mesStanju dogadaja, kao $to je izgleda sluaj, to, po svoj prilici, nije iz nekog
psiholo8kog razloga (zaStite sna, potiskivanja protiv-drustvenih Zelja) koji je

zamisljao Frojd. Ja pre mislim da premestanje svakodnevnog Zivota po sebi*

pojatava Zivot | oslobada. Po ovom gleditu, nije »liminalnost« mitova ono
5to im daje »celokupnu perspektivu«; to je pre njihova sposobnost da otkri-
vaju sveZe i ina&e nezamisljane mogucénosti iskustva. To ne moZe biti pot-
puno nepoznat pojam jednom drustvu koje uziva u nadrealisti€koj umetno-
sti i traZi »teatar apsurda«, i izgleda verovatno da nesvesno pozivanje na fan-
taziju premestanja moZda nije manje, ako i jeste razli€ito po kvalitetu, u stra-
tifikovanim i kulturom vezanim okolnostima jednog tradicionalnog pred-lite-
rarnog drustva.

Gr&ki mitovi nisu jaki u premestanju, a fantazija koju oni povremeno
izlazu vide zavisi od njihovih natprirodnih komponenti. Isto vaZi i za nord-
ijske mitove, kao i za veéinu onih kojl su u nekoj fazi bili podvrgnuti literar-
nom ili kvazi-literarnom prenoSenju. Mesopotamski mitovi neo&ekivano
zadrZavaju neka od svojstava od&iglednog premestanja, uprkos duge tradi-
cije pisanja. Primeri su Gilgame3ovo ispustanje dragocenih predmeéta kroz
jednu rupu u podzemni svet | Enkiduova kobna Zurba da ih vrati, ili kad bogi-
nja zemlje Ninursag le¢i Enkiduovih osam bolesti sme3tajuéi ga u svoju va-
ginu. Mehanitko protivstavijanje tema i odredivanje dogadaja po etimologiji
su posebni &inioci koji vode nepredvidljivim odlomcima. Cak i tako postoji
pravi fantasti¢ni ostatak, iako on ni blizu nije tako uogljiv kao fantazija koja
probija kroz mitove plemenskih drustava kod amerigkih Indijanaca ili Austra-
lijanaca. Po Pitjandara mitu iz srediSnje Australije, dve sestra Pauci uzimaju
hranu za novoobrezanog u grmu; jedna pokuSava da ga navede na polni
odnos s njom | polaZze ga u jamu, ali on odbija; konaéno ga ona odnosi na
nebo. Ovde otkrivamo drugi motiv o&igledne paradoksalnosti, jer su mnoge
pojedinosti prite povezane s ritualnim radnjama — na primer, jama i polna
apstinencija. Dakle, posto]i jedan alegorijski nivo koji usloZnjava fantaziju,
ali je stvar u tome da je to ne ukida, niti mit &ini manje tajanstvenim u od-
nosu na uobi&ajeno profano iskustvo.

Svi prougavaoci klasike su pronasli relativno odsustvo »stradnih oso-
bina« (kako ih je zvao H. DZ. Rouz) i velikih nelogitnosti — &emu se treba
diviti — iz grékih mitova, znak jasnog misljenja, zbog kojeg se s pravom di-
vimo Grecima klasiénog perioda. Istina je da je, u vreme Homera i Hesioda,
mitovima dat organizovan oblik u kojem je natprirodnom pripisano kona&no
mesto, i iz kojeg su drugi oblici fantazije, posebno ritualne grubosti i ostali
prekidi svakodnevnog iskustva, bili uglavnom isterani. To je, nesumnjivo,
imalo svoje dobre posledice; moZda je &ak pomoglo razvoju racionalnog
pogleda na svet, o &emu &u raspravijati u poslednjem poglaviju. Ali ja sas-
vim ozbiljno mislim da gréki mitovi nisu uvek bili takvi; oni nisu uvek bili tako
blagi, tako lieni stvarne neoc&ekivanosti. Njima nije mogla uvek nedostajati
ona gruba snaga | ekstatiéno preme3tanje uobiajenog Zivota, koje bi mo-
glo biti sustinski element u oblikovanju jedne istinski stvaralatke kulture.

= Prevedeno iz knjige: G. 8. KIRK: »«THE NATURE OF GREEK MYTHS«, chapter 4: .
»MYTHS AS PRODUCTS OF THE PSYCHE«, Penguin Books Ltd, Harmondsworth, 1674.

S engleskog prevela Nevena Duricié

Bolelka 0 autoru

D! S. Kirks (1921] je poznati britanski helenista i istoriar helenske filosofije. Autor je dela =Heraklit=,
=D fi=, »Mit, njeg zna&enje i uloge u anti&koj i drugim kulturama« i =Euripid, Ba-
hantkinje«. U delu iz kn]og prenosimo jedno poglavije, — »Prireda grékih mitova~ - Kirk ispituje
razne teorije koje pokuavaju da odgovore na pitanje 5ta je mit, a dalje sam pokuSava da objasni
gréke mitove | kona&no razmatra odnos izmedu mita | filosofije.

N. D.

bojan radovic/novo mesto

zanr i naracija

stiven nil

Naracija je uvek proces transformisanja ravnoteZze elemenata koji
&ine njen pretekst: prekid po&etne uravnoteZenosti, prikupljanje rasutih sa-
stavaka i preoblikovanje komponenata. Taj sistem narativnih odrednica teku-
¢eg filma traZi ovo rasipanje i preoblikovanje na poseban nac&in, tako da se
ono istovremeno nalazi i odrZava u obliku simetrije, njegovi su elementi ko-
na&no preoblikovani u novu uravnoteZenost, dok je ostvarenje te uravnote-
Zenosti uslov narativnog raspleta.

Ovde su bitne dve tatke. Prvo, »elementi« o kojima se radi, njihova
uravnoteZenost i neuravnoteZenost, njihov red/nered, ne mogu se jedno-
stavno svesti na oznatavajuée komponetne date narativne situacije, niti su
isklju€ivo proizvod prite-posmatrane kao jedinstven diskurs ili diskurzivna
struktura. Oni su, pre svega, oznaditelji artikulisani u narativnom procesu-
upisivanju, jednovremenom, izvesnog broja diskursa, ali i modifikacije i
transformacje koje nastaju kao rezultat njihovog medudejstva. Iz prethod-
nog sledi da su uravnoteZenost i neuravnoteZnost, red i nered, neizostavno
funkcije odnosa koherencije izmedu »uklju&enih« diskursa-sklada i protiv-
reénosti koje medu njima postoje. StaviSe, kona&na ravnoteZa, uslov to-
talne ispunjenosti, nikad nije moguéa. NeuravnoteZenost, naro&ito u obliku
dramskog sukoba, predstavija, u stvari, sredstvo koje sadrZi tu nemoguc-
nost: pokriva nedostatak koji ée, ako se ravnoteZa jednostavno odrZava,
nastojati da se sve snaZnije, sve neugodnije oglasi u meduprostorima sve
energitnijeg ponavljanja.

anrovi su obrasci ovog narativnog sistema, regulisana pravila njego-
vih moguénosti. Zbog toga je ovde moguée poteti s indikacijom nekih ele-
menata njegove specifi&nosti, tj. na&ina simultanog funkcionisanja pojedinih
Zanrova, da bismo iskoristili i obuhvatili raznolikost glavne naracije. Najpre,
neophodno je uzeti u obzir moduse u kojima su uravnoteZenost i poreme-
¢aj artikulisani i nadine kojima su oni pobliZe oznaé&eni, predstavijeni u svo-
joj razli¢itosti | raznovrsnosti, od Zanra do Zanra. U $vakom slugaju, oznake
generiCkih posebnosti kao takvih, ostvaruju se anikulacijom koja se uvek
konstruie putem posebnih kombinacija re&l i posebnih’tipova ili kategorija
diskursa. Organizacija datog »poretka« | njihovog razdvajanja, uvek treba da
se posmatra u okvirima spajanja | razdvajanja medu mnogostrukim postav-
kama diskurzivnih kategorija | operacija. Na primer, u vesternu, gangesters-
kom filmu i detektivskom filmu, razaranje je uvek predstavijeno.buk-
valno-kao fizi€ko nasilje. NeuravrioteZenost |e Inaugurisana nasiljem koje
obeleZava sled poremecenih elemenata i konstituiSe na&ine kojima se red
kona&no uspostavlja. U svakom slugaju,”uravnoteZenost i neuravnoteZenost
su posebno oznatene obeleZjem zakona, obeleZjima prisutnosti/odsutno-
sti, delotvornosti/nedelotvornosti' pravnih institucija | njihovih zastupnika.
Diskursi primenjeni u ovim Zanrovima su diskursi o zlo&inu, zakonitosti,
pravdi, drustvenom poretku, civilizacljl, privatnem viasni$tvu, gradanskoj
odgovornosti | tako dalje. Ta&no odredena teZina diskursa koji 2anrovi zajed-
ni&ki dele, u upisivanju pomenutih diskursa preko mnogo specifi&nijin gene-
riékih elemenata, kao i njihova isprepletenost prko kodova specifiénih za
film, predstavijaju ono u demu se Zanrovi medusobno razlikuju. Razlika po-
&iva u prirodi diskursa i diskurzivnih kategorija, aktiviranih putem specifika-
cije razaranja poretka i nereda ostvaranog tim razaranjem.

Na primer, nasilje daje pe&at »horor« filmu, a narogito je primetno u
ostvarenjigna ‘u kojima &udovidta — vukodlaci, vampirl, psihopate i sli&éna
biéa — iniciraju -itavu seriju &inova ubijanja ili razaranja, &inova koji se
mogu okonéati jedino na nivou kada samo razaranje biva ukinuto, ili, pak,
postaje normalno, napr, kod Polanskog (»Rozmarina beba«, »Bal vampira«)
ili u Hercogovom filmu »Nosferatu«. Ali-ono &to definiSe specifiénosti horora
nije nasilje kao fenomen po sebi, ve¢ njegova povezanost s predstavama |
definicijama strave. Specifi€nost ovog Zanra u odnosu na instance »reda« |
~nereda« jeste njegova artikulacija preko pojmova posredovanih kategori-
jama i definicijama »humanog« i »prirodnog«. Instanca na kojo] »&udoviste«
ne biva unisteno veé, umesto toga, biva asimilovano od drustvene strukture
u odnosu na koju i postoji kao »&udoviste«, konstituiSe socijalno pravo iz-
bora horor Zanra, svedoceci o relativnoj teZini diskursa koji »nose« suprot-
nost »humano/prirodno« unutar svog poretka, uslovljavajuéi ill sasvim ukla-
njaju¢i dihotomiju »zakon/nered«, kojom se nasilje artikulie u vesternu,
detektivskom ili gangsterskom filmu, Upravo »&udovidte« i nered koji ono
zapoéinje i konkretizuje jesu faktor | koji remeti i menjaju definicije i katego-
rije »humanog« i »prirodnog«. Uop&teno govoredi, telo »&udovista« je ono
&to oznadava poremecdaj. Bilo da je izobli¢eno ili obeleZeno heterogeno3¢u
ljudskih i Zivotinjskih oblika, ili samo obeleZeno »ne-ljudskim« izgledom,
telo je uvek, na neki nagin, oznateno kao »drugo«, oznateno, preciznije,
kao uZasavajuce. Jedan vid toga je opis poremecaja u prostorno-vremens-
kim skalama koje upravijaju poretkom »humanog« | »prirodnog«, stvarjuci
prikaze kao &to su dZinovi — bilo da se radi o Zivotinjama ili ljudskim bi¢ima
— ili, alternativno, homunkulima, patuljcima itd. Drugim re&ima, poredak
Kkoji tu postoji, naglageno je metafizitki. Stavide, narativni poremecéaj i neu-
ravnoteZenost su poblize odredeni o&igledno terminima nestalne podvoje-
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nosti izmedu »empirijskog« i »natprirodnog«, kao i izmedu nizanja dogadaja
koji proizilaze jedni iz drugih | diskursa i diskurzivnih kategorija koje likovi
koriste (a ¢esto i publika) da bi bili razumljivi. »Psiho« je odli¢an primer nave-
denog. Dogadaji koji se odvijaju bivaju »objagnjeni« naginom kojim razbijaju
konvencionalne kategorije motivacije karaktera i seksualnog identiteta,
mada je na ovom stupnju »metafizitkom« dat pre »nau&ni« nego religiozni
karakter. Ovaj drugl teZl dominaciji u »goti¢kim« filmovimea horora-kao 3to
su »Drakula« ili »Franke$tajn« — gde se »neprirodni« aktovi brutalnosti i ra-
zaranja, »nemoguée« metamorfoze identiteta, »natprirodna« dogadanja svih
vrsta, opiru istovremeno i principima zdravog razuma i nauke — bar onak-
vim kakvi su definisani u ovim filmovima. Zbog toga, narativni proces u ho-
ror filmu teZi da bude oznaden kao traZenje tog diskursa, te posebne vrste
znanja koja 6e omoguciti ljudskim bi¢ima da shvate i kontroliu ono $to si-
mulatno otelotvoruje | izaziva njihovu »nevolju«. Funkcija likova kao 5to su
psihjatar u »Psihu« ili Van Helsing u »Drakuli« upravo je da uvedu i artikulidu
takav diskurs.

U mjuziklu | melodrami nasilje moZe da se uobli¢i na bitan nacin, kao
§to su to desava, na primer, u »Pri¢i sa zapadne strane« ili u filmu »Zapisano
u vetrus«, ali ne predstavija samo po sebi oznadavajuéu karakteristiku, bilo
da se radi o oblasti razaranja, bilo o njegovoj diskurzivnoj specifikaciji. U
oba Zanra narativni proces je inaugurisan erupcijom hetero seksualne Zelje i
vet &vrsto uobli€en drustveni poredak. Tu je, da kaZemo, diskurs zakona i
»kriminala« marginalizovan, mada ni u kom slu&aju eliminsan, dok se metafi-
zi¢ki diskurs Zanra horora ili u potpunosti odbacuje, ili otvoreno kreira kao
fantazija. Uloge policajca u »Pri¢i sa zapadne strane« i sudije u »Zapisano u
vetru«, kada se uporede s ulogama onih posrednika zakonskog oruda igre u
»Anatomiji jednog ubistva« (svaki na svoj natin je porodi&na romansa), ilu-
struju razliku u statusu diskursa o zakonu medu razli¢itim Zanrovima. U me-
lodrami i mjuziklu erupcija seksualnosti nije upisana prvenstveno kodovima
zakonitosti, kao 8to to moZe da bude u trileru, ili, ak, sludajno, u vesternu
(napr. »Po&tanska kola«). Nasuprot tome, neuravnoteZenost koja inaugurie
narativni pokret oznatena je kao proces Zelje same po sebi, s razli¢itim za-
prekama koje sprecavaju njeno ispunjenje, s oditim »zdravim razumoms
utvrdenog drustvenog poretka. Drugim redima, proces Zelje u melodrami
prekida ili problematizuje ba3 red diskursa koji delovanje zakona uspostav-
ljaju nasuprot »bezakonju« | drustvenom neredu. Melodrama tako dovodi
do krize diskursa u opsegu ograni¢enom i deformisanom zakonom, ustanov-
ljenim drustvenim redom koji se instituiSe na kraju vesterna ili detektivskog
filma. Melodrama ne sugeriSe krizu tog poretka, nego svoju unutradnju
krizu, preuredivanje »u kudis«,

Ukratko, treba da bude jasno da se u svakom ovde pomenutom pri-
meru ne govori o elementima koji su, i sami po sebi, apsolutno ekskluzivni
za pojedine Zanrove. Generitka specifikacija nije pitanje pojedinih i eksklu-
zivnih elemenata, ma kako definisanih, nego ekskluzivna i posebna kombina-
cija i artikulacija elementa, ekskluzivne i posebne teZine za svaki pojedini
2anr, a koje ovaj, u stvari, deli s drugim Zanrovima. Heteroseksualna Zelja,
elemenat koji se ovde pominje, naravno, ekskluzivan je za mjuzikl ili za melo-
dramu. Ali uloga koju ona igra u tom Zanru je specifitna i odreduju¢a. Ne
samo da ima mnogo veéu funkcionalnu ulogu u razvoju naracije, ne samo
da daje opravdanje za akciju glavnih likova, nego takode zaprema sredisnje
mesto, nasuprot sekundarnom | perifernom prostoru u diskurzivnoj celini,
mobilizovanoj i izo8trenoj prethodno pomenutim Zanrovima. Ukratko, njeno
prisustvo je potreba, a ne moguénost izbora. :

U mjuziklu, Zelja i ispunjenje su uglavnom ozna&eni parom &inilaca
diskurzivnih suprotnosti: prvim, onim izmedu privatnog i javnog, i drugim,
izmedu drustvenog uspeha | proma8aja. Svaki od ova dva &inioca je zatim
artikulisan preko skale &ije polarne tatke predstavijaju harmonija, s jedne
strane, i razdor, s druge.

Harmonija i nesklad su izrazi koji se koriste da oznade vidove uravno-
teZenosti | neuravnoteZenosti u muzici. U tom kontekstu, oni se koriste da
prikazu da je specifitna inskripcija muzike odredujuéi princip u aranZiranju
zvuéno-pojavnog odnosa, a takode odnosa izmedu elementa u okviru pred-
stave, koji odreduju Zanr kao takav. Specifi&na inskripcija muzike je ta koja
u mnostvu diskursa konstituie tekst, 3to, napokon, izotrava, odreduje i
obeleZava niz.u kojem uravnoteZenost i neuravnoteZenost dostizu najsnaZ-
niji izraz i u kojem se narativnj rasplet kona&no odigrava. Drugim re¢ima, od-
lomci s pesmom | igrom predstavijaju izmenu u organizaciji narativhog dis-
kursa, obeleZenog, na primer, razli¢itom artikulacijom tela i glasa. Ove sek-
vence, ova druga »organizacija« utkana u naraciju, dozvoljava posebno sna-
Zan i koherentan prikaz konflikta, napetosti i problema koji se ukritaju u na-
raciji kao celini. Oni, takode, na izvesnim tatkama u nekom muzi¢kom filmu,
predstavijaju termine razreSavanja konflikata, napetosti i problema; u sek-
venci »igre u mraku«, i »DiZi zavesu«, &injenica da Sid Ceris i Fred Aster
igraju zajedno, sjajno ukezuje na to da ¢e njihovo medusobno neprija-
teljstvo s potetka uskoro da se okonéa, u velikoj meri ono je veé i okon-
&ano govorom ritmi&ke interakcije njihovih tela. Bilo da se takvo razrelenje
postize u svim sekvencama s pevanjem i igranjem ili ne, ovde se radi o
tome da te, muzitki odredene sekvence, u svojoj celovitosti i savr§enosti
predstavijaju diskurzivan modus, a razreSenje ili nedostatak razredenja u
odnosu na njega treba da budu izmereni, i kroz njega, kona&no, dostignu
stabilnost i ravnoteZu.

Naravno, telo i glas nisu jedini elementi koji se ovde pojavijuju — jav-
liaju se dekor, boja, kostim, pokret kamere, montaZa i tako dalje; svi su
transformisani i integrisani, svi su subjekti otvorenog esteti¢kog oblika orga-
nizacije, ukoliko je muzika ta koja upravlja aranZiranjem oznadavanja od-
nosa izmedu i u okviru predstave, kao i izmedu predstave i zvuka. MoZda se
zbog ovoga mjuzikl smatra »najstilizovanijim«, »najestetiziranijim« od Zan-
rova i zbog toga je obeleZen konstantnim prisustvom diskursa o umetnosti,
razonode u Sou biznisa.

Naizad, razli¢iti oblici komedije deluju kao ozna&avajuéi poremedaj u
canosu na sam diskurs, »Luda komedija« teZi da artikulie red i nered
preko snaznog mehanizma diskursa, proizvodeéi nesrazmer, kontradikcije i
nelogitosti na nivou jezika i koda, dok dru$tvena (situacijska) komedija, s
druge strane, teZi da oznaci nered kao remeéenje drustveno institucionali-
zovane diskurzivne hijerarhije. VaZno je naglasiti da su ova dva oblika samo
globalne tendencije. Postoje oéigledne drustvene implikacije u mnogim
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komedijama Caﬁllna. bra¢e Maks, Teslina | Houksa, kao $to postoje uestali
stupnjevi igre s logitkim mehanizmom diskursa kod Lubi&a, Kapre i Stard-
Zesa. Ali, ipak, dva tipa komedije ostaju odredena kao specifiéno naglagava-
nje i orijentacija.

Pol Vilmen je ukazao na na&in operisanja »lude komedije« u svojoj
diskusiji o delovanju gega u Teslinovom filmu. On posebno naglasava stu-
panj na kojem su ovi gegovi zavisni od specifi¢nih semioti&kih logi¢kih sku-
pova, stupanj na kojem oni funkcionidu, dovodedi lemente u situaciju jezié-
kog jedinstva:

». .. Postoji veliki broj gegova koji se zasnivaju na osnovnim
formama kombinacija. Ako prihvatimo da se osnovne forme kombina-
cija sastoje od spajanja dvaju ili vie &inilaca da bi se proizvela nova
struktura, onda je raznovrsnost konstruisana takvim gegovima, kao
5to je beba koja se utapa u puderu u Spavaj milo moje ili Eovek u gip-
sanom oklopu u Uredno-neuredno. Geg s gipsanim oklopom nije
samo oblik zamene, zato 3to se od gledaoca ne o&ekuje da prihvati
nesre¢enog invalida kao kompoziciju delova jednake vrednosti —
gipsani oklop plus Sovek. Na Isti nadin, ni napuderisana beba se ne
posmatra kao kombinacija dvaju elemenata jednake vrednosti, od
kojih nijedan ne moZe da se odstrani iz jednadine —beba bez pu-
dera/ puder bez bebe. Na ovaj na&in, Teslinovi gegovi ove vrste dos-
lovce dekonstruidu, razbijaju vizuelno/ semanti¢ko jedinstvo«,

Na gisto verbalnom nivou, gde su mehanizmi ove vrste najuodljiviji
kao operacija diskursa, moZe se ukazati na mnoge primere u filmovima
braée Maks, gde dijalog sledi sopstvenu logiku, tako $to vodi do semanti&-
kih i dramskih apsurda: »Znam gde se nalaze sumnjivci: oni su u susednoj
kuéi. « — »Ali«, susedna kuéa ne postoji. » —« Onda éemo je sazidati«. Kao
detektivi u »Animal Crackers«, oni razmisljaju na sopstveni nadin, od »Ovaj
portret je naslikao slikar-levak« do »Ovu sliku je pojeo moljac — levak«.

Mnogi od Caplinovih gegova, da se vratimo na nivo situacije, zavise
od preplitanja niza ponasanja i radnji. Obrok od cipela u »Zlatnoj groznici«
je klasi¢an primer, kao 5to je | nameStanje kreveta u rovu punom vode u
»Pudku na rame«. Oba zavise od logike u kojoj je ponasanje istovremeno i
logi¢no i nelogi¢no, oba su prilagodena i neprilagodena situaciji u kojoj se
odvijaju. U oba slu&aja, medutim, postoje o¢igledne »drutvene« implikacije
u odnosu na strukturu od koje gegovi zavise. :

Svojstva »drustvene« komedije impliciraju oblikovanje polja socio-
diskurzivnog poretka, u kojem se kao klju¢ne ta&ke ukazuju klase i seksual-
nost. Poredak je »poremecéen« zahtevom da se hijerarhija ponovo uspo-
stavi. Stvaranje nove, »bolje« hijararhije postoje tako uslov za narativni ras-
plet. Kaprini filmovi su naro&ito pogodan primer za oégitavanje tog procesa.
U filmovima »Gospodin Smit ide u Vagington« i »Gospodin Dids ide u grad«,
pocetna narativna ravnoteZa oznafena je upadljivo »drustvenime« terminima
(u »Gospodinu Smitu« re& je o politi&kim institucijama i radnja se odvija u
Senatu; u »Gospodinu Disu« radi se o bogatstvu, posebno onom koje cirku-
lide kroz finansijske institucije). Ova ravnoteZa, locirana u oba sluéaja u
grad, denotirana je korupcijom i nepravdom, kao zakonitostima utkanim u
milje. Naivan, »idealisti&ki« lik dolazi »spolja« | teZi, na narativhom nivou, da
prerasporedi po&etne elemente u drugadiju ravnote2u, ali i da to preurediva-
nje konstituide kao eti¢ku potrebu. Pridoélica je nosilac diskursa koji, supro-
stavljen »gradskime« diskursima, produkuje humor i komi&no, diskursa un-
utar kojeg se artikulilu termini nuZni za vrednovanje kona&ne ravnoteze.

Poglevije Iz studije »Qenre« (British Film Institute, 1980)

Prevod s engleskom: Jasna Jovanov
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