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Sazetak

Analiza motiva seksa u filmovima Lars Von Triera obuhvaca prve filmove iz tri trilogije,
Element zlocina (iz trilogije “Europa”), Lomeci valove (iz trilogije “Zlatno srce”) i Antikrist (iz
trilogije “Depresija”). Motiv seksa se analizira kroz rezijsku tehniku, dramatursku funkciju u
scenariju i kao interpretativno orude za cjelinu filma, a posljedi¢no kao zajednicki element koji

pridonosi kvalitetnijem razumijevanju Trierova opusa.

Kljuéne rijeci: Antikrist, Element zlo¢ina, Lars VVon Trier, Lomeci valove, seks

Summary

The analysis of sex motives in Lars VVon Trier's films includes the first films from three trilogies,
Element of Crime (from the "Europe" trilogy), Breaking the Waves (from the "Golden Heart"
trilogy) and Antichrist (from the "Depression” trilogy). Analyses of sex motives is constructed
through directing technique, dramaturgical function in the script and as an interpretive tool for
the whole film, as well as a common element that enhances quality of understanding Trier’s

films.
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Uvod

U uvodu bih se prvo osvrnula na nekoliko pitanja koja sam prvenstveno postavila sebi, a za
koja ujedno vjerujem da ¢e pomoci Citatelju jasnije dokuciti i razumjeti temu ovog rada. Nakon
dugo promisljanja i biranja teme sasvim intuitivno me zainteresirala tema motiva seksa u filmu.
Da bih objasnila potrebu za bavljenjem tim motivom, trebam se vratiti na pocetak (filmske)
umjetnosti. Slikarstvo, kiparstvo, glazba, knjizevnost i ostale umjetnicke forme cesto se
smatraju skladistem kolektivne drustvene memorije. Kultura je ono $to povjesniarima
omogucava da steknu uvid o nacinu zivota, opis i svrhu rituala, o drustvenoj hijerarhiji, ali i
formama ljubavnih i seksualnih odnosa civilizacije odredenog doba. Budu¢i da se film radi u
odredeno vrijeme, na odredenom mjestu, on govori ne samo o0 autorskim stavovima i pogledima
na svijet, ve¢ i o drustvu u kojem nastaje i time je nuzna refleksija svoga vremena, svoje
stvarnosti. Seksualnost kao izraz najintimnijeg iskustva i njezin prikaz govori o drustvu u kojem
se nalazimo, ne samo kroz nacin na koji je prikazana u samom djelu, ve¢ i kroz gledateljsku i

kriti¢arsku percepciju.

Ono sto je kroz povijest filma variralo nije samo percepcija onoga sto je ,,nedopustivo™ i
»amoralno®, ve¢ i definicija erotske umjetnosti koja je uvijek subjektivna i ovisi o kontekstu,
jer se uvijek mijenja shvacanje onog $to je erotsko i Sto je umjetnost. Percepcija seksa u filmu
nije isla uvijek u smjeru liberalizacije, ona se ponekad vracala na konzervativnije norme. Ta
fluktuacija u svijesti drustva ovisi 0 mnostvu faktora, primjerice poput korelacije izmedu pada
ekonomske snage i jacanja religije. No posebno zanimljivo je filmsko koristenje motiva seksa.
Buduc¢i da taj motiv pridonosi dramaturgiji, pitanje je je li on samo dodatak na osnovnu fabulu
ili je seks pokreta¢ radnje, drama i sukob ili razrjeSenje? Kako utjece na opis likova i njihova
ambijenta, te kako forma filma diktira metodu pri reziranju scena unutar tog filma, pa tako i
seksa? Koliko forma moze biti sama po sebi provokativna ili pak intimna i njezna, a koliko je
sadrzaj ono $to namece dileme i kontroverze? Ne zaboravljajuci da je film kao i svaka umjetnost
istodobno i komunikacija koja omoguc¢ava razli¢itim kulturama i razli¢itim vremenima dijalog,
film nas uci o drugima, o nasoj proslosti, da bismo naucili nesto o sebi i svojoj okolini. Odabrala
sam za analizu filmove danskog redatelja i scenarista Larsa VVon Triera koji se svojim filmskim

opusom posljednjih vise od Cetrdeset godina smatra jednim od najvaznijih filmskih umjetnika



danasnjice. Njegov je rad poznat po zanrovskim i tehnickim inovacijama; preispitivanju
egzistencijalnih, drustvenih i politi¢kih pitanja; i tematiziranju milosrda, Zrtvovanja i mentalnog
zdravlja. U gotovo svakom njegovu filmu pojavljuje se motiv seksa, no njegov prikaz,
dramaturska kvaliteta i u konacnici percepcija u potpunosti je drugacija iz filma u film. Trierova
pritnost na najvaznijim svjetskim festivalima nerijetko je popra¢ena nagradama, ali koliko god
da je priznat, toliko je i kritiziran i osporavan. Njegovi filmovi uvijek ostavljaju prostora da ga
se proziva 1 da se njegove filmove diskreditira nazivaju¢i ih amoralnim, uvredljivim,
eksploatatorskim, mizoginim, pa ¢ak i pornografskim, oduzimajué¢i im svaku umjetni¢ku
vrijednost. Trierovo djelovanje je od pocetka bilo internacionalno. Njegov debitantski film je
bio na engleskom jeziku ¢ime je jasno stupio u svijet filma odmicuéi se od lokalne, danske
filmske tradicije, zele¢i se izgradivati kao autor nevezano uz ono $to se do tad smatralo
danskim. U karijeri je radio filmove s naturs¢icima i s hollywoodskim glumcima i danas, koliko
god je on europski redatelj, bez diskusije ga se smatra ,,svjetskim“. Cinjenica da se radi o
redatelju ¢iji filmovi ne poznaju geografske granice i gotovo uvijek potice diskusiju, govori o
njegovoj umjetnickoj i socioloskoj relevantnosti, a vise od svega govori nam ne samo o autoru

I njegovom pogledu na svijet, ve¢ i 0 svijetu u kojem zivimo.

Odabrani filmovi u kojima se analizira motiv seksa u ovom radu prvi su filmovi iz tri razlicite
trilogije. Na taj ¢e se nac¢in obuhvatiti ve¢i vremenski raspon Trierova djelovanja i pronadi
sustinska sli¢nost koja ¢ini kontinuitet kvalitete njegovih filmova. Element zlocina iz 1984.
Trierov je debitantski, detektivski film na engleskom jeziku koji pripada trilogiji ,,Europa”.
Lomeci valove iz 1994. melodrama je s nadrealnim zavrSetkom iz trilogije ,,Zlatno srce”. |
napokon, Antikrist iz 2009. je horor-drama iz trilogije ,,Depresija”. Analiza svakog filma nuzno

podlijeze dramaturgiji, stilu izlaganja i stru¢noj kritickoj literaturi koja se njima bavila.



ELEMENT ZLOCINA

Film Element zlocina u cijelosti se odvija unutar hipnoze u koju se Fisher (Michael Elphick)
upusta da bi se pokusao rijesiti nevjerojatnih glavobolja. Pod hipnozom Fisher ,,odlazi nazad u
Europu® i vraca se na pocetak istrage u potrazi za serijskim ubojicom djevojcica, poznatog kao
,loto-ubojica”. Glavni inspektor Kramer (Jerold Wells) pozvao je detektiva Fishera iz Kaira,
nakon 13 godina progonstva, da bi rijesio slucaj uslijed neuspjeha njegova mentora Osborna
(Esmond Knight). Fisher otkriva da je Osborne sumnji¢io covjeka po imenu Harry Grey, koji
je navodno poginuo u prometnoj nesreci, te ponovno zapo€inje Svoje putovanje koristeci
izvjestaj 0 pracenju i Osborneovu kontroverznu metodu koja je poznata kao ,,Element zlo¢ina"
(opasna psiholoska tehnika za ulazak u karakter ubojice). Fisher nastavlja tamo gdje je Osborne
stao. Tijekom istrage, Fisher se udruzuje s azijskom prostitutkom Kim (Me Me Lai) i
neumoljivo se priblizava istini i ludilu, podjednako kao njegov mentor. Nakon sto je utvrdio da
mjesta zloc¢ina tvore slovo H, Fisher postavlja zamku Harryu na sedmu i zadnju to¢ku koja bi
dovrsila obrazac ubojstava. Dok ¢eka s djevoj¢icom odabranom kao mamac, Fisher slu¢ajno
baca svojevrsnu posjetnicu ubojice (malu skulpturu kakve su nadene na svakom mjestu
zlo¢ina). Djevojka se uspanici i vristi, a Fisher je gusi dok je pokusava uSutjeti. Nesto kasnije,
Kramer otkriva da je Osborne odgovoran za Sesto ubojstvo, a pogresno mu pripisuje i posljednje
(Fisherovo). Otkriva se da je Kim bivsa supruga Harrya Greya, a kratko i Osborneova supruga.
Fisher je ostao slobodan, ali nesposoban da se probudi iz sesije hipnoze. On je, poput Osbornea,
postao neuhvatljivi ubojica kojeg je zelio uhvatiti, a sada ostaje zarobljen u vlastitoj mracnoj

proslosti.

Element zlocina je, kao $to je moguce ocekivati od filma koji nas uvodi i u potpunosti zadrzava
u stanju hipnoze, kriptican, prepuna simbola, aluzija, nejasno¢a i kontradikcija.
Monokromatska slika u naranc¢astom tonu (prilicno intenzivnijem od sepije) s povremenim
zelenim ili plavim naglascima, sniman isklju¢ivo noc¢u, s puno kise, grmljavine, vatre i vjetra
¢ini film krajnje stiliziranim, pritom odvajaju¢i publiku od svake emocionalne povezanosti s
likovima. Postapokalipti¢ni Seting uznemirujuée je zaguSen, napustene betonske gradevine,
metalne reSetke, gradevinski kranovi, tamna voda, kanalizacije, tuneli, vlazni zidovi

ispunjavaju ambijent. U kadrovima plutaju mrtvi, umiru¢i konji i slomljeni artefakati



propadajuce poslijeratne Europe. Ovo je film koji zahtjeva apsolutnu paznju gledatelja, zaplet
i stil ne prihvacaju pasivnost i traze naknadnu analizu videnog. Trier kao da odbija gledateljima
dati predaha i kaze, svaki kadar ima vrijednost price!, svaki prelazak iz jedne scene u drugu
minuciozno je promisljen i integriran u ostatak filma, tako da je tesko uopce govoriti 0
pojedinim scenama, uspijevajuéi kontinuirano odrzati osjecaj snolikosti i pretapanja jedne misli
u drugu. Upravo tim stilom, Trier limitira analizu filma za vrijeme njegova gledanja, sto je
nevjerojatan izazov s obzirom na koli¢inu simbola i pitanja koja postavlja, ne dajuci im
jednoznacan odgovor ili taj odgovor ponekad u potpunosti izostavljajuci odgovor. U Elementu
zlocina, CovjeCanstvo zivi U savrSenim uvjetima za zloc¢in, u bolesnom svijetu u kojem su ljudi
svedeni na svoje primitivne nagone. Covjek postaje puko meso. Trierova kamera ima
fetisisticki interes za znojnu kozu i obrijane glave. Unutar zastrasujuceg ludila civilizacije koja
je otisla u pakao, ¢ovjecanstvo i emocije nemaju kamo rasti, od humanosti ne ostaje nista,

postoji samo nagon za agresijom i seksom.

Uzitak i bol

Motiv seksa se prvi put pojavljuje na pocetku drugog ¢ina filma2. Fisher, prate¢i putanju
kretanja Harrya Greya, dolazi u bordel i tamo zapazi prostitutku Kim koja je u kavezu sa svojim
djetetom i recitira pjesmu ,,Ovo je kuca koju je Jack sagradio®. Pjesma je koristena u raznim
politickim i satiri¢kim tekstovima kroz povijest, primjerice u Ameri¢ckom gradanskom ratu * da
bi se ukazalo na povezanost svih faktora koje ¢ine ,,ku¢u” odnosno pri¢u i kontekst. Upravo
tom pjesmom prostitutka Kim privuce Fisherovu paznju, nakon cega se upustaju u seksualni
odnos koji ¢e se razvijati do kraja filma. Zanimljivo je da je bas ta pjesma inicirala seksualni
¢in. Cini se da je Trier koriste¢i tu pjesmu, upravo na tom mjestu, nagovijestio vaznost susreta

s Kim, pokazuju¢i nam odmah i da ima dijete i vrlo ju je simbolicki stavio u kavez.

1 Jan Lumholdt, Lars von Trier (2003). ,,Lars Von Trier: Intervjui”, str. 75

2 Trottier, David (1998). “The Screenwriter's Bible”, str. 57. Drugi &in, koji se takoder naziva "rastu¢om
radnjom", prema Trottieru Davidu tipi¢no opisuje pokusaj glavnog junaka da rijesi problem iniciran prvom
prekretnicom, samo da se nade u sve gorim situacijama.

3 Eng. naziv “This is the house that Jack built" popularna je britanska vrticka pjesma i kumulativna pri¢a

4 Boston, David Claypool Johnston (1863). US Civil War editorial cartoon — Wikimedia Commons;
https://commons.wikimedia.org/wiki/File:House That Jeff Built.png — pristupljeno 9. 4. 2020.



https://commons.wikimedia.org/wiki/File:House_That_Jeff_Built.png

Kadar iz filma Element zlocina

Scena seksa pocinje totalom prostorije koji je u usporedbi s ostatkom filma neuobicajeno Cist,
niSta u kadru ne smeta i ambijent djeluje topao. Ta toplina primarno proizlazi iz scenografije,
mozda bolje receno, izostavljanja poznatih elemenata scenografije, ali i pozicije kamere. Do
tad su scene obiljezene pogledom kroz resetke, kaveze, kosih kutova, konstantno stvarajuci
osjecaj zagusenosti i tjeskobe. Kim je u prvom planu, u srednjem izrezu, krevet u drugom planu
i Fisher u tre¢em, centralno komponiran te ledima okrenut. Govor njihovih tijela ne odaje
nikakvu prisnost, sto je i logi¢no jer se radi o prvom susretu u bordelu. Ona se sama skida do
gola dok se Fisher lazno predstavlja kao Harry. Usprkos tome sto gledamo iznimno lijepo golo
zensko tijelo i njeznu prozirnu zavjesu nad krevetom, Kim nas, u prvom planu mekanim
glasom, podsje¢a na sav onaj mrak i horor izvana, govoreci da se rublje nikad ne uspijeva
osusiti. Njena golotinja doslovna i izravna, naglasavajuci tako ulogu prostitutke. Kad ode le¢i,
njeno tijelo se nazire ispod prozirne tkanine, dok je u rubu kadra sad opet prljavstina, kao da je
samo ona cista i kao da poziva ne samo Fishera iz ¢ije perspektive je kadar, nego i gledatelje
da se sakriju od svijeta koji smo do sad gledali. Iza te prozirne zavjese, Kim lezi u fetusnom
polozaju i melankolicno komentira koliko ne voli grad Halberstad u kojem se nalazi i kako su
ljudi u gradu zli. Gola i sklupcana djeluje vise kao dijete koje moli da ga se odvede odavde,
nego kao Zena u bordelu. Fisherov odgovor na njezinu izjavu neocekivano je vulgaran: ,,Izjebat
¢u te nazad u kameno doba.* Ta nas re¢enica naglo vrac¢a u mjesto radnje, bordel. No ona prije

svega progovara o Fisherovu moralnom komentaru zla o kojem Kim pri¢a. Dodatno svjetlo na



tu recenicu baca Cinjenica koji dobro primje¢uje Jan Simmons, da je recenica parafraza one
koju Robert Duvall izgovara u filmu ,,Apokalipsa sada” (r. Francis Ford Coppola, 1979),
,,Bombardirat ¢emo ih u kameno doba”.> Ako se uzme u obzir da je Kim Azijatkinja, a u filmu
»Apokalipsa sada” Robert Duvall ratuje protiv Vijetnamaca ova referenca postaje jos
doslovnija. Fisherova replika postaje ne samo vulgarni iskaz animalistickog nagona za
zadovoljenjem, ve¢ i politicka izjava obiljeZena snaznom agresijom. Moglo bi se re¢i da Fisher
vodi rat protiv Kim. Ako ne vodi rat, barem onaj emocionalni, jasno je da seks i1 sam seksualni
nagon direktno veze uz agresiju, napad, rat i posljedi¢no bol. Dodatni dokaz za ovu tezu je u
kasnijoj sceni u kojoj Kim veze Fisheru konopac oko glave, Fisher je moli da steze sve jace, ne
moze Se nikako rijesiti glavobolje, glasno zapomazuéi da vjeruje u uzitak. Jasno je da se
glavobolje ne moze rijesiti nanoseci si jos vecu bol. Je li njemu onda sama bol pri¢inja uzitak?

Ako je tako, onda je njegov nagon za uzitkom sigurno vezan za nasilje i agresiju.

Trier kaze da Element zlocina govori, uz druga dva filma iz trilogije Europa, o sukobu ljudske
prirode i kulture®, a to nemalo podsjeé¢a na Sigmunda Freuda koji je objasnjavao da je prijelaz
iz prirode u kulturu zahtijevao odredene zrtve, odnosno odricanje od prirodnih nagonskih
sklonosti, zamjenu nacela ugode koji ukljucuje i bol s nacelom realnosti, a sve u svrhu
postizanja sigurnosti koju mu priroda nije mogla pruziti.” Upravo tako Trierov protagonist
progovara nagonski u potrazi za zadovoljenjem, za ostvarenjem nagona za uzitkom, bez ikakve
zrtve 1 uljepSavanja, bez ograni¢enja koja kultura nameée. Doima se ¢ak i kao svojevrsna
provokacija puritanskom izbjegavanju vulgarnosti ,,starih* redatelja koji zatiru ljudski nagon
pripisuju¢i ga nekulturnom, zivotinjskom. Pritom Trier, koji je u vrijeme premijere filma
napisao prvi javni manifest 3. svibnja 1984., usporeduje odnos redatelja i filma s uzburkanom

ljubavnom vezom koja je postala ustaljeni brak.2 U manifestu navodi:

Kako su se tako burni ljubavni odnosi filmske povijesti pretvorili u ustaljene
brakove? Sto se dogodilo s tim starcima? Sto je pokvarilo stare majstore

seksualnosti? Odgovor je jednostavan. Pogresno shvacena spremnost na ugodu,

% Simons, Jan (2007). “Playing the Waves: Lars VVon Trier's Game Cinema” Amsterdam University Press, str. 87
® Ros Jenningsu (2002). “Fifty Contemporary Filmmakers”, Ur. Yvonne Tasker, str. 361

7 Sigmund Freud (1988). “Nelagodnost u kulturi” Beograd, Rad

8 Bjorkman, Stig. (1999). “Trier on von Trier” London, Faber Limited, str. 274



veliki strah od samootkrivanja... natjerali su ih da iskrive ono sto je nekada davalo

c¢ak i njihovoj vezi bliskost.®

Trier je spreman razotkriti sebe i svoje nagone, bez straha od samootkrivanja, kroz protagonista
i definirati seks kao c¢isti nagon za ugodom, puten i agresivan kakav je, bez kulturnog

prilagodavanja, bez ikakve zrtve prilagodavanja onom Sto se smatra kulturnim.

Posljednji kadar ove scene, ¢in seksa, snimljen je iz ekstremno donjeg rakursa, Kim vidimo
kroz reSetku kao da je opet u kavezu, uzdise, stenje. Taj njen zvuk tesko je opisati i vrlo je tesko
sa sigurno§¢u tvrditi radi li se o stenjanju iz uzitka ili tihom plakanju. Pazljivo slusajuci jasno
je da se radi o oba zvuka istodobno, ali zvuk plakanja ipak je dominantniji. Ovdje ponovno, ali
sad zvuc¢nom slikom, Trier spaja bol i uzitak. Njena bol ne djeluje kao posljedica fizicke
reakcije, ve¢ emotivna bol koju vezujemo uz dramaturSku slojevitost i povezanost likova.
Fishera u ovom kadru nema kao da njena bol i uzitak nisu vezani za njega, ve¢ uz nekoga
drugog, nekog usko povezanog uz taj svijet koji je stavlja u kavez. Ova interpretacija postaje
jo$ uvjerljivija u retroaktivnom tumacenju, imaju¢i na umu informaciju koju tek kasnije
otkrivamo, a to je da je Kim ne samo poznavala Harrya i prepoznala Harrya u Fisheru, nego da
je i s Harryem imala dijete. Time njene suze tijekom seksa s Fisherom u kojem prepoznaje oca
svog djeteta, kojeg vise nema, imaju i narativno objasnjenje. No s obzirom na neklasi¢nost
naracije u filmu, pitanje je li Fisher zapravo Harry, odnosno je li Harry uopce postojao, ostaje
neodgovoreno. Ako se odlu¢imo za interpretaciju u kojoj Harry nikad nije postojao, i Fisher je
od pocetka Harry, njene suze direktno su vezane za njega s kojim je u seksualnom odnosu, a on
je izostavljen iz kadra, upravo zato $to je nije svjestan da je on zapravo Harry. No, kako bi neki
kritic¢ari rekli, pokusavati odgovoriti na pitanje je li Harry postojao je poput lemurova buljenja
u crninu iz zadnjeg kadra filma. Prema Janu Simmonsu: ,,Sto vidite ovisi 0 tome §to ste spremni
vidjeti, a ako traZite logi¢no, uzroéno objasnjenje za dogadaje u ovom filmu, gledate u mrak™2°.
Ipak, dvije jasne i filmski relevantne dimenzije paralelnih kontradiktornosti o¢ituju se u motivu
seksa. Prva je povezivanje nagona za uzitkom s boli, a drugo je narativna nerjesiva dilema

identiteta protagonista.

% Stevenson, Jack (2002). “Lars von Trier” London: BFI Publishing, str. 281
10 Simons, Jan (2007). “Playing the Waves: Lars VVon Trier's Game Cinema” Amsterdam University Press, str. 91



Prostitucija i ljubav, konzumerizam i nacizam

U iducoj sceni seksa koju od prve dijeli samo jedna scena Fisherova odlaska iz bordela, Kim
ga docekuje na kisi. Scena je u jednom kadru, kroz prednje staklo auta. U usporedbi s ostalim
scenama ona se doima objektivna. Kadar je uokviren rubovima auta, kiSa pljusti, u gotovo
ravnom rakursu stoje jedno nasuprot drugom. Drzanje cijele scene u jednom kadru objektivizira
videno, ne pripisujuc¢i kadar perspektivi protagonista. Ipak, kadar poc¢inje s Fisherom u autu i
sve do Fisherova izlaska iz auta kadar ima funkciju njegove perspektive. Mozda je ipak suvisno
govoriti o perspektivi, s obzirom na to da je cijeli film uranjanje u hipnoticko stanje Fishera, pa

se moze slobodno zakljuciti i da su objektivni kadrovi samo subjektivno videnje protagonista.

Kim mu kaze da mu se Zeli pridruziti, i¢i tamo gdje on ide, on je figura autoriteta, sigurnosti,
metodologije i pravde, on je policajac. Nagovaraju¢i ga legne na prednji dio auta, on na
nekoliko trenutaka odvraca pogled i nevoljko pristaje. Sugerirajuci da je seksualni nagon takav,
ne ostavlja izbor. I usprkos vrlo jasnom emotivnom odmaku Fishera od Kim, dok se u pozadini
Cuje jazz na saksofonu, koji uz sumor kiSe i njen baloner podsjec¢a na konvencije melodrame,
sugeriraju¢i zapravo, iako nista drugo nije dalo to naslutiti, da se radi o ljubavnoj sceni. Ovo
Trierovo sugeriranje ljubavnog odnosa kasnije ¢e se pokazati iznimno relevantnim u
interpretaciji cjeline filma? Pritom se ne smije smetnuti s uma da je Kim prostitutka. Prostitucija
pretpostavlja moralnu amputaciju seksualnosti od li¢nosti. ,,Prostitutka je dresirana da ne voli
onoga s kojim ima seksualni odnos za novac.”*! Njeno nudenje sebe djeluje kao razumna
trampa za izbavljanje iz pakla, a njegovo uzimanje nje kao nesto na sto pristaje prvenstveno iz
uzitka samog ¢ina, dok mu se cijena ¢ini prihvatljiva. Ono sto odskace je Fisherov komentar
hipnoti¢aru, moze li vjerovati da je u Europi i da jebe Volkswagen 1200? Sasvim je jasno da
nema seks s automobilom, ali $to nam time zeli re¢i? Kim je simbol potro$nog objekta. Odnos
prema prostitutki, odnos prema njezinu tijelu je kao prema stvari, ustvari je to vlasnicki odnos,
dok je Volkswagen, za to vrijeme, jasan simbol konzumeristickog drustva. ,,Volkswagen” na
njemackom znaci ,,0sobni automobil” ¢iji koncept i funkcionalne ciljeve je formulirao voda
nacisticke Njemacke, Adolf Hitler. On je Zelio jeftin, jednostavan automobil masovne
proizvodnje za novu cestovnu mrezu njegove zemlje (Reichsautobahn). Jedno je sigurno, ova

referenca nije slucajna, Trier besramno povezuje produkt koji je konzumeristicko drustvo

11 Milan Rankovi¢ (1982). “Seksualnost na filmu i pornografija” Institut za film Beograd, str. 21
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zadrzalo od nacizma. Njegovo preispitivanje poslijeratne Europe, u kojem naglasava strane
nacizma koje je Europa uzela i zadrzala, ukazuje na ¢injenicu da se politicki sustavi medusobno
ne iskljucuju i da je svaki sustav nuzno nastavak onog prije. Ova neiskljucivost politickih
sustava i nuzni utjecaj jednog na drugi nedvojbeno se veze uz pjesmu koju Kim pjevusi pri
prvom susretu s Fisherom ,,Ovo je kuca koju je Jack sagradio”, pjesma kojom se ukazuje na
povezanost drustvenih, socijalnih, politickih i ostalih faktora koji ¢ine odredeni kontekst.
Spajanje suprotnosti ¢ini osnovnu premisu i u motivu seksa, ljubav s prostitutkom,

konzumerizam s nacizmom.

Vjera u uzitak

Kim je sad uz Fishera u potrazi, ali i Fisher ulazi u novo stanje. On nakon seksa s Kim kao da
doslovnije shva¢a metodologiju ,,Elementa zlo¢ina” kojom se sluzi, i sada se ne samo
predstavlja imenom osumnjic¢enog Harry, ve¢ pocinje i dobivati glavobolje kao on. Fisher
govori Kim da vjeruje u uzitak!?, ponavlja to trazeéi potvrdu da mu se vjeruje. Zatim ga Kim
vodi negdje, hipnoticar dodaje: uvlaci te u odvod, niz tunel ljubavi. Hipnoticar tu postaje
komentator emotivnog stanja, pridonoseci razvoju Fishera, kojeg ni sam Fisher nije svjestan,
uvlacedi ideju ljubavnog odnosa u odnos koji je za njega primarno konzumeristicki.

Ovaj put prikaz seksa je skriven iza niza razlicitih slojeva filmskog pripovijedanja. Kadrovi su
dvostruko eksponirani, odnosno jedan kadar je pretopljen preko drugog. Preko kadra Fishera i
njegove glavobolje je kadar Kim koja ga oralno zadovoljava, bez eksplicitnog prikaza. Zatim
se taj kadar pretapa s kadrom Fisherove ruke koja doti¢e strop i ljusti komadice niskog
podvodnog tunela. Ruka izdvojena, blago usporena, djeluje uzviseno, ali ruka koja ljusti strop
u podvodnom tunelu sugerira vise od i¢ega drugog nemogucnost bijega i zarobljenost.
Pretapanja kadrova sugeriraju neodvojivost likova i njihovih emocija, doslovno pretapanje

njihovih stanja i misli. Spajanje u jedno, spajanje Fishera s Kim.

12 Eng. joy: prevodi se kao radost, sreca ili uzitak; prema Oxfordovu online-rje¢niku,
https://www.oxfordlearnersdictionaries.com — pristupljeno 10. 4. 2020.
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Kadar iz filma Element zlocina

Kim ga je uvukla u taj odnos, ne kao uslugu koju ¢e mu naplatit, niti kao zamjenu za uslugu da
je povede sa sobom, ve¢ kroz emotivno otvaranje i preispitivanje Fisherovih emocija u kojima
on suzdrzano, bez posebne empatije prema Kim, priznaje da nije prebolio svoju zenu koju je
ostavio u Kairu. Fisherov hipnoti¢ar ga navodi da to nije prica koja je relevantna, da se treba
pokusati vratiti na uzroke Harryeve glavobolje da bi rijesio svoje. Sada nam postaje sve jasnije
da je mjesto gdje ga Kim vodi, njihov seks, taj ,,tunel ljubavi”, upravo ono sto je Fishera
nepovratno uvuklo u pakao. Istodobno upucujuci gledatelja, suprotno vodenju hipnoticara, da
je to relevantna narativna linija za interpretaciju filma. Scena zavrSava ponovnim spajanjem
boli s uzitkom, s Fisherovim stenjanjem — od boli glavobolje isprepleteno sa stenjanjem od

uzitka, bas kao ono sto je bilo Kimino u prvom seksualnom odnosu.

Vratimo se na pocetak scene u kojem Fisher govori i trazi potvrdu da mu se vjeruje, kad kaze
davjeruje u uzitak. Da bismo objasnili sto Trier smatra ,,uzitkom”, trebamo definirati ,,clement”
iz naslova filma. Fisherov mentor definira ,,element” zloc¢ina kroz svoju metodologiju istrage
kao: pogodno tlo koje omoguéava ,Sirenje zaraze” kriminala, gdje kriminal poput bakterije
moze rasti i prenositi se na odredenoj temperaturi u odredenom elementu, primjerice vlazi; on
je poput prirodne sile koja se namecée i korumpira ljudski moral. Pri tome ostaje pitanje kakva

je to prirodna sila koja korumpira ljudski moral? S obzirom na to da Fisher u odnosu s Kim

13 Badley, Linda (2010). “Lars Von Trier” University of Illinois Press, str. 23
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prvo izjavljuje da vjeruje u uzitak, da bi se na to kasnije pozivao, udaljavaju¢i se od moralnog
policajca sve do zaludenog ubojice, da se zakljuciti da prirodna sila koja korumpira ljudski
moral ima veze s onim Sto protagonist ponavlja, a to je vjera u uzitak. No vazno je naglasiti da
Fisher upraznjava ideju uzitka, odnosno seks, ali da usprkos tome ili bolje rec¢eno tim vise moli
za uzitkom. Time nam je jasno da je uzitak kakav on trazi i ima nepotpun, a posljedi¢no i tvori
silu koja korumpira njegov moral. Ako je moral korumpiran zbog nepotpunog ostvarenja
prirodnog nagona za uzitkom, usprkos vjeri u uzitak, ¢ini se da Trier prije svega preispituje
vjeru. Vjeru kao dogmu koja namecée uzance nepropitivanja i prihvac¢anja. Njegov protagonist
vjeruje u uzitak, no ipak dolazi do moralne degradacije. Protagonistu nije strano vezati uzitak
uz agresiju, ali preispitivati Sto je sve uzitak je sasvim izuzeto. Jednako tako Fisher ne
preispituje dogmu policijskog rada. On radu pristupa jednako kao vjeri u uzitak, ne preispitujuci

je.

Kao reakcija na taj zakljuc¢ak Kim u iducoj sceni s motivom seksa postavlja vrlo opéenito
pitanje: vjeruje li u dobro i zlo, moze li se od zla napraviti dobro? Potpuno odjevena Kim poziva
ga da seksom dovede Boga u nju. Nadovezujuéi se na pjesmu koju je Kim pjevusila pri
njihovom prvom susretu ,,Ovo je kuéa koju je Jack sagradio® koja sugerira neodvojivost
utjecaja na ,.kuc¢u“ i izjavu Kim da su ljudi u gradu zli, Trier podcrtava neodvojivost lika od
sredine, izjednacavajuci svo zlo civilizacije s pojedinaénom korumpirano$éu morala. Ona je
nerazdvojni dio svoje okoline, a okolina je zla, ona zaziva Boga za spasenje i to seksom. No
sad je pitanje sto je ,,Bog” i kako ga se povezuje sa seksom. Trier ovo pitanje u filmu postavlja
usput, iz usta prostitutke, uz naknadno banaliziranje od strane hipnoticara. Trier koliko god je
hrabro govorio o besramnom razotkrivanju sebe kroz film4, svog ,,Boga” vjesto skriva. Cini se
da bi ,,Bog” mogao biti nesto u krajnjoj suprotnosti s nagonskim, nesto Sto je izostavljeno iz
filma, za ¢ime protagonisti mogu samo zapomagati. Ono sto je nedvojbeno izostavljeno u filmu
je ljubav. Koliko god ovo tumacenje moze djelovati povrsno i pojednostavljeno, u trenutku
analize vaznih filozofskih pitanja o dobroti, zlu ili Bogu, uzimamo si za pravo zakljuciti da
ljubavi u filmu nema. Nema emotivne prisnosti, njeznosti i razumijevanja, a vaznije od svega
nema samostalnog niti njihova medusobnog preispitivanja. Nema ljubavi prema poslu,
Fisherova predanost postaje gotovo opsesija, a nema ni ljubavi izmedu prostitutke Kim i

Fishera. lako se Kim veze uz Fishera, ne znamo do koje mjere i niti u jednom trenu se ne vidi

14 Stevenson, Jack (2002). “Lars von Trier” London: BFI Publishing, str. 281
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da se radi o ljubavi. Djevojéice koje su ubijene samo su zrtve, njih se ne romantizira, one su
samo motiv poput konja Sto plutaju u tamnoj vodi. U Boga se vjeruje kao sto Fisher vjeruje u
uzitak, propitujuéi. Ljubav, koliko god bila vezana uz nagonski poriv koji zahtjeva vjeru, ona
je prije svega propitivanje nagona i zelja. Ne postoji ljubav bez preispitivanja i temelj svake
ljubavi je preispitivanje sebe, svojih nagona, zelja, strahova i poriva. Takve ljubavi u filmu
nema. Ako je ,,Bog” nesto Sto se treba dovesti, da bi Kim izbavilo iz zla, mozda je ljubav ono
Sto ona trazi. Fisher legne na nju odjeven, govori da ¢e dovesti Boga u nju sto brze moze,
odgovara joj prozet seksualnom zudnjom, ne osvréu¢i se na njena pitanja o dobroti i zlu.

Odgovara joj nagonski, bez ljubavi, s vjerom u uzitak.

Kadar iz filma Element zlocina

U iducoj i posljednjoj sceni s motivom seksa rada se plod takve prirodne sile, takvoga
osakac¢enoga dogmatskog nagona. Kulminacija tjeskobe, mraka, nepoznatih i sumnjivih lica u
rusevnim zgradama, prljavstine i izgubljenosti. Radanje zla koje ¢e tek imati svoje posljedice.
Nije ni ¢udo da je najavu ove scene, koja se u interpretaciji pokazuje kao kulminacija, odglumio
sam Trier pojavljujuci se u ulozi recepcionara u hotelu koji Fisher i Kim posjecuju. Scena
zapocinje S vrlo mra¢nim osvjetljenjem, skrivajuéi da spavaju goli i zagrljeni, ukidajuci svaku

insinuaciju topline njihova odnosa. Fisher otkriva golu Kim na krevetu u lokvi menstrualne
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krvi. Trier ih je u ulozi recepcionara upozorio da ne rade takav nered kao zadnji put aludirajuéi
na zadnji posjet Harrya, s obzirom na to da se Fisher predstavio kao Harry. Fisher zakljucuje
da je Kim na isti na¢in upraznjavala seks s Harryem, a gledateljima je razlikovanje lika Fishera
I lika Harrya sve teze. Ona mu pokazuje tetovazu na grudima koju je napravila nalik onoj kakvu
ima njegova zena, pokazuju¢i mu koliko joj je stalo do njega, koliko Zeli biti njegova. Fisher je
naziva kurvom, udara je i prijeti joj. Kad mu Kim kaze da ima dijete s Harryem, on u potpunosti
gubi interes za njom. Bijes koji Fisher prozivljava u sceni, nalikuje na sliku pomahnitalog
ljubavnika koji tek kroz bijes priznaje da odbacuje ljubav. On ne zeli ljubav, on to nikad nije
zelio, on samo vjeruje u uzitak. ,,Jako je ljubav bez seksualnog zadovoljstva nepotpuna,
seksualno zadovoljstvo bez ljubavi ne garantira imunitet od seksualne neuroze. Seksualna
potreba ¢ovjeka ne iscrpljuje se u seksualnom ¢inu, nego ovisi od emotivne kvalitete tog ¢ina,
koji se nalazi u neposrednoj funkciji ukupne ljudske li¢nosti i odnosa izmedu partnera kao
licnosti, a ne samo kao onoga koji sudjeluje u razmjeni fizioloskih instrumenata za postizanje
seksualnog zadovoljstva.” ¥ Zadovoljavanje seksualnog nagona, izuzimajuéi emotivnu
komponentu, ne dovodi do njegova ispunjenja, odnosno do zadovoljenja uzitka. Ranije
dozivanje Boga kroz seksualni ¢in, zatim vezanje menstrualne krvi uz seksualni ¢in, asocira na
ideju radanja. Fisher je doveo ,,Boga“ u Kim, ucinio je to bez njeznosti, bez ljubavi i ono sto se

rada je ubojica.

U kadru odlaska od Kim, Fisher u agoniji glavobolje vozi auto, slika je pretopljena s gradom.
Fisher odbacuje ljubav i odlazec¢i ne pomice se nigdje. Kadar sugerira voznju, ali nepomi¢ni
total grada i treskanje Fishera u autu govori nam da Fisher ne moze otiéi, on je sad spojen s
gradom. Sto znadi to spajanje s gradom i koji je to grad? Jedini zemljopisni markeri u filmu su
njemacki gradovi poput Halberstadta, Friedingena, Oberdorfa, Innenstadta i Hallea. Fisher
crtajuci ,,geografiju zlo¢ina“ oznacava mjesta ubojstva redoslijedom kojim se dogadaju.
Otkriva slovo ,,H“, pretpostavljaju¢i da se radi o potpisu Harrya Greya. Tu rutu Fisher
generalizira kao ,,Europa”. Ako je Harry geografska Europa, a Harry Grey je kao s$to Bjérkman
zakljucuje, ,,proizvod iz snova svog pripovjedaca™'® Fishera, sasvim je logi¢no zakljugiti da je
sam protagonist Europa. Taj logicki niz pokazan nam je upravo u tom Fisherovu odlasku, a

zakljucak da Trier izjednacava pojedinca sa sredinom, dobiva jos jednu potvrdu. Protagonist

15 Milan Rankovi¢ (1982). “Seksualnost na filmu i pornografija” Institut za film Beograd, str. 14
16 Schepelern, Peter, and Stig Bj.rkman (2005). “Commentary. The ldiots (Idioterne)” Dogme Kollektion 1-4.
Disc 2. DVD
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postaje dio te postapokalipti¢ne, zle civilizacije nakon odbacivanja svoje ljubavnice, ¢ime se
dodatno potvrduje teza da sama vjera u uzitak, vjera u metodologiju rada, izuzevsi ljubav, vodi

do korupcije morala i zla.

Upravo tako Fisher nakon odbacivanja Kim, odbacivanja ljubavi, ubije djevoj¢icu u sceni koja
nalikuje na nasilnu scenu s Kim. Djevojéica, bas poput Kim, u usporenom vrisku razbija prozor,
no za razliku od nasilja i prijetnji, Fischer djevojc¢icu gusi. Jasna sugestija izjednacavanja
odnosa prema djevojéici S onim koji je imao s Kim, vjera u uzitak, odnosno vjera u
metodologiju pretvorila se u suprotnost onomu u $to vjeruje i dovela je Fishera do potpunog

razumijevanja agresora, da bi postao agresorom i ubojicom.

Seks i film

Suprotno J. Andersonu koji u kritici Elementa z/ocina kaze da je zena tu samo da skine odje¢u
nekoliko puta, a da je Fisherov i njezin dijalog poput fragmenata pjesme, rijetko ima veze s
onim §to se dogadal’, percipirati ulogu Zene kao objektiviziranu i povrinu, a motiv seksa kao
tipi¢an s jasno zadanim ulogama, ne bi bilo samo krivo, nego i nepravedno prema filmskom
jeziku koji Trier nudi. Motivi Lars VVon Triera oduvijek su, i vjerojatno ¢e biti, sumnjivi. Mnogi
su kriti¢ari odbacili Element zlocina kao ¢isti larpurlartizam. | kako Bjorkman navodi: ,,Iako se
Trier ne trudi da opovrgne, pa ¢ak ima tendenciju da uziva u toj ideji, optuzba je previse laka i
previse lijena. 1zgovor za izbjegavanje razmisljanja o filmu ili paZljivog proucavanja.”® U
interpretaciji i tumacenju motiva ili cjeline ovog filma, ne smijemo zaboraviti ¢injenicu da je
film u potpunosti dio hipnotickog transa protagonista. Fabula nije prikaz ni povijesti ni
memorije, size je daleko od linearnog i sve sto gledamo je kao sto Badley kaze, ,,dio Fisherova
nesvjesnog, izrazito subjektivnog i dio 'zarazene' vizije stvarnosti”’®. Zasto nas Trier vodi kroz

no¢nu moru vizije Europe izgubljene unutar vlastite fizicke i duhovne apokalipse?

Trier nas dvojbom identiteta protagonista koji unutarnjom logikom filma izjednacava s

Europom, dovodi do preispitivanja nase civilizacije, guraju¢i ¢ovjecanstvo unatrag do stanja

17 Jeffrey M. Anderson, Future Tense https://www.combustiblecelluloid.com/element.shtml

pristupljeno 12. 4. 2020.
18 Bjorkman, Stig. (1999). “Trier on von Trier” London: Faber Limited, str. 274

19 Badley, Linda (2010). “Lars Von Trier” University of Illinois Press, str. 23
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prije prvog bljeska samosvijesti, a time i modernog morala. Motiv seksa igra iznimno vaznu
ulogu u ovom filmu, posebice ako se ,,¢ita” kao podsvjesna sfera duse, djelovanje nagona preko
podsvijesti na svijest. Trier koristi motiv seksa kao paralelnu radnju, s time da je ta paralelna
radnja nesto s ¢ime Se mnogi mogu poistovjetit. Seksualni odnos, koji nema pretenziju pretvoriti
se u ljubav, pretvara se u bijes. Motiv seksa je postavljen kao pomo¢ni alat za interpretaciju
filma, a ne kao usputna nit vodilja glavne narativne linije, odnosno istrage. Seks je lisen
prisnosti, likovi ostaju distancirani izmedu sebe, ali i od gledatelja. Time je seks intelektualni
element, a ne emotivni. Seks je oblik konzumerizma kao sto je osobni automobil ideja nacizma
I kao takav, seks je dogma za upraznjavanje uzitka. Pitanje je kamo ide ova civilizacija i hoce
li zadrzati takvu dogmu u budu¢nosti ili ¢e je odbaciti kao sto je Europa uglavnom odbacila
vecéinu ideja nacizma? Pritom, jedini nacin za odbacivanje dogmi njihovo je preispitivanje.
Fisher koji vjeruje u uzitak, nesvjestan mogucnosti ispunjenja uzitka bez preispitivanja sto mu
sam uzitak predstavlja, prljav od menstrualne krvi svoje ljubavnice kao da je ponovno roden,
postaje ubojica. Fisher ubija dijete ubijaju¢i budu¢nost Europe, a Trier stavlja znak upitnika
nad dogme koje dovode do smrti nase civilizacije. Evolucija stanja lika i njegova progresija u
sve dublji ponor pakla prikazana je upravo kroz motiv seksa i mozemo reéi, progovara
najglasnije o temi filma, preispitivanju vjere. lako Trier preispituje vjeru, njegov protagonist to

ne ¢ini i bas zato biva kaznjen.

Iz ovog debitantskog filma jasno je da je Trier odlucio svojim filmom postavljati pitanja. A
pitanja se nerijetko dozivljavaju kao provokacija u sredini koja odbija izaci izvan okvira dogme.
Danas je ve¢ opepoznato prihvacen epitet provokatora koji se vezuje uz Triera. Tehnika i
filmsko izrazavanje koje Trier koristi namjerno se protive onome sto se konvencionalno moze
percipirati kao uzitak gledanja, time Trier ne samo sadrzajno, ve¢ i formalno provocira publiku.
Dogma koju Trier preispituje je ne samo metodologija rada, nego i dogma uzitka. Dogma uzitka
nije vezana samo za uzitak seksa, ve¢ i uzitak gledanja i rada na filmu. Film za njega nije
konzumerizam, film nije seks s prostitutkom, film je ljubav koja namece preispitivanja i
odstupanja od napamet naucenog, odstupanja od zadane metodologije rada. Trier svojim
filmom direktno govori svojim kolegama filmskim redateljima, poticuci ih da se probude iz

hipnoze i filmu vrate strast koju su izgubili.

17



Svoj debitantski film Trier radi iznimno vjesto kombiniraju¢i motive njegovih suvremenika i
prethodnika. Usporeduju ga s nizom postapokalipti¢nih filmova? koji su prikazani nedugo
prije. P. Cowey?! ga je usporedio s Murnauom, Langom i Pabstom, a Vincent Canby?? s
klasicima film noira®. U vrijeme izlaska filma sam Trier izjavio je da je izbjegavanije filmskih
referenca i inzistiranje na onome S$to se naziva originalnost dovelo, sasvim suprotno, do
unificiranosti skandinavske kinematografije?*. Isprva je film dobio razli¢ito intonirane Kritike i
prodano je samo 37 000 karata, a neki su ga prozvali pretencioznim i pompoznim, film s
estetikom i moralnim stavovima daleko ispod jeftinih filmskih produkcija?®. Oznake koje su ga
limitirale na gledatelje odredene dobne skupine, s obzirom na golotinju, varirale su u intervalu
od 13 do 18 godina, ovisno o pojedinim propisima zemlje u kojoj se prikazivao?®. lako je ovaj
film podijelio publiku i kritiku, dovoljno je reci da je Danska, ¢iji su filmovi u to vrijeme bili
pretezno socrealisti¢ki, donijela zakon o filmu iz 1989. godine kojim je prosirila definiciju
danskog filma na sve filmove koji su financirani danskim sredstvima, bez obzira na kojem su
jeziku?’. Taj nevijerojatni utjecaj koji je Trier napravio svojim krajnje neklasi¢nim i tesko
gledljivim debitantskim filmom upravo na lokalnu kinematografiju, govori o njegovoj

relevantnosti, mozda vise od svih medunarodnih nagrada®.

20 npr. Mad Max (1979; r. G. Miller ), Bijeg iz New yorka (1981; r. J. Carpenter), Stalker (1979; r. A.
Tarkovsky) i Blade Runner (1982; r. R. Scott)

21 On film/ essays (2000) https://www.criterion.com/current/posts/83-the-element-of-crime — pristupljeno 9. 4.
2020.

22 Canby Vincent (1987). https://www.nytimes.com/1987/05/01/movies/the-film-element-of-crime.html —
pristupljeno 9. 4. 2020.

23 Treéi covjek (1949; r. Sir Carol Reed) i Dodir zla (1958; r. Orson Welles)

24 Stevenson, Jack (2002). “Lars von Trier” London: BFI Publishing, str. 74

%5 Mette Hjort, Ib Bondebjerg (2003) “The Danish Directors: Dialogues on a Contemporary National Cinema”

26 https://www.imdb.com/title/tt0087280/parentalguide?ref =tt_stry pag#certification — pristupljeno 16. 4. 2020.
27 Hjort, Mette (2005). “Small Nation, Global Cinema: The New Danish Cinema” University of Minnesota Press
28 Neke od nagrada koje je osvojio su: Prix technique na Cannesu, kao i Bodil nagrada za najbolji danski film
1984.
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LOMECI VALOVE

Pocetkom 1970-ih u zabacenoj zajednici na sjeverozapadu Skotske, Bess (Emily Watson),
mlada zena odgojena unutar strogog kalvinizma Slobodne prezbiterijanske crkve, udaje se za
Jana (Stellan Skarsgard), radnika naftnih postrojenja i stranca zajednice. Nakon $to su zajedno
proveli dane nakon vjencanja, Jan se vraca na naftnu platformu, gdje ga nesre¢a ostavlja
paraliziranim. Jan nagovara Bess na seks s drugim muskarcima i vjerujuci da ¢e ga to spasiti,
ona to konacno prihvac¢a. Nasilno napadnuta od dva muskarca na brodu na sidristu u luci, Bess
umire u bolnici u kojoj se brine 0 Janu i njeguje ga, a njegovo se stanje smatra beznadnim.
Nakon Bessine smrti Jan se ¢udesno oporavio, a starosjedioci odlu¢uju da njezin ukop mora
slijediti protokol u kojem su gresnici predani u pakao. S prijateljima, Jan ukrade Bessino tijelo

I baci ga u more. Zvona zvone na nebu.

U opisu filma vidljiva je ,,zacudna mjeSavina religije, erotike i posjedovanja®. ,,Mjesavina“ bi
mogla biti zamijenjena konfuzijom, ali potom i fuzijom, jer film pokrecée ove razlicite elemente
zajedno te pociva na njihovoj razli¢itosti i istodobno tezi viziji koja ¢e u konaénici donijeti
koherentni osjecaj neobicnosti. Postoje dvije ocite interpretacije filma: s jedne strane moze ga
se promatrati s pozicije realizma, koja ukljucuje neprihvacéanje bilo kakvog ¢uda, ve¢ nudi bolan
I tragi¢an prikaz zajednice i okrutnosti njezine religije kroz pri¢u 0 neduznoj mladoj Zeni,
opsjednutoj stras¢u, unistenoj unutarnjim i vanjskim posljedicama vjere u kojoj je zivjela. S
druge strane s pozicije nadrealnog, s gotovo magi¢nim Janovim oporavkom omogucavajuci
nam vrlo snazno da utvrdimo snagu ljubavi, da priznamo trijumf zrtve, koja je nuzna u ljubavi
i koja je istodobno dokaz njene snage. Naravno, ove dvije interpretacije idu zajedno, film ih
spaja i Klizi izmedu njih u ocaju i euforiji koji proizlaze iz nevolje njihova odnosa, ¢ak i onda
kad nastoji staviti teziste na stranu izvornoga ljubavnog naslova Amor Omnie?® (Ljubav je sve).
Ljubav je supstanca Trierova filma, ne samo u smislu da je doista ljubavna prica, vec je, $to je

jos vaznije, ljubav kao neodvojivi element religije, erotike i posjedovanja.

29 Naslov filma prvobitno je bio Amor Omnie, referenca na djelo najveéeg danskog redatelja Carla Theodora
Dreyera, junakinja Gertrud (1964) zeli upravo te rijeci kao epitaf njezina nadgrobnog spomenika, a u vezi su sa
zivotom U kojem njezina zelja za apsolutnom ljubavlju — njezino samopropovjedno 'evandelje ljubavi' — nije
ispunjeno.
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Bess se udaje

Film je snimljen tehnikom ,,iz ruke®, stvaraju¢i gotovo neprekidno kretanje naglaseno naglim,
elipticnim prijelazima u radnji. Unutar tih pukotina, film je u stvarnom vremenu, a prica je
podijeljena u sedam poglavlja i epilog. Podjele poglavlja obiljezene su panoramskim
fotografijama, na kojima se moze primijetiti lagano kretanje, zivih boja i ljepote suprotne
zrnatoj rezoluciji i ispranim bojama ostatka filma. Svaka slika popracena je rock-pjesmama iz
1970-ih*. Trier je objasnio ove slike kao ,,Bozji pogled nad pejzazom u kojem se odvija
pri¢a”®L. Svako poglavlje naslovom gotovo banalno najavljuje ono sto ¢e se dogoditi. Dok slike
u tim vinjetama prizivaju univerzalnu ljepotu, a glazba je ne samo, kako to Bess naziva,
vrijednost sto su stranci donijeli u malu zatvorenu zajednicu, ve¢ i motiv poistovjecivanja §ire

publike.

Kadar iz filma Lomedi valove

Film uvelike ovisi o Bess, ustvari o Emily Watson, koja glumi Bess, jer je veéi dio njezine
emocije na licu, u njezinim gestama, pokretima i ¢istoj prisutnosti na zaslonu. Ona je ne samo

glavni lik kroz ¢iju perspektivu pratimo razvoj filma, nego je Bess utjelovljenje Trierove

30 Kadrovi poglavlja se mogu pogledati na internet stranici: https://www.youtube.com/watch?v=d6xEinLh4eA
31 Badley, Linda (2010). “Lars von Trier” Library of Congress Cataloging-in-Publication Data, str. 69
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osnovne premise filma, filma o dobroti®?, a ta &ista dobrota moze se dovesti u korelaciju s nizom
odnosa od ljubavni¢kog u braku, preljubni¢kog s nepoznatim muskarcima, do odnosa prema
zajednici ali i religiji. U prologu i prvom poglavlju filma upoznajemo sve elemente Kkoji ¢e se
tijekom filma zastrasujuce i magicno ispreplitati, dajuci publici prostora za opre¢ne zakljucke.
Bess pred starjeSinama u crkvi ugovara svadbu, s tim da to vise nalikuje na pregovore u kojima
crkveni sluzbenici i lokalne starjeSine preispituju Bessinu zelju za udajom za stranca, ali i
njezinu svijest o tome sto je uopce brak. Bess ve¢ u prologu pogleda u kameru, razbijajuci
cetvrti zid, omogucavajuci njezinu liku direktnu komunikaciju s publikom, ali i autonomiju i
kontrolu koja biva vje¢no preispitivana od njezine okoline. U nizu ljubavnih scena, film
detaljno opisuje razvoj ideje od gubitka djevi¢anstva do orgazma. Gubljenje nevinosti ili bolje
rec¢eno djeviCanstva, S obzirom na to da se Bessina nevinost proteze daleko od prvog seksa, a
pojam djevice postaje religiozno konotiran i temelj interpretacije, inicira sama Bess i to u
toaletu za vrijeme svadbene zabave. Crveni zidovi toaleta kao da nagovjestavaju krv koja ¢e
poteci ne samo iz Bessina prvog seksa, ve¢ i iz cjelokupnosti seksualnih odnosa kojima ¢e prvi
seks tek otvoriti put. Jan suzdrzan, biva oprezan nad njenom Zeljom da je ,,uzme*. Prikaz seksa
poput ostatka filma inzistira na blizini, ograni¢avajuci nas unutar Bessina emotivnog prostora.
Uronivs§i nas u nezasticenu emocionalnost, film prisiljava publiku da iskusi tesko¢u i domet
Bessinih Zelja, zadovoljstva i patnje, a u sceni prvog seksa njezinu dje¢ju uzbudenost i
zaljubljenu volju prepustanju Janu. Bess ne skida pogled s Jana, siroko otvorenih ociju,
uzbudena §to se upusta U svoj prvi seks. Kroz Bessin izraz lica kao da doslovno mozemo pratiti
Janove ruke zavucene ispod njene vjencanice. Jedini put kad joj pogled skrene s Jana, odnosno
plafona dok joj je Jan pripijen uz tijelo, je kad pogleda u kameru. Seks ne traje dugo i elipti¢no
zavrSava kad je ve¢ sve gotovo i Jan upozorava Bess na krv koju je prvi seks ostavio na njenoj
haljini. Bess se odmah pohvali svojoj prijateljici, udovici njezina brata, a neverbalni odgovor
koji joj Dodo (Katrin Cartlidge) daje samo je jos jedan pokazatelj ve¢ uspostavljene strepnje

nad Bessinom stabilnos¢u i nesigurnosti nad onim $to stranac moze donijeti.

Zivot s Janom uveden je s pjesmom Python Lee Jacksona — In a Broken Dream (1972)% koja
prema nekim tumacenjima opisuje zivot bez ispunjenja snova, zarobljen u ideji konvencije.

Ono sto gledamo u tom dijelu, a odskace od konvencije jest seksualna strast i to izmedu bra¢nih

32 Faber, Alyda(2003). “Redeeming sexual violence? A feminist reading of Breaking the waves Literature and
Theology 17, no. 1: 59-75. www.jstor.org/stable/23925778 — pristupljeno 23. 5. 2020.
33 https://www.youtube.com/watch?v=dcLlq_DXpY8
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partnera. Podsjec¢ajuéi nas da se radi o iznimno religioznoj sredini, nagovjestava duboki prezir
i potpuno odbacivanje zajednice uslijed prenaglasenih, odnosno poremecéenih seksualnih

odnosa bra¢nih partnera.

Kadar iz filma Lomedi valove

Prikaz njihova odnosa u tom prvom razdoblju svodi se na seksualne odnose i samo nekolicine
kratkih scena kojima se opisuje ostatak zivota. SuocCena U brac¢noj noé¢i sa svojim prvim
videnjem golog muskarca, Bess sjaji od zaljubljenosti i nevinom nesigurno$¢u. Mizanscenska
igra izmedu Jana i Bess, njegova sigurnost u vlastito golo tijelo i njena sramezljivost
sukobljavaju se i njezno spajaju iskljucujuci svaki dojam wvulgarnosti, odlaze¢i u sferu
romantike daleko od kliseja. Glumci su u potpunosti stopljeni s likovima koje igraju i na njima
niSta ne odaje dojam fikcije. Ova vrsta uvjerljivosti uslijed duboke i precizne izvedbe glumaca,
u scenama koje naglasavaju fizicko i emotivno ogoljivanje odise realizmom koji samo montaza
izbacuje iz kolosijeka poentiraju¢i da se radi o filmu. Kao sto sam Trier kaze ,,jedna vazna
karakteristika filma je njegova sposobnost i moguénost stvaranja erotskih ljudi.«**, a ovim se
filmom to dosljedno potvrduje. Kad je Jan pita s kim je razgovarala, tako usamljena uzevsi u
obzir da je sad prvi put s muskarcem, Trier daje izravan odgovor s idu¢im kadrom u novoj sceni

gdje Bess razgovara s Bogom. Kao sto Badely opisuje ,,Bess McNeill uspostavila je izravnu

34 Bjorkman, Stig. "Trier on Von Trier." New England Review (1990-) 26, no. 1 (2005): 69-92. www.jstor.org/
stable/40244681 — pristupljeno 28. 5. 2020.
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liniju komunikacije s Bogom, s kojim vodi strastvene dijaloge, igraju¢i oba dijela — jedan
dubokim patrijarhalnim glasom, a drugi Zzalosno pokorni.”® Kle¢e¢i u crkvi zahvaljuje se na
najveéem daru Kkoji je dobila — daru ljubavi, na Janu. Bess je do Jana svu svoju ljubav
usmjeravala ka Bogu i u molitvama je pronalazila sugovornika s kojim nikad nije sama ili
usamljena. U iducoj sceni, ujedno idu¢em seksualnom ¢inu, Bess opet zahvaljuje Bogu, a kad
je Jan pita da ponovi, ona ponovi adresiraju¢i ovaj put njega. Ova vrlo jasna i podcrtana
supstitucija Boga s Janom kasnije ¢e potvrditi religijsko ali i mizogino tumacenje. Janov odnos
prema Bess kroz seksualne odnose ukazuje na razumijevanje, strpljenje, njeznost, strast i nista

u tom odnosu ne odaje dojam perverznog ili izopacenog.

Posljednja scena bracnog seksa, scena Bessina orgazma je elipti¢na, skacuci s jedne seksualne
radnje na drugu, poentirajuci silinu njihove strasti. Bess vise nije nesigurna, niti sramezljiva, a
nalaze se u nekakvoj alatnoj ostavi kao da su tamo zavrsili ne birajuci previse. Lome¢i valove
iz naslova, u sceni prvog orgazma, pronalazi jedno od relevantnijih znacenja hvatajuéi se za
konvencionalni opis zenskog orgazma kroz valove. Scena koja prethodi Bessinu orgazmu je
igra uz obalu, uz koju nemilice udaraju snazni valovi. Tijekom samog seksualnog ¢ina Sum

lomljenja valova ispreplice se s Bessinim seksualnim klimaksom.

Bessina sumnja

Na Janov odlazak na naftno postrojenje, Bess se obraca Bogu koji joj govori da je to zasluzila
sebi¢nos¢u. Kasnije ona moli Boga da posalje Jana kuéi i to je trenutak onoga sSto ¢e Bess
naknadno smatrati svojom ,,krivicom*, ono Sto ¢e rezultirati time da bude stavljena na Boz;ji
test: Jan se vraca kuci, ali paraliziran. Test se ne predlaze u konvencionalnom smislu boli i
frustracije, brige za tesko ozlijedenu voljenu osobu jer Bess se nikada ne zali niti zamjera
Janovoj bespomocénosti, njezina radost sto je ziv nikad ne prestaje, njena ljubav krec¢e se u
drugacijem, mnogo radikalnijem obliku i usmjerena je Janovim inzistiranjem da nade
ljubavnika. Kad ga odbije, njegovo se stanje pogorsa. A kad ponovno moli Boga da ne dozvoli

Janovu smrt, Bog joj nalaze da dokaze svoju ljubav da bi molitve bile uslisene.

% Badley, Linda (2010). “Lars von Trier” Library of Congress Cataloging-in-Publication Data, str. 72
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Obala uz koju se lome valovi prisutna je ponovno u prvom prikazanom seksualnom ¢inu s
neznancem. Uzevsi orgazam kao to¢ku apsolutnog prepustanja, scena prvog seksa s neznancem
koja dijeli lokaciju s onom orgazma, predstavlja Bessino kona¢no prepustanje. Tome prethode
situacije u kojima Bess ili pokusava inicirati seks ili manualno zadovoljava nepoznatog
muskarca. Prikaz Bessinih pokusSaja da se prepusti izvanbra¢nim seksualnim radnjama vuce
paralele s prikazom bra¢nog seksa, ¢ime se ukazuje na jednaku gradiranost u Bessinoj
emotivnoj ili bolje re¢eno duhovnoj involviranosti. Prva izvanbra¢na seksualna radnja je
potpuna suprotnost prvog bracnog seksa u toaletu na svadbenoj zabavi. Ovdje je Bess potpuno
gola, ali na jednako nevin nacin poziva doktora Richardsona (Adrian Rawlins) da vode ljubav.

Njen ocaj uslijed njegova odbijanja jednak je njenoj nemogucnosti prepustanja.

Kadar iz filma Lomedi valove

fizickom uzitku tijekom prvoga seksualnog ¢ina. Suzdrzanost koju Bess ima, sasvim opravdano
tijekom svog prvog seksualnog ¢ina u kojem tek otkriva Janove dodire, jednaka je duhovnoj
suzdrzanosti prema seksu s doktorom Robertsonom. Njena vjera je na kusnji, kao $to sam
naslov poglavlja kaze: Sumnja, i to sumnja u vjeru da ljubav prema Janu treba i moze dokazati
apsolutnom duhovnom predajom zanemarujuci svoje tjelesno. Kadriranje u sceni posebno
naglaSava njeno golo tijelo, supstituirajuci njen duhovni dozivljaj seksa s Janom u kojem ona u
potpunosti odjevena u krupnom kadru ,,dozivljava““ Jana, ovdje se jasno radi o iniciranju seksa

temeljenom na tjelesnom. ,,Radikalno odvajanje tjelesnog i duhovnog ¢ini temeljni odnos
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prema zadovoljstvu jo§ od srednjovjekovnog krsc¢anstva, a najbolji put dosezanja moralnog
o¢idéenja licnosti je patnja i odricanje.”® Uzmemo li doslovno ¢&itanje ovako kriéanski
shvaéenog puta do moralnog ocisc¢enja, Bess se odri¢e vlastitog tijela, ona ga zrtvuje, ona
zrtvuje svoje zadovoljstvo, trpeéi seks s neznancima. Slusajuc¢i ne samo Rije¢ Bozju, vec |

vlastitu majku koja ju je ve¢ upozorila da sve Zene moraju moci izdrzati, trpjeti.

Bess u krupnom kadru Janu opisuje susret s doktorom Richardsonom, ali Jan zna da je
nadopunila i izmislila ostatak susreta svojim nevjestim pokusajem laganja. Stanje mu se opet
pogorsava, da bi u deliriju narkotika pozivao Bess da mu pride na dnu autobusa. lako su se
Janove Zelje isprva c¢inile dobronamjernima, ovdje postaje jasno koliko je Jan nesvjestan
realnosti i normalnog razumijevanja situacije uslijed niza operacija i teSkih narkotika. Bess
ponovno preuzimajuci krivicu odlazi iz bolnice, u autobus, to¢no tamo gdje ju je Jan u bunilu
pozvao, u dno autobusa, u kojem manualno zadovolji neznanca. Scena podjednako tretira Bess
i neznanca kojeg zadovoljava, oboje svjesni prisutnosti vlastitih tijela i tijela ostalih putnika u
autobusu. Bessina je duhovna snaga da svoju ruku stavi na nepoznato medunozje, vidno
koncentrirana, ne dopustajuci si emotivni krah, odvajajuéi vlastitu emociju od tjelesnog ¢ina.
Nepoznati muskarac svjestan prisutnosti drugih putnika, prekrizenih ruku ne pomjerajuci ni
tren svoju poziciju, dopusta da mu Bess pruzi tjelesni uzitak. Njihovi pogledi se nikad ne sretnu,
oni su u stvarnom smislu bili i ostali potpuni neznanci, samo su njihova tijela dijelila trenutak.
Bessino je tijelo nakon tog ¢ina povracalo kao da se samo tijelo opire njenoj zrtvi, ukazujuéi na
osnovni sukob, otpor radikalnoj diobi tijela i duha. Kada joj na moralnu upitnost Bog odgovara
i daje oprost, ,,Marija Magdalena je grijesila, a ona je medu mojim voljenima®, pridrzava se
tumadenja prema kojem Zena zauzima stereotipni prostor ,,gresnice kojoj je oprosteno“®’. Janu
se nakon tog popravlja stanje, ali Jan, sad sposobniji da govori, kaze da to nije pronalazak

muskarca, vec¢ loSa Sala.

Vrlo je lako Triera i hipotetskog muskog gledatelja ucitati u lik Jana kao neuravnotezenog
muskarca koji manipulira Bess da bi ,,nahranio svoje bolesne mastarije, kako to Dodo kaze,

govore¢i za feministice u publici.®® No, ako gledamo Bessino davanje svog tijela kao odricanje

3 Milan Rankovi¢ (1982). “Seksualnost na filmu i pornografija” Institut za film- Beograd, str. 51

37 Badley, Linda (2010). “Lars von Trier” Library of Congress Cataloging-in-Publication Data, str. 83
38 |Isto, str. 78
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od vlastitog tijela i prihvacanje muke kako to crkva ¢ini time $to je ,,sre¢u pojedinca prognala
u posmrtnu sferu, u fikciju raja zasluzenog ovozemaljskom patnjom*®°, Bess se ne Zrtvuje za
Jana, i prijasnja supstitucija Jana s Bogom sad je zamijenjena usporedbom Bessina Zivota s
Mukom Kristovom. Bess se zrtvuje Bogu da bi uslisio njene molitve za Jana. Odricuci se svega
tjelesnog na putu do moralnog o¢is¢enja, Bess radi svoju zrtvu ne za prihvacanje u zajednici,
niti isklju¢ivo za Jana, ve¢ za zagrobni zivot. Ovo tumacenje jasno proizlazi i iz same analize
pjesme sto najavljuje poglavlje Sumnja, poglavlje u kojem se Bess upusta U izvanbracne
seksualne odnose, a to je bezvremensko djelo Leonarda Cohena ,,Suzanne” koje prije svega
govori o duhovnom davanju, temeljenom na platonskoj vezi autora i Suzanne. Suzanne je
opisana kao poluluda, bas kao $to Bess opisuju drugi likovi ,,osjetljiva®, ,,pomaknuta‘, sklona
,Hhisteriji®. Pjesma se razvija tako da usporedbu zelje da prati i vjeruje Suzzane, vezuje uz zelju
da prati i vjeruje Isusu. Heath zakljucuje: “Ovdje se Bess poistovjecuje s Isusom u religioznoj
imaginaciji filma: ne da ona figurira-kao Isus, kao $to je rec¢eno, njezina je referenca Marija
Magdalena, ve¢ je pretpostavka filma da se njezina prica referira (utjelovljuje) na nesto Isusovo,

jer ona takoder umire da bi dala Zivot, da bi stvorila ¢udo.”*°

U posljednjem seksualnom ¢inu u poglavlju Sumnja Bess u potpunosti prihvac¢a svoju novu
ulogu, i da bi $to nedvosmislenije ,,zrtvovala svoje tijelo oblaci se kao prostitutka. Ili kao sto
Badley zakljucuje, ,,nudeci svoje tijelo kao medij, ona doslovno 'stvara ljubav' iz seksa, izvodeéi
ulogu svete prostitutke iz poganskog rituala™!. Ovaj seks je ne samo referenca na prvi orgazam
lokacijom, ve¢ je paralelno montiran s Janovom operacijom u kojoj Jana ozivljavaju na
bolnickom krevetu. Blizina Bessina lica, njezini pogledi u kameru sada su postali cijeli
montazni sklopovi koji nam sugeriraju povezanost nepovezivog. Poput paralelne montaze
bra¢nog seksa sa scenama vezanim uz crkvu i Boga, tako se sad pokazuje izvanbrac¢ni seks i
ozivljavanje Jana. Bessina ideja o duhovnoj snazi i tjelesnoj zrtvi koju podnosi za spasenje Jana
prikazano je kao objektivna istina. To je Bessina istina, to je ono u $to ona vjeruje. | koliko god
se gledatelji opirali takvoj logici, Trier nas odvodi dalje u krvavu pasiju i najgrublju Zrtvu, sve

do ¢uda.

% Milan Rankovi¢ (1982). “Seksualnost na filmu i pornografija” Institut za film- Beograd, str. 51

40 Heath, Stephen (1998). “GOD, FAITH AND FILM: "BREAKING THE WAVES”.” Literature and Theology
12, no. 1: 93-107. www.jstor.org/stable/23926925. — pristupljeno 29. 5. 2020.

41 Badley, Linda (2010). “Lars von Trier” Library of Congress Cataloging-in-Publication Data, str. 84
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Bessina zrtva

Posljednji seks u poglavlju Sumnja, seks prezentira niz seksualnih odnosa koje nakon tog Bess
ima, ali gledatelji su uskraceni za njihov prizor, upravo zato $to joj nakon tog seksa, tjelesno
videnje samog seksualnog ¢ina s neznancem ne predstavlja nista. Do te mjere Bess ,,ima talent
vjere* da svoja iskustva cak ne mora dijeliti s Janom, oni su povezani duhovno. Odnosno, Bess
kao sto sam naslov poglavlja upucuje (Vjera) vjeruje da Bog vidi njezinu zrtvu. A kad Bess
izgubi vezu s Bogom, nakon $to joj se zaprijeti izbacivanjem iz zajednice i to one religiozne,
od majke i one drustvene, mentalno zdravih ljudi, od doktora Richardsona, Bessina zrtva

poprima najgori oblik.

Po Frommu, ,,éovjek je nadaren razumom, ima svijest 0 sebi, 0 svome bliznjemu, 0 SV0joj

prolosti i 0 moguénostima svoje buduénosti™*?

, Svijest 0 sebi kao odvojenu bicu, 0 ¢injenici da
je bez vlastite volje roden i1 da ¢e protiv vlastite volje umrijeti, da ¢e umrijeti prije onih koje
voli, ili oni prije njega, svijest o osamljenosti i odvojenosti, 0 bespomoc¢nosti prema silama
prirode i drustva — sve to ¢ini njegovu odvojenu, otudenu egzistenciju nepodnosljivim
zatvorom. On bi poludio kad se ne bi mogao osloboditi tog zatvora, iza¢i iz njega i zdruziti se
na ovaj ili onaj nacin s ljudima, s vanjskim svijetom. Biti odvojen znaci biti odrezan, nimalo
sposoban da se Kkoriste vlastite snage. Svijest o ljudskoj odvojenosti, bez sjedinjenja,
posredstvom ljubavi izvor je stida. Ona je u isto vrijeme izvor krivnje i tjeskobe. Najdublja je,
dakle, covjekova potreba da prevlada svoju odvojenost, da napusti zatvor svoje osamljenosti.
»Apsolutni neuspjeh da se dostigne taj cilj dovodi do ludila, jer se panika od potpune
odvojenosti moze prevladati jedino pomoc¢u takva odlu¢na povlacenja iz vanjskog svijeta da
osjeéaj odvojenosti is¢ezne — jer je vanjski svijet, od kojega je ¢ovjek odvojen, is¢ezao.*?
Bess ima slobodu da ne poslusa, za nju Jan nije stranac kojeg tek treba nauciti voljeti, oni su
duhovno povezani u Bogu. Njihova ljubav je dostizanje najviseg cilja, koji prevladava svaku
odvojenost od drustva. Sa stajalista zajednice Gospodnje, ali i iz drustvene perspektive (Dodo
i dr. Richardson), $to je i perspektiva naturalisticke verzije filma, degradacija implicira Bess

koja degradira samu sebe, iz bilo kojih bolesnih razloga. Dok iz Bessine i magi¢ne, ili mozda

42 From Erich (2002). “Umijeée ljubavi”, izdava¢: V.B.Z. d.0.0, str. 21
43 From Erich (2002). “Umijeée ljubavi” Izdavag: V.B.Z. d.o0.0, str. 21
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bolje receno fiktivne verzije filma, degradacija koja je otkupljena ljubavlju, u stvari nije
degradacija, ve¢ zrtvovanje, postupak akcije koji ukljuc¢uje ono Sto Kierkegaard naziva
,»teoloskom suspenzijom etickog®: priznanje viseg autoriteta ili svrhe u odnosu na koje eticki

zivot normi zajednice, univerzalni javni zakon, postaje tek relativan.

Kadar iz filma Lomecdi valove

Kao sto Abraham, pripremajuéi se za izvrSenje zapovijedi za zrtvu lzaka, nadilazi i daje eticko
shvacanje U svom prihvacanju apsolutno Bozje svrhe ili telosa, tako je i Bess istinski vjernik
(,Mogu vjerovati - ovo je, prema Bess, njezin poseban talent), koji se izdvaja iz zajednickih
religijskin ili drustvenih vrijednosti u ime vjere, ljubavi. Ona se, poput Abrahama,
transuniverzalno, postavlja skandalozno ,kao pojedinac u apsolutnom odnosu prema
apsolutnom®. Kao sto je Abraham potvrdio svojom suspenzijom etickog, njegova vjera je bila
upravo prihvacanje Bozje zapovijedi, u potpunom vjerovanju, tako ¢e Bess u filmu potvrditi i
svoje vjerovanje, cak i ako u bilo kojem doslovnom smislu u fabuli filma ona to ne moze znati.
Jedan od oblika zrtve otvorene za Bess je nesebicna, brizna poboznost ranije prikazana u filmu:
ona njeguje Jana, hrani ga, pokusava ga razveseliti. Medutim, ,,za Zrtvu koju ona zapravo
poduzima, ne moze biti pohvale, ona je neshvatljiva u bilo kojem drugom izrazu osim vjere ili

bolesti, kad se uopée ne smatra zrtvom, veé patologijom.”**

4 Heath, Stephen (1998). “GOD, FAITH AND FILM: "BREAKING THE WAVES”.” Literature and Theology
12, no. 1 93-107. www.jstor.org/stable/23926925. (str. 99) — pristupljeno 29. 5. 2020.
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,,Od pocetka je Bessina senzualnost povezana s prirodom i autsajderima, transgresivna, ali
ovdje postaje zaista opasna.”*® Bessina Zrtva je prikazana kroz dvije scene, jedna koja vidno
opisuje lokaciju, muskarce, na¢in na koji ¢e u konacnici biti ubijena i druga sam odlazak u smrt
uz ponovno Bessino uspostavljanje komunikacije s Bogom. Prva od te dvije prikazuje Bessin
odlazak tamo gdje ni prostitutke ne zele i¢i, na brod s agresivnim, perverznim i opasnim
mornarima. Bess odjevena u prostitutku, poput prostitutke pita ih sto zele da bi jedan lezerni
sadisticki mornar (Udo Krier) trazio svjedocenje seksa nje i drugog mornara. Scena je prljava
u svom ambijentu, ali i izvedbi. Kadrovi su ve¢inom neostri i kratki, histeri¢no opisujuéi opasna
lica muskaraca, pistolj na stolu i malu sobicu na brodu u kojoj se nalaze. Kad mornar nasrne na
Bess, ona zapomaze da prestane, da bi joj drugi mornar zario noz u leda. Ona se uspije oduprijeti
nogom udariv§i mornara i hvatajuéi pistolj. Pri odlasku Krier vice za njom, ,Nitko nece
vjerovati kurvi!“. Bess ne bjezi nigdje drugdje nego u crkvu, tamo gdje Zene nemaju pravo
govoriti i biva fizi¢ki uklonjena i sad sluzbeno ekskomunicirana iz zajednice. ,,Bess vapi protiv
crkvene ideje o savrSenstvu Koja se stjece kroz bezuvjetnu ljubav za Rijec*, suprotstavljajuci je

ljubavi prema drugom ¢ovjeku — ,.to je savrSenstvo.™

U meduvremenu, Jan se odric¢e Bess potpisujuci U ime bra¢nog partnera da se Bess zatvori u
mentalnu instituciju na nagovor doktora Richardsona. Njena posljednja zrtva, ona koja zavrSava
njenom smréu prikazana je samo kroz njen ponovni odlazak tim istim sadistickim, opasnim
mornarima i kona¢no njena smrt u bolnici u kojoj sumnja da je zrtva bila uzaludna. Ipak, u
odlasku ona ponovno stupa u komunikaciju s Bogom, vjerujuci da su je svi napustili pa i Bog,
ali Bog joj se javlja i zvona broda sto je odvode u smrt ¢ine Bessinu patnju sakralnijom i
religiozno obiljezenom do samog kraja. Bess umire nesigurna jesu li njezini postupci spasili
Jana ili ne, ali na pokopu, dok joj starjesine odbiju tradicionalni sprovod, saznajemo da je Jan
ziv i zdrav, ¢ak i hoda, uz pomo¢ stake. PO onome sto je mozda Trierova najnevjerojatnija
redateljska odluka u ovom filmu, barem s teoloskog stajalista, Trier zavrSava film bozanskim
prikazom zvona sto zvone na nebesima iznad postrojenja gdje su Jan i njegovi prijatelji potajno

i s ljubavlju odlozili Bessino tijelo, nakon sto su ga kriomice odnijeli iz crkve.

4 Badley, Linda (2010). “Lars von Trier “ Library of Congress Cataloging-in-Publication Data, str. 84
46 Heath, Stephen (1998). GOD, FAITH AND FILM: "BREAKING THE WAVES”.” Literature and Theology
12, no. 1: 93-107. www.jstor.org/stable/23926925. (str. 99) — pristupljeno 29. 5. 2020.
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Bess i interpretacija filma

U nizu eseja o filmu Lomeci valove razvija se citanje Bess kao utjelovljenje subverzivne
seksualnosti, pri cemu postoje dvije osnovne struje, ¢itanje Bess u usporedbi s Isusom, i ono
naizgled nevezano uz religiju, ali kroz religiju. Prema Heathu, Bess je radikalni svetac koji
zakon svoje zajednice, njezinu ljubav prema Rijeci Bozjoj, pretvara u tjelesnu ljudsku ljubav u
seks — ,,ovaj dar ljubavi s Janom krsi crkvene konvencije, nadjadava BoZzju Rije¢”*’. Bessina
seksualna zelja, prema Heathu prelazi zakon njezine ¢udljivosti, ona je utjelovljenje ljubavi
koja riskira poput traga apsolutnog, prikazano u Bessinim seksualnim iskustvima gorljive
radosti i odvratnog uzasa i kona¢no u njezinoj smrti. Kyle Keefer i Tod Linafelt tvrde da Bess
oponasa necasni Eros koji veze nepomirljive suprotnosti koje su stvorili patrijarhalni drustveni
redovi: ljudski/bozanski, tijelo/duh, zivot/smrt. ,,Kao krajnji Eros, Bess prkosi granicama
patrijarhalnih drustvenih svjetova kroz koje se krece: njezinu kalvinistiCku zajednicu,
medicinsku ustanovu, svijet Jana i njegove sugradane™®. Keefer i Linafelt tvrde da Bessino
utjelovljenje erotske sile premasuje i na taj nac¢in osuduje homosocijalna carstva u kojima se
muski subjektivitet zamislja kao najvazniji i autonomni. A budu¢i da je krSenje granica
,»Svojstveno spolnosti, nasilje koje vodi do Bessine smrti, iako Keefer i Linafelt ne odobravaju

kao zrtvu, vodi Eros u njegov krajnji kraj ili krajnju tocku.

Nasuprot tome stoji oStra feministi¢ka kritika koja prvenstveno zagovara da ,,Trier ostavlja
razlike u spolovima kao da ih je nemoguée ponistit.”*® Mandolfo dalje isti¢e problem , strasne
mizoginije ove analogije: muskarac otvara tijelo zenske zrtve... prikazivanje Zzenskog
subjektiviteta u okviru ,hermeneutike zrtvovanja“ rezultira uznemirujuéim posvecenjem
zenske patnje.”*® Hermeneutika pod sumnjom feministi¢kih i zenskih teologa ukazuje na nagine
na koje takvo tumacenje kriza moze dovesti do ugnjetavanja marginaliziranih grupa,

zahtijevajuci da daju prednost volji drugih nad vlastitom, ¢ak i do krajnje patnje, pri ¢emu film

47 Heath, Stephen (1998). “GOD, FAITH AND FILM: "BREAKING THE WAVES”.” Literature and Theology
12, no. 1: 93-107. www.jstor.org/stable/23926925. (str. 99) — pristupljeno 29. 5. 2020.

48 K.Keefer, T. Linafelt (1999). “The End of Desire: Theologies of Eros in The Song of Songs and Breaking the
Waves” in S. Brent Plate and D. Jasper (eds), Imag(in)ing Otherness: Filmic Visions of Living Together
(Atlanta: Scholars Press, str. 59

49 Mandolfo, Carleen (2010). “WOMEN, SUFFERING AND REDEMPTION IN THREE FILMS OF LARS
VON TRIER.” Literature and Theology 24, no. 3: 285-300. www.jstor.org/stable/23927241. (str. 286) —
pristupljeno 1. 6. 2020.

%0 [Isto, str. 286
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nije samo muska mazohisticka mastarija, ve¢ dio ustrajnog muskog tvorenja zenske drustvene
stvarnosti, ponavljaju¢i jo$ jednom cudo kulturnog prihvac¢anja muske moc¢i nad zenskom
nemoci. Faber tako zakljucuje, ,,Bess mijenja objekt svoje predanosti iz Rijeci u tijelo, ali uvjeti
njezine poboznosti i financiranje muske moéi uopée se ne mijenjaju.”® Prema tim tumacenjima
pric¢a u kojoj falus pobjeduje na Stetu odvratne Zene nije nista Novo U vjerskim i svjetovnim
mitovima o patrijarhatu. Trier je jednostavno doveo suvremenu, i doista uzvisenu, vjersku strast

I opravdanje u vje¢nu nepravdu.

Ako ras¢lanimo sve motive koji se vezu za Bessinu seksualnost uvijek nepovratno dolazimo do
grijeha, Zrtve ili kazne, ovisno o tome uzimamo li kr§¢ansku ili patrijarhalnu dogmu kao temelj
interpretacije. Sasvim je jasno da je krsc¢anstvo na specifi¢an, indirektan i negativan nacin bilo
i ostalo opsjednuto upravo tjelesnim, u kojem se seksualnost smatra stalnim izvorom grijeha®?.
Uz to je i monogamija od svojih zacetaka uspostavljena kao potla¢ivanje jednog spola od strane
drugog, pri ¢emu stalni odnosi muskaraca S neudanim Zenama tijekom ¢itave povijesti
civilizacije egzistiraju istodobno s monogamijom, postepeno konstituirajuci prostituciju kao
gotovo legalni oblik krsenja monogamije. Komentatori filma uglavnom su podijeljeni izmedu
onih koji Bess citaju kao ,,dobro* $to sugerira neupitnu subjektivnost i onih koji njezinu
,,dobrotu* gledaju kao zatamnjujuci zaslon patrijarhalne strukture koja podriva njezinu patnju.
Problem feministickog tumacenja je upravo u tome $to U svVojoj srzi govori da je Bessina volja
da bude ,,dobra* prema vlastitim uvjetima, njena seksualna sloboda, koliko god joj mucna bila,
iskljuc¢ivo produkt patrijarhata pri cemu se odbija priznati Bessinu samovolju, njezinu istinsku
snagu i presumira manjak voluntarizma ako pridonosi, i fizickoj, koristi drugoga, posebno
muskarca. Je li Bess zrtva patrijarhata ili je heroina zbog izbora da Zivi i umire prema vlastitim
uvjetima, svodi se na pitanje koliko su oni koji interpretiraju film zrtve dogme po kojoj odabiru
gledati film. Pokusamo li se izdignuti iznad dogmi religije, patrijarhata, pa i medicine i
koncentriramo li se na ono sto je ostalo nakon Bess i u tome pokusavamo pronaci interpretaciju,
dolazimo uistinu do Trierove premise filma o dobroti i razumijevanju dobrote izvan dogmi u
kojima zivimo. Jan koji nije religiozan na kraju filma docekan je sa zvonima na nebu, a ta zvona

ukazuju na promjenu koju su Bessina duhovna snaga i seksualnost omogucile Janu. Njegovo

51 Faber, Alyda (2003). "REDEEMING SEXUAL VIOLENCE? A FEMINIST READING OF "BREAKING
THE WAVES"." Literature and Theology 17, no. 1: 59-75. www.jstor.org/stable/23925778. —
pristupljeno 1. 6. 2020.

52 Milan Rankovi¢ (1982). “Seksualnost na filmu i pornografija” Institut za film- Beograd, str. 52-53

31


http://www.jstor.org/stable/23925778

ozdravljenje nije iskljucivo fizicko, Jan na kraju filma vjeruje da ga je Bessina ljubav, njihova
duhovna povezanost spasila. Ovu vrstu transformacije dozivljavaju svi pripadnici razli¢itih
dogmi. Tako Dodo dolazi na Bessin sprovod iako su Zenama prisustva na sprovodima
zabranjena i verbalno, direktno se suprotstavlja starjesinama krseci zabranu govora koji zene
imaju, postavljajuci pitanje na koje nema odgovora: od kud im pravo odlucivati hoée li pokojnik
i¢i u pakao ili raj? | posljednji, a prvi u filmskom scenoslijedu je doktor Richardson koji pred
komisijom lijecnika zahtjeva da se njegov stru¢ni unos o Bessinoj dijagnozi izmjeni iz
,Hhisteri¢na®/“psihoti¢na‘“, u jednostavno ,,dobra“, izlaze¢i u potpunosti iz sfere medicinske
znanosti. Bessin zivot koji mozemo gledati kao naturalisticki, nadrealan, religiozan,
promiskuitetan istodobno, prije svega uci sve one oko sebe, uklju¢ujudi i gledatelja na potrebu
promisljanja izvan dogmi u kojima zivimo. Potrebu preispitivanja pojma dobrote, davanja,
ljubavi, i nista manje vazno, zenske seksualnosti. Cinjenica da su se tumacenja filma toliko
okomila na Bessinu Zensku seksualnost govori u koliko duboko iskompleksiranom drustvu
zivimo, U kojem se rigidno osuduje, kanonizira, ¢ak i pokusaj izlaska iz tih dogmi. Naslov
»Lomeci valove* mozda u konacnici ipak najvise odgovara stru¢noj definiciji lomljenja valova:
,U dinamici fluida, val razbijanja ili prekidac je val ¢ija amplituda doseze kriti¢nu razinu na
kojoj se moze iznenada poceti neki proces zbog ¢ega se velike koli¢ine valne energije pretvaraju
u turbulentnu kineticku energiju. U ovom trenutku, jednostavni fizicki modeli koji opisuju
valnu dinamiku ¢esto postaju nevaljani, posebno oni koji pretpostavljaju linearno ponasanje.”?
Trierov film ima tu energiju, Lomeci valove isprva se uc¢inio kao melodrama koja koketira s
pornografijom, oslanjajuéi se na religiju i popularnu kulturu, da bi se pretvorio u filozofski i
estetski eksperiment u kojem su Zenska seksualnost i neograniceni osjecaji izvan svih poznatih

dogmi.

%3 https://en.wikipedia.org/wiki/Breaking_wave — pristupljeno 2. 6. 2020.
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ANTIKRIST

Film pocinje prikazom tragi¢ne smrti malog djeteta dok njegovi roditelji vode ljubav. Ono sto
slijedi je prica 0 majc¢inoj dubokoj depresiji i naporima supruga, profesionalnog terapeuta, da
je lijeci. U procesu terapije, na njegovu inicijativu odlaze u svoju izoliranu, opkoljenu dubokom
I moénom Sumom, planinsku kolibu. Na kraju terapija ustupi mjesto mucnoj, krvavoj borbi,
ozivljavaju¢i anticku alegoriju. Ona (Charlotte Gainsbourg) gotovo ubije njega (Willem
Dafoe), da bi na kraju on ubio nju zanemarujuci sve principe terapije pod pretpostavkom njezina

ludila.

Film je podijeljen na poglavlja: (1) Prolog, (2) Tuga: koju predstavlja srna koja nosi nerodeno
ili mrtvo mladunce; (3) Bol (kaos vlada), predstavljen lisicom koja jede svoje unutarnje organe;
(4) Ocaj (ginocid) predstavljen gavranom koji ne zeli umrijeti i (5) Epilog (tri prosjaka) u kojem
se spajaju sva tri zivotinjska totema. Dok se Tuga moze povezati S razliCitim fazama
psihoanaliticke terapije, ulazak u Bol, a posljedi¢no i cijeli ostatak filma podlozni su

mnogobrojnim interpretacijama.

Prolog

Uvodna sekvenca filma, odnosno prolog, prikazuje roditelje u intimnom seksualnom ¢inu i

paralelno njihovo dijete koje pada s prozora u smrt.

Iznimno upecatljiva scena, snimljena tehnikom od 1000 sli¢ica u sekundi, crno-bijele kvalitete,
koja postavlja uzrok, ili bolje receno izvor svih mra¢nih krakova koji obuzimaju protagoniste,
ali i gledatelje u pokusaju za interpretacijom cjeline. Liri¢na konstrukcija Prologa sugerira nesto
od onoga sto filozof Gilles Deleuze naziva ,kristalnom slikom* — fuzionirajuci proslost
snimljenog dogadaja s prisutno$éu njegova gledanja. Moguénost filmskog medija da mijenja
percepciju i tok vremena u potpunosti tvori temelj ove scene. Nesto $to se dogodilo u proslosti
gledamo kao prvu scenu, pritom je to trenutna sadasnjost gledanja. Gledatelji ne mogu sa
sigurnoscu tvrditi da se radi o proslosti, ali tehnika izvodenja sugerira da se radi ako ne o

proslosti, barem o0 posebno vaznom trenutku. Kazem trenutak, upravo zato sto je temporalnost
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izmjeStena. Realno trajanje dogadaja prikazanog u sceni mozemo samo pretpostaviti, ali
vaznost produzivanja 0dnosno usporavanja vremena i posljedi¢no produljivanja trenutka,
vjerojatno najvece traume protagonista, sasvim je jasna. Ono sto Gilles Deleuze i Félix Guattari
(Deleuze & Guattari 1988) nazivaju hapti¢nim, pri ¢emu je poanta da bliskovidno promatranje
moze sadrzavati specifican osje¢aj kao da se moze dodirnuti ono Sto se zapravo gleda.
Hapti¢nost se nerijetko moze postici gledanjem tapiserija, tkanina ili mozaika, ali i u vizualnim
tragovima na filmskim, odnosno video i digitalnim slikama, gdje se moze prepoznati hapticki
prikaz. Prema danskom profesoru humanistike Thomsenu: ,,Ovo se glediste, ili ovaj nacin
kompozicije, razlikuje od optike koja se vise povezuje s dubinskom vizualnom organizacijom
prostora, poput one u sredisnjoj perspektivi renesanse. Dominantni crno-bijeli niz slika u uvodu
Antikrista, koji sadrzi traumati¢nu tocku polaska i prekretnicu filma, razvija se na najljepsi
nacin kako hapti¢ka vizualna organizacija koja obitava s modulacijama na povrsini slike.”*
Pritom, to nije slika koja ,,pripada‘“ niti jednom od likova, to nije slika koju neki od likova

»osjecaju.

Kadar iz filma Antikrist

Scena sugerira da je to objektivna stvarnost iako je prikaz potpuno udaljen od svakog realizma.

On okrece slavinu i voda pocinje te¢i. Krupni kadar njega, pa nje pod tusem dok joj se tisuce

5 Bodil Marie, Stavning Thomsen (2009). “Antichrist—Chaos Reigns: the event of violence and the haptic
image in Lars von Trier's film”, Journal of Aesthetics & Culture, 1:1, DOI: 10.3402/jac.v1i0.3668 — pristupljeno
2.5.2020.
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kapljica slijeva niz lice. Sekvenca je tvorena vec¢inom blizim i krupnim planovima, a gotovo na

samom pocetku je krupni kadar eksplicitne ne simulirane penetracije.

Trier je bio prvi filmas izvan hardcore pornozanra koji je pokazao eksplicitni penetrativni
seks® (u filmu Idioti iz 1998.), a u Antikristu to ¢ini opet, ovaj put u usporenom krupnom planu,
tijekom poetskog prikaza seksa bracnog para. Susilica u kojoj se susi bijelo rublje i pokraj koje
se nastavlja seks, naslu¢uje svakodnevicu, iako je ideja svakodnevice iznimno daleko u ovom
hiperstiliziranom prikazu. Potom su u sekvencu uvedeni motivi djeteta, kroz igracke i baby
phone na kojem se ocitava pojacanje zvuka, Sto sluzi kao prelazak u djecju sobu, gdje dijete
izlazi iz djec¢jeg krevetica. Kadrovi se nizu preko djeteta, na figurice ,.tri prosjaka“, Tuge, Boli
I Ocaja, nazad na oc¢evu nogu koja rusi bocu s vodom. Scena tako nize ispreplitanje motiva
vodenja ljubavi, alegori¢nih figurica i djeteta sve do klimaksa seksa, protagonisti¢inog
orgazmic¢nog grca i djetetova pada kroz prozor, da bi se zavrsilo s djetetovom lutkicom koja
pada nakon djeteta na plo¢nik, njenim zadovoljnim pogledom prema gore i krajem centrifuge
susilice. Kroz cijelu scenu svira Handelova uzvisena arija ,,Lascia ch'io pianga“ (,,Pusti me da
plac¢em nad svojom okrutnom sudbinom, / i uzdisem za izgubljenom slobodom* iz njegove
opere Rinaldo) ¢ime se pojacava stiliziranost scene i ukazuje na stanje melankolije, tuge, straha,
ali i paranoje. Uz to, suprotno o¢ekivanom, arija pridonosi uvjerljivosti scene. Sasvim je tesko
pretpostaviti da je moguca ¢ak i slucajna smrt djeteta u istoj prostoriji u kojoj su prisutni
roditelji, makar oni bili zaokupljeni seksom. Upravo zato, ta tragi¢na arija, ¢ini seksualni ¢in
uzviSenim, a tragi¢nu smrt uvjerljivom bez i jednog prizornog zvuka, izostavljajuci sve zvukove
kao Sto su zvuk susilice, tijela koja se ritmicki spajaju, otvaranje prozora, prolijevanje vode,
djetetovo skakanje i penjanje, padanje figurica na pod, dogadaj kao da pluta u mo¢noj ali tuznoj
skladbi. Cjelokupnost filmskih elemenata ¢ine motiv seksa gotovo sakralnim, kao da su
protagonisti vodenja ljubavi dio vlastitog svijeta, u potpunosti nesvjesni stvarnosti. A sam kadar
eksplicitne penetracije je toliko uskladen s ostatkom scene da ga je teSko nazvati provokativnim
ili vulgarnim, on samo jest. Njegovo postojanje naglaSava nesto $to Se inace izbjegava prikazati,

kao da vristi za paznjom gledatelja, a opet u cjelini scene se utapa i gotovo zaboravlja.

55 Sean O’Hagan, Interview: Lars von Trier https://www.theguardian.com/film/2009/jul/12/lars-von-trier-
interview — pristupljeno 23. 4. 2020.
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Koliko god je scena tragi¢na, moze se zakljuciti da ona glorificira vodenje ljubavi, da bi na
kraju kaznila one koji su dio te ,,procesije* poput izopacenog sakramenta. Iz takvog videnja
proizlazi misao da se radi seksualnom ¢inu koji nije samo izvor zadovoljstva i asocijacija na
stvaranje novog zivota, nego i izvor smrti. S druge strane, vazno je re¢i da koliko god je
gledateljima primamljivije gledati eksplicitnu penetraciju od susilice rublja, te u interpretaciji
pridavati vaznost jednom ili drugom, svi elementi scene — muskarac, Zena, dijete, susilica, boca
koja se rusi, snijeg i ostali elementi, medusobno su zamjenjivi. Odnosno, svi ti elementi i njihov
meduodnos tretiraju se s jednakom vaznoséu i glorifikacijom kroz cijelu scenu i nista se ne
individualizira do tocke iz koje se moze zakljuciti konvencionalna kauzalnost. Time dolazimo
do drugacdijeg zakljucka od onog $to se isprva ucinilo adekvatnim, te se ipak ne moze reci da je
motiv seksa u Prologu u suprotnosti s tragedijom, niti da je tragedija ,,kazna“ za seksualni
uzitak. Ovo je jedan od trenutaka kada Trier odjednom dobije sve sto zeli simultano. Par i dijete
u¢inkovito postaju Covjedanstvo, realno je potopljeno u mitsko. Tragi¢no, seksualno, nasilno,
stvarno i fantasticno, sve odjednom. Graciozna, ali ekstati¢na ljepota smrti — doslovna i
simboli¢na (,,la petite mort”)*. Misaoni tok analize motiva seksa u ovoj sceni, od njegove
glorifikacije i stavljanja u suprotnost sa smrcu, sukobljavaju¢i motiv zrtvovanog djeteta sa
seksualnim uzitkom, sve do sjedinjenja kompleksnih i visezna¢nih motiva u neodvojivo
jedinstvo, ¢ine i sami protagonisti. Kasnije se kroz iduca poglavlja, teza o suprotstavljenosti
ljepote i smrti, poc¢inje mijenjati i u o¢ima gledatelja, ali i protagonista, da bi se u potpunosti
promijenila ostavljaju¢i prostor za interpretaciju jedinstva motiva ljepote i smrti, uzitka i

tragedije, dobra i zla.

Tuga

Na sahrani djeteta On place, a Ona bezizrazajnog lica pada u nesvijest. Preplavljena tugom,
zatvorena je u bolnicu. On, smatrajuci da joj u bolnici daju previse lijekova, preuzima nju kao
pacijenta i odvode¢i je kuci postaje njen psihoterapeut. Kad mu Ona napokon da odgovor na
pitanje ¢ega se plasi, Eden — Suma u kojoj imaju vikendicu, oni odlaze tamo da bi je konfrontirao

I ukazao joj da je dovoljno snazna nositi se s vlastitim strahom.

% Franc. izraz je koji zna¢i "kratki gubitak ili slabljenje svijesti", a u modernoj se upotrebi posebno odnosi na
"osjecaj post orgazma sli¢nog smrti; (Third ed). Oxford University Press. http://www.oed.com/view/Entry/
260928?redirectedFrom=la+petite+mort& — pristupljeno 28. 4. 2020.
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Scene u poglavlju Tuga napravljene su tako da se gubi osjecaj protoka vremena izmedu njih,
jedna scena prelazi u drugu ponekad u gotovo neprimjetnim elipsama. Ona sama naglasava
nesvijest o protoku vremena i opire se tome da je on lije¢i. Dovedena je kuéi iskljuc¢ivo na
njegovu inicijativu, baca tablete za koje On smatra da su suvisne i bez energije za ikakav otpor
postaje subjekt njegove terapije. Motiv seksa i seks pojavljuju se nekoliko puta i nedvosmisleno
su u funkciji njene Zelje za bliskos$¢u, okrivljujué¢i ga za distancu koju drzi naspram nje
pokusavajuci joj biti terapeut. ,,Seksualno zadovoljstvo, u ve¢oj mjeri i na slozeniji nac¢in nego
ostala zadovoljstva, udruzuje racionalne i iracionalne sadrzaje, ¢ulne, fizioloSke impulse i sferu
imaginacije.”’ Seks sam po sebi je skup zadovoljstava i sama ideja da par izgubi dijete za
vrijeme seksualnog ¢ina poti¢e na misao da ¢e im seks i seksualna bliskost biti problem, no
zakljuciti kako ¢e netko od likova reagirati na traumu tesko je i naivno za pretpostaviti. Postoji
odredeni, $iroko prihvaéeni stereotip da su zene emotivnije od muskaraca®®, to¢nije vjeruje se
da zene dozivljavaju i izraZzavaju diskretne emocije poput srece, straha, gadenja i tuge vise od
muskaraca. lako Trier tvrdi da je muski lik u filmu pretjerano racionalan i u svojoj srzi dosadan,
a zenski lik temeljen na njemu samome®®, suprotno od ogekivanog, upada u onaj pretpostavljeni
stereotip u kojem je Ona emotivnija, a On racionalan. Ipak, ono sto Trier ¢ini, i to se ve¢ jasno
naslu¢uje u ovom poglavlju, jest da odvla¢i zenski lik do krajnosti. Prema mnogim
istrazivanjima stres, umor, tjeskoba, trauma mogu utjecati na libido®, i iako su Zene &e3ée zrtve
hipotrofiranosti seksualne zudnje uslijed traumatskog iskustva®, Trierova Ona vapi za
seksualnim odnosom, dok je muskarac taj koji bjezi od toga pod krinkom profesionalizma. Ono
Sto prethodi njezinu prvom iniciranju seksa njihov je dijalog u kojem ona ima glavnu rijec i
kontinuirano ga okrivljuje za hladno¢u i distanciranost. Okrivljuje ga da je takav oduvijek,
zakljucuje da ga po prvi put zanima tek sad kad je njegov pacijent. Unutar tog dijaloga tesko je
re¢i Koliko ima istine u njezinu stavu, a koliko je to produkt njene hipersenzibilnosti i tuge.
Njihov poljubac se pretapa s kadrom hladno osvjetljene zloslutne sume, uz duboki, jezivi Sum

vjetra. 1z tog se prelazi u krupne kadrove njenih uznemirenih o¢iju, ruke koja se trese, znojnih

57 Milan Rankovi¢ (1982). “Seksualnost na filmu i pornografija” Institut za film — Beograd, str. 41

% Kring, A. M.; Gordon, A. H. (1998). “Sex differences in emotion: expression, experience, and physiology”
Journal of Personality and Social Psychology. 74 (3): 686-703

59 Rex Butler, David Denny (2016). “Lars von Trier's Women”; Bloomsbury Publishing USA (Magdalena
Zolkos autorica poglavlja)

8 Yalom, I.D. (1989). Love's Executioner and Other Tales of Psychotherapy. New York: Basic Books

81 R. L. Phillips, J. R. Slaughter, M.D. (2000). ”Depression and Sexual Desire”; University of Missouri—
Columbia School of Medicine, Columbia, Missouri; https://www.aafp.org/afp/2000/0815/p782.html —
pristupljeno 30. 4. 2020.

37


https://www.aafp.org/afp/2000/0815/p782.html

golih prsa i potiljka, nakon ¢ega se ona budi. U ovom trenu ne mozemo reci je li se dogodio
seksualni ¢in, a kadrovi koji su uslijedili su njena no¢na mora ili pak nesto $to ona prozivljava.
Tek nakon $to joj on objasni da se radi o tjeskobi (vrtoglavica, suha usta, otezan sluh,
drhtanje...), a ti isti krupni kadrovi nje se ponove, nedvosmisleno je jasno da je ono $to smo
vidjeli svojevrsna halucinatorna vizualizacija istoga. Nakon sto joj objasni da se radi o tjeskobi,

elipsom se nalazimo opet u njihovom krevetu, ona se opet budi i ponovno inicira seks.

Kadar iz filma Antikrist

On je odbija i da bi je smirio nogom pridrzava njen goli trbuh. Iznimno intimna i fizi¢ki prisna
scena u kojoj On njoj potpuno ,,racionalno® govori nesto neocekivano iracionalno, da nije
pametno imati seks s terapeutom koliko god bi i on sam uzivao u tome. Ona ga moli da joj
pomogne, ako je voli, On joj kaze da to i radi. On odbija seks s njom i sad se ponovno pojavljuje
zloslutni kadar sume. Na drugo pojavljivanje motiva Sume u mraku, osvjetljene hladnim
svjetlom, ¢ini se jasnim da se taj motiv pojavljuje u trenu njegova obijanja seksa, sugerirajuci
da je mracna, hladna i jeziva Suma vizualizacija njezina osjecaja nedostatka bliskosti s njim. S
obzirom na to da se radi o arhetipskim ,,Ona“ i ,,On*, koji istodobno predstavljaju supruznike,
roditelje, muski i Zenski aspekt jastva, ne radi se dakle samo o nedostatku bliskosti izmedu njih
dvoje, nego izmedu bilo kojih Zivih bi¢a koja u ovom slu¢aju predstavljaju cijelo covjecanstvo.

Suma koja tjera jezu u kosti vizualizacija je tog nedostatka.
Nakon toga ona je ledima okrenuta dok se tusira, a kamera imitira njegov suzdrzani pogled koji

pozeli otkriti njeno golo tijelo, ali oklijeva i odustaje. On se kontinuirano suzdrzava erotizirati

SVOju zenu, a sve U sluzbi ,.terapije”. Do seksa napokon dolazi nakon sto si Ona krene razbijati
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glavu o zahodsku skoljku. Sam seks djeluje kao produzetak njene histeri¢éne borbe s tjeskobom
I njegova pokusaja da je smiri. Njegova gola straznjica izmedu njenih nogu je jedino sto vidimo
tijekom seksa. Lica im se ne vide, i sam ¢in je kratak ali intenzivan, gotovo kao njena histerija
I kao njegov raniji otpor njoj. Seks ne djeluje kao izraz intime, njeznosti, zblizavanja, djeluje
kao nuzno upraznjavanje nagona ili pak kao Cista napeta srast za kojom zude neostvareni
ljubavnici, prozdiranje same penetracije. Nedostatak osje¢aja temporalnosti, obuzetost tugom s
jasno suprotstavljenim moguénostima i zeljama za noSenje S tragedijom, dovodi do
mazohisticke agresije u kojoj seks ima jasnu ulogu razgrani¢enja diversificiranih pristupa
tragediji, pri ¢emu je seks za nju utjeha, a njemu prekrSaj strukovnog koda i moralno
propadanje. Njeno zadovoljstvo nakon seksualnog ¢ina razmjerno je njegovoj osudi samog sebe
I rezultira jos strozim ultimatumom da se bave terapijom bez seksualnog odnosa. Ona mu, kao
za nagradu ili pokoru nakon seksa, priznaje koji je njen strah. To priznanje se veze uz zloslutne
kadrove Sume koji su se pojavili nakon njihova poljupca, odnosno nakon njegova opetovanog
odbijanja seksa. Njen strah je Ssuma i to specifi¢éna Suma zvana Eden. Ta rajska Suma je njen
horor. Ako je pocetna pretpostavka da je suma vizualizacija nedostatka bliskosti to¢na, njen
najveci strah nije Suma, ve¢ njegova hladnoca i njegovo odbijanje intime, izostanak bliskosti.

Kad ona ponovno inicira seks, valjaju se po krevetu, u jedinoj sceni u cijelom filmu u kojem se
oboje smiju i doimaju se sretno. On kao da joj popusta i sudjeluje u tjelesnoj njeznosti i igri
zato Sto je uspio doc¢i do odgovora koji je njen srah. Ta sreca je grubo i naglo prekinuta njenim
ugrizom njega za bradavicu. Je li to napravila u naletu strasti, ne osjecajuc¢i kakvu bol bi to
njemu moglo prouzroditi ili mu je namjerno htjela nanijeti bol, opsjednuta svojom idejom da
on ne pati dovoljno za gubitkom njihova djeteta, tesko je reci. Ipak, nakon tog medu njima vise
nema seksa. Kroz motiv seksa jasno se uspostavlja antikristovska bitka koja se vodi izmedu
»muskog® razuma i ,,zenske* prirode, motiv koji ¢e se kasnije u filmu samo produbiti,
potencirajuéi ideju prirode u kojoj se ziva bi¢a razmnozavaju i pate, ubijaju i umiru. Sve do
zadnje tre¢ine filma kad se ponovno pojavljuje motiv seksa, ali sada kao najstrasniji oblik

prezira i samoprezira, te bijesnog i krajnje izopac¢enog ludila.

Ulazak u nevjesno

On pokusavajuci slijediti psihoterapijsku dogmu prisiljava je da se suo¢i sa strahovima od

»prirode” vrac¢aju¢i se u njihovu Sumsku kolibu, gdje je Ona prethodnog ljeta pisala tezu o
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genocidnom lovu na vjestice. Izmedu stvarnosti i nesvjesnog propadanja, oni se razdvajaju.
Ovo nekadasnje mjesto povlacenja sada je postalo zatoceno, okruzeno prijeteCcom Sumom U
kojoj su zivotinje poput srne, lisice i vrane postale uznemirujuée ljudske, ili bolje receno
demonske. On u sumi vidi totemske Zivotinje (Srna, lisica, vrana) u svojevrsnim vizijama koje
utjeCu na njegovo tumacenje stvarnosti. Ona usprkos njegovoj ustrajnosti ne uspijeva se
prikloniti razumu i raciju, te vlastite emocije veze uz ono $to je kroz svoje studije ranije
upoznala: vjesti¢je rituale, carobnjastvo i toteme, iskonsko porijeklo i bitak prirode, a time i
zla. Njena bol i njegov razum kulminiraju tamo gdje se njen bijes razvija do njezina pokusaja

ubojstva njega, a posljedi¢no do njegova paljenja nje na lomaci poput kakvog lova na vjestice.

Prelazak iz poglavlja Tuge u Bol obiljezen je njihovim ,,odlaskom* u Sumu. Odlaskom s
navodnim znacima, upravo zato §to je odlazak napravljen kao ulazak u nesvjesno. Film
definitivno ulazi u novu fazu, On se napokon kristalizira kao protagonist, a ona kao agent
promjene. Nakon s§to Ona njega ugrize u seksualnom zanosu i prekine njihov jedini smijeh u
oni nalaze u vlaku, na putu prema sumi. Tu je On hipnotizira i Ona ,,odlazi* u mra¢nu, hladnu,
jezivu Sumu i usporeno se kre¢u¢i kao u snu u kojem nema snage potrcati. Nakon scene u vilaku,
automobil u totalu ulazi u Sumu, dan je i Suma nalikuje na onu koju smo vidjeli iz jureceg vlaka,
ali ova Suma se nadrealno izvija. A na kraju dolaska u sumu on ugleda srnu, vrijeme se uspori,
kao u njenim vizualizacijama, iz srne visi do pola tijela mrtvo mladunce. Ovaj niz postupaka,
Suma iz jureceg vlaka, hipnoza, Suma koja se izvija, usporeni kadrovi srne s mrtvim
mladuncetom, dovode do zakljucka da se radi o ,,pomaknutoj stvarnosti®, te sugerira da On
prelazi u njezinu vizualizaciju straha, odnosno srz njene depresije, tuge, boli i o¢ajanja. On
koristi njen motiv straha Sumu i u toj istoj Sumi vidi vlastite strahove kroz motive s kojima ga
je ona upoznala. Pritom, ne smije se smetnuti s uma da je Suma ve¢ ranije uspostavljena kao
vizualizacija nedostatka bliskosti. Ulaze¢i u njezinu tugu, njega nagriza priroda, izjeda ga
nemogucnost intime kao da se njen strah polagano uvlaéi u njega preko sumskih motiva, poput
pune sake krpelja, zivotinja koja radaju mrtvu mladuncad, jedu vlastitu djecu i vicu ,kaos

vlada“.
“Trenutak bez povratka” u filmu nastaje kada mu Ona prizna da je baveci se svojom tezom

zakljucila: ako je priroda svih ljudskih bic¢a, ona vrsta prirode koja je natjerala ljude da

protjeruju i ubijaju zene-vjestice zla, da je i sama Zena dio te prirode te je jednako zla. Zena ne
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kontrolira svoje tijelo, to priroda ¢ini. Motiv seksa se pojavljuje tek kad On zakljuci da ne moze
viSe raditi, nakon njezina poistovjecivanja sebe sa (zlom) prirodom, s tim zastraSuju¢im
izvorom njene tjeskobe. Ona ga u seksualnom ¢inu moli da je udari. Ne moze podnijeti, kaze.
Ne znamo sto ne moze podnijeti, Zeli li uskratu uzitka namecuci si bol? Moguce je i da tragediju
neminovno veze uz seks i da na neki nacin zeli vezati seks uz direktnu fizicku bol. No nije
nepoznato, da fizioloski gledano, bol i zadovoljstvo imaju vise zajedni¢kog nego Sto bi se
moglo pomisliti. ,,Uzitak i bol povezani su s interaktivnim dopaminskim i opioidnim sustavima
u mozgu, koji reguliraju neurotransmitere povezane uz nagradeno ili motivirano ponasanje...
dozivljaji koje ljudi imaju tijekom bolne seksualno uzbudujuée senzacije sli¢an je onome Koji
imaju sportasi dok tjeraju svoje tijelo do krajnjih granica.”®® Zato je mozda sasvim suvi$no
odvajati uzitak od boli i njen zahtjev se moze uzeti kao molba za pruzanjem druge vrste
zadovoljstva. Prema Thomsenu: ,,Ona zeli osjetiti nasilje, tijelo, bol da bi osjetila granice svoga
tijela — ili mozda obrnuto, sjediniti se s kolektivnim, dionizijskim tijelom”®3. Dionizijsko tijelo
ili Anti-krist dolazi iz interpretacije u kojoj se naslov Antikrist odnosi na Nietzscheov polemicki
pamflet protiv kri¢anstva, Antikrist (1888), koji je Trier, prema vlastitim izjavama®*, imao na
svom krevetu od 12. godine. Nietzsche je uzeo slobodu da Dioniza ucini suprotnim krs¢anskom
moralu i na taj nacin dao Antikristu ime Dioniz. On dalje pripisuje Antikristu netaknute
prirodne dionizijske sile koje su ¢inile mra¢nu stranu apolonskog reda. Tamo gdje je Apolon,
bog skulpture, predstavljao strukturu, oznacene granice, plasti¢ne forme, slike, savjest, misli i
koncepte, dok je Dioniz, bog vina, predstavljao nevezan, bezvremenski, nedostatak slike i
refleksije, glazbe, opijenosti, ali i volje. No pored ove opozicije postoji jos jedna opozicija, i to
muska i zenska, jer je dionizijski motiv u Nietzscheu konvencionalno primarno pripisan
zenskom. Unutar te interpretacije jasno se suprotstavlja On koji predstavlja razum, istodobno
kr§¢anstvo, red, (psihoterapijsku) dogmu i Ona koja predstavlja prirodu, vjestice, Antikrista.
Njene zelje za boli u seksu izjednacene su s uzitkom, ona je iskaz opijenosti i volje, a on je

prikovan za svoj racijo, u otporu Antikristu odbija.

Scena je snimljena s plitkom dubinskom ostrinom u kojoj likovi ulaze i izlaze iz neostrine kao

da im je um pomucen i kao da ne mogu cistog razuma pristupiti situaciji. Kad je On odbija

62 Maria Cohut, Ph.D. (2019). https://www.medicalnewstoday.com/articles/325419 — pristupljeno 4. 5. 2020.
%3 Bodil Marie Stavning Thomsen (2009). “Antichrist—Chaos Reigns: the event of violence and the

haptic image in Lars von Trier's film” Journal of Aesthetics & Culture, 1:1, DOI: 10.3402/jac.v1i0.3668 —
pristupljeno 2. 5. 2020.

64 Badley, Linda (2010). “Lars von Trier” Library of Congress Cataloging-in-Publication Data, str. 176
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udariti, Ona zakljucuje da je ne voli. Gola odlazi sama u Ssumu, u prekrasnom totalu ispred kuce,
doima se kao neodvojivi dio prirode. Napusta zajednicki krevet da bi masturbirala vani, u
prirodi, u podnozju ogromnog stabla s divovskim korijenjem. Njen strah od prirode je potpuno
nestao, ona se stapa s prirodom, bas kao sto je tvrdila, ona jest priroda. Kamera joj se priblizava
kao necija subjektivna vizura, a taj kadar pripisujemo njemu koji joj se priklju¢uje. Za vrijeme
snoS8aja U Sumi, ,,on se pojavljuje i djeluje kao vrag iako je nemoguce reéi tko je koga inicirao
u vraga”®. Tijekom masturbacije, a poslije i snosaja, Suma je prozeta nadrealnim zvukovima
koji djeluju zivotinjski, ali se tesko mogu pripisati nekoj specifi¢noj zivotinji. Zvuk ima

atmosferu mrac¢ne, vlazne kanalizacije u kojoj titraju demonska bica.

Slika nje koja masturbira i njega koji sudjeluje intonirana je demonskim gundanjem, ali
zanimljivo je da Trier usred orgazmickog c¢ina natjera Nju da se referira na Malleus
Maleficarum. Malleus Maleficarum je najpoznatiji tekst o vjesticama koji je napisao katolicki
svecenik Heinrich Kramer, prvi put objavljen 1486. Tekst podrzava istrebljenje vjestica i u tu
svrhu razvija detaljnu pravnu i teolosku teoriju®. Ona citiraju¢i Malleus Maleficarum za
vrijeme snosaja kaze: ,,Sestre iz Ratisbona mogle bi zapoceti tu¢u”. Nakon njezina citata, usred
seksualnog ¢ina prikaze se crtez dviju zena, Agnes i Anne iz Ratisbona, osudenih za
Carobnjastvo. U Malleusu Malleficarumu, koji usput koristi izraz Antikrist sinonimno s vragom,
fenomen tuc¢e tumaci kao inicijaciju za odnos s vragom. Vrag se materijalizira, posebno, vodom
I zrakom i njihovim mijesanjem, na primjer, izmaglice ili tuce. Prema Thomsenu, ,,pri¢a o0 dvije
osudene vjestice lose je prikrivena referenca na masturbaciju i na odnos koji proizlazi iz zenine
pozude”. No prije svega to je potvrda onog sto je Ona sama vec¢ rekla, da je ona priroda, sotona,
zla kao ubijane vjestice. Nakon toga se iz korijenja drveta polako pojavljuju brojne Zenske ruke
poput svojevrsne vjesticje magije. Ovaj prizor snazno sugerira razne vrste fantazija o orgijama,

koje Maffesoli vidi kao izvedenicu iz bakanalija dionizijskog kulta®’.

8 Bodil Marie,Stavning Thomsen (2009). “Antichrist—Chaos Reigns: the event of violence and the haptic image
in Lars von Trier's film” Journal of Aesthetics & Culture, 1:1, DOI: 10.3402/jac.v1i0.3668 — pristupljeno 2. 5.
2020.

% Broedel, Hans Peter (2003). “The Malleus Maleficarum and the Construction of Witchcraft: Theology and
Popular Belief” Manchester University Press. str. 175

67 Michel Maffesoli (1993). “The Shadow of Dionysus. A Contribution to the Sociology of the Orgy” Original
French ed. 1985. New York: State University of New York Press.
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Kadar iz filma Antikrist

Preko njenih zahtjeva za boli u seksu i jasnog prikaza pozude kroz masturbaciju, napokon se
spajaju dva svijeta. On je udara i istodobno s njom vodi ljubav. Nakon dugog otpora Njoj, kroz
cijelo poglavlje Boli, u Oc¢aju joj popusta. A sam ¢in seksa je nadrealan, iz njegova potiljka se
kadar udaljava i otkriva prizor u kojem iz korijenja drveta pod kojim vode ljubav izviru ruke.
Seks omeden vjesti¢jom simbolikom uzima mjesto koje je do tad imala psihoterapija. Njihovo
spajanje njegov je konac¢ni pad, gubitak racija i razuma, On postaje dio Nje i njene vizije tuge,

boli i ocaja.

lako se njihov ,vjesticji“ seks doimao kao kona¢no spajanje On se u zadnjem trzaju
racionalnosti bori dokazati da dobro i zlo nemaju nikakve veze s terapijom i da je oblik
prirodnog zla koji Ona zamislja, tek zanos ili opsesija koja se ne moze ostvariti u stvarnosti.
lako se doima kao da se sve vrac¢a na staro i da se psihoterapija nastavlja, Ona otkriva njegovu
manipulaciju informacijama vezanim uz autopsiju djeteta i otkriva upravo ono ¢emu se On
opire, njegovo zlo. Nakon tog On u svoju psiholosku analizu u obliku nacrtanog trokuta na listu
papira, gdje je ranije biljezio moguée uzroke njene tjeskobe, na vrh piramide stavlja ,,ja®, pritom
izgovara ,,ona sama“. Vrh piramide, njen osnovni uzrok tjeskobe, njen konacni izvor strahova,
nije Suma, nije sotona, ve¢ ona sama. Izjednac¢ava Nju s prirodom, prirodu sa sotonom, ali ta
priroda napokon postaje izjednacena i s njim samim koji je zapisao ,,ja* na taj vrh. Ako se to

poveze sa zamr$enim na¢inima na koje Malleus Maleficarum temeljio svoje prosudbe, to znaci
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da je “nemoguce odvojiti objekt zelje ili tjeskobe od Zelje ili tjeskobe®®. Svaka moguéa obnova
ljubavnog odnosa Nje i Njega eliminira se izmedu ,,mene* i ,,sebe*, zbog odgovora na pitanja
tko je objekt zelje ili tjeskobe i tko na taj nacin nosi krivnju. Upravo je krivnja svaki uzrok
tjeskoba, ono sto se kroz cijeli proces psihoterapije pokusava savladati i racionalizirati. Krivnja
roditelja koji nije uspio zastiti svoje dijete, krivnja samog sebe i krivnja partnera. ,,Od ovog
trenutka nadalje, borba izmedu dobra i zla odvija se u rezimu nasilja i patnje, koji je zamijenio

ekstazu i ludost dionizijskog kulta®°.

Posljednja scena s motivom seksa je istodobno ona najvise zastraSujuc¢a. Kulminacija se dogada
u spoju najintimnijih seksualnih dijelova tijela s krvolo¢nom stras¢u u potrazi za jedinstvom.
Ona ga napada i udara cjepanicom, pocinju se tu¢i, da bi Ona otkopcala njegove hlace i sjela
na njega. Seks djeluje kao bijesno silovanje u kojem Ona vice da ¢e je On ostaviti, a On joj
napokon govori ono $to je dugo ¢ekala, da je voli. Ali prekasno je za izjave ljubavi, ona mu
vise ne vjeruje. Ona vjeruje da je on zao, da je On okrivljuje za sve, da ¢e je ostaviti. Silazi s
njega i uzima cjepanicu kojom ga udara po genitalijama od cega se On onesvijesti. Nakon toga
masturbira njegove udarene genitalije iz kojih umjesto sperme ejakulira krv, ranjava mu nogu
utegom, pokusavajuci ga zadrzati. Sadomazohisti¢ki 0dnos postaje sasvim ocit: ona ga mrzi i
voli, Zeli ga ubiti i ¢ezne za njim. Ona ga zove i trazi njegovu pomo¢ da bi ga mogla ubiti. On
bjezi i skriva se od nje, da bi se opet nasao s njom. Ona skida hlace i stavlja njegovu ruku na
svoje genitalije. Tijekom tog ¢ina prisjeca se tragedije, ali prizor je izmijenjen naspram onog
sto smo vidjeli u Prologu. Ona se tragedije prisjeca drugacije, kao da je vidjela dijete koje se
penje prema prozoru, ali je odabrala seksualni uzitak. | sad kaznjava sebe kao $to je kaznila
njega, Skarama si reze genitalije. U krupnom, eksplicitnom kadru, Skare izrezuju njen klitoris.
Nakon ovog nadrealni momenti sve se vise nizu jedan za drugim, totemske Zzivotinje Se
okupljaju, on nju ugusi, a zatim zapali kao sto su palili vjestice na lomaci. U zadnjem kadru

filma oko njega u Sumi nic¢u nepoznate zene bez lica.

% Bodil Marie Stavning Thomsen (2009). “Antichrist—Chaos Reigns: the event of violence and the
haptic image in Lars von Trier's film” Journal of Aesthetics & Culture, 1:1,

DOI: 10.3402/jac.v1i0.3668 — pristupljeno 2. 5. 2020.
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Kadar iz filma Antikrist

Zaklju¢ak Antikrista

Mnostvo izvora koji se navode na kraju filma detaljno biljeze istrazivanja provedena na temu
mizoginije, mitologije i zla, tjeskobe, zanra horora, teologije i terapije. Trier nas tjera na toliko
razli¢itih tema i interpretacija — od terapije, feminizma, skrbi o djeci do iscjeljujuce moci
film samoproglasenog najveceg redatelja na svijetu’®, u pokusaju da se film cenzurira,
odnosno da mu se limitira distribucija. Buduci da je Trier svoj film proglasio oblikom terapije,
kriti¢ari i blogeri su raspravljali trebali se film smatrati zabavom, umjetno§c¢u, prvobitnim
vriskom ili stosom, uz nekoliko zakljucaka, a kada je nekoliko najglasnijih kriti¢ara odbilo
prikazivanje, recenzija filma nasla se pod budnom paznjom i raspravom. Sasvim je jasno da je
film Antikrist iznimno tesko analizirati, s mnostvom teksta i podteksta koji film, a posljedi¢no
i kritiCari nude. Analizirati ga ¢istog duha i percipirati ga intuitivno i neoptereceno gotovo je
nemoguce. Film je napravljen s uputama za tumacenje i gledanje filma, a suprotno tome film
se uporno opire bilo kakvom tumacenju. U svojoj srzi nema pricu, dogadaj iz Prologa poetski

je napravljen kao svjesno odmicanje od realizma i od uspostavljanja kauzalnosti. Usprkos

70 https://www.france24.com/en/20090524-lars-von-trier-antichrist-misogynist-movie-prize-cannes-film-festival-
ecumenical-jury — pristupljeno 8. 5. 2020.
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simbolima, metaforama i interpretacijama jedno je sigurno Antikrist ,,je vizualno uzviseno,
emocionalno razorno putovanje u najmra¢nije kutke opsjednutog ljudskog uma...
uznemirujuca bitka spolova koja se bori protiv racionalne psihologije... i duboko ucinkovit

horor-film.”"*

Ako ¢emo ipak pokusati pojednostaviti simbole interpretacije na svakodnevicu para koji se nosi
s tragedijom, dolazimo do rjesenja koja se protive zakljuccima u kojima se Triera proziva
mrziteljem zena. Nisu za odbacivanje mnogi komentari kritiara kojima se pridaje velika
vaznost | slojevitost analize Njenog lika naspram simplificiranog Njega. ,,Ona je tjeskobna i
iracionalna; opasnost za sebe i one oko nje. Pa ipak, uz sve to Ona se pokazuje vitalnijom,
snaznijom i neobi¢no karizmati¢nijom od lika ,,On*, arogantnog zagovornika reda i razuma.” "
Ona je ta koja ima toliko duboke, mracne i zastraSujuce strahove, ¢ija nam se bol ¢ini nemoguca
za percipirati. Ona je prisutna, teska i uplakana kao da je Ona jedina izgubila dijete. Neumoljiva
u svojoj tuzi, ljuta u potrazi za paznjom i seksualno nezasitna. On nam se doima konstantan, a
Ona ta koja je u stalnoj mijeni. Ipak, Ona nije glavni lik, rezija filma ukazuje nebrojeno puta na
njegovu perspektivu, scene nerijetko zapocinju s njim, njega se kontinuirano prati, On je taj
koji nju vodi kroz proces psihoterapije i On je taj koji dozivljava transformaciju. Slobodni smo
pretpostaviti da je On izgubio poriv za seksualnim odnosom nakon tragedije i da je u pokusaju
izbjegavanja ocitovanja Vvlastitih slabosti i inferiornosti, odlucio ,,sakriti se iza metodologije
psihoterapije koju namece Njoj. Njegovo odbijanje seksa u takvoj interpretaciji nije vise izraz
racionalnosti, ve¢ upravo suprotno, izraz potisnute emotivnosti. Njeno inzistiranje na seksu
izjednaceno je njegovom izbjegavanju priznavanja ikakve boli ili tuge. On nikad ne govori o
tome kako se osjeca, nikad ne komentira nedostaje li mu dijete, njegov kirurski hladan pristup
do te je mjere odbojan, da je povremeno tesko uvjerljiv. Ali ako gledamo film kroz prizmu
njegove svijesti, u strahu od vlastitih slabosti, sasvim je suprotno. Pri tome je jasno da je motiv
seksa puno vise od bliskosti, seks je cjelokupnost intime koju covjek moze posjedovati i dijeliti.
Seks je mjesto otkrivanja vlastitih slabosti ne samo pred partnerom, nego i samim sobom.
Njegova nemogucnost da joj pruzi seks za kakvim Ona uporno vapi rezultira njegovim

potpunim gubitkom seksualne Zelje prikazane njenom agresijom prema njegovim genitalijama.

> Neil Kellerhouse — https://www.theguardian.com/film/2009/jul/16/antichrist-lars-von-trier-feminism —
pristupljeno 3. 5. 2020.

72 Joanna Bourke Professor of History, Birkbeck College https://www.theguardian.com/film/2009/jul/16/
antichrist-lars-von-trier-feminism — pristupljeno 3. 5. 2020.
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On nju krivi za gubitak vlastite seksualnosti, uporno ignoriraju¢i temelje vlastite seksualne
hipotrofiranosti, nakon ¢ega i Ona sama potpuno gubi seksualni interes. Ali Ona to ¢ini sama
sebi, tako On koji nju krivi to vidi, kriveci je za oduzimanje vlastite Zelje za seksom prikazom
njezina sakacenja vlastitih genitalija. Njihov odnos postaje do te mjere toksi¢an, da se njena
kontinuirana Zelja za bliskos¢u interpretira kao ludilo u kojem se On boji za vlastiti Zivot. Zivot
u smislu racionalne i hladne svijesti neokaljane hiperemotivnos$¢u. On je u stanju braniti taj svoj
»Zivot* do mjere u kojoj joj pozeli oduzeti njen. Njena bol i tuga ga do te mjere obuzimaju, da
se njegovi principi nosenja s time gube. Njena tuga postaje njegova. U toj zelji da je ubije, On
napokon otkriva vlastito zlo, vlastitu slabost, bol i vlastitu krivnju. On nju ne ubije zaista, On
je pozeli spaliti na lomaci kao $to su palili vjestice. On, nesretni predstavnik ,,nasih vrijednosti”
na kraju napusta te civilizirane vrijednosti i osvjestava da je isti kao najgora vrsta ¢ovjeka, ona
koja je proganjala druge ne znajuci nista 0 mentalnim bolestima. Sli¢nu premisu ima filmski
citat koji Trier koristi u Antikristu. Radi se o filmu Haxan (1922, r. Benjamin Christensen)
djelomi¢no utemeljenom na Christensenovoj studiji Malleus Maleficaruma, njemackog vodica
za inkvizitore iz 15. stoljeca. ,,Haxan je istrazivanje 0 tome kako praznovjerje i nerazumijevanje
bolesti ili mentalnih bolesti mogu dovesti do histerije u lovu na vijestice.””® Na samom Kraju je
On prikazan kao dio te demonske prirode u kojoj jede plodove Ssume. Iskonski grijeh vise nije
na zeni. On je napokon prihvatio svoju bol i time je postao jednak njoj koja je svoju bol od
pocetka prihvacala. On postaje Ona. Sva metodologija psihoterapije je odba¢ena u Korist ¢iste,
prirodne, intuitivne emocije. U zadnjem kadru filma On je u Sumi okruZen Zenama bez lica,
svim Zenama koje su morale biti Zrtvovane da bi muskarci povijesno prihvatili svoju ,.krivnju®.
Pri tom je , krivnja®“ samo priznavanje slabosti, inferiornosti i nemoguénosti da bude ono $to se
stereotipno oc¢ekuje od muskarca: glava obitelji, razum i stabilnost. Prihvac¢anje da i muskarci
mogu mentalno oboljeti, a ne samo Zene koje se spaljivalo na lomaci. Prihvacanje da je njen
otpor metodologiji, njen svijet u kojem je covjekovo nasilje iskljucivo bezobzirnost
racionalnosti. Svijet u kojem je seksualna njeznost nezamjenjivi iskaz ljubavi, bez kojeg se u

tuzi, boli i ocaju umire.

Na pokoran, ali moc¢an nacin, Antikrist je odgovor na krizu budu¢nosti Trierove umjetnosti kao
umjetnika, zabrinutost zbog ekonomske i kulturne odrzivosti ozbiljne filmske karijere kojom u

tom trenu dominira komercijalna snaga holivudske zanrovske kinematografije. Antikrist izlazi

73 pPilkington, Mark (2007) “Haxan : Witchcraft Through the Ages Fortean Times” Dennis Publishing Ltd.
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u vrijeme krize umjetni¢kih filmova opcenito, koji su imali svoj vanjski simbol u smrti
Antonionija, a posebno osobno za Skandinavca, Bergmana. ,,Ne mozete razmisljati 0 tome da
Bergman umre bez razmisljanja o Kraju umjetni¢kog filma kakav smo mi poznavali.”’* Nasilje
u pornografiji i horor-filmovima uvijek je zasjenilo umjetnicko kino i rijetki su umjetnicki
filmovi koji imaju mo¢ prikazati najekstremnije ljudsko ponasanje na koherentan, posredovan
nacin, koji ukljucuje, ali prelazi sposobnost marginalnih senzacionalisti¢kih zanrova. U vrijeme
svjetske recesije, jednoznacna senzorna krajnost pornografije i uzasa ima mo¢ i odrzivost na
koje redatelj umjetnickog filma gleda sa zaviscu ali i s oprezom. Tjeskoba uzrokovana smréu
jednog umjetni¢kog oca, ali i privatni razlozi zbog kojih je Trirer zavrSio na lije¢enju depresije
natjerali su ga da eksperimentira vezuci se za jezik, slike i narativne kodekse pornografije i
nasilja imanentnog horor zanru. Antikrist se opire uvrijezenoj metodologiji psihoterapije, a
sigurna i jasna poveznica Triera s Tarkovskim (kome je film Antikrist posveé¢en) kompulzivna
je mrznja sekularnih struktura mo¢i zbog njihove neumoljive licemjernosti i okrutnosti. Mozda
je nepotrebno naglasiti sasvim ocitu potrebu da se ta borba vodi na polju seksualnosti, ne samo
zbog neminovne snage provokativnosti, nego i zbog ¢injenice da je prikaz seksa i seksualnost

u vjecnoj opoziciji puritanskih normi koje, ¢ini se vje¢no vladaju.

4 By Larry Gross (2009 ) https://www.filmcomment.com/article/the-six-commandments-of-the-church-of-lars-
von-triers-antichrist/ — pristupljeno 5. 5. 2020.
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ZAKLJUCAK

Motiv seksa ili kako vratiti l[jubav prema filmu

Element zlocina koji pripada Trierovoj trilogoji ,,Europa”, Lomeci valove iz trilogije ,,Zlatno
srce” i Antikrist iz trilogije ,,Depresija” mogu podjednako ¢initi odvojenu trilogiju koja se moze
nazvati ,,Dogma”. Analizom navedenih filmova i motiva seksa u njima dolazi se gotovo do istih
pitanja i do nemoguc¢nosti davanja jednozna¢nog, nedvosmislenog odgovora. Prikaz seksa u
filmovima drasticno je drugadiji, upravo zato §to svaki prikaz bilo na mizanscenskoj,
glumackoj, snimateljskoj razini, sveobuhvatno rezijskoj razini u potpunosti odgovara cjelini
filma u kojoj se nalazi. Trier vjesto i uvjerljivo motiv seksa provlaci kroz svaki film daju¢i mu
odgovaraju¢i omjer intenziteta s obzirom na kontekst. U Elementu zlocina to je hladan
konzumeristicki odnos s prostitutkom koji protagonist vodi usprkos tome sto voli svoju Zenu.
Bess, u Lomeci valove potpuno predaje svoje tijelo i duh uzitku seksa koji dijeli sa svojim
muzem, da bi tu istu seksualnost odvojila od vlastitog tijela u trenutku kad vise ne moze dijeliti
uzitka s njim, dajuci tjelesni uzitak drugima, da bi osvijestila snagu svog duha i ljubavi. |
napokon u Antikristu u kojem brac¢ni par zarobljen u zastraSuju¢em paklu depresije kojima je
seksualna intima ratno polje u kojem se suprotstavljaju sve do istrebljenja. Seks predstavlja u
svakom filmu ono sto predstavlja filmska cjelina, a to je uvijek i nanovo u krajnje razlicitoj
formi preispitivanje dogmi seksualnosti, seksa, seksualne intime koja moze i ne mora biti
emotivna komponenta (Elment zlocina), seks koji je uvijek izraz ljubavi makar se tjelesno
odvijao odvojeno od onih zaljubljenih (Lomeci valove) i seks ¢ije razlicito videnje i znaéenje
moze partnere udaljiti i dovesti do krajnje sodomije ili barem do mentalne propasti (Antikrist).
Trier uporno postavlja pitanje sto seks znaci, poimanje seksa iz filma u film stavlja u drugaciji
kontekst, a protagoniste zarobljava u dogmi koja namece taj kontekst. Tako u Elementu zlocina
prostitucija ¢ini uobicajenu paradigmu usprkos emotivnoj vezanosti za drugoga, i za Fishera
koji nije u stanju iza¢i izvan okvira metodologije rada, nije u stanju izaéi niti izvan okvira
metodologije prostitucije i1 zaljubiti se u prostitutku. Bess se pak suprotstavlja religijskoj,
medicinskoj i druStvenoj dogmi, ali zavrSava gotovo jednako tragi¢no kao i Fisher koji ostaje
zarobljen u stanju hipnoze. Trier ipak Bess blagoslivlja posmrtnom snagom poput kakvog
sveca, ukazujuc¢i na nadu da bi cjelodrustveni otpor zadanim dogmama donio napredak u

duhovnom smislu. Muskarac iz Antikrista kaznjava zenu i njezinu snagu i uvjerljivost u slobodi
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percepcije seksa i prisiljen je odbaciti psihoterapijsku dogmu, zrtvujuci nju da bi postao dio nje,
da bi prihvatio seks kao neodvojivi, zastraSuju¢e emotivni element svog bivanja i svoje tuge.
Trierovi protagonisti koji pruzaju otpor uvrijezenim uzancama seksa bivaju kaznjeni, ne da bi
pokazali kako ¢e svaki otpor biti kaznjen, ve¢ ukazuju na grozomornu mo¢ dogmi koje vladaju

u kontekstima u kojima se nalaze/nalazimo.

Koristenje seksualnosti u filmu i simbolika motiva seksa govori ponajvise 0 Trierovu odnosu
naspram filma kao umjetnosti i njega filmskog autora. Metodologija rada svakog filma od
scenarija do izvedbe ima samo nekoliko sli¢nosti, dok je ostatak u svojoj krajnjoj srzi u
potpunosti drugaciji. Sli¢nosti su one poput elipti¢nosti i gubljenja temporalnosti, mijesanja
nespojivih motiva koji u konacnici daju istodobno kontrarne i neodvojive linije interpretacije,
odlazak u nesvjesno, hipnoza u Elementu z/ocina, ali i hipnoza i nadrealni prikazi strahova i
svijesti u Antikristu, te transcendentalno i magi¢no u Lomeci valove. Ove sli¢nosti daju nam do
znanja da je problematika koja se opisuje iznimno kompleksna i gotovo nikad ne daje
jednoznacan ili nedvosmislen odgovor. Trier ne nudi odgovore, on uporno postavlja vrlo
slozena pitanja, pitanja na koja Trier sam nema odgovore, ali u njegovom kontinuiranom radu
ukazuje na nuznost postavljanja kao da je sam smisao zivota, seksa, ljubavi i rada u samom
propitivanju, a ne u pronalazenju simplificiranih odgovora. Trier na film gleda na na¢in na koji
gleda dogme i sve ono $to one vezu uz sebe, na sam seks i ljubav, film se mora preispitivati u
svojoj formi opirudi se ,,pravilima*. Poznato je da je Trier 1995. sa svojim kolegom Thomasom
Vinterbergom napisao manifest ,,Dogma 95” u kojem odbacuje sve tehnike filmskog
pripovijedanja kojima se u to vrijeme sluzio filmski mainstream. Jedini film koji je napravio
prema tim pravilima je film Idioti iz 1998., ali je ¢ak i u tom filmu prekr$io neka pravila koja
si je sam zadao. Trierova nemogucnost pracenja pravila njegovo je osnovno pravilo i nacelo
kojim Siru publiku poziva na preispitivanje vlastitih stavova i to onih najintimnijih, kojih
nerijetko vecina nije ni svjesna, dok svojim kolegama redateljima ukazuje na mo¢ formalne
transformacije medija koriste¢i i mijenjajuci razli¢ite zanrovske paradigme, od detektivskog
filma (Element zlocina), melodrame (Lomeci valove) do horor-film (Antikrist). Za Treiera film
je seks, najveci iskaz ljubavi, otkrivanje najdublje intime i predanosti, ulazak u nepoznato i
zastrasujuce, ono U ¢emu ogoljava sebe i izaziva druge da se ogole, svjestan da je jedini nacin
progresa razumijevanja sebe i medija kojim se bavi kroz neutazivo preispitivanje. Film zivi dok

ga preispituju filmski autori, publika i stru¢na kritika.
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