
Увод кон печатеното сценарио “Прашина”

„Знаците кои укажуваат на фикционалноста на прозата се многубројни и
добро познати. Листата е подолга: вмешувања на авторот; вмешувања на
нараторот; мултиплицирани наратори; хумористична нарација која функционира
како репрезентација на авторот или на нараторот или која сугерира надворешна
гледна точка без целосно вмешување; мета-јазик кој го обвиткува јазикот на
нарацијата; жанровските назнаки во насловите и поднасловите, предговорите,
поговорите; амблематичните имиња за ликови и места, некомпатибилноста меѓу
расказниот глас и точката на гледање како и меѓу наративниот глас на ликовите и
нивните гледни точки; некомпатибилност меѓу гледната точка и веродостојноста,
особено омнисцентниот (сезнаен) раскажувач; знаци со кои се нарушува редот на
нарацијата и поредокот на секвенцата (враќање назад, антиципација, сиг-
нификантни „процепи”, пролепси и аналепси)…

Мајкл Рајфатер (Michael Riffaterre): Fictional Truth, 1990 Baltimore and
London, The John Hopkins UP, 29

Се сеќавате ли на борбениот слоган на романтичарите, на нивната речиси
парола: „Романтичар е оној кој во еден желад може да види цел еден даб!”? Ете, во
отприлика таква ситуација се наоѓа човек кога треба да говори за едно филмско
сценарио, затоа што она што издавачката куќа „Слово” решила да го печати меѓу
кориците на книгата „Прашина”, е токму тоа: желад од кој настана дабот, филмот
што сите имавме можност да го видиме – „Прашина”. Од таа гледна точка, и
режисерот, пред да почне да го снима својот филм, не се разликува многу од еден
романтичар, или од еден будист, кој, како што вели Ролан Барт во својата позната
расправа S/Z, успева во едно зрно пченица, по долга медитација, да согледа цел
еден пејсаж. Сценариото за филм е тоа: mise en abyme, поттекст (или поточно:
пред-текст), генетска информација за она што подоцна уследува, дабот, пејсажот,
големиот текст на светлописот.

Но, да ги оставиме општите теории за односот меѓу сценариото и филмот,
нешта што Милчо Манчевски одлично ги објаснува во својот духовит предговор
кон изданието. Да почнам in medias res: сето она што во горниот извадок на
Рајфатер е набројано како знаци на „фикционалното” во една уметничка структура,
се наоѓа, елегантно, со мера и вкус „спакувано” во најновото сценарио на Милчо
Манчевски. Со тоа, дефинитивно се става акцент врз „формата” на делото, а не врз
неговата содржина, и мене ми се чинат беспредметни расправите за тоа „што ни
кажува овој филм”. За мене, кога се има работа со ваков тип факти на
постмодерниот дискурс, единственото важно и нормално прашање е: на кој начин
ни го кажува ова сценарио „она што ни го кажува”?

Но, пред да се осврнам на тоа „како”, сакам да укажам на непотребната
прашина што се крена околу светската промоција на „Прашина” на Милчо
Манчевски. На пример, деновиве некаде прочитав дека една од забелешките што
му се ставала на филмот е дека во него имало идеолошка тенденција да се жигосаат
Турците како „генетски” обдарени за насилство! Со таква глупост воопшто нема
потреба да се полемизира: очигледно, таквите критичари не се подготвувале да
гледат филм, туку политички трактат! Значи ли тоа дека и Иван Мажураниќ, во
европски познатиот спев „Смртта на Смаил-ага Ченгиќ (преведен на над 120 јазици



во епохата на романтизмот) жестоко ги навредил Турците, посебно во пеењето за
бруталното збирање арач, кога Турците ги набиваат рисјаните на кол и ги печат жи-
ви на ражен?! Затоа пак, на таквите дежурни критичари, кои го ловат само
„политичкиот сигнал” во една естетска структура им се случува пак, обратно, дури
и во некој телефонски именик да препознаат првостепено уметничко дело!

Други пак критичари, избегнувајќи ја идеолошката стапица на „читање” на
филмот, приговараат дека во него „има премногу насилство”. Тоа е исто како да
кажете дека во „Вертер” на Гете има премногу вертеризам. Или дека во „Евгениј
Онегин” има премногу љубовни чувства и романтика. Или дека во „Дон Кихот”
има премногу донкихотизам, како во онаа легендарна епизода со јуришот на
ветерниците. Или дека во „Златното грне” на Хофман има премногу неверојатни
настани. Да се обвини едно дело дека во него има премногу насилство, значи да се
обидеш да го спасуваш светот од обвинувањето дека е суров, студен и полн со
насилство. Но, ајде да не $  наседнуваме на таа илузија дека делото ја огледува
стварноста, или дека барем се наоѓа во некаква врска со неа. Ајде да одговориме на
прашањето: дали крвта што тече во делото е вистинска крв? Дали ликовите во
скриптот на Манчевски се ликови од крв и месо, или суштества од хартија? И
зошто, кога знаеме дека во скриптот има само хартија, упорно се фаќаме за
споредни работи? Насилството во делото е насилство на хартија. Треба многу
повеќе да н# загрижува она другото, во стварноста, а кое го имавме во изобилие
сите овие месеци наназад во Македонија, во екот на нашата срамна војна.

Се сеќавате ли на онаа сцена кога невините Ивица и Марица (сега, во
најновите, македонски сликовници „прекрстени” во Јованче и Марика), паѓаат во
рацете на вештерката? Таа им се заканува дека ќе ги изеде. Лошо е тоа, лошо.
Грозно е. Тоа е еден вид закана на насилник. Вештерката сака да ги голтне децата!
Па има ли поголемо насилство од тоа? Секое дете денес би го завртело SOS-
телефонот, доколку му се случи некој да му се закани со голтање. А се сеќавате ли
потем што направија Ивица и Марица (рака на срце, во самоодбрана!): ја фрлија
лошата вештерка во печка што гори и ја изгореа жива! Па ве молам, господа, зошто
никој од загрижените моралисти не протестира во врска со таа сцена? Па зарем не е
тоа врв на насилството, еден вид литературен Аушвиц без преседан? Зошто не го
гледаме грозното насилство во сказните, првата лектира на нашите невини дечиња,
а го гледаме во „Прашина” на Манчевски? Зошто не го гледаме насилството во
„Господарот на мувите” на Голдинг, каде децата на еден пуст остров убиваат и че-
речат деца, играјќи си држава, правда, односно - општествено уредување? Зошто не
го гледаме во грозната сцена на отворање на царски рез врз стомакот на кутриот,
иако лош волк во „Црвенкапа”, кој никако нема право на „амнестија”, иако не ги
убил, туку само живи ги голтнал Црвенкапа и Бабичката?!

Мислам дека го знам одговорот: затоа што сказните изобилуваат со толку
многу знаци (показатели) на фикционалноста, што никому не му паѓа на ум да
каже: ова е вистина! Сите знаеме дека не е вистина. И затоа, тоа насилство не н#
вознемирува. Никој од нас никогаш, кога му читале басна, (барем ако е нормален)
не прашал: па како тоа може лисицата да зборува? Затоа што знаеме дека тоа не
се случило.

Да прашам сега: имаме ли каков и да е доказ дека барем еден грам од она што
ни го „раскажа” Милчо Манчевски во „Прашина” се случило во стварноста?!



Немаме. Но, зошто тогаш го доживуваме тоа како вистинско насилство, како нешто
што н# навредува, нешто што нè погаѓа реално, стварно, во најстварната од сите
можни стварности? Затоа што, очигледно, таа фикција е толку веродостојно
предадена, што ја доживуваме речиси како стварност! А колку што ми е мене
познато, тоа е најголемиот квалитет на едно дело: да биде сугестивно, убедливо,
речиси стварно! Погледнете само колку знаци на „реалното” расфрлал Милчо низ
своето сценарио за да нè убеди дека тоа, ако не се случило, тогаш барем можело да
се случи: ете ви го Фројд во една мала епизода како печат на веродостојноста, ете
ви ги Турците на Балканот како крвници и нивното реално историско постоење
овде, ете ви го модерниот сензибилитет на првата модерна во Европа, ете ви ја таа
толку за Милчо препознатлива, чудесна природа, тој пејсаж како еден од главните
„ликови” на веродостојноста, печат на „реалното” во неговите дела. Ете ви ја
првата реченица што ја запишал во своето сценарио, во фејд ин, а која гласи: „Ова е
вистинска приказна”. Ете ви по нив, во сценариото еден знак од кој нема
повистинит: цената на доматите (2,5 долара кило) и цената на мисирката (40 центи
кило). Мислите дека е случајна сета таа акумулација на „проверени” и
„проверливи” знаци, наречени информанти или ефекти на реалното? И тоа веднаш
по реченицата „Ова е вистинска приказна”. Ете ви, на друго место, искусно
користење на таканречените документарни знаци на реалното и веродостојното: на
едно место, се споменува „кино титл – на француски: ЕГЗОТИЧНА
МАКЕДОНИЈА - СРЦЕ НА ОТОМАНСКАТА ИМПЕРИЈА”. Потем, се користи
наслов од „Њујорк Тајмс” (па кој ве молам, ќе се посомнева во „Њујорк Тајмс”?):
„50.000 масакарирани, Грците ја предадоа Македонија, анрхија во Македонија).
Сето тоа се знаците на „реалноста” на едно време. Но, не заборавајте: во тој скрипт
ги имате и знаците на „фикционалното”, оние кои цело време ве потсетуваат и ве
опоменуваат: „Ова не е вистина! Ова не е вистина! Ова е направено, смислено, мон-
тирано, ова е естетски факт!” На пример: влезовите и дури партиципацијата во
дејството на ликовите од едното време во другото, од едната, сегашна приказна во
онаа од минатото! Погледнете како Еџ на крајот, во клучната сцена на расплетот на
дејството од првата приказна, во кое тој фактички не може да учествува оти е роден
далеку по тоа дејство, влегува и сака да се поистовети со својот идол од приказната
што ја слуша од устата на Анџела? Се сеќавате што му вели младата девојка со која
патува во авионот? Таа му вели дека тоа не е можно и затоа, да не претерува. А тој
одговара: „Ова е моја приказна и со неа ќе правам што сакам.” Исто како што
претходно, нему со истите зборови му се обраќа Анџела; прочитајте ја сцената кога
Анџела му кажува на Еџ дека двесте Турци го сардисале Лук, а кога тој и вели:
„Ало чекај малку! Порано рече дваесе.” Нејзината реакција е: „Ја мајката!
Прикаскава е моја, ќе речам и две илјади ако сакам!” А потем, доаѓа до она што
Мајкл Рајфатер го именува како „вмешување на авторот/нараторот” во диегезата, а
што е првостепен знак на фикционалното, формата, естезисот: Анџела вели –
„Пеки. Ај да не ти кршам атер. Дваесет.” И потем, во сценариото Милчо запишал:
„Ги снемува. Еден војник исчезнува, коњот му останува. Друг војник зјапа во
матарката -–таа исчезнува – потем и него го снемува.” Истото се повторува и со
сцената во која од една банкнота, во која се пука во воздух се добиваат „ситни
пари” (без разлика што во филмот неа ја нема). Очигледно, сите тие знаци на



фикционалното сакаат да кажат: „Ова не е вистина. Ова е повеќе од тоа: ова е
сетилна, естезисна работа што се вика уметност. Уживајте во неа.”

И во „Пред дождот” Милчо создаваше таков естетски знак кој многу помалку
покажуваше зад себе (во некаква референција, во некаков свет кој треба да ви го
покаже), а многу повеќе покажуваше на себе, нарцисоидно, како да сака да каже:
гледајте во мене, а не во она што ви го покажувам. Замислете дека со прстот, на
група луѓе им покажувате каков е светот. Се разбира, сите тие гледаат во светот на
којшто им покажувате. Но, никој, за жал, не гледа во показалецот што покажува
натаму: кога некој би се решил на таква одлука, кога би гледал во показалецот, тој
би го видел актот на покажувањето, самото означување. Тоа бара филмот на Милчо
од нас: да ја видиме анатомијата на показалецот и на покажувањето наречено
светлопис, филм или седма уметност, сеедно. Милчо, очигледно ги сака таквите
мета-фикции, оние кои покрај тоа што кажуваат приказни, кажуваат и како се
направени, како се конструирани, на кој начин постојат. И овде, како и во „Пред
дождот” имате две приказни: сегашната, во која еден обичен криминалец бара
злато од една стара жена, но наместо злато, како во „Илјада и една ноќ” на
Шехеразада, добива многу повеќе – приказна, со што си го продолжува животот.
Односно – го сфаќа животот полн со суровост. Втората приказна е она што е поука
за животот за Еџ: таа е означеното, таа е смислата. Тоа е приказна за двајцата браќа
и жената меѓу нив, приказна за насилството и праведноста, приказна за
македонската правда, но и приказна за великодушноста и величината дури и на
најголемиот злосторник. Се допираат тие две приказни, се огледуваат една во
друга, бараат голем човечки гест од отпадниците во општествата, и од Лук, и од
Илајџа но и од Еџ, кој на крајот треба да го закопа нараторот по негова желба во
Македонија, со што на еден симболички начин се возвишува и престанува да биде
морално дно на општеството. Тие две приказни се прекинуваат, си влетуваат во
уста едната на другата, се пресечуваат, се вкрстуваат и си даваат смисла едната на
другата; во една прецизна теориска смисла, тие се однесуваат една кон друга како
метајазик кон јазик, како клуч кон клучалница.

Затоа, да не нè чуди: Манчевски продолжува по својот пат во визуелната
уметност наречена филм, а тој пат може да се именува како проекција на
референцијата во рамнината на кодот! Референцијата на неговите дела е
металингвистичка. Неговите дела не само што говорат за тоа каков е светот, туку
многу повеќе говорат за уметноста, за тоа како е градено и како треба да се
конструира уметничкото дело; неговите филмови се многу повеќе трактати за
уметноста и естетиката одошто „сведоштва” за некои приказни, без разлика што тој
одлично, речиси „занаетски” знае да раскажува приказни и што, згора на тоа, сака
да нè убеди дека тие приказни се уште и „вистинити”. Не верувајте му на авторот
сè што ќе ви каже, оти тој многу повеќе сака да ве заведе со тоа како кажува,
одошто со тоа што кажува!

Конечно, јас цело време се обидувам да ја избегнам онаа придавка од која се
ежам поради нејзината помодност – постмодерна. Да, ова е постмодерно сценарио,
затоа што има во него изразен металингвизам, боцкаво, нападно изразена фик-
ционална семиотика. Има и насилство. Но тоа е насилство од знаци кои ги
покажауваат шевовите на естетското. Има и две приказни од две различни
времиња, што за постмодерната е идеална можност за читање на едното време



преку другото: клучалница и клуч. Огледување на субјектот во Другиот, децентри-
рање на субјектот, одбивање да се верува во чисти идентитети, желба да се верува
во реинкарнација. Сето тоа го има. Има и цитирани ликови: матрицата на Каин и
Авел, двајцата браќа што се борат за Лилит, не во библиската, туку во верзијата на
Хагада. Според тоа, и насилството во филмот е „цитирано” насилство: Каин го уби
Авел, на нималку нежен начин. Го избриша од лицето на Земјата, и на прашањето
на Господа каде е брат му, одговори со: „Зарем сум јас чувар на братот мој”? Има
сè што треба да има едно постмодерно дело, но има и силен личен печат, желба за
водење полемика со закостенетите форми на литературните и филмски
претходници, што за мене не е никако помалку важно. Со тоа свое отворено
фрлање ракавица в рака на стереотипите и уметничките клишеа, се брани тезата
дека нас не нè создаваат нашите претходници, туку дека ние нив ги создаваме,
давајќи им смисла на нивните дела со тоа што ги создаваме нашите како жива
реплика со нивните. Дури по нашите дела делата на претходниците добиваат
извесно нијансирано значење.

Наместо заклучок, ќе кажам: сценариото е брилијантно. Математички и
геометриски точно пресметано. Драматуршки првокласно. Техничкиот филмски
јазик – беспрекорен. На ниво на уметничко дело, скриптот на „Прашина” јас го
читам како постмодерен роман во драмски слики. Репликите се беспрекорни,
драмските ситуации се напишани од вешта и искусна рака. Делото е палимпсест:
добар дел од него е напишан врз текстот на „Пред дождот”. Имаме првокласно
сценарио и филм.

А што се однесува до насилството: нема послатка работа од естетското
насилство, она врз клишеата. Затоа што клишеата се најголемите насилници на
една култура. Тие се грозни, празни, културни. Со помош на нив се напредува брзо
и незаслужено во општествата. Ми се гади од културните клишеа. Со задоволство
би им ја смачкал главата, би им ги истурил цревата. Без пардон и без грижа на
совест. Нежно, естетски, фикционално, филмски!

Затоа ја сакам „Прашина”.

Венко АНДОНОВСКИ


