЕМКИН, совре­
мениот гледач лесно ќе го загуби трпението, препо­
знавајќи ја советската пропаганда – како беше ур­
ната ненародната власт. Но, класната борба за Еј­
зенштејн беше само зададена тема. За него беше 
важно да ја примени својата теорија за мизансцен 
и монтажа. Тој се фокусираше на ритмичката сукце­
сија во создавање на значењето (во теоријата) и 
силните чувства (во практиката). И МЕТРОПОЛИС 
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на Фриц Ланг од 1927 година го има класниот кон­
фликт како предлошка, но тој одбира поинакво (би 
рекол помирно) видување на таа борба, борба што 
испраќа футуристичка опомена за опасноста што 
го демне светот. А Лени Рифенштал во ТРИУМФ НА 
ВОЛЈАТА имаше само една задача – да ја претстави 
на светот моќта на Хитлеровата (и своја) класа. Во 
тоа време филмот ја исполни својата намена. Денес 
на овој филм се гледа како на кинематографски 
подвиг од епски размери, како на уметнички про­
дукт. Како резиме, сите три спомнати филмови се и 
значајни поради двете круцијални функции кои ги 
оствариле: политичката и кинестетската.

Листата на значајни филмски остварувања, чија 
доминантна тема е класниот конфликт, ќе ја сведам 
на неколку наслови, без оглед на нивниот филмски 
жанр. Еден од нив секако е филмот МОДЕРНИ ВРЕ­
МИЊА на Чарли Чаплин, брилијантна сатира за 
проклетството на човекот отсекогаш да биде осу­
ден на класна припадност. СПАРТАК на Стенли Кју­
брик ги дава корените на класните конфликти од 
античкиот период. БРАЗИЛ на Тери Гилијам и ПЕКО­
ЛНИОТ ПОРТОКАЛ на Стенли Кјубрик се два дисто­
писки филма кои класното насилство го сликаат од 
футуристичка перспектива. Тука секако треба да се 
вброи и филмот на Виторио де Сика КРАДЦИ НА ВЕ­
ЛОСИПЕДИ, кој во познатиот неореалистички ма­
нир нуди една поинаква, би рекол помека, но и по­
тегобна слика за варијациите и методите на клас­
ното диференцирање. Дури и во детската филмска 
литература имаме примери за класна диференци­
јација. Би ја спомнал само одлично екранизираната 
новела на Ролд Дал, филмот ВИЛИ ВОНКА И ФА­
БРИКАТА ЗА ЧОКОЛАДИ од 1971 година, во режија 
на Мел Стјуарт.

Да спомнеме и неколку филма од понов датум. 
Филмот ЏОКЕР на режисерот Тод Филипс е прилич­
но мрачна слика за тоа како поединецот е жртва на 
доминантната класа чиишто методи се маргинали­
зација и репресија врз него. Навидум се работи за 
филм кој драматуршки се фокусира на главниот 
лик, но по нешто повнимателното следење на деј­
ствието, филмот открива и доста покомплексни от­
ворено опоменувачки политички пораки. Потоа ту­
ка е и корејскиот филм ПАРАЗИТ на режисерот Бонг 
Јон Хо, мултижанровска сатирична автопародија 
во која директно се посочуваат причините „за“ и 
последиците „од“ класната раслоеност. Филмот не 
е само критика на едно општество (во случајов ко­
рејското), туку е и слика на глобалната поделба на 
богати и сиромашни во светот, како и на сè поголе­
миот јаз меѓу нив. Филмовите ОВА Е АНГЛИЈА на 
Шејн Медоус од 2006 година и оскаровецот 12 ГО­
ДИНИ РОБУВАЊЕ од 2013 година, во режија на Стив 
Меквин (Англичанец со африканско потекло), се ис­
клучителни примери за доследност во третирањето 

на проблемите од класна и расна природа.
На ова место ќе биде упатно да се искористи ед­

но интересно гледиште на еден значаен ционист 
од времето на раното социјалистичко движење, 
инаку современик на Маркс и Енгелс. Неговото име 
е Мојсеј Хес. Тој е со став дека: „Историски, борба-
та за класи е примарна, а класната борба е секун­
дарна...“ и потоа вели: „Со престанок на антагониз­
мот на расите, ќе престане и класната борба. Така, 
со изедначувањето на сите класи на општеството, 
нужно ќе следува еманципација на сите раси. Како 
резултат на тоа, луѓето ќе можат да се концентри­
раат на прашања од социјалната економија, одно­
сно – како до повисок стандард“.

Темата „расизам“ светската кинематографија ја 
експлоатира во огромни количини, што е сосема 
разбирливо, зашто човечката цивилизација во кон­
тинуитет е обременета со проблемот на расната 
нетрпеливост и насилството кое од неа произлегу­
ва. Рековме дека класната борба и расната нетрпе­
ливост се во комплементарна целост. Мошне често 
(како и во реалноста) во филмот, овој „брак на две­
те зла“ е плодно тло за креативна акција, но и за по­
литичка реакција. Добрите филмови од ова жан­
ровско милје извршиле силно влијание врз опште­
ствените текови со својата улога на општествено-
политички корективи. Несомнено е и силното вли­
јание врз формирањето на индивидуалната свест, 
психолошкиот развој на личноста, особено кај по­

Лени Рифенштал
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младата популација. Истовремено, овие филмови 
се сугестивна историска читанка, од која може до­
ста да се научи.

Така, поставеното прашање – „Дали филмот го 
менува светот?“ – би се свело на чиста реторика. За 
мене лично, филмот е медиум чијашто примарна 
задача е да поставува прашања, и тоа со помош на 
алатките на уметноста. Ако пак со тоа влијае на ре­
алноста, дотолку подобро... Само прашање е: во 
која насока?

Не смее да се заобиколи фактот дека значаен 
број филмови испраќале и пораки кои се во спро­
тивност со основните општествени норми, задирај­
ќи често во сферата на неморалното, насилното и 
криминалното. Поновата филмска стварност сè по­
често и поексплицитно зборува со јазикот на кон­
троверзноста, субверзивноста, бескомпромисно­
ста... За гранични теми во новата цивилизација, за 
она што само пред 50 години беше табу-зона. Ури­
вањето на стереотипите, се чини, е еден од прио­
ритетите на филмската уметност. Но, искуствата 
зборуваат дека без артикулиран арт-продукт, ниту 
една баналност нема да се надмине и урне.

Бидејќи теоријата без примери нема многу да 
помогне, еве неколку битни филмски дела, токму 
такви кои својата уметничка компонентна дослед­
но ја проследиле во третирањето на проблемите 
на расизмот. БОЈАТА НА ПУРПУРОТ и ШИНДЛЕРО­
ВАТА ЛИСТА, обата на Стивен Спилберг, остануваат 
тематски и уметнички класици.

Еден од највештите режисери кој, се чини, со 
голема леснотија се зафаќа со продукција на фил­
мови за расистичките тензии во современа Амери­
ка е Спајк Ли. Неговите филмови НАПРАВИ ГО ВИ­
СТИНСКОТО НЕШТО (или ПОСТАПИ ПРАВИЛНО), 
МАЛКОЛМ ИКС и ТРЕСКА ВО ЏУНГЛАТА – фрлаат 
бескомпромисен поглед кон анатомијата на расни­
те немири. Политичките говори на Мартин Лутер 
Кинг – Спајк Ли ги артикулира со уметнички зачини. 
Неговата перспектива се движи во онаа меѓузона 
на расистичките пикантерии кои пред неговата по­
јава речиси и ги немаше на политичката сцена. 
Спајк Ли, практично, како да ги наслика на филм – 
пораките на Лутер Кинг од типот: „Насилството е 
неморално зашто оружјето му е омразата“. Во фил­
мот НАПРАВИ ГО ВИСТИНСКОТО НЕШТО, тој и бук­
вално отсликува една забелеш­
ка на Малколм Икс: „Во Амери­
ка има многу добри луѓе, но 
има и многу лоши. По сè изгле­
да дека лошите се оние што ја 
имаат власта“

Класичната филмска лите­
ратура од 60-тите срамежливо 
зборуваше за расните пробле­
ми. Пример е филмот на Роберт 

Малиган ДА СЕ УБИЕ ПТИЦАТА ПОДБИВНИЦА од 
1962 год., во кој отворено се зборува за тврдиот ра­
сизам во 30-тите години од минатиот век во Алаба­
ма. Сепак, интелигентната режија и брилијантната 
улога на Грегори Пек на филмот му додаваат и една 
друга, дидактичка димензија на филмот. Ова е филм 
од таканаречениот „американски реализам“, кој 
зборува за невиноста на детскиот свет засенет од 
злото што го прават возрасните.

Уште еден филм со неоспорни уметнички ква­
литети кој зазема престижно место на листата „фил­
мови кои знаат што и како тоа да го соопштат“ е 
филмот ВО ВРЕЛИНАТА НА НОЌТА од 1967 година, 
на режисерот Норман Џуисон, со Сидни Поатје и 
Род Стејџер во главните улоги.

Во оваа категорија, секако, треба да се вброи и 
германскиот филм АЛИ: СТРАВОТ ЈА ЈАДЕ ДУШАТА 
од 1974 год. на Рајнер Вернер Фасбиндер. Актерот 
е Ел Хеди Бен Салем (1936 – 1977). Анксиозноста 
кон обоените дојденци со муслиманска вероиспо­
вед сè уште тлее во германското општество. Фас­
биндер успеал да сними филм во кој теоријата за 
доминантните раси и „вродениот“ антагонизам ги 
девастира до гола коска. Самобендисаноста на бе­
лата раса и презирот кон обоените Фасбиндер ги 
слика во еден филмски микропростор, кафеана, 
стан и скали. Нема насилство, има само тензија. И 
тоа е доволно да се посочи кон сета беда на расиз­
мот и предрасудите. Филмот АЛИ: СТРАВОТ ЈА ЈАДЕ 
ДУШАТА е филм со мал габарит, раскажан со мини­
малистички филмски јазик, а сепак тоа е „филм-
Голијат“ – според универзалноста на испратените 
пораки, како и според уметничката сила.

Да спомнеме уште неколку наслови кои несо­
мнено оставаат сериозен белег во третирањето на 
расните проблеми. Еден од нив е МИСИСИПИ ГОРИ 
на режисерот Алан Паркер од 1988 год., како и фил­
мот ЗЕЛЕНАТА МИЛЈА од 1999 год. на режисерот 
Френк Дарабон. Од поновата американска продук­
ција, на тема „расизам“, популарен е и филмот ЗЕЛЕ­
НА КНИГА во режија на Питер Фарели.

Секако, значаен сегмент во филмското произ­
водство се и документарните филмови, кои опште­
ствените проблеми ги третираат од едно објекти­
вистичко стојалиште и кои испраќаат моќни поли­
тички пораки до гледачите; но тие филмови не се 
во пакетот за овој текст.

За жал, денес кога светот е обременет со стра­
вотни кризи во сите сегменти на живеењето, фил­
мот сè почесто е пазарна стока која се продава за 
забава и само ретки автори, одвреме-навреме, на­
вестуваат дека филмот – и тоа како – може да биде 
уметност, и тоа ангажирана уметност...!!!

Затоа – би рекол – има мала надеж за филмот и 
понатаму...

Спајк Ли
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ЛГБТ И ЦЕНЗУРАТА
ВО БАЛКАНСКИТЕ ФИЛМОВИ

Во македонската филмска продукција, ЛГБТ-темата е сведена на 
еден геј-лик и на половина лезбејска сцена. Главно сè се решава само 
со дијалошки реплики од типот: „Кај си бе, педер“, „Ај не биди педер“, 
„Остај го, педериште“... И? Што сега, доцниме зад светот? Ајде да биде­
ме чесни и да признаеме дека нашиот воинствен, патријархален и 
вернички код сè уште тешко ги вари овие теми. Ама бидејќи на сите 
полиња каскаме, особено земајќи предвид како државата ја третира 
културата, а следствено и луѓето од културата, што можеме да очеку­
ваме од уметникот-режисер? А веројатно јавното мнение се сведува 
на тоа – кај нас сè уште не е време за такви филмови. Треба да е јасно 
дека сексуалните слободи веќе никој не може да ги оспорува или за­
бранува. Во западниот свет оваа област постепено се нормира и тоа 
е неизбежно и нужно. Зошто е тоа така? Многу јасно, сите, па и запад­
ните администрации калкулираат со извесна попустливост кон ја­
вниот притисок за неограничување на која и да е човекова слобода. 
Општествено-социјалната грижа за маргиналните групи не подеднак­
во се практикува на Запад и во остатокот на светот. 

Затоа пак и „демократскиот Запад“ и „останатиот неслободен свет“ 
еднакво се репресивни кога се работи за политичките права на сите 
свои граѓани. Тука нема компромиси, и демократската и тоталитарна­
та власт се ТИРАНСКИ. Ако работите ги гледаме во поширок контекст, 
нели...
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Да го поврземе ова со филмот:
Во западните независни продукции, бидејќи 

парите се приватни, нема речиси никакви ограни­
чувања што се однесува до креативноста на авто­
рите-режисери. Оттаму, слободата во творењето 
главно изнедрува поинакви, посвежи и во крајна 
линија подобри филмови отколку оние на големи­
те холивудски студија кои ги интересира само 
бокс-офисот и каде што продуцентите ја диктираат 
секоја фаза во процесот на создавање на филмот. 
Бидејќи кај нас парите за филмови ги дава држава­
та, можеме да претпоставиме кој е „уметничкиот“ 
ментор на поголемиот број домашни филмови. От­
тука, домашната филмска продукција, со ретки ис­
клучоци, се сведува главно на неинвентивност која 
произлегува, пред сè, од сомнителниот талент на 
авторите и тенкото домашно академско образова­
ние. Значи, не е само до талентот, и до занаетот е. 
Поради сите овие причини, навистина не би се ос­
мелил да отворам графа: „ЛГБТ-заедницата во маке­
донскиот филм“. Едноставно, не би имал никаков 
материјал. Не дека нам по секоја цена ни е неопхо­
ден филм на таква тематика, демек да бидеме Евро­
пејци, едноставно нашето општество не ни почнало 
да ги решава проблемите или потребите на ЛГБТ-
заедницата, а камоли да навлегува во нејзиното 
културолошко милје.

Два романски филма, макар и меѓу редови, ја 
допираат ЛГБТ-проблематиката. Тоа се филмовите 
ЛЕГИТИМНОСТ од 2016 година и филмот НЕ ДОПИ­
РАЈ МЕ на режисерката Адина Пинтилие, инаку дво­
ен победник во Берлин во 2018 година. Обата фил­
ма повеќе зборуваат за сексуалноста и истражува­
њата во надминување на вкоренетите табуа.

Во унгарската кинематографија во 1985 г. ре­
жисерот Иштван Сабо го сними сега веќе класикот 
ПОЛКОВНИКОТ РЕДЛ со Клаус Марија Брандауер 

во брилијантно одиграната улога на Алфред Редл, 
офицерот со хомосексуална ориентација. Роман­
тичната комедија ИЗЛЕГУВАМ (Coming Out) од 2013 
излезе лош обид (иако филмот е фикција) да се збо­
рува за тоа како случајно се станува и се престану­
ва да се биде геј. Филм кој ни оддалеку не е смешен, 
па добар дел од публиката може да го разбере како 
хомофобичен. Можеби тематски најконзистентен 
унгарски филм е ЗЕМЈА НА ЛУЊИТЕ од 2014 г. на ре­
жисерот Адам Часи. Моќна приказна за желбата, за 
верата, за довербата и предавството. Филм со сил­
ни морални пораки за индивидуалниот избор на­
спроти предрасудите на општеството. 

Хрватскиот филм УСТАВ НА РЕПУБЛИКА ХРВАТ­
СКА на режисерот Рајко Грлиќ од 2016 година доне­
се ново видување и толкување на балканскиот 
менталитет, предрасудите и стереотипите. Покрај 
тоа, филмот ги содржи и естетските особености на 
сериозно филмско дело.

Косовскиот БРАК од 2017 год. на Блерта Зекири 
ги отвора раните на општеството кое сè уште се бо­
ри со традиционалните норми, во кои ЛГБТ-правата 
немаат простор, присилувајќи ги луѓето да се при­
криваат и бранат, влегувајќи во брак со личности од 
спротивниот пол, живеејќи го животот на другите.

Српскиот филм ПАРАДА на Срѓан Драгоевиќ од 
2011 и македонскиот СОБА СО ПИЈАНО на Игор 
Иванов од 2013 – секој на свој начин, фрла поглед 
врз проблемите на ЛГБТ-заедницата.

Дел од западната продукција, во последниве 
деценија-две, мошне агилно е свртена кон приказ­
ни од областа на ЛГБТ-совремието. Се разбира дека 
тие ги ловат актуелните трендови и движења, 
снимајќи скапи биографски (и фикциски) филмови 
за славни личности. И речиси сите се „блокбасте­
ри“. Од друга страна, често и критиката е со пози­
тивни оценки. Тоа е прилично прецизен сигнал де­
ка интересот за филмови со геј или трансексуална 
тематика е сè поголем. Овие филмови главно се 

Сцена од филмот БРАКСцена од филмот УСТАВ
НА РЕПУБЛИКА ХРВАТСКА
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правени за забава, но неретко испраќаат значајни 
пораки дека светот се менува и дека не може да се 
живее под рестрикции од каков и да е вид, или 
дискриминација на која било маргинална или мал­
цинска заедница.

Неколку популарни биографски
ЛГБТ-филмови
VELVET GOLDMINE (1998, Todd Haynes)
BOYS DON’T CRY (1999, Kimberly Peirce)
MILK (2008, Gus Van Sant)
I KILLED MY MOTHER (2009, Xavier Dolan)
THE IMITATION GAME (2014, Morten Tyldum)
PRIDE (2014, Matthew Warchus)
THE DANISH GIRL (2015, Tom Hooper)
BOHEMIAN RHAPSODY (2018, Bryan Singer)
ROCKETMAN (2019, Dexter Fletcher)

А бидејќи зборуваме за луѓето од филмот, да 
спомнеме некои од познатите филмски ѕвезди кои 
се јавно декларирани околу својата сексуална ори­
ентација: Дру Баримур, Лејди Гага, Анџелина Џоли, 
сер Алек Гинис, Марлон Брандо, Ричард Прајор, 
Ана Пакин, Кери Грант...

Балканот и цензурата 

По Втората светска војна, Комунистичката пар­
тија на Југославија хомосексуалноста ја врзуваше со 
„декадентната буржоазија и ненаситниот капитал“. 

Инаку, цензурата е постапка за контрола врз 
слободата на изразување својствена на авторитар­
ните државни уредувања. А бидејќи цензурата има 
огромен опсег на забрани, од секс до политика, 
упатно е во продолжение да зборуваме главно за 
екс-југословенската филмска продукција. Во текот 
на шеесеттите и почетокот на седумдесеттите на­
знаките и приказите со ЛГБТ-мотиви се случуваат за 
време на т.н. Црн бран – кога беа критикувани то­
гашното општество и државниот систем. Голем 
број филмови снимени во овој период беа цензу­
рирани, и не само поради геј-мотивите. Сите „црно­
бранови“ филмови удираа врз општествените та­
буа, а хомосексуалноста беше задолжителен и до­
бредојден зачин. БУДЕЊЕ НА СТАОРЦИТЕ на Живо­
ин Павловиќ и БУБАШИНТЕР на Милан Јелиќ беа 
меѓу првите „провокации“ за власта. Појавувањето 
на трансвеститот Џеки Картис, кој разговара со Ду­
шан Макавеев во неговиот филм ВР-МИСТЕРИИ НА 
ОРГАНИЗМОТ, за тоа време беше, ако не шокантно, 
тогаш пикантно.

Филмот ПЛАСТИЧНИОТ ИСУС од 1971 г. во кој се 
испреплетени „неподобни“ сексуални сцени, маш­
ка разголеност, мастурбирање, но и документарен 
материјал од студентските немири кои се врзуваат 
со култот на личноста на тогашниот претседател 
Тито. На властите, ова второво се чини повеќе им 
пречеше, па режисерот Лазар Стојановиќ заврши 
со пресуда од 3 години затвор, а филмот заврши во 
бункер. Неговите професори Александар Петровиќ 
и Живоин Павловиќ се исфрлени од работа. Поли­
тички беше протеран и главниот актер, а филмот во 
Југославија е прикажан дури по 20 години.

Во истата 1971 г., режисерот Бата Ченгиќ го сни­
ми филмот УЛОГАТА НА МОЕТО СЕМЕЈСТВО ВО 
СВЕТСКАТА РЕВОЛУЦИЈА. Иако е комедија, филмот 
не им беше омилен на властодршците поради пот­
смевањето и иронијата кон Револуцијата.

Филмот ВР-МИСТЕРИИ НА ОРГАНИЗМОТ од 
1971 година, во режија на Душан Макавеев, содр­
жеше такви сцени на секс и директни политички 
изјави какви дотогаш не беа видени во Југославија, 
а ниту во Европа. Филмот дигна многу прашина во 
југословенската јавност, но доби одлични оценки 
на светските фестивали (имав ретка можност фил­
мот да го гледам претпремиерно во „Домот на син­
дикатите“ на белградскиот ФЕСТ, таа 1971 година).

Филм во кој не се снимени сцени со сексуални 
назнаки, а кои ги има во романот на Меша Сели­
мовиќ, е и филмот ДЕРВИШОТ И СМРТТА на Здрав­
ко Велимировиќ од 1974 г. Веројатно по сугестија 
на продуцентите, т.е. власта... Во осумдесеттите го­
дини на минатиот век, се појавија и филмовите 
МОМЧЕТО ШТО ВЕТУВА на Миша Радивоевиќ и УБА­
ВИНАТА НА ПОРОКОТ на Живко Николиќ; потоа 
хрватскиот филм ОКУПАЦИЈА ВО 26 СЛИКИ на Лор­
дан Зафрановиќ од 1978 г., како и словенечкиот 
СПЛАВОТ НА МЕДУЗАТА на Карпо Аќимовиќ-Година 
од 1980 г.

Тоа е времето во кое поради хомосексуалност 
се одеше во затвор. Правењето филмови беше еден 

Сцена од филмот ВР-МИСТЕРИИ
НА ОРГАНИЗМОТ
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вид бунт и провокација, понекогаш и страст да се 
проба забранетото овошје, да се покажат оние ра­
боти за кои дотогаш не смееше ни да се признае де­
ка постојат.

Еден од најзначајните филмови за ЛГБТ-заед­
ницата на овие простори е ЗАДНИК ОД МЕРМЕР на 
Желимир Жилник од 1995 г. Главната улога ја игра­
ше Вјеран Миладиновиќ – „Мерлинка“, трансродов 
лик од белградскиот плочник. Премиерата се одржа 
во „Сава центар“, каде што се случи, како што вели 
Жилник, веројатно најголемиот од сите противреч­
ни и провокативни јавни настани во Србија во де­
ведесеттите. И вели: „Доколку се засукаат ракавите 
и доколку се ризикува, може да се освои парче сло­
бода за себе и за кругот луѓе со кои се солидаризи­
раш...“ „Мерлинка“ е убиен во 2003 година, а шест 
години подоцна Предраг Аздејковиќ од Белград, 
уредник на квир-списанието „Оптимист“ – го осно­
ваше Фестивалот на квир филмови „Мерлинка“, та­
ка наречен токму по овој реален и трагичен лик. 

Во голем број филмови во СФРЈ, има спорадич­
ни и прикриени геј и лезбејски сцени, но ретко се 
примери на главното дејствие.

Впечатлива е една изјава на филмскиот крити­
чар Ненад Полимац, кој вели: „Причина за непро­
блемскиот пристап и отсуството на вистинско зани­
мавање со ЛГБТ- тематиката, сепак, лежи во тоа што 
сме ние релативно несериозна кинематографија“.

Државни цензури и забранети филмови: 

Во филмот ГРАД на Кокан Ракоњац од 1963 г., на 
комунистите веројатно им пречел поинаквиот од­
нос спрема стварноста, а и ликовите изгледа не им 
биле по вкус: хомосексуалец, проститутка... Сè на 
сè, со судска одлука е наредено филмот да се запа­
ли, па сепак е сочуван примерок за во архива.

Во филмот УТРО на Пуриша Ѓорѓевиќ од 1967 г. 
на моралистите најмногу им пречел ликот на пар­
тизанскиот поручник Смоки (Љ. Самарџиќ) на кого 

умот му е само во неговиот пенис и има секс со пар­
тизанка на гробот на свој соборец.

Филмот РАНИ ТРУДОВИ на Желимир Жилник од 
1969 г., инаку еден од најнаградуваните екс-ЈУ фил­
мови („Златна мечка“ во Берлин), иако не е судски 
забранет, значително долго време по премиерата 
не е прикажуван во Југославија. Причина: „...прете­
рано насилство, голотија и вулгарности...“

Македонскиот придонес во негувањето на ин­
струментот цензура, за жал, е безначаен, имавме за­
брана од само еден ден. Се работи за филмот РУГА­
ЊЕ СО ХРИСТОС на режисерот Јани Бојаџи од 2018 г.

Цензурата не признава презумпција на неви­
ност, таа е спротивна на уставните начела, таа е алат­
ка за заштита на режимот, а не на моралот. Најавата 
за „демократска цензура“ е пукање во сопствената 
нога, тешка грешка во чекори, чин со репресивен и 
депресивен предзнак кој води во ќор-сокакот на 
најавуваните македонски перспективи. 

И оние што прават лоши филмови, барем фор­
мално, се уметници и неприкосновени толкувачи 
на своите идеи, за кои не можат и не смеат да бидат 
казнети... а приори! А „цензурата во најава“ е по­
стапка која е својствена само на авторитарни држав­
ни системи. Но, во современиот свет, цензурата не 
е непозната и во демократските системи, нели – во 
име на „заштитата на јавниот морал“...!?

Следeјќи ги со децении трансформациите во 
филмската уметност, почнувам да верувам во моќта 
на филмот, пред сè, затоа што умее да го отслика 
времето во кое е создаван, на чудесен начин да ја 
пишува хрониката на промените во човековото 
однесување и движењата на свеста и слично. Фил­
мот во многу нешта се променил, но продолжува 
да поставува прашања и загатки.

И – да завршиме со многу адекватниот совет – 
кој германскиот режисер Том Тиквер, инаку претсе­
дател на Филмското жири во Берлин, 2018 година 
– им го даде на младите филмаџии: „Бидете храбри 
и снимајте такви филмови какви што вашите роди­
тели не сакаат да гледаат!“ 

Сцена од филмот ЗАДНИК ОД МЕРМЕР Сцена од филмот РУГАЊЕ СО ХРИСТОС
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ОД КРАТКА ПРОЗА ДО 
ФИЛМСКА ФИКЦИЈА
- Димитар Солев, Живко Чинго,
Иван Митевски, Русомир Богдановски -

Правејќи деконструкција на кинематичката фикционална целина 
на филмовите ВРЕМЕ НА ЛЕТАЛА според Димитар Солев (1930 – 
2003) и ЗАМИНУВАЊЕ ОД ПАСКВЕЛИЈА според Живко Чинго (1935 – 
1987), ги детектираме расказите што се транспонирани во филмско­
то ткиво, ги препознаваме врзните ткива на адаптаторот и вршиме 
нивна книжевно-филмолошка компарација во контекст на генерира­
ната аудитивна слика. Кај Солев е забележливо што неговите нави­
дум маргинални ликови, низ техниките на „внатрешниот монолог, те­
кот на свеста, интроспекциите, телеграфскиот дијалог и деперсона­
лизацијата, стануваат средиште на нарацијата“1, а кај Чинго затоа 
што тој „ја усвитува својата реченица, дијалогот му е мошне едноста­
вен, занимлив и неверојатно непринуден“.2

Аудиовизуелна нарација и дијалогичност

Rècit – историја – нарација
Јосеп Луис Феце

Според методологијата на Жан Мари-Шефер, „фикционалната ки­
нематографија развила цел апарат посебни миметички техники (осо­
бено хипернормалната заблуда) кои по угледот на вербалната 
фикција со интерната фокализација функционираат како мошне 
моќни ознаки на фикционалноста за кој било што е запознаен со ки­
нематографската фикција“.3 Препознавањето на аудитивните слики 
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кои произлегуваат од прозаистичната предлошка 
на Солев и Чинго, одбележувањето на денотација­
та и конотацијата на сликовно-текстуалната сод­
ржина на двата филма, како и анализата на поеди­
нечни наративни монтажни филмски секвенции 
како знаковен систем – се главните структурни 
одредници во оваа теза посветена на кинесте­
тичните раскази на Солев и Чинго, низ филмските 
адаптации на Русомир Богдановски (1948). Според 
Кристина Николовска, „дијалозите имаат потреба 
јавно да го ‘разбудат’ дијалогизмот, не само меѓу 
разговорничарите, туку отворено да го симулира­
ат и ‘ослободат’ внатрешниот, ‘невидлив’ дијалог – 
‘внатре’...“4

Приказната ги прифаќа дијалозите како орган­
ска целина и ги обединува сите чувства на адапта­
торот што ги носел при читањето на расказите, за 
да изгледа дека книжевното дело што се адаптира 

е сосема оригинална нарација. Богдановски при 
процесот на адаптација ги афирмира токму тие по­
стапки и според него „вистинска адаптација на 
книжевно дело е кога сценариото ќе делува како 
оригинална приказна“.5 Дејвид Бордвел, пишувајќи 
за Женетовата расправа за дискурсот на говорот, 
сфаќа дека Бенвенистовиот поим historie e исто 
што и récit, па според тоа парот récit-historie нема 
смисла без поимот аудиовизуелна нарација. За 
дијалогичноста помеѓу книжевниот и филмскиот 
медиум, како и за интермедијалната релација по­
меѓу филмот и другите уметности, пишува и Мими 
Ѓоргоска-Илиевска6, и во сите случаи се потврдува 
начелото на Рудолф Арнхајм дека „дијалогот мора 
да биде целосен“.7 Задачата на телевизискиот пи­
сател Богдановски мошне професионално ја из­
вршува и тој, како што подвлекува Малколм Халк, 
„пишува дијалози кои изгледаат природно, но кои 
немаат ниту збор повеќе“ (1978: 40).

Ако целокупниот наративен филм е само еден 
облик на récit и ако се согласиме, како што тврди 
Пол Рикер, дека récit станува важен до таа мера да 
го привлекува la mise en intrigue, тогаш филмската 
приказна тешко се сведува на логична семантичка 
структура, бидејќи функцијата на la mise en intrigue 

Живко Чинго 

Димитар Солев

Русомир Богдановски

Од кратка проза до филмска фикција, Кинопис 57/58(31), 2020
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е да ја поврзе нарацијата низ безначајните или 
разнородни епизоди. Од слични стојалишта тргну­
ва и Жене8. Некои филмски теоретичари, како Бор­
двел и Едгар Браниган, тврдат дека самата идеја 
филмовите да може да „раскажуваат“ е антропо­
морфна фикција. „Иако филмовите развиваат про­
цеси на нарација, можат да понудат само патетич­
на мимикрија на раскажувач.“9 Според Браниган, 
„концептите како раскажувач, лик и имплициран 
автор (а можеби дури и камера) се само погодни 
етикети кои се користат од страна на гледачот во 
создавањето епистемолошки граници, или разли­
ки, во рамките на ансамбл од знаење; со други 
зборови, етикетите стануваат погодни во соодвет­
ствувањето со нарацијата“ (1992: 85). Во теоријата 
и практиката разликуваме единечна нарација, по­
вторувачка нарација, итеративна нарација, хомо­
логна нарација. „Кинематичкиот наратор го пре­
зентира она што го бара филмскиот автор“10, без 
оглед на тоа дали некои реплики и дијалози се по­
вторуваат. Во таа насока, зборувајќи за поезијата 
која е во дијалог со вечноста и за ефектот на пов­
торливост, Николовска кажува дека „типични се 
повторувања на исти лексеми како реприза и 
симетрија, пермутации како инверзија и сл.“11 Спо­
ред Гаут, тезата на симетрија „смета дека раска­
жувањето во книжевноста и филмот е идентично 
во однос на структурните карактеристики на на­
рацијата“12, а тезата на асиметрија, „за разлика од 
тоа, смета дека кинематичката нарација се разли­
кува од книжевната нарација во однос на најмалку 
еден од нејзините основни структурни карактери­
стики...“13 Кога имаме паралелни текови на нара­
ции (како што е, впрочем, случајот со сценаријата 
ВРЕМЕ НА ЛЕТАЛА и ЗАМИНУВАЊЕ ОД ПАСКВЕ­
ЛИЈА), „личностите од двата тека на нарацијата не 
се запознаени со случувањата од нивниот спроти­
вен тек, а само гледачите ги имаат сите податоци“ 
(Ериџон, 1988: 19).

Монтажни принципи на релацијата
расказ - филм

Џојс е голем мајстор на монтажната техника
Роберт Ричардсон

Релацијата помеѓу расказниот и филмскиот об­
лик може најпрецизно да се толкува низ можно­
стите што ги дава монтажната техника која почива 
врз т.н. монтажни принципи. Законитостите при 
кадрирањето се спроведуваат со почитување на 
филмските конвенции, за што Бордвел вели дека 
„конвенционалноста во филмското претставување 
може да претставува значителен проблем ако се 
зема предвид една филмска техника. Она што се 

нарекува монтажа кадар/контракадар обично 
вклучува прикажување два лика во интеракција 
лице-в-лице“ (2007: 57). Реализацијата на одредена 
филмска техника и постоењето ритмика и пре­
местување наведуваат на „логиката на карневал­
ската детронизација, но и со склоност кон меша­
ње“14 во самостоен ритмичен систем. Според Мар­
ко Бабац, таквиот систем „понекогаш се совпаѓа со 
општиот ритам на сцените, но некогаш намерно се 
разликува од општото расположение во текот на 
случувањата“ (2000: 306). Следејќи ја премисата 
според која заедно со техниката оди и техноло­
гијата, во случајот со филмската уметност „се рабо­
ти за технологијата што е применета и за околно­
стите во кои тоа искуство се доживува“ (Реј Ед­
мондсон, 2005:146).

Согласно со Ејзенштејновите типови монтажа 
(метричка, ритмичка, тонална, супертонална и ин­
телектуална) и според категоризацијата на Мек­
фарлен, наративните стратегии – мизансценот, 
монтажата и саундтракот – заеднички ги испол­
нуваат преодните секвенции на снимки со сложе­
ност и суптилност коишто би требало да ја задово­
лат анализата на филмови карактеристична за спе­
цифичната граматика на тој медиум.15 Дениел Ери­
џон во својата „Граматика на филмскиот јазик“ ве­
ли дека филмската монтажа „го укинала старото 
драмско правило за единство на времето и место­
то и вниманието на публиката се пренесува од ме­
сто на место, од сегашност во минато“16, без некое 
предупредување. При поимањето и структурира­
њето на филмското време и за значењето на резот 
(cut-от) помеѓу два кадри, Петерлиќ истакнува де­
ка „впечатокот што резот секогаш го создава е во 
откривањето, готово во необичноста на простор­
ниот скок постигнат со техниката на монтажата“ 
(1976:169).

Мајсторството и вештината при запазувањето 
на монтажните техники зависат најмногу од спо­
собноста на авторот да ја следи приказната во 
просторот со соодветен ритам кој е означен со 
траење на пасусите/секвенциите. Некои прозни 
облици под влијанието на филмот воведуваат ви­
зуелна анализа, фактографија, ретроспекција, обра­
ботувајќи „контемплативни теми и дејствувајќи не 
повеќе со конкретни метафори ниту со монтажа, 
туку со општата смисла на сликите (глобална мета­
фора)“.17 Затоа понекогаш е неопходно на времен­
ските варијации да им се придодаде музика, а на 
просторните варијации да им се овозможат сни­
мени слики, за да може тие паралелно да развива­
ат ист ритам во просторот и времето (на визуелен 
и на аудитивен план), „благодарејќи на идентифи­
кувањето на облиците во кинематографските ка­
дри со одлики на разни звучни и тонални маси...“18 
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Токму затоа, тајната на кинематографската умет­
ност лежи во точното препознавање на монтажни­
от однос помеѓу расказните реченици и филмски­
те кадри, ако реченицата и кадарот ги сметаме за 
основно средство при изразувањето на сценари­
стот и режисерот.

Режисерско обликување
на расказниот збор

Телевизија: гледање во далечина
Боро Драшковиќ

Режисерите сè повеќе треба да поддржуваат 
адаптирање на дела од литературата, иако одре­
дени продуценти и финансиери не се доволно све­
сни за важноста на овој момент при развојот на ед­
на национална кинематографија. Мекфарлен причи­
ните за овој континуиран феномен ги лоцира „меѓу 
поларитетите на безобѕирна комерцијалност и 
благородно почитување на книжевните дела“.19

Расказниот збор раслоен, надграден и редуци­
ран во филмските адаптации на Русомир Богда­
новски, режисерот Иван Митевски (1948 – 2015) го 
обликува во аудиовизуелно дело – филм. Режисе­
рот го истенчува сетилото за мирис како кинесте­
тички диспозитив и ги стимулира мирисот на расе­
чена лубеница и мирисот на темјанот присутен кај 
Солев и кај Чинго. Овошниот сок и чадот од темјан 
се есенција која му користи на режисерот за да им 
даде отрезнувачка моќ на ликовите, создавајќи ка­
тализациско дејство кое овозможува разбивање 
на прозните формации и конструирајќи филмски 
формации. 

Кај нас магичниот реализам присутен во некои 
од филмовите на Георгиевски (ПЛАНИНАТА НА 
ГНЕВОТ), Ценевски (ЦРНО СЕМЕ), Попов (ЦРВЕНИ­
ОТ КОЊ), Османли (ЖЕД), Гапо (ВРЕМЕ БЕЗ ВОЈНА), 
Трајков-Блажевски (ГОЛЕМАТА ВОДА), Манчевски 
(ПРЕД ДОЖДОТ), овозможи заокружување на пое­

тиката и формирање на стилот низ одредени ре­
жисерски опуси, меѓу кои може да се вброи и опу­
сот на режисерот Митевски. Вистинитоста кон која 
се стреми режисерот Митевски во двата свои фил­
ма, снимателскиот ангажман на Димитар Владич­
ки-Манаки, па и музичкиот удел на Љупчо Констан­
тинов, кој со својата сугестивна моќ „ќе го нагласи, 
продолжи впечатокот на отуѓување, ќе раскине со 
фотографската вистинитост која ја бара режисе­
рот.“20 Како што поетот е свесен за формата на со­
нетот, а музичарот за кантатата, Стефан Шарф вели 
дека „и режисерот треба да биде свесен за одвоју­
вањето како единствена форма на изразување“ 
(1982: 75).

Според Хачион, кинематичкиот јазик на режи­
серот го вклучува и изборот на агли на камерата 
(дали да се користат широки или крупни кадри), 
ритамот (брзо или бавно, според должината на 
сцените), како и движењето на камерата (флуидно, 
панорамирање на сцената или возење назад-на­
пред од – кон сцената). Режисерот може да ги кон­
тролира и светлото и бојата (темно, светло, при­
марна боја; меко, силни, придушени бои, вештачки 
светла и бои како што се флуоресцентни светла, 
или на отворено, природна боја и осветлување).21 
Тенденциите на Богдановски и Митевски значат 
примена на неореалистички манири низ фордов­
ски примери. Дејвид Паркинсон во својата 
„Историја на филмот“ за Џон Форд вели дека про­
дуцирал „филмови на сентименталност и конзер­
ватизам кои често потсетувале на Грифит, а сепак 
влијаеле врз најразновидни режисери“ како што 
се Сергеј Ејзенштејн, Акира Куросава, Ингмар Бер­
гман, па и врз Хауард Хокс...22 Така и за филмовите 
на Митевски може да се каже дека потсетуваат на 
некои филмски класици од добата на хиперреа­
лизмот и модернизмот, а и тоа како влијаат врз но­
вите генерации филмаџии. Обидот за реализација 
на дела кои треба да произлезат од релацијата 
книжевност–филм е успешен само тогаш кога „ре­
жисерот (како оној што доаѓа со новината на мно­
гуте можности на својот нов, технички совршен 
јазик), во својата личност ќе поврзе повеќе тален­
ти: љубов кон книгата, кон визуелните уметности и 
многу, многу знаења од многуте области кои вле­
гуваат како логична претпоставка во градбата на 
еден филм“.23

Јосеп Луј Феце окото на сликарот (авторот) го 
изедначува со окото на набљудувачот (гледачот). 
Во тоа равенство, „камерата (чиј објектив механич­
ки репродуцира албертијанска перспектива), како 
и начинот на кој е склопена комбинацијата на ка­
дри“ се производ на режисерското организирање 
на кохерентната точка на гледање24, што всушност 
е една од тајните алатки на екранизирањето.

Иван Митевски - 
Копола
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Филмолошкото значење на
кинестетичноста кај Солев и Чинго

Филмологијата, како една од најновите гранки 
на теоријата за книжевноста и филмот, меѓу друго­
то, ги афирмира одлуките да се адаптира некое 
книжевно дело за друг медиум, при што се оства­
рува обратна „операција пренесувајќи ја расправа­
та од сферата на јавното во сферата на приватно­
то“25, интимното. Во звучниот, дијалошки филм, 
според Анри Ажел, „звукот се јавува или како лир­
ска клучна слика, која не поставува некои посебни 
проблеми, или како пластична клучна слика, која 
ја средува содржината на кадарот во облик на гра­
фичка композиција“ (1978: 133–134). Богдановски 
е уверен дека „секој синеаст може да види филм во 
некое книжевно дело, но секој не може и да го 
оствари“.26 Како што вели Ериџон, мислите не мо­
жат потполно да се искажат со помош на филмот, 
како што можат со пишаните зборови, бидејќи тоа 
влегува во видокругот на „видливото однесување 
на личностите, животните или предметите забеле­
жани со камера“.27 Некои семиотичари, Сол Ворт и 
Роџер Один, на пример, имаат развиено идеи спо­
ред кои „филмот сам по себе не произведува зна­
чење; тоа го прави гледачот“.28 Расказната кинесте­
тичност кај Солев и Чинго е посебен феномен во 
македонската книжевност и таа треба да се проу­
чува комплементарно со филмските дела правени 
според тие мотиви. „Ефективноста на кинестетич­
киот ефект зависи од неговата способност да ја до­
пре суштината на нештата без да цели само на са­
мите нешта“ (Шарф, 1982: 173). Кога ги толкуваме 
филмовите, гледано синегдотички, според Ејзен­
штејн, „наместо приказ на целината добиваме при­
каз на еден дел“29. Тој приказ може да е статичен 
или динамичен. Арнхајм вели дека филмот „созда­
ва илузија на движење со помош на неподвижните 
сликички што брзо се сменуваат...“30 Во таквите 
движења, „книжевните текстови функционираат 
како патишта на авторизирање на уметничките, 
културните и дури идеолошките позиции, додека 
истовремено тие се надминувани или ‘екранизи­
рани’ во самите филмови.“31 Спротивставувајќи го 
вечното траење на големата илузија32 на минливо­
ста на човековото време, филмот низ историјата 
бара „потреба од копирање и мигрирање“33. Рикер 
го поставува „прашањето на признавање на слики 
од минатото“34, а Кристијан Мец вели: „За да се би­
де теоретичар на киното, идеално би било веќе да 
не се сака киното, а сепак уште да се сака: многу се 
сакаше и само се оддели себеси од него земајќи го 
пак од другиот крај, земајќи го како цел за истиот 
визуелен нагон поради кој некој го сакал“.35 Во таа 
смисла, кинестетичните раскази на Солев и Чинго, 

филмските адаптации (сценарија) и филмовите 
произлезени од нив – сите тие имаат трајна умет­
ничка вредност и пошироко филмолошко значење 
за внатрешните (кинематографски) и надворешни­
те (општествено-културни) фактори,36 опстојувајќи 
како нераскинлив дел од нашето книжевно и ауди­
овизуелно културно наследство.

Наместо додаток

Од досега направените истражувања произле­
гува следниов хронолошки список на прикажани 
филмови (било да се снимени на филмска или ви­
деолента) кои имаат корелација со расказ или 
збирка раскази: ВОЛЧА НОЌ (според расказот „Без­
имените од десетината“ од Славко Јаневски) во 
режија на Франце Штиглиц; КРЧМИТЕ (според ис­
тоимениот расказ од Блаже Конески) во режија на 
Ацо Алексов; МРТВА СТРАЖА (според истоимени­
от расказ на Димитар Солев) во режија на Бранко 
Гапо; ТАБАКЕРАТА (според истоимениот расказ од 
Ѓорги Абаџиев) во режија на Душан Наумовски; 
ЛУЃЕ И ПТИЦИ (според истоимениот расказ од 
Јован Бошковски) во режија на Димитрие Осман­
ли; БЕЛА КОШУЛА (според расказот „Кошула“ на 
Србо Ивановски) во режија на Д. Османли; КУКЛА 
(според истоимениот расказ од Влада Урошевиќ) 
во режија на Д. Османли; ТАТКО (според истоиме­
ниот расказ од Живко Чинго) во режија на Коле 
Ангеловски; ПОДАРОК (по расказен мотив од 
Методија Фотев) во режија на Слободан Унковски; 
ПРВА ВЕЧЕР (според истоимениот расказ од Владо 
Малески) во режија на Д. Османли; ДЕН КОГА СЕ 
ПРОШТЕВА (според расказот „Прочка“ од Блаже 
Конески) во режија на Љупчо Билбиловски; ГЛАВА 
(според истоимениот расказ од Паскал Гилевски) 
во режија на Вангел Чемчев; ВРЕМЕ НА ЛЕТАЛА 
(според збирката раскази „Зима на слободата“ од 
Димитар Солев) во режија на Иван Митевски; КОГА 
ТЕТИН КЛИМЕНТЕ ШЕТАШЕ НАД ГРАДОТ (според 
истоимената збирка раскази од Србо Ивановски) 
во режија на Коле Малинов; ЗАМИНУВАЊЕ ОД 
ПАСКВЕЛИЈА (според збирката „Пасквелија“ од 
Живко Чинго) во режија на Иван Митевски; ВАМ­
ПИРЏИЈА (кој произлезе од истоимениот расказ 
од Владимир Плавевски) во режија на Горан Трен­
човски; ЕДНО ОД ЛИЦАТА НА СМРТТА (според рас­
казот „Татко“ од Петре М. Андреевски) во режија 
на Филип Чемерски; БУНИЛО (според истоимената 
збирка раскази од Живко Чинго) во режија на 
Даријан Пејовски; КРУЖНО ПАТУВАЊЕ НА СЕНКА­
ТА (според истоимениот расказ на Димитар Солев) 
во режија на Жарко Иванов. Најплоден период за 
продукција на филмови екранизирани според рас­
кази е од 1970 до 1979 година, најмногу се адапти­
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рани раскази настанати во периодот по 1960-тите 
години, а писатели по чии книжевни дела најмногу 
се снимани филмови се Димитар Солев, Живко 
Чинго и Ташко Георгиевски…

Адаптирана студија од книгата
„КИНЕСТЕТИЧНИ НАРАТИВИ“

(Горан Тренчовски; Универзитет за аудио­
визуелни уметности ЕФТА, Скопје, 2018)
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Атанас ЧУПОСКИ 

ФИЛМОВИТЕ И РЕЖИСЕРСКИОТ
СТИЛ НА ФЕЛИНИ

- 100 години од раѓањето на големиот мајстор
на европскиот филм, Федерико Фелини -

СТУДИИ

Федерико Фелини

УД
К 

92
9 

Ф
ел

ин
и,

 Ф
.

УД
К 

79
1.

63
3-

05
1(

45
0)

Ки
но

пи
с 

57
-5

8(
31

), 
20

20



89

УЛИЦА (постер)

Од делумно суровите, симбо­
лични пејзажи во неговите први 
црно-бели филмови, па сè до оние 
секвенции што заличуваат на ви­
стински соништа од неговите по­
следни филмови, визиите од фил­
мовите на Фелини оставија печат 
врз севкупното кинематографско 
искуство од втората половина на 
XX век. Фелини е веројатно нај­
значајниот автор во историјата на 
италијанската кинематографија и 
секако најнаградуваниот светски 
режисер во периодот од две деце­
нии, од 1953 година и филмот 
ДЕНГУБИ (I vitelloni), па сè до 1974 
година и филмот АМАРКОРД (Ama­
rcord).

Федерико Фелини (Римини, 
1920 – Рим, 1993), пред да стане 
режисер од светски формат, ви­
стинска режисерска ѕвезда, е не­
успешен студент по право, потоа 
релативно успешен карикатурист 
и стрип-цртач во Рим, новинар, 
автор на радиоскечови, филмски 
сценарист и асистент режисер. 

Меѓу другите, му бил косцена­
рист и асистент по режија и на 
славниот Роберто Роселини 
(Roberto Rossellini), на неговите 
неореалистички ремек-дела: РИМ, ОТВОРЕН ГРАД 
(Roma, città aperta, 1945), ПАИСА (Paisá, 1946), ЧУДО 
(Il miracolo, 1948) и ФРАНЧЕСКО, БОЖЈИОТ ШУТ 
(Francesco, giullare di Dio, 1950), каде што го учи 
филмскиот занает, а како косценарист соработувал 
и со Алберто Латуада (Аlberto Lattuadа) во неореа­
листичките филм-ноар филмови: ЗЛОСТОРСТВОТО 
НА ЏОВАНИ ЕПИСКОПО (Il delitto di Giovanni 
Episcopo, 1947), БЕЗ МИЛОСТ (Senza pietà, 1948) и 
ВОДЕНИЦАТА НА РЕКАТА ПО (Il mulino del Po, 1949); 
со Пјетро Џерми (Pietro Germi) на ПАТЕКАТА НА НА­
ДЕЖТА (Il cammino della speranza, 1950), ГРАДОТ СЕ 
БРАНИ (La città si difende, 1951) и историската драма 
РАЗБОЈНИКОТ ОД ТАКА ДЕЛ ЛУПО (Il brigante di 
Tacca del Lupo, 1952), како и на филмот на Луиџи Ко­
менчини (Luigi Comencini), СПУШТЕНИ РОЛЕТНИ 
(Persiane chiuse, 1951). 

Во 1950 година, заедно со Алберто Латуада го 
режира не особено успешниот првенец СВЕТЛАТА 
НА ВАРИЕТЕ (Luci del varietà), каде што глуми и него­
вата сопруга Џулиета Мазина (Giulietta Masina), не­

гов верен соработник во повеќето идни проекти. 
Две години подоцна, во 1952 година го реализира 
своето самостојно дебитантско остварување, ро­
мантичната сатирична комедија БЕЛИОТ ШЕИК (Lo 
sceicco bianco), работенa според тогаш популарните 
фотострипови, што не поминува особено добро кај 
критиката. Музиката за филмот е дело на компози­
торот Нино Рота (Nino Rota), уште еден од верните 
соработници на повеќето од идните проекти. Со 
следниот филм, ДЕНГУБИ (I vitelloni, 1953), Фелини 
го постигнува и првиот меѓународен успех, го до­
бива „Сребрениот лав“ на Фестивалот во Венеција, 
а првите три филма ја означуваат и првата етапа од 
неговото творештво што се карактеризира со теми 
во кои се испреплетуваат реалноста и фантазијата.

Со филмот УЛИЦА (La strada, 1954), награден по­
вторно со „Сребрен лав“ во Венеција, постигнува 
уште поголем меѓународен успех и го добива први­
от од четирите „Оскари“ за најдобар филм од неан­
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НОЌИТЕ НА КАБИРИЈА (плакат)

СЛАДОК ЖИВОТ (плакат)

Оригиналниот плакат за УЛИЦА

глиско говорно подрачје, а воедно ја започнува и 
втората етапа од творештвото, која се карактеризи­
ра со нагласен интерес за психолошка надградба 
на карактеристичните неореалистички теми што 
портретираат маргиналци од запуштените пред­
градија и сиромашни амбиенти. Во оваа етапа на 
т.н. „поетски филм“, што не им е особено по волја на 
левичарските филмски критичари што преферира­
ат социјални теми, влегуваат уште филмовите ПРО­
БИСВЕТ (Il bidone, 1955) и НОЌИТЕ НА КАБИРИЈА (Le 
notti di Cabiria, 1957), награден со уште еден „Оскар“ 
за најдобар филм од неанглиско говорно подрачје, 
а со тоа завршува и неореалистичката етапа во не­
говото творештво, во која Фелини е остро напаѓан 
од левичарските филмски критичари за предав­
ство на неговите неореалистички корени и особе­
но затоа што вклучува религиски конотации за спа­
сението во филмовите УЛИЦА и ПРОБИСВЕТ.

Вовед во нова етапа од творештвото, најуспеш­
на во сета негова кариера, во која прави премин од 
релативно реалистични филмски остварувања кон 
особено самосвесно истражување на можностите 
на кинематските и наративните техники на филмот 
и која се карактеризира со т.н. арт-филмови во кои 
преовладува интерес за урбани амбиенти, отуѓе­
носта во современото општество и кризата на мо­
ралните вредности и идентитетот на поединецот, 

Филмовите и режисерскиот стил на Фелини, Кинопис 57/58(31), 2020



91

Оригиналниот плакат за СЛАДОК ЖИВОТ

Филмовите и режисерскиот стил на Фелини, Кинопис 57/58(31), 2020



92

но и интерес за ониричниот свет на соништата и 
потсвеста, инспириран од книгите на швајцарскиот 
психоаналитичар Карл Густав Јунг, претставува мо­
дернистичкото ремек-дело СЛАДОК ЖИВОТ (La dol­
ce vita, 1960), награден со „Златна палма“ во Кан, 
филм во кој наместо класична нарација употребува 
мозаична наративна структура во која се нижат 
сцени од животот без особена меѓусебна поврза­
ност. 

Следниот филм од оваа етапа е, исто така, ре­
мек-дело, делумно автобиографскиот и метанара­
тивен филм со постмодернистички елементи ОСУМ 
И ПОЛ (8½, 1963), кој заработи уште еден „Оскар“ за 
најдобар филм од неанглиско говорно подрачје. 
По него, во иста, делумно постмодернистичка и де­
лумно автобиографска насока следува и неговиот 
прв колор филм, преполн со психолошка и езоте­
рична симболизација, ЏУЛИЕТА И ДУХОВИТЕ (Guli­

Плакат за реставрираната верзија на 8½

Американскиот постер за СЛАДОК ЖИВОТ

САТИРИКОН (плакат)

Постер за реставрираната верзија
на ЛА ДОЛЧЕ ВИТА
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etta degli spiriti, 1965), филм во кој одново се испре­
плетуваат светот на реалноста и светот на фанта­
зијата. Во САТИРИКОН НА ФЕЛИНИ (Fellini-Satyricon, 
1969), филм инспириран од истоимената сатирич­
на книга на доцноримскиот писател Гај (или Тит) 
Петрониј од крајот на I век од н.е., Фелини ги спо­
редува декадентниот Рим од времето на лудиот им­
ператор Нерон и денешницата. Врв на оваа етапа 
секако претставува филмот АМАРКОРД (Amarcord, 
1973), извонреден критичко интониран поглед со 
носталгични реминисценции на италијанската про­
винција во времето на владеењето на фашизмот, 
награден со уште еден „Оскар“.

Во следната етапа од творештвото на Фелини 
влегуваат филмовите што уште еднаш ја преиспи­
туваат фасцинираноста на главните ликови од сек­
суалноста, т.е. од жените: КАЗАНОВА НА ФЕДЕРИКО 
ФЕЛИНИ (Il Casanova di Federico Fellini, 1976), инспи­
риран од мемоарите на големиот заводник и писа­
тел, Џовани Џакомо Казанова од XVIII век и ГРАДОТ 
НА ЖЕНИТЕ (La città delle donne, 1980).

Сепаратна група филмови што стојат надвор од 
споменатите творечки етапи и каде што авторските 
визии и неговата субјективност постојано ја по­
тиснуваат филмската приказна, сочинуваат уште 
филмовите: БЕЛЕШКИТЕ НА ЕДЕН РЕЖИСЕР (Block-

notes di un regista, 1969), метадокументарна сторија 
за режисерскиот занает; КЛОВНОВИ (I clowns, 1970), 
сентиментална квазидокументарна сторија за 
пасијата на Фелини од детството; РИМ (Roma, 1972), 
невообичаена езотерична субјективна и комична 
приказна за градот Рим; ПРОБА НА ОРКЕСТАРОТ 
(Prova d’orchestra, 1978), сатирична парабола на ак­
туелната политичка ситуација во Италија; потоа из­
вонредната, гротескна историска драма нетипична 
за Фелини – И БРОДОТ ПЛОВИ (E la nave va, 1983), 
ЏИНЏЕР И ФРЕД (Ginger e Fred, 1986), сатирична 
играна варијација на тема кловнови и ИНТЕРВЈУ 
(Intervista, 1987), филм во кој се драматизира суди­
рот меѓу социјалната улога на ликовите, односно 
нивната „маска“ со автентичното „лице“ на ликови­
те што ги одразува нивните вистински аспирации – 
сите три филма истовремено претставуваат суптил­
на критика на доминацијата и комерцијализацијата 
на телевизискиот медиум наспроти филмската умет­
ност; како и последното, тестаментално филмско 
остварување, играниот филм ГЛАСОТ ОД МЕСЕЧИ­
НАТА (La voce della luna, 1990), работен според ро­
манот на Ермано Кавацони, „Поема на лудите“ (Il po­
ema dei lunatici), со комичарот Роберто Бенињи во 
главната ролја.

Оригиналниот
плакат за

АМАРКОРД
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Плакат за 
реставрираната 
верзија на АМАРКОРД

***
Фелини ги обележа сите етапи на европскиот 

филм по Втората светска војна, давајќи свој придо­
нес во повеќето важни тематски и стилски ориен­
тации. Создаде свој препознатлив авторски свет 
соткаен од контрапунктни составни единици: ре­
чиси документаристички прецизни согледувања 
на стварноста во која се вклопени елементи на на­
родната и на популарната култура, со стилизирани 
елементи и визуaлизации на фантазијата, или како 
што вели хрватскиот теоретичар на филмот, Анте 
Петерлиќ, „светот на прагматичната општествена 
практика се демантира со оној од циркускиот спек­
такл и асоцијациите на немата и ѓаволеста комедија, 
критичките ставови и експлицитноста на тезите ги 
ублажува меланхолијата во приказот на одделни 

ситуации и ликови, како и опстојувањето во надеж­
та, на сентименталните тонови им се спротивставу­
ва гротеската, на носталгичните иронијата...“ (Kragić, 
2003: 174).

Фелини од некои автори е означен како „ис­
крен романтичар“, епитет што веројатно соодветно 
му прилега. Прочуен е по делумно екстравагантна­
та режија, квазиавтобиографските сценарија и прет­
почитањето на студиските сетови за снимање пред 
реалните локации, како и по лошиот, речиси дикта­
торски однос спрема своите актери. 

Исто така, забележливи се и неговите предоми­
нантни преокупации, неговите најдраги теми, ро­
дени уште во раните филмови, што постојано ќе би­
дат експлоатирани и продлабочувани сè до крајот 
на неговата кариера: авторската самосвест, сониш­
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Шпанскиот плакат за КАЗАНОВА
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И БРОДОТ ПЛОВИ ПОНАТАМУ (плакат)

Оригиналниот
плакат за
КАЗАНОВА

ГРАДОТ НА
ЖЕНИТЕ
(постер)

тата, имагинацијата и сеќавањата, но и интересот 
за вариете-театарот, карневалот и циркусот, пара­
дите и процесиите, за историјата на уметноста, ми­
тот и психоаналитичките толкувања на веќе споме­
натиот Јунг, како и зачестената употреба на гро­
тескното и карикатуралното, иронијата и ностал­
гијата, сексуалноста и женственоста, политиката и 
декаденцијата на општеството, потоа повеќеслој­
ната композиција на кадарот, неочекуваните спо­
редби и невообичаените костуми.

Сите филмови на Фелини, од оние првите па сè 
до СЛАДОК ЖИВОТ (1960), што на наративизиран, 
реалистичен, драматичен начин го претставуваат 
светот, па сè до оние филмови по СЛАДОК ЖИВОТ, 
вклучувајќи го и АМАРКОРД (1973), што креираат 
свои сновиденски, епизодични, вештачки светови, 
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од актери, Фелини имал и богата колекција на дру­
ги невообичаени фотографии, меѓу кои и на жени 
со големи гради и големи задници, на мажи што из­
ведуваат гримаси со лицето, на џуџиња и џинови 
итн.

Покрај фотографиите, во процесот на работа на 
Фелини голема улога играле и цртежите што тој 
секојдневно, неуморно ги цртал, постојано, во ка­
феана, за време на разговор, на снимање итн. Осо­
бено интересен аспект на неговото „цртачко тво­
рештво“ претставуваат цртежите на сопствените 
соништа, нешто што тој дваесетина години секое 
утро ревносно го правел. Имено, соработниците 
сведочат дека Фелини имал две големи тетратки 
целосно исцртани со сцени од соништата придру­
жени со кус текст што дополнително го толкува со­
нот, од кои подоцна црпел инспирација за своите 
сценарија и филмови.

Откако работи на сценариото за споменатиот 
филм ПАИСА на Роберто Роселини, Фелини го ре­
дифинира своето уметничко кредо кое и дотогаш 
вклучувало веродостоен, реалистичен поглед на 
реалноста, со тоа што сега таа реалност не е сведе­
на само на социјалната реалност на ликовите туку 
ја вклучува и нивната духовна, метафизичка реал­
ност, сето она што човекот го носи внатре во себе. 
Така, постепено, причинско-последичните врски и 

имаат сличен извор во популарните забави како 
што се: циркусот, со неговите кловнови и нереал­
носта; вариете-театарот, со неговата вулгарност и 
предимензионираност, особено сексуална преди­
мензионираност; стриповите, со нивната карикату­
ралност и недовршеност; комедиите од периодот 
на немиот филм, со нивната елеганција и невиност: 
Чаплин, Китон, Лорел и Харди, сето тоа е неговиот 
извор на инспирација.

Но, како и да го дефинираме Фелини, неговиот 
личен потпис е препознатлив во секој филм, а отта­
му потекнува и придавката што го означува негови­
от специфичен, „фелиниевски“ стил.

Интересен е почетокот на процесот на работа 
на Фелини на одреден филм. Имено, кога Фелини 
ги бирал актерите за својот филм, првиот чекор за 
него не било сценариото ниту приказната што фил­
мот ја раскажува туку, пред сè, лицата и сликите 
што треба да го креираат тој имагинарен свет. Не­
говите соработниците велат дека Фелини поседу­
вал богата архива со фотографии од актери и ак­
терки, архива од која, всушност, и започнувала кон­
струкцијата на неговите имагинарни светови. Име­
но, тој бил фасциниран од човечкиот лик и за него 
било многу важно одреден актер да поседува из­
глед, особено во лицето што тој го преферирал за 
некој лик од неговите проекти. Покрај фотографии 

Фелини на филмски сет
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логичките поврзувања во неговите сценарија ќе им 
отстапат место на имагинативните игри што ги 
поврзуваат реалноста и фантазијата. Оттаму, многу 
малку во неговите филмови, во оние од средната и 
доцната етапа на творештвото, е реалистично, а и 
кога е симулација на нешто реалистично, тогаш тоа 
е пародирано и деформирано. Реалистичното за 
Фелини никогаш не претставувало предизвик туку 
напротив – пречка, исто како што за него пречка во 
творењето претставувале и рационалното, дефи­
нираниот ред, логиката, што тој ги сметал за униш­
тувачи на сопствената креативност. Оттаму и кла­
сично наративното и реалистичното исчезнуваат 
од неговото творештво, прво пополека, во првата 
етапа, во педесеттите, а подоцна, во подоцнежните 
етапи сè позабележливо, па неговите филмови ста­
нуваат експресија на состојбата на неговата душа – 
не негова автобиографија туку токму она што тој 
сакал да го изрази.

Во едно интервју дадено на новинарката на ма­
газинот Њујоркер (The New Yorker), Лилиен Рос, во 
1965 година, Фелини ја нагласува најважната грижа 

за развојот на поетскиот облик на филмската умет­
ност: „Се обидувам да ги ослободам своите дела од 
одредени стеги – приказна со почеток, развој и 
крај. Повеќе би требало да изгледаат како поема со 
ритам и такт“, вели Фелини.

Така, неговите филмови не се едноставно прет­
ставување на реалниот свет туку претставуваат не­
гова деформација и контрапункт, едноставно, некој 
„друг свет“. Фелини постојано барал инспирација 
во своите архиви, па оттаму може да се рече дека 
неговите филмови, особено оние од подоцнежните 
етапи, не ги работел според однапред зададена 
шема, туку тие се менувале и обликувале во самиот 
процес на снимање и не претставуваат запис на не­
што од надворешниот свет, туку експресија на ин­
спирацијата фатена за време на снимањето.

Оттаму, филмовите на Фелини, особено оние од 
подоцнежната етапа, на некој начин се недоврше­
ни, се потпираат на моменталната инспирација и 
наликуваат на неговите скици и цртежи. Овој про­
цес на правење филм, кој може да се нарече ираци­
онален и несвесен и речиси невозможен за плани­
рање однапред, нешто што е ноќна мора за секој 
продуцент, за самиот Фелини, кој бил импресиони­
ран од учењето на Јунг за архетипите, претставувал 
сигурен знак за креативност и вистинска уметност. 

Филмскиот критичар на Гардијан, Џонатан Џонс, 
вели дека Фелини бил напаѓан во Италија затоа што 
ја издал или дека можеби никогаш не ја поддржу­
вал левицата, за да заклучи дека, во тој поглед, веш­
тачката подвоеност меѓу неговите рани неореали­
стички филмови и неговите подоцнежни визуелни 
фантазии не постои. „Фелини никогаш не правел 
филмови за работничката класа. Тој правел филмо­
ви за луѓе што се наоѓаат во уште понеповолна 
состојба – неприспособени, бескласни фантасти. 
Фелини правел филмови што остваруваат един­
ствен спој на саркастичен реализам и болна поет­
ска фантазија за нешта што тешко можат да се из­
разат со зборови: екстремностите на грубоста и не­
виноста, лудилото и авторитетот на љубовта. Тој ни­
когаш не бил неореалист. Тој беше најголем реа­
лист од сите“ (Jones, 2004).

Веројатно дека со ваквата констатација би се 
согласил и самиот режисер, кој во една прилика ќе 
рече: „Кога под политика, меѓутоа, би се подразби­
рала можност за заедничко живеење и работа на 
луѓе што се почитуваат себеси и кои знаат дека лич­
ната слобода завршува таму каде што почнува сло­
бодата на другите, во тој случај, ми се чини дека и 
моите филмови се политички, затоа што зборуваат 
за тие работи, дури и укажувајќи на нивното отсу­

Фелини со филмската камера
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ство, претставувајќи го светот во кој ги нема (спо­
менатите луѓе што се почитуваат себеси и другите, 
з.м.). Верувам дека сите мои филмови се обидуваат 
да ги разобличат предрасудите, празноверието, 
шаблоните, погрешното образување и последици­
те од него. Што уште може да се направи? (...) Може­
би разобличувањето на лагите, препознавањето и 
соборувањето на полувистините и невистините за­
сега е единствениот излез, некој вид потсмешлив, 
привремен начин да ја спасиме нашата пропадната 
историја“ (Felini, 1991: 119).

Фелини, исто така, имал особено изразен однос 
спрема сопственото детство од кое ја црпел 
инспирацијата за своите дела. Според него, „сите 
во детството имаме маглив, емотивен, мечтателен 
однос спрема стварноста; на детето сè му е фанта­
стично, затоа што е непознато, никогаш видено, ни­
когаш вкусено, светот пред неговите очи се пока­
жува целосно ослободен од целите, значењето, 
мислечката синтеза, симболичката обработка: се 
појавува само како еден џиновски спектакл, бес­
платен и чудесен, еден вид бескрајно голема жива 
амеба во која сè, и субјектот и објектот, е замрсено 
во единствено незапирливо протекување, визио­
нерско и несвесно, волшебно, и застрашувачко, од 
чиј вител сè уште не се одвоила нова струја, текот 
на свеста“ (Felini, 1991: 70). Фелини сметал дека 
суштината не се состои во тоа да се остане во по­
стојано набљудување на сопствената детска фан­
тазија туку дека е важно на ниво на свесното по­
вторно да се открие таа визионерска способност 
што ја поседува детето. 

Во таа насока, канадскиот филмолог Франко Га­
липи смета дека Фелини, во своите дела, успеал да 
ја потенцира разликата меѓу она што значи да се 
сочува „вечното дете“ во себе наспроти инфантил­
ното кај луѓето што одбиваат да пораснат. „Всуш­
ност, делото на Фелини е насочено кон другата 
страна, што често ги вклучува застрашувачките и 
страшни води на патот на созревањето. Тој е умет­
ник кој може да се постави на исто ниво со шама­

нот, кој откако искусил нешто осoбено впечатливо, 
се враќа во општеството за да го извести племето 
за дотогаш невидени нешта. За Фелини се зборува 
дека имал такво искуство“ (Gallippi, 2015: 236).

Меѓу прочуените режисери што отворено го 
признаваат влијанието на Фелини врз сопственото 
творештво, меѓу другите, спаѓаат и славните аме­
рикански режисери: Мартин Скорсезе, Тери Гили­
јам, Дејвид Линч и Тим Бартон, а покрај нив, тука е 
и големата балканска режисерска ѕвезда Емир Ку­
стурица, во чии филмови „фелиниевското“ влијание 
е особено забележливо.
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нарацијата во рамките на филмскиот текст. За смет­
ка на градење нарација без каузални правила и со 
нарушената хронологија која му е претставена на 
гледачот, авторот постапува аналитички, придржу­
вајќи се за логички прецизните процедури на селек­
ција и прецизно преместување и врзување на фраг­
ментите кои припаѓаат на различни временски пе­
риоди, а кои треба да го „затворат кругот на приказ­
ната“, односно не се распоредени во објективен тек 
или по хоризонталната линија на историското тече­
ње на времето по редот на минутите, на часовите, 
на годините. Во таа смисла, авторот практикува ис­
клучително моќна контрола врз композицијата 
во форма на круг која како облик на фикционално­
то дело е нехронолошки градена и има нарушен ре­
дослед од секвенци кои без најава или сигнал се 
претставуваат и се поставуваат една до друга. Тие 
му наложуваат на гледачот активно и освестено 
гледање и реконструкција на настаните која треба 
да заврши со хронолошко лоцирање и реконстру­
ирање на моментот на случување на настаните. Тој 
не е препуштен на пасивно следење на линијата 
на случувањата. Гледачот е оној што треба да ја из­
веде хронологијата на случувањата во времето и 
да ги распореди по синтагматската, хоризонтална 
линија – по гледањето на целиот филм, во кој про­
сторот, а со тоа и самиот феномен на визуелната 
суштина на филмот, подвижната слика е суверено 
надредена над временската или линеарна димен­
зија на нарацијата, изведена надвор од координат­
ниот систем на историското/објективното време. 
Во таа смисла, и пред дваесет и пет години и денес, 
филмот ПРЕД ДОЖДОТ – „патувајќи“ низ децении­
те како уметност и како приказна за животот на 
луѓето од Македонија – во речиси две третини од 
филмот раскажува состојби кои и денес, како и во 
периодот кога е продуциран филмот, а тоа е крајот 
на дваесеттиот век, ја задржуваат актуелноста која 
ја имал некогаш, и кои во континуитет се повтору­
ваат, станувајќи стереотип за балканска ситуација. 
Некои критичари таа ситуација ја нарекуваат „мит­
ска слика за Балканот“, правејќи алузија на т.н. „мит­
ско време“, на повторливоста на случувањата како 
сезоните во годината, како природните појави, а 
просторот на дејствување е токму Македонија. Де­
нес, бучавата на воените дејствувања од крајот на 
дваесеттиот век, по дваесет и пет години, е заме­
нета со бучава на говори на политичките противни­
ци, а многу елементи на експлицитниот конфликт 
и трагедија претставена во филмот, се сè уште акту­
елна закана за луѓето од овој регион.

Меѓутоа, секогаш во одликите и суштината на 
времето како филозофска категорија обележана со 

Времето никогаш не умира,
а и кругот не е тркалезен.

ПРЕД ДОЖДОТ, Милчо Манчевски

Ако делото ПРЕД ДОЖДОТ практикува една но­
ва форма на претставување на времето и просто­
рот, а со тоа и на приказната, и во однос на истите 
категории, а тоа се времето и просторот, делото се 
толкува/чита дваесет и пет години по 1994 година, 
односно по неговата продукција, тогаш неминовно 
се наметнува прашањето за тоа како од денешна 
перспектива на дваесет и првиот век можеме да им 
пристапиме на истата форма и содржина и повтор­
но да ги читаме. Тоа е специфичен пристап со помош 
на кој настојуваме да го толкуваме истиот текст на 
заднината на сите претходни интерпретациии, но 
во нов контекст, што е во суштина херменевтичка 
постапка врзана за феноменот на времето, за исто­
ријата на разбирањата и читањата со т.н. „свртува­
ње на интерпретативната завртка“, како што објас­
нува Шошана Фелман (Felman, 1977, 94- 207).

Примарно, размислуваме за она што го прави 
овој текст канон во кинематографијата на платфор­
мата на која се појавува како уметност, без одли­
ките врзани за националниот идентитет „македон­
ски филм“ или одредницата преку која тој се пре­
зентира како филм продуциран од нашата култура, 
наспроти филмовите продуцирани од другите кул­
тури. Самиот автор во своите интервјуа нагласува 
дека филмската нарација содржи „еден дел од на­
стани на дејството кои се случуваат во Македонија, 
односно тоа е филм за Македонија“ (“An Interview 
with Milco Manchevski”, World Literature Tuday, 2008, 
12-15). Со оглед на фактот дека филмот е уметнич­
ко дело, за него се примарни и иманентни естетич­
ките критериуми, а не националните квалифика­
ции. Затоа во културолошка смисла, неговата содр­
жина е составен дел од креативните процедури на 
обработка на дел од граѓата врзана за Македонија, 
низ процеси на структурирање кои ја опфаќаат се­
лекцијата од стварносните системи (социјални, кул­
турни, селекција на елементи од секојдневниот жи­
вот и друго), што како последица го содржи пониш­
тувањето на значењето на елементите од стварно­
ста и од системот од кој се земени. Нивното изло­
жување на нова контекстуализација овозможува 
низ овие постапки да се согледа интенцијата на ав­
торот вградена во филмот како фикција (Iser, 1980). 
Самиот процес на фингирање се реализира со со­
сема нова релација меѓу елементите добиени како 
резултат на воспоставување нови врски и поинак­
ви контексти. Во овие процедури е активна креа­
тивната активност на авторот кој ја обликува 
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разликите меѓу состојбите, разликите во настани­
те, со сознанието и разбирањето на самото време 
како категорија која се манифестира и се материја­
лизира според она што настанува и исчезнува, она 
што се менува, а тоа е човекот, се обидуваме да го 
проблематизираме феноменот на кругот и на ли­
нијата на претставување на времето. Од друга стра­
на, пак, кога станува збор за уметнички текст, то­
гаш тој самиот по себе е фиксиран еднаш, тој е сни­
мен или напишан текст кој како таков, имено, како 
непроменлив, патува низ времињата. Промената 
се однесува на контекстите во рамките на кои се 
чита и обидите за навлегување во авторовата ин­
тенција за креирање на таков текст. Во различни 
периоди, додека патува низ времето, а со тоа и низ 
културите, транспонирајќи различни смисли за 
оној кој го гледа и кој го чита, а кои понекогаш се 
разликуваат дури и од интенцијата на авторот, тек­
стот оживува нови гледни точки и додава нови 
значења кои ја зголемуваат сложеноста на слоеви­
те од значења кои ги содржи ова дело. Во таа сми­
сла, стварноста од која се гради текстот на филмот 
ПРЕД ДОЖДОТ е само граѓа на филмскиот текст, 
колку и оваа содржина да соодветствува на време­
то во кое се појавува овој филм и колку и да постои 

актуелност на истата тематика и настани поврзани 
со случувањата во поранешна Југославија и денес, 
а особено во Македонија. Она што му донесува на­
града „Златен лав“ на Филмскиот фестивал во Вене­
ција, но и многу други награди на различни страни 
во светот – е единствено уметничката вредност 
на филмот ПРЕД ДОЖДОТ, чии постапки ќе се оби­
деме, како и многу критичари досега, да ги рекон­
струираме – со намера да го коментираме филмот 
низ призмата на новиот контекст, а тоа е дваесет и 
пет години по прикажувањето и наградите за кои 
е прогласен за најуспешен филм за Македонија. 

По дваесет и пет години живееме во стварност 
која е – за наша среќа – различна единствено по 
она што во почетокот на деведесеттите е во фоку­
сот на светската јавност, а тоа е војната која за прв 
пат се случува на тлото на Европа по Втората свет­
ска војна. Балканот станува територија каде што се 
разгоруваат судири поради конфликтите меѓу ет­
ничките групи, суровоста со која се случуваат ме­
ѓусебните пресметки и заканата во однос на без­
бедноста на живеењето, условите на живеењето 
редуцирани на преживување стануваат составен 
дел од секојдневниот живот на луѓето кои ја насе­
луваат територијата на поранешна Југославија. Од 
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современа гледна точка, стварноста врз која е соз­
дадено делото на Милчо Манчевски се менува, но 
социјалниот статус на луѓето во екот на засилената 
акумулација на капиталот станува далеку понеста­
билен. Ако коментиравме дека промената е суш­
тинска одлика на она што категоријата време ја но­
си во себе, тогаш мора да обрнеме внимание и на 
фактот дека таа не значи нужно „прогрес“ во смис­
ла на напредок во квалитетот на живеење, што е 
разлика во однос на квалитетот на уметничката ре­
ализација на овој филм, иако времето е означено 
според мерните единици на објективното смета­
ње, протекување на годините, а во овој случај, тоа 
се цели дваесет и пет години, филмот како умет­
нички текст и понатаму побудува коментари и инте­
рес во интелектуалната јавност. 

Повикувајќи се на филозофијата на историски­
от материјализам која развива свое објаснување за 
иднината, во смисла на епоха во која преку револу­
ција се создава поредок/систем на т.н. „добро жи­
веење“, а во духот на идеалистичката филозофија, 
таа иднина е обележана со сфаќањето за „прогрес 
на идејата за слобода на свеста“ – можеме да се на­
вратиме на мотото на филмот, односно на цитатот 
преземен од Меша Селимовиќ, во филмот изгово­
рен на англиски јазик: „With shriek birds, flee across 
the black sky, people are silent, my blood aches from 
waiting...” (Со крици птиците летаа на мрачното 
небо, луѓето молчеа, крвта боли чекајќи) – кој им­
плицира значење во кое е содржана идејата за по­
врзување на општествените околности на очекува­
ње на војната/на дождот со прогноза декa „војна­
та ќе се случи“ или дека „дождот ќе заврне“.

Историјата не се развива во насока на прогрес 
само преку течење на годините, туку во насока која 
предвидливо Хегел ја карактеризира како состав 
од случувања кои се „повторуваат, еднаш како тра­
гедија, а втор пат како фарса“. Со рефлексија врз 
насоката кон која се развива и насочува совреме­
носта, може да констатираме дека како и пред два­
есет и пет години или во времето кога се појавува 
филмот ПРЕД ДОЖДОТ воочуваме елементи кои, за 

жал, упатуваат на тоа дека прогресот се трансфор­
мирал во регрес, а идејата за утопија се трансфор­
мирала во дистопија. Со тоа се порекнува истори­
ско-материјалистичката цел која е проблематизи­
рана уште во расправата за историјата на Валтер 
Бенјамин од почетокот на дваесеттиот век, кога ав­
торот е соочен со настаните на национал-соција­
лизмот и фашизмот, и е прогонуван како Евреин, и 
каде што идејата за „прогресот“ станува проблема­
тична, бидејќи времето донесува настани каде што 
свое место, според него, не добива „добриот жи­
вот“, туку распаѓањето, смртта, поделеноста, насил­
ството... Ако во последната деценија на дваесетти­
от век и на почетокот на дваесет и првиот век – ко­
га се појавува филмскиот текст на Манчевски, наши­
те животи на Балканот се обележани со состојби 
каде што повторно се враќаат логорите, етничките 
чистења, жестокото уривање на убедувањата про­
пагирани како „братство, единство и рамноправ­
ност“ – тогаш денес се чини дека овие состојби 
градираат во обележја кои го карактеризираат све­
тот на глобално рамниште (Benjamin, 1974, 1-11). 
Кризата на хуманоста, како и да ја разбираме оваа 
сложена категорија за која во Оксфордскиот реч­
ник се содржи дефиницијата која примарно го ис­
клучува однесувањето кое подразбира отсуство 
на повредување или отсуство на однесување со 
предизвикување болка, а секундарно се однесува 
на самиот човек или на луѓето, на нивното постапу­
вање како свесни битија кои размислуваат, корис­
тат јазик, креираат и се корисници на уметност, во 
современоста, хуманоста неизбежно гасне под при­
тисок на насилствата кои стануваат составен дел од 
катастрофата во чие реализирање учествуваме со 
навиките на нашето секојдневно живеење. Тоа е 
причината поради која наместо прогресот, светот е 
обележан со катастрофата поврзана со доминација 
на радикалните десни, националистички политики 
на дискриминација и елиминација, на тероризам, 
на масовно мигрирање поради војна и глад. Прочу­
ената слика на Пол Кле „Ангелус Новус“ кон чие зна­
чење се осврнува самиот В. Бенјамин, каде што фи­
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гурата на ангелот е со раширени крила, но заврте­
на кон минатото, го актуализира присуството на ка­
тастрофата која веќе се случува, фигурата нема од­
нос кон иднината, таа настојува да ги оживее мртви­
те, она што е растурено во делови настојува да го 
обедини и да изгради целина, меѓутоа таа на себе 
ги носи „обележјата“ или „раните“ од разградува­
њето како места кои во оваа целина на фигурата 
се видливи. Неколку компоненти од оваа студија 
за историјата на Бенјамин кои го актуализираат ра­
спаѓањето, смртта, катастрофата се антиципирани 
во самиот почеток на филмот на Манчевски (Ibid, 5).

Тоа значи дека ако стварноста и контекстот во 
кој ова дело се појавува е 1994 г., во децениите кои 
следуваат, наспроти промените кои времето и оп­
штествените околности ги оставаат врз нас, непро­
менет останува само филмскиот текст кој се вкло­
пува во нови реалности и активира нови читања, 

задржувајќи ја својата фиксирана уметничка фор­
ма на снимен филм или напишано сценарио. На­
спроти многубројните позитивни и восхитувачки 
толкувања на овој филмски текст, јас ќе се осврнам 
врз реакции во кои филмот ПРЕД ДОЖДОТ се вред­
нува како текст кој се потпира врз „стереотипни 
слики за Балканот“. Скепсата во однос на филмот 
во овие ставови настанува поради тоа што во него 
авторот претставува еден пејзаж во кој е актуали­
зирана егзотичната стварност на природниот ам­
биент, особено на езерото, залезите на сонцето, но 
и на манастирите поради која се добива впечаток 
дека времето „стои“, „не тече“ или „запира“, а тој за­
стој најчесто негативно се обележува како живот 
кој запрел и се остварува во околности како да е 
„среден век“, а не дваесеттиот век од оваа ера. Од 
друга страна, пак, нарацијата, според содржината, 
изобилува со слики за „мистичен свет на воинстве­
ни и ирационални, упорни и тврдоглави луѓе“ (Ior­
danova, 2001, 63). Паралелно со овие рефлексии за 
филмот, се појавуваат и реакции за тоа дека со­
држината на филмот на Манчевски функционира 
користејќи јазик кој ги задоволува очекувањата на 
„западниот декадентен и стерилен гледач“, бидејќи 
се потпира на страстите и митовите, цикличните и 
безвременските настани за љубовта и омразата во 
интензивен вид и успева да се наметне во култур­
ната сфера на западната филмска индустрија на 
препознатлив начин, преку сликите односно пре­
ку имагологијата која формира регистар од позна­
ти претстави кои т.н. „западен гледач/читател“ ги 
препознава, бидејќи во неговата свест така се жи­
вее и така се умира на Балканот (Zizek, 1997, 30-38). 
Сепак, сметаме дека овие критики прават превид 
во однос на основното правило на комуникација­
та...

Уметничкиот текст остварува контакт со гледа­
чот/читателот, користејќи ги кодовите низ кои го 
обликуваат значењето на „договорен, препознат­
лив“ начин за соговорникот, било да е гледач или 
читател од Балканот или од западниот свет, Европа 
или САД. Во спротивно, авторот може да користи 
непознат јазик, меѓутоа, тој нема да оствари кому­
никација, исто како што може да навлезе во про­
блематични сфери на т.н. „естетизирање“ на поли­
тичката реалност што би прераснало во идеализи­
рано „сликање на Балканот“ и практикување на 
естетика која го претставува регионот како „убав 
предел“ во кој луѓето живеат во благосостојба ос­
лободени од опресијата, и покрај фактот дека ток­
му репресијата е, во континуитет, одлика на дина­
мичното живеење на Балканот, и во минатото и де­
нес, и е причина за креирање на стереотипот на „за­
останат свет во менталните реакции и однесувања 
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историја во која тој се одржува како вредност во 
времето, во текот на повеќе децении, а неговиот 
вредносен потенцијал расте, а не се намалува и по 
дваесет и пет години. Целта на филмот на Манчев­
ски не може да се сведе на идеологија и педагогија 
со која тој би ги избегнал стереотипот и очекува­
њата на „гледачот од западниот свет“, тој не излегу­
ва надвор од социјално ограничените можности 
на балканските реалности, а меѓу нив и од онаа ко­
ја важи за Македонија. Неговата цел е да креира 
филмски текст со уметничка вредност, на тој на­
чин, тој го отвора кругот со пласирање на стерео­
типна содржина во успешно креиран текст на свет­
ската платформа на кинематографијата и така го 
напушта балканскиот уметнички вредносен круг и 
чекори многу подалеку од сите досега презенти­
рани уметнички дела за Македонија пред светска­
та јавност и универзитетските, академските круго­
ви. Тој реализира текст кој добива признанија за 
естетските вредности на делото, иако јазикот на 
креација изобилува со стереотипна граѓа препо­
знатлива за „окото на западниот гледач“ – a на пла­
нот на уметничката реализација на филмскиот 
текст, тој го свртува вниманието на светската јав­
ност со тоа што својата уметност ја става во цента­
рот на вниманието и признанието. Која е уметнич­
ката вредност на структурата?!

Спротивставените групации или заедници на 
две села врз кои Манчевски го поставува својот 
фокус во филмот, што би можело да се преслика и 
врз околностите во Босна или Хрватска, Србија, се 
двете различни етнички и религиозни заедници, 
онаа на Македонците и другата на Албанците, на 
христијаните и на муслиманите. Сепак, тој со вгра­
дување на содржина врзана за манастирите и фре­
ските како културно наследство претставува умет­
ност во повеќе последователни кадри на филмот, 
особено во првиот дел од приказната посветена 
на средбата на замонашениот Кирил со прогонува­
ната Замира, со цел да формира контраст меѓу ду­
ховното, спиритуалното и телесното, кое е изложе­
но на насилство. Духовното изразено во уметнич­
ките форми како што се фреските е спротивставе­
но на однесувањето на луѓето во секојдневјето, во 
општествениот систем каде што доминираат омра­
зата, нетолеранцијата и негативната комуникација 
со Другиот, што често доведува до насилство и 
смрт. Ако луѓето се способни со огромна посвете­
ност да креираат уметнички дела како резултат на 
длабоко духовно доживување, а од друга страна 
по светот безмилосно се убиваат деца и невини, то­
гаш отворено останува прашањето (актуелно во 
сите времиња), како човекот се трансформира и 
како своите однесувања и практики, од една стра­

на луѓето“, надвор од времето. Пристапите на „иде­
ализирање“ на реалноста од кои Манчевски се 
оградува како од систем на „пропагандни, егзотич­
ни презентации“ ги пренебрегнуваат формалните 
или структуралните аспекти на текстот кој моќно, 
политички субверзивно и уметнички успешно рас­
кажува приказна без оградувања од хоризонтот на 
очекување на западниот, источноевропскиот или 
југословенскиот гледач при презентирање на ре­
алноста за Балканот во филмски текст, колку и да е 
таа стереотипна во однос на етничките конфликти, 
а егзотична во однос на природата, археолошкото 
наследство и руралните средини.

Во филмот ПРЕД ДОЖДОТ не може да се зане­
мари фактот дека Манчевски е интимно и профе­
сионално приврзан кон историјата на културното 
наследство на Македонија, во која клучно место 
има уметноста на фреските во манастирите, сама­
та архитектура на манастиритe, делот од пределот 
во кој тие и денес постојат како археолошки лока­
литети или активни религиозни објекти, активни 
цркви во Македонија итн. – како што е оној покрај 
Охридското Езеро, но и во други делови од Маке­
донија, особено мариовскиот крај, каде што Ман­
чевски ги снима повеќето од своите филмови, кои 
стануваат препознатлив знак на неговата поетика 
– активна преку различни сцени од сите негови 
филмови. Тоа е причината поради која сметаме де­
ка сосема неоправдано се говори за нарацијата во 
филмот ПРЕД ДОЖДОТ со сведување на филмски­
от текст во слика „за едно запрено време во сред­
ниот век“, во кое главни актери се свештениците и 
селаните облечени во црна облека, дека тоа се сце­
ни во кои доминираат крстовите и кандилата како 
декор, жените се облечени во црнина, а егзистен­
цијата се сведува на опстанок преку занимавање 
со земјоделство и сточарство, животот тече во ста­
рите и полуразурнати селски куќи, повеќето се 
празни, а на нивните ѕидови се закачени долгите 
низи од тутун, додека, пак, единствен знак на со­
временoста се оружјата со кои ги бранат своите 
села и се заштитуваат или меѓусебно се убиваат од 
одмазда (Iordanova, 2000, 147-156). Кругот кој Ман­
чевски го отвора не се однесува на сликата за Бал­
канот, тој круг и понатаму е затворен, предвидува­
њата и стравовите за војна во Македонија се оства­
руваат, меѓутоа уметничката вредност на реали­
зација на овој текст е врзана за многу оригинална 
структура, а таа е причината овој филм да не се ре­
дуцира само врз она за што раскажува, или да се 
третира како „веќе виден стереотип приспособен 
на очекувањата на западните читатели“ или „прак­
тикувана приказна“ – туку како уметнички текст 
кој означува отворање на кругот и почеток на една 
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на, ги врзува за фреските како врвна практика на 
уметничко дејствување, а од друга страна, приме­
нува радикално насилство произлезено од агре­
сија и потреба за одмазда, кога се во прашање кул­
туролошките практики на одбивање на вреднос­
ниот систем на Другите. Манчевски вешто го истак­
нува контрастот во кој се судираат сликата на чо­
векот со оружје во рацете и наклоноста кон униш­
тување, па и убивање на Другиот како одмазда – и 
сликата на човекот како резултат на духовната, ме­
дитативната и длабоко креативна посветеност. Во 
име на прашањата за прогресот, вреди да се спо­
мене дека Манчевски го актуализира ова прашање 
во суштинска смисла, кога во времето на крајот од 
дваесеттиот век човечкиот живот ја губи вредно­
ста, време во кое страдањата, насилствата врз те­
лото и тортурите во логорите, убивањето во најго­
леми маки и страдања, непресметливото користе­
ње на оружјето со последици за најблиските, оние 
од семејството, братучеди или браќа – станува 
клучна одлика на секојдневјето. Авторот, од една 
страна, е опсесивно врзан за креативната моќ на 
предците, за уметноста, а како контрапункт го по­
ставува убивањето со целокупната бесмисла на 
смртта која се случува во моменти на опседнатост 
со одмаздата, временски лоцирана во приказна 
чие дејство се случува токму кон крајот на двае­
сеттиот век. Клучната дилема за која, според оваа 
интерпретација, се врзува авторот на филмскиот 
текст ПРЕД ДОЖДОТ, и по дваесет и пет години, е 
врзана за човековото конфликтно битие подвоено 
помеѓу способноста да се биде длабоко духовно 
поттикнат кон креација и да се биде суров и безум­
но да се убива, без вреднување на животот како бо­
гатство, особено животот на Другиот. Манчевски 
контекстот го обликува во целина која претставува 
живот на луѓе ограничени во сопствениот соција­
лен статус, додека, пак, во обликувањето на нивни­
те карактери, тој, како сценарист, го истакнува до­
минирањето на лојалноста кон „сопствената група 
и религија“, а не кон законите, кон легалистичките 
процедури на една општествено освестена среди­
на во која функционираат институциите, а не пле­
менските правила или правилата на толпата.       

Контрапункт на уметноста на фреските, во вто­
риот дел од приказната на филмот, стануваат фото­
графиите, тие се документи со моќ за транспони­
рање на информациите врз кои работат различни 
агенции. Во овој филм една од нив е сместена во 
Лондон и во неа се одигрува дел од дејството. Во 
овој дел од филмскиот текст насловен „Лица“, фо­
кусот е поставен врз содржини на страдање, осо­
бено на страдање на деца, на луѓе затворени во ло­
гори или убиени како резултат на дејствија врзани 
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за затворите каде што насилството се практикува 
преку измачување со работа, изгладнување и зло­
употреба на луѓето. Онолку колку што човек може 
да се изразува духовно и креативно преку слика­
њето, па и преку фотографијата, толку сурово може 
да постапува практикувајќи тортура. Филмот фено­
менално актуализира улога на друг, поинаков ме­
диум за креација, медиум кој има клучна улога во 
документирањето чија функција во дадениот кон­
текст на приказната е сосема различна. Имено, ка­
дрите на филмот од првиот дел на приказната на­
словена „Зборови“ се посветени на уметноста на 
сликањето, а фотографиите од вториот дел насло­
вен „Лица“ се посветени на документирањето или 
на фактите. Ролан Барт, во однос на овој втор ме­
диум – фотографијата – ќе укаже колку специфичен 
знак е таа, со оглед на неговата еквиваленција со 
сопствениот референт (Barth, 1980, 19). Ликот од 
вториот дел на приказната, соработничката на 
Александар, со која е во љубовна врска, ги објаву­
ва фотографиите како документи кои постојано 
пристигнуваат од штотуку разгорените воени жа­
ришта низ светот, а во тој момент, од дејството во 
филмот, актуелна е војната во поранешна Југосла­
вија, особено во Босна. Тоа се „репортажи/фото­
графии“ кои се дистрибуираат од страна на запад­
ните информативни медиуми, тие се документи за 
насилството кое авторот имплицитно го спореду­
ва со насилствата веќе искусени и документирани 
со фотографиите направени во текот на Втората 
светска војна. Страдањето на другите е фраза ко­
ја ја позајмуваме од насловот на студијата на фи­
лозофката Сузан Сонтаг, со цел да го именуваме 
вградувањето на прашањето за улогата на овој ме­
диум како документ за насилството, а овие фото­
графии во филмскиот текст на Манчевски се акти­
вирани во фикционалната рамка на нарацијата, на 
начин на кој токму оваа естетичарка расправа за 
фотографијата, репортажата и телевизијата – и ја 
објаснува, повикувајќи се на војната и распаѓање­
то на Југославија, особено оној дел од војната кој 
се случува во Босна (Sontag, 2003). Овие фотогра­
фии, прочитани низ призмата на западните инфор­
мативни агенции, упатуваат на етничките и особе­
но на религиозните разлики како причина за пот­
тикнување и разгорување на војната во поранеш­
на Југославија, што му дава основа на Манчевски – 
снимената содржина од Балканот да ја врзе – од 
една страна за минатото и логорите на фашистите, 
а од друга страна – за сегашноста и за војната во 
поранешна Југославија, со обид неа да ја лоцира 
за можноста да избувне или да се разгори и во но­
воформираната, самостојна држава Македонија.
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Со спротивставување на два медиума – сли­
карството/фреските, фотографиите, хуманите по­
буди, духовната длабочина на човекот и агонијата 
на насилството кое човекот може да го изведе со 
примена на ужасни методи – влијае врз нас особе­
но моќно, особено затоа што фотографиите прет­
ставуваат насилства извршувани и врз деца. По­
стапката заснована врз комбинација, компарација 
и спротивставување на фикцијата и доку-фикци­
јата (или документарниот текст) авторот не ја 
практикува само во филмот ПРЕД ДОЖДОТ, тој ис­
тата постапка во зголемен вид на рамниште на 
приказна и жанр ја активира во филмот МАЈКИ кој 
се појавува во 2010 година. Интересно е дека во 
однос на автореференцијалноста во постапката на 
авторот во двата филма каде што се осврнува врз 
работата во медиумот со кој работеле неговите 
предци, а потоа и медиумот со кој тој работи, во 
вториот филм, во филмот МАЈКИ, двапати е сниме­
на констатацијата на новинарот Ерол Ризаов кој ги 
компарира улогите на фикцијата и на документот 
и во прилог на тоа вели: „Ниту една животна реал­
ност не може да надмине фикционална приказна“ 
– која споменатиот филм МАЈКИ сериозно ја про­
блематизира.

Од друга страна, пак, направената аналогија со 
реферирањето на сликата на Пол Кле и односот кон 
историјата од уништувања, распаѓања или ката­
строфи – ја изведуваме укажувајќи на втората сек­
венца од првиот дел од филмот ПРЕД ДОЖДОТ, ка­

де што дејството е фокусирано врз оплакувањето и 
погребот. Имено, филмот започнува со закопу­
вање на телото на оној кој во мигот кога ги прече­
корува границите на „заедницата“ или подобро ка­
жано, нејзините норми – е убиен, тоа се: Алексан­
дар Кирков, а потоа и Замира. Смртта и криците на 
жените кои оплакуваат паралелно со богослужба­
та, како и убиството на девојката која тргнува по 
човекот кој ја заштитува и поради тоа е прогонет 
од манастирот, се првиот дел во текот на нараци­
јата на дејството на филмот насловен „Зборови“. Со 
именувањето на овој дел од приказната со наслов 
„Зборови“, авторот актуализира неколку комуни­
кативни процеси, првиот со користење на тишина­
та (монахот Кирил Кирков зема завет  на молчење 
кој трае две години), втората со користење на ал­
бански јазик кој го користи Замира во православ­
ниот манастир: таа е Албанка која се крие и бега 
пред толпата Македонци кои ја прогонуваат со об­
винување дека го убила нивниот роднина, а нејзи­
ниот гест во комуникацијата со Кирил, во чија мо­
нашка одаја се крие – е прстот со кој ја покрива 
устата и кој сигнализира молчење, тишина – што е 
услов за нејзин спас, но и вид на нема егзистенција 
без зборови на која тој, како монах, се има завете­
но, посветувајќи му се на Бога и предавајќи се на 
спиритуалните искуства за кои смета дека му се 
неопходни. Тој проговара во моментот кога се от­
крива неговото премолчување за присуството на 
девојката, потоа е прогонет од манастирот од кој 
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ните на прогонувања и убивања. Помеѓу сите мож­
ни форми на комуникација од првиот дел насло­
вен „Зборови“, најпровокативна е тишината, мол­
чењето како специфична форма на комуникација 
со поглед и гестови, со кои, парадоксално но ви­
стинито, на интензивен начин е претставен транс­
ферот на комуникација со мисли и емоции. 

Наведените кадри/слики од првиот дел на при­
казната ја обликуваат секвенцата во која смртта ги 
обединува и живите и мртвите, туѓинците (Ен, сора­
ботничка и љубовница, партнерка на Александар 
во агенцијата за која снима фотографии и репорта­
жи од воените подрачја, е жена од Лондон) и домо­
родното население, роднините во ритуалот на опла­
кувањето на убиените. Тоа е сцена на ужас и директ­
но соочување со смртта, која е последица на прак­
тикувањето насилство кое си го причинуваат луѓе 
меѓусебно блиски, братучеди, луѓе кои се роднин­
ски поврзани, а на дистанца од нив стои туѓинката 
Ен, таа вџашено го набљудува ритуалот, вознеми­
рена е од настанот и извикува: „О Боже!“

Со фрагментирањето на искуствата во секој­
дневјето се расчленува идејата за историјата, за 
единственоста на приказната, а со неа и на филм­
скиот текст. Епохата во која е направен филмот, ка­
ко и епохата во која живееме, интензивно ги про­
блематизира сите аспекти на рационалното одне­
сување – отстранувајќи го како моќ која потчину­
ва. Наспроти рационалноста како израз на моќ и 
на контрола, фигурира оној кој е потчинет. Во 

заминува со девојката. Љубовта кон неа го одделу­
ва од спиритуалниот живот посветен на Бога, ин­
тересот за неа и спасувањето на нејзиниот живот 
го враќаат кон реалноста, во која зборовите му се 
неопходни. И на крај, во третата секвенца од први­
от дел на филмот, во текот на богослужбата, за вре­
ме на погребот се користи црковнословенскиот 
јазик; и на последно место се зборовите на локал­
ното население (кое во првиот дел е претставено 
преку групата Македонци кои ја прогонуваат де­
војката Албанка), кои се зборови на агресија, на­
вреди и пцости, како израз на гнев и клетви. Така 
се формираат слоеви на јазични рамништа или 
специфичен состав од зборовни целини каде што 
едните се карактеристични за ритуалите на бого­
службата, други се секојдневен устен говор на ло­
калното население чија реторика е исполнета со 
пцости или клетви, нив ги има и тогаш кога нема 
само гнев, туку кога доминираат и други емотивни 
состојби (фотографот Александар се враќа во род­
ниот крај и ја гледа родната куќа која е во распа­
ѓање, а во која се враќа по цели дваесет и четири 
години, па ќе рече „Ти’ибам стопанката!“). Сепак, 
најголем дел од пцовките се мотивирани од омра­
за кон Другиот, кон Албанецот и обратно, кон Ма­
кедонецот ако се Албанци, но и од гнев. Тие секо­
гаш градираат во изразот во зависност од акцијата 
која се одвива со борба, со прогонувања, но и со 
тортура. Тие го потиснуваат користењето на стан­
дардниот македонски јазик и доминираат во сце­
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меѓусебниот ирационален конфликт на спротив­
ставените села со различен етнички и религиозен 
идентитет, Манчевски одговара со елиминација на 
рационалната, објективна и еднонасочна линија 
во нарацијата и на тој начин ја доведува под пра­
шање единственоста на приказната, така ја исклу­
чува позицијата на пасивниот гледач кој во свој­
ство на потчинет во една транспарентна и традици­
онална реалистична линија на нарација е најчесто 
воден од авторот кој ја одржува каузалната врска 
без прекини. Во приказната од филмот на Манчев­
ски, гледачот реагира со намера да ги рационали­
зира и логички да ги подреди изместените фраг­
менти. Соочен со хаосот на реалноста која ја прет­
ставува и во исто време ја интерпретира преку деј­
ствувањата, одлуките и рефлексиите на главниот 
лик Александар, Манчевски одбива да ја користи 
постапката на презентација на рационалната над­
моќ, туку се залага за постапката на активен однос 
и заземање став преку интерпретацијата. Зад ис­
кршената приказна во фрагменти, сепак, стои умот 
на авторот кој смислено селектира и вешто вгра­
дува различни временски сегменти, со цел да им 
даде значење на преместувањата или на нарушу­
вањата на редоследот на случувањата поставени 
надвор од објективниот тек и историја. Манчев­
ски, во целината на својот филмски текст, вградува 
три различно насловени делови: „Зборови“, „Лица“ 
и „Слики“.

Во секој дел од приказната раскршена во три 
дела – совршено се активираат дејствата поврзани 
со ликови во роднинска релација – имено, тоа се 
вујко и внук, значи две генерации, затоа едното деј­
ство се движи по линија на претходниците и е по­
врзано со онаа недела во која се случува враќа­
њето во родното место на светски познатиот фото­
граф Александар Кирков по долгогодишно отсу­
ство, а втората линија е онаа на неговиот внук кој е 
замонашен, кој има прифатено завет на молчење 
во период од речиси две години. Двајцата се на 
свој начин одделени од реалноста на живеење во 
средината каде што се родени, едниот заминува 
во странство, а другиот во манастир. Оската околу 
која се обликуваат настаните поврзани со двата 
лика се однесува на љубовта која првиот, Алексан­
дар, ја негува кон жена од неговото минато, тој дол­
го време не живее во родниот крај, имено тој е 
просторно оддалечен од светот на родниот крај, 
бидејќи повеќе од дваесетина години не живее та­
му, освен една посета направена пред шеснаесет 
години, така што таа жена од минатото која неко­
гаш ја љубел, за него е онаа која никогаш не може 
и нема да ја заборави, а вториот, Кирил, започнува 
случајно, но активно заштитнички однос кон де­

војката Замира, која е прогонувана од групата во­
оружени Македонци и е Албанка. Причината за 
прогонувањето е убиството кое со вила го напра­
вила во самоодбрана врз човекот околу чие бачи­
ло се движела, а кој ја нападнал и се обидел да ја 
силува. Жената кон која страста на Александар ни­
когаш не згаснува е припадничка на албанската за­
едница, нејзиното име е Хана, таа е незаборавена­
та љубов од младоста. Додека, пак, нејзината ќерка 
Замира е онаа која се сокрива во манастирот и ко­
ја на својот јазик, на албанскиот, и со неми гестови 
– бара молк и тишина од замонашениот, заветен на 
молк Кирил, со цел да не ја откријат. Така таа и Ки­
рил, со неговиот завет на молчење како егзистен­
цијален спиритуален став спиритуален став, кому­
ницираат витално и со разбирање, доаѓајќи дури и 
до точка на емотивна размена. Ако првата генера­
ција, онаа на Александар и Хана, има врска која е 
осудена на разделба, оваа втора генерација, во 
својот обид за заемно поврзување и емпатија (иа­
ко зборовите кои се користат се на туѓ јазик, а ко­
муникацијата се одигрува со користење на гестови 
или тишина), доживува огледална верзија на она 
што го проживеала претходната генерација: раз­
делба, забранета љубов, дистанца, фрустрација на 
чувствата, копнеж, меланхолија, и на крајот – смрт. 
Кирил својот претходник го има во вујкото Алексан­
дар, а Замира во мајката Хана. Авторот во приказна­
та „судбински“ ги поврзува овие два лика со потре­
ба уште еднаш да го преиспита потенцијалот за 
реализација на љубовна врска меѓу Македонец, и 
тоа поранешен свештеник/монах, и Албанка. Низ 
индивидуалните односи на ликовите, авторот ја 
проектира идејата за премостување на разликите 
и за потиснување на омразата и убивањата меѓу 
разделените заедници, тој упатува на индивидуал­
ното рамниште на кое функционира хуманото, а не 
на етничката или религиозната идентификација, 
на колективот кој ги попречува контактите, ги пот­
тикнува негативните ставови и предрасудите. На 
планот на индивидуалната хумана концепција за 
егзистенцијата, Манчевски ги фаворизира своите 
ликови кои се способни за пречекорување на бари­
ерите и за реализирање на емоциите и поврзува­
ње со оние што ги сакаат, без разлика на идентите­
тот. За жал, ниту една од започнатите љубовни 
врски не се остварува. Секвенците на средба на 
Александар и Хана, како прва генерација на повр­
зување и љубов која се случува меѓу луѓе припад­
ници на различни заедници – се во аналогија со 
кадрите на средба и запознавање на Кирил (вну­
кот на Александар), кој е ликот со кој започнува 
филмот, и на Замира (ќерка на Хана)... Toj, поради 
гревот, имено лагата со која ја штити девојката во 
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својата монашка соба, е протеран од манастирот и 
подоцна станува сведок на нејзината смрт, изведе­
на од групата Албанци, роднини на Замира. Двај­
цата, тој и девојката, додека бегаат надвор од тери­
торијата на спротивставените и вооружени селани 
од двете етнички разделени села, се пресретнати 
од семејството на девојката и таа е убиена. Тоа не­
пријателство ги содржи сите можни елементи кои 
можат бргу да кулминираат во воен конфликт. Оваа 
сцена повторно го отвора прашањето за тоа дали 
и до колку Манчевски подлегнува на традицијата и 
на стереотипите за Балканот преку трансфер на 
слики од рурални, заостанати, поделени заедници 
соодветно на очекувањата на „западниот поглед“ и 
„јазик на комуникација“, која протекува до гледа­
чот/читател ако е обликувана според неговиот „хо­
ризонт на очекувања“ – и затоа, според Дина Јорда­
нова – „кругот не се отвора“ – туку со ПРЕД ДОЖДОТ 
добиваме „затворен круг“ во кој живее и преживу­
ва човекот од овој регион – што за неа (Д. Јордано­
ва) не е ништо ново, туку е повторна реализација 
на еден стереотипен текст. Сепак, иако филмскиот 
текст на Манчевски пренесува една прифатена и 
утврдена слика за оној кој не потекнува од Балка­
нот или престојувал во странство долго време, па 
се променил, во тоа успева токму користејќи ја вер­
зијата на гледање на човек кој го вреднува светот 
со очите на „цивилизираниот западен поглед“, иа­
ко Балканот не се менува и во него животот функ­
ционира соодветно на стереотипите. Сметаме де­
ка Манчевски во ПРЕД ДОЖДОТ раскажува, на по­
инаков начин, една приказна во која фокусот не е 
поставен врз неуспехот на „човекот“ од овој реги­
он да се „цивилизира“ кога живее на Балканот, туку 
врз моќта преку таквата слика раскажана со модер­
нистички, па и со користење на двојни кодирања и 
на постмодернистички постапки, да му приопшти 
на светот филм/текст со вредност која може да се 
носи со конкуренцијата во продукцијата на култур­
ната индустрија, особено онаа каде што капиталот 
и враќањето на вложените средства се неверојат­
но значајни, а тоа е филмот, но и да го надмине ни­
вото на вредности кои најчесто се очекуваат од 
уметничките дела произведени од уметниците од 
овој простор, од Балканот. Во таа смисла не сме­
там дека Манчевски се движи во кругот на истите 
приказни раскажани многупати досега за Балканот, 
напротив, мислам дека тој го извлекува „балкан-
скиот филмски текст“ со очекуваната содржина 
заснована врз предрасудите заглавени во свеста 
на западната публика/гледачи – на широката и 
моќна платформа на која конкуренцијата е неми­
лосрдна, бидејќи станува збор за индустрија која 
акумулира капитал, очекува профит и успева. Без 

вредноста на уметничкиот капитал изразен со спе­
цифични постапки на паралелизам, на контраст 
или фрагментирање и дезинтегрирање на приказ­
ната со кои изобилува сложувалката врз која Ман­
чевски поставува парченца и прецизно ги подре­
дува, овој филмски текст никогаш не би ги надми­
нал границите на локалната публика и свет кој вле­
гува само во содржината на филмот, или како што 
самиот автор нагласува, тоа е филм „за Македони­
ја“, што не значи, а нему, како ниту нам дека не ни е 
битно примарна одредницата на национален 
идентитет и потекло на филмот, туку уметноста 
која успева затоа што ги крши рамките воспо-
ставени со локалните вредносни критериуми 
и ги надраснува приклучувајќи му се на светот. 
ПРЕД ДОЖДОТ е текст кој се чита на различни про­
стори и опстанува со текот на времето подеднакво 
вреден како и тогаш кога се појавува, во 1994 годи­
на, влегува во универзитетските програми и стану­
ва тема во расправите за уметничките вредности, 
без национални предрасуди и одредници. Затоа 
филмот на Манчевски не е очекувана, затворена и 
просечна приказна со очекувани содржини за Бал­
канот, туку уметничка вредност која моќно влегу­
ва во големиот свет на филмската индустрија и на­
јавува почеток на една друга нарација за филмска­
та продукција.

Главниот лик на приказната, Александар Кир­
ков, е добитник на Пулицерова награда за фото­
графија. Тој во Лондон, во сегашноста на неговото 
живеење, е во однос/врска со жена (присутна на 
неговиот погреб) со која работи во агенција што 
информира за војните во светот – по направените 
фотографии за војната во Босна и доживеаната тра­
ума во околности во кои поради неговото двоуме­
ње околу тоа дека „таму нема што да се фотографи­
ра“, човекот кому му се обраќа – реално убива за­
робеник пред неговите очи и фотокамера, а тој, ос­
вен што развива чувство на вина (како што самиот 
вели: „Убив човек“, бидејќи го фотографира/доку­
ментира во три фотографии чинот на убиството), 
исполнет е со носталгија и ужас од сознанието за 
безвредноста на човечкиот живот, па од тие при­
чини решава да се врати во родниот крај, во мало­
то село во мариовскиот крај во Македонија, во пе­
риод кога војните во поранешна Југославија се раз­
горуваат со најсилен интензитет. Вториот лик, за 
кого подоцна дознаваме дека е негов внук, ликот 
на Кирил, е во истиот простор. Тој престојува во 
манастир. Моментот во кој тој грижливо ги разгле­
дува патлиџаните/доматите кои самиот ги одгле­
дува, тогаш кога на небото се насобираат облаци­
те, а свештениците се собираат во манастирот, по 
разделбата од отецот Марко, заштитник на Кирил, 
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тој влегува во собата во која за прв пат се соочува 
со Замира, која се крие во неговиот кревет, со што 
започнува втората линија на приказната – во која 
љубовта повторно завршува трагично и е осудена 
на неуспех. Првата реплика со која започнува при­
казната, но во исто време и истата со која завршува 
филмот – му припаѓа на отецот Марко, како што на­
ведовме во мотото на овој текст, а таа гласи: „Вре­
мето никогаш не умира, а кругот не е тркалезен“. 
По неа следува репликата со алузија на името на 
филмот која гласи: „Ќе врне, долу веќе врне“, истата 
реплика е повторена како последна реплика со 
која завршува нарацијата во филмот, а со тоа се за­
твора и „кругот“ на приказната. Филмскиот текст е 
замислен како структура од време кое во својство 
на змијата Уробор ја проголтува својата опашка и 
се затвора во круг. По должината на таа кружна 
линија се подредени фрагментите кои се обидува­
ме да ги реконструираме според хронологија и со­
гласно со исклучителната логика која ја практикува 
авторот, имајќи контрола врз позицијата на фраг­
ментите, навидум произволно растурени во вре­
мето со траење од една недела и со намера формал­
ната димензија да соодветствува на безредието и 
хаосот, манифестирани во реалниот живот, кој е 
граѓа/материјал на филмскиот текст.

Манчевски избира метафора во која, преку при­
родните околности, облачното небо и дождот про­
говараат за судирите или за војната која во секој мо­
мент на напрегнати односи помеѓу двете различни 
етнички заедници, кои се во исто време и соседни 
села (едното со православна црква и христијанско 
население, а другото со џамија и муслиманско на­
селение), треба да избувне. Трагедијата во двете ли­
нии на нарацијата, развивани околу ликовите на 
Александар и Кирил, вујко и внук, се случува во вна­
трешноста на заедниците. Имено – трагедијата се 
случува токму тогаш кога Александар ќе се обиде 
да ја спаси ќерката на Хана (Замира), по нејзината 
молба до него да ѝ помогне. А во соседниот про­
стор, во манастирот кој е во околината на селото 
каде што е вратен Александар на период од некол­
ку дена, во настан кој следува по дејствувањето на 
Александар и неговото убиство од страна на него­
виот братучед – Кирил ја заштитува Замира не ни 
знаејќи која е таа – и не ја предава на толпата воо­
ружени селани од македонското село, кои сакаат 
да ја одмаздат смртта на својот роднина – овчарот 
Бојан – кој девојката ја затекнал кај бачилото и се 
обидел да ја силува, а таа во самоодбрана го убила 
со вила.

Постои паралелна ситуација во реализацијата 
на љубовните халуцинации и соништа, но и во ре­
алната комуникација: тие ситуации се огледуваат во 
фрагментите на средбите (реални и соновни) поме­

ѓу Александар (кој во Македонија ја посетува жена­
та која некогаш ја сакал, а за која самиот вели дека 
никогаш не можел да ја истисне од мислите, врска 
која не се реализирала) и Хана, како и во фрагмен­
тите на средбата и меѓусебното поврзување во ма­
настирската соба помеѓу Кирил (внукот на Алек­
сандар) и Замира (ќерката на Хана). Вечерта кога 
се среќаваат Кирил и Замира, како и претходната 
вечер, кога Александар е под впечаток на средба­
та со Хана, Кирил во своите халуцинации ја гледа 



113

Замира покрај прозорецот, еднаш како посакува­
на визија, како слика од сон, а вторпат како реал­
ност. Исто така и Александар, еднаш ја гледа Хана 
како посакувана визија, а друг пат како реалност 
во која таа го моли да ја спаси нејзината ќерка граб­
ната од неговиот братучед Заре...

Релацијата на монахот Кирил и Албанката Зами­
ра е фрагмент од првиот дел насловен „Зборови“ и 
таа се случува прво како привидение на нејзиниот 
лик покрај прозорецот, а потоа и како реална сред­

ба со Замира, со која тој комуницира подавајќи ѝ 
рака. Додека, пак, во третиот дел под наслов „Сли­
ки“, нарушената временска каузалност се манифе­
стира и преку вметнување на истоветна сцена па­
ралелна на сликите од последната секвенца на 
првиот дел – во која, кога на Александар Кирков, 
кој лежи во креветот и има сновидение на присус­
твото на Хана, жената која ја сакал и ја сака, и таа 
му се појавува покрај прозорецот со лик кој е алу­
зија на период кога е таа помлада – за веднаш по­
тоа ноќните кошмари да се прекинат со неговото 
будење и реално соочување со неа и кога таа му 
соопштува дека се чувствува лошо и дека бара по­
мош да ја спаси нејзината ќерка Замира – Алексан­
дар со Хана комуницира преку допир на раката, 
повторувајќи ја нежноста на првиот пар во пара­
лелната сцена претходно во првиот дел од филм­
скиот текст, односно претставена аналогно иден­
тична на сцената помеѓу Кирил и Замира. Во мо­
ментот кога свештениците ќе откријат дека Кирил 
ги лажел и ја криел девојката, ќе ги протераат и не­
го и неа од манастирот. Но, по средбата со воору­
жената толпа Албанци, предводена од дедото на 
девојката се обидуваат да ги разделат и тоа завр­
шува фатално: братот на Замира пука во неа и ја 
убива, во моментот кога таа тргнува по Кирила, са­
кајќи да го заштити и истовремено сакајќи да за­
мине со него. Станува очигледно дека никој, па ни­
ту свештениците, не живее живот во кој клучно ме­
сто би имале љубовта, хуманоста и метафизичките 
дилеми за смислата на она што го живеат; очиглед­
но е дека станува збор за колектив-толпа, кој при­
марно посегнува по оружје, со чувари и стражи кои 
го чуваат селото каде што живеат – и пристапот на 
секој што не е од тој крај го сметаат за забранет: тој 
за нив е туѓинец. Во таа смисла, индивидуалниот 
пристап на Александар, кој низ своја перспектива 
го гледа светот, е ставен под прашање – тој во раз­
говор со локалниот лекар и ветеринар вели: „А бе 
докторе, овде нема зошто да пукне“. Тој, по соочу­
вањето со војната која се шири низ теренот на по­
ранешна Југославија, и овде ја сретнува и запозна­
ва деструктурираната целина во која сите се поде­
лени на „наши“ (што значи „христијани“) и „туѓин­
ци“ (што значи „муслимани“).

Во првите години по паѓањето на Берлинскиот 
ѕид и експлозијата или распаѓањето на еден свет 
идеолошки заснован врз пропагандата за брат­
ството, единството и рамноправноста, филмот 
ПРЕД ДОЖДОТ на Манчевски е првиот филм кој 
уметнички кореспондира со современоста на 
случувањата во која се случува војната на ев-
ропско тло – во Југославија, која почнува низ во­
ени конфликти да се распаѓа, но тој притоа се за­
држува на Македонија, за која авторот повеќепати 
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ќе објасни дека не е Босна... Но, низ призма на гле­
дачите, особено оние по светот кои не ја познава­
ат историјата, а уште помалку географијата, е исклу­
чено прецизирањето на фактите, т.е. дека дејство­

то се случува во Македонија (филмот на Манчев­
ски е снимен во 1994), каде што поради специфич­
ни, пред сè, политички околности, војската на по­
ранешната заедничка држава ЈНА (Југословенска­
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та народна армија) се повлекува без војна од Ма­
кедонија, така што војна реално не се случи во Ма­
кедонија во тој период како што се случи во Сло­
венија, Хрватска и Босна, но претставените односи 
меѓу луѓето во филмскиот текст упатуваат токму на 
таква тензија со висок интензитет и како што ис­
падна, војната во Македонија се случи во 2001 го­
дина. Авторот во неколку наврати го нагласува ток­
му тој аспект на филмот, кога го дистанцира од ед­
нодимензионалните толкувања – дека снимил 
филм за војната со која се распадна Југославија. За 
жал, содржината на филмот, со протекување на де­
цениитe, се судира со војната која и реално се слу­
чи во Македонија во 2001 година, па се чини дека 
филмот визионерски и политички го имплицирал 
тоа што може да стане причина за избувнување на 
војна во Македонија. Но, факт е дека и Македонија 
е дел од историјата на распаѓањето на поранешна 
Југославија. Во филмската приказна, иако ликот на 
фотографот Александар Кирков неколкупати пра­
шува и во разговор со докторот во селото во кое 
се враќа, низ коментари настојува да ја елиминира 
причината за војна во Македонија, сепак таа се на­
јавува со избувнување на конфликт меѓу право­
славното македонско население и муслиманското 
албанско население, а улогата на трупите на ОН и 
на УНПРОФОР испратени единствено во Македо­
нија, за разлика од другите републики во пора­
нешна Југославија во улога на трупи кои треба да 
превенираат, се сведува на „собирање на мртвите“ 
на локалното население по меѓусебните престрел­

ки и убивања, според објаснувањата на ликот на 
докторот. Вистинската причина за војната Манчев­
ски во филмот ја врзува за непријателството кое 
под паролата на „братството и единството“ како да 
било замолчано, потиснато, додека во актуелниот 
момент, во последната деценија од дваесеттиот 
век, тоа се извлекува од зачмаеноста и се ревитали­
зира, а улогата на правните институции (полиција, 
судови, итн.), како придобивка на некогаш инсти­
туционално изградената држава – се поништува. 
Тоа зборува за јаловоста врз која функционирање­
то се открива како лажно, а братството и един­
ството како парола. Филмот низ сликата за кон­
фликт на локални групи на вооружено население 
кое живее со стражи кои го контролираат движе­
њето на луѓето, имплицитно ја вградува поголема­
та вистина за причините за војна и во поранешна 
Југославија, а не само во Македонија.

Главниот лик Александар Кирков, фотографот 
кој ги поврзува сите три дела од приказната, во вто­
риот дел од приказната насловен „Лица“, се поја­
вува во лондонската агенција со која има потпиша­
но договор, тој за агенцијата за која работи прене­
сувал информации за настаните кои се случуваат 
во Босна, како што претходно пренесувал инфор­
мации и за други воени конфликти низ светот. Во 
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интимната релација со Ен која работи за агенција­
та, тој ќе ѝ најавува случај кој  го преживеал во Бо­
сна, без објаснување на траумата за која говори. На­
станот му е објаснет на гледачот преку допис или 
рефлексија на ликот кој во ноќните часови во елек­
тронскиот бележник ѝ се доверува на Ен, пријател­
ка и соработничка од Лондон, но објаснувањето е 
фрагмент кој ќе се појави дури во третиот дел од 
филмскиот текст, насловен „Слики“. Во вториот дел 
од филмот, каде што се појавува репликата „Убив“, 
ние уште ништо не знаеме. Во вториот дел од при­
казната што се случува во Англија, конкретно во 
Лондон, Александар само најавува некаков неде­
финиран трауматичен настан. Разделувајќи се од 
Ен, Александар ќе ѝ предложи да дојде со него во 
Македонија, во неговата родна куќа. Меѓутоа, таа 
ќе му одговори со тоа дека животот во Македонија 
не е сигурен. Таа, исто така, во разговорот му ука­
жува дека она што е негова определба, идентитет 
и дарба – е фотографирањето, со што настојува да 
го спречи неговото заминување во Македонија, 
велејќи му да ѝ се посвети на професијата за која 
„е роден“, да остане во агенцијата со која има дого­
вор и да продолжи со фотографирањето. Кога ќе 
влезат во такси, по неговото доверување за трау­
мата која ја преживеал во Босна, а за која раскажу­
ва велејќи „убив“, таа се обидува да дознае која е 
причината поради која за кус период од две неде­
ли му се менува изгледот, погледот, однесувањето 
– и во тој контекст, тој ја искажува одлуката „дека 
сака да се врати во Македонија“. За Ен, која плаче 
врз основа на она што Александар го изговара, а 
која точно знае со што се соочуваат воените фото­
графи и репортери кои непосредно ја документи­
раат смртта на теренот на кој снимаат, по неговата 
изјава „убив“, сепак го опоменува дека „враќањето 
во Македонија“ која е нестабилна земја и во која 
животот е на раб на војна, не е добра одлука. Дури 
го потсетува и дека има потпишано договор со 
агенцијата. Во кусите реплики кои ги разменуваат 
потоа, дознаваме дека таа сака да има дете, на што 
Кирков ѝ предлага да водат љубов во таксито. Со 
прекинување на интимната сцена од страна на ед­
на старица која чука на прозорецот на таксито, ве­
ќе пристигнато на последната станица на некој дел 
од Лондон, следува секвенца во која Ен и Алексан­
дар се симнуваат среде простор со надгробни пло­
чи, во дел од Лондон каде што има гробишта. Со 
оваа сцена, авторот имплицитно најавува настани 
кои ќе следуваат, имено последниот дијалог во 
живо меѓу Ен и Александар е лоциран во простор 
помеѓу надгробни плочи. Тука, Кирков уште еднаш 
на Ен ѝ ја повторува одлуката дека сака да се врати 
во Македонија, тоа го прави во духот со кој авто­

рот го гради ликот – имено, тој е авантурист, иро­
ничен, бунтовен и затоа со доза на сериозност, а по­
малку и со потсмев кон себеси, ја објаснува одлу­
ката на враќањето, кога вели дека „...коските, како 
кај слоновите кои се враќаат на местото каде жи­
вееле, го болат...“ – и откако ѝ го соопштува часот 
на полетување на авионот кон Македонија, зами­
нува. Гробовите помеѓу кои се случува нивниот по­
следен разговор во Лондон го обележуваат крајот 
на нивниот контакт во живо.

Без каков било сигнал за временското растоја­
ние од овој настан, по оваа секвенца следува сек­
венца во која Ен добива повик од Македонија. Во 
истиот момент, таа со својата лупа ги разгледува фо­
тографиите на кои е снимен Кирил, внукот на Алек­
сандар, седнат на куфер покрај девојка со куса ко­
са, или т.н. „машка фризура“. Сечењето на косата е 
казна за непослушност, но и постапка со која една 
девојка се нагрдува, имено – со тоа како да се по­
рекнува нејзиниот родов идентитет, културолошки 
врзан за изгледот на жената со долга коса како сим­
бол за убавина, како израз на женственост. Одне­
сувањето на девојката не било соодветно за неа 
како за женско дете, па затоа се „стерилизира“ неј­
зиниот женски идентитет, а во него особено се дис­
квалификува аспектот на убавината, традиционал­
но врзан за долгата коса – што не е само културо­
лошки феномен, туку и правен или воен закон – 
отстранувањето на косата на заробениците во за­
творите или логорите е постапка која се практику­
ва пред нивното затворање – имено, затвореници­
те се оние на кои им се отстранува косата и со та­
ков изглед се вклопуваат во затворскиот систем 
или логор и не се вклопуваат во „нормалниот из­
глед“ на обичните луѓе. Сепак, непокорното одне­
сување на една девојка со нагласување на тенден­
цијата таа да биде ставена под контрола, да се чува 
затворена дома, да не се движи, да останува во ку­
ќата и слично – имплицира една друга димензија 
на читање на казнената постапка. Ако во чинот што 
го направил нејзиниот дедо гледаме намера таа да 
биде родово жигосана и посрамена заради отуѓу­
вање од нејзиниот родов идентитет, тогаш таа во 
моментот кога е бележана со одлики на другиот 
род/пол – станува субјект, станува човек. Во кон­
кретниов случај, оваа постапка може да се толкува 
и на поинаков начин. Изгледот на жена со куса ко­
са, кој во македонската култура се одредува со 
зборовите „личиш на машко“ – како да ја истакнува 
стекнатата моќ на девојката да се бори како мом­
че, да трча, да се снаоѓа, да се крие, па и да напаѓа, 
да се брани, а со цел да се спаси од насилството – 
дури и да убива. Мртвата девојка на фотографијата 
има прст ставен врз усните во знак на давање сиг­
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нал за молк/тишина. Таков е и главниот постер/пла­
кат за филмот. Тоа е симболот со кој – во тишината 
– гаснат сите напори за премостување на разлики­
те и за обединување на луѓето како луѓе.

Додека ги разгледува пристигнатите информа­
ции, во агенцијата каде што работи Ен, одеднаш 
ѕвони телефонот и се јавува непознат глас кој гово­
ри француски. Гледачите, кои веќе го имаат виде­
но првиот дел од филмскиот текст насловен „Збо­
рови“, знаат дека тоа е некогашниот монах Кирил 
кој е присилен да го напушти манастирот со девој­
ката Замира, која е подоцна убиена од нејзиниот 
брат. За време на случајното пресретнување со во­
оружената група Албанци (роднини на Замира), 
кога таа и Кирил бегаат, него го одделуваат и му ве­
лат да си замине, а неа ја напаѓаат поради напра­
веното злодело, поради непослушноста и сурово 
ја тепаат. Во мигот кога Кирил, по наредбата на неј­
зиниот дедо, тргнува да си оди – таа вознемирено 
објаснува дека Кирил е тој кој ја заштитил и дека го 

сака, сака да остане со него, таа е онаа која е под­
готвена да се жртвува за него, онака како што вуј­
кото на Кирил, Александар, се жртвува за неа – за 
ќерката на неговата сакана Хана. По објаснувањето 
на девојката, дедото ѝ предлага да проверат колку 
се сакаат. Таа, плашејќи се од можен куршум со кој 
би го убиле Кирил од зад грб додека се оддалечу­
ва со куферот, трча по него, а нејзиниот брат, сакај­
ќи да ја спречи, пука по неа и ја убива. Нејзиното 
мртво тело, како и фигурата на Кирил, седнат на 
куфер покрај неа – се истите фотографии кои баш 
тогаш ги разгледува Ен, тие се документирана и 
пристигната информација од Македонија, додека 
телефонскиот повик во кој во истиот момент се 
вклучува Ен, а за кој службеничката која ја поврзу­
ва ѝ коментира дека е повик кој некој се обидува 
да го реализира веќе цела недела, упатува на тоа 
дека Ен не го познава гласот на човекот кој вели 
„Macedonia calling“, иако неговата фотографија е 
пред нејзините очи, ниту пак знае што се случило 
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со Александар откако заминал од Лондон. Гледа­
чот знае дека гласот му припаѓа на Кирил, тој знае 
што му се случило на Александар пред настанот 
документиран на фотографиите пред очите на Ен, 
информацијата гледачот ја добива уште во првиот 
дел од приказната насловена „Зборови“, но во сек­
венцата во која ја гледаме Ен по заминувањето на 
Александар, таа не знае ништо за него, ниту за чо­
векот кој го бара заминатиот Александар. На ко­
ментарот на гласот дека го бара Александар, Ен 
одговара дека Александар е заминат. Таа не знае 
што се случува со Александар по враќањето во Ма­
кедонија, а тоа е така и во секвенцата во која таа ги 
гледа фотографираните последици од настан слу­
чен во Македонија, кој може да стане причина за 
поголем конфликт меѓу луѓето со различна етнич­
ка и религиозна припадност. Во конкретниот фраг­
мент од нарацијата констатираме дека момчето, 
внукот кој сака да го најде својот вујко Алексан­
дар, познат фотограф во Лондон, не знае за смртта 
на Александар, ниту за неговото престојување во 
Македонија. 

Во временскиот јазол кој се создава во вториот 
дел од приказната насловен „Лица“, а во кој фото­
графиите разгледувани од Ен се клучната енигма 
за гледачот, може да се расправа ако се детализи­

раат или расчленат фактите. Гледачот, кој е сведок 
на јавувањето на непознатиот глас во агенцијата 
каде што работат Ен и Александар, констатира де­
ка гласот на оној кој се јавува е глас на Кирил кој 
не знае за смртта на Александар. Ако Кирил зами­
нал кај братот во Скопје, како што ѝ ветуваше на 
Замира, тој најверојатно ѕвони во Лондон за да го 
слушне вујкото – со цел да отпатува кај него. Ки­
рил или неговиот брат, конечно чиј и да е гласот на 
човекот кој го бара Александар, е човек кој говори 
без да има информација за настаните кои Ен ги ана­
лизира со лупа документирани со фотографиите 
поставени на нејзината работна маса. Исто така, Ен 
не знае што се има случено со Александар. Кирил 
не знае дека Александар е во Македонија, во род­
ниот крај. Девојката покрај чие мртво тело Кирил 
седи на куферот е онаа која ја спасува Александар, 
таа е сведок на неговото убиство, тој ја извлекува 
од местото каде што е заробена, од колибата каде 
што ја чуваат неговите братучеди кои сакаат да го 
одмаздат убиениот брат, братучедот на Алексан­
дар, кого оваа девојка сакајќи да се заштити од на­
силното однесување го прободува со вила и го уби­
ва, обидувајќи се да се заштити себеси. Девојката 
не знае дека Кирил и Александар се вујко и внук, 
дека се роднини. Од друга страна, Ен не знае дека 
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кусиот временски престој на Александар во 
Македонија завршува со негово убиство од страна 
на негов братучед. Од друга страна, пак, нејзиното 
присуство на погребот на Александар – каде што 
таа стои на дистанца од расплаканата толпа луѓе – 
нè упатува на тоа дека таа набргу по јавувањето на 

Кирил, по анализа на информацијата за убиството 
на девојката документирана на фотографиите кои 
ги разгледува, дознава дека Александар е убиен и 
ја посетува Македонија, присуствува на неговиот 
погреб. Тука, на местото на погребувањето, во Ма­
кедонија, онаму каде што Ен на првичниот предлог 
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на Александар одбива да замине со него, се соеди­
нуваат сите ликови од приказната чие дејство во 
врската Александар/Ен се случува во просторот/
селото во близина на Охридското Езеро, родното 
место на фотографот, како и во Лондон каде што 
тие двајцата заедно работат, но имаат и љубовна 
врска... Она што Ен, во моментот на вџашеност од 
настаните со кои започнува филмот, може да го из­
говори со насолзени очи се зборовите „Господе 
Боже“. Тоа е нејзина реакција на дејството кое за­
почнува со закопување на главниот лик, на Алек­
сандар и со убиството на Замира, обајцата убиени 
од претставници на етничките заедници на кои им 
припаѓаат, првиот убиен од братучедот, втората од 
нејзиниот роден брат. Меѓу сите овие елементи на 
нарацијата, најинтензивна е противречноста про­
излезена од содржината на настаните каде што не 
се случува средба меѓу вујкото и внукот, едниот не 
знае за другиот, иако се дел од настаните кои се 
случуваат во еден ист простор. Имено, станува збор 
за затворање на можноста на Кирил да си замине 
од Македонија по доживеаната траума, во смисла 
на патување кај вујкото во Лондон, она што го по­
сакува за себе и за Замира.

Рефлексијата на ликот на Александар додека 
престојува во Македонија и записот наменет за Ен 
се секвенца сместена во третиот дел од приказна­
та, а гледачот тогаш дознава што ја предизвикува 
неговата носталгија да се врати во Македонија, ка­
ква траума преживеал и конечно оваа рефлексија 
значи откривање на неговата свест и совест за тоа 
дека е презаситен од патувања, страдања и војни. 
Во рефлексијата на Александар е содржана клучна­
та реченица со која го поттикнал убиството на човек, 
тој во белешката до Ен објаснува дека, врз основа 
на негов коментар „дека нема ништо интерeсно за 
снимање“, не сакајќи го испровоцирал вооружено­
то лице на кое му се обратил – да извлече заробе­
ник и да го убие пред неговите очи. Во тој чин Алек­
сандар учествува со својот фотоапарат – и како по 
навика, или инстинктивно, го притиснал копчето 
на фотоапаратот и снимил убиство. Александар, во 
својот електронски бележник, запишува дека Ен му 
недостасува, дека се надева дека е среќна со со­
пругот, но со фотографиите кои ѝ ги остава по чи­
нот кој го именува со зборот „убив“ – го информи­
ра гледачот за тоа што се случило таму. 

Тој, во забелешката во овој трет дел од приказ­
ната насловен „Слики“ – размислува за она што го 
трауматизирало и ги уништува фотографиите сни­
мени на теренот во Босна. Копиите ѝ ги остава на 
Ен. Рефлексијата на Александар завршува со пре­
фрлување на дејството во настан кој ќе поттикне 
две убиства кај двете спротивставени страни, и кај 

Македонците и кај Албанците. По ноќната рефлек­
сија и медитативниот лик на Александар, на гледа­
чот му е претставена нова секвенца која започнува 
со лик на старица во црнина, навидум сосема про­
изволно, необјасниво, но делумно како визија од 
она што ќе се случи со Александар, како и во однос 
на она што го преживеал во Босна, а реално поврза­
но со сознанието дека е прободен со вила токму не­
говиот братучед Бојан, со кого се дружи за време 
на престојот во селото. Оттаму, по белешките упа­
тени до Ен и фотографиите кои ѝ ги остава, одед­
наш во филмот следува нејасна енигматична слика 
на старица во црнина, односно без контекст или 
објаснување на следниот настан и се преминува 
на фрагментот во кој сите го оплакуваат убиениот 
братучед Бојан.

Повикот кој Ен го прави до поштата во Македо­
нија во третиот дел од приказната насловен „Сли­
ки“ e дијалог во кој има недоразбирања и комуни­
кацијата не се остварува. Ен се јавува од Лондон и 
се обидува да стапи во контакт на неколку јазици, 
меѓутоа телефонистката говори само македонски 
и германски јазик. При споменувањето на името 
на Александар Кирков, таа само одговара дека та­
ков нема и ја спушта слушалката. Обидот на Ен која 
се јавува да го добие Александар е неуспешен, а 
временски може да се лоцира во дејството како 
настан пред убиството на Александар, ако претпо­
ставиме дека Ен се јавува од лични причини. На­
станот на убивањето на двете страни, на македон­
ската и на албанската, има одѕив и во светот: убие­
но е девојче. Јавувањето на Ен може временски да 
се лоцира и во период по смртта на нејзиниот со­
пруг со кого оди на вечера, соопштувајќи му дека 
е бремена и во исто време најавувајќи му дека са­
ка да се разведат. Амбивалентното однесување на 
Ен, која има дете од сопругот, но има и љубовна вр­
ска со Александар, која очигледно сака да ја одр­
жи и затоа сака да се разведе, без оглед на бреме­
носта, низ призма на логиката на очекувањата и 
размислувањата на еден гледач од Балканот, па и 
од кој било друг свет е однесување кое изгледа мно­
гу противречно. Ен не умее да го совлада надреде­
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ното и возбудено однесување на нејзиниот сопруг 
кој ѝ го простува неверството, нарачува шампањ и 
наздравуваат, но нејзината изјава дека сака да има 
дете и сака да се разведе – упатува само на висок 
степен на нејзина еманципација како индивидуа. 
Таа, едноставно, не мора да остане во бракот, а мо­
же да сака да има дете. Во оваа секвенца во која Ен 
најавува разделба со сопругот, и покрај веста за 
бременоста, ние очекуваме дека таа сака да му се 
придружи на Александар. Може да очекуваме де­
ка сака да ја продолжи врската со него, па затоа се 
обидува да го добие преку телефонската централа 
во селото каде што се враќа Александар, но не 
успева. Останува можноста таа да го бара и по јаву­
вањето на гласот од Македонија кој вели “Mace­
donia calling”. Може да се претпоставува дека – или 
со анализа на фотографиите, сакајќи да дознае по­
веќе за настанот поврзан со убиството на девојка­
та, или по телефонскиот повик во Македонија (по 
неуспехот да разговара со телефонистката во по­
штата во Македонија), таа сепак некако добива ин­
формација (најверојатно по професионална ли­
нија) за смртта на Александар – бидејќи фотогра­
фиите како докази се поставени пред неа, а по 
анализа на фотографиите за случајот со убиството 
на девојката, по нејзиното јавување во кое не успе­
ва да воспостави контакт, се чини веројатно таа да 
посакала да контактира со Александар, а потоа и 
со други институции, полиција, фоторепортери и 
слично – и се чини извесно дека настојувала да до­
знае повеќе за настанот. Фактот дека таа прису­
ствува на погребот на Александар заедно со него­
вите роднини, но на дистанца – само потврдува 
дека секвенцата вметната во средината на вториот 
дел, каде што Ен го анализира македонскиот слу­
чај, а во исто време добива повик од Македонија, е 
настан кој ќе ја донесе до сознанието за смртта на 
Александар, ќе ја однесе во Македонија на негови­
от погреб, но не и на средба со него. Неговата жел­
ба да му се придружи во Македонија останува не­
реализирана за време на неговиот живот. Постои 
можност за временско лоцирање на јавувањето на 
Ен по ужасниот настан во ресторанот каде што таа 
вечера со сопругот и каде што јасно му дава до зна­
ење дека е бремена од него и дека сака да се раз­
веде. Извесно е дека по разгледувањето на фото­
графиите, Ен, како и за сите други информации кои 
ги работи нејзината агенција, подоцна дознава де­
ка пред убиството на девојката, прв кој се обидува 
да ја спаси е Александар, извлекувајќи ја од коли­
бата каде што ја чуваат заробена Македонците од 
селото, односно братот на убиениот Бојан и дека 
во моментот кога ја извлекувал, Александар е уби­
ен со истрел испукан од неговиот братучед од зад 

грб. Девојката Замира, советувана од Александар 
„да бега“, наоѓа свое засолниште во манастирот – и 
тоа во собата на внукот на Александар, кај монахот 
Кирил.

На крајот од првиот дел од приказната, по по­
гребот, фрагментот кој следува по ритуалот на 
погребувањето и оплакувањето – ја прикажува Ен 
како се капе во кабина за туширање и плаче. На­
станот е двојно означен, извесно е дека таа плаче 
кога дознава за смртта на Александар, сцената сле­
дува по присуството на неговиот погреб, па водата 
која се одлева во одводот како да укажува на вра­
ќање на времето наназад, односно кон настаните 
со кои започнува вториот дел од приказната на­
словен „Лица“, а во која Ен и Александар се во иста­
та агенција – се разминуваат во зградата, како впро­
чем и во животот, но се среќаваат на улица и низ 
дијалог кој се води во присуство на мајката на Ен, а 
потоа и во таксито, тие се разделуваат на гробиш­
тата, без одлуката на Ен да замине со Александар 
во Македонија. Оваа временска фаза во развојот 
на нарацијата е време во кое се случува нивната 
последна средба и нивна конечна разделба. Ен не 
заминува со Александар, останува во Лондон и 
оди на вечера со сопругот. Плачењето во кабината 
за туширање може временски да му претходи на 
настанот на погребување на Александар, како што 
е возможно и да му следува. Имено, таа е возмож­
но да плаче доколку дошла да го посети во Маке­
донија и таму непосредно се соочила со она што 
му се случило, па наместо да гостува кај Алексан­
дар, таа само присуствува на неговото погребува­
ње. Нејзините зборови „Господе Боже“ можат да 
значат нејзино изненадување, ако била водена од 
одлуката да дојде во Македонија, да му каже дека 
сака да го врати во Лондон, во агенцијата, но сето 
тоа се само низа од претпоставки. Она што филмот 
го претставува е нејзино присуство на погребот, 
без објаснувања во кој момент и како таа дознала 
за убиството на Александар, преку анализа на на­
станот врзан за убиството на девојката Албанка од 
Македонија или со намера да го посети Алексан­
дар поради желба да ја продолжи врската со него, 
особено по настанот во кој се случуваат конфлик­
ти меѓу Балканците во ресторанот каде што таа ве­
чера со сопругот, а потоа и нивно пресметување со 
оружје по кое нејзиниот сопруг станува колате­
рална жртва. Сцената која е последна секвенца од 
првиот дел, а го претставува туширањето на Ен за 
време на кое таа поразено плаче, може да биде 
дел од дејството кое започнува да се враќа нана­
зад и сцената под тушот, водата која истекува во 
одводот како да го сигнализираат враќањето на 
настаните назад кон почетокот на дејството или 
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моментот во кој Александар решил да се врати во 
Македонија, па така започнува содржината на вто­
риот дел од приказната насловен „Лица“.

Александар е убиен под определени околно­
сти кои ги дознаваме во третиот дел од приказна­
та. Тој по поминатиот ден со роднините, по преспи­
вањето во разрушената семејна куќа од која отсу­
ствува повеќе од две децении, тргнува во посетата 
на домот на неговата некогашна љубов Хана, при­
падничка на албанската заедница за која дознава 
дека станала вдовица, тој ги минува стражите на во­
оружените Албанци, името на таткото на Хана за 
него е лозинка за пропуштање, тој влегува во до­
мот на албанското семејство. Постои реплика која 
повторно внесува амбивалентност во однос на ре­
доследот на настаните, имено станува збор за про­
шетката на Александар по пасиштата околу бачи­
лото на неговиот братучед Бојан како активност со 
која тој се занимава во еден од деновите на пре­
стој во Македонија. Тој присуствува на чинот на ра­
ѓање на две јагниња, но во разговорот со докторот 
кој помага при објагнувањето, Александар изјаву­
ва дека сака да ја посети Хана, девојката од младо­
ста, а за таквата одлука докторот, кој ја објагнува ов­
цата, го опоменува да внимава. Дејството на по­
сетата на домот на Хана се има веќе случено 
пред очите на гледачите, имено Александар со по­
дароци веќе ја има посетено Хана пред да биде 
прикажана прошетката по пасиштата, затоа оваа 
прошетка се чини како да е временски лоцирана 
пред посетата на домот на Хана, иако во филмот 
таа прошетка, како и разговорот со докторот се 
случува по посетата на Хана, тој со подароците, 
имено – веќе го има посетено домот на Хана. Таму, 
тој е пречекан со гостопримство, освен негативна­
та реакција на синот на Хана за што е прекорен од 
неговиот дедо, таткото на Хана. Тоа е слика за ри­
туалот на посета на блиските или т.н. „одење на го­
сти кај пријатели или роднини по враќање од 
странство по долго отсуство“, а подароците се знак 
на почит. Престојот на Александар во родниот крај 
е кус и за него фатален, тој е убиен од најблиските, 
од братучедот кој во страста за одмазда лекоумно 
го активира оружјето.

Празнината на животот се искусува тогаш кога 
сè што се случува е дел од еден затворен и тради­
ционално нормиран свет од навики, тогаш кога 
нормата се премавнува или се крши и се случува 
промена која предизвикува судир и резултира со 
смрт. Животот кој се одвива во кружни, повторли­
ви ритуали во затворените паланечки светови вле­
гува во рутина, затоа тој е квалификуван и критику­
ван како живот во „митски свет“. Според Констан­

тиновиќ, тоа е суштината на затворениот живот во 
паланката отпорен на промени. Тука индивидуа­
та, онаа која стреми кон одделен и различен си­
стем од вредности може да биде уништена, пора­
зена и убиена. Во тој свет нема индивидуи.

Соочен со катастрофата на современоста која 
го опкружува, Манчевски го актуализира распаѓа­
њето, тој навлегува во секојдневното живеење кое 
сè повеќе се покажува како аисторично (според Ф. 
Џејмисон или Џ. Ватимо и Ж. Бодријар). Тој настоју­
ва содржината на распаѓањето, на смртта, на суди­
рот кој се најавува со облачното и мрачно небо по 
кое следува дождот, да ја актуализира и преку фор­
мата на нарацијата разделена во три дела со раз­
лични, но испреплетени сегменти од времето, на­
словени како „Зборови“, „Лица“ и „Слики“. Во соглас­
ност со идејата за фрагментот во временска и про­
сторна смисла, со вредноста на живеењето на мо­
ментот, а не на визијата за иднината произлезена и 
континуирано поврзана со минатото како целина 
и континуитет низ гледната точка на главниот лик 
Александар Кирков, кој повремено е во Лондон, 
повремено во Бејрут, потоа во Босна, потоа во 
Македонија, Манчевски ја исклучува реалистичка­
та традиција (врз која во голема мера се потпира 
историјата на македонскиот филм), бидејќи иде­
јата за практикување на естетика на фрагментарна 
нарација и секвенци од настани и простори во кои 
тие се одигруваат во различни временски етапи и 
целината на приказната се обликуваат во главата 
на гледачот со составување на сложувалката од 
делови/фрагменти од кои е направен филмскиот 
текст. Тој, како што многупати критиката забележ­
ливо повторува, го исклучува линеaрното, хроно­
лошко течење на настаните, а со тоа и димензијата 
на интегрирана каузално изведена нарација или 
историја. Тој посегнува по постапките што се прак­
тикувани во традицијата на францускиот „нов 
бран“ во филмот, по постапките примарно практи­
кувани од францускиот кинематограф Крис Мар­
кер, познат по филмот ПЛАТФОРМА (1962) и особе­
но по постапките на Ален Рене, кој заедно со Мар­
гарет Дирас, по работата на документарниот филм 
посветен на концентрационите логори под наслов 
НОЌ И МАГЛА (1955), се откажува од документар­
ниот жанр и работи на филмот ХИРОШИМА, ЉУ­
БОВ МОЈА (1959). Токму во духот на оваа традиција, 
но и на нарацијата карактеристична за филмот ГРА­
ЃАНИНОТ КЕЈН (1941) на Орсон Велс, Манчевски ка­
тастрофата ја изразува со испрекршена, фрагмен­
тарна и разложена нарација низ повеќе самостој­
ни фрагменти кои вешто ги подредува, обликувај­
ќи паралелни, наместо последователни сцени. 
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Совршената фотографија, секвенците кои прет­
ставуваат филмски простор на екстериери и енте­
риери се обликувани со снимање на различни ло­
кации од Македонија, од различни цркви и мана­
стири. Авторот, со користење на различни ракур­
си и со посета на различни места, со мешањето на 
различни објекти со иста функција, како на пример, 
влезната врата од еден манастир со олтарот од 
друг манастир и со дворот од трет манастир – гра­
ди филмска слика на црква или манастир во која 
се случува еден или повеќе настани. Тој пристапу­
ва кон поврзување на фреските во нова целина, 
снимените фрески од разни манастири во филмот 
се сместени во еден заеднички хронотоп – на кар­
пи или над манастирската порта, на ѕидовите од 
манастирот и при соединувањето на сите тие ка­
дри во една секвенца – во филмот заедно се прет­
ставуваат како фрески од и околу еден манастир­
ски комплекс. Сето тоа говори за вештината со која 
е работено врз визуелната концепција на филмот. 
Конечно, филмот како медиум го дозволува и го 
овозможува градењето секвенци сочинети од раз­
лични извори. Така во филмот, при патувањето на 
Александар, течат кадри во кои како содржина е 
опфатен прво урбан простор во Скопје, за да се 
прикаже потоа рурален предел со стари, руинира­
ни, напуштени камени куќи, потоа и бачило од ма­
риовскиот крај итн. При снимањето, забележливо 
се разликува просторот каде што живее македон­
ската етничка заедница, од просторот на албанска­
та заедница. Техниката на снимање потврдува как­
ва вештина е вложена во обликувањето на визуел­
ната нарација, на пример, примената на длабок фо­
кус е карактеристика за повеќе кадри – еден од 
нив, на пример, е кадарот кога во далечината на па­
теката по која се движи Александар (кога решава 
да ја посети куќата во која живее Хана и притоа да 
го реализира ритуалот на гостување по враќање од 
странство со делење на подароци за нејзиното се­
мејство) е издигната градбата на џамијата, како сим­
бол на промената на просторот и преминувањето 
во зона која е различна од онаа каде што живее. 

Визуелниот и наративен ефект на овој филм се 
заснова врз цитати и двојни кодови. Колку што во 
рамките на случувањата е поактуелна „бесмисле­
носта“ во која оптоварува нерационалното, хао­
тичното и насилното однесување, манифестирано 
на различни начини, толку постапките на креатив­
ното реконтекстуализирање и цитирање добиваат 
силен замав. Во вториот дел, насловен „Лица“, како 
фрагмент од поголемата целина, често ја слушаме 
репликата “Taking Sides” („Заземање страна“) и во 
неа како да одѕвонува ехото на драматa на британ­
скиот драматург и сценарист Роналд Харвуд од 
1995 г. под ист наслов – а во македонскиот превод 
на книгата преведена со зборовите „На чија стра­
на“. Ако со толкувањето ги поврземе овие два тек­
ста, тогаш ја актуализираме врската меѓу драмата 
за вината на композиторот кој бил во служба на на­
цистичкиот режим во текстот на Харвуд, додека, 
пак, фотографот во сценариото на Манчевски е об­
земен од вина поврзана со епизода во која учеству­
ва во Босна. Имено, во потрага по содржина за ре­
портажа тој провоцира убиство кое го поттикнал со 
прашањето: „Па овде нема што да се снима?“ за ко­
ја говоревме погоре и така решава да се врати дома.

Во третиот дел од филмот под наслов „Слики“, 
Манчевски го актуализира проблематичното или 
нерационалното однесување на луѓето, она што го 
прават не ги води кон некоја цел, се губат сушти­
ната и смислата во однос на она што е поттикнато 
од потреба за одмазда, периодот од крајот на два­
есеттиот и почетокот на дваесет и првиот век – е 
обележан со криза и радикални форми на релати­
визирање на вредносниот систем што се граничат 
со нихилизам, а на сметка на тоа, сите рационални 
дејствувања се поврзуваат со поседување моќ и 
контрола. Надминувањето на нихилизмот главни­
от лик од трите дела на филмот настојува да го ре­
ализира со враќање во родниот крај, со апсурдно 
и речиси проблематично потпирање врз идејата 
дека дома, меѓу своите, е сигурно. 

Така се повторува репликата упатена кон док­
торот за која говоревме порано, а во која тој смета 
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дека во Македонија нема зошто „да пукне“ или де­
ка во Македонија нема причини за конфликт. 
Споменувањето на можноста за испитување на 
смртта на роднината на Александар (Бојан) преку 

судови е исклучено кога толпата од селото тргнува 
во одмазда со цел да ја убие девојката според пра­
вилото „око за око, заб за заб“. Обидот на Алексан­
дар да ја спаси Замира по молбата на Хана, жената 



126

***

Оваа студија им ја посветувам на директорот на Кинотеката на Северна Македонија – Вла­
до Ангелов и на мојата колешка Дамјана Ивановска, кои заедно со академик Марјан Марковиќ 
– вложија огромна енергија во реализација на една, според мене, субверзивна акција, во која 
за прв пат МАНУ, по предлог на Кинотеката, а на чело со академикот проф. д-р Таки Фити – се 
согласи да оствари одбележување на 25 години од продукцијата на еден уметнички филмски 
текст каков што е ПРЕД ДОЖДОТ, чие значење и вредност во означениот период се потврду­
ваат како врвни и покажуваат како уметничката култура може моќно да комуницира со светот. 
Остатокот од текстот му е посветен на филмот ПРЕД ДОЖДОТ и на Милчо Манчевски. Без 
волјата и енергијата која ја вложија сите овие луѓе – ова одбележување никогаш немаше да се 
реализира на ваков издржан и убав начин.

Славица Србиновска,
професор на Катедрата за општа

и компаративна книжевност при УКИМ

што ја сакал и ја сака – ќе заврши со тоа што ќе ги 
предизвика своите роднини да пукаат во него. Тој 
ја држи девојката за рака и ѝ наредува да бега.

Таа се упатува кон манастирот каде што отецот 
Марко и Кирил ја напуштаат градината со патлиџа­
ни. Кирил молчи во име на дадениот завет на мол­
чење, а стариот свештеник смета дека не може да 
замолчи пред убавината на езерото кое се прости­
ра пред неговите очи... Небото е затрупано со тем­
ни облаци, свештеникот укажува на тоа дека треба 
да се приберат, бидејќи ќе врне, а долу, мислејќи на 
селата, вели сигурно веќе врне. Небото се замрачу­
ва од темните облаци над главата на застреланиот 
Александар кој го вперува погледот за последен 
пат кон горе, повторувајќи ја репликата: „Пукај бе, 
братучед, пукај“, а веќе во следниот кадар – во кру­
пен план е претставено парче сува и распукана 
земја врз која паѓаат првите капки дожд.

На крајот, ја одделувам секвенцата во која во 
сонот се појавуваат криците на жените кои оплаку­
ваат, а во неа особено она што се чини дека оста­
нува постојана оска на сите филмови на Манчев­
ски, а тоа е љубовта. Во сцената е имплицитно на­
правено привикување и на времето во кое луѓето, 
иако идеолошки индоктринирани, сепак живеат 
според законот на „братството и единството“, а тоа 
време е копнеж кон кој се насочуваат стремежите 
на сите оние кои живеат со свеста за тоа дека е по­
значаен човекот, а не новите идентитетски квали­
фикации поврзани со националната припадност, со 
религијата или со јазикот. Од стариот куфер, Алек­
сандар Кирков ги вади цигарите „дрина“, музичка­
та фраза од песната „Сонувам“ (Сањам) на југосло­
венската група „Индекси“, која ја надополнува се­
мантиката на сликата со ново значење – тука за мо­

мент престанува музиката на групата „Анаста­
сија“,со што се исклучува и факторот религија, 
идентитет, византиска традиција, а камерата се фо­
кусира врз исечок од весникот „Нова Македонија“, 
со ликот на Тито...

Оваа секвенца најавува низа нови елементи 
кои Манчевски ги развива во своите следни фил­
мови, во ниту еден од нив не напуштајќи ја идејата 
за постоење на едно основно јадро врз кое кружат 
другите приказни – а тоа јадро е љубовта. Тој со 
својот филм сосема отворено упатува на тоа дека 
анксиозноста на постмодерната култура се засно­
ва врз преголемата слобода на барањето задовол­
ства и моќ – наспроти и на сметка на премалата си­
гурност на човековиот живот и хуманото живее­
ње. Она што постои во најмала мера – создава нај­
силен копнеж, создава нагон насочен кон стекнува­
ње на она што најмалку се има, а во контекст на по­
етиката на авторот – тоа се љубовта и мирот. Глав­
ниот лик, во една реплика, ќе каже: „Мирот е исклу­
чок“. Зигмунд Бауман го посочува парадоксот кој 
се однесува на противречниот и парадоксален од­
нос помеѓу сигурноста и слободата, како и парадок­
салниот и контрадикторен начин на однесувањето 
на луѓето, каде што човек еднаш постапува духов­
но посветен на креацијата во уметноста, и пак тој 
истиот, во следната ситуација е подготвен да убива 
за одмазда. Со осврт врз Фројдовите анализи, Бау­
ман укажува на тоа дека не постои среќа во ситуа­
ции кога слободата е во однос со многу малку си­
гурност, а тоа важи и за проблематичната среќа 
кога, пак, постои премала слобода и преголема си­
гурност, бидејќи така господарат контролата и 
надзорот, а слободата е минимизирана.
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