teorija zanra
ili ‘
nedoumice podignute na nivo estetike

dinko fucakovié

»NaSe legend: moramo ¢ivati.

One su za nas postale isiin: .«

(»Covek koji je ubio Liberty Valancea«, John
Ford)

Dok u knjiZzevnoj kritici i teoriji egzistira i mnogo pre pojave filma, po-
jam Zanra je relativno nov u filmskoj kritici i teoriji. Uz pojmove »rod« i
»Vrsta«, iz knjizevne kritike i teorije preuzet je i sav terminolo&ki haos, nere-
Sen u tradiciji viSestruko duZoj od one filmolodke. Istorija nedoumica podi-
nje sa Aristotelom, koji problematiku rodova u umetni¢kom stvarala3tvu za-
ginje u »Poetici<. Pojam »rod« je postavljen u izrazito bioloski kontekst, i
odnosi se kako na smisao stvaranja, tako i na smisao op&tosti, odnosno pri-
padanja, gde oznacava jedinstvo »pokolenja jedinki istog oblika«, odnosno
op3te nadelo postanka. | dok ée ovaj princip ostati gotovo nepromenjen |
postati osnovom svake buduée kategorizacije, iz njega ée ponajvide koristi
izvu¢i biologija, a knjizevna kritika i teorija samo da se uzdignu iznad sveo-
Steg haosa.

U filmskoj kritici i teoriji se situacija usloZnjava utoliko §to se upo-
treba pojmova preuzetih iz knjizevne kritike i teorije varira, a time se varira i
njihovo znadenje. Tako je Sesta praksa poistoveéivanja pojmova roda, vrste
i Zanra, a da gotovo | nema poku3aja odredivanja njihovog opsega. Post-
ojece raznovrsne kiasifikacije, iz najrazli&itijih metodoloskih pristupa, radu-
neju, medutim, na odredena podrazumevajuéa znanja, vezana uz ove po-
malo neuhvatljive pojmove. Retki poku&aji odredenja ostaju, uglavnom, u
vrzinom kolu cirkularnih definicija i tautologije.

Kad god se ukaZe potreba za klasifikacijom izvesnog broja ostvare-
nja (a to se deSava &esto), nesudeni klasifikator se nalazi u kompleksnoj si-
tuaciji starozavetnog tvorca, pred jednim velikim, nesavrienim, nezavrie-

nim i bezimenim svetom. Napor koji je potrebno uloZiti u razvrstavanje i ime-

novanje, gotovo da je ravan naporu stvaranja. Bez imalo entuzijazma i odgo-
vornosti sav trud se obi&no svodi na neodgovorno manipulisanje veé¢ post-
ojecim pojmovima.

Ovaj proces nije svojstven samo domacoj kritici i teoriji (iako je noto-
ran), nego | ima i znatno Sire, svetske razmere. Naro&ito je popularan pri
analizi jednog tako znagajnog kompleksa filmske istorije kakav je ameri&ki
film. Veéi deo filmske literature vrvi terminima kao &to su western, horror ili
musical s primerima iz Hollywoodske bogate prakse, a gde se pod njima
veoma neodredeno misli na filmski Zanr. Kritika i teorija su toliko zagadene
ovom politikom, da i veoma ozbiljne studije, sve u duhu pristupa&nosti i
komunikacije, barataju i tako odurnim terminima kao 3to je Zanrovski film
(Cija upotreba i opseg variraju od autora do autora).

Nepostojanje jedne univerzalne i verifikovane podele ne svedod&i,
medutim, o odsustvu svakog ozbilinog poku3aja. Presek kroz dosada%nje
bavljenje ovom problematikom donosi dva osnovna pristupa - formalni i
sadrZajni. Iskljutiva upotreba jednog ili drugog kriterijuma ve¢ se pokazala
nefunkcionalnom u knjizevnoj kritici i teoriji, pa nije mogla bolje da funkcio-
nise ni na polju filma. Retke, | makar delimi&no uspele klasifikacije, uzimaju
u obzir oba kriterijuma. Pojava strukturalnog metoda je donela kona&no
adekvatnu aparaturu, ali se uskoro, isklju&ivom upotrebom, pokazala i njena
nedostatnost. Analiza nekih klasifikacija i neki fragmenti o odredenju poj-
mova Zanra, vrste i roda, koji slede, prilog su jednoj moguéoj teoriji Zanra, a
za ambiciju imaju tek da skrenu paZnju na sve drasti¢nije razmere vulgariza-
cije ove problematike, u onom delu domace kritike koja je krenula u krsta-
ki pohod protiv one linije u svetskoj kinematografiji koja se naziva savre-
meni Zanrovski film.

»Ja sam John Ford.
Ja pravim vesterne.«
John Ford

Za poduzetne ljude iz Hollywooda, reZisere, producente, vlasnike stu-
dija, dilema Zanra je oduvek bila akademska, jer ulazeéi u projekat pzna&en

carstvo éula

Kao vestern, Norror il musical, onl su na kraju uvek dobijali produkt koji je
tatno odgovarao njihovim zamislima.

Podrazumevanje takve vrste u filmskoj kritici i teoriji daje direktno
opregne rezultate, jer dok filmski stvaraoci deluju u okvirima jedne ve¢ fiksi-
rane situacije i proizvodne prakse, filmski kriti¢ari i teoreti&ari pristupaju
analizi dela iz najrazli¢itijih metodolo$kih i drugih opredeljenja. Primer ana-
lize vesterna kao Zanra, kroz razne epohe, pokazace kako se problem defini-
sanja odlagao- bez namere za reSavanjem, iako se sam pojam nemilice
krémio u svakojakim kontekstima.

Tekstovi Andre Bazina iz 50-ih godina donose prvi ozbiljniji pristup
grupi filmova ozna&en:| kategorijom »vestern«. U predgovoru knjizi J.L.
Rieupeyrouta »Vestcrr it pravi ameri&ki film« (»Le Western ou le cinema
american par acelisrice« ) iz 1953, ili ne$to kasnijim tekstovima objavljenim u
»Cahiers du cinema-., Bazin, osim $to zahteva vi$e paZnje za jedan Zapostav-
lieni rod, pokuSava da izvrSi izvesnu klasifikaciju dela nastalih do vremena
pojave tekstova. Tako on vr3i podelu na klasitan vestern i nadvestern (su-
per — vestern), uo&avajuéi niz konvencija karakteristi&nih za prvu ili drugu
grupwe »Nazvao bih konvencionalno nadvestern«, kaze Bazin, »skup oblika
koje je ovaj usvojio posle rata. Ali neéu kriti da ée ovaj izraz obuhvatiti, u in-
teresu izlaganja, pojave koje se ne bi uvek mogle porediti. »Sumnja koja
leZi ve¢ u korenu ove podele, kao i podrazumevajuéi ton, bitno &e obeleit| |
neke druge pokusaje. Kao primer klasi&nog vesterna Bazin navodi »Po&tan-
sku koéiju« (»Stagecoach«, 1939, John Ford), a super-vesterna »Shane«
(1953, George Stevens), uzimajuéi u obzir izvestan broj konvencionalnih
oblika, bilo na formalnom (ikonografija), bilo na sadrzajnom (odnos junaka)
planu. Ono 5to Bazin naziva konvencionalnim (dakle karakteristidnim) za
vestern (uloga Zene, konja, itd.), kasnije ée se uspostaviti na terminologkom
nivou kao Zanrovska konvencija. | neke kasnije klasifikacije vesterna ope-
ridu pre svega Zanrovskim konvencijama. Kod Johna Kitsesa nalazimo te-
matske antinomije i &etiri vrste Zanrovskih konvencija, dok Jim Kitses defi-
nide Zanr ne$to slobodnije, kao »raznovrsnu i prilagodljivu strukturu, temat-
ski plodan i neobjadnjih svet istorijskog, proZet arhetipskim elementima koji
su i sami ujednadenog tokas,

Franz Gruber nudi nekih sedam osnovnih vestern siZea: 1. izgradnja
pacificke Zeleznice, 2. pri¢a o velikim ran&evima, 3. priga o velikim pose-
dima, 4. osveta, 5. Custerova poslednja bitka, 5. odmetni$tvo i 7. prida o Seri-
fima, tvrde¢i da je uvek nailazio na neuspeh kada bi traZio osmi. Will Wright
u »Strukturi vesterna« (»Structural Study of the Western«) daje &etiri os-
novna zapleta; C=klasi¢an zaplet, T=prelazna tema, V = varijacija osvete i
P =profesionalni zaplet, gde za klasi&ni vestern kaZe da je »prototip svih
vesterna, to je onaj film na koji ljudi misle da kaZu da su »svi vesterni jed-
naki«. U oba slu¢aja podela se izvodi prema kriteriju sadrzaja.

Kod Phillipa Frencha se pojavljuje jo3 jedna zna&ajna kategorija —
podrzanr — u okviru podele koja uzima u obzir | neke stilske oznake. Ve-
stern podZanrovi, po Frenchu, su: 1. epski vestern, 2. nadvestern ili super-
vestern, 3. vestern zrelog doba, 4. satiriéni vestern, 5. vestern-komedija, 6.
kamerni vestern, 8. socioloki vestern, 9. realisti&ki vestern, 10. antivestern,
11. psiholo3ki vestern, 12. alegorijski vestern, 13. $pageti vestern, 14. Paella
vestern i 15. moderni ili post-vestern.

Ono Sto navedene podele podrazumevaju je postojanje izvesne
(neuhvatljive) supstancije koja apriori odreduje vestern vesternom, a egzi-
stira kao potpuno afimiska kategorija. Jer, vestern se definie vesternom
kroz analizu i poredenjem s nekim drugim filmom, za koji se pretpostavlja
apriori da je vestern pre analize. One nuZne glomazne podele ne iskljuguju
jedna drugu, nego se, naprotiv, i prepliu, da bi se to ogromno i nerazmr-
sivo klupko svelo pod spasonosni pojam Zanra.

»Zamislimo definiciju 'vesterna’ kao filma &ija se radnja odvija u za-
padnoj Americi izmedu 1860. i 1900 godine, i &ija je centralna tema razlika
izmedu baste i pustinje. Svaki film koji bi isupunjavao ove zahteve bio bi 've-
stern’, a 'vestern'bi bio samoronaj film koji ispunjava te zahteve. Povedéava-
njem broja kategorija moguce je sve filmove podeliti u grupe, mada se te
grupe ne bi medusobno iskljuéivale — kaZe Andrew Tudor u »Teorijama
filma« (»Theories of Film«), zaklju&ujuci da je klasifikacija opravdana jedino
u zavisnosti od cilja koji Zeli posti¢i, inate »nada grupa bi mogla, recimo,
umesto 'vesternom’ da se zove 'tipom 1482/9’«, Problem, o&igledno, ne lei
u samim pojmovima, nego u onom 35to se pod njima (ne)misli. Situacija u
kojoj se nalaze i druge »posebne teorije Zanrova« (horror, musical, nau&na
fantastika), posledica je, kao i u teoriji vesterna, nedefinisanosti op&tih poj-
mova, a neke zablude jo3 su i vede. .

Jedna moguca teorija Zanra, koja se ne bi odrekla klasifikatorskih
ambicija, ali koja ne bi ostala samo u njima, morala bi najpre da se odredi
prema postoje¢im pojmovima. Velika revizija, s reformatorskim pretenzi-
jama, u smislu staranja novih pojmova, verovatno bi rezultirala istom koligi-
nom haosa. Pitanje je samo da li bi taj novi glas bio dovoljno glasan, ili bi
ostao zagluSen bukom veé postojeéih.

Martin: Shut your dirty mouth.
| hope you die.

Ethan: That'll be the day.
(»Tragagi«, John Ford)

Zanr je istorijska kategorija i nastaje s pojavom izvesnog broja dela
Cije strukture sadrze odreden broj sli¢nih ili identi&nih elemenata, koji se
stalnom upotrebom uspostavljaju kao Zanrovska konvencija: Vestern kao
Zanr tako nastaje pojavom ranih dela Portera, Griffitha, »Broncho Billy« An-
dersona ili Williama S. Harta. Paralela se naravno, odnosi i na genezu drugih
Zanrova, Odredenjem Zanra kroz Zanrovske konvencije, i klasifikacijom iz-
vesnog broja konvencija, ne dolazi se do opste funkcionalnog jezika Zanra.
Svaka pojedinaina konvencija podleZe prvenstveno zakonima strukture u
kojoj se nalazi, odnosno konkretnog filmskog dela. Kroz odredenje op&teg
modela kojim deluje filmski jezik, i odredenjem opsteg modela 2anra, nasa
paZnja se usmerava na podjezike u njegovim ovkirima. Zna&enje odredene
konvencije (npr. kostim, boja kostima) varira od filma do filma, ali samo u
granicama prepoznatljivog. Svako prekora&enje konvencija izvan granica
prepoznatljivog, vodi i izvan granica Zanra.
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lako velikim delom naru$avaju izvorne konvencije Zanra, filmovi kao
»Divlja horda« (»Wild Bunch«) Peckinpaha, »Bili kid je bio dripac« »Dirtyu
Litlle Billy«) Dragotija ili »Kauboji bez mira« (»Hired Hands«) Fonde, ostaju
jo¥ uvek u granicama vesterna. S druge strane, te3ko je definisati i odnos
zavisnosti | zastupljenosti 2anrovskih konvencija, kojima delo postaje pred-
stavnik odredenog Zanra. Gde je granica kojom »Blago Sierra Madre~ (Trea-
sure of Sierra Madre«) Houstona postaje vestern, a »Prohujalo s vihorome
(»Gone With the Wind«) to nikako ne moZe da bude, iako prvi ne zadovo-
llava neke od originalnih uslova,(konvencija prostora) koje drugi zadovo-
ljava. To je pitanje koje vodi u isto tako sloZenu problematiku odnosa autora
| 2anra, | autorskog koriéenja Zarnom.

Slede&a evoluciona stepenica je formiranje podrZanrova, §to kao
posledica evolucije 2anrovskih konvencija, a §to zbog pojave velikog broja
novih dela. Kriterijum podZanra, za razliku od onog Frenchovog, odnosio bi
se iskljugivo na tematsko-sadrzajni nivo. Uvodenjem kriterijuma forme dola-
zimo i do pojma vrste. Istorijski, ta faza se deSava ve¢ negde s pojavom
zvuénog filma, da bi proces izrazito Zivnuo u 40-im i nastavio se nesmanje-
nim intenzitetom sve do na3ih dana. Uvodenjem formalnog kriterijuma (kao
posledice razvoja filmske umetnosti), raslojavanja unutar Zanra su sve vedéa,
tako da dolazi do prerastanja onog 3to je bio Zanr (dakle, vestern, horror i
sl.) u vrstu. Radi pojadnjenja, evo analize famoznog »Shanea« (filmoloSkog
ekvivalenta za lingvistitkog vola). »Shane« bi, dakle, prema ovakvoj klasifika-
ciji, po vrsti bio vestern, po Zanru super-vestern, pripada podZanru revolver-
askih obra&una, a sadrZi i prilidan broj Zanrovskih konvencija (geografske,
socijalne, ikonografske i dr.) u gotovo neiskvarenom obliku. Proces razvija-
nja podZanrova i zanrova unutar vrsta je stalno aktivan, i zahteva elastidan i
isto tako aktivan odnos filmske kritike i teorije.

Konatno, ali nikako i najmanje vaZno, potrebo je u ovu klasifikaciju
uvesti | pojam roda. Imati rodovsku osnovu znati pripadati jednom od ro-
dova — drama, tragedija, komedija, odnosno tragikomedija i melodrama
(sicl).

Odredena vrsta ne pripada nuZno i odredenom rodu kao 3iroj katego-
riji nego se ovaj pojam uvodi zbog izvesnih aspekata filmskog dela, koji nisu
obuhvaéeni dosadadnjim elementima klasifikacije. Tako jeda vestern moze
imati rodovsku osnovu komedije (»Destry« G. Marshala, »Usijana sedla«, M.
Brooksa) ili melodrame (»Dvoboj na suncu« K. Vidora, » »Johney Guitar« N.
Raya. »Shane« je po rodu melodrama.

Ovakva sistematizacija dosada¥njih iskustava u teoriji Zanra ide pre
ka ograni&enju pojmova negoli ka njihovom odredeniju, i prilog je razmislja-
njima o onom delu filmske istorije koji se naziva zanrovski film. Njen cilj je,
pre svega, uspostavljanje odnosa prema delima iz prolosti i njihovoj siste-
matizaciji (koje se ne treba odreéi, samo zato $to je do sada u potpunijem
obliku izostala). Pogre3no bi bilo ovakvu, ipak, nezgrapnu i metodoloki
heterogenu aparaturu, razvijati u smeru stvaranja pogodnog klidea, koji bi
imao za zadatak klasifikaciju dela iz najnovije produkcije, $to bi bilo pot-
puno u suprotnosti sa strujanjima u savremenom filmu.

Kao &to je »revival« aktuelan u savremenom filmu, tako je izgleda ak-
tuelan i u savremenoj filmskoj kritici i teoriji. Neke zablude i mistifikacije iz
prohujalih perioda vracaju se snagom bumeranga u jo% 2eséem i nakaradni-
jim obliku. Dok su politika autora i teorija autora kona&no donele pravi od-
nos prema ameritkom Zanrovskom filmu i njegovim autorima, kao nac&in
posmatranja drveéa (autora) u Sumi (Hollywood) (izraz Sarissov), kao regre-
sivna tendencija u teoriji Zanra (filmskoj kritici | teoriji uopste) pojavio se
pokusaj stapanja drveéa u Zumu, odnosno negiranje autorskih lignosti
autora Zanrovskog filma. Istorija ovog nesporazuma je duga, a on se ponovo
intenzivirao pojavom velikog broja {(odli¢nih) dela koje se baziraju na iskust-
vima klasi&nog Holly wooda. Razmere ovog nesporazuma se kreéu od smes-
nog (diskvalifikacija 2arovskog i glofikacija tzv. autorskog filma), preko neoz-
biljnog | Zalosnog (shvatanje produkcionog atributa B kao ocene kvaliteta),
do tragiénog (ideolodki nesporazum).

Ova poslednja ideolo3ka konsekvenca nije nimalo naivha, pogotovo
zbog mesta na kojem se javlja. Naime, jedan (na Zalost, ne mali) deo marksi-
sti¢ke kritike definise svoj odnos prema Zanru, pa tako i prema Zanrovskom
filmu, jo& od Lucacsevih vremena, kroz odnos prema »totalitetus, stavljajuci
delo, prema nastanku, u adekvatan drustveno-istorijski kontekst. Tu dolazi
do onog poznatog zapostavljanja estetitkog momenta, i transfera konota-
cije za denotaciju, gde se previda totalitet i integritet strukture, odnosno
odredenog filmskog dela. Tako se diskvalifikuje Zanrovski film, zato §to svoj
angaZman ne traZi kroz izbor tematike, kao favorizovani socijalno-kritiki
film. koji je najéesée van svakih esteti¢kih kriterijuma. Svoje najcudnije sa-
veznike medu protivnicima 2anrovskog filma nalaze, u samo na izgled ideolo-
&ki potpuno opreénom delu, reakcionarne gradanske kritike. Cudan -pakt je
sklopljen kroz kritiku Zanrovskog filma, gde jedni napadaju sadrZaj, a drugi
formu. |z okrilja ovog u&enja se i javila, za teoriju Zanra, interesantna, teza o
politickom filmu kao nezavisnom Zanru. Besmislenost ove teze je nepo-
trebno dokazivati, a za njen anahronizam najbolje je konsultovati ovaj sves-
niji i savesniji deo savremene kritike i teorije filma. Za semiologiju filma je
pak interesantna jednako stupidna, a ve¢ pomenuta, teza o postojanju »je-
zika« svakog ¥anra. Po navodima ove teze, moguce je jasno izdvojiti izve-
stan broj znakova (2anrovskih konvencija) &ijom upotrebom se nuzno i do-
bija Zeljeni oblik, Zanrovski film. Interesatno je, u tom svetiu, potraZiti ko-
rene ove alhemijske mistifikacije u ne tako davnim vremenima. Na dan 28.
marta 1933, dr Joseph Goebels je odrZao sledece slovo povodom Eisenstei-
nove »Krstarice Potemkine«: »To je sjajno napraviljen film, koji pokazuje neu-
poredivost filmske umetnosti. Jedinstven je nadin na koji on deluje. To je
film koji moZe bilo koga, bez obzira na ideclo3ka ubedenja, okrenuti za bolj-
Zevizam. Istini za volju s postojanjem ovako jasnim modela, i teorija Zanra
ne bi imala tako velike probleme.

Martin: (&ita)

»|, Ethan Edwards, being of sound mind and wit-
hout any blood Kin, do hereby. . .«

(»Tragaci«, Jonh Ford)

S pojavom politike autora i, nesto kasnije, teorije autora, interesova-
nje se pomera s totaliteta Zanra na individualitet autora i filmskog dela. Ovo
pomerenja se deSava u skladu sa tendencijama u savremenom filmu, gde
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se odnos prema tradiclji uspostavija kroz odnos prema autoru | autorskom
opusu (De Palma-Hitchcock, Carpent — Hawks), $to nije bez zasluge dugo-
trajne i upotrne politike pomenutih kriti¢arskih tendova. Zué&nost i (pr)oceniji-
va&ku politiku 50-ih smanjuje docnije i kroz filmsku praksu, manje eufori-
&an, objektivniji i celovitiji odnos prema Zanrovskom filmu i Zzanru uopste.
lako pojava strukturalnog metoda datira relativno dugo u filmologiji, tek od-
nedavno se prenosi i na problematiku Zanra. U spoju s autorskim principom,
strukturalni metod je rezultirao i prvi zaista ozbiljnim analizama uatora, a
posredno i Zanrova. Tako se interes s op3teg teorijskog polja prebacuje na
metodologiju analize.

Prve analize, medutim, bave se tek delovanjem filmskog jezika un-
utar granica Zanra, a gruba upotreba strukturalnog metoda, pri grupisanju
»anrovskih konvencija, dovodi do jezi&kih nesporazuma. Postavljajuci Zanr-
problematiku u znatno 3iri sociolodko-kulturoloski kontekst, uzimajudi u
obzir sve moguée korelacije (autor-Zanr, publika-Zanr, film-zanr), doslo se
kona&no do pozicije koja zaista odgovara njenom znadaju. Uzdizanje Zan-
rovskih konvencija do nivoa arhetipa, oznacilo je u univerzalizaciju ove pro-

- blematike.

|deja o podjezicima Zanrova do&ekala je tek kroz strukturalni metod
svoje zrele oblike. Napustena je ideja o jednostavnim kodovima i struktu-
rama koje iskadu iz tema. Govoreéi o interakgiji semiotike i filma, o dopri-
nosu filma semitoci, Umberto Ecco navodi primer iz filma »M« Fritza Langa:
»Balon uhvaéen Zicama moZe, ali i ne mora, predstavljati otimanje djevoj-
&ice. Redatelj je vjerovatno htio da se to shvati na ovaj na&in: to je bila neka
vrst semiotitkog kockanja. Buduéi da govorimo o toj interpretaciji, Fritz
Lang'je pobjedio.« Buduéi da je sve veci broj ozbiljnih studija autora i fil-
mova, 2anrovski film je pobedio.

Ethan:. .. Martin, there's something | want you
to know. . .

Martin: Ya, | know what you want me to know. . .
(»Tragadi«, John Ford)

Dok filmska kritika i teorija jo$ uvek odreduju dugove pros$losti, savr-
meni Zanrovski film se veoma Zivo, kroz bogatu praksu, bavi sopstvenom
tradicijom. Kvalitativna eksplozija u savremenom ameri€kom filmu gotovo
da premaduje moguénosti tradicionalne kritike i teorije, koje tedko mogu da
uhvate korak s preispitivanjima tradicije i Zanra koje u svojim delima &ine
miadi i relativno miadi autori, kao Philip Kauffman, George Lucas, Larry Cas-
dan, John Carpenter. . .

Preipsitivanja se ne &ine samo kroz tradiciju Zanra, autora ili autors-
kih opusa, nego se radi i o znatno sloZenijem kulturoloskom zahvatu, bazira-
nom na filmskim ili vanfilmskim iskustvima. U prvom sludéaju radi se o jed-
nom potpuno novom pristupu filmskom nasledu, gde su u prvom planu pro-
dukcija i produkcioni uslovi izvesnih perioda, koji su u izuzetnim sludaje-
vima (produkcija Val Lewtona, Davida O’Selznicka, Roger Cormana, »Univer-
sal« horror produkcija u 30-im, RKO radio-vestern ili »sci-fi« produkcija u
50-im) uzrasli do osobene estetike.

Tek predstoje analize »Dark Star« i »Halloween« Carpentera — RKO
Radio ili »Cat People« Schraedera — »Cat People« Tourniera | Lewtona. Tra-
dicija B-produkcije je neprekidna od 30-ih do 80-ih, dok jé povratak serijalu
velianstveno ozna&en preko »Otimada izgubljenog kov&ega« Speielberga i
Lucasa i najnovjijeg AVCO Embasy projekta, ekranizacije stripa Miltona Ca-
nitfa »Terry i pirati«. A filmska kritika i teorija ne poseduju jo$ pouzdanu kla-
sifikaciju za ipak priligno jednostavnu Zanrovsku podelu.

Problem se usloZnjava utoliko $to se Zanr propu$ta kroz sloZena kul-
turoloka tkanja drugih medija. Moderni Zanrovski film nosi tako sad i uti-
caje popa, campa ili video-revolucije. Evidentan je i proces kroz koji prolaze
neke druge umetnosti (strip, literatura), a na koji bi morala radunati svaka
buduéa teorija Zanra. Radi se, naime, o prevazilaZzenju Zanrova. Transforma-
cijom Zanrovskih konvencija do granica prepoznatljivosti, Zanrovski film do-
lazi i do samih granica Zanra. U »Otimagima izgubljenog kovZega« logika
dogadaja vide puta dodiruje britku ivicu apsurda. Sliéno je i s redukovanom
ikonografijom i dizajnom u filmu »THX 1173« George Lucasa. Sligno je i sa
stilizovanom grafikom poslednjih strip-tabli Huga Pratta u odnosu na avan-
ture junaka Raymonda, Caniffa ili Hogartha. Superriorno se poigravajuci tra-
dicijom savremeni zanrovski film omoguéuje Zivot i samo Zanru.

Teorija Zanra zahteva mnogo vise nego %to su to bile naivne socio-
losko — ikonoloke studije. Vremena Belog Shanea su definitivno proéla.
Jedna buduéa teorija vesterna neée viSe moéi da se zadrZi na sekundima
koji dele slavu od smrti, konju koji vredi viSe od svake Zene ili jahadu na pro-
petom konju. 08zvonilo je i istrosenom vampirskim plastevima. Sledi vreme
sinteze ili povratka haosu.

Najveéa opasnost preti teoriji Zanra — kao, uostalom, i Zanrovskom
filmu — od strane preobraéenih protivnika i nekritiénih pristalica. Sumnijivo
je odudevljenje dojuceradnjin nepomirljivih neprijatelja, ili Zanrovski izleti
hermetiékih autora. Jedna druga opasnost vreba u povr3nosti i konfor-
mizmu.

Zavr$avajuéi svoju studiju o doprinosu filma semiotici, Umberto
Ecco dolazi do zakljuéka, neobi&no dragocenog svakoj buducoj teorijt
¥anra: »Veoma je opasno ne priznati semioti¢ke zakone koji deluju u kine-
matografskim i filmskim fenomenima: u tom smislu vjeruje se da su filmovi
spontane reprodukcije stvarnosti, da su zagadeni nekom vrstom referenci-
jalne i indeksne pogre3ke, pa je pod pretpostavljenom spontano3¢u pri-
rode tedko otkriti kulturne sadrzaje. Bez semiotitke svijesti filmovi su tek
magiéna &arolija. Vjeruje se da stvari &ine film. Obratno, dosta &esto filmovi
&ine stvari. Semiotidki pristup nije tek kritika iluzije stvarnosti, veé je tako-
der proces semioze, kontinuirana kritika ideolo$kog oblikovanja stvarnosti«.

lzdizanje iznad haosa proizvoljnosti je tek prvi korak ka stvaranju
jedne teorije Zanra, koja treba da uhvati izgubljeni korak sa stvarno$éu i isto-
rijom filma, koja treperi na platnima bezbrojnih bioskopa, jer istorija filma
samo | moZe da se odvija u bioskupu.

Od &ega podeti? Da je Aristotel Ziv, kaze Andrew Sarris, on bi pocgeo
pisanje zamisljene Poetike filma sigurno od Griffitha. Tedko je napraviti mu-
driji izbor. Sretniji period teorije Zanra, treba, dakle, po&eti od Griffitha. | od
prvog bioskopa. Tako ih je mnogo. ¢



