MOST UZAK KAO
VLAS PRESECENA
NA SEDAM DELOVA

MIROLJUB STOJANOVIC

Uvek ima jedan most uzak kao vlas

presecena na sedam delova...

(indonezanska poslovica)

eo filmske kritike u novije vreme sve vide li¢i na
berzanske izvestaje. Jezik cifara potisnuo je svaku potrebu
za vrednovanjem do te mere da postoji realna opasnost da
estetska arbitraza ili aksiolo§ka ravan u potpunosti bude
zamenjena statistickom. Tamo gde u najgorem sluéaju
vreba neopreznost u izricanju sudova kritiara do¢ekuju
prihodi inkasirani na blagajnama ameri¢kih bioskopa,
kao opravdanje za njegovu jalovost u najboljem slucaju.
Mimikrija u kritiarskim redovima postaje izli§na ako se
ima u vidu “odstupnica” najpre u ravni jezika: eufemi-
sticki jezik s jedne strane (“naravno da mora biti dobar
film koji je zaradio toliko i toliko...”) i tautoloski s druge
(“naravno da je prvi film na listi gledanosti ujedno i naj-
bolji jer je prvi"), sve viSe prevladava kao pravilo ponasa-
nja, s tim $to treba imati u vidu da ovakve socio-monetar-
ne strategije kritiara postaju sve agresivnije.
Naravno da nam pozivanje na ¢isto finan-
sijski status nekog filma nista ne govori o samom filmu, a
mimo bilo kakvog analitickog doprinosa, §to i nije pre-
vashodni zadatak kritike, izostaje u ogromnom broju slu-
cajeva i minimum razboritosti kadaje u pitanju vredno-
sno pozicioniranje filmova. Re¢ je, naravno, o “hit fil-
movima”, tzv “blok basterima” koji najpre intrigiraju
zbog astronomskih proizvodnih budzeta a potom i zbog
neto zarade i ogromne gledanosti... A kada imamo gra-
niéne filmske primere (graniéne po gledanosti, kao i jed-
noj vrsti fame kojaje njihova propratna pojava) ne bavi-
mo se viSe samo filmovima u uzem smislu reéi nego istin-
skim fenomenima koji dramati¢no nadilaze svoje filmske
povode i postaju jedan neodreden hibrid-sociomer za
onu sofisticiranu korporacijsku simbiozu u kojoj ponudu
inkarnira filmski studio a potraznju filmski gledalac po
pravilu ieljan senzacije.
U tom svetlu valja sagledati i filmove Hari Po-

ter i kamen mudrosti i prvi deo trilogije Gospodar prstenova —Dru-



Zina Prstena. U ma kom recepcijskom kljué¢u da
vidimo ove filmove, ¢ini se da nije na odmet iz-
vesna doza “opreza”, koji mozda nije neopho-
dan publici ali je nuzan onom kriti¢aru (bilo da
je apologetiéan prema filmovima ili ne) kojije
sklon uobifajenom aksioloskom zargonu. U
prilog tome govori niz paradoksa: gotovo isto-
vremeno pojavljivanje ovih filmova, ¢injenica
da njihovi budzeti nadilaze “uobicajene” limi-
te, okolnost da su oba filma napravljena po
istoimenim predloScima takozvane akademski
definisane “knjizZevnosti” sa velikim K, njihova
eufori¢na prezentacija u medijskim i metame-
dijskim strukturama modi...

S druge strane, kad i prihvati sve
informatic¢ke parametre kao moguéi preduslov
za vlastiti kriti¢arski odnos prema pomenutim
filmovima, hipotetic¢ki kritiéar ili, §to da ne,
sociolog kulture, ostaje porazno nemocéan pred
atribucijama fenomena ¢ija mu sustina izmice.
Ukoliko treba da govori o enormnom uspehu
ovih filmova (a trebal!), i da pri tom progovori
iole suvislo, kriti¢ar, ili koja god instanca vred-
novanja, bira jedan “model” tumacenja koji se
u najboljem slucaju odlikuje viskom spekula-
tivnih pristupa, a iritira njihovim odsustvom u
najgorem. Pri tom, moramo imati u vidu da se
ovde filmovi tretiraju kao sinhroni a ne kao
komplementarni (§to s obzirom na njihovu
prirodu nije ni moguc’e), te da veéina kriti¢kih
napisa pre tezi reinstanciranju konteksta nego
ontoloskog statusa samih filmova.

U svom nedavnom napisu (Danas,
19-20. januara 2002), Vladislava Gordi¢ traga
za mogudéim objaﬁnjenjem enormnog uspeha
ovih filmova, pa ga, izmedu ostalog, vidi u “po-

novnom” ozivljavanju filma-bajke u preferen-

cijama samih filmskih autora a i u nagim. Teze-
¢ jednom teorijskom uopstavanju na liniji
pojmovnog razgranic¢enja Cvetana Todorova u
knjizi Uvod u fantasticnu knjiZevnost, ona rezonuje
stimulativno ali nedostatno za razumevanje
ovih filmova shvacenih kao diferentia specifica u
odnosu na zanrovski korpus, buduéi da je reé¢
“ponovo” izli§na. Filmska bajka u uzem smislu
redi nikada i nije prestala da bude profitabilni i
konstitutivni segment filmske produkcije, i za-
to je neopravdana bilo koja ideja diskontinui-
teta, sem ukoliko trendovsku defanzivu ne do-
zivimo kao produkcijsko uzmicanje pred trzi-
$nim potrebama. Uz veé apostrofiranu svest o
disparatnosti i estetickoj i ideologkoj inkompa-
tibilnosti ovog samo prividno rivalskog film-
skog para, priroda ovih filmova upucuje na po-
priliéno kompleksnu konstelaciju.

Naime, hipertrofija zanrovskih
obrazaca filma-bajke, pre svega u sukcesijama
njihove modelizacije, nuzno vodi jednom
nad-modelu (od filma Toma Pal¢i¢ D7ord?a Pa-
la, do Spilbergovog Indijane Dzonsa), jednom
meta-zanrovskom korektivu, koji se ¢as ukazu-
je kao (meta)zanrovska deponija a ¢as kao
striktna evolucionisti¢ka primena “sekvenci-
jalnih ¢inova” (ovaj lepi izraz pozajmio sam od
Zan-Pola Safera iz njegove knjige Zasto fikcija ?).
Kao zanrovska deponija, odnosno prostor
skladiStenja raznih Zanrovskih postupaka, sada
shvaéenih i kao moguénosti, i Hari Poter i Gospo-
dar prstenova dele jedan sistem znakova koji je
prihvacen kao (zanrovski) normativ. Superpo-
nirani junak Hari Poter i njegov antipod Bal-
bo Bagins od iste su tvoracke matrice koju pro-
pisuje size, ali je bajkovni modus u Hariju Poteru

u nastajanju a u Gospodaru prstenova u razvoju.
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No, kako nas za sada ne zanimaju supstancijal-
ne razlike veé naéelo koje omogucuje da se ovim
filmovima bavimo na istoj osi simetrije — to jest
da se usredsredimo na onu aposteriornu situa-
ciju koja proizvodi famu i direktno pitanje re-
cepcije stavlja u prvi plan — pokusademo da o
ovolikom uspehu ovih filmova, koji su s razlo-
gom statusno shvacdeni kao fenomeni, govori-
mo trasirajuéi mogudi manevarski prostor za

njihova dopunska “¢itanja”.

PRINCIPII SIMILARIA

Ako je ¢ak i ta¢no da imamo posla samo sa “po-
novnim” ozivljavanjem filma-bajke, ne postoji
uverljivo objasnjenje koje bi opravdalo uspeh
naseg filmskog para bajki u odnosu na uspeh
ma kog drugog filma sa iste zanrovske ili pro-
dukcione ravni. Podatak da je Gospodar prstenova
film sa najveéim veb-sajtom u istoriji filma ni-
§ta ne govori o samom filmu, ali se privrzenici
teorije o marketin§kom statusu ovih filmova
oglusuju (namerno?) o jednu banalnu ¢inje-
nicu: da danas praktiéno nema ne samo holi-
vudskog blok-bastera no i najrelevantnijeg
umetnickog dela koje nije znalacki, ¢ak genijal-
no marketingki orkestrirano. Pa ipak, neke od
ovih genijalnih marketingkih orkestracija pro-
padaju a neke ne!

Ocigledno, sama po sebi, marke-
tingka logistika tek je jedan od aspekata uspe-
§nosti pohoda nekog dela, i svi ekonomski pla-
neri morali bi ovo da imaju u vidu za svoja §ira
invaziona dejstva. Antonio Labriola je jednom
rekao: “Iz ra¢una firentinskih trgovaca tesko da
éemo ista saznati o duhu Danteove BoZanstvene ko-
medije”, te ono §to se u sluéaju Harija Potera i Go-

spodara prstenova shvata kao marketingki doprinos

éampis za knjizevnost i kulturu, i drustvena pitanja

sutradan u nekim drugim situacijama i sa ne-
kim drugim produkciono jo§ bogatijim film-
skim (i pogotovu, vanfilmskim) adutima moze
biti (Etoje éak i oéekivano!) potpuni fijasko.

Hari Poter i Gospodar prstenova umno-
gome su homogenizovali svoju publiku, ali je
pitanje koje se namece kako (ili ¢ime?) su to
ufinili. Homogenizovana publika (ne zanima
nas ovom prilikom njen strukturalni presek)
uodila je, bez ikakve teorijske pripreme, da su
ovo filmovi po njenom osecanju mere, moguc-
nosti razumevanja, ali i potreba. Da ove potre-
be (ipak!) nisu samo komercijalne, vidi se iz
znalenjskog spektra samih filmova i ¢ini se da
one u naéelu ujednacavaju sav nesklad na ravni
na kojoj deluje znaéenje.

Podimo od toga da sve pocinje od
gledaoceve potrebe za jednostavnoséu. U pot-
punosti deskriptivni jezik koji ovi filmovi kori-
ste, namenjen svim nivoima i uzrastima, Eijaje
jedna od vrlina razumljivost, obezbeduje ne sa-
mo neometano funkcionisanje narativa, veé i
mogucénost apsorbovanja filmske slike, pri ce-
mu vizuelni stoZer kao sredstvo i naéin jezicke
konverzije iz literarnog predloska éini svaku
scenu pre svega privlaénom, upeéatljivom i je-
dinstvenom. Ovde je od manjeg znacaja ¢inje-
nica da je sa dramaturske tacke gledista reé¢ o
konvencionalnoj, nadasve linearnoj dramatur-
giji sa ekonomiénim reSenjima. U krajnjem
slu¢aju, to znaéi da ona izbegava digresivne to-
kove, 3to ne bismo, na primer, smeli da brkamo
sa narativnim sukcesijama pre svega Gospodara pr-
stenova, ali i u nes§to manjoj meri Harija Potera
(dramatiénu bitku s ¢udovistem, na primer, u
podzemnim dvoranama patuljaka, smenjuje u

Gospodaru neuporedivo smireniji boravak u oda-



jama vila). U doba sveopsSte komplikovanosti,
jednostavnost je danas istinski patent i ¢ini se
da ga je Dz. K. Rouling, spisateljica Harija Pote-
ra, u velikoj meri svesna, buduéi da ga je revita-
lizovala s takvom spretnoséu daje njena revita-
lizacija imala produ kao neposredan izum, u
¢emu, u knjizi isto kao i u filmu, treba traziti
zaletke manipulacije. Iz ovog govora jednostav-
nosti, razumljivosti i pre svega autenti¢ne hu-
manisticke perspektive, nuzno nastaje mane-
varski prostor pogodan za mogudéu identifikaci-
ju. Ova prevashodno pezorativna indikacija za
odnos prema umetni¢kom delu kao filmsko-
gledalackom éinu zaboravljena je ¢ak i u vari-
janti hard-core populizma, one provenijencije
koju je Holivud usvojio kao vlastiti maksimali-
stiéki uéinak u svesti svoj ih konzumenata...

Ne samo zbog odsustva potenci-
jalnih (realnih) sadrzaja, veé i zbog pomeranja
fokusa sa interakcije na akciju, sa relacije na si-
tuaciju, jedan populisticki obrazac korodirao je
pod prinudom izvesnog mehanicistickog nace-
la koje je iz kadrova sve vise potiskivalo ljude i
ustupalo mesta masinama. Otuda Semjuel Fu-
ler, jedan od korifeja ameri¢ke kinematografi-
je (au svom dobrovoljnom “egzilu” u Francu-
skoj), s pravom izjavljuje da je “americki film
mrtav jer je u njemu umrlo ljudsko lice...”. Si-
roke su implikacije ovog Fulerovog rezignira-
nog videnja stanja u americkom filmu, ali je
pomenuti velikan dobrim delom istinito a ne
samo retoricki sagledao ameri¢ki filmski pro-
stor. On pri tom nije ni morao da pomene da je
ova tehnoloska i tehnicisticka suficitarnost
ameriékog filma povezana zapravo jo§ samo sa
strategijama u uzmicanju, ali je bez imalo sen-

timentalnosti ili sofisticiranosti ukazao na ma-

ligna stanja americke kinematografije koju ona
veé duze vreme prodaje kao svoju “lepu bolest”.
Gospodar prstenova ali i Hari Poter po-
novo nam, posle duzeg vremena, na tako alar-
mantan nacin omogucdavaju tu radost nepo-
srednog susreta s ljudskim licima, a ¢injenica
da ova lica dominiraju ekranom ¢ini da domi-
niraju i njihovi postupci. Tehnologija, to kre-
ativno i produkciono bogatstvo, u ovim filmo-
vima nije u uzmicanju kao sredstvo nego kao
cilj, $to ¢e reé¢i da ona ne obelezava nijedan po-
stojeéi, a pre svega dramatski element, koji je
polje autentiéne autorske kreacije. Od manjeg
je znacaja $to je ovaj filmski narativni obrazac
uistinu anahron i retrogradan, ali je tim ¢ud-
nija punoéa njegovog estetickog opredeljenja.
Ovi nam filmovi, zapravo, ukazu-
ju na poetizaciju sveta kao jedinu moguénost,
pri ¢emu najveéi deo publike previda da se u
oba slucaja radi o poetizaciji uopste, a ne samo
o poetizaciji sveta dece. Kasnije éemo videti ko-
liko je Hari Poter rasni izdanak magijskog reali-
zma isto kao $to epski zamah anti¢kih razmera
odlikuje Gospodara prstenova ali je upravo ova in-
scenacija, pravilno shvaéena kao ritualizacija,
od najbitnijeg mogudeg znacaja za ustrojstvo
oba filma. Ritualisticka obelezja ovih filmova
(na primer, scena u kojoj sove Hariju Poteru
isporucuju mnostvo pisama nakon $to su mu
¢itav niz pojedinaénih pisama zaplenili njegovi
maliciozni tutori) jos pre bilo kakvih funkcio-
nalisti¢ckih doprinosa ukazuju se kao radikalno
divergentno polje koje, istina, neguje osnovnu
ekstrapolaciju dobro/zlo gotovo do nivoa peda-
goéke upornosti, ali ih, oéigledno, odu§evljena
publika dozivljava kao prizore s terapeutskim

obelezjima.
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Gospodar prstenova je film koji na go-
tovo najalarmantniji naéin rekonstituise zanr
herojskog filma (a ujedno i herojsko doba kao
takvo) i &ini to plemenitom invencijom, proéi-
§éenom od svih destruktivnih naslaga u predve-
erje kraja jedne civilizacije koja je svoje ratnike
penzionisala na ra¢un robotskog inZenjeringa,
dok Hari Poter ne ¢ini to uopste (Harije pre an-
ti-heroj iz engleskih predgrada). Oba filma se,
zanimljivo, toliko transparentno distanciraju
od ideje individualiteta u ime onog kolektivite-
ta koji zovemo ljudskom zajednicom. Potreba
da joj se pripada na kraju ovih filmova, istina s
razli¢itim znaéenjskim predznacima, rezultira
svojevrsnom filmskom ideologijom.

Podsetimo: kada se 1995. godine
pojavio film Majkla Mana Vrelina, to je bio usa-
mljeni filmski izdanak americkog filma u dece-
nijskim razmerama buduéi da je negovao jedan
duh koji je, ¢inilo se, nepovratno i§¢ezao sa
americkih (i svetskih) ekrana, duh herojskog
doba. Pri tom je od manjeg znacaja ideoloski
status Manovih gubitnika od same ¢injenice da
su oni na ekranima uopste mogudi. U epski za-
¢aranom svetu Gospodara prstenova junacko doba
ne priziva se samo nostalgié¢no no kao i jedino
mogude, i premda éesto u koliziji sa zajedni-
com, pa ¢ak i fizi¢ki odeljen od nje, heroj ili ju-
nak zapravo Citav raspoloiivi egzistencijalni
okvir podvrgava zajednici i njenim prioritet-
nim interesima. To je ona velika ideja kolekti-
viteta na kojoj insistiraju oba filma, a Gospodar
prstenova pogotovo: da nijedna bitka, u stvari,
nije bitka za pojedinaéne interese (u Hariju, na
primer, vidimo Harija kako u takmiéenju bije
bitku za izabranike svoje ekipe potpuno saobra-

zen njome!), i naroéito, svom raspoloiivom

éampis za knjizevnost i kulturu, i drustvena pitanja

ideoloskom beskompromisnoséu. Jer, tamo
gde je zajednica ugrozena ne postoji moralno
pravo koje verifikuje pojedinaéni interes. U
tom smislu je ovaj kodeks priliéno neumoljiv;
on ¢&ak etiéku obavezu pojedinca prema zajed—
nici smatra nediskutabilnom do te mere da je u
krajnjem sluéaju interes pojedinca ne samo
analogan interesnim strategijama zajednice no
po sebi on fakti¢ki i ne postoji. Niu jednom od
ovih filmova ne vidimo, zapravo, ni na jednom
makar epizodnom primeru (govorimo, narav-
no o akterima s pozitivnim predznakom) da se
ovakav jedan interes i stidljivo nagovestava. Ta-
ko ovi filmovi, mozda previe graciozno negu-
juéi kolektivisticku sliku sveta, uspostavljaju je-
dinstveni reper ponasanja za sve svoje ine uce-
snike. Uz svest o duznosti, imanentna je i svest
o celini kojoj junaci pripadaju i ¢iji su neodvo-
jivi deo. Ali, kako eti¢ka obaveza i moralni ko-
deks nisu samo deklarativno pitanje — u sluéa-
jevima kada je zajednica ugrozena to trazi sta-
noviti broj pragmati¢kih postupaka u njenu
korist — interaktivni plan oéekivanja zajednice
u odnosu na junakovu funkciju seze do apso-
lutne raspolozivosti junakovim zZivotom, budu-
¢idajoj njeni duhovni prvaci i duguju ono naj-
viSe §to je u njihovom posedu. U jednoj dobro
odmerenoj narativnoj umetnosti (knjizi ili fil-
mu, svejedno) zajednica ce ovaj zahtev, oceki-
vanje, molbu ili kako god ga zvali eufemisticki
ispoljiti najpre kroz svoju nemo¢ a u kongeni-
jalnoj varijanti kreacije nece ga ¢ak ni ispolja-
vati: na junaku (heroju, premda ta dva pojma,
dakako, nemaju nikako sinonimna obeleija)
ostaje da to sam uvidi. Kao primer prvog tipa
ove relacije imamo u vidu Kurosavino remek

delo Sedam samurgja a kao primer drugog tipa



grandiozni film Masakija Kobajasija Pobuna. U
Kurosavinom sluéaju, predstavnik zajednice
(u ovom sluéaju ugrozenog sela) u nedvosmis-
lenoj ravni, dakle molbi, angazuje prekaljene
ratnike da se stave u odbranu jednog sela koje
ugrozava talas razbojni¢kog nasilja. U Pobuni,
Tosirio Mifune kao glavesina klana u nemilosti
i pred apsolutnim politiékim i vojnickim slo-
mom Zrtvuje se da bi unuka preneo preko gra-
nice i time spasao lozu. Od manjeg je znacaja za
nas u ovom trenutku $to u Pobuni i na jedan po-
sve dijametralno suprotan nadin u Hariju Poteru
(gde nema ni primisli o irtvovanju), podvrga-
vanje interesnim ciljevima zajednice ima stro-
go partikularisticka obelezja. Tomas Pavel je
izmedu ostalih bio taj koji je kategoriéki stajao
na liniji da je “verovanje u mitove zajednice
obavezno” (Univers de la fiction, 1989). Da lije reé¢
o obavezi shvadenoj kao prinudi ili pak o oba-
vezi voljnom-aktu nije sada prilika da se nacel-
no pitamo, ali nam nas filmski par (istina, u
razli¢éitom dramskom registru i modalitetu)
pokazuje dai granic¢ne situacije nose mogucé-
nost izbora. Gospodar prstenova ¢ini to mnogo
upadljivije ¢injenicom da radikalizuje sukob
dobra i zla do nivoa planetarnih razmera
(ugroienost zajednice od zlog Saurona pitanje
je opstanka ne samo za ljudsku vrstu no za sav
postojeéi 7ivi svet) ali nadasve éinjenicom daje
u njegovom mitskom vremenu i trajanju borba
jedini poznati oblik konfrontacije. A intenzi-
viranje borbe u uslovima u kojima je zajednica
(shvaéena kao pozitivna vrednost) hendikepi-
rana nemoguénoiéu da adekvatno parira zah-
teva sva rasploiiva sredstva pa tako i ona koja iz-
iskuju Zrtvu, ali ne vie samo u cilju njenog bi-

oloskog opstanka no i zarad demonstracije one

duhovne i humanisti¢ke supremacije koju ne-
ma ideologija negativnog predznaka (u filmu
Gospodar prstenova tako vidimo da je zlo u svom
doslovnom i simboli¢kom vidu uvek vezano za
mrak, noé, tamu, crno; setimo se samo Sauro-
novog zamka, plamenog ¢udovista koje izranja
iz mraka dvorane patuljaka).

Pitanje zrtvovanja i zrtve je u fil-
mu Gospodar prstenova od kljuéne ontoloske, ide-
oloske i u krajnjoj liniji dramaturske vaznosti,
ali je ono, bar po recepciju ovog filma vazno
(moguc’e éak najvainije) iiz jednog drugog raz-
loga: ono zapravo sluzi konsolidaciji publike i
istinski je katalizator katarze. Uzmimo, na pri-
mer, scenu iz Dzeksonovog filma, mozda vizu-
elno najuspeliju: prelazak mosta u dzinovskim
podzemnim dvoranama patuljaka. Suoéena s
realnom moguénoséu svog is¢eznuca pred ata-
kom plamenog ¢udovista, “Druzina prstena”
mora odmah da donese odluku. Bilo kakvo
oklevanje moglo bi biti pogubno i ¢arobnjak
Gandolf, movens agens misije, ubeduje svoje pri-
jatelje da nastave sa svojim zadatkom i produie
put a sam se za njih Zrtvuje, birajuéi, kako se
¢ini, smrt kao manje bolan izbor, buduéi da na
taj naéin moze i ¢udoviSte povuéi sa sobom i
omoguditi Baginsu i druzini da njihova misija
ne ostane bez izvrsioca. Takode, u nezaborav-
noj filmskoj sceni Boromirovog ludila vidimo
ovog kako pozeli da prisvoji prsten da bi kasni-
je tu svoju gre§nu pomisao iskupio fanatizovano
se boredi do smrti i svojim Zrtvovanjem omogu-
¢avajuéi druzini da rekom izmakne napadima
Orka. Nije li to, ujedno, i logi¢ki paradoks i
Tolkinove knjige kao i Dzeksonovog filma: da
su manifestacije katarti¢nih momenata u fil-

mu/knjizi i plemenitosti saobrazne broju zr-
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tvovanih? Doziveli mi ili ne ovo pitanje kao ci-
nizam (jeres?), ono je od kljuéne strateske va-
znosti po moguce razumevanje ali i prihvatanje
filma: ono kao nacelo nalazi firoku primenu,
pre svega na planu simboli¢ke reintegracije mo-
dernog gledaoca, inaée diskvalifikovanog iz hu-
maniteta modernog sveta: na simboli¢koj razi-
ni, moguée da je ponovo potrebno da neko ura-
di nesto u njegovo ime, a i Gospodar prstenova i Ha-
ri Poter su upravo takvi filmovi. Njihova enorm-
na popularnost pociva na sve samim opStim me-
stima, ali to ne samo da ne degradira ove filmo-
ve no ih u jednoj katastrofic¢koj eri, paradoksal-
no, ¢ini iznimnim. Moguénost identifikacije,
poetizacija, ideologija kolektiviteta koju neskri-
veno zagovaraju, revitalizovana humanisticka
perspektiva, katarza... eto nekoliko opstih na-
Cela koja ove filmove éine uporedivim, makar u
jednoj programatskoj ravni koja vise inklinira
ka principijelnom statusu a manje ka njihovim
imanentnim obelezjima shvaéenim kao najma-
nji zajedniéki sadrzalac.

Kako §to Zan-Pol Safer u veé po-
menutoj knjizi ispravno primecuje, “¢injenica
da su osnovni afekti koje narativna i dramska
fikeija koristi svuda i uvek otprilike isti i da za-
¢udujuée lako uspevamo da se stopimo sa fikei-
onalnim svetom koji pripada kulturnoj tradici-
ji razliéitoj od nase, pokazuje istovremeno da su
osnovna ljudska oseéanja univerzalna i da je nji-

hov broj vrlo ograniéen...”.

PRINCIPII DIFERENTIA
Tamo gde prestaje i nasa potreba za pozicioni-
ranjem Harlja Potera i Gospodara prstenova na istu
sintagmatsku ravan (shvaéenu kao fenomen),

prestaje, najverovatnije, i ideja bilo kakve slié-
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nosti medu njima. Ne radi se samo o naratolo-
§koj dimenziji, prosedeu, esteti¢koj razliditosti,
zanrovskom odredenju i ideologkim prioriteti-
ma ovih filmova, no je, pre svega, re¢ o funda-
mentalnoj razlici, o samom “biéu” ovih filmo-
va. Suvi§no je tro§iti redi na to kako pobude
ovih filmova u naéelu nisu iste, ali je samo to
nalelo konstituisano kao opste upravo uspe-
hom koji su oni postigli.

Uoéavanje suprotnosti koje izme-
du njih postoje mnogo je sloieniji proces, upr-
kos ¢injenici da su ove suprotnosti toliko o¢i-
gledne, kao i da su razlike medu njima najne-
primetnije upravo tamo gde je ova polarizacija
najnedelikatnija. U jednoj nimalo lezernoj
komparativisti¢koj igri ¢itav ovaj postupak mo-
gao bi priustiti maksimum zabavlj anja bez izgle—
da na skori kraj, te je zato neophodno iznaéi ne-
koliko baziénih modusa razlié¢itosti, s namerom
da oni nesumnjivo budu vrednovani kao esen-
cijalisticki reprezentanti.

Uzet kao antipod, videli smo, Go-
spodarprstenova — Druzina Prstena nije u odnosu na
Harija Potera ni rivalski ni konkurentski tip fil-
ma. Bududi da s njim ne deli istu znacenjsku
(niti ma koju drugu) matricu, Gospodar prstenova
je spram Harija Potera u nesumnjivoj opoziciji. U
pogledu onoga §to uistinu inkarniraju, ova dva
filma su nesvodiva na neku zajedniéku paradig—
mu. Tako je Hari Poter film koji stvara svoju fan-
tazmatsku situaciju, a Gospodar prstenova je nalazi
veé stvorenu! U narativnom smislu, to praktié-
no znac¢i da Hari Poter (govorimo o filmu!) uvek
krece KA neéemu (u susret), dok njegov (pri—
vidni) oponent, na primer, Balbo Bagins, uvek
biva odvracdan OD neéega. Iz perspektive Hari-

ja Potera kao junaka, svet (kako iz filma Krisa



Kolambasa, tako i onaj iz knjige Dz. K. Rou-
ling) tek treba da po¢ne da zivi, dok je u Gospo-
daru prstenova re¢ o tome da ga treba odrzati! U
filmu Hari Poter imamo posla sa svetom shvaée-
nim kao agens, u Gospodaru sa svetom shvadenim
kao reagens.

Na planu “teorije mogucih sveto-
va” i “naéina njihovog gradenja” (Nelson Gud-
men) Hari Poter je film gotovo lajbnicovske pro-
venijencije: njegov (moguc’i!) svet u nastajan_ju
je svet prestabilizovane harmonije, a to znaci
zaokruzen i prakti¢no savrsen. U Gospodaru prste-
nova imamo inverznu situaciju: suofeni smo sa
svetom u nestajanju, necelovito§¢u i manjkavo-
§¢u. Uzmimo, na primer, scenu u “zavodu” za
maloletne ¢arobnjake-polaznike madionicar-
skog kursa u filmu Hari Poter. Neophodne pri-
premne radnje sluze tome da, u poslednjoj in-
stanci, istaknu univerzalnu doziranost svih po-
java (pa ¢ak ne ni samo pojava veé i privida): ta-
ko, na primer, po okonéanju “semestralnog”
kursa, buduéi mladi ¢arobnjaci obavezuju se da
steceno éarobnjaéko znanje i umece nece kori-
stiti izvan zidina institucije ¢arobnistva... U
Gospodaru prstenova vidimo svet bez pravila u ko-
jem doziranost nije moguéa. Dzentlmenski
fer-plej Harija Potera i travnati tereni neukroti-
vih jahaca metli, preobrazili su se u fantazma-
gori¢no igraliéte u kojem su nepostojanost ob-
lika i iregularnost jedini atributi njegove deka-
dencije.

Vreme Harija Potera je vreme kon-
tinuiteta, vreme Gospodara prstenova je diskonti-
nualno vreme praznine. Istina, na drugoj stra-
ni, moguca je, ¢ak i izvesna contradictio in adjecto:
vreme Harija Potera je istovremeno aistorijsko, s

obzirom na to da nije korespondentno ni sa

jednim vremenom koje mu prethodi. Ukoliko
se na ovu tvrdnju mozZe staviti prigovor, on se
ogleda u ¢injenici da je Hari dete odredenih
roditelja, ¢ija nam sudbina izmice u proslosti,
alije dovoljno uoéljiva da razjasni prirodu Ha-
rijevog dara i prirodu njegovih predispozicija:
isti ti roditelji bili su, dakle, nosioci istih iz-
nimnih moéi. No ovo lokalizovano, nazovimo
ga poziciono vreme Harija Potera nema nikakav
univerzalisti¢ki karakter. Ono je pre u funkeiji
dramaturike transmisije koja samo tehnicki
uslovljava hronologiju. Istorijsko vreme Gospo-
dara Prstenova na drugoj strani nije puki sedi-
ment mikro i makro instanci no univerzalistié-
ki entitet ¢ije pulsacije ¢ak i nevidljivo tangira-
ju zivi svet kao takav. U tom smislu, mozda bi
upravo ovde bio mogud jedan govor ideologije
shvacene kao svetonazor: ono §to je u Gospodaru
prstenova dekadentna situacija u Hariju Poteru je
dekadentni film.

Natruhe svoje dekadencije Hari
Poter nam nudi na svakom koraku. Tako, s ob-
zirom na koli¢inu hrane u filmu i frekventnost
obeda, Hari Poter je film-eksponent drustva
obilja koje je u krizama hiperprodukcije samo
ojacalo, na putu svoje pune ekonomske stabil -
nosti. Gospodar prstenova, nasuprot, sa svojim
mehanizmima “sakupljac¢ke privrede” kao da
je ponikao iz dela Ota Nojrajta Istorija anticke pri-
vrede: nijedan materijalni aspekt ovog filma ne
vidimo kao predominantan, poéev od prstena
¢ijom potrebom dematerijalizacije i kreée ovaj
film. U Gospodaru prstenova ne postoji jos uvek
drustvo u socioloskom smislu reci nego je to
samo zajednica, iu epskoj ravni ovog filma mi
vidimo sve njene pripadnike u njihovoj punoj

mobilnosti. Naéin na koji se oni grupisu i or-
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ganizuju u Gospodaru prstenova uvek je vezan za hi-
Jerarhizacijsko nacelo dok je u Hariju Poteru na delu
kastinsko. U Hariju svako predstavlja odredeni, po
pravilu zatvoreni segment drustva, u Gospodaru
je pojedinaéni reprezentat uzorak nekog enti-
teta. Kasta nastavnika, na primer, u Hariju Pote-
ru je strogo odeljenja od kaste uéenika i njihovi
ciljevi se nigde ne preklapaju. U Gospodaru prste-
nova nema diferenciranih kastinskih obelezja
jer medu prioritete zajednice i ne spada soci-
jalna i staleska diferencijacija. To ne znaci da
bajkovni model Harija nije preuzeo i neka tipic-
no benigna socijalna pa i ideoloska pozicioni-
ranja aktera (kakvo je na primer ono “izvrio-
ca” Hagrida).

Razmisljati u ovom pravcu nije
nuzno, ali se éini zanimljivim i mogudim. Ako
je igra (ili ideja igre) fakti¢no stanje oba filma,
ufesnicima u igri ali i njihovim gledaocima od-
redivanje propozicija nije tek uzgredni posao.
Hari Poter je film &ija je prevashodna briga proiz-
vodnja iluzija i u tom smislu njegov krajnji uci-
nak je iluzionizam. Gospodar prstenova polazi od
jedne iluzionisticke situacije i sve §to kasnije ¢i-
ni na semanti¢kom planu jeste zapravo jedna
dekonstrukcija iluzionizma kojoj Hari Poter tezi
kao konstrukeiji. S tom razlikom §to je Hari Poter,
u prototipu koji inkarnira bitno razli¢it od Go-
spodara prstenova. ..

Kao film ali i kao model, Hari Po-
ter kao veliko naéelo organizacije uzima nacelo
REDA a Gospodar prstenova se prevashodno bavi
NEREDOM. To je ona najekstremnija od svih
ekstrapolacija iz koje kasnije proisti¢u gotovo
sve relevantne konsekvence. U konstelaciji
ovog nacela, Hari Poter je puki malogradanski

film¢ié u okvirima kojeg je magija i magi¢no
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tek jedan od $kolskih predmeta, shvaden kao
primerena sportska aktivnost u svetu koji bi se
komotno mogao baviti brojnim drugim stvari-
ma. Ili, budimo jo§ ciniéniji, hobi koji sluzi
kuénoj relaksaciji nakon (obilnog) rucka! No
kako na drugoj strani junaci Drugine prstena ne
upraznjavaju nikakav gastronomski ritual, sve
§to proistiée iz njihovih postupaka samo je no-
va sukcesija nametnutih situacija, obuhvacéenih
zajednickim nazivom nered. Gde su u Druzini
prstena dramatska upozorenja, kao sto je vise
puta pominjana voliebna scena prelaska mosta
u dvoranama patuljaka, u Hariju Poteru su indi-
kacije galanterije, kozerije i zovijalnosti. Ako
se metla nepravilno jase, u najgorem slucaju
i8¢asi se zglob; u DruZini prstena bilo koje ogluse-
nje u kolektivnoj akciji ima funkciju periodié—
ke signalizacije koja upuduje na to da je ugro-
zen zivot. U metezu stvorenom opstom uzur-
pacijom, Gospodar prstenova je u funkciji odrede-
ne misije, te tako alternativna opcija nije ni
mogucda. Videli smo upravo na primeru scene
prelaska mosta daje ulog najvedi zbog ¢injeni-
ce da iziskuje Zrtvu i §to je ova transmisija pre-
moséenja skopfana s onom nesamerljivom
ekvilibristikom i filigranskim tkanjem koje i
jeste imanentno bajci.

Dok Hari Poter pokazuje da je svet
mogué kao mutacija, Druiinaprstena mutaciju za-
ti¢e kao svet. Na planu signifikacije, ovo stvara
gotovo nepremostive te§koée jer fantastiéno u
Hariju Poteru postoji “tek onako”, gotovo bi mo-
glo i da ne postoji a fantasti¢no u Gospodaru prste-
nova kamuflira se (ili anulira) — realistickim
prosedeom i optikom. Kad Hari Poter, u zurbi,
ne moze da pronade peron na kome je stacioni-

ran voz kojim putuje, on problem resava tako



§to jednostavno prolazi kroz zid. U ovom nasumiénom prizoru nema ni §arma niti pravila koji po-
stoje u DruZini prstena ne samo u tom smislu §to taj film postuje sve epske konvencije nego zato §to i
u svetu bajki postoje odredena pravila koja se ne smeju prekrsiti da bi bajka mogla da (uspeEno)
funkcionise ¢ak i kao bajka. Tamo gde bajke prestaju, otpoéinje jedno polje bez znaéenja ¢ija su
najbliza analogija (mozda!) lego kocke. Red Harija Potera socijalni je red, kao §to je nered Gospodara
prstenova politi¢ki nered.

A kako to pise Mark Blok u Feudalnom drustou (poredak Gospodara prstenova najpre odgo-
vara takvoj jednoj situaciji) “sad je, dakle, ili nikad pravi trenutak da se sjetimo da i nered moze na

svoj na¢in biti velika historijska ¢injenica”.
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