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REZIME

Moguénosti teorijske aproprijacije:
Karneval i maskarada u kulturi, umetnosti i teoriji

Studija predstavlja rezultat namere da se sagledaju i protumace problemi i perspektive teorijske
aproprijacije kao prakse predstavljene na primeru apropriranja pojmova karnevala i maskarade.
Ovaj metateorijski poduhvat oslanja se na hibridnu, interdisciplinarnu platformu naucnih
pristupa, svojstvenih razli¢itim, pretezno humanistickim oblastima, u kojima su mapirani
istorijski, kulturalni, umetnicki i teorijski vidovi pojavljivanja karnevala i maskarade. Teorijska
aproprijacija karnevala i maskarade jeste kompleksan i heterogen interpretativni proces, koji
uvazava, s jedne strane, socio-istorijsku situiranost karnevala i maskarade i, s druge strane, niz
teorijskih postupaka pomocéu kojih se karneval i maskarada ,transformisu” u apstraktne i
eksplanatorne koncepte. Shodno tome, u studiji se uzimaju u obzir karneval i maskarada kao
drustvena deSavanja i institucije, te prezentuju osnove teorija o karnevalskom i maskaradnom u
umetnosti i kulturi, na osnovu cega se grade metateorijska tumacenja o efikasnosti i efektnosti
prakse teorijske aproprijacije. Odnos izmedu umetnosti i karnevala/maskarade posmatra se kao
problem od znacaja za proces aproprijacije, s obzirom na to da su umetnicko prisvajanje
karnevalskih i maskaradnih hronotopa i poeti¢ki principi karnevalizacije i maskaradne
reprezentacije jedna od ,,faza” konstituisanja ovdasnje metateorije. Sami karneval i maskarada
posmatraju se s jedne strane kao specifiéne umetnicke (knjizevno-muzic¢ko-scenske) forme, a s
druge strane kao forme koje su svojevrsna idejna izvorista pojedinih umetnickih ostvarenja ili
zanrova. Pored spomenutog, a u kontekstu izgradnje nauc¢nih diskursa u kojima dolazi do
prisvajanja pojmova karnevala 1 maskarade (i drugih, njima srodnih kategorija), tumace se
promene smislova samih apropriranih elemenata: od karnevala i maskarade kao medusobno
bliskih fenomena (utemeljenih u arhetipskim ,kulturalnim stanjima” igre i smeha i zajedno
manifestovanih u javnim svetkovinama), preko njihovog ,,razdvajanja” u teorijskim diskursima
(kroz prisvajanje pojma karnevala za potrebe teorije knjizevnosti, preciznije teorije romana, i

prisvajanje pojma maskarade za potrebe teoretizacije rodne, pretezno zenske identifikacije u



feminizmima i teorijskoj psihoanalizi), do njihovih mogucih (i retko ostvarenih) ponovnih

povezivanja u diskursima u kojima bi takva povezivanja mogla da budu svrsishodna.

KLJUCNE RECI

Aproprijacija, dijalog, groteska, heteroglosija, hronotop, identitet, karnevalizacija, liminalnost,

maskaradna reprezentacija, polifonija.



ABSTRACT

Issues of Theoretical Appropriation:
Carnival and Masquerade in Culture, Arts, and Theory

The study reflects on various problems and perspectives of theoretical appropriation as a
distinctive practice, presented here on a case of appropriation of carnival and masquerade. This
essentially metatheoretical endeavour relies on a hybrid, interdisciplinary platform of scholarly
methods, mostly typical for humanities, where historical, cultural, artistic and theoretical forms
of carnival and masquerade have been mapped. The notion of theoretical appropriation of
carnival and masquerade stands for a perplexed process, in which two principal perceptions of
carnival and masquerade are being employed: one that views them as real, socio-historical
phenomena (happenings and institutions), and one that views them as distinctive explanatory
concepts. Both these perceptions are taken into account in this effort to discover possible
efficacies and efficiencies of theoretical appropriation, as imprinted in the theories of carnival
and masquerade. The relationship between arts and carnival/masquerade is of high importance in
this respect, considering that theoretical appropriation relies to a large degree on defining artistic
appropriations of carnivalesque and masquerade chronotopes, as well as carnivalization and
masquerade representation as poetical principles. Carnivals and masquerades are taken on the
one hand as specific artistic (literary-musical-theatrical) forms, and on the other hand as a sort of
ideal sources for some artworks or genres of expression. In addition to aforementioned and also
in the context of discoursive practices in which carnival/masquerade or other similar categories
are being appropriated, this study seeks to mark the differences in the meanings of appropriated
elements: from carnival and masquerade as close, almost synonymous concepts (grounded in
archetypal ,,cultural states” of play and laughter, and manifested in public festivities), to their
,,separation” in theoretical discourses (where ,,carnivalesque” is used in literary theory, more
precisely in the theory of novel, and ,,masquerade” is used in feminisms and theoretical
psychoanalysis), and their possible (but rarely conducted) ,,re-unification” in discourses in which

such integrations could prove to be useful.



KEY WORDS

Appropriation, carnivalization, chronotope, dialogue, grotesque, heteroglossia, liminality,

masquerade representation, polyphony.



1. UVOD

Nikada ne dolazimo do trenutka u kome se za teoriju moze reci da je istinita.
Najvise sto se moze ustvrditi za bilo koju teoriju jeste da ona deli uspeh sa svojim rivalima

i da je polozila makar jedan test na kome su njeni rivali pali.

Sir A. J. Ayer (1982, 133)*

1a. 0Od metateorije i ka metateoriji

Pred citaocem je studija o odredenim moguénostima i problemima koji se otvaraju
prilikom teoretizacije kulturnih, drustvenih i umetnickih fenomena i teorijskih koncepata
karnevala i maskarade. Hibridnom i interdisciplinarnom metateorijskom poduhvatu, koji je ovde
preduzet, naucni horizont oblikuju odabrana nacela, metodologije i pojmovni aparati raznih
humanistickih oblasti, poput studija i teorija medija (filozofije, sociologije 1 kulturologije medija,
posebno novih medija), Siroke platforme studija kulture (sa akcentom na odnos izmedu visoke |
popularne kulture), teorije 1 istorije knjizevnosti i umetnosti (i zasebnih umetnickih disciplina),
teorija igre (oblasti ludizma, gejm teorije i studija igara), teorije identiteta, rodnih studija, teorije
zanra, studija performansa, antropoloskih i istoriografskih postavki rituala, itd. U nastojanju da
se otkriju 1 mapiraju dometi teoretizacije karnevala i maskarade, hibridnost nauc¢nih pristupa
postaje inherentna istrazivanju, ,,diktirana” prirodom samih predmeta o kojima je re¢. Karneval i
maskarada su pojave i pojmovi koji daleko nadilaze kulturno-drustveni kontekst i — u delima
brojnih teoretiCara, kako obimna literatura na ovu temu jasno pokazuje — postaju teorijske
kategorije i koncepti.

Kao s§to ¢e biti prikazano u poglavljima koja slede, teoretizacija moze da transponuje
karneval i maskaradu u, Cini se, neo¢ekivane misaone domene, kao $to su, na primer, teorija i
istorija knjizevnosti (u slucaju karnevala), ili teorija roda i identiteta (u slu¢aju maskarade). Da

postoji takva mogucnost, zatim da ona, sprovedena, postaje izrazit i poucan primer teoretizacije —

! Svi navodi preuzeti iz literature koriS¢ene pri izradi ove studije, a koja nije na srpskom ili hrvatskom jeziku

(ukljuCujuéi hrvatske prevode sa drugih jezika), prevedeni su od strane autorke rada. Izuzetak je poetski ,,moto” IV
poglavlja, dat u originalu, na engleskom jeziku.



tacnije, teorijske aproprijacije — te 1 da je ovakva aproprijacija snazno oruzje u rukama
teoretiara, obogacenje teorijskih diskursa i sredstvo za postizanje individualnosti i efektivnosti
teorijskog izraza, osnovne su teze koje su postavljene i elaborirane u ovom radu.

Visestruka relevantnost karnevala i maskarade potcrtana je drugim segmentom
formulacije teme rada, Karneval i maskarada u kulturi, umetnosti i teoriji, koji upucuje na to da
ovi fenomeni figuriraju u razli¢itim domenima: realnom zivotu, Svetu umetnosti i ravni
apstraktnog misljenja. U oblasti sociologije i kulturologije karneval i maskarada se uvazavaju
kao drustveni, institucionalizovani dogadaji — javne, prazni¢ne, ulicne ili dvorske svetkovine —
na kojima vladaju posebna pravila i zakoni i1 koji oblikuju izvesne kulturoloSke hijerarhije i
vidove ponasanja. Kada je re¢ o vezi izmedu karnevala/maskarade i umetnosti, onda se moze
govoriti o dvostrukom odnosu, gde se, s jedne strane, sami karneval i maskarada realizuju kao
specificne umetnicke (knjizevno-muzicko-scenske) forme, a s druge strane, oni ,,nude” umetnosti
— ukljucujuéi visoku umetnost — svoje (knjizevne, muzicke, ili scenske) elemente i tako postaju
idejna izvorista pojedinih umetnickih ostvarenja ili formi. U okvirima teorije, pak, karneval i
maskarada su koncepti nastali teoretizacijom mehanizama karnevala, odnosno maskarade,
primarno u svrhe njihove primene u tumacenju odredenih pojava i razvojnih etapa u knjizevnosti
(karneval) i tumacenju strategija preuzimanja odredenih identitetskih pozicija u okvirima
psihoanaliti¢kih 1 feministickih istraZivanja (maskarada), ali 1 tumacenju mnogih pojmova i
fenomena koji pripadaju raznim drugim nau¢no-teorijskim oblastima.

Prvi segment formulacije teme, Mogucnosti teorijske aproprijacije, ukazuje na primarni
motiv i cilj rada: da se ispita praksa teorijske aproprijacije na primeru teorijskog apropriranja
karnevala i maskarade i da se ona istakne kao jedno dostupno i delotvorno sredstvo u realizaciji i
okvirima teorijskog 1 metateorijskog rada. 1z perspektive teoretiCara, metateorijski rad moze se
smatrati jednim od esencijalnih profesionalno-etickih izazova na putu ka odgovornom i
uspes$nom teorijskom i nauénom del(ov)anju. Sagledavanje teorije — kako se ona realizuje i kako
se preko nje nesto drugo realizuje, kako funkcioniSe i cemu doprinosi — za teoreti¢ara zapravo
znac¢i razumevanje prirode sopstvenog poziva i budi potrebu za samokritikom i samoevaluacijom
pre bilo kakve druge evaluacije postignuc¢a na polju teorijskog rada.

Metateorijski pristup u izradi ove studije ogleda se u razmatranju moguénosti, odlika,
problema, implikacija i posledica teorijske aproprijacije pojmova karnevala i maskarade, koja se

sprovodi u cilju teoretizacije drugih pojmova (kao $to ¢e se videti u radu — romana, zenskog



identiteta, pojedinih umetni¢kih Zanrova i dr.). Dakle, metateorija je ostvarena teoretizacijom
procesa stvaranja teorija i efekata teorija kao sto su ,, teorija karnevala” i ,, teorija maskarade "2
Metateoretizacija predstavlja krajnju tacku govora i pisanja o nizu ve¢ teoretizovanih pojava
vezanih za karneval i maskaradu. Ona se ti¢e uodnoSavanja predmeta teoretizacije (pojmova
poput karnevala i maskarade), procesa teoretizacije (teorijske aproprijacije) i ,,podizanja” Cina
teoretizacije na N-ti nivo, nivo metateorije. Teoretizacija je ,,viSeslojna” zato $to obuhvata
sagledavanje i sistematizaciju svojstava karnevala i maskarade kao zivih praksi, gradenje
teorijskih diskursa njihovim obogacivanjem i inoviranjem kroz upotrebu pojmova karnevala i
maskarade i drugih relevantnih pojmova, kao i umrezavanje ovih i drugih diskursa. Svi navedeni
,,Nivoi” teoretizacije relevantni su za izradu ove studije.

Sazeto receno za potrebe ovog Uvoda, u radu ¢e biti rec¢i o karnevalu i maskaradi u
istoriji, drustvu i kulturi (u kontekstima totemskog, helenskog, srednjovekovnog, renesansnog,
prosvetiteljskog 1 savremenog drustva i kulture), knjiZzevnosti i umetnosti (posebno slikarstvu,
muzici i scenskim umetnostima), kao i razli¢itim teorijama (teorijama knjizevnosti, zanra, jezika,
roda, identiteta, smeha, dijaloga...). Posebna paznja bi¢e posveéena problemima preuzimanja i
transformacije pojmova karnevala i maskarade i njihovih uticaja na gradenje odredenih teorijskih
diskursa 1 viSe, metateorijske sfere. Upustanje u meandrirajuéu problematiku rada zapocece od
tumacenja samog pojma aproprijacije, ¢ije se mogucnosti primarno istrazuju u kontekstu
teorijskog delovanja, a koji oznacava svojevrsnu tehniku i mehanizam ,,otudenja” karnevala 1

maskarade od Zivih praksi i njihovog ,,uvodenja” u teoriju.

2 Mada ¢e o ovim ,teorijama” biti detaljno reci kasnije, trebalo bi odmah skrenuti paznju na to da se radi o

dvema Siroko zamiSljenim, hibridnim i interdisciplinarnim oblastima, koje preuzimaju pojmove karnevala i
maskarade iz specificnih drusStveno-istorijskih, kulturnih i umetni¢kih praksi i potom ih pretvaraju u teorijske
koncepte u okvirima brojnih teorijskih diskursa. Zbog kompleksnosti, Sirine i brojnosti kompetencija ovih oblasti i
njihovih neodredenih granica u odnosu na neke druge discipline, pojmovi su prvobitno stavljeni pod znake navoda,
koji ¢e nadalje, radi preglednosti teksta, biti izostavljeni.



1b. Postupak aproprijacije: metamorfoza znacenja i

»destilacija” iskustva

Pojam aproprijacije (od lat. appropriatio) ima relativnho utvrdenu, regulatornu i
zakonodavnu primenu u ekonomiji (drzavnim finansijama i bankarskom biznisu), administraciji i
vlasni¢kom zakonodavstvu, gde oznacava ,,pribavljanje stvari u privatno vlasni$tvo” (Idrizovi¢ i
dr. 1989, 23), kao i ,izdvajanje odredenc svote novca za specijalne potrebe, propisno
zakonodavnim odredbama” (,,Appropriation” S. a.). Medutim, $ira, apstraktnija znacenja pojma
aproprijacije — ,,prisvajanje, prisvojenje; podeSavanje, prilagodavanje” (,,Aproprijacija” S. a.) —
figuriraju i u brojnim drugim sferama, koje su po prirodi udaljene od spomenutih oblasti. Tako
se, recimo, pojam uvazava u teorijama o kulturi, tehnologiji, medijima, vizuelnim umetnostima 1
muzici, gde figurira kao naziv za postupke upotrebe odredenih, ve¢ poznatih elemenata u novim
kontekstima.?

S obzirom na spektar znafenja pojma aproprijacije 1 raznolikost pojedinacnih oblasti i

diskursa u kojima on figurira, moze se re¢i da se radi o veoma kompleksnom pojmu. On

8 U teorijama o kulturi, termin ,,"kulturalna aproprijacija’ opisuje akulturaciju ili asimilaciju” do kojih dolazi

prilikom ,,usvajanja odredenih specificnih elemenata jedne kulture od strane neke druge kulture ili kulturalne grupe”
(http://en.wikipedia.org/wiki/Cultural_appropriation).

Aproprijacija je, takode, jedan od ,,avangardnih postupaka” u tehnoloskom i medijskom razvitku jos§ od
prvih decenija proslog veka do danas. ,Fenomen [aproprijacije] je sastavni deo konzumiranja kulture danas —
deljenje fajlova, skidanje filmova, muzike i knjiga, kao i drugi vidovi piratskih aktivnosti Sirom sveta, redefiniSu
kulturnu produkciju, kao i njenu konzumaciju. Ekspanzija ove prakse ve¢ duze vreme protresa medijsku industriju, a
danas smo svedoci pravog sajber rata, rata za slobodnu teritoriju Internet, gde ne postoji vlasnistvo nad elektronskim
sadrzajem” (Boskovi¢ 2012).

U vezi sa knjizevnosc¢u i umetno$céu, aproprijacija se prepoznaje kao ,,jedan od osnovnih aspekata istorije
knjizevnosti, vizuelnih umetnosti i muzike” i moZe se razumeti kao ,,upotreba pozajmljenih elemenata u procesu
stvaranja novog umetnickog dela” (http://en.wikipedia.org/wiki/Appropriation_(art)). U jednom izvoru stoji da je
aproprijacija ,,neophodnost umetnosti” (Graw 2010, 45), zato §to je, kako se u drugom izvoru objasnjava,
.kopiranje”, specificno umnoZavanje i ,,korigovanje” originala oduvek prisutno u umetnosti (upor. Lee 2008).
Tezom da je ,postojanje originala preduslov za koncept autenti¢nosti” (Benjamin 1974, 123), Valter Benjamin
(Walter Benjamin) je podstakao znaajnu debatu u savremenijoj teoriji umetnosti o postupku i neophodnosti
umetnickog kopiranja. En Li (Ann Lee) smatra da novija istorija aproprijacije zapo€inje sa DiSanovim (Marcel
Duchamp) radom Fontana iz 1917. godine, a potom se u nizu kasnijih ready-made radova preuzimaju predmeti iz
svakodnevnog Zzivota (videti Lee 2008; o aproprijaciji u modernizmu videti jo§ Buchloh 1982a). U narednim
decenijama, u fotografiji, filmu i video umetnostima prisvajaju se ,,slike zZivota”, kao i digitalni medijski proizvodi.
U kontekstu vizuelnih umetnosti apropriranje postaje posebno relevantan metod stvaranja umetni¢kih dela kroz
,,upotrebu popularne ikonografije u pop art-u” (Gersh-Nesic S. a.). U studijama o muzici aproprijacija se vezuje za
,,pozicioniranje (prisvojenih) elemenata u novu formu, njihovo udruzivanje sa drugim elementima, ili njihovo
variranje” (http://en.wikipedia.org/wiki/Appropriation_(music)), a primeri su, recimo, usvajanje popularnih i folk
igara u komponovanju klasi¢nih Zanrova (recimo, svitd, romanti¢arskih valcera, mazurki i polki), zasnivanje opera i
raznih umetnickih komada na elementima orijentalnih prica, istorije, muzickih karakteristika i slicno, koris¢enje
narodnih melodija u pravljenju bluz pesama, itd.



istovremeno podrazumeva izdvajanje (izolovanje) odredenog elementa iz njegovog
,originalnog” (starog, uobiCajenog, prvobitnog) okruzenja, otudenje tog elementa iz datog
okruZenja, potom njegovo prebacivanje (pomeranje) u drugacije (novo, cCesto, Cini se,
neuobicajeno) okruzenje, usled ¢ega se element adaptira (prilagodava, menja) prema celini ¢iji
deo postaje, dok, ujedno, celina njime biva (pre)oblikovana. Aproprijacija je, dakle, proces,
zbivanje sa poCetkom, sredinom i zavrietkom, a dati proces dovodi do rekontekstualizacije,
kako elementa koji se aproprira, tako i celine koja ga aproprira. Njime se neki element ¢ini
prikladnim za odredene potrebe i odredenu celinu.

Kada signalizira aproprijaciju, bilo koji od spomenutih termina koji se u specific(nom
slu¢aju upotrebi — prilagodavanje, prebacivanje, itd. — neminovno implicira i ostale navedene
termine i, zapravo, signalizira ceo opisani proces. | u ovom radu pod mnogim pojmovima, od
kojih su neki prethodno navedeni, bi¢e podrazumevan pojam i/ili proces aproprijacije.
Kori$¢enje drugih izraza trebalo bi da doprinese izbegavanju jezicke monotonije do koje dolazi
usled Gestog ponavljanja jednog te istog termina.” Takode, shodno nauénim pretenzijama rada i
Cinjenici da tokom istrazivanja za potrebe studije nije uocena dosledna diferencijacija i
kvantitativna upotreba odredenih reci koje bi sugerisale aproprijaciju u pojedina¢nim oblastima,
moze se napraviti makar pokuSaj sistematizacije 1 utvrdivanja terminologije u kontekstu
problematike o kojoj se ovde radi. Predlog sistematizacije terminologije koji sledi dat je prema
»sferama” u kojima se aproprijacija zbiva:

- aproprijacija u kulturi: akulturacija, asimilacija;

- aproprijacija u umetnosti: re/trans-stilizacija, re/trans-medijacija, re/trans-kodifikacija,
re/trans-figuracija;

- aproprijacija u teoriji: (teorijsko) usvajanje, prisvajanje, preuzimanje, pozajmljivanje,
podesavanje, prilagodavanje.

Nije lako precizirati kriterijume za odabir termina koji bi trebalo da sugeriSu ili ,,zamene”
termin ,,aproprijacija”. Pored toga §to je aproprijacija sloZzen postupak, promenljiv od slucaja do
slucaja, oblasti u kojima figurira su gotovo nepregledne, a diskursi o njima nesistemati¢ni.

Premda zadatak ovog rada nije da teoretizuje aproprijaciju, nego da metateoretizuje koncept

4 v v ye . . ,e e . we . . . .o
Za zavrSetak se mozZe reéi da je (uvek?) privremen, buduci da inicira stalno nova Citanja i interpretacije

dobijene celine.
> Do ovog ukazivanja na moguénost da se i brojni drugi izrazi u studiji shvate kao sinonimi za aproprijaciju
verovatno da takva monotonija teksta nije izbegnuta.



aproprijacije u teoriji, u ,,obezbedivanju” metodoloske i jezicke platforme koja bi ponudila dobro
okruzenje za reSavanje navedenog zadatka postaje veoma vazno razumeti i sdmo znacenje ovde
centralnog pojma. Predlog da se aproprijacija u kulturi oznaci izrazima ,akulturacija” i
,-asimilacija” — Koji se, inace, Cesto pojavljuju i zajedno u napisima — dat je zato $to ovi izrazi
oznacavaju gubljenje ili menjanje nekih kulturoloskih crta u korist prihvatanja elemenata druge
kulture, usled cega dolazi do svojevrsnog spajanja tih kultura ili kulturoloske razmene.
Aproprijacija u umetnosti mogla bi da bude sugerisana izrazima ¢iji oblici U 0snovi imaju imena
vaznih aspekata same umetnosti — stil i stilizaciju (svodenje na ono S$to je znacajno za
predstavljanje osnovne ideje umetnika ili nekog umetnickog shvatanja), medij, figuru (u smislu
oblika ili ukrasa) — kao i prefikse (re-, trans-), koji ukazuju na ,,premestanje” elemenata iz jedne
u drugu sferu (neumetnitke u umetnicku ili obrnuto).® U procesima teoretizacije, pak,
aproprijacija moze da se opiSe kao usvajanje, prisvajanje, ili pozajmljivanje elemenata kulture,
drustva, umetnosti itd. od strane teorije, €ijim se potrebama oni i prilagodavaju; ovi izrazi su
opisnog karaktera i1 sa Sirokim spektrom primene, te odgovaraju¢e sugeriSu raznovrsne
aproprijacije koje se konstantno deSavaju u nepreglednom polju teorije. Naravno, isti izrazi mogu
da se da se upotrebe za aproprijaciju i u bilo kojoj drugoj sferi i to nece biti zaobideno u ovoj
studiji — predlozena sistematizacija terminologije, dakle, iziskuje dalja promisljanja i provere
valjanosti u teorijskoj praksi.

U engleskom jeziku jedno od znagenja termina ,aproprijacija” (appropriation), ili
znaGenje koje mogu implicirati njegovi morfoloski oblici,” jeste ,ukrasti, posebno u smislu
uciniti teSku kradu” (,,Appropriate” S.a.). Medutim, aproprijacija u kontekstima o kojima je do
sada bilo reci i koje bi trebalo uvaziti u ovom radu ne podrazumeva kradu, niti plagijat preuzetog
elementa. Naprotiv, kako jedan od autora objasnjava (govore¢i o vizuelnim umetnostima),
aproprijacija oznacava

namerno kopiranje slika kako bi se one prisvojile 1 upotrebile u umetnickom

stvaranju, [...] a ne kako bi se predstavile kao slike samog umetnika. [...] Umetnici
koji se sluze aproprijacijom zele da kopirane slike budu prepoznate i nadaju se da

6 Migel de Unamuno (Miguel de Unamuno) povezuje pojmove koji sadrze predlog ,.trans” (,,transmision,

translado, transpaso”, sa znaCenjima: prenoSenje, premestanje, prelaZenje) sa pojmom tradicije (videti Unamuno
2006, 30).

! Appropriate: (glagol) prisvojiti, odrediti, opredeliti, aproprirati, (pridev) prikladan, odgovarajuéi, zgodan,
svrsishodan, aproprijativan; appropriateness: (imenica) podesnost, primerenost, podobnost, zgodnost, odgovaranje,
aproprijativnost; appropriately: (prilog) prikladno, odgovarajuce, aproprijativno (vidi ,,Appropriation” S. a.).
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¢e posmatraci povezati svoje veé postojeCe asocijacije na slike sa novim
umetni¢kim kontekstom (Gersh-Nesic S. a).

Aproprijacija, dakle, poziva na uporedivanje razlicitih konteksta i kreativnost u upotrebi ,,starog”
za produkciju ,,novog”.
No, motiv za apropriranje izlazi iz uzih (npr. jedino umetnickih, ili jedino ekonomskih)
interesa, buduéi da izvire iz
potrebe da se preispita istorijska validnost lokalnog, savremenog koda kroz
njegovo povezivanje sa nekim drugim kodovima. [...] Aproprijacija istorijskih
modela moze biti motivisana zeljom da se uspostavi kontinuitet, tradicija i fikcija

identiteta, kao i da se stekne umece u savladavanju svih kodova (Buchloh 1982b,
343, 348, kurziv S. J.).

U tom smislu, aproprijacija moze da bude sredstvo konstruisanja ,,univerzalnih” kategorija, koje
svojom prirodom i opS$teprihvac¢enim diskurzivnim znacenjima impliciraju nekakav vremenski
raspon, odnos izmedu proslosti, sadasnjosti i buduénosti, dijalektiku usvojenog i novog, kao $to
su spomenute kategorije tradicije i identiteta. Upravo su te kategorije dobri primeri
antiesencijalistickih konstrukata od apropriranih elemenata, koji okupiraju teorijsku misao od
poststrukturalizma i postmodernizma do danas. Tako, recimo, prema re¢ima Stjuarta Hola (Stuart
Hall),

tradicija je vitalni element kulture, no ima vrlo malo veze s pukom izdrzljivos¢u

starih obrazaca. Puno je viSe povezana s na¢inom na koji se elemente medusobno

povezivalo ili artikuliralo. Ovi aranZzmani [...] nemaju ¢vrst ni ucrtan polozaj, a jos§

manje znacenje koje se, nepromijenjeno, prenosi plimom povijesne tradicije (Hall
20064, 306).

Elementi koji se ,,aranZiraju” su prisvojeni, 1 ne jedino sama tradicija, nego i pogled na nju,
bivaju preoblikovani aproprijacijom i sve$c¢u o njoj. Sli¢no je i sa fenomenom identiteta, o kome
¢e biti viSe reci tokom rada, no u okviru sadasnjeg izlaganja moze se reci sledece: konstrukt
(jednog, necijeg) identiteta oblikuje se kroz

odnose sa drugim identitetima [odnosno, njihovim konstruktima, prim. aut.].

Identitet [...] sti¢e znacenje prema onome §to nije, $to iskljucuje, prema poziciji u
polju razlicitosti (Bennet i dr., ur. 2005, 172).

Konstrukcija identiteta je proces stalnog ,,ponovnog pravljenja” (engl. remaking) osecanja
identiteta (Baldwin i dr. 2004, 224) — tj. ,,uspostavljanja i vrednovanja svoga Ja” (Bennet i dr.

2005, 172) — u odnosu na Drugog i ne-identitet (spoljasnji svet i sve ono sa ¢ime pojedinac
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dolazi u dodir, sa ¢ime stvara interakciju, a u odnosu na $ta se razlikuje). Remaking osecanja
identiteta zapravo je aranziranje apropriranih elemenata preuzetih iz proslosti, ili od Drugog, itd.
Proces aproprijacije, dakle, rezultira konstruisanim i pluralnim/nekoherentnim entitetom,
koji je podlozan promenama, interpretaciji i reinterpretaciji. Svako ponasanje (performativ) i
svako prisvajanje (aproprijacija) otvaraju novu interpretativnu mogucénost. Zbog menjanja
konteksta i prilagodavanja osnovnog znacenja preuzetog, aproprijacija predstavlja mehanizam
posredovanja znacenja kojim se omoguéava (ponovna) interpretacija odredenog pojma ili
fenomena; aproprijacija uslovljava (re)interpretaciju.® Posredovanje znacenja upuéuje na to da se
aproprijacija zbiva — te i da se njena znacenja formiraju — ,,izmedu dve ta¢ke” (dve ontoloske
pozicije elementa i dva njegova znacenja), u mobilnosti, premestanju elementa iz sfere u sferu,
kao i aktivnoj semantickoj proizvodnji. U kontekstu ove studije teorijsko preuzimanje pojmova
karnevala i maskarade oznacava ,,premestanje” ovih pojmova iz druStva, kulture i umetnosti u
teoriju, iz realnog u apstraktno, iz culnog u konceptualno i obuhvata sve etape tog ,,premestanja”.
Teorijska aproprijacija pojmova karnevala i maskarade, tako, odnosi se na proces i (jednu)
teorijsku praksu, teorijski rad, putem kojih karneval i maskarada postaju teorijske kategorije.’
Metamorfoza pojmova u teorijskoj aproprijaciji rezultira fukoovski shvacenom
,genealoskom kritikom™ prvobitnih/datih/uobiajenih znacenja,’® s tim da treba naglasiti da,
usled mogucénosti razli¢itih iS¢itavanja, teoretizacija ne nudi i ,.kona¢no znalenje”, nego,
naprotiv, otvara i sledi uvek novu spekulativnost — spekulativnost koja je, naposletku, inherentna
¢ak 1 najrazradenijim teorijama. Pojedinacna teorijska aproprijacija, zato, ne pretenduje da stekne
znaaj naucne paradigme; ona racuna sa okriljem mogucih ,rivalskih teorija”, za razliku od
kunovski shvacene naucne paradigme, koja tezi da ima monopolski polozaj u polju odredenog
teorijskog problema i ,,isklju¢uje moguénost naporednog postojanja makar i dveju, a kamoli tri
ili vise paradigmi, [...] odnosno zabranjuje svaku (makar i ograni¢enu) proliferaciju nau¢nih

teorija” (Kun 1974, 19).

8 U jednom napisu o narativistickoj filozofiji istorije, u kojoj fenomen interpretacije ima klju¢nu ulogu,

napravljena je striktna razlika izmedu interpretacije i prevodenja. Dok prevodenje predstavlja ,,bukvalno udvajanje
elementa bez menjanja njegovog smisla i znacenja”, interpretacija podrazumeva apropriranje i, time, promenu
znaCenja prevedenog, koje u interpretaciji postaje aproprirano. U istoriografiji, usvojeni element je prosiost, a on
,nije tekst koji mora biti preveden u narativnu istoriografiju; on mora biti interpretiran” (Ankersmit 2006, 35).

9 O teorijskoj praksi kao procesu kaze se u jednom izvoru: ,,Ponekad se teorija manje doima kao prikaz
necega, a vise kao djelatnost — nesto §to Cinite ili ne Cinite” (Culler 2001, 9).

10 Preispitivanje ready-made znacenja ¢ini se osnovnim zadatkom i efektom teorije: ,,Glavni ucinak teorije
[odnosno, teorijske i diskurzivne prakse, prim. aut.] jest osporavanje ‘zdravog razuma’” (Culler 2001, 12).
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Spomenuta metamorfoza pojmova u teorijskoj aproprijaciji odvija se postupno kroz
diskurzivnu praksu (ponovo re¢eno fukoovskim reénikom), to jest, vezana je za rec: teorijska
aproprijacija nije ,,nemusti” posrednik izmedu dva znacenja jednog elementa, nego je i sama
posredovana re¢ju; kazano u stilu Deride (Jacques Derrida), re¢ je suplement teorijske
aproprijacije. To znaci da svako teorijsko usvajanje, pored toga $to raspolaze spektrom nau¢nih
metoda, raspolaze i odredenim pojmovnim aparatom, a njihova raznovrsnost, iskori§¢ena pri
oblikovanju teorijskih i metateorijskih postavki, proizvodi hibridnost tih postavki.*!

Teorije primarno zasnovane na preuzimanju pojmova i metoda iz pojmovnog aparata i
metodoloske ,,zalihe” neke oblasti koja je udaljena od ,,mati¢ne” oblasti teoretizacije — kao Sto su
teorija karnevala i teorija maskarade — sugerisu velike mogucnosti teorijske prakse da pruzi nova
znacenja starim pojmovima i da, istovremeno, iskoristi poznate pojmove za oznaavanje
fenomena 1 kategorija koji su ranije tumaceni u drugacijem kontekstu i, shodno tome, pomocu
drugadije terminologije. Teorije koje, pak, pribegavaju Samosvojnom i ,originalnom”
pojmovnom aparatu i metodama®? polaze od stanovista da novi pogled na odredeni problem
zahteva perspektivu koja nije opterecena ranije usvojenim i akumuliranim znacenjima, te
prenebregavaju mo¢ semanticke transformacije pri menjanju konteksta oznacitelja. Teorijska
aproprijacija, medutim, upravo racuna sa tom moc¢i. U pogledu razvoja novije nauéne i
(meta)teorijske misli, princip teorijskog prisvajanja i njegovi rezultati leze na liniji Poperovog
(Karl Popper) pozitivistiCkog shvatanja da nauka 1 teorija raspolazu znanjem i zaklju¢cima koji
se progresivno grade, medusobno uvazavaju i kumulativno ,,sabiraju” (videti LOpez i Potter, ur.

2001, 7) — ,,staro” sluZi za potrebe ,,novog”.

1 Veé je napomenuto da se aproprijacijom stvara hibridna, heterogena, otvorena teorijska platforma, kao i,

dalje, metateorijski diskurs. ,,Kada se uvodi zamisao hibridne platforme i hibridne teorije, misli se na situaciju u
kojoj pisac/teoretiGar sopstvena polazista ne vidi kao disciplinarno jednozna¢no situirana [...], veé, polazista
prepoznaje u neodredenom, otvorenom i promenljivom prostoru/vremenu kretanja i reagovanja na nekoherentne
stimuluse aktuelnih teorija, studija umetnosti i kultura” (Suvakovi¢ 2006, 327).

12 Ove teorije su zasnovane na nizovima neologizama i drugde retko koris¢enih metodologija teoretizacije.
Primera radi, Zenetova (Gérard Genette) teorija teksta obuhvata pojmove poput arhiteksta i parateksta, koji imaju
smisao 1 funkciju neologizama. Takode, brojne politicke teorije oslanjaju se na neologizme zadrzane iz politicke
prakse i aktivizma, kao Sto je, recimo, teorija o ruskoj revoluciji, boljSevizmu i menjSevizmu (rus. Oonviue — vece,
vecina; menvure — manje, manjina). U teorijskim pregledima knjiZzevnosti i lingvistike, na primer, ¢esto se prisvajaju
neologizmi koje su sami pisci uvodili u svoja dela (takozvani kreativni neologizmi). Gete (Johann Wolfgang
von Goethe) je osmisljavao nove reci koje treba da udu u jezik u nedostatku drugih, adekvatnih termina: u delu
Prometeus, osmisljava sloZzenicu Knabenmorgenblitentrdaume (od re¢i Knaben — de¢aci; Morgen — jutro; Bliten —
cveée; Triaume — san). Sliéno je ¢inio Sekspir u vise svojih drama (videti Stekauer 2002). Treba, doduse, napomenuti
da je u teorijama u kojima dominiraju neologizmi uvek prisutna i odredena aproprijativna praksa, i obrnuto — teorije
u kojima se pojmovi prevashodno apropriraju ne iskljucuju upotrebu neologizama, $to ¢e se i videti na primerima
teorija koje su u ovom radu uzete kao primeri teorija u kojima se apropriraju pojmovi karnevala i maskarade.
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Aproprijacija ima dvosmerni uticaj na svoje elemente: uticaj na revitalizaciju,
reafirmaciju i revalidaciju elemenata iz proslosti u njihovom ranijem kontekstu, kao i uticaj na
njihovu aktuelizaciju i promenu znacenja u novijem kontekstu. Tako, teorijskim prisvajanjem
vrsi se dvostruka teoretizacija: teoretizacija elemenata u njihovom ranijem i potonjem okruzenju.
Preuzimanjem pojmova karnevala i maskarade u teorijskim diskursima teorije i istorije
knjizevnosti i teorije roda i identiteta nisu obogaceni samo spomenuti diskursi, nego je na
inventivan nacin sagledana i istorija i znacenje samih karnevala i maskarada kao zivih praksi.
Teorijska aproprijacija, zapravo, temelji se na uo¢avanju i istrazivanju mehanizama delovanja —
ti mehanizmi Cesto se imenuju pojmovima karnevalizovanja, odnosno maskiranja — stvarnih,
istorijski, druStveno i kulturalno situiranih karnevala i maskarada na predmete teorija, dok
metateorijsku nadgradnju predstavlja tumacenje tih teorija. U procesu ,,podizanja” teoretizacije
na N-ti stepen teorijski i metateorijski pogledi i sami bivaju, u odredenom smislu,
karnevalizovani/maskaradizovani (kao S§to ¢e se videti, oni postaju hibridni, politekstualni
diskursi, $to je u teorijama o karnevalu i maskaradi jedan od moguéih znakova
karnevalskog/maskaradnog).

U vezi sa aproprijacijom, a shodno njenoj opisanoj dvosmernosti uticaja na aproprirane
elemente, za istorijsku perspektivu iz koje se posmatra transformacija materijala moze se re¢i da
je izrazito ambivalentna. Svest o tome $ta je staro a Sta novo vazna je kada se razmatra odnos
izmedu znacenja materijala u starijem 1 novijem kontekstu, efekat promene konteksta 1 osobine
novodobijenog entiteta (s obzirom na Cinjenicu da takav entitet nije postojao u proslosti).
Medutim, istorijska perspektiva postaje manje vazna kada se prvenstveno istrazuju mehanizmi
delovanja odredenog elementa u bilo kojem istorijskom trenutku, bez obzira na trenutni oblik
ispoljavanja tog elementa u realnom prostoru i vremenu. Drugacije rec¢eno, istorijska perspektiva
se uvazava pri poduhvatu teoretskog uporedivanja kvalitativnih promena novog u odnosu na
staro, ali je ona — iako, naravno, teoreti¢ar ima svest o hronologiji — u drugom planu kada se
traga za prototipskim odlikama apropriranih elemenata. Tako, i karneval i maskarada, pored toga
Sto se shvataju i teoretizuju kao Zive prakse 1 institucionalizovani dogadaji, u teorijama karnevala
i maskarade vaze za proto-Zanr u istoriji knjizevnosti (karneval) i proto-mehanizam identifikacije

u pristupima rodu i identitetu (maskarada), dakle za sinhronijske, a ne dijahronijske pojave.®

B Kao proto-kategorije, karneval i maskarda uvazeni su i u brojnim drugim kontekstima, za mnoge druge

teorijske potrebe. O tome e biti detaljno reci kasnije u radu.
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Budu¢i da teorijska aproprijacija racuna sa kategorijama koje su, zavisno od konteksta
teoretizacije, istorijske i proto- kategorije, ona predstavlja praksu zajednicku za inace
konkurentne naucne oblasti poslednje cetvrtine 20. i pocetka 21. veka — postmodernizam i
kriticki realizam — i na neki nacin miri stanoviSta tih oblasti. Postmodernisticko tumacenje
istorije blisko je ranije opisanom pogledu na tradiciju i identitet: to je konstruktivisti¢ko
shvatanje da je istorija ,,zaliha” nefiksiranih ¢injenica, koje se samo privremeno fiksiraju u
pojedinacnoj interpretaciji i ve¢ u sledecoj mogu biti rearanzirane, izostavljene, itd. Istorija kao
nauka je ,,velika smesa” privremenih i povremenih interpretacija, a svaki od nau¢nih osvrta moze
postati, u manjoj ili ve¢oj meri, akademizovan. Pogled na proslost se konstruiSe, i to u
konkretnim drustvenim, ideoloskim, geografskim i drugim okolnostima. Zato je istorija jedna od
takozvanih socijalnih (preciznije, socijalno uslovljenih) konstrukcija, a ne kategorija koja ima
unapred dato, nepromenljivo znaGenje i oblik.** Ovakvom, moze se reéi, krajnjem relativizmu
suprotstavlja se struja kritickih realista, koji — iako uvazavaju aspekat socijalnog
konstruktivizma, smatraju¢i da se ,,socijalnim determinantama odreduje produkcija znanja”
(Lbpez i Potter 2001, 9) — zagovaraju odredena objektivna i racionalna utemeljenja znanja.
Prema kriti¢kim realistima, istorija nije jednostavan, linearan fenomen, ali jeste fenomen Kkoji
predstavlja akumulaciju, bilo progresivnih, bilo regresivnih, znanja, usled ¢ega je postojanje 1
prenoSenje samog znanja uopSte moguce. U svetlu reCenog, teorijsku aproprijaciju karnevala i
maskarade moguce je odrediti kao (socijalnu) konstrukciju znanja o mehanizmima pomocu kojih
se opisuju 1 objaSnjavaju razli¢ite pojave u drustvu 1 kulturi (u duhu postmodernistickih pristupa),
a o kojima zaklju€ujemo na osnovu delovanja i pojavnosti istorijski situiranih, pojedina¢nih
dogadaja i institucija karnevala i maskarade (u duhu istoriografije i kritickog realizma). Diskursi
teorija 0 karnevalu i maskaradi, dakle, kao $to je ve¢ sugerisano, svojevrsni su hibridi
dijahronijskih i sinhronijskih pristupa svojim predmetima izu¢avanja.

U mnogostrukoj relevantnosti karnevala i maskarade — kao zivih praksi i teorijskih
kategorija 1 kao fenomena koji svedoce o istorijskim momentima ali i konstruiSu znanja (o

istoriji, kulturi, umetnosti, itd.) u opstijem smislu — leZi potencijal za teorijsku aproprijaciju ovih

1 Pojedini teoretiCari insistiraju na konstruktivistickoj prirodi i same teorije:,,Teorije su ljudske konstrukcije

koje obuhvataju ono za S§ta teoretiCari veruju da je poredak odredene materije. [...] lako se teorija ponekad
suprotstavlja ¢injenicama, ona se ¢eS¢e shvata kao nac¢in na koji se pakuju Cinjenice ili iskustvo” (Littlejohn i Foss,
ur. 2005, 957). Zbog toga §to je postmodernizam ,intelektualna struja koja je ozbiljno narusila uobiCajeno
samopouzdanje razuma, objektivnosti i znanja”, on predstavlja ,najradikalniji izazov epistemoloskim osnovama
(nauka) jo§ od prosvetiteljstva” (Lopez i Potter 2001, 3, 7).
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kategorija. Mogucnosti njihovog preuzimanja su velike: ogledaju se u brojnosti nacina na koje se
uz pomo¢ pojmova karnevala i maskarade moze govoriti o drugim pojmovima, te i brojnosti
samih pojmova za koje se moze re¢i da upucuju na Kkarnevalizovane i maskaradne pojave
(recimo, za roman se kaze da je karnevalizovana knjizevna forma, za zenstvenost se kaze da je
maskaradni performativ, itd.)."> Moguénosti se, takode, nalaze u terminoloskim obogacenjima
teorijskih diskursa o knjizevnosti, umetnosti, dijalogu, smehu, identitetu, rodu, kulturi...
Raznolikost pojava koje se mogu smatrati karnevalizovanim ili maskaradnim pojavama
otkriva taksonomijsku odliku pojmova karnevala i maskarade: oni mogu da terminoloski
objedine klastere praksi i fenomena, kako realnih tako i teorijskih. Ako se karneval i maskarada
shvate kao proto-mehanizmi, na primer u istoriji romana ili li¢noj identifikaciji, onda oni vise
nisu samo ,stvarni entiteti sa kauzalnim silama” (Lopez i1 Potter 2001, 19), nego postaju i
pojmovna odredenja nekih drugih, apstraktnijih i teorijski posredovanih entiteta, ¢ija nas
,kretanja sila” asociraju na karnevale i maskarade. Teorijska distanca proizvodi promenu smisla
reci (ovde ,.karnevala” i ,,maskarade”), od Cisto referencijalnog do apstraktnijeg, konceptualnog
i/ili taksonomijskog. ,,Mi uvek mislimo da moZemo da opredmetimo kategorije i da im damo
neke atribute objekata koje one kategorizuju” (Lopez i Potter 2001, 26), ali teorijske kategorije
uvek ,.beze” od objekata teoretizacije, zadrzavajuéi jasnu ontoloSku razdaljinu od njih. Teorijske
aproprijacije karnevala i maskarade polazu manje paznje na objektivne atribute odredenih,
konkretnih karnevala 1 maskarada, a mnogo viSe na znacenja i1 efekte koje karnevali 1 maskarade
proizvode u drustvu, kulturi, umetnosti. Tako, teoretiCare interesuju, na primer, karnevalski i
maskaradni principi izvrtanja socijalnih, rodnih, politickih i drugih hijerarhija, moguénost
odabira, zamene, sakrivanja i otkrivanja identitetskih uloga, vizuelizacija ili stilizacija li¢nog
stava, postajanje bozanstvom, idealom ili herojem, itd. Interesuje ih kako se zbivaju karnevali i
maskarade, rede u smislu istorijskih dogadaja 1 institucija, a ¢eS¢e u smislu svojevrsnih
procedura i nacina zivota pojedinaca, druStvenih grupa, kultura... lako proces teorijske
aproprijacije zapocinje od uvazavanja odlika karnevalskih i maskaradnih dogadaja, karneval 1

maskarada zapravo sluze da teoriji ponude

1 Dok se u relevantnoj literaturi susreéemo sa engl. carnevalize (karnevalizovati) i carnevalized

(karnevalizovano), analogni oblici od engl. masquerade nisu u upotrebi, te je ovde u radu prihvaceno da se moze
reci da je nesto karnevalizovano, dok je u slu¢aju prideva od ,,maskarada” — nesto maskaradno.
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eksplanatorne mehanizme ili nizove kriterijuma koji objasnjavaju kako se
koncepti odnose jedni prema drugima [... i da obezbede odredeni] sistem iza same
deskripcije (Littlejohn i Foss 2005, 957).

Sa takvim, uopS$tavajuéim i unificirajuéim potencijalom, pojmovi karnevala i maskarade
,»pogoduju” teoriji, zato Sto se sama teorija temelji na ,redukciji kompleksnog iskustva na
operativan niz koncepata i propozicija” i ,,parsimoniji”, tj. ,,destilovanju [iskustva] u sistem
nauc¢nih objasnjenja” (Littlejohn i Foss 2005, 958).

Teorijske kategorije karnevala i maskarade sintetizuju pojave i znacenja mnogih
drustvenih praksi, oblika ponaSanja, identitetskih reprezentacija, simbola, telesnosti,
hijerarhijskih odnosa, vizuelnih i audibilnih predstava, itd. Sta se Zeli posti¢i konceptualizacijom
karnevala 1 maskarade, kolika ¢e biti efektivnost njihove teorijske aproprijacije i koliko ¢e biti
uspeSan novoizgradeni teorijski diskurs, zavisi od nadina i nivoa ,iskoris¢enosti”, jasno je,
prili¢no velikog znacenjskog potencijala pojmova karnevala i maskarade, te i od adekvatnosti

aplikacije tih pojmova na odredene pojave, ponaSanja, hijerarhije i drugo prethodno spomenuto.
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1c. Osvrt na metodoloske pristupe i ciljeve studije

S obzirom na raznovrsne mogucnosti teorijske aproprijacije pojmova karnevala i
maskarade, izvesno je da su diskursi koji predstavljaju ,.efekte” teoretizacije karnevala i
maskarade — i oni ostvareni i oni potencijalni — brojni i mnogoliki. Od prvih decenija proslog
veka do danas akumuliran je znacajan ,kapital” teorijskih pogleda u kojima pored samih
pojmova karnevala i/ili maskarade figurira niz drugih, njima srodnih pojmova, kao Sto su:
karnevalizacija, maska, maskiranje, maskaradni princip identifikacije, karnevalska inverzija,
materijalno-telesno dole, dijalog, smeh, groteska, itd. Nemoguée je napraviti egzaktan pregled
teorijskih postavki u kojima su, u odredenoj meri i odredenom smislu, usvojeni pojmovi
karnevala i maskarade, posebno zbog toga S§to su, kako je veé¢ napomenuto, ,.granice” tih
postavki prilicno neodredene, labave.

Ipak, iako se mnoge teorijske postavke medusobno dodiruju i prepli¢u, diskursi pojedinih
apropriraju¢ih teorija pokazuju distinktivne poglede na specificne umetnicke, kulturne i
druStvene pojave i probleme. Zato ih je moguce prepoznati kao relativno zasebne 1
akademizovane teorijske oblasti. Za potrebe ove studije — tacnije, rasvetljavanje onoga Sta
karneval i maskarada jesu u ontoloSkom i fenomenoloskom smislu, kako se odvijaju kao
dogadaji a kako figuriraju kao teorijski koncepti, u kakvom kulturoloskom ,,duhu” ponicu 1 do
danas ostaju relevantni, i kako se javljaju u pogledima teoreticara — kao korisne oblasti

istrazivanja pokazale su se sledece oblasti:

- studije i napisi o srednjovekovnoj kulturi kao kulturi u kojoj nastaje forma karnevala i u
kojoj maskarada dozivljava odredene preobrazaje (U odnosu na svoje starije, drevne

oblike i njihova znacenja);

- teorija o karnevalu ruskog istoricara jezika i knjizevnosti Mihaila Bahtina, koja
predstavlja eksplicitan primer aproprijacije pojma karnevala i njegovog transponovanja u

domen teorije knjiZevnosti, konkretnije, teoretizacije forme modernog romana;

- studije o pojmu smeha: s jedne strane, to su psiholoske i filozofske studije, uglavnom o
problematici smeSnog (pokrecu pitanja Sta je smesno, $ta je izazivac/okida¢ smeha i sl.), s

druge strane, to su tekstovi teorija knjizevnosti i umetnosti, u kojima se govori o smesSnim
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ekspresivnim i umetnickim formama — komediji, satiri, groteski, itd. — i s trece strane, to
su tekstovi studija kulture, u kojima se smeh posmatra kao kulturoloSko stanje, stanje
duha drustva, iz koga proisti¢u razli¢ite forme manifestacije smeha, poput, na primer,

spomenute komedije, ili, pak, karnevala;

teorijski pristupi fenomenu igre, koji nac¢elno pripadaju trima distinktivnim oblastima: 1)
ludizmu, koji primarno proucava vrste igara i odnos izmedu igre i kulture; 2) gejm teoriji,
u kojoj se igranje analizira i konstruiS§e pomo¢u matematickih proracuna; 3) studijama

igre/igara, koje su fokusirane na kategoriju kompjuterskih igara;

studije posvecene dijalogu, u kojima se dijalog postavlja kao oblik i princip
govora/izrazavanja/pisanja i kao filozofski, a u knjizevnosti i umetnosti ekspliciran,
,metod” potrage za veéitim i univerzalnim ljudskim idealom i ciljem, a to je istina:
dijalog je forma koja omoguéava saznanje i spoznaju nenametnute istine, zato S$to
podrazumeva razgovor, razmenu misljenja, ,,polifoniju” misli i glasova, u ¢ijem preseku

lezi istina;

teorija maskarade, razvijana naro¢ito u delima francuskih i anglosaksonskih
feministickih autora/ki i psihoanaliti¢ara/ki; poput Bahtinovog diskursa o karnevalu,

teorija maskarade takode je jasan primer teorijske aproprijacije — ovde pojma maskarade;

teorija identiteta, fokusirana na probleme skrivanja i pokazivanja identitetskih pozicija
pojedinaca ili grupa, kao i na razmatranje i definisanje samog fenomena identiteta,

posebno u kontekstu savremenog doba, doba ,,pluralnih identiteta”;

tekstovi iz oblasti studija performansa, koji doprinose boljem shvatanju brojnih pojmova
relevantnin u ovdasnjem istrazivanju, kao S$to su, recimo, pojmovi liminalnosti,

performativa, performativnosti, spektakla, spektakularnosti i dr.;

teorijski i istoriografski osvrti na ritual, u kojima su dati opisi rituala, kao i opstija
videnja karakteristika, definicija 1 kontekstualizacija ritualnih praksi i njihovih odnosa sa

nekim drugim, na primer umetnickim, praksama;
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- teorija Zanra, u Cijim okvirima se proucavaju ,kompetencije” 1 osobine (nama
prevashodno vaznih knjizevnih 1 umetnickih) zanrova, kao i potreba, uslovnost i

kriterijumi Zanrovskih taksonomija, tipizacija, definicija i selekcija;

- teorija i istorija knjizevnih i pojedinih umetnickih disciplina, formi i zasebnih ostvarenja,
gde se fenomeni i principi karnevala i maskarade otkrivaju kao, makar potencijalno, bitni
i koji se, shodno tome, mogu posmatrati kao ,karnevalizovane” i/ili ,,maskaradne”

umetnicke pojave.

Deo navedenih teorijskih disciplina pruza istoriografsku gradu (opise karnevala i
maskarada, sledove relevantnih pojava u knjizevnosti i umetnosti i sl.). Neke oblasti bice
uvazene pri teorijskoj kontekstualizaciji odredenih pojava (recimo, izvori o srednjovekovnoj
kulturi rasvetljavaju kulturoloske uslove u kojima je ponikao karneval kao forma koja
»preokre¢e” hijerarhije hriS¢anskih nazora i crkvenih kanona; antropologija, istorija teatra i
teorije 0 scenskim i vizuelnim umetnostima opisuju ulogu maske u kulturi i umetnosti, itd.).
Pojedine discipline, pak, pokazuju ,,model” same teoretizacije karnevala i maskarade (Bahtinova
teorija karnevala 1 feministicki 1 psihoanaliticki teorijski napisi o maskaradi).

Da bi se ukazalo na mogucnosti teorijske prakse kakva je aproprijacija, potrebno je otkriti
1 ista¢i njene faze i1 faze izgradnji teorijskih diskursa. Takode je vaZzno ukazati 1 na efekte
aproprijacije u vidu promene smisla samih apropriranih elemenata. Jedan od najznacajnijih
efekata prisvajanja pojmova karnevala i maskarade zapravo je razdvajanje ovih pojmova, to jest
— udaljavanje znacenja pojma karnevala od pojma maskarade. U svojim, moze se reéi, izvornim i
uzim znacenjima, karneval 1 maskarada su bliski pojmovi: imenuju javne, ulicne ili dvorske
svetkovine, koje se zbivaju u odredenim vremenskim i prostornim okvirima. Maskarade uvek
podrazumevaju karnevalsku hibridnost (susret jezickih/govornih i knjizevnih zanrova, vizuelnih i
zvuénih kodova), a karnevali maskiranje. I karneval i maskarada temelje se na grotesknoj
vizuelnosti, prenaglaSavanju telesnosti. Oba pojma impliciraju preruSavanja, poigravanja sa
identitetima, kao 1 razlicite hijerarhijske inverzije, ili, cak, ukidanje hijerarhija zvani¢ne kulture,
vlasti, crkve itd., kao i uspostavljanje specifi¢ne politike roda i identiteta. Medutim, teoretizacija
ovih pojmova u svrhe proglasavanja njihovih mehanizama delovanja — mehanizmima delovanja
u polju knjiZzevnosti, odnosno rodne identifikacije, a dalje 1 razli¢itih polja drustva 1 kulture,

znacajno je udaljila ove pojmove. Izmedu fenomena karnevalizovanog romana i Zenske
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maskarade teSko je uociti vezu, vezu koja svakako postoji i koja se moze otkriti ve¢ na
primordijalnom ludistickom planu, na planu igre, vertiga ili ilinksa, da se posluzim izrazima
Rozea Kajoe (Roger Callois). U ovom ,,razornom” delovanju teorijske aproprijacije na bliskost
izvornih znacCenja pojmova karnevala i maskarade ogleda se snaga datog postupka teoretizacije.
Radi se o selektivnom, ali za proces gradenja teorija afirmativnom, potentnom i plodonosnom
postupku oblikovanja 1 nadgradnje znacCenja preuzetih elemenata prema razli¢itim okvirima
njihove upotrebe, kao i prema li¢nim, pojedina¢nim diskursima autora koji su samo u koris¢enju
pojma karnevala, ili pak pojma maskarade — a implicitno i u uglavnom suptilnim razlikama
izmedu ovih pojmova — videli potencijal za razvijanje sopstvenih teorija.

Mada sama formulacija teme ovog rada sugeriSe postupnost istrazivanja karnevala i
maskarade, najpre kao dogadaja, potom umetnic¢kih pojava, a konacno i teorijskih koncepata — a
to bi se, na primer, moglo sprovesti upravo prema kriterijumu medusobnog udaljavanja njihovih
znacenja — Cini se da je takvo, dosledno i linearno ,,pracenje” ovih kategorija tesko ostvarljivo.
Pre svega, ,kamen spoticanja” u takvom nastojanju bio bi razlikovanje 1 sistematizacija
karnevalskih i maskaradnih pojava po hronoloskim i geografskim koordinatama. Recimo,
maskarada je u drevna vremena bila vezana za kult i posmrtne obicaje. Potom je ona ucinjena
delom anti¢kog pozorisnog spektakla, preko koga ulazi u pozoriste, gde dobija nove konotacije —
smisao boZanskog ovaplo¢enja u antickoj tragediji, sredstva za prevaru poput skrivanja ili
zamene identiteta u srednjovekovnom pozoristu, prikaza idealnog ili herojskog u operi i sl. U
poznom srednjem veku, maskarada je postala element karnevala i, time, narodne kulture. U 18.
veku, pak, ona predstavlja jedan od centralnih dvorskih dogadaja — u tom kontekstu, sasvim
profanu, opscenu drustvenu travestiju. U okvirima teorijske i istoriografske misli maskarada je
predmet, kako starijih tako 1 novijih, antropoloskih, etnoloskih i1 drugih studija. Diskurs o rodu i
identitetu poCinje da je prepoznaje krajem trece decenije proslog veka: kao godina zacetka teorije
o maskaradi moze se navesti 1929. godina, kada se pojavila studija autorke DZoun Rivijer (Joan
Riviere), Zenstvenost kao maskarada (Womanliness as a masquerade). Otprilike u isto vreme
karneval postaje predmet Bahtinove teorije o knjiZevnom romanu: naznake teorije pronalazimo u
prvom izdanju dela Problemi poetike Dostojevskog (/Ipobremwvr nosmuxu Jlocmoesckozo) —
takode iz 1929. godine. Najeksplicitnije obrazloZenu teoriju Bahtin daje u disertaciji Stvaralastvo
Fransoa Rablea i narodna kultura srednjeg veka i renesanse (7sopuecmeéo @pancya Pabne u

HapoOHasi Kyibmypa cpedHesekosbs u pereccanca), Koja je napisana u vreme Drugog svetskog
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rata, a objavljena dosta kasnije, 1965. godine. Pre Bahtinovog teorijskog usvajanja pojma
karnevala, ovaj pojam se dominantno odnosio na dogadaj/deSavanje — karnevalsku svetkovinu,
tipi¢nu prevashodno za katoli¢ke kulture od 12. veka do danas. Takode, pojam karnevala imao je
I smisao kalendarske odrednice.

Dakle, tesko je posmatrati karneval 1 maskaradu kao istorijski i geografski lako odredive
fenomene, budu¢i da imaju mnogolike manifestacije u drustvu, umetnosti, kulturi i teoriji. O
njima se tek donekle moze govoriti na sistematican nacin, ali se preplitanje tema i izvesna
nesistemati¢nost izlaganja namecu kao neminovne pojave. Uz to, ¢ini se nemoguéim spoznati
mehanizme karnevala i maskarade bez makar povremenog naporednog prac¢enja njihove uloge u
razli¢itim sferama. Koncepcija ove studije osmiS$ljena je tako da se teoretizacija karnevala 1
maskarade prati u dve faze i njima odgovarajuce tekstualne celine. Prva faza se odnosi na
razumevanje predmeta aproprijacije — karnevala i maskarade — u istorijskom i drustveno-
kulturoloskom smislu. Druga faza, pak, fokusirana je na odlike, postupke i razvojne stupnjeve
usvajanja ovih pojmova u razlicitim teorijskim praksama. Prvoj fazi prethode dve tekstualne
celine (poglavlja) opstijeg tipa, u kojima je razmotren istorijski i teorijski okvir relevantan za
shvatanje karnevala i maskarade: najpre, bi¢e re¢i o arhetipskim pojmovima igre i smeha, iz
kojih ,,izviru” prakse i bazi¢na shvatanja pojmova karnevala i maskarade, a zatim ¢e dati
pojmovi biti razmotreni u pogledu njihovih mnogoznaénosti, za $ta je vezan i problem odredenih
terminoloskih nedoumica, ¢ije ¢e razreSenje takode biti ponudeno.

Odnos izmedu karnevala/maskarade i umetnosti/knjizevnosti prozima obe osnovne faze i
tekstualne celine; drugim re¢ima, on je inherentan problematici drustveno-kulturoloske, ali i
teorijske ,,pozicije” karnevala i maskarade. Karneval i maskarada su dogadaji koji imaju
umetnicke instance — to su spektakularizovani, stilizovano uprili¢eni, pre svega vizuelno
orijentisani, ali Cesto i auditivno bogati dogadaji. Receno priliéno uproséeno (ali u toj
simplifikovanosti delom i pogresno), karnevali i maskarade su umetnicki dogadaji. U mnogim
izvorima 0 njima se govori kao o ekspresivnim formama sa razliitim scenskim, likovnim,
muzickim i knjizevnim elementima, te im se pristupa, bilo istoriografski, bilo teorijski, kao

. . oy - . 1 . . v . . . . . .
svojevrsnim umetni¢kim delima.’® U takvim, inade paZnje vrednim i veoma informativnim

1o Za potrebe ove studije koriS¢ena je nekolicina takvih izvora; na primer: Bonds 2008 — o kostimima,

maskama, Sminki i drugim vizuelnim komponentama pekinske opere (kao svojevrsne maskarade); Boyle 2011 — 0
muzici, plesovima i scenskim tatkama na odredenim dvorskim maskaradama; Bahtin 1978 — izmedu ostalog, o
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radovima, osvetljava se naracija, samo zbivanje karnevalskih i maskaradnih dogadaja, i pruzaju
istorijsko-geografske i kulturoloSke koordinate za posmatranje karnevala i maskarada. Medutim,
ono §to je pri izradi ove studije uoceno kao potencijalna opasnost doslednog uvazavanja
karnevala i maskarade kao umetnickih formi — i zbog Cega je takvo uvazavanje i u ovom radu
sprovedeno sa sve$¢u o moguéem, i opravdanom, osporavanju — jeste Cinjenica da je pojam
umetnosti a posteriori nametnut karnevalu i maskaradi. Tokom razli¢itih perioda i u razli¢itim
okolnostima karneval i maskarada jesu bili vezivani za umetnicke sfere — na primer za slikarstvo,
pozoriste, operu, film — no, ipak, niti su karnevali, niti maskarade, istorijski posmatrano, nastali
kao umetnicki izrazi, niti je u vreme njihovog nastanka (maskarada postoji koliko i ljudska
zajednica, a karneval se pojavio u 12. veku) i velikog dela razvoja pojam umetnosti uopste bio
definisan kao pojam koji (u danasnjim okolnostima) obi¢no imamo na umu kada referiramo na
umetnost. Pa ¢ak ni danas karnevale i maskarade ne mozemo da nazovemo umetnickim
dogadajima ,,bez ostatka”, zapravo bez uvazavanja njihovog viSe pragmati¢nog i drustveno-
aktivistickog aspekta, kao 1 komercijalnog, turisti¢kog i tehnoloSkog aspekta.

Postavlja se, onda, pitanje na koji ¢e nacin i sa kojim ciljem biti sagledavan odnos
izmedu karnevala/maskarade i umetnosti. On ¢e, najpre, biti ,,prirodan” segment razmatranja
karnevala 1 maskarade u (pre svega, zapadnoevropskom) druStvu i kulturi, gde forme 1 mediji
karnevalskog 1 maskaradnog principa izraZzavanja prodiru u razne umetnicke forme i medije,
,koriste¢i 1h” za ostvarivanje druStveno-konstitutivnih funkcija kao $to su ritualne, liminalne,
performativne, politicke, ideoloske i druge funkcije. Potom ¢e dati odnos biti predstavljen u
zavrsnom poglavlju (pre Zakljucka), nakon §to se sagledaju aspekti teorija u kojima je izvrSena
aproprijacija pojmova karnevala i maskarade, a koje se oslanjaju, kako ¢e se videti, na
aproprijaciju datih pojmova u sferi kreativne ekspresije (knjizevnosti i umetnosti).

Karneval i maskarada — tacnije, njihovi elementi, ikonografski reprezenti, opisi —
pojavljuju se na scenama, slikarskim platnima, ili u romanima, kao deo sveopsteg kulturnog i
svakodnevnog konteksta iz koga ih je nemoguce izuzeti. Oni su ,na pola puta” izmedu
svakodnevnog zivota i umetnosti, makar do perioda jasnije drustveno-kulturne sekularizacije,

urbanizacije i1 razvoja odredenih drugih tekovina koje formiraju moderno drustvo, kao 1 moderan

skecu, plesu, pesmi i dr. u okviru karnevala; Sheppard 2001 — o modernisti¢kim muzi¢kim aspektima egzoti¢ne i
ritualne maskarade na pozorisnoj sceni...
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pojam umetnosti u doba prosvetiteljstva, i to prili¢no uslovno redeno.'” Prvi deo studije, tako,
predstavice karneval i maskaradu kao Zive prakse, dogadaje i institucije, koji se formiraju i traju
u kompleksnoj isprepletanosti umetnickih, ekspresivnih nastojanja sa, kako je receno, razliitim
zivotnim sferama. U njemu ¢e posebna paznja biti posveéena upravo spomenutim procesima
izgradnje modernog drustva, u kojima ¢e karneval 1 maskarada imati vaznu ulogu reprezenata
narodne/folklorne (dakle, sekularne, pa i popularne) kulture i umetnosti.

Potom ¢e teziste rada bice stavljeno na osvetljavanje procesa teorijske aproprijacije

karnevala i maskarade. Ono ¢e se odvijati sa nekoliko osnovnih fokusa:

- na ,,dokumentaciju” o viSe, iz ugla ovog istrazivanja moze se re¢i paradigmatskih,
uoblicenih teorijskih diskursa, koji mogu biti shvaceni kao ,modeli teorijske

aproprijacije”;

- na predmete teoretizacije, buduci da metateorija ovde ne govori o teoriji u opstem smislu,
nego o nizu kategorija kojima se pristupa sa teorijskog stanoviSta — recimo, pored
karnevala i maskarade, o autoru, zanru, smehu, jeziku, te istorijskom, geografskom,

socijalnom, politickom 1 ideoloSkom kontekstu karnevalizacije i maskaradizacije;

- na promene znacenja preuzetih elemenata, te i osobine novonastalih konteksta u kojima
se promene sagledavaju; na bliskost, odnosno razdvojenost znacenja karnevala i

maskarade; na znacaj teorijske aproprijacije u izgradnji buducih teorijskih diskursa.

Posto ¢e biti ukazano na nacine i faze teorijske aproprijacije pojmova karnevala i
maskarade, u zavrsnom odeljku bi¢e ponudeno nekoliko primera umetnickih praksi u kojima

figuriraju postupci karnevalizacije i maskiranja kao poeticki aspekti, dakle aspekti kreativnog

o Uslovnost se odnosi na to $to, pre svega, i nakon pocetaka sekularizacije zapadnoevropskog drustva u

predrenesansnom periodu, umetnost velikim delom ostaje fokusirana na hris¢anske teme i, u institucionalnom
pogledu, crkvene okvire, ¢ak i u kasnijim epohama. Opstaju i umetnicki cehovi, koji i dalje propagiraju relativno
stroge stvaralacke kanone. Medutim, uporedo s tim, dolazi do pojave umetnicke profesije (i poziva ,.slobodnog
umetnika”, koji je vezan za mecene), dalje i do renesansne revitalizacije/reciklaze, rekontekstualizacije i
rekodifikacije anticke umetnosti kao ideala. Umetnici ovog perioda uspostavljaju temelje za konstituisanje jednog
novog drustvenog sloja, koji ¢e kroz naredne vekove odredivati koordinate moderne umetnosti i kreativne industrije.
No, potrebno je naglasiti da sém pojam umetnosti, u modernom, nama i dalje aktuelnom smislu, nije renesansna
tekovina, nego je zapravo tek prosvetiteljska tvorevina, te se ovde o formiranju ,,moderne umetnosti” i odvajanju
umetniCke sfere od ostalih kulturno-drustvenih sfera govori sa velikom opreznoSéu. Ni znatna druStvena
sekularizacija, ni ,,povratak” anti¢kih ideala i dr. nisu bili znakovi potpunog, jednostranog i kona¢nog ,,oslobodenja
umetnosti”, ali mogu biti tumaceni kao poceci moderne umetnosti, odnosno kao prvi solidni preduslovi za njenu
pojavu.
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procesa. Bice re¢i narocito 0 pojavama u takozvanoj visokoj umetnosti — umetnickom slikarstvu,
muzici i operi. Brojni elementi karnevala i maskarade mogu predstavljati inspiraciju ili ,,uzor” za
umetniCka dela, oblike i forme; pre svega je to uocljivo u vizuelno orijentisanim i scenskim
umetnostima, ali umetni¢ko apropriranje karnevala/maskarade postoji i u ,,apstraktnijoj” grani
umetnosti kakva je muzika, u kojoj vizuelnost karnevala/maskarade dozivljava zanimljivu
viSestruku transpoziciju, transfiguraciju i remedijaciju. Poput bahtinovski shvacenog romana,
koji je karnevalizovana forma zato §to pociva na prototipskom ,,mehanizmu” karnevala — nacelu
raznojezi¢nosti'® — umetnic¢ka ostvarenja i forme koje apropriraju karneval i maskaradu, odnosno
temelje se na njima svojstvenim ,,mehanizmima”, kojoj god umetnickoj disciplini da pripadaju,
predstavljaju karnevalizovane i maskaradne pojave. U njima se identifikuju osobine karnevala i
maskarade, preobrazene kroz medije, jezike i stilove.

Tumacenje umetnickih ostvarenja iz perspektive apropriranja (slika i principa) karnevala
i maskarade doprinosi boljem shvatanju samog koncepta aproprijacije, kao i njegovog znacaja za
umetnicku poetiku i, dalje, teoriju (0) umetnosti(ma). Medutim, potrebno je ista¢i ¢injenicu da
ova studija ne pretenduje na to da ,,ponovi” i ,,prenese” teorije 0 karnevalu i maskaradi na ,,tlo”
umetnosti: ona ne nudi nekakve ,,jedinstvene”, niti obuhvatno zamisljene i sistemati¢ne teorijske
diskurse o karnevalizovanoj i maskaradnoj umetnosti. TraZenje paralela izmedu viSe pojava i
principa u umetnostima i njihovih teorijskih interpretacija u kontekstu ovog rada treba razumeti
kao teznju da se spoznaju razli¢iti Smerovi i mogucnosti same teoretizacije, a ne da se ,,prave”
teorijski diskursi 0 umetnostima. Izabrana dela i/ili umetnicki pristupi treba da posvedoce o tome
da su umetnicke aproprijacije karnevalskih 1 maskaradnih elemenata nacini na koje se
upecatljivo, znacenjski slojevito 1 efikasno moze ,,0ziveti” odredeni simbolisticki poredak, poput
herojskog, anti-herojskog, bozjeg, dobra i zla, moze se upriliciti i poredak idealnog — idealnog
drustva i pojedinca — ali i predstaviti (po principu karnevala i maskarade, kao $to ¢e se videti, to
znadi invertirati, ismevati i uciniti grotesknim) neko realnije drustveno stanje. Primeri iz
umetnosti koji ¢e se naéi u ovom radu odabrani su sa nadom da ¢e na dovoljno jasan i zanimljiv

nacin posvedociti 1 pouciti o moguénostima umetnickog prisvajanja karnevala 1 maskarade.

1 v , I . . . con . .
8 Kao sto ¢e biti elaborirano, Bahtin smatra roman karnevalizovanom knjizevnom formom, koja predstavlja

popriste mesanja i profanizacije jezika kroz knjizevne opise samih karnevalskih scena, ,,imitiranja” karnevalskih
govornih formi, kao i putem suptilnijih ,raslojavanja” jezika u dijaloskim odnosima izmedu likova u romanu,
likova i naratora, likova i pisca, naratora i pisca...
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Sa ovim sagledavanjima trebalo bi da se zaokruzi, makar §to se ove prilike tice,
tumacenje teorijske aproprijacije na primeru usvajanja pojmova karnevala i maskarade i njima
bliskih pojmova, zasnovano na postupnom mapiranju ,,faza” i aspekata aproprijacije — od
definisanja toga Sta su karneval i maskarada u drustvu i kulturi, preko toga kako se oni pojavljuju

1,,koriste” u umetnosti, do njihovog teorijskog koncipiranja i ,,upotrebe” u nau¢nim diskursima.
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2. IGRAITSMEH: ARHETIPSKI KONTEKSTI U
KOJIMA NASTAJU I ZIVE KARNEVALI |
MASKARADE

Odavde do onde, odande pa drugde,

smesne stvari su svugde.

Dr. Seuss (1960, 54)

2a. Teorijska konstrukcija konteksta nastanka karnevalske
maskarade kao inicijacija teorijske aproprijacije pojmova
karnevala i maskarade

U poredenju sa karnevalom, maskarada je starija pojava, sa raznorodnijim kulturno-
drustvenim funkcijama. Sve do zacetaka (zapadnoevropske) moderne epohe, postepenog
slabljenja hris¢anskih kanona i jacanja sekularnog drustva, maskiranje je bilo vezano
prvenstveno za kultne, ritualne i pogrebne obicaje. Potom, od poznog srednjeg veka, funkcije
maskarade su se umnozile. S jedne strane, maska je postala nezaobilazan element karnevala, a
time 1 izrazito znacajan i reprezentativan ¢inilac narodne zabave i praznovanja. Sa druge strane,
ona je bila zastupljena na dvorskim desavanjima — maskenbalima (ili maskaradnim balovima) —
javljajuéi se tako u kontekstu ,,zvanicne” kulture visokog druStvenog staleza. Y Na taj nacin,
maskarada je bila element i uli¢nog i dvorskog okruZenja, ostvaruju¢i ambivalentnu druStvenu
funkciju. Kao dvorska manifestacija, ona je velicala zvani¢nu kulturu — oficijalna politicka,
drzavnicka 1 religijska nacela 1 ustrojstva — ili je bila popriSte zabave najvisih slojeva, kojoj
,obic¢an” narod u najve¢em broju slu¢ajeva nije imao pristup. Kao deo karnevala, ona je delila i
sdm smisao karnevala i time bila reprezent narodne kulture, moze se re¢i kontrakulture, koja

slavi folklorne teme i slobodu od propisanih, nametnutih hijerarhija zvani¢ne kulture oli¢ene u

1 Izgleda da su dvorske maskarade najpre uvedene na srednjovekovni burgundski dvor, a kasnije i na druge

evropske dvorove, ukljucujuéi engleski, gde maskarada postaje jedan od najpopularnijih drustvenih dogadaja u 18.
veku (opsirnije u Castle 1995a).
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dvoru.?’ Tokom renesanse maskarada utvrduje svoju vaznu ulogu u zauzimanju i konstituisanju
novih identitetskih pozicija — sada modernih, na drugaciji nacin druStveno aktivnih i
interaktivnih subjekata.

Sa nastankom karnevala, maskarada je, dakle, postala i neizostavni element karnevalskih
procesija — defilea maskiranih figura. Kroz istoriju karnevala, zavisno od podneblja i tradicije,
iskristalisali su se odredeni tipovi figura, poput arlekina, diva, kraljevskog para, sluge i mladi¢a-
ljubavnika, koje karakterisu specifi¢na mimika, gestovi, nagin izrazavanja i maske.”* Karneval je
nastao kao izraz narodnog i javnog slavljenja irealnog, invertiranog sveta, sveta koji stoji u
suprotnosti ovozemaljskom Zivotu, ili koji ismeva realni Zivot i njegova pravila nametnuta od
strane vlasti, dvora, kralja, zakona... ,Iza” karnevalske maskarade jeste ideja praznovanja i
veli¢anja onostranog i grotesknog. | pre pojave karnevala, maskiranje je po pravilu bilo vezano
za neku vrstu prelaska u sferu onostranog, ali u karnevalskoj maskaradi njegova znacenja su
nadogradena ironijskim 1 humornim konotacijama, shodno opStoj zamisli karnevala.
Priblizavaju¢i se karnevalu — odnosno, udruzujuci se sa njim u proslavi slobode — maskarada je
postala svojevrsni medij ekspresije temeljnih karnevalskih zamisli. Karneval je stvorio i otvorio
vlastiti svet igre, smeha i groteske, a maskiranje je omogucilo prolazak kroz i prelazak u taj svet.

Nastanak karnevala vezan je kako za konkretne istorijsko-geografske, kulturne,
drustvene, filozofske i umetni¢ke okolnosti, tako i za samu ideju praznovanja, te i mnoge druge
univerzalne ideje, poput slobode/oslobodenja. Za pocetke karnevalske forme vazne su
arhetipske, proto-kategorije folklora, naroda/narodnog, igre i smeha. Smatra se da one, jednako
kao 1 istorijske i druge situiranosti, stvaraju uslove za radanje karnevala, dok se u teoriji
pokazuju kao prikladna i svrsishodna diskurzivna uobli¢enja videnja karnevalskog prakonteksta;

otuda, neretko se navodi da karneval nastaje u kulturi smeha (npr. u Smith 2008, 5-9; Bahtin

2 U ovom radu pojam zvaniéne/oficijalne kulture shvacen je kao pojam koji oznac¢ava kulturalno ustrojstvo

¢iju legitimnost — politicku, zakonodavnu, institucionalnu, akademsku i drugu — odreduju i propisuju vladajuci
rezim, visa drustvena klasa, a u odredenim istorijskim periodima i crkvena vlast. Zvani¢na kultura, dakle, shvacena
je u deborovskom smislu — kao kultura konzervativnih strujanja, koja iz javnog diskursa i javnog delovanja tezi da
isklju¢i subverzivne ideje ,,narodnih” pokreta. Narodnu/nezvaniénu/popularnu kulturu trebalo bi, tako, shvatiti u
suprotnosti sa zvani¢nom kulturom, kao kulturu ukorenjenu u praznicnom kontekstu, iz koga su, izmedu ostalog,
proizasle bahtinovskim reénikom re¢eno forme ili manifestacije smeha, izmedu ostalog karneval i maskarada, ali i
kao kulturu koja je nosilac subverzivnih ideja.

2 Proces formiranja i utvrdivanja tipskih figura bio je dugadak, a rezultirao je plejadom tipova, koji se mogu
sresti na pozoriSnim, cirkuskim i karnevalskim deSavanjima i koji predstavljaju temelje raznih teatarskih i
performativnih formi — od komedije del arte (ital. commedia dell arte), komi¢ne scenske forme nastale u Italiji u 16.
veku, do savremenih umetnic¢kih formi performansa.
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1978, 80-81, 97, 338), ili kulturi igranja (to jest, odnosu izmedu maskiranja i igranja; npr. u
Kajoa 1979, 111-119).

Pomeranje fokusa sa realnih situacija na okvire teorijski konstruisanih, pozicioniranih,
elaboriranih, okarakterisanih i vrednovanih kultura (narodne, prazni¢ne, smehovne kulture i sl.),
koje se percipiraju kao konteksti u kojima se moze traziti inicijalna tacka karnevala (i
karnevalske maskarade), predstavlja vid teorijske aproprijacije karnevala i maskarade, i to
pocetni korak aproprijacije kako je ona shva¢ena u ovom radu. Ovim putem omogucen je pogled
na praksu (karnevalsko-maskaradno deSavanje) iz vizure teorijske konstrukcije (konstrukcije
domena kulture smeha, igre i sl.). Radi se o obliku ranije spominjane ,,destilacije” iskustva i
»genealoske kritike” wuzih 1 wuobicajenih znafenja pojmova karnevala 1 maskarade.
Apstrahovanjem i teoretizovanjem konteksta iz koga poti¢e karnevalska maskarada zapocinje

proces razumevanja teorijske aproprijacije.
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2b. Ludisticki koreni karnevala i maskarade

Prema [udistickim shvatanjima, formiranim tokom prve polovine 20. veka,?” fenomen

igre, kao i principi igranja, leZe u osnovi razvoja kulture. Johan Huizinga zapisuje:

Po svom obliku, kultura nastaje iz igre. [...] Pa i one djelatnosti koje su bile
usmjerene izravno na zadovoljenje Zzivotnih potreba, npr., lov, u prastarim
drustvima rado poprimaju oblik igre. Putem igre Zivot se u zajednici kiti
nadbiologijskim oblicima, koji mu podaruju ve¢u vrijednost. Takvim igranjem
zajednica izrazava svoje poimanje zZivota i svijeta. Ovo ne valja shvatiti tako kao
da se igra zaodijeva kulturom ili da se promece u nju, ve¢ prije tako da je kulturi u
njenim pocetnim fazama svojstveno nesto od igre, dapace, da se ona i oblikom i
raspoloZzenjem javlja kao igra. U dvojstvu kultura-igra, igra je primarna,
objektivno zamjetljiva 1 konkretno odredena cinjenica, dok je kultura samo

oznaka koju nas historijski sud pridaje svakom posebnom slucaju (Huizinga 1992,
47).

Navedeno se ¢ini izuzetno vaznim za razmatranje ¢injenice da se kategorija igre ¢esto predstavlja
kao arhetipska odrednica konteksta iz koga su nastali karneval i maskarada. Jer, ludizam nam
govori da su ,posledice” igre sve ekspresivne forme koje su inherentne karnevalima i
maskaradama: sam govor,? mit, kult i drugi ,.stariji oblici drustvene igre” (kako ih naziva

Huizinga),* te pesnistvo/knjizevnost? i umetnost.?® Pored toga, brojne druge tekovine, koje

2 Ludizam je hibridna platforma pristupa izufavanju fenomena igre — oslanja se na metode razlicitih

humanistickih nauka, kao §to su istorija, antropologija, etnologija i sociologija. Ludizam se profilisao kao nauc¢na
disciplina pocetkom proslog veka. Prvim znacajnim delom iz ove oblasti smatra se studija Igre severnoamerickih
Indijanaca (Games of the North American Indians) etnografa Stjuarta Kalina (Stewart Culin) iz 1907. godine.
Najznacajniji ludisticki teoretiCar je holandski istori¢ar Johan Huizinga (Johan Huizinga), autor studije Homo
Ludens iz 1938. godine, u kojoj su najpotpunije elaborirane osnovne ideje ludizma kao nau¢ne discipline.

,Gotovo sve znacajne iskonske djelatnosti zajednickoga ljudskog Zivljenja protkane su igrom. Uzmimo,
npr., govor, to prvo i najsavrSenije orude §to ga je Covjek sebi stvorio da bi mogao saopcavati, poucavati,
zapovijedati, govor kojim on razlikuje, odreduje, utvrduje, ukratko: imenuje, §to znaci — uzdize predmete u podrucje
duha” (Huizinga 1992, 12).

2 Huizinga uoCava princip igranja u nastojanju ljudi da ,,doZivljeno pretvore u [prikazivacke] oblike
proZivljenog zivota”; autor objasnjava da je ,,i kult predstava, dramska izvedba, prikazivanje u slikama, zamjena
zbilji” — dakle, igra, u kojoj se stvarno i prozivljeno pretvaraju u metaforu (Huizinga 1992, 20-21).

» Isti autor razmatra igracki karakter staronordijskih borbi pitanjima, pitalica, razgovora u obliku pitanja,
dvorskih cours d'amour, japanskih hai-kai, indonezijske inga fuka, malajskog pantina, mitova i drugog, i zakljucuje:
,.Samo oblikovanje pjesnickog jezika u slike nije niSta drugo nego igra” (Huizinga 1992, 123).

Jedan od evidentih primera neodvojivosti igre od umetnosti predstavlja ,,upotreba rijeci ‘igrati’ pri
rukovanju glazbalima. [...] Posve je jasno da je Covjek opcenito sklon svrstati glazbu u podrucje igre. Sviranje
oduvijek nosi gotovo sve formalne oznake igre: odvija se na ograni¢enom podruéju, ponovljivo je, postoji kao red,
ritam i pravilno izmjenjivanje, a slusaoca i izvodaca iz sfere “svakodnevnosti’ prenosi u neko vedro raspoloZenje,
koje se 1 pri sluSanju turobne glazbe pretvara u uzitak i poboznost. Samo se po sebi razumije da bi glazbu trebalo
svrstati u igru” (Huizinga 1992, 43-44).

O igri i/kao umetnosti — odnosno, muzici u §irem znacenju — pisali su jo$ Platon i Aristotel i, kako Huizinga
smatra, na tragu njihovih zapazanja igra je uglavnom ostala vezana za tzv. izvodacke umetnosti (,,Ples je Cista igra”
[Huizinga 1992, 150]), dok se na manje o¢igledan nac¢in moze povezati sa likovnim umetnostima. ,,Veza izmedu
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pripadaju ,,viSim kulturalnim oblicima” — poput ratova, sudskih procesa, modernog poslovnog
zivota i dr. — takode su posledica igre.

Huizinga deli ,,drustvene interakcije” na starije i novije oblike ponaSanja i izrazavanja
prema kriterijumu postojanja svesti ucesnika o igri koju igraju.?’ Problem osveiéenja igre
pokazace se kao znacajan u daljoj istoriji proutavanja igara. Gejm teorija®® — disciplina koja se
pojavila polovinom proslog veka i koja je na neko vreme ,,preuzela” od ludizma vodecu ulogu u
proudavanju igara®® — postavlja svest u¢esnika o procesu igranja za preduslov tog procesa: igraci
(obicno se nazivaju agentima) svojevoljno stupaju u proces i o njemu imaju odredena (sa)znanja.
Prema stanovistima gejm teorije, igranje je, dakle, svojstveno ljudskom rodu; ludizam je, pak,
uzimao u obzir i zivotinjski svet. Shvatajuci igru kao namernu — a, kako ¢e biti jasno i iz
narednih re€enica, takode i lukrativnu — aktivnost, gejm teorija je uzdrmala glavna nacela u
definisanju same igre, nacela koja su ludisti decenijama brizljivo kristalisali, nastoje¢i da nau¢no
oblikuju definiciju necega §to je, kako su tvrdili, inherentno svakom bicu i gotovo svemu $to nas
okruzuje. Evo kako je ludizam video igru — u kapitalnom delu, Homo ludens, izneta je

reprezentativna definicija igre:

kulta, plesa, glazbe i igre mozda se nigdje ne opisuje tako jasno kao u Platonovim Zakonima. ‘Bogovi se’, veli
Platon, ‘razaliSe nad ljudskim rodom, koji je od prirode izloZen nevoljama, te ljudima odredise kao odmor od
nevolja izmjeni¢ne svetkovine u ¢ast bogova i dadoSe im kao drugove u svetkovanju Muze, Apolona, vodu Muza i
Dionisa, da popravljaju svoje odgajanje, a to se uz pomo¢ bogova zbiva na svetkovinama’. Neposredno nakon toga
slijedi mjesto koje se iz Platona ¢esto navodi kao objasnjenje igre, i u kojemu se veli “da svako, tako re¢i, mlado
stvorenje ne moze mirovati ni tijelom ni glasom, ve¢ uvijek trazi da se mice i daje glasove, jedno skacuéi i
poskakujuéi, npr. pleSuéi s veseljem i igrajuci se, a drugo izvodec¢i sve moguée glasove. Ostala ziva bi¢a nemaju
osjecaja za ovu pravilnost u kretnjama, $to nazivamo ritmom i skladom. Nama pak su oni isti bogovi, za koje sam
kazao da su nam dani za drugove u plesu, ulili osje¢aj ritma i sklada uz nasladu...”” (Huizinga 1992, 145).

No, ,,i u plastickim umjetnostima”, objasnjava ovaj autor, ,,moze se ukazati na poneke tacke koje o€ituje
igracki element. [...] Umjetnicko djelo gotovo uvijek prebiva u sakralnome svijetu, optereéeno je njegovom
potencijom: carobnom snagom, svetim smislom, reprezentativnim podudaranjem s kozmiCkim zbivanjima,
simboli¢kom vrijedno$c¢u; ukratko, optereceno je posvecenoscu. Prema tome, [...] posveta i igra toliko su tijesno
leuleene” (Huizinga 1992, 152).

U starijim oblicima druStvenih odnosa i aktivnosti, igra¢i jo§ uvek nisu imali jasnu ideju o tome da se
,,1gr0m nesto i izrazava: predodzba zivota” (Huizinga 1992, 22).

Roze Kajoa predlaze jednu od mogucih ,tipologizacija stila igara”, koja, Sire gledano, pokrece problem
terminoloskih odredenja razlicitih tipova igara. Kako smatra ovaj autor, postoje igre koje predstavljaju ,,bezbrizne
improvizacije” i ,,nekontrolisanu fantaziju” i pripadaju oblasti paidia stila, dok postoje i igre koje imaju utvrdeni tok
i pravila i one pripadaju ludus stilu (videti Kajoa 1979, 10; Mayréd 2008, 20-21). U engleskom jeziku, ,,slobodne”
igre (prvog tipa) Cesto se oznacavaju terminom play(s), a igre po pravilima (drugog tipa) terminom game(s). U
srpskom jeziku se i za jedan i za drugi tip igara koristi isti izraz — igra/igre — ali se problem moZe unekoliko resiti
dopunom ovog izraza (,,slobodna igra”, ,,igra s pravilima”), ili, kako je u€injeno u ovom radu u sluc¢aju spominjanja
gejm teorije, preuzimanjem izraza na stranom jeziku.

Za razliku od ludizma, gejm teorija (teorija o igri) je dominantno vezana za sferu ekonomije i izucava se u
oblasti prirodnih nauka: matematike, genetike itd. Gejm teorija je zaceta 1944. godine objavljivanjem knjige Teorija
igara i ekonomsko ponasanje (The Theory of Games and Economic Behaviour) autord DZona fon Nojmana (John
von Neumann) i Oskara Morgensterna (Oskar Morgenstern).
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Igra je dobrovoljna radnja ili djelatnost, koja se odvija unutar nekih utvrdenih
vremenskih ili prostornih granica, prema dobrovoljno prihva¢enim ali i
beziznimno obaveznim pravilima, kojoj je cilj u njoj samoj, a prati je osjecaj
napetosti i radosti te svijest da je ona ‘neSto drugo’ nego ‘obic¢ni zivot’ (Huizinga
1992, 31).%

Uz to, ludisticko je stanoviste da igra ne treba da vodi ka materijalnom cilju, ili
individualnom zadovoljenju Zivotnih potreba.®* Gejm teorija, naprotiv, polazi od pretpostavke da
igraci ulaze u igru sa ciljem da dodu do §to povoljnijeg ishoda, koji je Cesto materijalne prirode.
U ludizmu povoljan ishod igre za igraca (ili jednu stranu u agonalnom odnosu) jeste
nematerijalna pobeda, pobeda sa smislom ,,dokazivanja nadmo¢i”, ,,sticanja ugleda i Casti” i
sliéno.*> U gejm teoriji upravo je materijalni dobitak (engl. pay-off) element prema kome se
,»meri” ishod igre.33 Moguénost merenja, proraCunavanja, predvidanja i uporedivanja ishoda igre
jeste ono $to je ucinilo igru predmetom interesovanja matematicara i ekonomista i $to je odredilo
posmatranje igre kao, izmedu ostalog, ozbiljne i materijalno-profitabilne aktivnosti.

U praksi, gejm teorija je udaljila proucavanje igre od oblasti humanistickih nauka i
ograniCila izu¢avanja mahom na savremeni kontekst, u kome se kulturalno-drustveni odnosi

primarno odrZavaju i reguliSu u okvirima trzi$nih (ekonomskih) tokova. Takode, za razliku od

%0 Igra je slobodan ¢in: ,Igra na zapovijed viSe nije igra. U najboljem slucaju, ona moze biti naruceno

ponavljanje igre. Ve¢ tim svojim znafenjem — znac¢enjem slobode — izdvaja se ona iz toka nekog prirodnog procesa”
(Huizinga 1992, 15).

Igra je zasebno ,,polje” delovanja, omedeno u prostoru i vremenu: s obzirom na spomenuto ,,izdvajanje”
(ili, kako na drugom mestu Huizinga beleZi — ,,prekidanje”) iz toka prirodnog procesa, igra je poput ,,intermeca u
svakodnevnom Zivotu”. Medutim, istovremeno, ,,ve¢ po njenom svojstvu pravilnog i ponovljenog izmjenjivanja
[igra je i ponovljiva, prim. aut.], [ona] biva pratnjom, dopunom i dijelom Zivota uopé¢e” (Huizinga 1992, 15).

Igra je napeta po prirodi: napetost — a to ,,znadi: neizvjesnost, slu¢aj” — predstavlja osobenu motivaciju da
se igra izvede, zato $to igradi ,teZe ka opuStanju. Nesto se pomoc¢u odredene napetosti mora ‘posreciti’” (Huizinga
1992, 17).

Igra je aktivnost koja se izvodi iz zadovoljstva i, uglavnom, zabave, ali moze biti i ozbiljna: ,,Svijest u
pukoj igri uopce ne iskljuéuje Cinjenicu da se to “samo igranje’ moze odvijati i uz veliku ozbiljnost. [...] Svaka igra
moze igraca u svako doba posve obuzeti. Zacuduje Cinjenica da nauka o religiji i etnologija ne pridaju vaznosti
pitanju u kolikoj se mjeri sakralni obredi, §to se odvijaju u obliku igre, samim nacinom i raspolozenjem dogadaju
kao igra. [...] Samo se po sebi razumije da je duhovno raspoloZenje u kojemu neka zajednica dozivljava i prima
svete obrede prije svega uzviSena i sveta ozbiljnost” (Huizinga 1992, 25).

s ,»Za igru nije vezan nikakav materijalni probitak a niti se njome stjece ikakva korist” (Huizinga 1992, 19).
~Pobijediti znaci: ishodom neke igre dokazati svoju nadmo¢. [...] Svaka pobjeda pobjedniku predstavlja, tj.
OZbIIJUje i trijumf dobrih sila nad zlima i dobrobit skupine koja je pobjedu izvojevala” (Huizinga 1992, 50, 56).

Dobitak se Cesto vezuje za pojam koristi (engl. utility). Korist predstavlja stepen subjektivnog zadovoljstva
nakon ishoda i dobitka. Tako, jedan isti dobitak (na primer, odredena novcana suma) za razlicite subjekte predstavlja
razli¢ite koristi (siromasan igra¢ je zadovoljniji tom sumom nego bogat igra¢, te je korist od sume veca za
siromasnog igraca). Budu¢i da se razlike u subjektivnim zadovoljstvima dva igraca ne mogu prikazati utvrdenom
jedinicom mere, fenomen Koristi u gejm teoriji je relevantan jedino kada se vezuje za jednog subjekta — igra¢ ¢e, na
primer, re¢i: ,,Jedan ishod mi je dva puta povoljniji od drugog ishoda igre”. No, vaznost ovog fenomena lezi upravo
u njegovoj merljivosti koja se vezuje za odredeni ishod: ishod koji donosi najvecu korist postaje igracev cilj.

32

32



ludistickog pristupa narodima i njihovim igrama, gejm teorija polazi od igranja pojedinaca.
Medutim, gejm teorija je integrisala vise ludistickih pogleda na znacenja igre nego Sto bi se
mozda dalo naslutiti iz do sada iznetog. [ako nije nastupala sa akademske platforme humanizma,
ona je ipak smisao igre videla i humanistickim o¢ima: igra predstavlja princip uredivanja i
realizovanja odnosa izmedu pojedinaca i grupa ljudi. Gejm teorija definiSe igru kao ,,bilo koju
interakciju izmedu ucesnikd, okarakterisanu nizom pravila za poteze svakog od ucesnika i nizom
ishoda za svaku moguéu kombinaciju poteza” (Heap i Varoufakis 1995, 1-2). Gejm teorija je
formalna studija konflikta i saradnje [...], koja obezbeduje matematicka sredstva

za modelovanje, strukturiranje i analizu takvih interaktivnih scenarija (Stengel
2008; videti i Carmichael 2005, 3).

Ovaj pristup izucavanju ne samo da proglasava igru mehanizmom uredenja odnosé izmedu ljudi,
nego podrzava i shvatanje igre kao osnove drustva (drustvenih institucija) i kulture i tako
prevazilazi Cisto ,,individualisticki pristup”: ,,Sve druStvene strukture ultimativno se razvijaju iz
interakcija izmedu nedrustvenih individua” (Heap 1 Varoufakis 1995, 32).34 Shodno tome, ove
»strukture” 1, u krajnjoj liniji, kultura, pocivaju na ,,samointeresnom ponasSanju instrumentalno
racionalnih agenata”,® koje ,,podstiGe razvoj institucija” (Heap i Varoufakis 1995, 32). | pored
metodoloskog 1 operativnog koris¢enja matematickih principa i potrage za egzaktnim pravilima i
predvidanjima ishoda igara, ¢ini se da gejm teorija dolazi do sli¢nih zakljuc¢aka kao i ludizam
kada se radi o vezi izmedu igre i kulture. Jedino, ova teorija, ostajuci fokusirana na proracune i
analize, ne odlazi daleko u preispitivanju prirode kulturalnog konteksta u kome se igre zbivaju.
Upravo ¢e kontekst igranja postati jedna od glavnih preokupacija novije naucne platforme
koja se bavi proucavanjem igara — studija igara/igre (engl. game studies).*® Kontekst igranja je
konstitutivan za igru; drugim reima, on uti¢e na samo zbivanje igre i njene karakteristike, kao i

na poteze i preferencije igraca. Studije igara, kako se u jednom izvoru navodi, ,,0zbiljno uzimaju

34 ,»Neke od drustvenih struktura su ponikle spontano kroz konvencije koje se pojavljuju i koje vode postupke

u ponavljanim drustvenim interakcijama. [...] Druge su ponikle od individua koje su svesno usle u kontakt sa
drugima, kako bi bile stvorene institucije za kolektivno donosenje odluka” (Heap i Varoufakis 1995, 33).

% Odredenje ,,instrumentalno racionalni agent” podrazumeva da igra¢ moze da pretpostavi i iskalkulise
ishode igre i odabere akcije koje vode do najboljeg cilja u skladu sa akcijama drugih igraca (videti Carmichael 2005,
6; Romp 1997, 2). ,,Ukratko, instrumentalna racionalnost se otelotvoruje u ponaSanju kojim se uvecava igraceva
korist od igre” (Heap i Varoufakis 1995, 5).

% Studije igrara predstavljaju savremeno, interdisciplinarno polje izu¢avanja igara, uglavnom kompjuterskih
igara i njima bliskih aspekata digitalne tehnologije i kompjuterskog dizajna. U okviru studija igara jedna od
najzastupljenijih ,,grana” proucavanja igara je ludologija. Termin ,,ludologija” predlozio je nau¢nik Gonzalo Fraska
(Gonzalo Frasca) 1999. godine za vrstu studija u kojima se, u metodoloskom smislu, istrazivanja igara zasnivaju na
modelu naratologije.
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u obzir umetnicke i kreativne dimenzije igara” i obuhvataju ,,(1) studije igara, (2) studije igraca,
(3) studije konteksta igara i igraca” (Mayra 2008, 2). Igra se u istom izvoru eksplicitno posmatra
kao kultura, ali se napominje da je ,.koncept ‘kulture’ [kao i koncept umetnosti, prim. aut.]
doziveo brojne promene” (Midyrd 2008, 2), posebno sa prodorom  strukturalistickih 1
poststrukturalistickih shvatanja kulture i umetnosti kao sistema znacenja:
Vazno je razumeti da je odnos izmedu znacenja i akcija ili slika korespodentan
odnosu izmedu znaenja i reéi. [...] U bazitnom smislu, igranje jeste vid

razumevanja. Mi [kroz igru] dekodiramo poruke koje nose informacije (Mayra
2008, 13-14).

Studijama igre i ludizmu zajednicke su humanisticke osnove i preokupacije kontekstima
igranja igara. Razlike izmedu ovih disciplina, pak, prouzrokovane su pre svega istorijskom
distancom izmedu njih. U doba konstituisanja i akademizovanja studija igre (o ovome opSirnije u
Mayrd 2008, 4-8) ludizam je ve¢ bio passé. Sami predmeti izuCavanja su se promenili —
,,obezbedila” ih je pojava kompjutera, digitalne tehnologije i Interneta. No, bez obzira na razlike
u razmatranim oblastima (ovde treba ukljuciti i gejm teoriju), njihovu ,,crvenu nit” predstavlja
tesna veza, pa donekle i poistovecivanje igre i kulture, o ¢emu govori, na sebi svojstven nacin,
svaki od tri spomenuta pristupa. I ludizam, i gejm teorija, i studije igre uée nas da je proucavanje
igre uvek, u krajnjoj liniji, prouc¢avanje razli¢itih vrsta (npr. individualne, grupne, institucionalne
i druge) interakcije u okvirima jedne kulture, ili izmedu razli¢itih kultura.

U ludistickoj literaturi osnovnim vidom interakcije u igrama smatra se suprostavljanje
(neke) dve strane. Kako objasnjava Huizinga, ne mora svako suprostavljanje biti takmicarskog
karaktera:

Naizmjeni¢no pjevanje, dva dijela nekoga zbora, menuet, dionice ili glasovi u

nekom glazbenom sastavu, igre oduzimanja, toliko zanimljive etnologiji, primjeri
su igara suprotstavljanja, koje ne moraju nuzno biti agon (Huizinga 1992, 48).%

Ipak, najéesce, igre imaju agonalnu prirodu. ,,Tko rece: natjecanje, rekao je i: igra”, izri€it je
Huizinga (Huizinga 1992, 74), objasnjavajudi i na ovaj nacin da igra, tj. ,,agonalni princip”, lezi

u osnovi kulture.®

37

,,borba”.
38

Autor preuzima izraz ,,agon” iz grékog jezika i upotrebljava ga u znaéenju ,takmicenje”, ,,nadmetanje”,

,,J0$ davno prije no $to su sociologija i etnologija ukazale na izuzetno znacenje agonalnog Cimbenika,
stvorio je Jakob Burkhart (Jakob Burckhardt) rije¢ “agonalno’, i taj pojam proglasio jednom od znadajaka grcke
kulture. Pa ipak, Burkhart nije spoznao da ta pojava ima opéesociologijsku pozadinu. [...] Dualisti¢ki sustav koji
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U gejm teoriji 1 studijama igre interakcija je shvacena kao svojevrsna tehnologija
prenosenja 1 razmene informacija kroz komunikaciju u drustvenom kontekstu (videti Mayra
2008, 6).% Interakcija izmedu individua i grupa uvek se odvija u odredenim komunikacionim,
institucionalnim i kulturalnim sistemima, te analiza odnosa izmedu ,,igra¢a” u drustvu, koju
obezbeduje gejm teorija, racuna sa odredenim strukturama. Strukture upravljaju i ograni¢avaju

akcije ucesnika u igri.40

Igre su najjasniji primer informacionih i komunikacionih tehnologija koje bivaju
odomacene, $to znaci da su one integrisane u svakodnevni zivot i praksu razli¢itih
drustvenih grupa. [...] Igre su po svojoj prirodi toliko interaktivne da je izraz
‘interaktivna igra’ tautoloski (Mayra 2008, 6).

Razmena informacija odvija se kroz niz transakcija — ,transakcija je jedinica druStvenog
opStenja” (Berne 1964, 10). Pa ipak, transakcije informacija ne moraju uvek biti eksplicitno
ostvarene u toku igara; komunikacija se realizuje u razli¢itim vidovima, od dogovora vezanih
jedino za pravila igre, do dogovora vezanih za svaki potez u igri.**

Dakle, kako nam razliCite oblasti proucavanja igara predstavljaju, igra i kultura su u
tesnoj vezi i mehanizam igranja stoji u osnovi naSeg zivljenja (svakodnevnog ponasanja,
poslovnih saradnji, sportova, umetnickog stvaranja itd). Ne ¢udi, stoga, da su mnogi teoreticari,
na brojne nacine, zaCetke karnevala i maskarade povezali sa igrom, upustivsi se tako i u proces
prisvajanja pojmova karnevala i maskarade za potrebe svojih teoretizacija. Jedan od diskursa u

kojima se gradi upecatljiva i neraskidiva veza izmedu igre i maskarade je Kajoin diskurs, u kome

razdvaja plemenske polovine proteze se na Citav predodzbeni svijet. Svako bice i svaka stvar pripada jednoj ili
drugoj strani, i tom klasifikacijom obuhvacen je ¢itav svemir” (Huizinga 1992, 53, 69).

Dato shvatanje blisko je ranije opisanom ludistickom videnju igre kao pretvaranja stvarnog i prozivljenog u
metafore, bilo da se radi o govoru (jeziku), bilo da se radi o nekim umetni¢kim formama.

,,Vitgenstajn [Ludvig Vitgenstajn (Ludwig Wittgenstein), ¢ija se filozofija igre moze smatrati jednom od

preteca gejm teorije, prim. aut.] sugeriSe da ako Zelimo da znamo zasto ljudi rade to $to rade, onda moramo da
kazemo da su njihove akcije deo drustvenih praksi u kojima se nalaze. Drugim re¢ima, ¢injenica da se ljudi ponasaju
na odreden nacin u drustvu obezbeduje razlog za individualnu osobu da deluje” (Heap i Varoufakis 1995, 17).
“ Najvaznije kategorizacije igara u gejm teoriji poc¢ivaju upravo na parametru vida komunikacije. ,,Ukoliko
igraci tokom igre komuniciraju i dogovaraju se oko toga kako ¢e igrati prema strategijama koje izaberu, onda oni
igraju kooperativnu igru” (Carmichael 2005, 16), dok u nekooperativnim igrama agenti ,,ne mogu da ulaze u
medusobne obavezujuée dogovore” (Romp 1997, 2). Takode, u igrama u kojima se strategije i potezi prave
simultano, jedan igra¢ ne moze da ima u vidu $ta ¢e drugi igrac(i) preduzeti, te on nema potpune informacije o igri.
Takve igre se nazivaju igrama sa nesavrSenim informacijama (ili bajezijskim igrama). Igre sa savrSenim
informacijama, pak, podrazumevaju da svaki uéesnik ima uvid u dotadas$nji tok igre, odnosno u poteze drugih
ucesnika.

Prema rasporedu povladenja poteza, igre se dele na simultane (stati¢ne), u kojima igraci istovremeno biraju
strategije i preduzimaju akcije, i sekventne (dinamiéne), u kojima igradi prave poteze naizmeni¢no. U obe navedene
forme postoje cilj igre i strategijska osmisljavanja, ali je nacin uspostavljanja strategija i komunikacije razlicit, s
obzirom na stepen dostupnosti informacija.
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se maskiranje povezuje sa transom. Trans (ili delirijum) je za Kajou oblik igre: **

igra
zastraSivanja postignutog maskaradnim upriliéenjem nadljudskih sila — utvara i fantoma — u
spektakularnim, ritualnim i ceremonijalnim dogadajima. Delirijumska deSavanja tipi¢na su za
zajednice koje su negovale — ili su i do danas ocuvale — ritualne prakse. Svaki pripadnik
zajednice zna da se upusta u igru, ali igru koja nosi ,,0zbiljne” konotacije Sirenja, a zatim i
prevazilazenja straha od onostranog, kao i korekcije druStvenog reda i poretka. Osnova dogadaja
transa jeste maskiranje vode igre u neko nadljudsko bi¢e. Evo kako Kajoa opisuje trans kao
dogadaj:

Upad tih utvara je oli¢enje onih sila kojih se ¢ovek plasi i pred kojima oseca
sopstvenu nemoc¢. On [maskirani voda igre, prim. aut.] privremeno ovaplocuje
zastraSujuée sile, oponasa ih, poistovecuje se sa njima i ubrzo zanesen, u
delirijumu, stvarno pocinje da veruje da je bog, posto se prethodno potrudio da
uzme njegov izgled prerusavajuéi se znalacki ili detinjasto. Situacija je obrnuta,
sada je on taj koji zadaje strah, ta straSna neljudska snaga. [...]

Posle delirijuma i besomucnosti koje on izaziva u¢esnik se ponovo vraca svesti,
otupeo i iscrpen, samo sa nejasnom prigusenom uspomenom na ono §to se desilo
u njemu, bez njega.

Citava grupa je saudesnik u toj padavici, u tim svetim gréevima. [...] Kako to da
se oni ne dosete da je posredi maskarada i privid njihovih prerusenih srodnika?
Oni se ipak predaju toj iluziji, jer je upravo takvo drustveno pravilo. Sta vise, oni
joj se prepustaju iskreno, jer zamisljaju kao i obrednici da su ovi poslednji
preobrazeni, opsednuti, u vlasti sila koje ih nastanjuju (Kajoa 1979, 111-113).

Opisujuci trans/ritual koji se zbiva kao maskaradna igra, Kajoa upuc¢uje na niz problema koji se
nalaze u osnovi uopstenije ludisticke kontekstualizacije maskaradnih (i karnevalskih) praksi. Tim
problemima i odredenim daljim njihovim implikacijama bic¢e posveceno vise paznje tokom rada,
no ¢ini se adekvatnim da se oni trenutno, neposredno nakon Kajoinih zapazanja, formulisu, te i
da se ukaze na neke njihove osnovne aspekte.

Medu njima, posebno se istice problem dijalekticke prirode transa, maskarade i

karnevala: kao i u svakoj igri, u ovim formama preplicu se zbilja i iluzija, istina i laZ, prepustanje

“2 Preciznije, radi se o igri koja objedinjuje dve igracke kategorije: mimikriju i ilinks. Kajoa deli igre u Cetiri

vrste: takmicarske igre (agbn), igre Sansi (alea), igre simulacija (mimicry) i igre vrtoglavice (ilinx). Ovakva podela
predstavlja svojevrsnu sistematizaciju ludisti¢kih promatranja razli¢itih igara, s obzirom na to da se u ludisti¢koj
literaturi opisuju nacela, pravila i znacenja igara iz sve Cetiri spomenute kategorije. U takmiCarske igre mogu se
ubrojati razli¢ita sportska nadmetanja, paradigmaticne igre Sansi su kockarske igre, igrama simulacije mozemo
nazvati, na primer, razliite verske rituale i maskenbale, a igrama vrtoglavice sve igre koje izazivaju dezorijentaciju
igraca, kao $to je voznja na ringispilu, ali i, recimo, kori$¢enje opijata. U studijama kompjuterskih igara, igre se
Cesto ubrajaju u Cetvrtu kategoriju, zato §to — pojednostavljeno receno — ,,otuduju” igrace od realnosti, ,,nudeéi” im
,pomeren”, virtuelni svet.
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I rezervisanost, zanos i prisebnost. U naizmeni¢nim delovanjima, dominacijama i ,,brisanjima”
snage svih spomenutih kategorija i stanja lezi Car i privlacnost igre.

Potom, izdvaja se problem straha, izazvanog i/ili prevazidenog u igri. StraSno je
predoc¢eno maskaradom i izneto pred ucesnike igre, koji su (uistinu ili samo naizgled) zastraseni.
Maska je medij strasnog, a maskarada je predstava koja suoCava igrace sa onim cega se boje.
Ritual se odvija tako da, u trenutku vrhunca transa, voda igre (maskirani) dozivi potpuno
preobracenje i, postavsi sama strasna stvar, oslobodi se straha. Posmatraci, pak, mogu ostati
zastraSeni do kraja, ili mogu i sami prevazici strah nakon §to trans prode i maskirani se osvesti.

Dalje, Kajoa sugeriSe i problem drustvenog korektiva medijatizovanog transom. Cilj
organizovanja delirijumskih dogadaja jeste da se drustvo povremeno prene iz ,,beskrajne buke 1
galame” (Kajoa 1979, 111) svakodnevnice. Trans treba da prekine rutinizaciju, a verovatno i
degradaciju svakodnevnog zivota, te da podseti na kvalitete grupnog jedinstva i empatije. U
ovome lezi moralna implikacija igre (transa).

Tokom transa, udruzuju se razni kodovi iz domena religije, totemizma, knjizevnosti,
bajki, mitova, plesa, muzike... Njihovo povezivanje u stvari je u biti igre i odvija se, izmedu
ostalog, posredstvom maskarade (na primer, natprirodna bica, svojstvena mitovima i bajkama,
ovaplocuju se i postaju deo ,,ovde i sada” igre). U vezi sa ovim je, tako, problem nacina upotrebe
, kodova odvojenih od miljea” u igri, a dalje i problemi efektnosti i efikasnosti igranja
(maskarade, karnevala, transa, rituala...). U kontekstu Kajoinog opisa transa pitanje o na¢inima
upotrebe kodova implicirano je opaskom da se prerusavanje moze sprovesti ,,detinjasto ili
znalacki”, $to znaci da se razli¢itim na¢inima maskiranja (u tom slu¢aju — maskiranja za potrebe
transa) postizu razli¢iti stepeni uverljivosti, upecatljivosti 1 ubedljivosti maske 1 maskarade.
Nazalost, kod Kajoe ne nailazimo na dalje elaboriranje ove zanimljive tematike, ali zato na
jednom drugom mestu pronalazimo zapazanja vredna paznje. Naime, u cuvenom delu Hiljadu
platoa: kapitalizam i Sizofrenija (Mille plateaux), Zil Delez (Gilles Deleuze) i Feliks Gatari
(Félix Guattari) piSu o ,,prenosenju” kodova iz jednog konteksta u drugi (5to je svojevrsna
aproprijacija) i s tim u vezi uvode (ovde ve¢ rado upotrebljavan) izraz ,,kd0d odvojen od miljea”,
kao i izraz ,,dekodiranje”. Prema spomenutim autorima, ,,dekodiranje ne znaci deSifrovanje, vec¢
bukvalno zna¢i da je kdd odvojen od miljea i da mu je omoguéeno drugacije koriS¢enje”
(Deleuze i Guattari 1987, 502). Zanimljiva koincidencija je da kao primer ,,rada sa dekodiranim

materijalom” autori navode — kostimiranje:
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Recimo, kostimiranje. Ako Zelite da se obucete kao pcela, mozete napraviti
kostim pcele, ili mozete nacrtati Strafte na svojoj majici i staviti nekakve antene u
kosu i time posti¢i izgled nalik pceli. Prva strategija je mimeticka i obi¢no
rezultira smeSnom pojavom nekoga u kostimu, dok je druga strategija ekspresivna
i uspesnija, zato §to ne pokazuje nekoga u kostimu, nego nekoga ko ‘postaje
pcela’ (Deleuze i Guattari 1987, 502).

Dakle, autori razmatraju vezu izmedu na¢ina maskiranja / strategije dekodiranja s jedne strane i
efektnosti (vizuelnog rezultata maskiranja) 1 efektivnosti (uspesnosti u ,,postajanju necim”,
postajanju onim $to maska reprezentuje) s druge strane. Oni nas inspiriSu da razmisljamo ne
samo o datoj vezi, nego i o kontekstima u kojima se maskiranje deSava — jer, ucinkovitost
maskiranja zavisi od niza faktora i prilika u kojima se ono vrsi.

Strategije dekodiranja o kojima govore Delez i Gatari mogu se sagledati na primerima
karnevalske i pogrebne/posmrtne maskarade, koje reprezentuju ekspresivni, odnosno mimeticki
pristup maskiranju. U maskaradi ekspresivnog karaktera — paradigmaticna praksa je
Venecijanski karneval — Kkoriste se tipizirane maske jarkih boja i upros¢enih linija, ne mnogo
komplikovanijih od linija na de¢ijim crtezima.** One mogu da uokviruju samo o&i, nos i obraze,
da prekrivaju celo lice, ili da imaju i neke druge dodatke (pera na mestu kose, krake na
produzetku/kapi za glavu u slucaju maske dvorske lude i sl.). Funkcija maske nije da verno
docara odredeni lik i crte njegovog lica, nego radije da ukaZe na specifi¢an karakterni tip, ili —

$to je jo§ Ges¢i sludaj — jednostavno da sakrije identitet maskiranog.**

4 Venecijanske maske obi¢no se nazivaju mardi gras maskama. Mardi gras (franc.) je izraz koji je $iroko

prihvacen kao sinonim za karneval, a veoma Cesto se upotrebljava kao odrednica za masku. Doslovno znaci
,mastan/masni utorak”, §to je zapravo naziv praznika (Mrsni utorak, drugacije jo§ i Pokladni utorak, ili Dan
palacinki), potekao iz Francuske i prihvacen $irom sveta u zemljama sa jakom katoli¢kom tradicijom. Mrsni utorak
je poslednji dan mrsa, pre velikog prole¢nog posta. Na taj dan zapadni hri$¢ani posebno uZivaju u jakoj mrsnoj
hrani, pre nego §to narednog dana, na Pepelastu sredu/Pepelnicu, zapo¢nu post.

44 Istorija maskiranja u Veneciji pokazuje da su maske, bez obzira na brojnost njihovih varijanti u izgledu i
izradi, kori§¢ene prvenstveno da se sakrije identitet, radije nego da se postigne novi identitet. Iako u prvim spisima o
maskama nema previSe re¢i o motivima za njihovo nosenje, pretpostavlja se da su ih koristili odmetnici od zakona —
kockari, ljubavnici i sl. Zbog otezanog utvrdivanja identiteta maskiranih prestupnika, donoseni su brojni propisi koji
su osudivali i ogranicavali upotrebu maski. Prvi sa¢uvani dokument u kome se spominje maska u stvari je osuda
obicaja bacanja jaja (jaja koja su sadrzala crvenu boju i koja su bacali maskirani muskarci na zene dok su se vozile
venecijanskim kanalima) od strane Vrhovnog saveta. DonoS$eni su i zakoni koji su zabranjivali vulgarni izgled maski
i noSenje lazne brade i perike. Odredene su i brojne prilike u kojima maskiranje nije dozvoljeno, na primer za vreme
poseta manastirima i prilikom kockanja. Uspostavljena su takode vremenska, kalendarska ogranicenja perioda u
kojima su dozvoljena maskiranja. Postepeno su ona bivala sve striktnija, te je do 18. veka noSenje maski uglavnom
svedeno na oko tri meseca u kontinuitetu, pocevsi od 26. decembra (Sveti Stefan/Stevanjdan, tre¢i dan nakon
Boziéa, po gregorijanskom kalendaru). U toku vladavine Austrije nad Venecijom, karneval je, medutim, bio sasvim
ukinut i maske su izbacene iz upotrebe (1797. godine). Tek gotovo dva veka kasnije (1979. godine), obnovljen je
Venecijanski karneval, sada prvenstveno kao turisti¢ka atrakcija.
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Slika 1: Fotografija sa izloZbe venecijanskih maski
izvor: http://img05.deviantart.net/ealb/i/2011/143/7/4/venetian_masks_x_by maluviam-d3h0mpi.jpg

U drevnoj posmrtnoj maskaradi ispoljava se teznja ka realistiCnijem prikazivanju facijalne
ekspresije i fizickih pojedinosti (pokojnikovog) lica — teznja proistekla iz uverenja da posmrtne
maske igraju vaznu ulogu u stadijumu prelaska preminulog u svet mrtvih (da se preko njih, na
tom duhovnom putu, prenose psihicke i fizicke osobine preminulog). Posmrtne maske su bile
veoma zastupljene u staroegipatskoj kulturi; medutim, iako su pravljene prema odlivcima

pokojnikovog lica,*® one su bile donekle tipizirane*® i nisu prikazivale lik verno.

“® One su bile u upotrebi jo§ u vreme Starog kraljevstva (2686-2181. god. p.n.e.). Od pocetka drugog

milenijuma p.n.e. zapocinje slozeni proces usavrSavanja balsamovanja i mumifikacije tela mrtvih vladara i vaznih
Clanova drustva. U tom procesu najveéa paznja pridavana je ocuvanju glave i lica preminulog, kao njegovih
najizrazitijih identifikacionih elemenata, te je posmrtna maska sluzila da fizi¢ki zastiti lice, ali i da obezbedi
permanentnu i rezistentnu zamenu za njega.

1 Naime, maske su pravljene prema uputstvima datim u Knjizi mrtvih, zbirci drevnoegipatskih tekstova
pisanih nameri da pomognu preminulom da zaobide prepreke u zagrobnom Zivotu. Prema uputima, o¢i, obrve i usne
na maskama izradivane su tako da evociraju ta¢no odredeno bozanstvo, lice je bojeno u zlatnu boju, ili, u sluéaju
mumifikacija faraond, izlivano u zlatu, dok su perike bile bogate i raznobojne (videti Tseélon 2001b, 20).
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Slike 2 i 3: Posmrtne maske egipatskih vladara Tutankamona (18. dinastija, oko 1332-1323 p.n.e.)
i Amenemopea (21. dinastija, 993-984 p.n.e.)
izvori: https://erlaogdavidiasiu.files.wordpress.com/2014/01/wpid-the-gold-mask-of-tutankhamun.jpg?w=665 i
http://www.touregypt.net/images/touregypt/mask2.jpg

U Gr¢koj i Rimu klasi¢nog perioda, pak, posmrtne maske su odlivane tako da $to vernije
prikazuju pokojnikovo lice. Tu, u kolevci evropske civilizacije, maskiranje je bilo shvaéeno kao
put ka ,.stvarnoj identifikaciji” vecnog, zagrobnog obli¢ja preminulog sa ranijim izgledom
pokojnika. Maskom su se relativno precizno/realisticno prikazivali fizionomija, izraz i starosna
dob pokojnika. Starogréke posmrtne maske, kako sugeriSe nekoliko sacuvanih primeraka iz
Mikene, prikazuju muska lica sa zatvorenim oc¢ima. Medu njima, najpoznatija je maska

Agamemnona.

Slika 4: Agamemnonova maska (16. vek p.n.e.)
izvor: http://www.veja.it/wp-content/uploads/2009/12/maschera-doro-detta-di-Agamennone-dalle-tombe-reali-di-
Micene-1600-a.C.-h-205-cm-Atene-.jpg
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UsavrSavanje izrade maski u pravcu vernog prikazivanja lica nastavljalo se kroz evropsku
istoriju. U 18. 1 19. veku, Zrtve nesre¢nih slucajeva Cesto su bile identifikovane pomoc¢u maski
pravljenih prema njihovim licima. Kasnije je fotografski snimak zamenio masku u procesu
identifikacije. Upotreba posmrtne maske u Evropi je, inace, postala ¢esc¢a tek od 15. veka. U 17.
veku, u pojedinim evropskim kulturama, maske su izlagane na sahranama, gde su zastupale
preminulog (opSirnije u Tseélon 2001b, 21).

Relevantna problematika koju pokrece Kajoin opis transa obuhvata jo§ i problem
inverzije drustvenih kodova i hijerarhija. Maskarada i igra stvaraju okruZenje koje odstupa od
svakodnevnog okruzenja i preokrece realne odnose na brojne nacine (trans ¢ini nadljudsko i
onostrano vidljivim i opipljivim). Da bi moralni ili bilo kakav drugi korektiv druStva bio
sproveden, Cesto je potrebno da se sasvim preokrene uobicajeni poredak stvari: na primer, da bi
se strasno priblizilo ,,obi¢nom” ¢oveku, ono se maskaradno otelotvoruje i ozivljava u ritualu.
Roze Kajoa posebno govori o inverziji uobi¢ajenih poredaka na slede¢i nacin:

Svetkovina, rasipanje dobara sakupljenih u dugim meduperiodima, nered

proglasen za pravilo, sve norme izokrenute zaraznim prisustvom maski ¢ine od

zajedniCkog zanosa kulminacionu tacku i sponu kolektivnog bitisanja. [...] Maske
su stvarna drustvena spona (Kajoa 1979, 113).*

Invertiranje druStvenih kodova je modus operandi karnevala i maskarada. U njega je utkana ideja
oslobadanja od pravila. Ono omogucava vrstu simbolickog otpora prema vlasti (na primer, u
zapadnoevropskim karnevalima Ceste su epizode ruganja kralju i abdikacije), ili priliku da se,
makar na kratko, preuzme neki u stvarnosti nedostizan, tudi identitet (primera radi, maskiranje
muskarca u zenu, siromaha u bogatasa...). O karnevalskim i maskaradnim inverzijama, kao i
drugim spomenutim problemima (ovde navedenim u vezi sa teoretizacijom transa) bice jos reci u

nastavku rada.

4 Invertiranju drustvenih i drugih kodova u igri, ritualu i maskaradi zapravo prethodi delezovsko dekodiranje

— primer maskaradnog otelotvorenja strasnog jeste primer dekodiranja mitskog straSnog: iz mita u igru (ritual).
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2c. Smeh kao izvoriste karnevala i maskarade

Inverzija (realnih) odnosa u karnevalima i maskaradama proizvodi neprirodne, groteskne,
zazorne 1 smeSne odnose; smeh je vazan Cinilac procesa igranja i1 igrackih formi. U ovom
kontekstu smeh treba shvatiti u Sirokom znacenju: kao nacelo i arhetip, univerzalni pojam i
drustvenu kategoriju — radije nego kao smeh pojedinca. Ovakvo shvatanje smeha predo¢ava nam
Mihail Bahtin u delu o stvaralastvu Fransoa Rablea (Frangois Rabelais), gde, inace, razmatra
brojne filozofske, socioloske i istorijske aspekte smeha.

Srednjovekovni smeh nije subjektivno individualno 1 nebiolosko osecanje

neunistivosti Zivota — to je osecanje druStveno, opStenarodno. Covek oseca tu

neuniStivost zivota na prazni¢nom trgu, u karnevalskoj guzvi, dodirujuéi se s

tudim telima svih uzrasta i polozaja; on se ose¢a ¢lanom naroda koji vecno raste i
obnavlja se (Bahtin 1978, 107).

Prema Bahtinovom misljenju, od svih epoha, jedino je renesansa zapravo uvazavala smeh
kao univerzalan princip i1 pogled na Zivot. Pre, kao i nakon renesansne epohe, smesno je vezivano
za nepozeljna ponasanja, ,,niske” knjizevne, umetnicke i druge intelektualne i kreativne domete,
kao i za vulgarno, profano i sl. Medutim, u doba renesanse smeh postaje vizura iz koje se sve
posmatra, zivotvorna snaga i eliksir drustva.

Odnos prema smehu u renesansi moguce je grubo okarakterisati ovako: smeh ima

duboko znacenje pogleda na svet, on je jedan od najbitnijih oblika istine o svetu u

njegovoj sveukupnosti, o istoriji, o ¢oveku; on je posebno, univerzalno gledanje

na svet, koje vidi svet drukcije, ali ne manje (ako ne i vise) bitno no ozbiljnost;

zato je smeh dozvoljen u velikoj knjizevnosti (koja pri tome postavlja univerzalne

probleme) isto kao i ozbiljnost; neke veoma bitne odlike sveta dostupne su samo
smehu (Bahtin 1978, 80).%®

Renesansni filozofski diskurs prepoznao je smeh kao sveprisutnu drustvenu i intelektualnu
kategoriju. Mada su filozofske studije smeha pocivale gotovo isklju¢ivo na antickim spisima o
smehu, one su iznedrile prvu relativno sistemati¢nu ,.teoriju” o ovom pojmu. Razmatrajuci

karnevalsku kulturu u vreme stvarala$tva Fransoa Rablea, Bahtin objasnjava da je i sm Rable

4 . L. . . . . . . . ..
8 U narednim epohama, sude¢i prema Bahtinovim pogledima, smeh je pojam sa suprotnim znacenjima u

odnosu na navedena: ,,Odnos prema smehu u 17. i slede¢im vekovima moZe se okarakterisati ovako: smeh ne moze
biti univerzalan oblik pogleda na svet; on se moze odnositi samo na neke pojedinacno tipicne pojave drustvenog
zivota; bitno 1 vazno ne moze biti smes$no; ne mogu biti smes$ni istorija i ljudi koji istupaju kao njeni predstavnici
(carevi, vojskovode, heroji); oblast smesnog je uska i specifi¢na (pojedinaéni i druStveni poroci); sustinsku istinu 0
¢oveku i svetu nemoguce je izre¢i jezikom smeha, tu je umestan samo ozbiljan ton; zato je u knjizevnosti mesto
smeha samo u niskim zanrovima, koji slikaju zivot pojedina¢nih ljudi i druStvenih redova; smeh — to je ili laka
razonoda, ili vrsta drustveno korisne kazne za porocne i niske ljude” (Bahtin 1978, 80).
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razvijao [teoriju o smehu] u starom i novom prologu za cetvrtu knjigu svog
romana [Pantagruel, prim. aut.], temelje¢i je uglavhom na Hipokratu. [...]
Takozvani Hipokratov roman, to je Hipokratova prepiska priloZzena uz Hipokratov
zbornik (apokrigna, naravno) povodom ‘bezumlja’ Demokritovog, koje se
izrazavalo u njegovom smehu. [...] Drugi izvor filozofije smeha posle Hipokrita u
Rableovoj epohi bila je cuvena Aristotelova definicija: ‘Od svih zivih bi¢a, samo
je coveku svojstven smeh’. [...] Tom izrekom, kao $to je poznato, zavrSava se i
uvodna Rableova pesma u Gargantui. [...] Konacno, tre¢i izvor renesansne
filozofije smeha jeste Lukijan, narocito njegova slika Menipa koji se smeje u
zagrobnom carstvu. Posebnom se popularno$¢u u ovoj epohi isticalo Lukijanovo
delo Menip ili Putovanje u podzemno carstvo (Bahtin 1978, 80-82).

Bahtin nam pojasnjava da je renesansni smeh imao smisao slobode od propisa i delovanja
zvani¢ne drustvene sfere i da je predstavljao svojevrsni ,,mehanizam” prevazilaZzenja straha
nametanog od strane vlasti:
Smeh je [..] pretpostavljao nadvladavanje straha. Ne postoje zabrane i
ograni¢enja koja bi stvorio smeh. Vlast, nasilje, autoritet nikada ne govore
jezikom smeha. [...] To osecanje (nadvladavanja straha) nalazi svoj izraz u nizu
karakteristiénih smehovnih slika srednjeg veka. U njima je uvek prisutan taj
pobedeni strah u obliku nakaradno-smesnog, u obliku simbola vlasti i nasilja

izvrnutih naopako, komi¢nim slikama smrti, u veselim patnjama (Bahtin 1978,
106; videti i Brottman 2005, 11-12).%°

U drugom izvoru stoji sazetija misao o ovoj problematici: ,,Rigidnost simbolickog poretka i
socijalne hijerarhije prezentuju se kao ‘bolest’ drustvenog Zivota, koju lec¢i smeh (Brandist 2002,
140).

Principi smesnog nadahnuli su brojna knjizevna i umetnicka dela i podstakli formiranje
raznih umetnickih Zanrova 1 ekspresivnih oblika — izmedu ostalih, formu karnevala.

Karneval reprezentuje disfunkciju onoga Sto je tradicionalno povezano 1 spaja ono

Sto je tradicionalno udaljeno. Karneval, u pisanom tekstu i u Zivotu, uzima

svakodnevno i sveto u formi ritualnih prestupa, prouzrokujuéi ritualni smeh i
klovnovsko (Brottman 2005, 10).

Karneval i smeh ,,dele” ambivalentnu, paradoksalnu i dijalekti¢ku prirodu. ,,Smeh je
ambivalentan: on je veseo, trijumfalan, a u isto vreme zadirkuje i ismeva. Potvrduje i odbija,
sahranjuje 1 ozivljava” (Brottman 2005, 11-12). Kao institucionalno i situaciono otelotvoreni

smeh, karneval u okvirima sopstvenih izrazajnih formi, medija, kodova, rutina i varijanti

49 Zbog promovisanja podsmesljivog pogleda na zvani¢nu kulturu, forme smeha, kao i sama kategorija

smeha, Cesto su bile predmet kritike, a povremeno i zabrane od odredenih instanci vlasti i, posebno, Crkve, ¢iji je
drustveni status u doba renesanse bio uzdrman usled procesa sekularizacije, ali koja je ipak u znatnoj meri zadrzala

ulogu moralizatora kroz javni diskurs (videti Bahtin 1978, 87).
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preispituje, uodnoSava, postulira i/ili prevazilazi iste suprotnosti (i paradoksalnosti) koje se
vezuju za samu kategoriju smeha: ozbiljno — neozbiljno; licno (pojedina¢no, individualno) —
kulturolosko (opste, grupno); znacenje pocetka (radanja) — znacenje kraja (smrti).

Vec je bilo re¢i o postojanju ozbiljnih i neozbiljnih aspekata igre; prisetimo se tvrdnje
Johana Huizinge da se ,,igranje moze odvijati i uz veliku ozbiljnost”. Meduodnos ozbiljnog i
neozbiljnog vazan je u kontekstu kompletnog istorijskog razvoja komediografske produkcije —
od anticke komedije do danasnje komedije u pozoristu ili na filmu — zato Sto je veliki deo ove
produkcije zasnovan na principu parodije, ironije i groteske na ozbiljne teme. Jo§ od njenih
pocetaka komediju karakteriSe tipizacija odredenog kruga narativad. Grcki 1 rimski komic¢ni
komadi imaju jednostavne, predvidljive zaplete i ograni¢en, ponavljajuci niz (takode tipiziranih)
likova, sa kojima se gledaoci lako identifikuju. Radnja je ,,pitka” i za njeno praenje nije
potrebno previse mentalnog angazmana. Medutim, tipizacija narativa i teznja da se gledaoci
,uljuljkaju” u familijarizovan tok ima gotovo perfidnu funkciju popularizovanja i kamufliranja
potencijalno ozbiljnih tema — od drustveno-politiCke problematike do opstije problematike
mitizacije i ideologizacije stvarnosti. Komedija je latentno ozbiljna i poseduje ambivalentna
svojstva trivijalnog i kritickog, banalnog i intrigantnog.

Karneval ima lakrdijasko ,,lice”, ali je njegova ,,namera” ozbiljna:

Karneval predstavlja liminalni festival koji preokrece socijalne hijerarhije tokom

odredenog perioda, ustoli¢avajuc¢i, a onda 1 Zrtvujuéi privremene, karnevalske

vladare. [...] Izdvajaju¢i ‘vreme od vremena’, to jest suspenduju¢i ono §to se
smatra ‘normalnim’ vremenom, karneval, kako se obi¢no misli, privremeno
oslobada svoje ucesnike od onoga Sto je stvarno vazno u zivotu. [...] Pomocu
burleski, parodija i satiricnih pesama ili skeCeva, on postaje stabilan nosilac
kritike drustva i vlasti, kao i gradanskih pretenzija. [...] Osnovni izvor energije

karnevala — a to ima veze sa fleksibilnos¢u ove forme — ne nalazi se potpuno ni u

inverziji ni u afirmaciji [zvani¢nih kodova, prim. aut.], nego u tenziji izmedu

subverzije i afirmacije, u dijalektici izmedu civilizovane uglednosti i skitanja
(Riggio 2004, 15, 19).

Iz neprekidnog balansiranja spomenutih protivre¢nosti proisti¢e neprirodna, preuveliana,
parodijska slika Zivota i prirode (npr. radanja i telesnosti).

Smeh se tice individualnog dozivljaja necega i, istovremeno, kulturoloske uslovljenosti
da se nesto poima kao smesno. U ¢uvenom delu O smijehu (Le Rire. Essai sur la signification du

comique) Anri Bergson (Henri Bergson) razmatra $ta su, kako nastaju i kako se manifestuju
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smeh 1 smesno 1 primecuje upravo to da smesno zapocinje u pojedincu, u njegovom specificnom

stanju visprenosti, razumnosti 1 objektivnosti, ali i da je, u isto vreme, smeh drustvena kategorija.

Cini se da smije$no moze da ustalasa samo pod uslovom da padne na veoma
mirnu i veoma ravnu povrSinu duse. Ravnodusnost je njegova prirodna sredina.
Smijeh nema veéeg neprijatelja od uzbudenja. [...] Odvojite se sada, i posmatrajte
zivot kao ravnodusSan gledalac: mnoge ¢e drame ispasti komedije. [...] Ukratko,
smijeSno — da bi u punoj mjeri prozvelo svoj u¢inak — zahtijeva nesto kao ¢asovitu
anesteziju srca. Ono se obraca Cistom intelektu (Bergson 1958, 8-9).

Medutim,

ne moze ¢ovjek uZivati u smije$nom ako se osje¢a osamljen. Cini se kao da je
smijehu potreban odjek. [...] Na§ smijeh je uvijek smijeh jedne grupe. Ma koliko
se Cinio iskren, smijeh u sebi krije neku zadnju misao o sporazumu, rekao bih
gotovo zavjeri, sa ostalim smijacima, stvarnim ili zamisljenim. [...] Da bismo
razumijeli smijeh, treba ga vratiti u njegovu prirodnu sredinu, a to je drustvo;
treba, prije svega, odrediti njegovu korisnu funkciju, a ta je funkcija drustvena
(Bergson 1958, 9-10).>°

Prema Bergsonovom misljenju, smesan je svaki druStveni gest ili pojavnost, koji se prikazuju
kao ,.krutost”, ili nedostatak (falinka) u izgledu, nastupu, ponasSanju, ili izrazavanju. Smesno je
ono §to nije prirodno i nonsalantno uc€injeno, $to na sebe privla¢i paznju svojom preteranoscu,

neprirodnoséu i neobi¢nodéu i, takode, §to je ponovljivo.>" Nedostatak, kako ga Bergson

%0 Bergson ograni¢ava ova zapazanja na pitanje kulturoloske uslovljenosti da se nesto razume i prihvata kao

smesno prema utvrdenim drustvenim kodovima ,Citanja” znaCenja i moci smeha. Bahtin, kako smo videli,
kulturolosku kontekstualizaciju smeha dovodi u vezi sa ,,isceliteljskim” moc¢ima smesnog.

Autor objasnjava: ,,MozZe se podrazavati ono u naSim kretnjama §to je u njima mehanicko i jednoli¢no i,
samim tim, strano na$oj zivoj licnosti. Podrazavati nekoga znaci izdvojiti dio automatizma koji je on pustio da se
uvuée u njegovu li¢nost. [...] Analizirajte svoj utisak koji dobijete kad se nadete naspram dva lica koja su suvise
sli¢na: vidjecete da ¢e vas ona potsjetiti na dva primjerka dobivena iz istog kalupa, ili na dva otiska istog kliSeja,
najzad na postupak industrijske proizvodnje. To prilagodavanje zivota u pravcu mehanike ovdje je pravi uzrok
smijeha” (Bergson 1958, 22-23). Bergson ovim povodom dodaje: ,,Komi¢nost je ona strana li¢nosti po kojoj ona li¢i
na neku stvar, onaj aspekt ljudskih dozivljaja koji svojom kruto$¢u narocite vrste podrazava Cisti i jednostavni
mehanizam, automatizam, najzad bezivotni pokret. Ona, dakle, izraZzava individualno ili kolektivno nesavrSenstvo,
koje zahtijeva da bude smjesta korigovano. Smijeh je sama ta korektura. Smijeh je izvjestan drusStveni gest, koji
istiCe i kaznjava izvjesnu rasijanost ljudi i dozivljaja” (Bergson 1958, 51-52).

Imajuéi u vidu mehaniku, automatizam i neprirodnost kao karakteristike smeSnog, Bergson pravi
sistematizaciju modeld komi¢nog i definise tri modela. Prvi model naziva slikom davola na opruzi i prepoznaje ga u
,vodviljskim situacijama”: ,,Komican je svaki razmjestaj radnji i dogadaja koji nam stvara iluziju zivota i jasan
osjecaj mehani¢ke povezanosti. [...] Treba da pocnemo s lutkarskim pozoristem. Kad se komesar usudi da izade na
pozornicu, smjesta ga doc¢eka, kao da tako treba da bude, udarac Stapom od koga se skljoka. Uspravi se, novi ga
udarac obori. Ponovjen prekrSaj, ponovljena kazna. Po jednoli¢nom ritmu opruge koja se steze i opusta, komesar
pada i opet se dize, dok se smijeh gledalaca stalno pojacava. [...] Jedan od uobicajenih postupaka u klasi¢noj
komediji, ponavljanje.” Drugi model je model pajaca na uzici (izostanak slobodne volje u komi¢nim situacijama):
,Neka li¢nost misli da govori i radi slobodno, gdje ta licnost zadrzava prema tome suStinu zivota, dok se,
posmatrana s izvjesne druge strane, prikazuje kao obic¢na igracka neke druge licnosti koja se s njom zabavlja”. Treci
model je model grudve snega i on je vezan za ,sjeCanja iz djetinjstva”: ,,Uzrok, neznatan u pocetku, nuznim
napredovanjem zavrSava koliko znacajnim toliko i neocekivanim rezultatom. [... Ili] prevaliti mnogo puta da se
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imenuje, ima subverzivan efekat na drustvo, budu¢i da namece ponasanje u kome se gubi
ozbiljnost zvani¢nih kodova.
Svaka krutost karaktera, duha, pa i samog tijela bice [...] sumnjiva drustvu, jer ona
moze da bude znak aktivnosti koja se uspavljuje, kao i1 aktivnosti koja se
usamljuje, koja tezi da se odvoji od zajedniCkog srediSta oko kojega drustvo
gravitira, i kona¢no, znak izvjesnog ekscentriteta. Pa ipak protiv ovoga drustvo ne
moze da preduzme neke represivne materijalne mjere, jer nije materijalno ni
pogodeno. Ono se nalazi pred neim §to ga onespokojava, ali samo kao simptom

— §to jedva moze da se uzme kao prijetnja, najvise jedan gest” (Bergson 1958,
16).

Smeh je, tako, subverzija drustvenih nacela, koju proizvodi samo drustvo.

Pored drustveno-subverzivne dimenzije, smeh ima i estetsku dimenziju, koja se odnosi na
pojavni oblik sme$nog — na Gulni doZivljaj formi manifestacija smeha,®” od kojih je jedna i
karneval kao dogadaj. Karneval je dominanto vizuelno orijentisani, spektakularizovani
ekspresivni oblik — oblik sub specie theatri — koji u tom smislu moze da bude shvacen i kao vid
bergsonovskog ,,duha”, odnosno ispoljavanja duhovitosti.>® Vizuelni identitet karnevala pociva
na karikiranoj pojavnosti, pa i nakaznosti.>* Izobli¢enje figure ili lica i preuvelidavanje,
hiperbolisanje gesta i izraza — pored automatizacije i mehanizacije ponasanja — predstavljaju
najjasniju manifestaciju smes$nog. Na karikaturama, preterivanje je komi¢no kada nije cilj
prikazivanja, nego kada je

obi¢no sredstvo kojim se crta¢ sluzi da bi pred nasim o¢ima prikazao iskrivljenja
koja nazire kako se pripremaju u prirodi. [...] Tamo gdje materija uspijeva da na

dode, i ne znajuéi, na polaznu tac¢ku, znaci uloziti veliki napor za nikakav rezultat. Moglo bi se do¢i u iskusenje da
se komiéno definiSe na ovaj nacin. [...] Kant je ve¢ govorio: ‘Smijeh proizlazi iz nekog i$¢ekivanja koje se iznenada
rasplinjuje u nista’” (Bergson 1958, 42-50).

52 ,,U njemu [smehu, prim. aut.] ipak ima i nesto estetsko, posto se komi¢no rada upravo u ¢asu kada drustvo i
licnost, oslobodeni brige za odrzanje, po¢inju da na sebe gledaju kao $to se gleda na umjetni¢ka djela” (Bergson
1958, 17). ,,Dvostrukost” smislova smeha i karnevala (kao ontoloskih, drustveno situiranih kategorija [karneval kao
dogadaj i institucija; forme smeha poput komi¢nih dramskih komada pa i samog karnevala] i kao konceptualnih
kategorija [smeh i karneval u teoriji i filozofiji] predstavlja jednu od ambivalentnosti koje se uo¢avaju kako vezano
za fenomen smeha tako vezano i za fenomen karnevala.

5 Prema Bergsonovom tumacenju, ,,u najsirem smislu rije¢i izgleda da se duhom naziva izvjestan dramatski
nacin misljenja. Mjesto da barata sa svojim mislima kao s indiferentnim simbolima, duhovit covjek ih vidi, ¢uje ih, a
narocito ¢ini da one medu sobom razgovaraju kao da razgovaraju li¢nosti” (Bergson 1958, 60—61).

> Nakaznost u pojedinim okolnostima moze da bude smes$na: ,,MoZe postati smijesna svaka nakaznost koju bi
dobro sazdan covjek mogao vjestacki da izvede. Ma koliko bila pravilna neka fizionomija, ma kako joj skladne linije
pretpostavljali, i ma kako gipke kretnje, nikada njena ravnoteza nije apsolutno savrSena. Uvijek ¢e se tu otkriti [...]
neko odabrano izobli¢enje u kome ¢e se najprije izopagiti priroda” (Bergson 1958, 18-20). Stavise, kada se
posmatra u kontekstu umetnosti, smeh/humor ,,prevodi” ruzno u dopadljivo: ,,U Koenovoj (Cohen) Estetici, humor
dozvoljava ruznom da postane ‘faza lepog’ u umetnosti, zato Sto umetnost prihvata ruzno s ljubavlju” (Brandist
2002, 140).
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taj nacin ucini spolja tromim zivot duse, da joj sledi pokret i, napokon, da joj
oduzme car, ona od tijela postize komic¢an ucinak. Ako, dakle, ho¢emo da ovdje
definiSemo komi¢no pomocu suprotnosti, treba da ga suprostavimo vise ¢aru nego
ruznoci. Ono je viSe krutost nego rugoba (Bergson 1958, 20-21)

— vise maska ruznog ¢oveka nego njegovo lice. Stoga, estetika smeha (i njegovih manifestnih
formi poput karnevala) nije estetika ruznog, nego je estetika grotesknog, preuveliCanog,
iskarikiranog, izobli¢enog, automatizovanog, mehanic¢kog, neprirodnog.

Cesti motivi manifestnih formi smeha jesu umiranje i radanje, ¢ija su znaGenja tesno
povezana. U komedijama, karnevalima, ili formama vezanim za prazni¢ne svetkovine (na
primer, u pesmama svetovnog sadrzaja koje se izvode u crkvama o Bozi¢u i Uskrsu) ,,tema
rodenja novog, obnavljanja, organski se preplice s temom smrti starog na veselom i
snizavaju¢em planu” (Bahtin 1978, 93). Ispoljavanje ambivalentnosti smrti i zivota lezi u
grotesknom prikazivanju, grotesknim slikama.>® Medu ovim, inage arhetipskim, duboko u svesti
ljudi ukorenjenim predstavama,®® posebno se izdvaja slika grotesknog tela — simbola ,,trudne
smrti, smrti koja rada” (Dentith, ur. 1995, 65). Radi se o karikaturalnom, nesrazmernom,
deformisanom telu, telu sa ,,pogresno” spojenim delovima, koje predstavlja esenciju karnevalske
ikonografije, odnosno karnevalizovanog folklora, kako kaze Bahtin (prema Brandist 2002,
140).>" Tumadeéi izvore komi&nosti u prikazu grotesknog tela, Bergson pojasnjava da komiénost
lezi u prenaglasenosti fizisa u kontekstima u kojima je vantelesno naizgled primarno:

Zasto se smijemo govorniku koji kihne u najuzbudljiviem momentu svoga

govora? Odakle potjeCe komicnost u ovoj re€enici iz nadgrobnog govora, koju

navodi neki njemacki filozof: ‘Bio je krpostan i sav okrugao’? Otuda Sto je nasa

paznja naglo skrenula s duSe na tijelo. [...] Cim se uplete briga o tijelu, treba se

bojati infiltracije komicnog. Zato junaci u tragediji ni ne piju ni ne jedu, niti se

griju. Cak — koliko je to moguce — ni ne sjedaju. [...] Tijelo nastoji da postane

vaznije od duse... Oblik hoce da zadobije preimucstvo nad suStinom, slovo

pokusava da izvrne duh (Bergson 1958, 33-34).

% Bahtin podvlaci ovu osnovu slede¢im zapazanjem: ,,Sustina groteske [...] je u tome $to izrazava protivre¢nu

i dvostranu punocu Zzivota, ukljuéujuéi u sebe negaciju i uni$tavanje (smrt staroga) kao neophodan momenat
nerazlu¢iv od potvrdivanja, od radanja novog i boljeg. Pri tome sim materijalno-telesni supstrat groteskne slike
(jelo, vino, plodotvorne snage, telesni organi) nosi duboko pozitivan karakter” (Bahtin 1978, 76).
% Bahtin navodi viSe primera ovih slika u izvorima koji su znacajno oblikovali svest (posebno
zapadnoevropskih) ljudi — recimo, biblijska slika prve smrti (Abelove), prema kojoj je smrt ,,obnovila plodnost
zemlje”, ili slika sahrane u delu Gargantua, verovatno inspirisana Plinijevim ,,detaljnim opisom maj¢instva zemlje i
pogreba kao vracanja u njenu matericu” (Bakhtin 1995, 234).

Bice jos reci o telu — karnalnosti — u kontekstu razmatranja etimologije termina ,karneval”, a dalje i pri
razmatranjima Rableovog stvaralaStva iz ugla karnevalizovanja knjizevnosti.
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,Nosilac” ambivalentnosti smrti i radanja u ,,narodno-smehovnoj tradiciji” jeste zena
(zensko telo).

Zena je u ovoj tradiciji suStinski povezana s materijalno-telesnim dole; Zena je

ovaplo¢enje toga ,dole”, koje istodobno i1 snizava i1 preporada. I ona je

ambivalentna kao i1 taj donji deo. Zena snizava, prizemljava, oteleSnjava,

umrtvljuje; ali, ona je, pre svega, radajuce nacelo. Ona je utroba (Bahtin 1978,
257).

U knjizi Stvaralastvo Fransoa Rablea i narodna kultura srednjega veka i renesanse
navedeno je nekoliko razli¢itih formi manifestacija narodne/prazni¢ne/smehovne kulture. Prvu
skupinu formi,”® u koju autor ubraja karnevalske dogadaje i komi&ne predstave, odlikuju ritualni
1 spektakularni aspekti. Drugu skupinu ¢ine komicne verbalne kompozicije: usmene i1 pismene
parodije crkvenih obiGaja, praksi i spisa, debata, dijaloga, hronika i sl.*® Treéu skupinu
predstavljaju razlicite forme pogrdnog i neknjizevnog govora, korisS¢enog u svakodnevnom,

neformalnom okruzenju (na trznicama, ulicama...) 1 kasnije prenetog u knjiZevnost. % Sve

%8 Bahtin ne pravi sistemati¢nu i preciznu podelu niti grupisanje formi. Stavise, on nedosledno koristi i samo

odredenje ,,forma”, buduc¢i da u pojedinim slucajevima koristi i izraz ,,Zzanr” (¢ija ¢e upotreba kod ovog autora biti
razmotrena nesto kasnije). Ovde se radi o relativno slobodnoj interpretaciji Bahtinovih razmisljanja o formama-
manifestacijama smeha i pokusaju da se ona donekle sistematizuju.

% Autor objasnjava: ,,Sa formama narodno-prazni¢nog smeha posredno ili neposredno je u vezi ogromna
parodijska knjizevnost srednjeg veka. [...] Za srednjovekovne parodicare sve je, bez ikakvog izuzetka, sme$no; smeh
je jednako univerzalan kao i ozbiljnost. [...] Zato srednjovekovna parodija vodi potpuno neobuzdanu veselu igru sa
svim onim §to je najsvetije i najvaznije s gledista sluzbene ideologije” (Bahtin 1978, 97, 99). Radi se, naime, o
delima koja parodiraju zvani¢ne (crkvene ili drzavne, svetovne) spise i akte. Parodije se razvijaju u dve linije:
parodije na latinskom jeziku (parodia sacra, duhovna parodija) i parodije na narodnom jeziku. Bahtin navodi
slede¢e primere parodija: Gozba Kiprijanova (najstarija groteskna parodija, nastala izmedu 5. i 7. veka, ,,pretvarala
je Citavu svetu istoriju od Adama do Hrista u materijal za slikanje ¢udne lakrdijaske gozbe, koristeéi za grotesku
najvaznije dogadaje i simbole iz te istorije”), Joca monachorum, Magarece mise (mise-parodije izvodene o Prazniku
magarca: tematika je Marijino i Isusovo bekstvo u Egipat na magarcu koji postaje junak slavlja; ,,svaki deo mise
propracen je komiénim magare¢im revanjem ‘ia!’, [a] po zavrSetku mise, sveStenik je, umesto uobicajenog
blagoslova, tri puta njakao poput magarca, a umesto ,,amen”, odgovarali su mu tri puta istim magare¢im revanjem’)
(videti Bahtin 1978, 92, 97). ,,Do nas su doprle mnogobrojne parodije na najvaznije molitve: Ocenas, na Ave Mariju,
na Simbol vere (Credo), doprle su do nas parodije na himne (na primer na Laetabundus), na litanije. Parodicari se
nisu zaustavljali ni pred liturgijom. Sacuvane su Liturgija pijanica, Liturgija kockara i Novcana liturgija. Postoje i
parodicna jevandelja: Novcano jevandelje po marki srebra, Novcano jevandelje pariskog studenta, Jevandelje
kockara, Jevandelje pijanica. Postojale su parodije i na monaske zakone, na crkvene dekrete i odluke sabora, na
papske bule i poslanice, na crkvene propovedi. Vrlo rano — ve¢ u 7-8. veku — nalazimo parodi¢ka zaveStanja (na
primer Zavestanje svinje, Zavestanje magarca), parodi¢ne epitafe. (Bahtin 1978, 100). U muzici je bila zastupljena
misa parodija — kompozicija u kojoj se za muzi¢ku osnovu mise uzimao odsek nekog postojeteg viseglasnog
sekularnog dela, poput moteta ili Sansone.

60 Ovaj nadin govora predstavlja subverziju zvani¢nog, knjiZzevnog jezika. ,,Jmamo u vidu, pre svega, neke
pojave slobodnog govora — psovke, bogmanja, i kletve, proklinjanja — a zatim govorne Zanrove trga — ‘krike Pariza’,
reklame vaSarskih $arlatana i prodavaca narodnih lekarija i tome sli¢no. [...] ‘Krici Pariza’ — to je glasna reklama
pariskih trgovaca. Ovim uzvicima davana je ritmicka rimovana forma; svaki odredeni ‘krik’ je ¢etvorostih posvecen
predlaganju i hvaljenju odredene vrste robe. [...] Klelo se i bogmalo najcesce razlicitim svetim predmetima: ‘telom
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spomenute forme, iako distinktivne, bile su medusobno srodne po nizu zajednickih elemenata i
opstoj komicnoj koncepciji. Bez obzira na to $to Bahtin vezuje karneval kao dogadaj za oblike
koji imaju izraZene ritualne i spektakularne aspekte, on primecuje da karnevali ¢esto u odredenoj
meri i na odredeni nafin obuhvataju parodijske elemente i zanrove neformalnog i pogrdnog

govora (audibilni i komunikativni aspekti karnevala).

Mnoge od tih narodno-prazni¢nih formi, prenevsi na karneval niz svojih odlika
(koje su, uz to, bile i najbitnije), nastavljale su da, paralelno s karnevalom, tavore
tuznim 1 osiromasenim zivotom. Tako je, na primer, u Francuskoj stojala stvar s
‘Sarivarijem’: ‘Sarivari’ je veliki deo svojih formi predao karnevalu, ali je 1 sam do
dan-danas nadziveo kao osiroma$ena forma ruganja braku, [...] kao macji koncert
pod prozorima. Dalje, sve forme narodno-prazni¢nog veselja koje su ¢inile drugu,
uli¢nu, neoficijelnu polovinu svakog crkvenog i drzavnog praznika, nastavljale su
da zive uporedo s karnevalom i nezavisno od njega. [...] Vise ili manje
karnevalsko obelezje oCuvao je i svaki vaSar (odrzavan obi¢no na praznik
posvecenja crkve ili prvog bogosluzenja). Najzad, neke karnevalske odlike ¢uvaju
se 1 u praznicima u svakodnevnom zivotu — svadbama, krStenjima, kao 1 u
razli¢itim ratarskim praznicima — berbama grozda (vendgande), klanja stoke. [...]
Zajednicki imenitelj svih karnevalskih odlika je suStinski odnos tih praznika
prema veselom vremenu (Bahtin 1978, 236, kurziv S. J.).

Komicnost karnevalskih deSavanja i karnevalske maskarade lezi upravo u odredenim
pojavnim oblicima osnovnih modela sme$nih situacija koje je Bergson primetio: u ponavljanju
dogadaja i paradiranju niza istih, tipiziranih likova,® istovetnosti smisla — a to je uglavnom
parodija zvani¢ne kulture — scena/situacija, ili, pak, ostvarenju drugacijeg smisla u visestrukom
odigravanju jedne iste scene/situacije, °® ali i u identitetskim poigravanjima (na primer,

zamenama identiteta) ili nerealnim identitetskim ulogama.®®

Gospodnjim’, ‘krvlju Gospodnjom’, praznicima, svecima i njihovim relikvijama, i tome sli¢no. [...] Kletve su bile
nesluzbeni element govora. One su ¢ak bile direktno zabranjene. Borba protiv njih vodena je s dveju strana: vodila
ju je crkva i drzava, a s druge strane humanisti-teoreti¢ari. Ovi poslednji videli su u njima nepotrebne parazitske
elemente govora koji samo zamuéuju njegovu ¢istotu” (Bahtin 1978, 168, 197, 203, 205).

6t Bergsonovo shvatanje principa ponavljanja (u vodvilju) opisano je ovako: ,,Ne radi se vise [...] 0 nekoj
rijeci ili recenici koju neka li¢nost ponavlja, ve¢ o jednoj situaciji, to ¢e re¢i o kombinaciji okolnosti, koja se takva
kakva je vraca u vise navrata, odluc¢ujuci se na taj nacin na promjenljivi tok zivota. [...] Savremeni se vodvilj sluzi
tim postupkom u svima svojim oblicima Jedan od najpoznatijih oblika sastoji se u tome da se jedna grupa Iica u
dogadaja ili neprilika koji se simetricki podudaraju” (Bergson 1958, 53).

Autor ovo naziva interferencijom serija”: ,Jedna je situacija uvijek komicna kad u isto vrijeme pripada
dvjema serijama potpuno nezavisnih dogadaja i kad moze da se protumaci odjednom u dva sasvim razlicita smisla.
[...] Mi opaZamo stvarni smisao situacije, jer su se postarali da nam je prikazu sa svih strana; ali svaki glumac
poznaje samo po jednu stranu situacije: otuda njihova zabluda, otuda je i njihov pogresan sud koji donose o onome
Sta se oko njih deSava, kao i 0 onome $ta oni sami rade” (Bergson 1958, 56).

63 Bergson za ove vrste manipulacija identitetima koristi izraz ,,obrt” i objasnjava: ,,Zamislite izvjesne licnosti
u izvjesnom polozaju: dobicete komican prizor ako postignete da se situacija obrne i da uloge budu izmijenjene. [...]
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Smeh ima mo¢ da predoci uzviseno kao banalno, ozbiljno kao neozbiljno, individualno i
kompleksno kao uproS¢eno 1 tipizirano, zastraSuju¢e kao prijemcivo. U tome leze njegovi
subverzivni potencijali. ,,Valter Benjamin [Walter Benjamin] u lluminacijama [...] sugeriSe kako
smeh priblizava objekat, ukida strah i pijetet prema svetu i ¢ini objekat poznatim i1 bliskim”
(Brottman 2005, 29). ,.Smehovne forme” obiluju ,,obi¢nim”, ¢ak prizemnim, figurama i
situacijama, ali izoblicenim i ucinjenim ,,neobi¢nima” putem vizuelne stilizacije, hiperbole,
neprirodnog gesta i mimike. Stilizacija figura i likova podvlaci ono zajednicko u ljudima i
dovodi do tipizacije i tipi€nih komi¢nih scena.

Ambivalentnosti, paradoksalnosti i mnogoznacnosti karnevalske forme ukazuju na
postojanje mogucnosti raznolikih interpretiranja karnevala. Razumevanje forme kao necega §to
je viSe od puke zabave vodi ka soluciji da se pridev karnevalsko pripise ,,8irokom opsegu inace
disparatnih aktivnosti i kulturalnih oblika koji sada imaju stvarne 1 istorijske veze” (Dentith, ur.
1995, 68). U Bahtinovoj misli karneval kao dogadaj i drustvena institucija ima svoju ekstenziju
znacenja u vise pogleda — pre svega, istorijskom (karnevalski Zivot je popularno-slavljenic¢ki
zivot srednjeg veka i renesanse, kao 1 modernih vremena) i teorijskom (konkretnije, u teoriji
knjizevnosti, ,karnevalsko” se odnosi na pisanje Koje ,prima karnevalski duh u sebe i
reprodukuje, u okviru svojih struktura i praksi, karakteristicne inverzije, parodije i abdikacije”
[Dentith, ur. 1995, 63]).

Tako se smijemo optuzenome koji sudiji daje moralne pouke, djetetu koje misli da moze da pouci svoje roditelje.
[...] Cesto ¢e se desiti da nam prikazu li¢nost koja priprema mrezu u koju ¢e se sama uhvatiti” (Bergson 1958, 55).
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3. POLISEMIJA POJMOVA KARNEVALA I
MASKARADE

3a. Terminoloske i pojmovne odrednice karnevala

Kao kulturoloski fenomeni, karneval i maskarada oznacavaju pojedinacne dogadaje,
drustvene institucije, ekspresivne forme (na primer, uli¢ne ili cirkuske predstave), ili — Ovo se
odnosi specifi¢no na pojam karnevala — sezonski period, period u toku godine. Ukoliko se shvate
kao teorijski aproprirani fenomeni — teorijske kategorije — dati pojmovi se povezuju sa razli¢itim
predmetima teoretizacije i predstavljaju proto-pojmove, proto-kategorije i proto-zanrove. Kako
je ranije napomenuto, upravo Siroka lepeza znacenja pojmova karnevala i maskarade otvara
moguénosti njihove primene u mnogim teorijskim diskursima.

Karnevalski dogadaji su, pre svega, kalendarski odredeni: karneval je praznicno
desavanje | praznicna sezona u trajanju od (uglavnom) nekoliko nedelja pre pocetka uskr$njeg
posta. * To je vreme uzivanja u hrani, pi¢u, lascivnom ponaSanju, vulgarnom izrazavanju,
travestiji 1 simbolickom preokretanju hijerarhija zvani¢ne kulture. Nakon karnevalske sezone
sledi post, koji nosi znacenja religijskih, pre svega hriS¢anskih vrlina uzdrZanosti, skromnosti,
odricanja, odolevanja iskuSenjima, iskupljenja, pro¢is¢enja i sl. Smisao karnevala, tako, jeste u

njegovom kontrastiraju¢em (i negiraju¢em) odnosu prema crkvenom asketizmu.*

64 Obicno se periodom praznovanja u godini smatra mesec februar. Neki karnevalski dogadaji, medutim, traju

(ili su u proslosti trajali) duze; na primer, lionski vasari odrzavani Su Cetiri puta godi$nje u trajanju od po petnaest
dana, te se u Lionu dva meseca godi$nje vodio vasarski/karnevalski zivot.

Vrlo je vazno naglasiti da karnevalska deSavanja koja su ovde uzeta u obzir jesu desavanja u kojima je

odrzan duh ritualnih ceremonija. U 19. veku pojavice se, pak, karnevalske svecanosti koje se razvijaju pod uticajem
razvoja tehnologije, turizma i mas-medija i koje, posebno u 20. veku, postaju zabavne manifestacije bez pravih
ritualnih konotacija.
6 Karneval je tipiCan za drzave i drustva sa dugom i jakom katolickom tradicijom, mada se oblici
karnevalskih deSavanja zbivaju i izvan katolickog sveta. U pravoslavno orijentisanim zemljama, postoje brojne
prazni¢ne forme koje podsecaju na karnevalska deSavanja. Medutim, u odredenim slucajevima, ,,razli¢ite forme
narodno-prazni¢nog veselja, kako ops$te tako i lokalne prirode (o pokladama, o danima svetaca, o uskr$njim
praznicima, o vaSarima i dr.) ostajale su neobjedinjene i nisu tvorile nikakvu dominantnu formu koja bi bila
analogna zapadnoevropskom karnevalu” (Bahtin 1978, 235; videti i Arnautovi¢ 2012, 126).
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Sam naziv ,karneval” izgleda da potcrtava upravo kalendarsko-sezonski aspekat
prazni¢nih desavanja, odnosno vreme u godini u kome dolazi do podrivanja osnovnih crkvenih
nazora. lzraz najverovatnije vodi poreklo od latinskih i italijanskih termina ¢ija su zna¢enja post,
to jest, bukvalno, izostavljanje (lat. vale, ital. levare) mesa (lat. i ital. carne) — carne vale, carne
levare. U tom smislu, post figurira u odredenju karnevala kao oznaditelj prekidanja sezone
javnih, uli¢nih svetkovina i1 ponovnog uspostavljanja drzavnog i1 crkvenog reda 1 ustrojs‘wa.66
Post je, u stvari, simbol svega onoga Sto karneval ponistava; ujedno, karneval konotira $iroki
spektar devijantnih ponaSanja i ,,odobrenje prestupa mnogih vrsti granica: izmedu klasa, rodova,
rasa, narodnosti, pazljivo ¢uvanih geografskih teritorija ili susedstava” (Riggio 2004, 13). S
obzirom na to da se organizuje u rano prolece, karneval nosi znacenje radanja i oslobodenja
prirode i zivota uopste, kao i ,,raskr§¢a izmedu apstinencije i uzitka, rada i odmora, takozvane
civilizacije 1 onoga §to se poima kao neukroceno i divlje” (Riggio 2004, 13). Shodno Sirini
znacenja pojma karnevala, teorija s relativnom lako¢om aproprira dati pojam 1 pripisuje osobine
karnevala razli¢itim fenomenima kojima je zajednicko to Sto prkose utvrdenim kulturalnim
normama.

Razli¢ita shvatanja karnevala u pogledu njegovih funkcija u drustvu i kulturi otkrivaju
obrise dva temeljna videnja ove forme: kao utopijske, ili, pak, kao manipulativne forme. U
Bahtinovim napisima o karnevalu, kao i mnogim napisima sledbenikd i istomisljenika
spomenutog autora, karneval se u znatnoj meri posmatra iz ugla utopizma. Za Bahtina,

karneval je vreme izvan vremena, ‘drugi zivot ljudi, koji na odredeno vreme ulaze

u utopijsku sferu zajednice, slobode, jednakosti i izobilja’. [...] Jezik koji ljudi

govore [tokom karnevala, prim. aut.] je izmenjen kako bi omogucio bratimljenje

koje je u drugim prilikama nedostizno. Kada ulazi u pisanje, karnevalski duh

pruza slobodu od “svega §to je jednoli¢no i §to je opsSteprihvaceno’. Implicitno se

osvréu¢i na Frojda (Sigmund Freud), Bahtin ¢ak iznosi mi$ljenje da karneval

oslobada ljude ‘ne samo od spolja$nje cenzure, nego i od jake samo-cenzure’
(Dentith 1995, 74-75).

U Bahtinovim studijama izraz ,,utopijsko” oznac¢ava ,,finu filozofsku ekspresiju za polje slobode

reprezentovane gozbom, smehom i familijarnoséu” (Dentith 1995, 74), dakle — u kontekstu Sireg

66 Ipak, stru¢njaci nisu saglasni u videnjima porekla termina ,,karneval”. Pored onih koji zagovaraju navedeno

misljenje, postoje naucnici koji za poreklo termina uzimaju latinski izraz carrus navalis (u znacenju ,,prevozno
sredstvo”). Ovaj izraz vezan je za rimski festival Navigium Isidis (Izidin brod ili 1zidina kola), prilikom koga se kip
boginje Izide nosio na obalu mora zarad blagoslova pred pocetak sezone plovidbi. Festival je obuhvatao paradu
maskiranih figura, koju je predvodio drveni brod. | danas, mnoge karnevalske parade uklju¢uju vozilo koje li¢i na
drveni brod. Uz to, povorke, procesije, parade i kretanje po ulicama — uopsteno, princip voznje — ¢ine osnovne
vidove odvijanja karnevalskih deSavanja.

52



shvatanja karnevala kao forme praznovanja, ali i forme koja se u nekom smislu poistovecuje sa
vizijom utopije.t’

Medutim, u dopuni rada Problemi poetike Dostojevskog (1929), izdatoj 1963. godine,
Bahtin preispituje utopisti¢ko shvatanje karnevala i viziju utopije kao ,,drugog zivota”. On ¢ak
poCinje da pripisuje utopiji negativne, monoloSke konotacije. Prema autorovoj postavci,
monologizam se odnosi na bilo koji naéin izrazavanja, govorni ili pisani, koji iskljucuje
polemiku, sukob ili preplitanje misljenja, te stoga svodi izreCeno na iznoSenje neke ready-made
teze (videti Bostad i dr. 2004, 58). Monoloski pristup ekspresiji je za autora nepozeljan i
eventualno moze biti ,,sredstvo, dok je dijalog cilj. Jedan glas niSta ne zavrSava i niSta ne reSava.
Dva glasa su minimum za zivot” (prema Bostad i dr., ur. 2004, 53).

Bahtinovo ,,odbacivanje utopijskog socijalizma i odricanje od diskursa utopizma”
(Dentith, ur. 1995, 74) u vreme najplodnijih stvaralackih godina povezani su sa autorovim
otporom prema ruskom staljinistickom reZzimu koji je tada bio na snazi. Zapravo, koncepti
monologizma i dijalogizma razvijani su, izmedu ostalog, kao suptilne metafore razli¢itih oblika
drustveno-politi¢kog uredenja: monologizam simbolise politicko jednoumlje i represiju, dok
dijalogizam afirmiSe demokrati¢nije odnose. Insistiraju¢i na principima dijaloga, Bahtin je
implicitno kritikovao sistem i1 na taj nacin politizovao svoje stvaralaStvo, naizgled ostaju¢i u
okvirima bavljenja jezikom, formama izrazavanja i pisanja, istorijom knjizevnosti i
aproprijacijom pojma karnevala.®®

U Bahtinovoj podeli ekspresivnih formi na monoloske 1 dijaloSke, karneval je
pozicioniran na mesto izrazitog predstavnika dijaloSkog principa izrazavanja. ,Jezici” u
karnevalu (zvani¢no i vulgarno izrazavanje, knjiZzevni i narodni jezik, govor u prozi i poeziji,
itd.) stalno se prozimaju i dopunjuju. I drugi ekspresivni (recimo umetnicki) elementi stoje
takode u dijaloSkim odnosima. Zbog toga, te i zbog svojih anarhistickih i grotesknih 0sobina,
karneval figurira kao jedna od ,,najopasnijih kategorija u Bahtinovom arsenalu” (Dentith 1995,

63) i ne moze biti shvacen jednosmisleno kao izraz potpune slobode i, samim tim, utopije.

o7 U knjizi o Rableu Bahtin pravi izvod iz Geteovih (Johann Wolfgang von Goethe) tekstova o prazniénim

formama (posebno o rimskom karnevalu iz napisa Putovanja u Italiju), gde se ocituje shvatanje karnevala kao
utopisti¢ke ekspresivne forme. ,,Gete, pre svega, naglasava narodno obelezje ovog praznika [rimskog karnevala,
prim. aut.], inicijativu naroda u njemu. [...] Ovaj praznik nema objekta prema kome bi se zahtevalo divljenje,
strahopos$tovanje, odnosno uopste nema onoga §to se podrazumeva u svakom oficijelnom prazniku. [...] Gete zatim
naglaSava ukidanje svih hijerarhijskih granica, svih ¢inova i polozaja, kao i apsolutnu familijarnost karnevalskog
veselja” (Bahtin 1978, 263-264).

68 U ovom smislu, Bahtinovo fokusiranje na predmete svojih teoretizacija svojevrsna je maskarada.
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Svojevrsno preinacenje tumacenja karnevala kao ,,drugog zivota” u manje idealizovanu
tvrdnju da je karneval ,,drugaciji pogled na zivot” otvorilo je u Bahtinovim zrelim delima i
delima njegovih sledbenika mesta za ispitivanje karnevala kao ,,polja ideoloskih reprezentacija”
(Dentith 1995, 73). Karneval konstruiSe posebu Vvizuru iz koje se posmatra stvarnost; on, dakle,
ima interpretativnu drustvenu funkciju, te se postavlja pitanje o tome ko uistinu ima mo¢ da
formira ili bira ugao posmatranja. Svako javno, organizovano i institucionalizovano ponasanje
ipak je ograniceno i propisano, a sloboda tog ponaSanja je mozda ¢ak i sasvim iluzorna ako je
dopusta i propisuje vlast.

Karnevalske forme bile su dostupne obema stranama; strana koja je najefikasnije

koristila karnevalsku proslavu bila je strana vlasti. [...] U renesansnoj Evropi

karneval je imao dvostruki smisao, bio je koris¢en za podvlacenje simbolickih

hijerarhija u zajednici, ali i za obezbedivanje prostora u kome se one mogu
preokrenuti (Dentith 1995, 73).

Karnevalsko praznovanje je zasnovano na privremenoj i makar prividno oslobadajucoj
inverziji zvani¢nog drustvenog poretka — onog poretka koji je uokviren ,,pozeljnim” ponasanjem
1 utvrdenim koordinatama, sistemima i hijerarhijama. Bez obzira na svoje brojne razlicite
pojavnosti u drustvu i1 kulturi, ambivalentnost drustvenih funkcija i podloznost manipulaciji, kao
1 razlicita teorijska tumacenja, karneval kao dogadaj poseduje odredenu strukturu i konstantne
karakteristike, usled Cega se svakako moze govoriti 0 njegovim uopStenim i1 uvek vazeéim
znacenjima:

Kao Sto se za jezicke dijalekte nekada mislilo da predstavljaju iskvarenu verziju

glavnog jezika, a sada im se pripisuju sopstvene unutrasnje strukture, tako se i

karnevalski etos moze razumeti na holisticki na¢in — kao deo onoga $to nazivamo

festivalskim svetom. Njegova epistemologija, koncepti prostora i vremena i

vrednosti odgovaraju istim tim kategorijama koje dovodimo u vezu sa pojmom

praznovanja u delima pisaca kao $to je Sekspir (William Shakespeare). Ove

kategorije sistematski kontrastiraju ozbiljnosti i trezvenosti, koje, pak, vezujemo
za svakidas$nji svet, posebno postindustrijski, kapitalisticki svet (Riggio 2004, 21).

Iz, nazovimo to tako, osnovnih znacenja karnevala — njegove praznicnosti i nesvakidasnjosti —
izviru one karnevalske osobine i tekovine koje teorija tumaci kao primarne konstitutivne
elemente ovde ve¢ spominjane karnevalske mnogoznac¢nosti i paradoksalnosti. Karneval je u isti
mah 1 oslobadajuca i manipulativna i manipulisana forma: ona preokrece bioloske i socioloske
elemente, uodnosava jeziCke razliCitosti, pozicije ucesnika i gledalaca, ali predstavlja i

,hadgledanu”, kontrolisanu druStvenu instituciju 1 oblik ponaSanja 1 ekspresije. U savremeno
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doba, pak, karneval takode dobija i nova znacenja — tehnoloske, turisticke, finansijske i druge
aspekte — c¢ime se usloznjavaju moguénosti njegove interpretacije, bilo kao drustvenog

fenomena, bilo kao teoretizovanog koncepta.
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3b. Terminoloske i pojmovne odrednice maskarade

Savremeno shvatanje maskarade je, uopSteno refeno, dvostruko. U uzem smislu,
maskarada je drustveni dogadaj na kome se ucesnici prerusavaju, usled ¢ega ,,preuzimaju”
identitete nekoga drugoga — takvi su, na primer, dvorski balovi pod maskama i karnevalske
maskarade. U Sirem, metaforickom smislu, maskarada predstavlja strategiju ,, preuzimanja” i
izvodenja bilo koje Zivotne uloge koja nije ,,prirodna”, to jest koja je prouzrokovana socijalnim
stegama — recimo, Zenino preuzimanje ,,maske feminiteta” u cilju prikrivanja maskulinih
osobina, ili, suprotno, fenomen virdzine, ili, pak, (samo)potiskivanje transrodnosti i skrivanje
dvopolnosti opredeljenjem za jednu rodnu (musku ili Zzensku) reprezentaciju. U prvom smislu
maskarada je kratkotrajni perfomans, trenutna prilika da se bude ,,u tudim cipelama”, a u drugom
smislu — uloga koja moze trajati celoga zivota. Pod maskom, osoba sti¢e slobodu da izrazi ono
Sto bi bez maski verovatno bilo za javnu osudu; zato se smatra da maskarada ohrabruje slobodno
ponasanje i da je Cesto subverzivne prirode. Preuzimanjem neke trajnije zivotne uloge, pak,
izraZzavaju Se potcinjenost (patrijarhatu, tradiciji, heteroseksualnom imperativu, falocentrizmu,
drzavnom sistemu 1 sl.) 1 odsustvo slobode i emancipacije. UZe shvacena maskarada je u
razli¢itim istorijskim periodima bila institucionalizovan, ustaljen oblik ludistickog ponaSanja i
javne zabave, dok je Sire shvacena maskarada privatna, li¢na stvar, najée$¢e poznata samo
onome Ko je sprovodi, a nekada nije uopste ni osvesc¢ena (videti Magowan 2007, 13-14). No, u
oba smisla, maskarada je: vizuelno predoceno, kriticko preispitivanje, izvodenje i konstruisanje
identiteta putem prerusavanja (uporedi Magowan 2007, 8; Riviere 1986, 35-36; Tierney 1999,
22; Tseélon 2001a, 3).

U literaturi se mogu prona¢i pokusSaji razgrani¢avanja znacenja termina ,,maskarada” i
njemu srodnih termina poput ,,maska” i ,,prerusavanje”. Efrat Selon (Efrat Tseélon), u uvodu
opSirne studije posvecene maskaradi, preuzima i navodi razlicita shvatanja spomenutih termina
iz drugih izvora i potom nudi vlastiti predlog definicije pojmova. Prema njenom videnju, maska
je aksesoar koji delimi¢no pokriva maskiranog, odnosno daje samo nagovestaj ,,novog”
identiteta; prerusavanje je svojevrsni portret — dakle, potpuna prekrivenost maskiranog — i
ukljucuje ,,podmetanje neega Sto neko nije”’; maskarada je ,,zadovoljan, ekscesivan, ponekad

subverzivan iskaz o maskiranoj osobi, prenaglasavanje, karikatura” (Tseélon 2001a, 2).

6 Ovaj tip maskarade uvodi u teorijski diskurs feministicka misao, o ¢emu ¢e detaljno biti re¢i u V poglavlju.
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Navedene definicije se oslanjaju prevashodno na definicije iz Oksfordskog recnika engleskog
jezika (The Oxford English dictionary), gde se za masku navodi da ,,skriva lice i $titi ga od
pogleda”, za prerusavanje da ,lazno predstavlja” tako Sto u proces skrivanja ,,ukljucuje lazne
elemente”, a za maskaradu da je situacija u kojoj se ,,podrazumeva lazan izgled” (uporedi
Tseélon 2001a, 2). Medutim, Selon ukazuje na to da striktno razlikovanje ovih pojmova nije
sasvim moguce, buduéi da je ,,preruSavanje zajedni¢ko za sve navedene [pojmove]” (Tseélon
20014, 2).

Poteskocu u diferenciranju maske, prerusavanja i maskarade predstavlja ¢injenica da dati
pojmovi nisu ontoloski i socioloski ujednaéene kategorije. Usko shvacena, maska je artefakt i tek
mali element prerusavanja. U bukvalnom smislu, to moze biti odredeni materijal koji stoji preko
lica, $minka, ode¢a, obuca, kapa, frizura, drzanje tela i telesni pokret.” Posmatrano iz vizure
efekta koji ostvaruje pred posmatra¢ima i u drustvu, maska je portret (posmrtna maska recimo) i
predocenje nekoga ili necega (na primer, boga, Zivotinje, ili heroja), usled cega je simbol
idealnog, strasnog, ili uzviSenog, a moze biti i sredstvo zavodenja, odvracanja paznje i zatiranja
tragova. PreruSavanje je svako lazno predstavljanje i ne mora nuzno biti zasnovano na
prekrivanju lica. To je performativni i procesualni ¢in maskiranja, koji se odvija u vise etapa (od
proucavanja znafenja maski i istorije njihove primene, preko savladavanja izrade maske, do
konkretnog maskaradnog poduhvata, odnosno postupka maskiranja). Prerusavanje je subverzivan
drustveni proces, koji treba da dovede do straha, uzbune, prevare... Maskarada u sebe ukljucuje i
masku 1 prerusavanje. Ona moZze da bude pojedinacno desavanje proisteklo iz
preruSavanja/maskiranja, svojevrsna institucija, ili, pak, veoma Siroko shvaéen mehanizam
preuzimanja identiteta.

Jedno od najvaznijih znafenja maski proisti¢e iz obredne, ritualne 1 ceremonijalne
maskarade: to je znacenje portalnosti, koje se ti¢e verovanja da su maske ,,prozori” ili ,,portali” u
svet onostranog. Portalna svojstva pripisivana su posmrtnim maskama, o ¢emu je ve¢ bilo reci,

! maskama koje su se Kkoristile prilikom inicijacijskih obreda,

4

totemskim maskama, ’

. vuq - . O . Y/
zemljoradnickih obreda 1 ceremonija, 3 ili pri lecenju.

7 ,,Celo telo i odeca smatraju se drugim licem, budu¢i da stvaraju jasnu sliku o liku, koja nosi ekspresiju do

publike” (Bonds 2008, 42).

n Totemske maske su najceS¢e prikazivale Zivotinje-zastitnike i smatralo se da poseduju demonske moci
prikazane zivotinje. Te mo¢i ,,prelaze” na onoga koji se maskira, usled ¢ega on postaje natprirodno bice. Slicno
verovanje postojalo je i u starom Egiptu, nezavisno od posmrtnih maski. Tamo su se svestenici, sveStenice i magovi
maskirali u uzvisena bi¢a, poput Anubisa ili Beseta, sti¢uéi tako vec¢u mo¢ u drustvu, medu vernicima.
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Maska je uglavnom tipizirana — fokusirana na neku izrazitu karakteristiku predstave koju
denotira”™ — usled ¢ega su za razumevanje njenih konkretnih znacenja potrebna odredena
kontekstualna znanja o kodovima na koje ona upucuje. Kako primecuje Klod Levi-Stros (Claude

Lévi-Strauss),

maske se ne mogu tumaciti izvan ‘transformacionog niza’, ¢ije linije 1 boje
ponavljaju. [...] Njihova zna¢enja ti¢u se kulturalnih institucija, znanja, tradicije,
uverenja i praksi” (prema Tseélon 2001a, 19).

No, ¢ini se da pored uzih i preciznijih konotacija, postoji $iri, opSteprihvaceni smisao maski.

Maske su amblemati¢ne: imaju znaCenje i kad su izuzete iz odgovarajuce
kulturalne postavke. Uobic¢ajeno se vezuju za transformaciju i promene
(inicijacije, periode Zalosti, sezonske promene...), §to se odnosi na sve maske koje
se koriste u ritualima, pozoristu, karnevalu, seksualnim perverzijama (Tseélon
2001, 18).

Ustaljene asocijacije na preinacenje, skrivanje, prevaru itd. posledica su istorijske, geografske i
kulturno-drustvene sveprisutnosti maske. Data sveprisutnost, medutim, otezava precizno

definisanje pojma maske (kao i maskiranja/prerusavanja i maskarade).

Malo je reci koje imaju toliko znacenja kao re¢ “maska’. Ona ujedinjuje ogroman
broj slika, od starogrc¢kih komedija i tragedija, do africkih rituala, Zoroa i Dzima
Kerija (Jim Carrey) u filmu Maska (1994). Dodajte tome klovnovski crveni nos,
brojne zastitne maske [...] — i definisanje maski postaée veoma tezak zadatak. [...]

Maske mogu imati mnogo funkcija — dekorativnu, upotrebnu, skrivajucu ili
otkrivaju¢u. One mogu da prete, zabave, zastite ili ujedine. [...] Mogu biti svete ili

& Recimo, ,,u istoénom delu Konga, tokom ¢ina inicijacije mladi¢a, pripadnika Nyanga naroda, obrezivac

izvodi maskaradnu predstavu. On $alje mladi¢e izvan sela, na mesto odredeno za ritualnu porugu kojoj ¢e biti
izloZeni pre i nakon ¢ina obrezivanja” (Picton S. a.; videti jo§ Wilsher 2007, 18). U maskaradi prilikom inicijacijskih
obreda portalno znac¢enje maske potcrtano je portalnim zna¢enjem same inicijacije: beba dolazi na ovaj svet, mladi¢
ili devojka ulaze u novo zivotno doba, stupa se u brak, itd. Iako, strogo uzevsi, osoba koja stavlja masku i ,,prelazi
na drugu stranu” nije osoba koja prolazi inicijaciju — prelazak maskiranog prethodi i pomaze inicijacijskom
prelasku; maskirani je vodi¢ ka novom stanju i on, izmedu ostalog i pomo¢u maske, omogucava inicijaciju.

8 Primera radi, ,,u Maliju, pripadnik Bambara naroda maskira se u antilopu ili neku drugu divlju Zivotinju i
plese, imitirajuci pokrete te zivotinje, moleci se tako za plodnost zemlje i ljudi” (Picton S. a.).

Isceliteljska maska je prisutna, recimo, u $amanskim praksama, ili u pojedinim obredima u Kini i na Sri
Lanki, gde se veruje da ,isteruju zle duhove koji prouzrokuju odredene bolesti” (Wilsher 2007, 18). Portalno
znacenje maski u ovim slu¢ajevima odnosi se na mo¢ maskiranog da preko maske ,,izvuce” bolest iz obolelog i da
pretvori bolesnika u zdravog coveka.

Ikonografski, mozda najupecatljivija isceliteljska maska je maska srednjovekovnog doktora za kugu. Ona
je prepoznatljiva po ,.kljunu” koji prekriva nos — to je zakrivljenje u obliku pti¢jeg kljuna sa dva mala respiratorna
otvora, u koje su stavljani aromati¢ni predmeti, poput raznih zac¢ina, tinkture opijuma, mira, suvog li§¢a ili cveca
karanfili¢a, nane, ruze i sl. Punjenje kljuna je trebalo da spreci udisanje smrada koji se Sirio od obolelih i za koji se
mislilo da uzrokuje samu bolest, pre nego §to je utvrdeno da je uzrok kuge bakterija yersinia pestis. Pored maske,
kostim se sastojao od koznog SeSira Sirokog oboda, pelerine i drvenog Stapa, koji je sluzio za merenje bolesnikovog
pulsa ili neku drugu vrstu kontakta izmedu iscelitelja i obolelog.

" Maska se, zato, moze shvatiti kao pojedinacni prikaz — token — odredene Sire prihvacene predstave, tipa.
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svetovne. Svete maske se upotrebljavaju u zajednicama koje veruju u magi¢nu
transformaciju pomoc¢u maske i maskiranja. [...] U sekularnim zajednicama takvo
uverenje ne postoji i u njima maskiranje ima uloge metafore za nesto, ili je oblik
psihoterapije koja treba da ispuni neku potrebu. [...] U nasem sekularnom drustvu
upotreba i shvatanje maske, izvan domena zabave, obavijeni su sujeverjem. [...] U
duhovnom drustvu maska je totemska, Samanska, objekat povezan sa bozanskim,
liminalno sredstvo koje stoji na raskrS¢u izmedu poznatog i nepoznatog. U
takvom drustvu maska je nedvosmislena i nema metaforicko znacenje” (Wilsher
2007, 11-13).

Usled Sirine konotacija pojmova maske, prerusavanja i1 maskarade, pojedinacne
teoretizacije ovih pojmova, kao i njihove teorijske aproprijacije, fokusiraju se na odredena, uza
znaCenja. Upravo je mnogostrukost smislova ovih pojmova doprinela uspesSnosti teorijskih
primena pojmova karnevala i maskarade. Takode, stepen bliskosti izmedu datih pojmova varira
shodno tome kako se oni razumeju. U narednom segmentu rada bi¢e sagledana znacenja
karnevala i maskarade kao desavanja i institucija, kako bi bili rasvetljeni predmeti aproprijacije u

njihovom ,,izvornom”, istorijskom pojavnom vidu.
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4. KULTURALNE IN/PER-VERZIJE: ISTORIJSKI I
DRUSTVENI ASPEKTI KARNEVALA I
MASKARADE VAZNI ZA PROCES TEORIJSKE
APROPRIJACIJE OVIH POJMOVA

We wear the mask that We smile, but, O great
grins and lies Christ, our cries
It hides our cheeks and To thee from tortured souls
shades our eyes Why should the world be arise.
This debt we pay to human over-wise We sing, but oh the clay is
guile In counting all our tears vile
With torn and bleeding and sighs? Beneath our feet, and long
hearts we smile Nay, let them only see us, the mile
And mouth with myriad while But let the world dream
subtleties. We wear the mask. otherwise

We wear the mask!

Paul Laurence Dunbar, We wear the mask (1913)

4a. Problemi distinkcije znacenja maskarade u ritualima i ranom
pozoristu: Kriterijumi spektakularnosti i neposrednosti,
odnosno liminalnosti

Istorija maskarade se mozZe posmatrati kao istorija disimulacije koncepta identiteta. U
ranom razvoju maskarade (u ritualnom, obrednom i kultnom kontekstu) postojalo je identitetsko
,»1zjednaCavanje” maskiranog sa onim §to maska predstavlja. U anti¢kom periodu dolazi do prvih
preispitivanja fenomena identiteta, odnosno njegove postojanosti i nepromenljivosti; takode,
obogacuje se pogled na znaCenja maske i1 vezu izmedu maskiranja 1 identifikacije. Nova
shvatanja 0 ovim problemima, iznoSena u filozofskim raspravama, velikim delom su bila
podstaknuta razvojem i rastu¢im znacajem pozorisne forme i pozoriSne maskarade. Za razliku od
ritualne maskarade, u kojoj je ucestvovala cela zajednica i u ¢iju mo¢ su verovali svi prisutni,

maskarada u teatru bila je spektakularizovana — a time i odvojena od publike svojevrsnim
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liminalnim rastojanjem i ,,prostorom”.’® Spektakularizacija i liminalizacija pozori$ne maskarade
dale su maski nove konotacije: umesto portalnog sredstva pomoc¢u koga maskirani preuzima
predstavljeni identitet, maska je sada sredstvo prividne, vestacke i lazne identifikacije. Sam
fenomen identiteta prestaje da bude razumevan kao idealna i nepromenljiva stvar i po¢inje da se
posmatra kao pluralna kategorija: identitet se izvodi i menja poput pozori$nih uloga.

Govoreci o identitetima, brojni anticki pisci sluzili su se upravo pozorisSnim metaforama.
Cuveno je zapazanje rimskog pisca Petronija u noveli Satirikon da ¢ovek neprestano igra
razli¢ite uloge, noseci razli¢ite maske. Ceo ljudski zivot ponekad je viden kao maskaradna — i
pozori$tu svojstvena — smena/izmena uloga. Demokrit je rekao: ,,Svet je pozornica, a zivot
dolazak na nju: dodes, vidis, odes”. Platon je u Zakonima zapisao gotovo istu stvar: da smo svi
ucesnici lutkarske predstave, ali i da odvijanje predstave i podelu uloga diktiraju bogovi, a ne
ljudi.

Ideja o zivotu kao pozorisnoj predstavi i identitetu kao ulozi u njoj prisutna je vekovima
kasnije kod mnogih velikih pisaca. Verovatno da nema poznatijih stihova koji svedoce o ovoj
ideji od Sekspirovih iz komedije Kako vam drago (premijerno izvedena 1603):

STARI VOJVODA: Vidis li, zlo ne tue samo nas:

Prostrana ova pozornica, svet,
Prizora tuZznih pruZa viSe nego
Gluma u kojoj mi nastupamo.
ZAK: Pa ceo svet je glumiste gde ljudi
I Zene glume, 1 svaki ima tu
Izlazak svoj 1 odlazak, i svak’
Odglumi mnogo uloga svog veka,
A sedam doba njegovih je svakom
Po jedan &in."”
Jedan od Igoovih (Victor Hugo) likova iz romana Jadnici, Granter, u nadahnutom govoru izrice
misao da je zivot pozori$ni komad u kome postoji svega nekoliko mogucih nastupa. Celovitiji

koncept Zivota kao teatra formirao je u svojim delima Balzak (Honoré de Balzac), a sli¢no je

nesto kasnije postupio i kanandski pisac i sociolog Erving Gofman (Erving Goffman), koji u

e Koncept liminalnosti jedan je od koncepata koje je posebno razradio kulturalni antropolog Viktor Tarner

(Victor Turner). Dati koncept je amblemati¢an za studije performansa, gde figurira kao objekat proucavanja (kod
Tarnera) i kao koncept primenljiv na drustvene aktivnosti (kod Ri¢arda Sehnera [Richard Schechner]). ,,Liminalni
prostor” je zamisljeni, simboli¢ki prostor — takode i faza — izmedu neka dva stadijuma u procesu promene i
transformacije: recimo, izmedu trezvenosti i transa, ovdasnjeg i onostranog i sl. Liminalnost upuéuje na stanje koje
je izmedu, ni ovde ni tamo, kada bice viSe nije ono §to je bilo, a jo$ uvek nije ni ono §to treba da postane.

7 Prevod: Borivoje Nedi¢ i Velimir Zivojinovié¢ (Topalovié¢ i Mladenovi¢, prir. 2011, 380).

61



studiji Kako se predstavijamo u svakodnevnom zivotu (The presentation of self in everyday life)
zastupa tezu da Covek igra na razli¢itim pozornicama od kojih nijedna nije stvarnija od druge
(videti Gofman 2000).

Visevekovno povezivanje zivota i (maskaradne) predstave verovatno je doprinelo tome
da mnogi savremeni teorijski pogledi na identitet i njemu bliske pojmove, poput zenstvenosti ili
muzevnosti, budu zasnovani upravo na shvatanju da razli¢ite zivotne uloge jesu, u stvari,
maskaradne uloge. Takva shvatanja su oformljena na temelju istorijski veoma dugackog procesa
aproprijacije pojma maskarade u filozofiji, knjizevnosti i humanisti¢kim teorijama, tokom koga
su pozoriSte i maskarada — a mozda najpreciznije: pozoriSna maskarada — prepoznavani kao
pogodna metafora za zivot i njegov promenljivi tok.

Razmatrajuéi vidove prakti¢nih primena maski u pozoristu, Tobi Vilser (Toby Wilsher)
primecuje ,,fundamentalnu razliku izmedu upotrebe svetih maski i maski koje vidimo na sceni”,
iako se ta razlika Cesto previda, ,,budué¢i da je istorija maske inicijalno vezana za duhovnu
praksu” (Wilsher 2007, 2). Prema misljenju ovog autora, temelj razlike je u tome $to maska u
pozoristu nema ,,zivotno primenljivu funkciju” (npr. isceliteljsku), nego ima vise apstraktnu,
idealizovanu, estetsku, umetni¢ku, ili emocionalnu funkciju. Cini se da je pozorisna maska
»cutljivija” od kultne maske, u smislu da su njena znacenja skrivenija od znacenja kultnih maski,
ali istovremeno 1 potencijalno brojnija i bogatija metaforickim i simboli¢kim asocijacijama.
VilSer ukazuje na paletu narativnih, emocionalnih, druStveno-politickih i drugih znacenja
pozori$nih maski i o njihovoj ,,reitosti” zapisuje: ,,Jako su Cesto tihe, [pozorisne maske] nisu
neme” (Wilsher 2007, 2).”® U odnosu na ritualne maske, ¢iji su izgled, nacin primene i znacenja
utvrdena u tradiciji, praksi i nizu uverenja, teatarske maske se prilagodavaju konkretnim
scenskim prilikama i upravo u ,,transformativnosti maski” — kako smatra Piter Hol (Peter Hall),
osniva¢ institucije Royal Shakespeare Company — ,.lezi njihova osnovna snaga”. Najverovatnije
vode¢i se idejom da je jedan od ,,zadataka” umetnosti otkrivanje zivotnih 1 emocionalnih istina,
Hol tvrdi da pozori$na publika

bolje saoseca sa likom koji ne pokusava da pokaze emocije, nego sa onim koji
otvoreno ‘rasprSuje’ osecanja. [...] Slika deteta koje pokusava da ne zaplace

8 Treba, doduse, naglasiti da VilSer, piSuéi o ,,fundamentalnoj razlici izmedu upotrebe svetih maski i maski

koje vidimo na sceni”, nema kao predmet svog interesovanja jedino drevni teatar, te da mozda i pre misli na kasnije
faze u razvoju pozorista. Stoga, razmatranje odnosa izmedu znacenja i funkcija kultne i teatarske maske ovom
prilikom nije zamisljeno kao kritika, pa ¢ak ni polemika sa ovde tek dotaknutim stavovima spomenutog autora, nego
su njegovi stavovi posluzili kao inspiracija i §lagvort za dato razmatranje i zakljucke koji slede.
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dirljiva je, slika deteta koje je iskolacilo o¢i od plakanja jednostavno je iritantna.
Ono $to glumac stavlja, stavljaju¢i masku, jeste uzdrzanost. Sve §to je ‘showy’
doima se kao neistina (prema Wilsher 2007, 14)."

Medutim, bez obzira na to Sto ritualne maske imaju postojanija znacenja od pozorisnih
maski, ritualna maskarada, kao i sami rituali, obiluju sopstvenom simbolikom i metaforicnoscu.
Ritual predstavlja niz akcija koje se izvode upravo zbog njihovog simboli¢kog znacenja,
oformljenog i tradicijom utvrdenog u odredenoj zajednici, kroz kulturalne kodove svojstvene toj
zajednici. Procedure i znacenja rituala formiraju se prema njegovim osnovnim svojstvima:
ponovljivosti 1 ,,formuli¢nosti”; procedure rituala treba da budu poStovane, a ne menjane i
preispitivane.® Ugesnici shvataju ritual kao niz radnji koje se obavljaju radi nefega, odnosno
veruju u efikasnost rituala i stoga ne pristupaju kriticki njegovom sprovodenju, dok eventualnom
posmatracu, koji dolazi izvan kulturalnog miljea u kome se obavlja i razumeva odredeni ritual,
izgled i smisao tog rituala mogu delovati iracionalno, ,,strano”, nerazumljivo. Cesto taj ,,pogled
spolja” bude uzet kao relevantan, pa i dominantan u javnom diskursu:

O ritualu se obi¢no misli kao o neefikasnom, povrSnom i/ili ¢isto formalnom

dogadaju. [...] lako nemamo odredenu, jedinstvenu definiciju rituala, ovakav stav

objasnjava zaSto ritual ‘prepoznajemo kada ga vidimo’. Ono S$to prepoznajemo

jesu naizgled iracionalne akcije, u kojima, kako nam se ¢ini, sredstva ne

odgovaraju ciljevima, a objekti na koje su akcije usmerene nisu empirijski

spoznatljivi. [...] Voznju automobilom ili fudbalski me¢ ne nazivamo ritualom,

iako ove aktivnosti ukljucuju formalna, pravilima odredena ponasanja [Kao i

rituali, prim. aut.] — ‘ritualima’ nazivamo jedino one akcije u kojima ne

razumemo odnos izmedu sredstva 1 cilja, koje ne odgovaraju nasim kriterijjumima

racionalnosti, ili najpre, koje ne korespondiraju sa nasim kriterijumima efikasnosti
(Sax i dr., ur. 2010, 6).*

7 Sekspirov Hamlet daje upute glumcima: ,,Taj govor da mi govorite onako, molim vas, kako ste ga ¢uli od

mene, da klizi sa jezika; jer ako biste ga izvikivali, kao $to to Cine neki vasi glumci, to bi mi bilo isto tako drago kao
kad bi moje stihove govorio kakav varoski birov. A nemojte ni preve¢ testerisati vazduh rukama, ovako; vec
upotrebljavajte sve na plemenit nacin. Jer i u samoj bujici, oluji, i — da tako kazem — vihoru strasti morate posti¢i i
ovaplotiti uzdrzanost, da bi stvar bila ukusna”. Preveo Aleksandar Sasa Petrovi¢ (Topalovi¢ i Mladenovié, prir.
2011, 1496).

80 Navedeno se odnosi na performativnu praksu rituala. Nau¢no-teorijsko ispitivanje vidova, izgleda, funkcija,
znacenja, karakteristika, svrha i efikasnosti rituala, kao i osmisljavanje mogucih definicija rituala, pak, vrlo je
razvijeno polje proucavanja u razliCitim disciplinama, kao §to su: antropologija, teologija, teatrologija, itd.
Zacetnikom savremene teorijske misli o ritualu smatra se Viktor Tarner. Oblast koja se bavi proucavanjem i
teoretizacijom rituala konstituisala se i akademizovala od osamdesetih godina proslog veka i danas predstavlja
relativno distinktivnu, izrazito interdisciplinarnu nau¢nu oblast koju nazivamo studije rituala (videti Sheppard 2001,
15-16).
8l Upravo su sli¢nosti izmedu aspekata brojnih kulturoloskih obrazaca (voznje, fudbala i drevnih rituala,
recimo) navele teoreti¢are kulture da definiSu moguce arhetipske kategorije koje bi u nekom smislu objedinile ove
obrasce. Dok je, na primer, Huizingina ,,potraga” za zajednickim imeniteljem razli¢itih kulturoloskih formi dosla do
kategorije igre, neki drugi teoreti¢ari videli su upravo ritual kao izraz ceremonijalne prirode coveka, iz koje izviru

63



Arbitrarnost odnosa izmedu ritualnih aktivnosti i cilja rituala podse¢a na vezu izmedu
oznacitelja 1 oznacenog u kontekstu lingvistike i semiotike. Izostanak ocigledne veze izmedu
znaka 1 njegovog znacenja/efekta (recimo, grafickog slova i glasa koji treba proizvesti) analogan
je proizvoljnosti ritualnih radnji naspram efekata koje one treba da izazovu. Ritualu je preko
»Sporazumnog”, istorijski utemeljenog kulturalnog koda omogucéeno da bude smislen i1 razumljiv
makar unutar ritualne zajednice. Takode, putem istog koda omoguceno mu je i da bude postovan,
da traje, konstituiSuc¢i identitet zajednice. Ritual je, dakle, obelezen opstankom kroz
(samo)ponavljanje:

Ritualni performans nije jedino dogadaj, nego je i ponavljanje dogadaja. [...] Zbog

svojih pozivanja na proslost, ritual postaje vidno standardizovani performans
(Alexander idr., ur. 2006, 338—339).

Ponavljanje i o¢uvanje proslosti odslikava se u negovanju svih aspekata rituala — bilo da
se radi o pokretu, bilo o govornoj/pevanoj komponenti, bilo 0 vizuelnom elementu, ukljucujuéi
ritualnu maskaradu; ritualna maska je, tako, tipizirana. Pored toga Sto maskaradna tipizacija
figurira u oCuvanju rituala, ona se smatra i jednim od preduslova za ostvarenje efikasnosti rituala.
Jer, ukoliko maska nije adekvatno izradena i upotrebljena — ukoliko ne odgovara
karakteristikama tipa kojem pripada — ona ne moze da izvrsi svoju predvidenu funkciju i, samim
tim, nije podobna za ritual. StaviSe, s obzirom na verovanje da maskiranog zaposeda i
transformisSe duh koji prebiva u maski ili koji je reprezentovan njome, neadekvatna maska moze

. . v - 2
biti i opasna za izvodaca rituala.?

gotovo sve ljudske radnje. Tako, prema Ludvigu Vitgenstajnu i Pjeru Burdijeu (Pierre Bourdieu), ,,ljudska bi¢a su u
odredenom smislu ceremonijalne Zivotinje (imaju ritualni instinkt). [...] Njihova centralna stanovista, medutim, ne
ticu se rituala kao ceremonija, nego se ticu rituala kao osnovnog elementa razlicitih ljudskih akcija” (Sax i dr., ur.
2010, 170). Vode¢i se idejom o sveobuhvatnosti ritualnog koncepta i ukorenjenosti gotovo svih nasih delatnosti u
ritualnom ponasanju — a u kontekstu razmisljanja o distinkcijama ritualne i pozorisne maskarade — mozemo se
zapitati nije li i pozori$no izvodenje osobeni ritual. Ne samo §to je pozoriSna forma zaista i neposredno potekla iz
drevnih izvodenja rituala, nego je i utvrdenost izvedbi, formuli¢no ponavljanje komada i sl. (u ,klasi¢cnom”
pozoristu) blisko ritualnim nacelima. Rasvetljavanje ovog pitanja figurira u elaboraciji problema koji slede.

8 Ritualne maske predstavljaju bozanstva, mitoloska bi¢a, dobre i zle duhove, duhove predaka i preminulih,
zivotinjske duhove i druga bi¢a za koja se smatra da imaju vise mo¢i od ljudi. Premda podela ritualnih maski nije
precizno utvrdena, obi¢no se u literaturi spominju totemske, predacke, bozanske, posmrtne i zastitnicke maske,
prema tome koga ili Sta predstavljaju i u kakvim se kontekstima koriste. Ove kategorije dalje se vezuju za odredene
vrste obrednih, religijskih i drugih ritualnih ceremonija. Ne postoji ni opsteprihvacena podela rituala, ali se moze
reéi da se u studijama obi¢no izdvaja religijski ritual kao distinktivna forma. U drevnom svetu, pored religijskog
kulta, kult predaka bio je od izuzetne vaznosti. Njegov nezaobilazni element bile su predacke maske. U Starom
Rimu, na primer, porodice gradana sa punim gradanskim pravima i jasnim tragom o roda¢koj lozi (takvi gradani
nazivali su se personas) negovale su predacki kult i posedovale posmrtne maske preminulih predaka. Maske su
odlivane u vosku i zvale su se simulacra i imagines. One su ¢uvane u porodi¢nom svetili§tu zvanom lararium, u
Skrinjama ili okacene na zidu. Porodi¢ne ceremonije izvodene su pred tim maskama (opSirnije u Kak 2004, 3).
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U koncepciji rituala veoma je vazna ideja o Zrtvovanju kao osnovi sveta. Kako se
objasnjava u jednom izvoru,

zrtvovanje (ovde definisano kao posvecenje koje smrtni entitet daje besmrtnom

entitetu kao Sto je bog, demon, ili duh) lezi u osnovi najveéeg dela drevnih

mediteranskih religija. Zrtva je sine qua non u uspostavljanju komunikacije

izmedu smrtnika 1 visih sila i zato je vitalna za druge interakcije koje se oslanjaju
na ovu komunikaciju (Mirecki i dr., ur. 2001, 344).

Ova ideja prodrla je u rane pozori$ne forme, a u nekim oblicima ponasanja i praksi zivi i danas.
Zrtva, kao imitacija reda u univerzumu, moze imati dva oblika: bukvalni, koji
odslikava ideju vecnog zivota nakon smrti, ili simboli¢ni, koji je poveren

teatarskom predstavljanju vise igre bogova. Zrtvovanja i ubijanja opstaju u

ljudskom drustvu i mogu se najjasnije videti kroz odnos izmedu ljudi i Zivotinja
(Kak 2004, 2).

Ritual nije jedino wvrsta kulturolosko-identitetske instance i obredno-pragmati¢ne
aktivnosti, nego se moze posmatrati i kao performativni dogadaj sa formom, stilizovanim
pokretom, pesmom, plesom, recitovanjem itd. Stoga, upitno je koliko je opravdano praviti u
teoriji oStrije granice izmedu ranog teatra 1 rituala prema Kkriterijumima umetni¢kog,
metaforickog, ili alegorickog predstavljanja narativa. Takode, i ritualne i drevne pozori$ne maske
(odnosno, njihove rekonstrukcije) danas se smatraju vrednim likovnim 1 kulturoloskim
artefaktima. Zbog svega navedenog, ¢ini se da je, kada se radi o drevnoj maskaradi, adekvatnije
govoriti 0 maskaradi koja se prvenstveno zbiva u dva konteksta — ritualnom i pozorisnom — koja
tek donekle cuvaju svoje distinkcije. Oba konteksta vazna su za razvoj i razumevanje brojnih
potonjih ekspresivnih formi, medu kojima su svakako karnevali i maskarade.

Budu¢i da je ritual starija drustvena praksa od teatra, moze se eventualno govoriti o

odredenim udaljavanjima teatarske maskarade od ritualne maskarade tokom istorijskog razvoja

Rigard Sehner je podelio rituale na socijalne, religijske i esteticke. ,,Socijalni ritual — ili, prema Tarneru,
socijalna drama — zasniva se na manje organizovanom ritualnom ponasanju ljudi u svakodnevnom drustvu. Ova
kategorija ukljucuje ritualno ponaSanje publike u operi ili na sportskim dogadajima — njenu interakciju sa samim
dogadajem ali i izmedu sebe, bez obzira na to kako se performans odvija. Religijski ritual pokriva ceremonije i
slavlja Cijim se izuCavanjem bave antropolozi i taj oblik rituala inicijalno je inspirisao potragu za bazi¢nim
strukturama koje se nalaze u osnovi svih ritualnih aktivnosti. Sehnerova treca kategorija, esteticki ritual, sastoji se od
‘kodifikovanih’ i ‘ad hok’ formi i ukljucuje pozorisna dela” (Sheppard 2001, 16, kurziv S. J.).

O vrstama rituala prevashodno se govori iz ugla svrhe rituala, koja moze biti podredena religioznim
posvecenjima, duhovnim ili emocionalnim potrebama ucesnika, jaanju drustvenih veza, socijalnom i moralnom
poducavanju i dr. Rituali obuhvataju razli¢ita Zrtvovanja i oboZavanja, inicijacijske obrede, ceremonije polaganja
zakletvi, krunisanja i predsedni¢ke inauguracije, sklapanja brakova, sahrane, maturiranja, parade, obicaje u vezi sa
Bozi¢em i drugim praznicima... Sudenja, izvrSenja kazni, nau¢na okupljanja i ostali dogadaji u kojima se susre¢emo
sa mnostvom simboli¢nih akcija i znaGenja mogu se smatrati ritualima u Sirem smislu. Cak i uobicajene akcije, kao
$to je rukovanje i pozdravljanje, mogu se nazvati ritualima.
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pozorista. U studiji u kojoj je naklonjen ka diferencijaciji svete od pozoriSne maske, VilSer iznosi
misljenje da je jedna znacajna razlika izmedu ritualne i teatarske upotrebe maski to S$to su ,,u
ranim ritualima maskirani postajali ono §to maska predstavlja”, dok su ,,pozori$ni glumci sebe
podredivali maski na krace vreme, zure¢i da promene izgled i odigraju narednu ulogu” (Wilsher
2007, 20). U nekim teatarskim tradicijama, kao $to je recimo japanski no (ili nogaku) teatar,
glumci su dugo proucavali maske i tako se ,,sjedinjavali” sa njima; u starogrckom pozoristu, pak,
glumci su morali da tokom predstave brzo promene po nekoliko maski, te je, smatra VilSer,
udaljavanje od ritualne funkcije i smisla maske nastupilo kada je pozorisni glumac morao da
»prekine”, tj. ,,skrati” sjedinjenje sa maskom (vise u Wilsher 2007, 20).

U ritualima, kao i u brojnim pozori$nim formama, volja i moguénost uc¢esnika da bira Sta
¢e, kada i kako izvesti priliéno je ogranicena i podredena postizanju cilja rituala, odnosno
pozorisnog komada. Cilj ritualnih obreda moze biti umirenje duhova, izlecenje bolesnika,
umoljenje bogova, ili ispracanje pokojnika, a u pozoristu prenosenje poruka od tvorca komada
do gledaoca i demonstriranje i izazivanje ose¢anja poput pozrtvovanosti, herojstva, moralnosti,
itd. Na putu do cilja, izvodac rituala postuje i ponavlja tradicijom utvrdene ,,formule”, slicno kao
§to 1 pozori$ni glumac treba da nastupa prema tekstu, scenariju i reziji konkretnog komada.
Doslednost u sprovodenju je opSta karakteristika rituala, bez obzira na to Sto postoje (Cesto
veoma brojne) ,lokalne” varijante pojedinacnih rituala. U teatru, pak, poStovanje glumackih,
rediteljskih i naracionih uputa, kao i okvira manira ili stila, postaje relativizovano s pojavom
raznih pozoriSnih formi u kojima se insistira na individualnosti poetike, glumackoj slobodi,
improvizaciji, ad hoc reSenjima i slicnom. Velike su Sanse da je ova razlika bila jedan od
VilSerovih motiva da u pozoriSnoj maskaradi, kao komponenti koja prati razvoj pozorista, vidi
viSe slobode, individualnosti i umetni¢ke nadgradnje nego u ritualnoj.

Maskarada zadobija neke nove konotacije sa konsolidacijom drevnog pozoriSta i zbog
toga Sto se aspekti spektakularizacije i liminalnosti, na jedan nacin svojstveni ritualu, otkrivaju u
donekle drugom svetlu u teatru. Ritual moze da izvodi pojedinac, grupa, ili cela zajednica, u
slobodno odabranom prostoru ili prostoru koji je namenjen izvodenju, pred posmatra¢ima ili bez
njih. Pozorisni nastup u klasi¢nom smislu odlikuje se omedenim i specificno uredenim
prostorom, utvrdenom podelom uloga i uvek pred publikom — izvesno se moze reci i zarad nje.

Poput rituala, teatarski performans je kolektivno nastojanje. On, medutim, ne

zahteva jedino glumce, nego i publiku koja procenjuje izvedbu i sudi o
karakteristikama predstave. Gledaoci reprezentuju javnost i otelotvoruju zajednicu
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koja iz sopstvene perspektive posmatra drustveni zivot (Alexander i dr., ur. 2006,
345-346).

Pozoriste je, tako, okarakterisano spektaklom i spektakularizacijom, predstavom, scenskim
posredovanjem price i pomke.83

Ucesnici u ritualu veruju da ritual ima efekta na realan, svakodnevni Zivot i intimu nekog
pojedinca, stanje zajednice kojoj on pripada, kao i kulturoloski, religiozni ili neki drugi identitet
pojedinca i zajednice. Teatarski performans, pak, spektakularizuje niz audio-vizuelnih znakova
sa namerom proizvodnje znaCenja za Drugoga, za posmatraca, ali prica ostaje stilizovana,
posredovana, izvan sfere licnog i1 intimnog za glumca i gledaoca; samim tim postoji i uvek
prisutna odredena distanca izmedu glumaca i publike, glumceve ontoloske pozicije i ontologije
lika, scene 1 auditorijuma, stvarnosti i priée.84 Ritualni izvoda¢ pada u trans, koristi portalnu
prirodu maske 1 postaje jedno s maskom, stavlja celog sebe u sluzbu menjanja realnog stanja
stvari. Izmedu pocetnog i krajnjeg stanja otvara se liminalni prostor, ali ritual zapravo tezi da
prevazide tu liminalnost, da obezbedi prelazak u onostrano (i nazad). Za razliku od toga,
pozori$ni glumac moze da se ,,uzivi” u ulogu, pa i da tvrdi da nakratko postaje lik kojeg igra, ali
liminalnost opstaje u sferi odnosa scena—publika i realno—imaginarno. Cilj izvodenja nije da se
liminalnost premosti, nego da se upravo njeni potencijali iskoriste — da taj razdvajajuci prostor,

koji je 1 fizicki 1 metafizicki, bude prostor fluktuacije 1 konstrukcije znacenja onoga §to se deSava

8 Prema konceptu socijalne drame, koji Viktor Tarner razvija raspravljajuci o ritualu i teatru kao druStvenim

aktivnostima i protokolarnostima, ,neki rituali se obavezno odvijaju pred publikom i u specijalno odredenim
prostorima i uslovima, npr. fudbalski mecevi i kamerni muzicki koncerti. U mnogim krajevima sveta, pozorisne i
muzicke predstave su ritualni dogadaji, na kojima ne postoji podela izmedu publike i izvodaca. U ritualnim
tradicijama kao $to je mbira dyavadyiymu u Zimbabveu, bilo ko ko je fizi¢ki blizu performansu u nekoj je meri
ucesnik. Mozda “publika’ kao kategorija i ne postoji u kontekstu rituala, ve¢ samo postoje razli¢iti vidovi uceséa i
ucesnika”. Tarner je istakao vaznost inkluzije i u¢eséa za ritualni performans: ,Ritual, za razliku od teatra, ne deli
publiku od izvodaca. Umesto toga, postoji skupina koju mogu da predvode svestenici, zvani¢nici skupa, ili neki
drugi religijski ili sekularni predvodnici rituala, ali svi prisutni dele ista uverenja i prihvataju isti sistem praksi, isti
niz rituala ili liturgijskih akcija” (prema Sheppard 2001, 18).

Problem odnosa izmedu uéesnika i publike predstavlja znac¢ajnu temu u oblasti teorije medija, u okviru koje
se javljaju brojne studije o recepciji publike. ,,Studije o recepciji publike fokusiraju se na interpretativnu relaciju
izmedu publike i medija, relaciju koja se razumeva u Sirokom etnografskom kontekstu™ (Liebes i Curran, ur. 1998,
237). Neke novije pozorisne forme i poetike pokuSavaju da istraze razlicite relacije izmedu umetnika i publike u
praksi. Tako, recimo, ,,grade¢i novu pozorisnu estetiku, jedan od sledbenika Konstantina Stanislavskog, Jezi
Grotovski (Jerzy Grotowski), tragao je za definicijom su$tine pozorista koja izdvajaju teatar od drugih kategorija
izvodenja i spektakla. [...] Postepenim eliminisanjem svega ‘povrsnog’, Grotovski je doSao do zakljucka da
pozoriSte moze postojati bez Sminke, kostima, scenografije, posebnog prostora za izvodenje, svetlosnih i zvucnih
efekata, itd., ali jedino bez Cega ne mozZe postojati je direktno, perceptualno, ‘Zivo’ zajedni$tvo izmedu glumca i
publike” (Jovicevi¢ i Vujanovié¢ 2007, 38—39).

o U ovom kontekstu misli se na starije pozorisne forme. Navedene karakteristike menjaju se sa pojavom
formi zasnovanih na aktivisti¢kim, druStveno angaZovanim performansima, u kojima se zamagljuju ili ¢ak brisu
granice izmedu gledalaca i ucesnika u dogadaju.
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na sceni i $to se daje publici ,,na i$¢itavanje”. Izvodac rituala mora da veruje u efikasnost rituala i
da se preda ritualu, dok pozorisni glumac moze da razdvoji ono §to radi i1 izgovara na sceni od
vlastitih uverenja.
Glumac, sam ili sa drugima na sceni, iznosi pred publiku odredena znacCenja neke
socijalne situacije. Ta zna¢enja mogu biti, ali i ne moraju biti ono $to glumac
misli, ¢emu se priklanja; to su znac¢enja u koja on treba druge da ubedi. Da bi
predstava bila efektna, glumci moraju da pruze dopadljiv i zadovoljavajuéi
performans, koji ¢e dopreti do onih kojima je namenjen. [...] Gert (Gerth) i Mils
(Mills) su zabelezili: ‘Nasi gesti nisu uvek izrazi nasih osecanja, ali se pred
drugima pojavljuju kao znakovi’. UspeSnost performansa zavisi od sposobnosti da

se drugi ubede u istinitost performansa, sa svim njegovim visesmislenostima koje
su tipi¢ne za estetske forme (Alexander i dr., ur. 2006, 32, kurziv S. J.).

Drevno pozoriste, doduSe, jo§ uvek racuna sa ritualu inherentnim verovanjem da performans
uti¢e na stvarnost — u ovom slucaju to je stvarnost pojedinca/gledaoca koja se menja kroz
specifican doZivljaj pri posmatranju, katarzu.® Inscenacije dionizijskih rituala i prige o
bogovima 1 herojima u tragedijama imaju katarzi¢ni potencijal (prema Aristotelu), a dati
potencijal se ostvaruje spomenutim upriliCavanjem znakova za drugoga 1 obitavanjem
proizvodnje znaCenja na liminalnoj relaciji scena—publika. U pozoristu se maskaradom
,pojacava” znak — putem levkastih otvora za usta i prenaglasavanja izraza na maskama — i znak
potom zauzima liminalni prostor, gde biva ¢itan 1 tumacen. Gledaoci koriste taj prostor da
slobodno interpretiraju znafenja i poruke i zato je pozoriSna liminalnost veoma potentna, za

razliku od ritualne liminalnosti koja se prevazilazi pomocu portalnih svojstava maske.

& Katarza (gré. xabépoic — prociscenje) je ,,Cudoredno i umjetnicko proé¢iSéenje, kojemu je korijen u

obrednom ¢inu pokajanja ili pomirbe, te u posvetnom ¢iS¢enju” (Aristotel 1988, 266). Za Platona, katarza je u smrti,
u odvajanju duse od tela, a za Aristotela, katarza je ociS¢enje duSe onoga koji promatra neko umetnicko delo,
posebno tragediju.
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4b. Maskarada u pocecima pozoriSne umetnosti

Istorijski put menjanja (obogacivanja) smisla maskarade bio je dugacak i nelinearno
postupan. Rani razvoj teatra Cuva ¢vrste veze sa ritualnom praksom, buduci da pozoriste nastaje
pre svega kao inscenacija rituala. (Svest o umetnickoj modifikaciji i stilizacijskoj i simboli¢koj
,»hadgradnji” obrednog ili kultnog ¢ina rada se kasnije.) Starogrcka drama, izmedu otprilike 550.
i 220. godine p.n.e, bazira se na predstavama rituala u Gast boga Dionisa,®® te u vizuelnom smislu
pociva na uobic¢ajenim maskaradnim predstavama Dionisa. lako nema sacuvanih maski iz gr¢kih
drama, zbog toga sto su pravljene od organskih materijala i posveéivane bogovima, izvesno je da
su od Eshilovog vremena (prva polovina 5. veka p.n.e.) maske bile konvencionalan element
klasi¢nog grckog teatra. O tome, kao 1 o njihovom izgledu, svedoci tek nekoliko prikaza na
vazama iz predhelenistickog razdoblja, gde se vide maske koje, poput Slemova (sa dodatim

. " .. . . . . .. . .. . 7
perikama, verovatno od Zivotinjske dlake), prekrivaju lice i glavu i imaju otvore za o&i i usta.®

Slika 5: Prikaz starogré¢kih pozori$nih maski na vazi
izvor: https://phillipkay.files.wordpress.com/2012/05/comic-actors-as-birds.jpg?w=547

8 Greki teatar — odnosno, teatar uopsSte — zapocinje inscenacijama religijskih rituala i prica o bogovima. U

starogrékom pozoristu forma ovakve inscenacije naziva se ditiramb. Centar razvoja dramskih formi bio je grad-
drzava Atina, gde je teatar institucionalizovan kao deo festivala zvanog Dionizijske svecanosti ili Dionizija. 1z
Atine, tri osnovne pozori$ne forme — tragedija (utemeljena u kasnom 6. veku p.n.e.), komedija (utemeljena 486.
godine p.n.e., kada je odrzano prvo takmicenje pisaca komada sa zahtevom da svaki takmicar pored tri tragedije i
jedne satire preda i jednu komediju) i satirski komadi (komicne, burleskne obrade razlicitih mitoloskih tema) — Sirile
su se po drugim starogrckim oblastima i postajale jedan od ujedinjuju¢ih elemenata drevne grcke kulture. Najraniji
komadi su se sastojali od ritualnih igara/tacaka, pa je postepeno dodavana muzicka naracija, koju je, navodno, prvi
uveo ,otac tragedije” Tespid oko 560. godine p.n.e. (prema Wilsher 2007, 19). Sve do helenistickog perioda (5. vek
p n.e.) tragedije su pisane za jednokratna izvodenja i stoga Je mali broj njih sacuvan.

Starogréki termin za masku upravo je ,,prosopon” (bukvalno znaci lica). ,,Prodor” maskarade iz kulta u
umetnicke (scenske) forme ocigledno je zadrzao akcenat na prekrivanju lica.
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Crte lica 1 izrazi na maskama su preuvelicavani, pretpostavlja se zbog nastojanja da se glumci sa
inace velike otvorene scene vizuelno ,,priblize” publici. PreuveliCavanje izraza na maskama
ostate jedna od dominantnih odlika pozoriSnih, operskih i drugih scenskih maski tokom

znacajnog dela istorije scenskih formi.

Slika 6: Replika gréke maske iz komedije
izvor: http://www.ancient.eu/uploads/images/display-3290.jpg

Buduéi da su gréke drame pisane za mali broj glumaca,®® glumci su, promenom maski u
okviru komada, odigravali vise razli¢itih uloga — ukljucujuci Zzenske uloge (zenama nije bilo
dozvoljeno da glume) — ili su, pak, predstavljali jednog lika u njegovim razli¢itim starosnim i
drugim fazama. Upravo u starogrckom teatru zapocela je vizuelna tipizacija i kodifikacija maski,
koja je, izmedu ostalog, omogucavala lakSe prepoznavanje pola, uzrasta, drustvenog statusa i
drugih karakteristika likova. Princip karakterne tipizacije ostate osnovni vizuelni (ne samo
maskaradni, nego i kostimografski i scenografski) princip u mnogim kasnijim pozorisnim
tradicijama — recimo, u italijanskoj komediji del arte, kineskoj operi i japanskom no teatru.

8 Naucnici smatraju da su komadi isprva pisani za jednog glumca. Aristotelove beleske kazu da je Eshil

dodao drugog, a Sofokle treceg glumca. Sofokle je, takode, dodao i hor od 12 ¢lanova, koji je reprezentovao jednog
lika i ¢ija je uloga bila da pomoc¢u komentara upucuje gledaoce u radnju komada i misli likova.
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Tipizirani lik predstavlja specificnu vrstu li¢nosti, koja je prepoznatljiva publici.
Njegova maska ponekad se naziva arhetipskom i pokazuje tragove nekih drugih
likova iz prethodnih vekova, te tako postaje reprezent univerzalne istine o
ljudskom karakteru (Wilsher 2007, 18).

Pozori$ni tipovi su predmet takozvanih studija o likovima, koje su utemeljene jo§ u napisima
Aristotelovog ucenika Teofrasta.®

Na osnovu satuvanih komada® i izvora o klasi¢noj grékoj drami moze se zakljugiti da je
tipizacija prvenstveno vezana za figure koje su niZe na drustvenoj lestvici, dok je za predstavnike
visokog sloja ,,rezervisan” odredeni stepen individualizacije. Individualizacija je svojstvena pre
svega tragi¢arskom pozoriSnom izrazu, dok se tipizacija vezuje za komediju kao zanr zasnovan
na groteski, preterivanju, preuveli¢avanju, parodiji i stereotipima.

Sa usponom starogréke komedije™ sve jasnije su definisane komitne teme i njihove
razlike u odnosu na tragedijama svojstvene religiozne i moralne teme.** Komedije su bile pisane

sa ciljem da zabave publiku i da se u njima, pomocu ironije ili alegorije, prikazu problemi iz

8 Teofrast je u jednoj studiji iz oko 319. godine p.n.e izlozio ,,nacrt likova” — spisak od trideset tipova. Svaki

tip je predstavljen opisom jednog predstavnika grupe, koji nosi odredenu izrazitu karakteristiku grupe. Tipovi su,
recimo: Hvalisavac (gré. Kolaxeio), LazZljivac (gré. Ewpwveia), Grubijan (gré. Aypoixia), Kradljivac (gré.
Mixpoloyia), Pohlepnik (gré. Avaioyvvria), Nesretnik (gré. Axoipia)... (opsirnije u Teofrast 1947).

% Od tragedija, sacuvani su jedino komadi Eshila, Sofokla i Euripida.

o O ekspanziji Zanra komedije svedo¢i osnivanje takmienja za stvaraoce komedija u okviru festivala
Lenejske igre, na kome je, o trosku drzave, godi§nje postavljano na scenu pet komada (videti Olson 2007, 21).

% Dok komedija, po tematici i nadinu njene obrade, pruza razonodu i uvid u starogrc¢ku atinsku
svakodnevnicu, tragedija govori o uzviSenim licnostima i ose¢anjima, hrabrosti, pravednosti i moralu. ,,Tragedija je
imitacija radnje koja je ozbiljna, kompletna i ima znacaj; jezicki je ukraSena odredenim umetnickim ornamentima
razli¢ite vrste u razli¢itim delovima komada; po formi je akcija, nije narativ; kroz sazaljenje i strah budi emocije”
(Genette 1992, 16). Tragedija, kako kaZe Aristotel, ima Sest ,komponenti”: radnju, lik, dikciju, misao, spektakl i
pesmu. Prema miSljenju pojedinih autora, jedino tragedija Oedipus Rex ispunjava ,kriterijume” koje Aristotel
navodi kao kriterijume za dobru/,pravu” tragediju, tako da se moze re¢i da ,Aristotelovi zahtevi nisu nuzni za
tragediju, nego samo za njenu perfekciju” (videti Genette 1992, 17) — odnosno, oni predstavljaju kriterijume za
odredivanje Zanra tragedije, ¢ije su glavne odrednice odredena vrsta digniteta, moralnost i izraZzena emocionalnost
likova. (Aristotel ne koristi termin Zanr, nego govori o ,tipovima imitacije” u knjizevnim formama, koji
korespondiraju sa onim §to ¢e kasnije biti teoretizovano kao knjizevni Zanrovi.)

»Prema Aristotelovoj Poetici, poreklo komedije je u jampskoj poeziji” (Olson, prir. 2007, 2; videti i
Aristotel 1966), tacnije, ve¢ina dijaloga u komedijama pisana je u jampskom trimetru (stihu od tri stope), tipicnom
za tragedije. Komedija se, tako, ve¢ od svojih pocetaka znatno oslanjala na aspekte tragedije — pored forme stiha,
ona je sadrzala i neke strukturne elemente koje sadrzi i tragedija, a to su prolog (postavka zapleta komada), parodos
(pevani ili recitovani deo u izvedbi hora u trenutku kada se hor pojavljuje na sceni) i egzodos (pevani ili recitovani
deo u izvedbi hora u trenutku kada hor odlazi sa scene). Komedija, medutim, sadrzi parabazu, deo koji ne postoji u
tragediji. Parabaze izvodi samo hor, bez glumaca na sceni, obracajuci se direktno publici o temi koja obi¢no nije
povezana sa ostatkom komada, pevajuéi u ¢ast muze ili nekog boga (opSirnije u Olson, prir. 2007, 19-20).

lako komedija ,,preuzima” odredene elemente od tragedije, to su vise strukturni nego sadrzinski ili tematski
elementi. Zbog prozai¢nosti tema komic¢nih komada, komedije nikada nisu stekle posStovanje koje je gajeno prema
tragedijama. Tragedija e ostati uzorni, najcenjeniji scenski Zanr. Aristotel u Poetici razlikuje tragediju od komedije
upravo prema uzviSenosti njenih tema i likova; i sama Poetika koncipirana je prvenstveno kao teorija tragedije u
kojoj je vrlo malo mesta ostavljeno teoretizaciji komedije.
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svakodnevnice ,,0bicnih” ljudi. Komedije otkrivaju svetonazor, vrednosne sudove i nacine
zivljenja grc¢kih gradana starog doba, tako da je istrazivacima sacuvanih komedija omogucen
uvid u knjizevni, politi¢ki i drustveni Zivot voden u Atini nekoliko vekova pre nase ere.**

Izgleda da je tipizaciji (i maskaradnoj tipizaciji) likova u komedijama posebno doprineo
Menander, za koga se pretpostavlja da je bio Teofrastov ucenik. U njegovim delima
.cksploatisan” je takozvani teofrastovski krug prototipskih likova poput kuvara, trgovaca i
robova. Najpoznatiji grcki komediograf, Aristofan, prosirio je spektar komediji svojstvenih
likova, dodavsi imaginarne figure koje reprezentuje upecatljivo maskirani hor:

Aristofanove komedije odlikuju se upotrebom hora ¢iji ¢lanovi pocinju da

predstavljaju Zivotinje ili fantasticne figure, za razliku od ¢lanova hora u

tragedijama koji su ljudske figure. Ove promene donose nove maske, a sa njima
se otvara mogucnost parodiranja (Wilsher 2007, 20-21).

U rimskom teatru® komedije su se profilisale kao dela u kojima se teme obraduju kroz
izuzetno groteskni pristup, kako na narativnom tako i na naracionom (izmedu ostalog i
maskaradnom) planu. * Sacuvana dramska dela komi¢nog Zanra zasnovana su na grékim
komadima, a napisali su ih Plaut i Terencije.”® U doba Carstva dugacki komadi su postepeno
gubili na znacaju 1 sve zastupljeniji bili su kraci i improvizovani oblici scenske zabave, posebno

pantomime i mimovi. Pantomimu je najée$¢e izvodio jedan, muski glumac/igra¢ — pantomimus

% Pretpostavlja se da je napisan veliki broj komedija od kasnog 5. veka p.n.e do polovine drugog veka p.n.e.,

do kada su takozvane aticke komedije izvodene i proucavane na celom Mediteranu, ukljucujuéi prevode i adaptacije
grckih komedija na latinski jezik. Medutim, u originalnom i celovitom vidu opstalo je samo jedanaest Aristofanovih
i dve Menanderove komedije (prema Olson, prir. 2007, 1-2).

o Rimsko pozoriste je nastalo u 3. veku p.n.e, u vreme kada su ve¢ trajali osvajacki pohodi Rimske republike
preko grekih teritorija, prilikom kojih su se Rimljani upoznali sa grékom dramom. U kasnijim razdobiljma pozori$ne
forme su se $irile po Mediteranu i na zapad i sever sve do Engleske. Kroz mnostvo kulturalnih upliva i dodira
tradicija, komediografske produkcije su postale veoma raznovrsne i raznolike. Moze se reci da je rimsko pozoriste
otpocelo svoj zivot 240. godine p.n.e., kada je Andronik napisao zvani¢no prva dramska dela rimske knjizevnosti.
Nekoliko godina kasnije nastala su i dela iz pera Nevija. Oba autora pisala su i tragedije i komedije, no naZalost
nijedno njihovo delo nije sacuvano. Kasniji dramski pisci su se opredeljivali za pisanje samo tragedija ili samo
komedija, $to je vodilo ka ostrijoj podeli drama i njihovih tema. Do pocetka 2. veka p.n.e. drama je stekla vazan
status u rimskom drustvu i bilo je oformljeno drustvo dramskih pisaca (collegium poetarum).

% Komedije su bile zabavni deo drugih deSavanja, narocito gladijatorskih borbi. Verovatno su sluzile da se
publika razonodi i nasmeje, u predahu od posmatranja napetih sadrzaja (videti Wilsher 2007, 22).

% Tako su rimski pisci preuzimali teme i deSavanja iz grékih komada (lat. fabula palliata — okosnica je mitska
pric¢a), dodavali su pregrst tipicno rimskih elemenata, ne jedino na planu radnje komada, nego i na strukturnom
planu. Oni su ukinuli ulogu hora u podeli drame na epizode i uveli su povremenu muzi¢ku pratnju dijalogu. Radnja
komedija se deSava na otvorenom prostoru, na ulici. Zaplet najcesée nastaje nakon nekakvog prisluskivanja.

Za razliku od komedija, nema sacuvanih ranih tragedija. Poznato je, medutim, da su tragedije bile cenjene i
da su prva tragicarska dela napisali Enije, Pakucije i Akcije. 1z doba Carstva (27. godine p.n.e. — 476. godine)
sauvana su dela Seneke — devet komada, svi su adaptacije grckih tragedija (fabula crepidata) — i jednog nepoznatog
autora. Istori¢ari nisu saglasni oko toga ko je autor jedine tragedije koja nema svoj gréki uzor (fabula praetexta),
pod naslovom Octavia.
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(,,onaj koji imitira”);97 on je nosio masku na licu, plesao i gestikulirao, doc¢aravajuc¢i pokretima, a
ne re¢ima, pricu zasnovanu uglavnom na nekom publici dobro poznatom mitu.

U mimu, pak, nije bilo maski, postojao je dijalog, a scenu je delilo vise glumaca po
komadu, ukljucujuéi i zene/glumice. Mimovi su scenska ovaploc¢enja frivolnosti, nasilja i
dekadencije, avanturistickog narativnog usmerenja, dalekog od mitske tematike. Iako ih je narod
gledao radije od bilo koje druge scenske forme, instance zvani¢ne kulture nisu blagonaklono
gledale na mimove, te je izvodenje ovih komada bilo ostro kritikovano, a povremeno i
cenzurisano. Nakon $to je utemeljeno hris¢anstvo, institucija crkve narocito je bila kriticki
nastrojena prema mimovima. No, njihova popularnost nije jenjavala i vladari su ¢esto nanovo
odobravali izvodenja u kriznim periodima, vode¢i se filozofijom ,hleba i igara”. Tako su
mimovi, i komedija uopste, odolevali napadima Crkve, nadzivevsi samo Carstvo (poslednja
zabelezena rimska pozoriSna predstava je iz 553. godine) i postavsi amblem otpora prema
moralnim nacelima zvani¢ne kulture.

Ugledajuéi se na brojne principe grckog teatra, Rimljani su u scenskim ostvarenjima
primenjivali njegove razne, izmedu ostalih i maskaradne, aspekte, tako da su rimske maske,
recimo, takode imale levkaste otvore za usta, pomocu kojih je pojac¢avan zvuk glumcevog glasa.
U stvari, za rimske pozoriSne maske se moZe re¢i da su kopije gr¢kih i mi o gréckim maskama,
kao i o grékoj umetnosti, uglavnom i saznajemo na osnovu rimskih svedoganstava. Cuveni
mozaik, raden za Hadrijanovu palatu u 2. veku, prikazuje grcke maske — Masku Tragedije i
Masku Komedije — ali bi se ovaj prikaz takode mogao smatrati i prikazom rimskih maski i prakse

da se u rimskom pozorstu Zenski likovi predstavljaju belim, a muski smedim maskama.

Ly

Slika 7: Maska Tragedije i Maska Komedije
izvor: http://cdn.i.haymarketmedia.asia/?n=finance-asia%?2fcontent%2fGreek+dram.jpg&w=360

o Stariji naziv za rimske glumce bio je histrion: to je etrurski izraz, koris¢en u vreme kada su glumci u Rimu

prevashodno bili Etrurci, na pocetku razvoja pozorista.
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Tipizacija likova dostize dosta visi nivo utvrdenosti i doslednosti u rimskom pozoristu
nego u grékom teatru, postaje 0snovno nacéelo predstavljanja likova — njihovih karaktera, statusa,
emocija, itd. — i odnosi se isklju¢ivo na sferu komedije. Tipski likovi iz rimske komedije
predstavljaju temelj konstrukcije pozorisnih, muzi¢ko-scenskih, televizijskih i filmskih komi¢nih
likova do danas. U mimovima se susre¢e nekoliko osnovnih tipova, medu kojima je najceséi i u
maskaradnom smislu najdefinisaniji takozvani éelavi glumac (lat. mimus calvus),® no §iri
spektar utvrdenih likova i njihovih glumackih i vizuelnih odrednica vezuje se za Atelanu (ili
Atelansku igru), lakrdijasku scensku formu sastavljenu od ,sketeva”. *® Plautov doprinos
utvrdenju i uvecanju broja tipiziranih likova bio je veoma veliki; u njegovim komedijama

, e . 100
susre¢emo vise ,,nijansi” prethodno spomenutih karaktera.

% Tipizacija je jedno od baziénih naracionih i narativnih nacela komediografske produkcije. U antic¢koj

komediji zapleti i razreSenja komada bili su uobiajeni i predvidljivi; pisci nisu ulagali puno truda u unoSenje
inovativnosti u pricu. Komad je smatran uspe$nim ako je bio ,,fista zabava”, ako je budio gledaocev smeh i nije
,,p0zivao” na previse mentalnog angazmana. Mimovi su uglavnom pripovedali tipiziranu pricu, koja zapo€inje time
Sto debeli, priglupi muz (mimus calvus) zatice svoju suprugu u prevari (ona i njen ljubavnik takode su kodifikovani
likovi).
% Atelana je nastala u takozvanom pretknjizevnom periodu, a veliku popularnost stice u 3. veku p.n.e.
Odrzala se na sceni do 1. veka, a kasnije je opstala kao knjizevni oblik. Okosnicu price ¢ini jednostavan zaplet, koji
su kasniji pisci opisivali terminom tricae (trica, besmislica) i scene pune psovki, prikaza tuca i pijanstava. Tipi¢ni
likovi su:

lakrdija$ (lat. maccus ili macchus) — srodan mimus-u calvus-u;

tvrdica (lat. pappus) — naivni i krti starac;

hvalisavac/prozdrljivac (lat. bucco) — brbljivac, njegova maska je s naduvenim obrazima;

grbavac (lat. dossenus) — lukavi starac, varalica;

prozdrljivac (lat. manducus) — lik koji je verovatno proistekao iz lika grbavca, pri¢ljivi makro.

Medu njima su:

starac (lat. senex iratus) — mrzovoljni otac, obi¢no nesre¢no zaljubljen u istu zenu kao i njegov sin; ocajan
je i skrtica; na sceni se prepoznaje po ravno krojenoj beloj odeéi sa dugackim rukavima i ponekad nosi
Stap;

mladi¢ (lat. adolescentulo) — staréev sin, bogatas, zaljubljiv, ne i hrabar, pa tako ¢esto neko drugi u njegovo
ime stupa u borbe; prepoznaje se po tamnim perikama i tamno-crvenim kostimima;

makro (lat. leno) — nemoralan i zainteresovan jedino za novac; glava mu je ¢elava, nosi tuniku ili mantil i u
ruci drzi dZak pun novca;

hvalisavac (lat. miles gloriosus) — smatra sebe zgodnim i hrabrim ¢ovekom, ali je zapravo naivan i
kukavica; prepoznatljiv po tunici sa dugackim rukavima i kovrdzavoj kosi;

prosjak/parazit (lat. parasitus) — brine jedino za sebe, prosi za hranu i laZe da izvuce neku korist; nosi
dugacki, crni ili sivi ogrtac sa Sirokim rukavima;

robovi i sluge (servi) — ¢ine uglavnom oko polovine ucesnika na sceni i njima je poveren najveci broj
monologa; sluge su obucene u tunike i nose $alove;

o lukavi/pametni sluga (lat. servus callidus) je pri¢ljiv, unosi trikove i humor u radnju i pokreée
pricu, obicno je taj koji na kraju komada spoznaje istinu i omogucava srecan kraj za zaljubljeni
par;

o naivni sluga (lat. servus stultus)

majka/zena/supruga (lat. matrona, mulier, uxor) — lukava, visprena, brine o deci; ima dugacak kostim sa

leprSavim rukavima i mantil;

+ prostitutka (lat. meretrix) — podmitljiva, ali moze biti i odana; oblagi se u zuti kostim sa mantilom preko
njega i ima komplikovanu i upadljivu frizuru.
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Slika 8: llustracije maski Satira u teatarskoj praksi Pompeja, gréko-rimski stil, autor nepoznat
izvor: www. http://world4.eu/wp-content/uploads/2014/04/roman-performing-masks-0011-277x400.jpg

O putu rimskog pozorista od uzviSenosti, preko jacanja komedije, do propasti, i o
uobicajenim vrednosnim konotacijama koje teoretiCari do danas pripisuju razli¢itim teatarskim
izrazima, govori sledeci citat:

Istorija pozoriSta u Rimskom carstvu jeste prica o degradaciji tragedije u

pantomimu, a komedije u farsu. Tragi¢ni glumac postao je pantomimus, koji je

plesao, isprva sa nastupom lirskih delova komada, a kasnije i tokom celog
komada, uz muzicku pratnju, [...] dok je, umesto komedije po ugledu na gréku

komediju, starorimska fabula atellana, ujedinjena sa farsom, [...] postala vulgarna
zabava (Ward i dr., ur. 2000, vol. V, 2).

Cesto je u takvim osvrtima na razvoj rimskog pozoriita propusteno makar da se kaZe da je
pantomima najverovatnija daleka preteca 1 zaCetak umetnosti koju danas veli¢amo 1 poStujemo:
baleta. Takode, (dis)kvalifikacija rimske komediografske produkcije kao degradacije nasledenih,
grékih kulturalnih vrednosti ne odslikava znacaj ove produkcije za razvoj niza drugih formi koje

¢e, izmedu ostalog, dovesti i do pojave karnevala i karnevalske maskarade.
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Nakon propasti rimskog pozoriSta u 5. veku n.e. sekularne scenske forme su se javljale u
oblicima javnih srednjovekovnih maskarada, festivalskih komada i izvedbi putujucih trupa. Ove
forme su bile na tragu nekadasnjih komedijaskih predstava: ismevale su politi¢ke, religijske i
druge principe, noseéi semantiku starog pozorista i rituala i vizuelno se i dalje oslanjajuci na
komic¢na preuveliCavanja, karikiranja i tipizacije. Uz njih, uspon su doziveli hriS¢anski scenski
oblici: misterije, mirakuli, liturgijske drame i komadi vezani za pojedine hriS¢anske praznike (na
primer, tzv. uskr$nji komadi). Maskarada je, tako, bila svojstvena $aljivim ulicnim svetkovinama
s jedne strane, kao i hris¢anskim bogosluzbenim deSavanjima s druge strane. U srednjem veku
dolazi i do svojevrsne profesionalizacije maske: specijalne maske nosili su, recimo, lekari i
dzelati. U svim svojim vidovima, srednjovekovna maska je zadrzala veze sa ritualnim i svetim
maskama; Cak je i hris¢anska maska (uostalom, kao i hri§¢anstvo uopste) ostala bliska mnogim
predhris¢anskim elementima.

Prvi veliki scenski ,,naslednik” anticke komedije je komedija del arte, ali pre njene pojave
u 16. veku, van pozori$ne scene, nastaje kulturalna forma ponasanja, reprezentacije 1 institucije:
karneval. Istorijska veza izmedu antickog teatra i karnevala uspostavlja se preko drustvenih
desavanja koja su ,,prenosila” ritualne i1 kultne inscenacije kroz vreme i (nazad) s pozornice na
ulicu, medu narod, tako deprofesionalizuju¢i kreativno izrazavanje i otvaraju¢i mogucénost da
»obican” covek, makar i u kontrolisanim, ograni¢enim uslovima, iskaZe svoje poimanje
stvarnosti 1 Zivota. Pojava karnevala proizilazi iz antickih druStvenih praksi slavlja i svecanosti,
koje su relativizovale 1 sli¢nosti 1 razlike izmedu pozoriSnih 1 narodnih ekspresivnih oblika,
shodno ¢emu danas s pravom govorimo da su pretece karnevala i Dionizija 1 Saturnalija i Februa
i Luperkalija i Bahanalije i razne druge forme, za koje se ne moze strogo rec¢i (niti bi bilo

potrebno strogo odredivati) da li su scenske, obredne, religijske, ili popularne/uli¢ne forme.'

1oL Saturnalija — drevni rimski festival u ¢ast Saturna, boga poljoprivrede. Praznik je proslavljan prinoSenjem

Zrtava u Saturnovom hramu na rimskom forumu i organizovane su javne gozbe, koje su pratile razmene poklona.

Februa — starorimska svetkovina od koje dolazi naziv za mesec februar.

Luperkalija je drevni rimski praznik, koji se odrzavao polovinom februara. Verovalo se da se tom prilikom
grad ,,¢isti” od zlih duhova i da se pospeSuju plodnost i zdravlje. Na Luperkalijama se slavio bog Luperk, za koga se
smatra da je bio isto $to i Faun (rimski bog Suma i polja, zastitnik plodnosti i letine), no ujedno se odavala pocast i
Kapitolskoj vugici, koja je, po predanju, podojila Romula i Rema ispred peéine Luperkala.

Bahanalije su bile kultne predstave, priredivane u ¢ast boga vina, Bahusa.
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4c. Uloga hriScanskog svetonazora u utemeljenju karnevala i
karnevalske maskarade

Pojava hri$¢anstva je snazno uzdrmala shvatanja Starog sveta i donela novine u
razumevanju nekih od osnovnih pojmova i aspekata zivota — vremena, prostora, istorije, rada,
navika i obiCaja. Institucija crkve relativno brzo je stekla drustvenu mo¢, toliku da je
uspostavljala najvaznije koordinate zvani¢ne kulture, sudelovala u vlasti, uredivala drustvene
odnose i uticala na organizaciju zivljenja. Crkvena shvatanja, kanoni i direktive figurirali su u
manjoj ili vecoj meri pri podeli dana na radno i slobodno vreme, formiranju novih klasa,
utemeljenju odredenih zanimanja102 1 uspostavljanju prvih oblika moderno shvac¢ene urbanosti. U
studiji u kojoj sistemati¢no i Zivopisno dodarava promene u srednjovekovnom drustvu, Zak le
Gof (Jacques le Goff) objasnjava kako je Crkva nametala ,,obiénom” ¢oveku ,,svoje” vreme —
vreme koje treba da se posveti religioznom elementu Zivota, koje se odvaja za prisustvovanje
liturgiji, molitvu, ili ucenje crkvenih propovedi i direktiva. Ljudima je ostajalo malo vremena za
zabavu i stoga Le Gof prevashodno govori o ,,dvostrukoj podeli vremena” na crkveno i radno,
kojima dodaje i pojam prirodnog vremena kao tre¢e vremenske dimenzije koja je gradila
spoznajni horizont ljudi izmedu otprilike 5. i 15. veka (videti Goff 1977, 30-32).1%3

Mozda je pravo mesto gde treba traziti ispoljavanje novog koncepta vremena —

nauka; konkretnije, nau¢ni sholasticizam. Ovde, vreme kao sustina podrzano je

vremenom kao konceptualnom formom i mentalnim orudem; um moze da
upotrebljava vreme prema svojim potrebama, da ga deli i meri. [...] Sa napretkom
mehanike, istrazivanjima impetusa i perspektive koja je okrenula vizuelni svet

naopacke, formiran je novi pogled na vreme u sholastici. [...] Za ucenjaka, kao i
za trgovca, vreme i prostor doziveli su znac¢ajnu transformaciju (Goff 1977, 50).

Medutim, kako su se formirale odredene profesije, novouspostavljeni odnos prema

vremenu i podela dana postali su problemati¢ni. Le Gof navodi primer trgovine, ¢iji je lukrativni

102 Misli se na podelu drustva na tri osnovne kategorije: oratores (crkveni red, koji funkcioni$e prema

crkvenim kanonima i molitvenoj praksi — na njegovom ¢elu je vladar/kralj, koji je, istovremeno, podrzan, §ticen i
veli¢an od strane ovog reda), bellatores (red ratnika ili vojni red — od 12. veka nosi i naziv milites; odnosi se na
ratnike, kao i na klasu vitezova koja se postepeno definisala tokom srednjeg veka) i laboratores (radnicki red —
formiran je od ruralne klase [agricole i rustici]). Tre¢a kategorija je vremenom ,,podeljena, kako na duhovnom, tako
i na materijalnom nivou. Doslo je do podele na visi sloj gradanskog drustva, [...] i na nizi sloj: s jedne strane bili su
krupni trgovci i bogata$i, a sa druge zanatlije, trgovacki putnici i siroma$ni ljudi” (Goff 1977, 69).

108 Radni dan u srednjem veku na Zapadu definisan je sa referencom na vreme koje je Crkva odredivala kao
horae canonica — od izlaska do zalaska sunca. No¢ni rad je vazio za oblik jeresi i kaznjavao se. Sve do izraZenije
modernizacije dru§tva radni dan se vezivao za ,,agrarni ritam”. Do produZavanja radnog dana kao i pojave vecernjih
poslova dolazi krajem 13. veka, i to na insistiranje samih radnika, koji su, smatra se, na taj nacin obezbedivali vecu
zaradu kroz naplacivanje prekovremenog rada (vise u Goff 1977, 44-45).
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odnos prema vremenu prkosio crkvenim shvatanjima da ono ,,pripada samo Bogu” i stoga, ,,ne

moze biti vezano za dobitak™, te objasnjava:

Kada su organizovane trziSne mreze vreme je postalo objekat podlozan merenju.
[...] Uvecanje monetarne sfere zahtevalo je adekvatnije merenje vremena. [...]
Sfera razmene novca prethodi kasnijoj berzi, gde minuti i sekunde mogu doneti ili
odneti bogatstvo. [...] Za trgovca, tehnolosko okruZzenje nametnulo je novo i
merljivo vreme, drugim re¢ima — orijentisano i predvidljivo vreme. Druga vazna
promena ti¢e se zakljuCka da vreme kosta i to koStanje je vezano za prostor. Za
trgovca, trajanje se odnosi na duzinu puta (Goff 1977, 35-36).

Promene u shvatanju vremena ispoljile su se 1 u sferi umetnosti, u slikarstvu, i olicene su
u upotrebi perspektive i takozvanog piktorijalnog vremena. Do srednjeg veka elementi na
slikama su predstavljani na jednoj ravni, bez dubine. Razlike u veli¢ini elemenata odrazavale su
socijalne i religijske hijerarhije, a iz predstave se nije moglo zakljuciti gotovo niSta o hronologiji
dogadaja koji su eventualno predstavljani na slikama. Piktorijalno vreme se rada u sapostavljanju
vremenski udaljenih ili sukcesivnih epizoda, doduse ne u skladu sa eventualnom istorijskom
hronologijom, nego u skladu sa religiozno prihvatljivim stanovistima. Tako se formira shematska
perspektiva 1 zamisljeni vremenski sled, koji su rezultat hipotetiCkog, apstraktnog, bozjeg
pogleda, a ne pogleda ljudskim okom. (Re)Konstrukcija narativnog sleda dogadaja ostaje ipak
»rezervisana” za muralne i druge likovne cikluse, dok pojedinacne slike 1 freske, poput znatno
kasnijih fotografija, oslikavaju izolovane trenutke.

Osvajajuci nove slobode, umetnici po¢inju da izraduju portrete (€iji se znatan uspon
desava nesto kasnije, u italijanskoj renesansi) — upravo sa ciljem da ,,uhvate trenutak”. Najveci
broj ranih srednjovekovnih portreta bili su portreti crkvenih donatora, prevashodno pape, i
pojavljivali su se na mozaicima i u iluminiranim rukopisima.'® Lica i figure uglavnom nisu
oslikavani tako da pokazuju slicnosti sa stvarnim li¢nostima, ve¢ su radeni prema
ranohri$¢anskoj crkvenoj ikonografiji simbola i znakova materijalizovanih u prostoru po rangu
koji im je dodeljen naspram Bozjeg. Tek ¢e od druge polovine 14. veka na freskama poceti da se
pojavljuju sekularne figure sa individualizovanim crtama (pretezno lica donatora na predstavama

vaznih biblijskih scena). Istovremeno, na slikama koje su zamisljene kao svetovna umetnicka

104 Portret ¢e tek sa pojavom fotografije u 19. veku doziveti ,,demokratizaciju” u smislu Siroke zastupljenosti,

dostupnosti pripadnicima razlicitih slojeva. Od srednjeg veka pa sve do uspona gradanskog sloja u zapadnoj Evropi
oko 1750. godine on je bio privilegija malog broja bogatasa. Uz to, srednjovekovno portretno slikarstvo jos uvek je
uglavnom bilo uklopljeno u religiozne vizuelne kodove, koji su ,,nudili” sredstva za idealizaciju prikazivanih likova.
Teoreti¢arka fotografije Zizel Frojnd (Giséle Freund) proglasava fotografiju ,,zaéetkom vizuelne kulture”
(Freund 1981, 12), stoga se rano srednjovekovno portretisanje moze nazvati dalekom prete¢om vizuelne kulture.
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dela — prevashodno su to dela radena za potrebe ukrasavanja dvorskih prostorija i privatnih
prostorija vlastele — poc¢inju da bivaju naslikane vazne figure hriS¢anstva, kao S$to je Devica
Marija. Na taj nacin — dakle, kroz razvoj srednjovekovnog portretnog slikarstva — dolazi do
prodora svetovnih elemenata u kontekst hris¢anskog slikarskog koda i obrnuto, iako je crkveni
red generalno pokazivao veliku netrpeljivost prema profanim aspektima.

Ono §to vidimo u ranom srednjem veku jeste blokada ‘niske’ kulture od strane

‘“visoke’ kulture, relativno strogo raslojavanje na dva kulturalna nivoa. [...] Ali,

dok je ovo raslojavanje rezultiralo formiranjem klerikalne aristokratske kulture,

nije se potpuno poklopilo sa drustvenom stratifikacijom. Sa karolinsSkom erom,

‘folklorna reakcija’ dospeée u sve slojeve i odraziti se na celokupnu zapadnu
kulturu 11. veka, zajedno sa Sirenjem jeretickih pokreta (Goff 1977, 156).

,Dodir” klerikalne sa svetovnom tradicijom bio je evidentan i na planu jezika. Mada je
crkveni red koristio latinski jezik u sluzbene svrhe, u svakodnevnom govoru sluzio se narodnim
jezikom. Takode, brojne scenske forme duhovne umetnosti, isprva uglavnom osmisljene na
latinskom jeziku, vremenom su, radi boljeg ,,priblizavanja” vernicima i potencijalnim vernicima,
prevodene na narodni jezik, u celini ili parcijalno. Upotreba latinskog i1 narodnog jezika u
srednjovekovnim crkvenim praksama moze se smatrati vidom bahtinovski shvacene
heteroglosije.’® Mihail Bahtin je ukazao na &injenicu da je klupko heteroglosije odvijano tokom
srednjeg veka sve jasnijim, smelijim inkorporiranjem narodnog jezika (ukljucujuci i oblike
vulgarnog jezika, kao $to su psovke, kletve i sl.), u sfere ,,0zbiljnog”, dvorskog (u smislu
diplomatskog i u smislu uljudnog) i crkvenog (u smislu latinskog i u smislu bogosluzbenog,
liturgijskog) jezika.

Mnoge srednjovekovne scenske i muzic¢ko-scenske forme takode su bile heteroglosijske.
U njima se raznojezi¢nost ispoljavala kako na lingvistickom planu (na planu govorene i pevane
reci), tako 1 na planu odnosa izmedu hri§¢anskih i predhriS¢anskih/paganskih elemenata. Medu te
forme, s jedne strane, ubrajaju se one za koje se moze re¢i da su bile dominantno svetovne po
temama, na¢inima i mestima izvodenja, ali su ponekad sadrzavale i elemente hriS¢anske
ideologije. Recimo, u okviru takozvanih festivala, manje putujuce grupe izvodaca (minstreli,

zongleri, akrobate, bardovi, mimicari, lutkari) priredivale su tacke za narod u kafanama ili na

105 O ovom pojmu ¢e biti detaljno reci u narednom poglavlju, u okviru razmatranja glavnih tekovina i principa

karnevalizacije knjizevnosti. U sadasnjem trenutku heteroglosiju treba razumeti kao pojam koji se odnosi na
koegzistiranje i meSanje kulturalnih aspekata (elemenata jezika, umetnosti...) koji poticu iz razlic¢itih kulturalnih
miljea, narocito iz sfera ,,zvanicne” i , narodne” kulture — dakle, kao svojevrsni sinonim za pojmove poput
hibridnosti, eklektike, intertekstualnosti ili politekstualnosti i sl.
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trgovima. Bile su to uglavnom lakrdijaske tacke, ali su povremeno izvodene i predstave sa
hris¢anskom tematikom, obi¢no o nekom vecem prazniku. S druge strane, heteroglosijska
obelezja u odredenoj meri nosili su i (po temi i crkvenoj kontekstualizaciji) dominantno duhovni
scenski oblici, bazirani na raznim transformacijama paganskih i folklornih obicaja. Tako je,
primera radi, liturgijska drama — scenski oblik na latinskom jeziku, uvrs¢en u liturgijsku praksu —
obuhvatala religiozne rituale sa jakim paganskim konotacijama (poput simbolic¢kih Zrtvovanja,
pricesti, posvecivanja darova), te i maskaradu koja je, kako je ve¢ naznaceno, oCuvala jake veze
sa drevnim, pagansko-kultnim znac¢enjima.

Hris¢anski oblici teatarskog izraza pojavili su se nakon degradacije 1 konacnog utihnuca
pozoris$nih formi na Zapadu i gotovo Cisto stagnirajuce reprodukcije komada na Istoku. Ponovna
emancipacija scenskih umetnosti bila je posledica nastojanja crkvenih predstavnika da priblize
hri¢anstvo neukom narodu, vizuelno predstavljajuéi crkvena ucenja. Dekoracija katedrala,
vitrazi, skulpture, slike, dramatizacija i scenska uprili€enja bogosluzbenih tekstova trebalo je da
ilustruju i posreduju biblijske sekvence, liturgijske odlomke i napise otaca u (pokretnim)
slikama. Heteroglosija narodnog i crkvenog omogucavala je edukaciju vernika.

Mada se o ranosrednjovekovnim scenskim oblicima (5-11. vek) ne zna puno,'®® oni su
izvesno pocivali na tematici i prezentaciji koja je bila upravo ,,izmedu” nekada$njih antickih
drama, rituala 1 formi koje ¢e crkva propagirati u poznom srednjem veku. Medu sacuvanim
delima izdvaja se Sest komada nastalih iz pera nemacke svetovne kanonikinje iz opatije
Gandershajm i, kako se smatra, prve post-anticke evropske autorke za scenu — Hrotsvite (935-
1000; u napisima se njeno ime pojavljuje i u oblicima Hrotsvit, Roswita, Hrotswitha). Dela su
inspirisana Terencijevim komedijama, na latinskom su jeziku i u centar pripovedanja stavljaju
zenske likove suocene sa raznim iskuSenjima njihove privrZenosti hriS¢anskoj veri. Autorkina
namera bila je da napravi reviziju negativnog portretisanja zena, kakvo se mozZe zapaziti u

Terencijevim komedijama.

106 U izvorima postoje reference na glumce (histriones), zonglere, one koji su se ugledali na rimske mimicare,

kao i na razne festivale i ceremonije. Popularni pripovedaci istorije, legendi i lirske poezije postaju trubaduri. Ali,
vrlo malo je napisa o samoj drami i komadima.
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Slika 9: CrteZ Hrotsvite iz Gandershajma, autor nepoznat
izvor: https://upload.wikimedia.org/wikipedia/commons/b/b1/Roswitha_of Gandersheim.jpg

U 10. veku dolazi do prvih interpoliranja scenskih dela u liturgijsku sluzbu. Komadi su
priredivani o velikim praznicima, u unutra$njosti crkve u prostoru koji se zove platea, najéesce
sastavljenom od nekoliko takozvanih ,palata” ili ,,rezidencija” — scenskih ,,aranzmana” koji
simboli¢no predstavljaju npr. zamak ili grobnicu. Prve interpolacije bile su kratke dramatizacije
biblijskih scena, zvane tropi ili tropari.'’” Vazna vizuelna komponenta tropara je maskarada,
koja se pre svega odnosi na bogatu kostimografiju. Funkcija maskarade u troparima (i uopste u
hris¢ansko-scenskim delima) je viSestruka: ona je nosilac hris¢anske ikonografije, obredni,
liturgijski (misni) element, jedna od spona izmedu ritualne i teatarske ekspresije, edukaciono
sredstvo pomocu koga se gledalac upucuje u biblijski narativ, kao i oznaditelj rodnih identiteta

likova.

17 U vizantijskoj tradiciji tropar je ime za specifi¢an oblik molitvene pesme — himnu svecu; dakle, ne radi se o

obliku ekvivalentnom katolickom troparu.

Najpoznatiji tropar u zapadnoj liturgijskoj praksi jeste Quem Quaeritis. On govori o susretu tri Marije, koje
dolaze na Hristov grob u zelji da celivaju Hrista, sa andelom. Prema zapisanim objasnjenjima vincesterskog biskupa
Etelvolda (Ethelwold), stihovi tropara su iz Regularis Concordia-e i izvode ih ¢etiri sveStenika prema odredenom
scenariju. Jedan od njih predstavlja andela, obucen je u odoru i nosi maslinovu granéicu u ruci. On seda pored
inscenirane grobnice na kojoj se nalazi krst i koja je postavljena kod crkvenog oltara. Ostali svestenici (Marije),
preruseni ogrtaéima, prilaze nose¢i kandila. Andeo postavlja pitanje: ,, Koga trazite?” (,,Quem quaeritis?”), a Marije
odgovaraju u unisonu. Komad se odvija u dijalogu, a Marije se takode obracaju i horu, koji ima ulogu posmatraca,
,.publike” ili ,,svedoka”.
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U 13. veku doslo je do znatnog usloznjavanja narativa i naracije liturgijskih scenskih
komada i oni su postali prave liturgijske drame sa vise likova, razradenijim zapletima, aktivnijim
uces¢em hora, vec¢im scenskim prostorom (razni delovi crkve dobili su uloge ,,palata”; horska
pomocu Citavih masinerij a)108 1 kompleksnijom maskaradom. Zbog toga, izvodenje drama polako
se premestalo iz unutrasnjosti crkve (koja je Cesto bila isuviSe mala) najpre u crkveno dvoriste, a
zatim 1 dalje na otvorene gradske povrSine, gde je ujedno moglo i vise gledalaca da prisustvuje
izvodenju. Shvativsi da se interesovanje ljudi za liturgijske drame stalno uveéavalo, svesStenstvo
je pocelo da prevodi komade sa latinskog na narodni jezik.

Crkva je neko vreme uspevala da odrzi kontrolu nad temama i koncepcijom izvodenja
komada, ali je ,,izlazak™ scenskih dela u javne prostore rezultirao time da je sekularna zajednica
preuzimala sve viSe odgovornosti za izgled komada. Od crkve se trazilo odobrenje scenarija, a
razna esnafska udruzenja polagala su prava na specifi¢ne teme, te je, na primer, u nekom gradu,
izvodenje komada na temu Tajne vecere kontrolisalo, recimo, udruZenje pekara, drugde —
udruZenje trgovaca, itd. Produkcija i finansijska podrska produkciji komada presla je sa crkve na
gradsku vlastelu. Moze se re¢i da su cele gradske zajednice na neki nadin ucestvovale u
postavkama komada: radnici su gradili bine, aristokratija je ustupala svoju odecu kao kostime,
zene su kuvale za glumce i posetioce, gradani su stupali u hor. Iako su svestenici prestali da
glume, a uloge sada preuzimali gradani, zenama joS uvek nije bilo dozvoljeno da izlaze na scenu
(osim u nekoliko slu¢ajeva o kojima svedoce pojedini spisi o francuskoj srednjovekovnoj drami).
Stoga, maskarada je i dalje bila presudna za polnu i rodnu identifikaciju uloga.

U predrenesansnom periodu doslo je do slabljenja kulturno-drustvenog uticaja Crkve,
odnosno do jacanja sekularnog drustvenog aspekta. Biblijske teme scenskih dela su opstajale, ali
viSe nisu bile isklju¢ivo ozbiljnog karaktera — poceli su da se pojavljuju 1 komadi zabavnog
karaktera, kao $to su Gozba luda i Mladi biskup(i), u kojima dominiraju pokreti i ples i postoji

odredena doza parodije na ratun svestenstva i crkvenih praksi.'® Zapoginje i stvaranje dela

108 Medu scenskim efektima, omiljeno je bilo ,letenje”: andeli su prikazivani sa krilima i konopcima podizani

,u 13j”; scene uskrsnuéa su podrazumevale podizanje Hrista. Jedno od scenskih ,pomagala” — kruzna vrata —
koristilo se za trikove iznenadnih pojavljivanja i nestajanja. Kori§¢ena je i vatra kao simbol ¢udovista iz pakla.

109 Gozba luda — doslovni prevod franc. féte des fous i engl. feast of fools, dogadaj jo§ poznat i kao lat. festum
fatuorum, festum stultorum, festum hypodiaconorum — naziv je popularnih srednjovekovnih festivala odrzavanih
Sirom Evrope. Osnovna ideja ovih festivala bila je da se subvertira zvani¢na druStvena hijerarhija putem
dodeljivanja fiktivne mo¢i inace pot¢injenim drustvenim slojevima. U ceremonijalnim predstavama ismevane su
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sekularne tematike, na primer o gradskoj svakodnevnici. U poznijem srednjovekovnom
teatarskom zivotu, tako, mogu se pratiti dve dominantne linije scenskih dela: linija duhovnih
komada, ozbiljnih ili parodijskih, sa misterijama, mirakulima i moralizatorskim komadima kao
osnovnim tipovima ostvarenja''® i linija sekularnih komada sa interludijima, maskama, farsama,
sekularizovanim  moralizatorskim komadima i narodnim komadima kao glavnim
predstavnicima. ™

Heteroglosijska priroda srednjovekone drame posebno je dosla do izrazaja u sekularnoj
produkciji scenskih komada. Recimo, u interludijima i farsama kombinovani su elementi
alegorije, klasiénog mita i dvorske zabave (plesa, muzike, spektakla); u sekularnim
moralizatorskim komadima alegorija je, pak, pomesana sa politickim, ¢esto dnevno-politickim,

temama.*?

U ovim formama kori$¢ene su brojne maske i scenska pomagala, poput sveStenih
ogrtaca na koje su dodavana andeoska krila, maceva, ogledala... Likovi koji olicavaju dobro bili
su obuceni u bogato ukrasene odezde, a likovi koji oliavaju zlo zastrasivali su gledaoce svojim
zazornim pojavama; ,,o0bi¢ni” ljudi bili su obuceni prema drustvenom rangu.

Na samom isteku srednjovekovne ere scenska umetnost nanovo dozivljava neke temeljne
promene. Pored jake sekularizacije na planu tematike, pisci se okre¢u i antickim uzorima, trazeéi
inspiraciju i odredena naraciona reSenja. U pogledu organizacije i institucionalizacije po¢inju da
se definiSu obrisi profesionalnog pozorista i profesionalne glume, usled Cega teatar dobija i
komercijalne aspekte, nasuprot neprofitabilnim ,,narodnim” dogadajima koji su prethodno cinili
osnovu scenske delatnosti. ,, Akumulacijom” prethodno opisanih aspekata sekularizacije

pozorista (upotrebe narodnog jezika, pisanja na teme iz svakodnevnog zivota, udaljavanja od

crkvenih kanona, fizickog istupanja izvodenja iz crkvi na ulice...) i negovanjem heteroglosije,

crkvene prakse tako $to su se u ambijentima pravljenim da liCe na crkvene prostorije organizovale maskarade,
svetovne igracke i pevacke tacke i sl.

Mladi biskup ili mladi biskupi — doslovni prevod engl. boy bishop ili boy bishops — predstavlja Siroko
zastupljeni srednjovekovni obicaj prema kome jedan ili viSe decaka, najc¢esce clan(ovi) crkvenog hora, parodira(ju)
stvarnog biskupa. Obicaj se uglavnom sprovodio na Dan mladenaca vitlejemskih.

1o Misterije su zasnovane na pricama iz Biblije, mirakuli su posveceni zivotima svetaca, a moralizatorski
komadi su alegorijski prikazi zivota i smrti, bilo biblijskih likova, bilo svetaca, bilo obi¢nih ljudi.
1 Buduéi da drugospomenuta linija scenskih komada najavljuje ili, pak, u nekim aspektima otelotvoruje
karnevalski duh poznog srednjeg veka, u tekstu koji sledi bice vise reci o njenim karakteristikama.
12 Interludijumi: kratki komadi izvodeni izmedu posluZzenjd na dvorskim veferama; u njima se ismevaju
prisutni gosti.

Farse: duzi komadi od interludijuma; u njima se ismevaju ljudske osobine poput cicijastva, pohlepe, ili
neiskrenosti.
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teatar je ,,stasao” u nosioca hijerarhijskih inverzija zvani¢ne kulture i njegova nacela bitno ¢e

figurirati u renesansnom karnevalu i, uopste, u oblikovanju karnevalske kulture.**

s Heteroglosijski principi u kreativnoj sferi, bilo vezanoj za crkvenu tradiciju bilo u sekularnom

kulturoloskom okruzenju, figurirali su i u stvaranju brojnih drugih, a ne jedino pozori$nih formi. Na primer, neke od
muzickih formi, koje bi mogle da se ovom prilikom istaknu po ,,susretu” upadljivo razli¢itih kulturalnih kodova,
jesu ranije spomenute mise parodije, potom moteti, madrigali, trubadurske i truverske pesme... Medu ovim
formama, motet je verovatno najizrazitije heteroglosijska forma, s obzirom na to da u toku svog ranog
(srednjovekovnog) razvoja objedinje u okviru zasebnih kompozicija vise lingvistickih jezika (deonicu na latinskom
jeziku 1 deonice pisane na narodnom jeziku ili, ¢ak, nekoliko narodnih jezika istovremeno) i vise raznorodnih
muzickih materijala (latinski crkveni napev, koji se preuzima iz liturgijske prakse i sekularne, obi¢no originalno
komponovane melodije). U VI poglavlju ove studije motet ¢e biti detaljno razmotren kao forma koja predstavlja
primer karnevalizovane muzicke forme.
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4d. Ranirazvojkarnevala u poznom srednjem veku i renesansi

Nasledivsi niz karakteristika do sada spomenutih ekspresivnih oblika, karnevalska forma
zapocinje zivot u poznom srednjem veku i postaje amblem praznovanja, smeha i1 slobodnog
ponasanja. Kako je ranije napomenuto, vrednosti koje je promovisao karneval bile su drustveno
prihvatljive tokom propisanih perioda u godini, a sa nastupom sezone posta karnevalsko
delovanje je zvani¢no jenjavalo i ,,selilo se” u privatnu druStvenu sferu. PonaSanja kao $to su:
psovanje, humoristiCko prikazivanje eclementarnih telesnih radnji (uriniranja, defekacije i
pustanja gasova), prezderavanje hranom i pi¢em i podrigivanje — van karnevalskog slavlja vazili
su za javno neprihvatljive radnje.

Tokom srednjeg veka javna i privatna sfera zivota tek su dobijale svoje obrise. Kodovi
ponasanja koja pripadaju jednoj, odnosno drugoj sferi bi¢e jasnije profilisani u ranoj renesansi, a
njihova diferencijacija imace znacajnu ulogu u identifikaciji modernog subjektiviteta.

Rukovodenje otpadom i rodenje modernog subjekta [misli se na pocetke

modernosti u renesansi, prim. aut.] su neodvojivi. [...] Anus, isklju¢ivo povezan
sa defekacijom, reprezentuje domen bica, individualno, privatno (Allen 2007, 15).

Uklanjanje mnogih telesnih radnji iz javne sfere** predstavlja jednu od najranijih manifestacija
formiranja kapitalistickog druStva, u kome koncept privatnosti — dakle, privatnost u svojoj
apstraktnoj formi — predstavlja ,,burZoasko stanje bi¢a” (Allen 2007, 18). Sfera privatnosti je,
kako je receno, uspostavljana i u srednjem veku, ali je ona bila
relativno nezavisna od novca. [...] Privatnost nije bila jednostavno privilegija onih
koji su mogli da priuste zatvoreni toalet, ve¢ je predstavljala etiku telesnog,
regulisanu klasnim, rodnim i materijalnim statusom. [...] Suprotno tome, moderna
privatnost odvaja se od konkretnih okolnosti i pojedinacnog tela i osvaja status

robe; za ranog modernog subjekta, to je luksuz koji se moze priustiti novcem
(Allen 2007, 17-18).

114 . . . . . . [ [ . ..
Ove radnje nisu sakrivene samo od pogleda, nego i od domasaja ostalih covekovih Cula, na primer mirisa.

Prema jednom renesansnom propisu, zapisanom u knjizi namenjenoj edukaciji mladih, stoji: ,,Nemojte podrigivati u
necije lice, jer tako ispustate smrdljiv zadah” (prema Allen 2007, 48). ,,Ono §to se danas naziva ‘licnim prostorom’
zapravo je mesto razmene mirisa, gde se odnos subjekat-objekat testira i ureduje; neki mirisi su dopusteni, a neki
nisu” (Allen 2007, 48).
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Renesansno drustvo zapravo je toliko insistiralo na uvodenju 1 regulisanju higijene,
urbanizaciji, > kao i emancipaciji individue putem usvajanja prikladnog ponasanja da je

renesansni covek sebe video ,.kilometrima daleko” od srednjovekovnog ¢oveka.

[Fransoa] Rable artikuli$e (ranu modernu) percepciju srednjovekovnih ljudi kao
nekontrolisanih defekatora. Gargantuina histeri¢na defekacija rezultat je njegovog
loSeg (to jest, sofistickog 1 sholastickog) obrazovanja. Jedino procis¢enje i strog
rezim humanisticke nege tela i uma mogu da proizvedu racionalniji telesni otpad,
blagovremeno i privatno (Allen 2007, 15).

Srednjovekovni svetonazor zashivao se na aristotelovskom shvatanju hijerarhije zivog
sveta i kosmosa — na odnosu izmedu ,,vi§eg i niZeg nivoa (stratuma)”.’*® Renesansa je razorila
ovakvo shvatanje: umesto na ,vertikalni” poredak ,stratuma”, stavljen je akcenat na
,.horizontalni” poredak (posmatranje pojava u perspektivi), i t0 u odnosu na coveka i njegovo
telo, koje se, prema novoutemeljenim nazorima, nalazi u centru kosmosa. Renesansni ¢ovek je
ovladao umec¢ima pomocu kojih je ,,ukrotio” prirodu i okrenuo njene fizicke zakone u svoju

korist. To vodi ka budu¢em tehnoloskom napretku.

Nakon izuma avijacije (koji Rable predvida), ¢ovek ¢e diktirati viemenom, dostici
¢e zvezde i osvojiti ih. Cela slika trijumfa CoveCanstva sagradena je na
horizontalnoj liniji vremena i prostora, tipicnoj za renesansu (Bakhtin 1995a,
252).

Kao delo u kome je sublimirano filozofsko shvatanje ovekove centralne pozicije u univerzumu

Mihail Bahtin navodi

¢uveni Pikov (Pico della Mirandola) Govor o dostojanstvu ¢ovekovom (Oratio de
hominis dignitate), [...] posveéen tome kako je ¢ovek superiorirnije bi¢e od svih
drugih bica, ukljucujudi i nebeska, zato §to on nije samo bice nego je i postanje.
Covek je izvan hijerarhija, jer hijerarhije determini$u samo stabilna, nepokretna i
nepromenljiva bica, a ne slobodno postajanje. [... U drugom delu ovog autora],
Apologija, obradena je tema mikrokosmosa (u vezi sa idejom prirodne magije) i
‘Univerzalnog saosecanja’, zahvaljuju¢i kojima ¢ovek moze u sebi da kombinuje
vise 1 nize, blisko i daleko, i moze da prodre u sve tajne sakrivene u dubinama
zemlje (Bakhtin 1995a, 248-251).

15 U ranoj renesansi dolazi do masovnog naseljavanja veéih evropskih gradova i znac¢ajne izgradnje gradskih

infrastruktura (opSirnije u Wyly 2012).

e Prema Aristotelovim u€enjima, univerzum je zasnovan na cetiri elementa (zemlji, vodi, vazduhu i vatri), od
kojih svaki ima zaseban rang u strukturi, dok je iznad naseg sveta svet nebeskih tela, koji se ne povinuje zemaljskim
zakonima. NajbliZi element centru je zemlja i bilo koji deo koji se odvaja od zemlje pada, teze¢i da se vrati centru.
Vatra, pak, uvek ide dalje od centra, na gore. Izmedu zemlje i vatre se nalaze voda i vazduh. Svi fizicki fenomeni
desavaju se tako Sto se elementi transformisu u druge, njima najblize elemente: vatra u vazduh, vazduh u vodu, voda
u zemlju. Nebeska tela, pak, sastavljena su od posebne materije, quinata essentia, koja se ne transformise.
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Rensansni napredak na planu diferencijacije javne i privatne sfere, urbanizacije,

tehnoloske modernizacije i izgradnje higijenskih navika zbivao se postepeno, oblikujuci principe

117

oficijalne kulture i njenog diskursa.”" Forme smeha (bahtinovski receno), a medu njima narocito

karneval, gradile su prema spomenutim kulturno-drustvenim tekovinama subverzivni,
invertirajuci, ¢ak i negiraju¢i odnos. Samo karnevalsko vreme, koje se povinuje agrarnom

tempu, opiralo se modernizujuc¢oj tehnologizaciji i industrijalizaciji:

Privilegovanjem odmora u odnosu na rad, karneval priziva predindustrijski
socijalni ritam. AfirmiSuci snagu imaginacije i fantazije nasuprot razumskoj logici
i opiruéi se tiraniji satnice u korist organskog i sezonskog temporalnog toka,
karneval nudi ono $to je Gete nazivao ‘der Menschen wunderliches Weben’
(divna tekstura Covecanstva) — konfuziju, haos... kao alternative efikasnosti
proizvodnog, industrijalizovanog sveta (Riggio 2004, 19).

Telesne radnje u karnevalima izlazile su iz privatne sfere (natrag) u sferu javnog i

kolektivnog. One su Cesto predstavljale okosnicu karnevalskih tacaka:

Znamo da su praznjenja igrala veliku ulogu u ritualu praznika luda. Za vreme
sveCane sluzbe izabranog lakrdijaSkog episkopa, u samom hramu kadilo se,
umesto tamjanom, izmetom. Posle bogosluzenja kler je sedao u taljige natovarene
izmetom; Klerici su se vozili po ulicama i bacali izmet u narod koji ih je pratio
(Bahtin 1978, 162).

Telesne izluCevine i otpaci u karnevalskom kontekstu tretiraju se kao ,,vesela materija” —

pripisuju im se zZivotvorna snaga i druga, pozitivna znacenja.

Ne zaboravimo da je mokraca (kao i izmet), vesela materija, koja istodobno
snizava i ublazava, koja strah pretvara u smeh. Ako je izmet ne$to na sredini
izmedu tela 1 zemlje (to je smehovni beocug koji spaja zemlju i telo), mokraca je
nesto na sredini izmedu tela i mora. [...] Izmet i mokraca otelovljuju materiju,
svet, kosmicke elemente, ¢ine ih ne¢im intimno-bliskim i telesno-shvatljivim (jer
to su materija i elemenat Sto ih rada i izluCuje telo samo). Izmet i mokraca
pretvaraju kosmicki uZas u veselo karnevalsko strasilo (Bahtin 1978, 351).1

L Uz to, druStvena emancipacija od crkvenih kanona dovela je do nove podele vremena, u kojoj je vreme

posveceno zabavi dobilo na znacaju.

18 Bahtin objasnjava da je renesansno, karnevalsko shvatanje telesnih izlu¢evina, izmedu ostalog,
interpretacija i iskrivljenje anti¢kih medicinskih tumadenja odredenih telesnih procesa, predstavljenih u
Hipokratovom zborniku. ,,Evo kratkog odlomka iz dela O vetrovima (De flatibus): “Tela ljudi i drugih Zivih bi¢a
hrane se hranom tri vrste; ovo su imena te hrane: hrana, pi¢e, vazduh (pneuma). | vazduh koji se nalazi u telima zove
se vetrovi, a onaj van tela — vazduh. Ovaj drugi, najveci je gospodar svega i u svemu, te mu treba razmotriti mo¢.
[...] Prostor izmedu neba i zemlje ispunjen je vazduhom, i on je uzrok zime i leta. [...] Vazduh usmerava putanju
Sunca, Meseca i zvezda. [...] Ali i za smrtnike on je uzrok Zivota, a za bolesne bolesti.” [...] Autor ovog dela smatra
vazduh osnovnim elementom tela. Ali on taj element, izvesno je, ne zamislja u obezlicenoj fizicko-hemijskoj formi
ve¢ u njenim konkretnim i ocigledno-slikovnim ispoljavanjima. [...] Anti¢ka medicina predstavljena u Hipokratovom
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U toku karnevalske sezone, higijena je bila zapostavljana kategorija.

Sam karneval se poistovecuje sa onim §to je prljavo, bestijalno i mitski iskonsko,
kao Sto su: fekalije, blato, menstrualna krv. [...] Karnevalska ‘necistoc¢a’ ima i
socioloske i mitske aspekte (Riggio 2004, 15).

Karnevalska urbanizacija je retrogradna. U vreme trajanja karnevala gradski prostori
(ulice i trgovi) pretvaraju se u velike scene, poprista procesija karnevalskih likova, gozbi,
muzicko-scenskih nastupa, sportskih nadmetanja i drugih vasarskih zbivanja. Gradska Cistoca se
slabije odrzava, gradnje objekata se zaustavljaju i proces urbanizacije u prazni¢noj sezoni, U
stvari, stagnira.

Kao esteticki ekvivalent drustvenom protestu, karneval prisvaja gradske ulice i

druge urbane prostore ili seoske trgove, i to ne samo radi kratkotrajnih

zadovoljstava, nego i da bi implicitno (i za mnoge ucesnike verovatno i nesvesno)

afirmisao svoje pravo na ove prostore. TransformiSuca energija mase povezuje

festivalski svet sa drustvenim angazmanom, prestupima granica, definisanjima i

obelezavanjima teritorija na razne nacine. Prisvajanje ulica i zamenjivanje

korporativnosti festivalskim raspolozenjem na nekoliko dana mozda deluje samo

kao privremena inverzija, ali spajanjem materijalnog i estetskog putem

transformacije samog prostora, ovakva aproprijacija ostvaruje dugotrajniji efekat
na celu kulturu (Riggio 2004, 24).

Veza izmedu karnevalskih deSavanja i procesa urbanizacije, ali i razvoja modernosti u zapadnoj
Evropi uopste, od velikog je znacaja:
Od prvih zapisa o karnevalskim deSavanjima, pocetkom 12. veka, pa do danas,
karneval je povezan sa procesima urbane ekspanzije i razvojem velikih gradova
koji je vodio do industrijske revolucije, kolonijalnih i postokolonijalnih

zauzimanja u ‘Amerikama’, kao i do radajuéeg post-nacionalnog globalizma
ranog 21. veka (Riggio 2004, 13).

Trend profesionalizacije, vezan za modernizaciju drustva, a oli¢en u formiranju
fenomena slobodnog umetnika, preokrenut je u karnevalu odnosom ucesnik-gledalac, tacnije
(ponovnim, ritualnim) izjednacavanjem ovih kategorija. U karnevalu su svi i uéesnici i gledaoci i
svako ima slobodu da bude 1/ili jedno i/ili drugo, kada god to poZeli. Karnevalska liminalnost
podseca na ritualnu: gledalac je (i) ucesnik, takode — svakodnevnica i utopija su pomesani, kralj
postaje prosjak i obrnuto, vladar se postavlja i abdikuje, a luda je izvor mudrosti. Proizvodnja

znacenja je permanentna 1 odvija se u zajedniStvu, a zajedniStvo je postignuto opStim

zborniku smatrala je svakojaka izlu¢ivanja izuzetno znac¢ajnim. Slika tela za lekara je prvenstveno slika tela koje luci
mokracu, izmet, znoj, sluz, zu¢” (Bahtin 1978, 372-376).
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razumevanjem kulturoloskih i bihejvioralnih kodova i gotovo jednakim pogledom svih u¢esnika
karnevala na vrednosti i osobine drustva i kulture.

Cini se da je karneval uistinu bio inkluzivna, demokratiéna forma, u kojoj su svi
ucestvovali. Upotreba maski je omogucavala da se u vreme karnevala bira, menja, uzima ili
odbacuje odredena uloga (identitet), koja je sobom nosila i konotacije staleza, bogatstva ili
siromastva, nacionalnosti, itd.

Ono $to je izdvajalo pismene, u vecinski nepismenom drustvu, nije bilo njihovo

izuzeée iz popularnih kulturalnih formi, nego njihovo dodatno ucestvovanje u
ucenjackoj eliti 1 kulturi (Dentith 1995, 72).

Takva situacija trajala je sve do 17. veka, kada se uocava postepeno smanjenje ucestvovanja
aristokratije u formama narodne kulture, ali se smatra da je do tog vremena gotovo svako uzimao
ucesce u karnevalu, ,,ukljucujuci poznate i moéne ljude koji su zapravo pisali komade, pesme 1
farse za karnevalska izvodenja” (Dentith, ur. 1995, 73).'°

Pored prethodno navedenog, karnevalska kultura shvata samog coveka kao prizemno, a
ne uzviseno bice — bice koje je svedeno na vlastitu telesnost, podlozno ismevanju i Karikiranju.
Ako se covek i razumeva kao subjekat koji stoji u centru univerzuma, njegovo telo je, iz vizure
karnevala, u interakciji sa univerzumom, u ,,dodiru sa svetom”, kako kaze Bahtin. Ono se menja
i raste do neslucenih visina i $irina, nadilaze¢i i prevazilaze¢i samo sebe, te postaje univerzalno,
narodno telo — simbol svih ljudi i njihovog jedinstva s prirodom i svemirom. Ovom predstavom
¢oveka rasprseni su renesansni ideali telesne ,,celovitosti”, skladnosti forme (tela) i jedinstvenosti
(tela i subjekta).

,Beskrajno telo” se u kontekstu karnevala prikazuje na groteskan nacin: kao
nekoherentno, neprirodno, preuvelicano i nakaradno telo. Figure imaju dugacke ekstremitete,
glava im je nesrazmerno velika 1 naglasene su crte lica, prevashodno o€i 1 usne. Poseban akcenat
u tom, maskaradnom prikazivanju stavlja se na genitalije, Cije hiperbolisanje simboliSe zivotni
ciklus: radanje, rast, umiranje i uvek ponovno nastajanje (to je ambivalentna konotacija groteske,
koja dolazi do narocCitog izrazaja kada se radi o grotesknim Zenskim figurama/telima, o cemu ¢e

biti reci kasnije).

11 .. ., . . . . .y v . e .
9 U kasnijem toku rada bice opisan proces distanciranja viSe drustvene klase od narodnih prazni¢nih

deSavanja, ali i ,,tacke” dodira izmedu klasa. To ¢e biti uéinjeno u kontekstu sagledavanja karnevalizacije likovnog
umetni¢kog izraza na primeru slikarstva Pitera Brojgela Starijeg (Pieter Brueghel, Breughel ili Bruegel, zavisno od
izvora).
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Razdvajanje i rekombinovanje delova tela, karakteristicni za groteskno
prikazivanje, povezani su sa kolektivnim i Culnim iskustvom karnevalske
proslave, u kojoj je drustvena hijerarhija rasturena i reformirana na parodijski i
ekscelr;griéan nac¢in. Fizi¢ko telo je mikrokosmos ‘tela’ naroda (Brandist 2002,
141).

Groteskno telo cini esenciju karnevalske ikonografije, odnosno karnevalizovanog
folklora, kako kaze Bahtin (prema Brandist 2002, 140). Kao osnovna karnevalska slika, slika
grotesknog tela bi¢e aproprirana u umetnosti i knjizevnosti, shodno ¢emu ¢e figurirati kao jedan
od najznacajnijih elemenata karnevalizacije (umetnosti i knjizevnosti), a time, nadalje, i procesa
teorijske aproprijacije (pojmova karnevala i maskarade) — ovome ¢e biti posvecena paznja u
narednom poglavlju, gde ¢e groteska biti sagledana dominantno u sferi knjizevnosti i iz ugla
njene opstije semantike (kao nosilac ambivalentnih znafenja 1 Zzanrovskog potencijala,
specificnog naracionog pristupa oblikovanju knjizevnih dela, te 1 spomenute
slikovne/ikonografske sadrzine koja se u procesu karnevalizacije, kako ¢e se videti,
remedijatizuje). Na ovom mestu groteskno telo je shvadeno u smislu svoje pojavnosti,
slikovnosti u okviru karnevalskih dogadanja.

Groteskna vizija tela je rodena u antickoj komediografskoj slici velikog, neprirodnog
korpusa koji veli¢inom daleko prevazilazi prirodno telo. Kako svedoc¢e prikazi scena iz rimskih
pozori$nih komada na vazama s kraja 5. 1 iz 4. veka p.n.e., glumceva pojava je jedinstvena,
prenaglasena maska, obi¢no falusoidnog oblika koji se dobija pomocu debelog, naloZzenog odela
(viSe u Olson 2007, 13). Maskiranje se u antickom teatru shvatalo kao proizvodenje
karikaturalnog 1 simbolicki potentnog tela koriS¢enjem razli¢itih materijala, boja i oblika. Dalje
kroz epohe, groteskno (telo) se oblikovalo, profilisalo i definisalo u odnosu, to jest u kontrastu sa
klasi¢nim (telom). U ovoj opoziciji diferencirala su se gotovo sva znacenja vazna za promisljanje
kulturoloskih uslova u kojima se zbivaju komediografske produkcije, i karnevali, kao i
aproprijacije karnevala.

Narocito ikonografski distinktivna, a ujedno simbolicki potentna, jeste groteskna
reprezentacija zenskog tela. Simboli plodnosti i maj¢instva (nabujale grudi, uvecan zenski polni

organ) dominiraju ikonografijom mnogih karnevalskih tela, manifestuju¢i srednjovekovnu i

120 U potrazi za ,izvorima smeha”, Anri Bergson je pretpostavio da ¢e ,proSirivanjem [prikaza] svako

prerusavanje postati komi¢no, ne samo preruSavanje covjeka nego isto tako i prerusavanje drustva, pa i same
prirode” (Bergson 1958, 28).
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renesansnu predstavu o zZeni kao, pre svega, reproduktivnoj snazi. Percepcija zenske ,,svedenosti”
na funkciju radanja potice od
oblika muSkog besa, koji se oslanja na fantaziju o prozdrljivoj vulvi, crnoj rupi
koja guta i u kojoj nestaje muski polni organ. Rable sumira ovu fantaziju u prici o
lavu koji misli da je ‘ona Zenska stvar’ (comment a nom) smrtna rana, te donosi
o0samnaest bala mahovine da je ispuni. Nakon Sesnaest i po bala, lav jos uvek puni
i iznenadeno uzvikuje: “Que diable ceste playe est parfonde’ [Dodavola, kako je
duboka ova rana, prim. aut.]. Ta je fantazija takode prisutna u srednjovekovnoj

medicini, gde se u traktatima pisalo o tome da je materica poput magneta koji
privlaci spermu tolikom silinom da “usisava penis’ (Allen 2007, 59).

Iako konotira zivotni ciklus, koji prvenstveno obezbeduje zena kroz polubozanski posao
darivanja zivota, zensko telo u karnevalu je korporealno i deli sudbinu degradacije drugih,
ostalih pojavnih formi u karnevalu. Karnevalska degradacija zapravo je samo svodenje na
prizorno, pojavno (telesno, masku i pokret) i ,,nije ¢isto negativan proces. lzvedena u karnevalu,
[... ona] podsec¢a da smo svi ljudi od krvi i mesa, a time od hrane i vode — ova degradacija je
istovremeno i potvrda” (Dentith, ur. 1995, 144). Zensko telo, tako, nije dovedeno do materijalne
banalnosti u cilju banalizovanja Zenske druStvene uloge; naprotiv, Zena je ravnopravni ucesnik
karnevala, za razliku od veoma eksponirane inferiornosti zene u zvanicnoj kulturi srednjeg veka
(od uloge zene u drustvenim zajednicama do njene uloge u crkvi, pa samim tim i intelektualnoj i
kreativnoj sferi). Takode, ono nije materijalno naglaseno da bi odslikavalo nacela
materijalistiCkog poimanja sveta (koje nije bilo strano feudalnom drustvu), buduci da nije nosilo
znacenje pojedina¢nog, konkretnog tela Zene. Ono je, pak, bilo telo koje u sebi najbolje sublimira
znacenja otvorenog, ,,nedovrsenog” tela.

Kroz afirmativno poimanje degradacije, materijalizacije, telesnog otpada 1 dubreta
konstituiSe se karnevalska estetika, estetika grotesknog. U karnevalu, dubre je plodno 1
obecavajuce, a amorfnost je sasvim prihvatljiva estetska kategorija:

Ono $to je odlicno u vezi sa otpadom je Sto ne znate ¢ega tu stvarno ima. Otpad

obecava 1 iznenaduje, ponekad zlatom, a ponekad necim mnogo gorim. MoZemo

jedino biti sigurni da ono Sto priZeljkujemo neée biti Cisto, bi¢e pomeSano sa

odvratnim, jer to je karakter dubrista. Disjecta membra, olabavljeni, omlitavljeni

delovi, priljubljeni iako su prekinuti. Sta se to nalazi na gomili dubreta? Sta god je

odbaceno, nekorisno i polomljeno. [...] Gnusno i brutalno, dubre nema odreden

oblik, formu, ni definiciju; ono je potencijalno beskrajno, ispunjava bilo koji

prostor. Nema nikakvo estetsko jedinstvo. [...] Jedino smeh, ¢ini se, prihvata
parcijalno kao parcijalno (Allen 2007, 4-8).
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Karnevalski odnos prema stvarnosti (te i svetonazoru vremena u kome se karneval
profilisao kao drustveni dogadaj i institucija) Ostvario je znacajan efekat U procesu
karnevalizacije knjizevnosti/umetnosti i, dalje, teorijske aproprijacije pojma karnevala. Kada su
umetnost i knjizevnost ,,usvojile” (to jest, remedijatizovale) karnevalske slike, odnosno, kada su,
zajedno sa teorijom, ,,primenile” odredene principe karnevalizacije, o kojima ¢e biti re¢i u
daljem toku rada, one su u vlastite izrazajne sfere aproprirale i znacenjske ,.slojeve”,
ambivalentnosti i paradoksalnosti karnevala kao druStvene prakse. Za razumevanje procesa
karnevalizacije, tako, inicijalno razumevanje drustvene situiranosti karnevala — a to prevashodno
znaCi njegovog uveseljavajuceg i, u isti mah, subverzivnog delovanja — pokazuje se kao izuzetno

znacajno.
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4e. ,UmnozZavanje” drustvenih funkcija maskarade od poznog srednjeg
veka do 20. veka

Maskarada je preko srednjovekovnih hris¢anskih scenskih komada dozivela ,,izlazak” u
javni prostor i ,,podelila sudbinu” nove vrste organizacije i institucionalizacije sa scenskim
formama, postavsi tako i1 karnevalski element. No, istovremeno, ona je bila i nezaobilazan ¢inilac
dvorske kulture, ¢ime je, na pragu modernog doba, ostvarena njena ranije spomenuta
ambivalentna drustvena funkcija. Ta ambivalentnost drustveno-kulturalnog konteksta u kome
figurira srednjovekovna i kasnija, renesansna maskarada, proizvod je potrebe razli¢itih socijalnih
slojeva za vlastitim nacinima izrazavanja, razonode, medusobne interakcije, druZenja, pa 1
samoidentifikacije i samopotvrdenja. Medutim, bez obzira na socioloske diferencijacije
karnevalske i dvorske maskarade, maskarada predrenesansnog perioda je jedinstvena po tome $to
predstavlja izraz sekularizacije drustva. Ona je tekovina koja se udaljava od crkvenih ustrojstava
i — kako u slucaju karnevalskih deSavanja tako i u slu¢aju dvorskih zabava — vezana je za
narodne teme, folklornu ikonografiju, povratak na klasi¢ne kodove, paganstvo i jereticki
poredak.

Maskenbali su na dvorovima cCesto organizovani u cast vladara ili vladarskog para i
nekog vaznog dogadaja u njegovom/njihovom zivotu. Maskarade su u tim sluc¢ajevima
osmisljavane u obliku alegorijskih scena u kojima su veli¢ani vladari. Na primer, na ¢uvenom
maskaradnom dogadaju Bal des Ardents, odrzanom 1393. godine na dvoru Sarla VI u Parizu u
Cast venCanja glavne kraljiCine dvorske dame, kralj i nekoliko njegovih pratilaca bili su
maskirani (prekriveni krznom) u ,,divlje muskarce” (poput onih prikazanih na ilustraciji Albrehta
Direra [Albrecht Diirer] s kraja 15. veka).**

121 Ova maskarada ostala je zapamcena po tome §to je kostime nekoliko ucesnika zahvatio plamen obliznjih

baklji, usled Cega su ti uéesnici nastradali. Diviji muskarci (arh. engl. woodwoses ili wodewoses) su mitske figure u
evropskoj srednjovekovnoj umetnosti i knjiZzevnosti, simboli velikih lovaca, ratnika i ljubavnika. Od 12. veka,
vizuelno se predstavljaju kao pojedinacne musSke figure (rede zenske figure ili cele porodice) prekrivene
maljama/krznom. Izgleda da ove figure vode poreklo od drevnih mitskih bi¢a — satira i fauna. Zbog ikonografije,
odnosno maskradnog predstavljanja divljih muskaraca na maskenbalu na dvoru Sarla VI, smatra se da Bal des
Ardents otkriva tenziju izmedu hris¢anskog poretka, kome su pripadali kralj i francuska vlast, i latentnog paganizma,
koji je postojao u francuskom drustvu 14. veka (opSirnije u Veenstra i Pignon 1997).
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Slika 10: Woodwoses, ilustracija Albrehta Direra (1499)
izvor: http://rosamondpress.files.wordpress.com/2013/05/bruce55.jpg?w=640

Dvorske maskarade mogle su, pak, da budu i oblik ¢iste dvorske razonode. Na njima su se
ucesnici preoblacili i, navlace¢i maske, igrali igru zamene identiteta.

Koreni evropske dvorske maskarade nalaze se u nizu procesualnih (kako religijskih, tako
1 sekularnih) dogadaja, uglavnom praktikovanih u srednjovekovnim italijanskim gradovima. Ovi
dogadaji su bili narativno oblikovani i odvijali su se u formi povorki koje prolaze kroz grad na
mobilnim scenama. Od 16. veka na dvorovima Sirom Evrope odrzavale su se zabave pod
imenom maske. Maske su obuhvatale muziku, ples, pevanje, glumu i bogatu scenografiju i
kostimografiju. Vladari su retko govorili, pevali, plesali i glumili u tackama, ali istorija
maskarade belezi nekoliko vladara koji su bili istaknuti performeri, poput Ane od Danske

(supruge kralja DZejmsa Prvog), Henrija Osmog, Carlsa Prvog i Luja Cetrnaestog.
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Renesansna karnevalska maskarada ugleda se takode prevashodno na italijansku praksu
uli¢nog maskiranja tokom festivala. Rane reference na karneval su jo$ iz 12. veka i odnose se na
desavanja u Veneciji,’* medutim institucija karnevala dobila je distinktivnu formu u 15. veku,
do kada su slavlja karnevalskog tipa, i njima svojstvene maskarade, ve¢ bili odrzavani Sirom
Starog kontitenta. Profilisanju vizuelnog identiteta renesansne karnevalske maskarade posebno je
doprinela komedija del arte — improvizovana scenska forma, koju karakteriSe dijapazon
tipiziranih komi¢nih likova, poput Arlekina, Kolombine, Pulginele i Pantalonea.*?® Ovi tipovi,

njima svojstvene karakteristike i maske, predstavljaée se i tokom karnevalskih tacaka.'®*

Slika 11: llustracija Kapetana Spavente, Kapetana Specafera, Narisa i Leandra
— nekoliko tipskih likova iz komedije del arte, autor Moris Sand (Maurice Sand) (1862)
izvor: http://www.sartonidanilo.it/res/SagomeGrandi/wsg5commediadellarte_s.png

122 Smatra se da je venecijanski karneval zapoceo svoju istoriju 1162. godine sa proslavom pobede ,,Republike

Serenisime” (ital. Serenissima Repubblica di Venezia, venecij. Serenisima Republica Véneta ili Republica de
Venesia) nad Ulrihom Drugim od Akvileje. U slavu pobede organizovana je svetkovina na Trgu sv. Marka, koja je
ponovlj ena i narednih godina, postajuci tradicionalna sezonska svetkovina.

123 Naziv ,komedia del arte” — commedia dell’arte — nastao ]e kasnije od same scenske forme. U ranom

periodu razvoja forme koriséen je naziv ,komedija al improvizo” (commedia all’improviso) zbog principa
improvizacije, koji je u osnovi umetnickog izraza. Preimenovanje je ucinjeno kako bi se skrenula paznja da se radi o
obliku koji izvode profesionalci — artizani/artidani (artigiani) i glumci (comici). Izvodaci su §kolovani i pripremani
za ta¢no odredene tipove rola. Komedija del arte se po profesionalnosti glumaca razlikuje od savremenog scenskog
oblika komedije erudite (commedia erudita), koju su pisali akademici a izvodili glumci-amateri.
124 Glavni tipovi iz komedije del arte su sluge (zanni), ugitelji ili starci (vecchi) i ljubavnici (innamorati ili
amorosi). Muskarci, osim likova koji pripadaju tipu ljubavnika, nose maske i nazivani su italijanskim izrazom za
maskirane figure — maskere (maschere). Zenski likovi retko, gotovo nikada ne nose maske. Medutim, vremenom,
izraz maskere je poceo da se primenjuje za sve likove, bez obzira na to da li nose maske ili ne.
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Tokom 17. i 18. veka maskaradna narodno-prazni¢na deSavanja i scenski oblici postajali
su veoma popularni u evropskim (pre svega katolickim) zemljama, ali i u kolonijalnoj Americi.
Americke maskarade formirale su se kroz stalnu borbu sa napadima i kritikama od strane
zvani¢ne kulture, dok je maskiranje u evropskim zemljama sa ve¢ izgradenom tradicijom
maskenbala, kao Sto su Italija i Engleska, bilo bolje prihvaéeno.125

Narocito je englesko drustvo, ¢ini se, negovalo praksu maskiranja i davalo joj na znacaju
u razli¢itim sferama druStva i kulture: dvorskom zivotu, verskim obi¢ajima, svakodnevnom
funkcionisanju i umetni¢koj produkciji. Dok je maskarada u okrilju Crkve nastavljala zivot
prema tradiciji srednjovekovnih hri§¢anskih obi¢aja, njeni aspekti su se u sekularnom kontekstu
,raslojavali” i obogacivali. Pored maskaradnih predstava u formi alegorija, koje su imale za
zadatak da ukazu postovanje vladarima i plemi¢ima, maskarade su Cesto bile i zabave bez drugog
cilja do da omoguce lascivno i razvratno ponasanje. Maskenbali su bili desavanja na kojima su
ljudi mogli da

odbace svoje li¢ne, seksualne, drustvene i hijerarhijske identitete i da odaberu bilo

koji drugi identitet. [...] Ideja maskarade postala je moderni amblem s mno$tvom

metaforickih mogucnosti: ekscesa, ekstaze, intrige i moralne opasnosti, erotskog,
oslobadajuceg (Tseélon 2001a, 28-29).

Englesko drustvo 18. veka bilo je
drustvo maskarade i1 preruSavanja, samootudenja 1 fantazmagorije, ali i, bez
preterivanja, drustvo travestije. Manipulacija izgledom bila je ujedno 1 privatna i
institucionalizovana strategija. [...Travestije su se] odigravale u pozoristima,
javnim salama i vrtovima, javnim kucama i na samim maskaradama, koje su

cvetale od 1720-ih godina. [...] Travestija je imala subverzivnu funkciju u Zivotu
18. veka; preispitivala je obrasce kulture (Castle 1995, 82-83).

Maskarada je eksplicirala nove seksualne mogucnosti 1 privlacila sve socijalne slojeve,
dozvoljavaju¢i im da se medusobno mesaju.

Prve javne maskarade organizovao je $vajcarski grof Hajdeger (John James Heidegger) u
Londonu 1717. godine. Sa Hajdegerovim sponzorstvima 1 priredivanjima maskarada u
Hejmarket pozoristu moze se re¢i da zapocinje institucionalizacija maskaradnih balova u
visokom drustvu, obelezena takode drustvenom institucionalizacijom delatnosti impresarija
(pokrovitelja 1 domacina) maskarade. Kao glavni impresario, Hajdeger je ,,prenosio” elemente

italijanskog karnevalskog duha u englesko drustvo prve polovine 18. veka. Njegovu druStvenu

12 | pored toga, maskarada ¢e ponekad biti na udaru kritike u zapadnoevropskim drzavama, kako ¢e se videti u

daljem tekstu.
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rolu promotera lascivnih, intrigantnih dogadaja sa aurom seksualne smelosti 1 misterije preuzela
je, u drugoj polovini veka, gospoda Kornelis (Theresa Cornelys), operska pevacica
venecijanskog porekla, koja je od 1763. godine organizovala maskarade uglavnom u vili Karlajl
haus u Sohou (opS$irnije u Ribiero 1984, 3 i 14; Castle 1986, 10). Uloga impresarija maskarada
imala je implikacije ne samo u domenu promocije dogadaja maskarade, nego i u formiranju
,hovog kapitalistickog sveta javne zabave koja je nastajala” (Castle 1986, 11). Maskarade, ranije
specificni ,,andergraund fenomeni” zbog svoje ,,povezanosti sa seksualnim zivotom grada” i
obelezenosti ,,pijenjem, igranjem, kockanjem i duhom saturnalije” (Castle 1995, 84 i 87), postaju
javno i naveliko upraznjavane drustvene aktivnosti, institucije 1 teme rasprava.

Zbog toga Sto se maskarada razvijala u pravcu postajanja ,,poligonom” seksualne
emancipacije, prevashodno zena i homoseksualaca, te zato $to je predstavljala izazov
tradicionalnom moralu i drustvenim strukturama, ¢este su bile Kritike na njen racun, koje su
upucivali predstavnici Crkve ili razni ,,anti-maskaradni pisci” (videti Boyle 2011). Do 19. veka
maskenbali su ve¢ bili passé, ali je aproprijacija njihovih aspekata u umetnosti bila u zamahu —
oni su kori$¢eni kao ,,narativni tropi za intrigu i prevaru, u delima poput Verdijeve (Giuseppe
Verdi) opere Bal pod maskama, ili Poove (Edgar Allan Poe) drame Maska crvene smrti”
(Tseélon 2001a, 32), te i knjizevne inspiracije (pored Sekspirovih drama, recimo, u novelama

Henrija Fildinga [Henry Fielding], Semjuela Ricardsona [Samuel Richardson] i mnogih drugih).
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4f. Savremene pojavnosti i znacenja karnevala i maskarade

U 20. i 21. veku karneval i maskarada su vitalne drustvene prakse i uveliko teorijski
aproprirani pojmovi. Prototipsko u njima — do sada opisane ambivalentnosti, inverzije, tipizacije,
itd. — ispoljava se u mnogolikim kulturoloskim uslovima i opstaje bez obzira na varijacije u
pojavnosti. Medutim, moderni karneval i maskarada u mnogim svojim aspektima padaju pod
uticaj tekovina novijeg doba, kao $to su tehnologizacija i komercijalizacija, usled ¢ega dolazi do
pojave novih instanci u njihovim znac¢enjima i drustveno-kulturnim funkcijama.

Danasnji karneval i maskarada pokrecu niz pitanja o prirodi njihove dijalektike sa
urbanim, vizuelno i visokotehnoloski orijentisanim okruzenjem i ispoljavaju se kroz neke nove
vidove vlastitih paradoksalnosti.

Deo karnevalskog paradoksa — i jedan od glavnih karnevalskih prestupa granica —

jeste pozicija karnevala izmedu predindustrijskih, tradicionalnih kulturalnih normi

i visoko industrijalizovanih savremenih okolnosti. [...] lako moderni karneval

pretenduje da ocuva veze sa agrarnim korenima, [... on] nije ni agraran niti u biti

ruralan, ali mnogi njegovi rituali prizivaju agrarne prakse. [...] Ne samo da se

Cesto odrzava u gradu, nego on u odredenom smislu potice ‘od’ grada. Utemeljen

u antitezama i kontrastima, njegov pokretac je nadmetanje, koje ima i teritorijalne
implikacije (Riggio 2004, 19-20).

Savremene karnevalske proslave, zapravo, uvek iznova definiSu pojam urbanosti, koji se danas
primarno razume u korelaciji sa ,,gradskim” 1 ,,otudenos¢u”:
AfirmiSuéi vrednosti dobrosusedstva i familijarnosti, karneval, moze se rec¢i, u

nekom smislu dovodi selo — u obliku susedstva, getoa, porodice, zajednice — u
grad (Riggio 2004, 20).

,Karnevalski model”, konstituisan u davnim vremenima i apropriran u ranim diskursima
0 karnevalu (dominantno u Bahtinovom diskursu), u novijim kontekstima postaje tek donekle
odrziv. On je svakako bitno izmenjen, budu¢i da je prvobitno bio zasnovan

u stratifikovanom, nedemokratskom drustvu. [...] Ali, danasnji svet nije vise takav

svet. [..] Bahtinov model Kkarnevala razvijan je prema evropskim

srednjovekovnim praksama, a Bahtin ih je rekonfigurisao dok je ziveo u
totalitarnom svetu staljinizma (Schechner 2004, 3).%°

126 Ri¢ard Sehner uzima za primer karneval koji nastaje u kolonijalnom kontekstu, taénije u kontekstu zacetaka

postkolonijalizma: trinidadski karneval. Dati karneval nastao je u 19. veku ,,iz proslava oslobodenih afri¢kih robova
i otelotvoruje africka nacela i vrednosti u spoju sa karnevalskom tradicijom katoli¢ke Evrope. [...] Ironi¢no,
trinidadski karneval je praznovanje — i u odredenom smislu satira — suzivota bivsih robova i gospodara i njihovih
medusobnih kulturalnih uticaja. [...] On zapravo i kritikuje i afirmiSe zvani¢nu kulturu. To je ujedno i “narodski’ i
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,Karnevalski model”, dakle, kristaliSe se u politickom kontekstu, kao i u ,,o€ima posmatraca”,
odnosno vizurama teorijskih napisa. U poststrukturalistickoj i postmodernistickoj teoriji, koja se
u odredenim tackama oslanja ili ugleda na Bahtinovo shvatanje karnevala, pridaje se posebna
paznja nainima organizacije prazni¢nih deSavanja — na primer, transparentnosti novcéanog
pokroviteljstva i ingerencijama pojedinih institucija u organizaciji. Karnevalske inverzije sve
rede se shvataju kao jednostrana narodna kritika vlasti i radije se tumace kao ,,dirigovani”, uvek
delimi¢no neuspeli pokusaj ostvarivanja sociopolitickog jedinstva (uporedi Pechey 2007, 110).
Trazi se dublji i skriveniji smisao karnevalske slike i istice se neprekidno balansiranje utopijske
vizije slobode 1 ,,pada” te slobode.

Savremeni karneval u smislu stvarnog drustvenog dogadaja nasledio je tradicionalnu
karnevalsku sliku i ostao javna, uli¢na svetkovina ispunjena procesijama i uobicajenim formama
1 manifestacijama smeha. Njegova reprezentacija je, doduse, obogacena tehnoloskim sredstvima
— na primer, elektronskom muzikom, pojacalima, video bimovima — i ucinjena medijski
transferabilnom, posredovanom putem medija i Interneta. No, u domenu virtualnih aktivnosti,
odnosno digitalnoj sferi, karneval dozivaljava ontolosku ,.transpoziciju” i tako dobija (stalno
nove 1 nove) semanticke dimenzije, ujedno delujuéi — zapravo, karnevalizujuci —
visokotehnoloski svet. Po svojoj heteroglosijskoj prirodi i odlici maskaradnog reprezentovanja
pojedinca (verbalno putem nadimka i slikovno putem avatara), druStvene mreze i forumi, na
primer, funkcionisu kao svojevrsni karnevali i karnevalske maskarade. U oba smisla, karneval je
danas (i) globalan, a ne (jedino) lokalan dogadaj.

Nekadasnja drustvena funkcija karnevala — ,,proslava relativnosti simbolickog reda”
(Brandist 2002, 139) — postaje podredena nacelima komercijalizacije i kulturoloskoj
(samo)promociji u turisticke ali 1 politicke svrhe. Karneval se viSe ne zbiva (jedino) zarad same
zajednice, nego se pravi za Drugog — za stranca, posetioca. Susret Drugog sa kulturom i
drustvom koje organizuje karneval omogucava identitetsko pozicioniranje posetioca u odnosu na
kulturu koju upoznaje, kao i identitetsko potvrdenje te kulture u odnosu na ono Sto ona nije i §to

turista predstavlja. Nove identifikacije savremenih zajednica, tako, viSe zavise od odnosa sa

‘nacionalni’ dogadaj. [...] Ali kako se on sprovodi? Karneval je finansijski, umetnicki i konceptualno podrzan od dna
do vrha i od vrha do dna” (Schechner 2004, 3—4). Drugim reCima, autor podvlaci da, s jedne strane, trinidadski
karneval li¢i na ,,stare” karnevale po tome $to oslikava odredene druStvene odnose na parodijski nac¢in. Mada u
ovom osvrtu nema detaljnog opisa karnevala, moze se pretpostaviti da se dogadaj odvija kao uobiCajena javna,
uli¢na karnevalska procesija. S druge strane, organizacija ovog karnevala — ,,od dna do vrha i od vrha do dna” —
reklo bi se da ukazuje na to da on nije slobodna, niti spontana forma narodnog praznovanja. Verovatno shodno tome
trinidadski karneval ,,i kritikuje i afirmiSe zvani¢nu kulturu”.
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Drugim, nego od samih karnevalskih ponaSanja i reprezentacija, koje su ionako tradicijom
nasledene 1 zbivaju se po repetitivnim obrascima i kodovima.

Po ulozi koju ima u konstituisanju drustvenog identiteta, savremeni karneval je paralelan,
recimo, popularnoj muzici. Ona je prili¢no liena lokalnih, individualizovanih pojavnosti, tako
Sto je, usled razvoja estetike popularne kulture/muzike, tehnoloskog ,,buma” i hiperprodukcije,
,svedena” na formulizovane, pojednostavljene tokove, no igra vaznu ulogu u identitetskim
prepoznavanjima razlicitih kultura i njihovih zajednica, koje takvu muziku takode koriste u
turisti¢ke svrhe pri organizovanju festivala i velikih koncertnih desavanja. Siri kulturologki okvir

postmoderne prepoznaje ,,nove identitete” u

ne-nuzno-relacionom poretku elemenata koji se medusobno razlikuju, $to znaci da
nesto ima svoj identitet i kada nema nekakvu dominantnu identitetsku crtu, nego
je prost zbir razlicitosti. [...] Koncept unutarnje razlicitosti (differénce de soi avec
soi) posebno su razvili Delez i Gatari, odrekavs§i se do tada u filozofiji
dominantne, subjektno-objektne, hegelijanske dijalekticke misli (Milosavljevic¢
2011, 18).

Umesto eksponiranja kulturoloski prepoznatljivih znakova, semanticka mo¢ karnevala 1
karnevalske maskarade u turistiCkom, a time i $irem druStveno-kulturoloskom i identitetskom
kontekstu pociva na ,,magnetnom” potencijalu karnevala i maskarade kao formi smeha. Duh
razonode, pesme, pokreta 1 maskiranja obezbeduje priliv Drugih, pa shodno tome i figurira u
celokupnoj prezentaciji odredene kulture i njenih vrednosti. Drustvo i drzava kreiraju turisticku
ponudu 1 karneval u njoj tako da ostvare zadovoljavajucu turistiCku posetu, profit i
samopromociju; oni, dakle, kreiraju isplative forme masovne kulture u adornovskom smislu kao,

izmedu ostalog, sopstvene identitetske kulturoloske reprezente.
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5. VIDOVI, POSTUPCI I PERSPEKTIVE TEORIJSKE
APROPRIJACIJE POJMOVA KARNEVALA 1
MASKARADE

Nista nije zabavnije nego uzimanje Sale za ozbiljno.

Erazmo Roterdamski (prema Richardson 2011, 71)

5a. Implikacije i znacaj teorijske aproprijacije pojma karnevala

Teorijska aproprijacija pojmova karnevala i maskarade javlja se u prvoj polovini 20. veka
u okvirima teorije moderne knjizevnosti (pre svega Bahtinove teorije o Zanru romana) i
psihoanaliti¢kih 1 feministi¢kih studija sa posebnim osvrtom na fenomene rodnog identiteta 1
drugosti. Do inkorporiranja pojmova karnevala i maskarade u teorijske tekstove doslo je usled
asocijativnosti pojmova karnevala/maskarade i odredenih pojmova i pojava koje su autori
teorijski elaborirali; u sluCaju aproprijacije pojma karnevala asocijativnost je najpre
uspostavljena sa jezickom strukturom knjizevnog dela, konkretnije sa heteroglosijom i
hronotopima romana, dok je u slucaju maskarade asocijativnost uspostavljena sa promenljivoscéu
identiteta, to jest mogucnoscéu (ili primoranoséu na to) da se odredeni identitet odabere, izvede i
odbaci.

Prisvajanje pojma karnevala kod Bahtina ti¢e se razmatranja jezika, i to ne jedino u
lingvistickom smislu, nego i jezika kao Siroko shvacenog sistema komunikacije i komponente
koja figurira u uredenju socijalnih odnosa, budu¢i da su, prema spomenutom autoru, forme
izrazavanja, odnosno nacini njihovih kombinovanja, konstituenti istorijsko-drustvenih promena,
¢ak 1 onih tako znacajnih poput revolucija. Razumevanje Bahtinovih pogleda na sistem, nacine
ispoljavanja 1 ,,dinamicke sile” jezika, te 1 njegove mo¢i da sintetizuje 1 menja realnost vodi ka
razumevanju koncepata povezanih sa teorijskom aproprijacijom karnevala — koncepata
polifonije, dijaloga i heteroglosije, ¢ije osnovne principe Bahtin poredi sa odredenim principima

karnevalske prakse, te i koncepata hronotopa, karnevalske slike i romana kao karnevalizovane
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forme, razradenih u okvirima pregleda razvoja zanra romana, 0d naznaka njegovog modernog
oblika u Danteovom (Dante Alighieri) delu BoZanstvena komedija do ostvarenja Dostojevskog.

Bahtinovo poimanje jezika i teorijsko uobli¢enje koncepta karnevala/karnevalizacije
smatraju se intrigantnim vesnicima ,,novih nacina citanja knjizevnih i kulturalnih tekstova”
(Pechey 2007, 12). Mnogi Bahtinovi savremenici, prevashodno njegovi saradnici, usvojili su i
dalje teoretizovali brojne elemente njegove teorije; no, ovaj kruzok ruskih mislilaca osta¢e dugi
niz godina prili¢no usamljen u svojim idejama.’®’ Tek nekoliko decenija nakon §to su se u
akademskim krugovima pojavile osnovne Bahtinove ideje, one ¢e biti prepoznate i prihvacene — i
to uglavnom izvan Rusije, poglavito u anglosaksonskoj teorijskoj misli.'?®

U vreme Bahtinovog stvaralastva, sredinom 20. veka u Rusiji, najuvazeniji filozofski i
lingvistic¢ki diskursi bili su formalizam i sosirovski strukturalizam, u odnosu na koje je Bahtinov
diskurs odstupao po brojnim svojim nacelima. Formalizam i strukturalizam bili su posveéeni
definisanju razlika izmedu vidova upotrebe jezika: formalizam je razdvojio knjizevni 1
govorni/prakti¢ni jezik, dok je strukturalizam diferencirao sistem koji ,,lezi” u osnovi svakog
jezika od ,,zivog” jezika. U oba slucaja, dakle, jezik je posmatran u odredenom, apstraktnom
obliku, a ne iz ugla njegove primene. Bahtin i njegovi saradnici smatrali su ovakav pristup
problemati¢nim, ne jedino u kontekstu lingvistickih istrazivanja, nego 1 na politickom i
ideoloSkom nivou, budu¢i da za njih jezik nije

mrtav, neutralan i statican objekat istraZivanja, nego je arena kontinualne klasne

borbe. Vladaju¢a klasa pokuSava da pojednostavi 1 suzi znacenja reci i da

uniakcentuje druStvene znakove, ali vitalnost i bazi¢na multiakcentualnost

lingvisti€¢kih znakova je uvek vidna kada se preplicu ili bore razliciti klasni

interesi. Diskurs nikada nije jednostavan 1 holisticki, nego se deli na niz
interaktivnih metajezika (Brottman 2005, 1).

Nastupajuci 1z marksisticke pozicije, a protiv formalizma, Pavel Medvedev posmatra knjizevno-
umetnicku upotrebu jezika i insistira na
‘ideoloskom okruzenju’ u kome se deSava pisanje, gde svaki knjizevni iskaz
obavezno implicira i preispituje vrednosti koje su oko njega artikulisane, u samoj

knjizevnosti i izvan nje. Kako on [Medvedev, prim. aut.] belezi, ‘jezik umetnosti
je samo jedan dijalekat jedinstvenog socijalnog jezika’ (Dentith, ur. 1995, 16).

127 Najpoznatiji teoreti¢ari koji se smatraju Bahtinovim blizim saradnicima su Matvej Kagan, Pavel

Medvedev, Lev Pumpjanski, Ivan Solertinski i Valentin Volosinov.

128 Brandist 2002; Brandist i dr. 2000; Bristol 1983; Brottman 2005; Dentith 1995; Holquist 2002; Knowles
1998; Morris 1994; Pechey 2007; Riggio 2004; Robinson 2011 i 2011a; Sandler 2014; Schechner 2010; Dragicevi¢
Sesi¢ 2001.
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Valentin VoloSinov ukazuje na problemati¢nosti strukturalistickog poimanja jezika Ferdinanda
Sosira (Ferdinand de Saussure), istiu¢i da se jezik stalno menja, prilagodava trenutnim
kontekstima i1 da je aktivan ucesnik u uspostavljanju i promeni drustvenih odnosa. Svaki jezicki
element ima razli¢ito znac¢enje u odnosu na to ko, kada i zasto govori, te je znacenje reci i iskaza
uvek otvoreno. Upravo u tome $to ,,znakovi jezika (re¢i, pre svega) nose razliite akcente,
naglaske, a tako i znacenja sa razli¢itim inflekcijama u razli¢itim kontekstima” VoloS§inov vidi
multiakcentualnost znaka (uporedi Dentith, ur. 1995, 22).

Proizvodnja znacenja nikada ne moze da se prekine, zato $to jezik zivi u konstantnom
dijalogu, razmeni misljenja i iskaza.

Ne postoji ni prva ni poslednja re¢ i nema granica za dijalog (dijalog se prosiruje

beskonacéno). Cak i prosla znacenja, ona koja su rodena u dijalogu prethodnih

vekova, nikada nisu stalna (kona¢na, zavrSena) — nego se uvek menjaju,
obnavljaju u potonjem razvoju dijaloga (Bostad i dr., ur. 2004, 2).

Ovakvo tumacenje jezika ima paralelu u zapadnom, poststrukturalistickom shvatanju da se
proces formiranja znacenja teksta (takode se moze raditi o iskazu) stalno produzava i menja
usled razli¢itih citanja, interpretacija i konteksta u kojima se cita. Zak Derida u svom diskursu
iznosi ideju da je svako pridavanje smisla znaku ,,optereeno” nizom istorijski akumuliranih
znacenja. Na osnovu ovoga, autor pravi koncept traga: trag je ,,upisivanje” smisla u znak, a ono
se uvek vrdi pod uticajem odredenog kulturnog nasleda i iskustvenih ,,slojeva”.'* Tako je i sa
bahtinovski shvacenom re¢ju: re¢ (znak) u sebi nosi vekovima stare i stvarane naume, motivacije
i implikacije (opsirnije u Bakhtin 1986, 60—74; VVoloshinov i Bakhtin 1929, 48-60).

Otvaranje 1 ekstenzija procesa formiranja znafenja — izvan sadrZine teksta, ka Citanju 1
razumevanju — pomera fokus istraZzivanja ovog procesa sa samog teksta, pa i intencije autora
teksta, na Citaoce i uslove u kojima se Citanje odvija. I kod Bahtina, u njegovim studijama o
130

romanu, susreéemo se sa detabuiziranjem autoritativnog diskursa (diskursa romanopisca):

roman je, smatra Bahtin, polifona i dijaloska knjizevna forma, zasnovana na konstantnoj razmeni

129 Koncepcija traga vezana je za odnos izmedu znaka, traga i teksta. Znakovi su ono §to je oko nas, pojavnost

sveta. Smisao znakova nastaje kao trag prethodnih tragova, a potom se taj smisao verbalizuje ili ,,prevodi” u neku
sferu izraZavanja i to je tekst (opSirnije u Derida 2007, 211-245).

130 Autoritativni diskurs je ,,diskurs koji se ne moze izazivati i stoga ima status tabua; on tezi da se povuce iz
dijaloga, da se ogradi kao ekskluzivna, neprelazna zona. [...] Autoritativni diskurs moZe da prodre u svest jedino u
celovitom obliku, za razliku od unutarnjeg ubedujuceg diskursa, koji je u stalnom preispitivanju, fluksu i ekstenziji”
(Dentith, ur. 1995, 54). Za Bahtina, primeri autoritativnih diskursa su religiozna dogma, politicka dogma i nau¢na
istina. Ovakvi diskursi vezuju se za monoloski princip izrazavanja i politicku, versku i drugu centralizaciju i
jednoumlje.
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misljenja — razmeni u kojoj je autor/pisac ,nosilac” tek jednog od ,.glasova” (misljenja),
ravnopravnog sa glasovima likova u romanu, naratora i potencijalnih ¢italaca. U ovoj knjizevnoj
formi ne treba da postoji orkestriranje i unificiranje ideja, niti autor treba da namece svoja
stanovista, ,,utiskujuéi” ih u govor likova i naratora u romanu. Teza 0 nepostojanju apsolutne
moci autora da suvereno vlada likovima i narativom 1 da samostalno proizvodi znacenja teksta,
koju je Bahtin izneo krajem tre¢e decenije 20. veka u delu Problemi poetike Dostojevskog,
odjekivaée u nekoliko decenija mladoj ideji o smrti autora, diskurzivno uoblicenoj u radu
francuskog filozofa Rolana Barta (Roland Barthes).

Pojam dijaloga, koji Bahtin postavlja u centar svojih osvrta na jezik i komunikaciju,
ostaje uvazen i1 nakon Bahtinovog vremena u istrazivanjima koja izlaze iz oblasti proucavanja
jezika iako se Cesto osvréu na nju, pa i na sama zapaZanja spomenutog autora. Dijalog, zapravo,
figurira kao proto-pojam vazan za Citavu oblast humanistike i teorijske platforme pomocu kojih
se proucavaju koncepti Siroki poput, recimo, koncepta kulture:

Kulturu mozemo posmatrati kao mrezu prepli¢uéih diskusija i tendencija, stavova

1 ideja, koji se vremenom menjaju. Ne postoji jedno temeljno znacenje ili jedno

stanje, nego postoji slozena isprepletanost slicnosti i promena, lebdeéi dijalog. [...]

Nema znacenja iznad i izvan stvarnih ljudi, i nema suStinskog znacenja po sebi.

[...] Svi predmeti su situirani kao neciji artefakti — za nekoga — u dijalogu izmedu
teld (Bostad i dr., ur. 2004, 2, 9).

Kod Bahtina se pojmovi dijaloga (jezicke forme i principa razmene misljenja) i kulture (uredenja
zivljenja/zivota 1 svakodnevnice ljudi 1 nacina artikulacije znac“:enja)l?’1 susreCu 1 presecaju U

pojmu karnevala.**

Kultura se na specifi¢an nacin manifestuje u karnevalu, odnosno karneval je
osobeno ispoljavanje odredenih kulturalnih osobina: to je karnevalska kultura, koja je, prema
Bahtinovom misljenju, postojala u izvornom i jasnom obliku u srednjem veku, a koja ¢e kasnije
opstajati u parcijalnim, isprekidanim vidovima. ** Istovremeno, karneval je zasnovan na

dijalogu:

11 »Znacenje se rada iz dijaloga i pripada dijalogu, ¢ine¢i dijalog sustinskim aspektom svih formi kulture”

(Bostad i dr., ur. 2004, 7).
132 ,Za Bahtina su dva aspekta dijaloskog modela, jedan koji se tiCe jezika i drugi koji se tiCe sveta,
medusobno zavisni. Prvi je u okvirima etike i tice se odgovornosti i individualnog odgovora na drugi svet. Drugi
referira na ¢udnu funkciju dijalogizma, koja transcendentira individuu, zato §to je deo serio-komicne tradicije Zanra
u kome ljudska kultura izrazava sebe samu. Radi se o konceptu semanti¢ke akumulacije i generativne memorije, koji
povezuje eticke i poeticke aspekte teorije o istini” (Bostad i dr., ur. 2004, 51).

Pre srednjovekovne epohe, karnevalska kultura je postojala ,,u obliku malih ostrva, izolovanih od
zvani¢nog kulturnog zivota. [...] U studiji o Dostojevkom autor pise da je srednjovekovni ¢ovek Ziveo dva Zivota:
jedan je bio zvanican, ozbiljan, podreden strogom hijerarhijskom redu, ispunjen strahom, dogmatizmom,
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U vreme karnevala autoritativno, rigidno i ozbiljno je subvertirano, olabavljeno i
ismejano, [...] usled ¢ega se transformisu i jezik 1 kultura u veliki dijalog na
mnogo nivoa. [...] Ne samo na karnevalskom nivou, nego i na svim jezickim
nivoima, Bahtin identifikuje beskrajnu izmenu polijezickih strata sastavljenih od
labavo povezanih generickih celina, akcenata, sistema i dijalekata, u medusobnoj
borbi ili saradnji (Brottman 2005, 2-3).

Ovo ,raslojavanje” jezika Bahtin naziva heteroglosijom (rus. pasmopeuue — u doslovnom
prevodu raznojezicnost) — terminom koji sugeriSe postojanje viSe ,jezika” u govornom ili

pisanom tekstu."3*

Problem jezic¢ke heterogenosti predstavlja temu debata u kritickoj teoriji, gde
se Bahtinovo tumacenje jezika Cesto uzima kao jedno od radikalnijih: ono koje racuna sa
»~druStvenom smréu kao posledicom haosa i kolapsa znacenja” (Robinson 2011a). Bahtin,
medutim, u svojim studijama iznosi misljenje da je ,,nered” (permanentna fluktuacija misljenja,
izazivanje i uskrac¢ivanje moéi autoritativnih diskursa koji predstavljaju ,,red” i ,,zvani¢no*
afirmativan 1 Zivotvoran 1 da, zapravo, mnogo bolje odgovara stvarnom stanju stvari i
kulturalnim odnosima nego nametanje uniakcentovanog jezika i monoloSkog principa. Valter
Benjamin je sli¢no zapazio da ,,propast ne ¢eka na rubu egzistencije; sadasnjost jeste propast”
(prema Robinson 2011a), s tim da bi se kod Bahtina namesto termina ,,propast” pre nasao termin
,dekadencija”, koji upucuje na postojanje vulgarne, ,,snizavajuée” sfere, Cija je interakcija sa
zvani¢nom sferom za ovog pisca osnova kulture.

Jedan segment kritike bahtinovskog videnja kulture ti¢e se problema univerzalnosti,
odnosno konstantnosti i trajnosti kulturalnih dijaloga, heteroglosije i karnevalizacije, te i
»efikasnosti” karnevala. Autori poput Maksa Glukmana (Max Gluckman), Viktora Tarnera 1
RodzZera Sejlsa (Roger Sales) smatraju karneval lokalizovanim, privremenim i povremenim
fenomenom, ograni¢enim po svojoj u€inkovitosti; radi se o

vrsti izduvnog ventila za ljudska nezadovoljstva. Karneval je u krajnjoj liniji

funkcionalan jedino u okvirima dominantnog sistema, ¢ak moze i da osnazi

dominantne vrednosti tako §to im kontrastira (Robinson 2011a; videti i Weaver-
Hightower 2007, 179-180).

pobozno$c¢u, dok je drugi bio karnevalski, slobodan i neogranicen... Oba ta Zivota bila su legitimna, ali odvojena
striktnim vremenskim granicama. To se menja u renesansi, kada se zavr§ava zatvorenost ovih ‘Zivota’ (Brandist
2002, 143-144). Ipak, uprkos ograni¢enjima, ,,smehovna kultura srednjeg veka u sustini je bila opStenarodna. Istina
smeha zahtevala je i privladila sve: njoj se niko nije mogao suprotstaviti”, tvrdi Bahtin (Bahtin 1978, 93).

134 U Bahtinovoj teoriji, ,jezici” su ,socijalni dijalekti, karakteristi¢na grupna ponasanja, profesionalni
zargoni, jezici razlicitih starosnih grupa i generacija, tendenciozni jezici, autoritativni jezici, diskursi razlicitih
krugova i prolaznih moda” (Brottman 2005, 5).
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Ipak, moze se svakako re¢i da je Bahtinov pogled na karneval, podlozan kritici 1
problematizovan nadalje na razli¢ite nacine, doprineo teoriji 1 studijama kulture izmedu ostalog
zato §to je ukazao na eksces, transgresiju i vulgarnost — aspekte koji se ponekad ,,preskacu” ili
zapostavljaju u korist sagledavanja kulture kao niza kodova i ponasSanja koje propisuje
dominantna grupa (vlast, zvani¢na politika, bon-ton, knjizevni jezik...).

Princip karnevalizacije ¢e se pokazati plodonosnim u kontekstu teoretizovanja kontra-
kulturalnih, aktivistikih procesa, militantnih drustvenih pokreta, ™*> kao i mnogih instanci
takozvane popularne kulture u doba kapitalizma i neoliberalizma.

Karneval je postao uzor za aktivisticke inicijative. [...] Aktivizam karnevalskog

tipa potcrtava dekonstrukcije odnosa, ukljucujuéi odnose izmedu aktivista i

policije, kako bi proizveo nekontrolisani prostor. Ova taktika pokazuje se kao

veoma uspeSna za dezorijentaciju i odbijanje monologizma drzavne moci
(Robinson 2011b).

Politi¢ki protesti predstavljaju primer karnevalizovanih deSavanja, tokom kojih dolazi do, kako
zapisuje Milena Dragi¢evi¢ Sesi¢ razmatrajuéi odlike studentskih protesta u Beogradu 1996-97.

godine,

karnevalizacije grada [... kada] sam Zivot biva stavljen na pozornicu. Setnja, kao
forma koja je definisala ove proteste, simbolizuje opsti duh protesta, napor da se
osvoji sloboda kretanja kroz grad (Dragié¢evi¢ Sesi¢ 2001, 79).1%°

PonaSanja 1 istupanja koja su groteskna, preuveli¢ana, 1/ili degradiraju simbole sistema i zvanicne

kulture mogu se smatrati karnevalizovanim ponasanjima, pa i

kada se radi o malim, evidentno apolitickim gestovima. O karnevalskom aspektu
moze se govoriti kada je re¢ o, na primer, crtanju grafita. Grafiti uniZavaju
savremene uzviSenosti, kao §to su policijski automobili, banke i korporativni
natpisi. Zasto mladi tako ¢esto docrtavaju ogromne seksualne simbole ili dopisuju
psovke na uli¢ne znakove? Oni naglaSavaju ono §to nedostaje na zvani¢noj slici
[...] 1 stvaraju celovitiju predstavu realnosti. Tako da, uopsSteno receno,
karnevalsko opstaje kao jaka kontra-sila u svakodnevnom Zzivotu, ‘pritiskana’
represivnim monoloskim ustrojstvom (Robinson 2011b).

13 ,Studije Ebi Piterson (Abbey Peterson) o etnografiji militantnih drustvenih pokreta stavljaju naglasak na

afektivne strukture slicne bahtinovskim karnevalima. Neposredno, zivo iskustvo i uzitak konstruiSu se kroz dogadaje
u kojima nema razgraniCavanja ucesnika i publike. [...] Piterson ponavlja Bahtinovu ideju o neposrednosti
aktivistickih ‘rituala’, koji su po tome razliciti u odnosu na pozoriste ili spektakl” (Robinson 2011a).

136 Dragicevi¢ Sesi¢ nastavlja da uocava paralele izmedu karnevala i studentskih protesta, izdvajajuéi
procesije, buku, ironi¢an izraz, igru (,konstantno kreiranje dogadaja i akcija”), invertiranje uloga (studenata i
profesora, recimo), ikonografiju (izmedu ostalog maskirane figure) i slogane (u formi grafita, uzvika i
transparenata) sarkasticnih znacenja kao osnovne elemente ovih desavanja (dalje videti u Dragi¢evi¢ Sesi¢ 1997 i
2001).
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Kako primecuje jedan od znaCajnih interpretatora Bahtinove misli, Mikita Brotman (Mikita
Brottman),
savremena popularna kultura se odvija kao stalna karnevalizacija [zato $to je]
naklonjena imitiranju i parodiji. U magazinima o stilu duh karnevala manifestuje
se kao parodija, pasti$ ili ironija. [...] Klju¢ za razumevanje velikog dela pop

kulture lezi u estetskom (ili antiestetskom) veli¢anju vestackog, povrsnog, onoga
Sto poseduje sto manje znacenja (Brottman 2005, 11-12).

Dakle, koncepti koje je Bahtin razvio, elaboriraju¢i fenomen karnevala u njegovoj
istorijskoj pojavnosti i teorijskoj upotrebi, odjeknuli su u raznim nau¢nim oblastima
postbahtinovskog perioda. Pogledi na jezik, heteroglosiju, dijalog, polifoniju, roman i
karnevalizaciju, pored toga Sto su uticali na ovde spomenuta shvatanja Sirokih i opseznih tema
vezanih za kulturu, imaju uticaja i na vise specijalizovane oblasti prou¢avanja jezika, govora 1
knjizevnosti, kao §to su poetika i retorika (videti Pechey 2007, 109; Bostad i dr., ur. 2004,
55-56).
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5b. Implikacije i znacaj teorijske aproprijacije pojma maskarade

Reference na pojam maskarade, odnosno uspostavljanje veze izmedu maskarade i
fenomena identiteta, rodnosti, polnosti 1 seksualnosti, javljaju se u feministickoj 1
psihoanaliti¢koj misli po¢evsi od studije Zenstvenost kao maskarada Dzoun Rivijer (videti str.
21). Osnovna teza studije je da je feminitet maska koju neke Zene stavljaju u cilju prikrivanja
muskih osobina koje poseduju, a koje okolina osuduje, osuduju¢i tako slobodu rodne
reprezentacije i demonstrirajuci autoritet falogocentri¢nog i tabuiziranog drustva u kome je
»drugaciji” (na primer, muSkobanjasta Zena) prepoznat kao devijacija opsteprihvaéenih —
patrijarhalnih i heteroseksualnih — uzusa (prema ovim uzusima Zena treba da je Zenstvena,
objekat muske Zelje, ,,slabiji i lepsi pol”). Ideja o moguénosti odabira, sakrivanja i otkrivanja
odredenih identitetskih reprezentacija stoji na liniji istorijski dugackog razvoja koncepta
pluralnih identiteta. Prema miSljenjima autora koji su, na razli¢ite nafine i u razliitim
okolnostima, razradivali ovaj koncept, identiteti su nefiksirani, nepostojani — a u odredenim
diskursima, poput recimo diskursa Dzudit Batler (Judith Butler), iluzorni 137 _ fenomeni.
Identiteti (ukljucujuéi li€ni rodni identitet) se konstituiSu, menjaju, odbacuju, zamenjuju i izvode
od strane pojedinca za Drugog, za okolinu, pri ¢emu su Drugi i okolina takode konstitutivni za
identitete zato Sto pretpostavljaju niz drustenih okolnosti u kojima pojedinac funkcionise i koje
odreduju, ograniavaju i uslovljavaju identitetske reprezentacije. Identiteti su otvoreni za
preznaCavanja i tumacenja, te se proces identifikacije mozZe/treba promisljati i osmisljavati, ali se
moze 1 koristiti za manipulativna i subverzivna delovanja. Rivijer ima navedeno na umu kada u
svojoj studiji iznosi miSljenje da je primarni na¢in uspostavljanja rodne reprezentacije mimikrija,
te da je sakrivanje jednog, a otkrivanje nekog drugog identiteta (ili identitetske crte, osobine
poput Zenstvenosti) performativni ¢in i proces (volja za maskaradom ili prinudenost na
maskaradu u odredenim drustvenim uslovima i izvodenje maskarade, skrivanje necega i
otkrivanje, odnosno konstituisanje neeg drugog) kojim se menja identitetska pozicija u drustvu.
Doduse, u njenoj studiji re¢ je i o vrsti samo-uzurpacije: licnost o kojoj je u tekstu rec

(pretpostavlja se da je to sama autorka) ne uspeva da izvede maskaradu bez negativnih posledica

37 U studiji Nevolja s rodom: feminizam i subverzija identiteta (Gender trouble: Feminism and the subversion

of identity) Batler zagovara ideju da nema stvarnog identiteta iza odredenih akcija i ponasanja koji bi, kako je inace
uvrezeno misljenje, trebalo da sugeriSu postojanje nekog rodnog identiteta, to jest da konstituiSu esencijalnu rodnost.
Akcije 1 ponasanja konstituiSu jedino iluziju stabilnog rodnog identiteta (viSe o tome u daljem tekstu).
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po vlastito mentalno zdravlje. Tako, otvoren je problem nemogucénosti ili iluzije moguénosti da
je maskaradom moguce ,,olabaviti” pojedine drustvene stege, kao i da li¢nost moze da izvede
maskaradu bez potesko¢a — odrzavajuci identitetsku postojanost ,,iza maske”. Razumevanje
diskursa autorke, te i temelja teorijske aproprijacije pojma maskarade, stoga, u vezi je sa
tumacenjem identitetske konstrukcije, performativnosti i interpretativnosti, problemom drugosti,
kao i na¢inima na koje se ([ne]uspesno) koristi manipulativni i subverzivni potencijal maskarade.

Studija Zenstvenost kao maskarada predstavlja osnovu ili vaznu referencu za brojne
kasnije studije u kojima se dalje razmatraju problemi rodne identifikacije i povezanost identiteta
i maskarade. Zak Lakan (Jacques Lacan) aktuelizuje studiju DZoun Rivijer 1958. godine u
Clanku Znacenje falusa (The signification of the phallus), tumaceéi rodne identitete i Zensku
maskaradu u okviru istrazivanja koncepata Imaginarnog i Simbolickog (kapitalizacije preuzete
od Lakana, prim. aut.). Prema mi$ljenju ovog autora, zenska maskarada je element rodne
identifikacije i Zena i muskaraca — ona predstavlja modus operandi artikulacije (bilo ¢ijeg)
identiteta. DZudit Batler, pak, navodi Rivijerinu teoretizaciju zenstvenosti kao jedan od tri glavna
nacina teorijske interpretacije formiranja rodnosti u drustvenom kontekstu, u odnosu na polnost i
odredene drustvene kodove i poglede, poput incest-tabua.*® Pojam maskarade postaje (nanovo)
vazan u takozvano doba postfeminizma, naro€ito U anglosaksonskoj postfeministickoj misli, gde
se razmatra u okvirima rodne identifikacije u pop kulturi.*** Ovu novu, zanimljivu dimenziju
teorijskoj aproprijaciji pojma maskarade daje pre svega britanska teoreticarka kulture Andzela

Mekrobi (Angela McRobbie), oslanjaju¢i se na Lakanovu teoriju o Simboli¢kom 1 Delezovo

1 . v .. . .. . .
38 Druga dva najvaznija diskursa koji se bave spomenutim temama su, prema Batlerovoj:

- Levi-Strosov antropoloski strukturalizam, u kome su drustveni odnosi i strukture shvaceni kao posledica
patrijarhalnog principa musko-muske socijalizacije i socijalne saradnje posredstvom predaje i razmene Zena
u tom procesu;

- Frojdovo psihoanaliticko poimanje zalosti i melanholije, gde gubitak ili nedostatak odreduje ¢ovekovu
licnost tako Sto poziva ego da prisvoji karakteristike izgubljenog; drugim re¢ima, usredsredenost i ulaganje
energije u odredeni objekat, ideju ili osobu postaje nacin ovekove identifikacije.

Sto se ti¢e pogleda Dzudit Batler na Rivijerinu studiju, Batler smatra da je Rivijer na primeru Zene iz teksta

pokazala da maskiranje/maskarada muskobanjastih osobina sakriva Zeninu Zelju za drugom Zenom, te da je
homoseksualna, lezbejska teznja u stvari razlog za maskaradu i predmet osude Zenine okoline. Time Batler stavlja u
drugi plan ono $to Rivijer iznosi kao primarni razlog za maskaradu: Zelju Zene-intelektualke, poslovne Zene da
ublazi utisak samostalne i samouverene osobe, koja bi bila predmet osude muskih kolega, osude potekle od uverenja
da Zene ne mogu da budu jednako sposobne kao muskarci u poslovnom smislu.
139 Termin ,,postfeminizam” (ili ,,post-feminizam™) koristi se za skup brojnih, medusobno razli¢itih teorijskih
diskursa, koji, iako ¢ine nekonzistentnu filozofsku i teorijsku oblast, imaju zajedni¢ki ,,imenitelj”: reakciju na
kontradikcije i problematicnosti takozvanog drugog feministiCkog talasa. Za razliku od naglaska drugog
feministiCkog talasa na ulogu Zene u kolektivnim druStvenim promenama, postfeminizam sagledava moguénosti
samoidentifikacije Zenskog subjekta kroz samounapredenje u novim, neoliberalnim okolnostima. Takode,
postfeminizam ,,vra¢a” belu rasu u fokus teorije.
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tumacenje Fukoove (Michel Foucault) teorije o vidljivosti i luminoznosti. Prema stanovistima
ove autorke, tokom sedme i1 osme decenije proslog veka dolazi do ponovnog jaCanja
patrijarhalnog autoriteta, mobilisanog u borbi protiv naceld drugog feministickog talasa i
prilagodenog kodovima neoliberalnog, potrosackog drustva/ekonomije i popularne kulture.

Luminoznost *4°

savremenog zenskog subjekta odredena je delovanjem ovog autoriteta na
osecanja zene kroz medije popularne kulture: mediji uspostavljaju musku hegemoniju tako $to
pred zene iznose nemoguce ili neprirodne uzore i time izazivaju kod Zena ,.kompleks mode 1
lepote” (engl. beauty-fashion complex), kako ga naziva Mekrobi. Sa platforme Simboli¢kog
sprovodi se novi rezim rodne identifikacije, u kome se muski identitet gradi kroz Zzenino
nezadovoljstvo sobom (svojim telom prevashodno). Zenski subjekti su luminozni jedino kada su

hiper-Zenstveni i kada ucestvuju u potroSackom okruzenju, to jest kada su aktivni potroSaci

kulturalnih, pre svega industrijskih, proizvoda.

14 . . . . . .. . . o
0 Misel Fuko je preuzeo pojam luminoznosti iz astronomije, gde luminoznost oznacava ukupnu koli¢inu

energije koju emituje zvezda, galaksija, ili neki drugi astronomski objekat. Fuko upotrebljava ovaj pojam u
razli¢itim studijama, gde ga vezuje za pojmove diskursa, vidljivosti i fenomenologije: luminoznost je ona vrsta
pojavnosti koja je vidljiva, a nije u okviru diskursa, mada nije nezavisna od njega. lako u procesu formiranja znanja
Fuko daje prednost diskursu, ono §to je diskurzivno (Delez kasnije u svojoj interpretaciji kaze ,,artikulabilno” — §to
se moze artikulisati kroz jezik) i ono S$to je vidljivo zajedno konstituiSu znanje, omogucéavaju ponaSanje, misljenje i
formiranje ideja. Luminoznost je, dakle, svojstvo pojavnog sveta; luminozna stvar se opaza i ima vlastite zakone i
autonomiju u odnosu na re¢ i zajedno sa recju formira znanje.
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5c. Glavne ,tacke” prodora karnevala u teoriju o jeziku i romanu:
dijalog, polifonija, heteroglosija i hronotop

Sa Bahtinovim shvatanjem jezika upoznajemo se u nekoliko autorovih studija, medu
kojima su najpoznatije i najznacajnije Problemi poetike Dostojevskog, Diskurs u romanu (Croso
6 pomane) | Problem govornih Zanrova (I[Ipobrema peueswvix axcanpos). Jezik je za ovog autora
viSe od izrazajnog sredstva — to je fenomen koji konstituiSe i u kome se presecaju stalne
ideoloske borbe i gotovo sve kulturalne promene. Tako, proucavanje jezika trebalo bi da
prevazilazi proucavanje njegovih struktura i elemenata u sadas$njem/trenutnom, ili odredenom
apstraktnom, ,,idealnom” obliku, da uvazava jezik u kontekstualnoj upotrebi, njegove istorijske
promene 1 prilagodavanja, te 1 funkciju u civilizacijskom razvoju. Ovakav pristup odstupao bi od
dominantnih, i danas aktuelnih lingvisti¢kih tendencija, pogotovo od lingvistike uspostavljene u
doba strukturalizma — takozvane sinhronijske ili teorijske lingvistike.

Strukturalizam, predvoden Ferdinandom Sosirom, posmatra jezik kao uredeni, postojani i
hijerarhizovani sistem sa vlastitim unutrasnjim pravilima i zakonima koji predstavljaju primarni
predmet proucavanja u lingvistici. Ovakav izbor predmeta lingvistike

ima dalekosezne implikacije, zato Sto se oslanja na zakljucak da je veliki broj

stvarnih jezika nepogodan za izuCavanje, usled Cega za objekat lingvistike treba

postaviti sistem koji je u osnovi svakog jezika 1 koji jeziku omogucava da ima
smisao. Sosir naziva taj sistem langue i pravi diferencijaciju u odnosu na franc.
langage, Sto oznacava totalnost jezika — i jezicki sistem i stvarnu upotrebu jezika.

Sosir naziva upotrebu jezika parole (govor); ona izlazi iz domena objektivne

nauke kao nepogodan ili nemoguci objekat proucavanja. [...] Razlikovanje langue

i parole ima veliki uticaj na intelektualnu istoriju [druge polovine, prim. aut.] 20.
veka (Dentith, ur. 1995, 24).

Strukturalisticka lingvistika je prednjacila i u Rusiji; tek nekoliko ruskih lingvista, Sosirovih
savremenika 1 nauc¢nika koji su kasnije razmatrali probleme jezika, uz mali broj teoreti¢ara izvan
ruskog govornog podrucja, glasno ju je kritikovalo. Medu ruskim antistrukturalistima posebno su
se istakli Bahtin i Volosinov, koji su sosirovsko usmerenje imenovali pojmom apstraktnog
objektivizma, ukazujuci na prirodu predmeta sosirovske lingvistike. Apstraktni objektivizam se
oslanja na Lajbnicov (Gottfried Wilhelm von Leibniz) koncept univerzalne gramatike, kao i na
opsSte racionalisticke ideje o konvencionalnosti 1 arbitrarnosti jezika (kao 1 drugih sistema
znakova). Njegovu definiciju, problematicne i upitne tacke na upecatljiv nacin izneo je

Volosinov 1929. godine u eseju Marksizam i filozofija jezika (Mapkcusm u ¢punocodus s3pika),

111



gde zagovara tezu da sinhronijska lingvistika nije validan nauc¢ni entitet, zato Sto aspekti jezika
koje ona uzima u obzir ne odgovaraju nijednom trenutku ili obliku u istorijskom razvoju jezika,
te sluze jedino kao ,.konvencionalna skala za merenje devijacija” (Volosinov 1973, 66). Kako
Volosinov elaborira, ljudi ne koriste jezik kao svevazeéi, unapred-dat i nepromenljiv — dakle,
apstraktan i objektivan — sistem, nego ga koriste u pojedina¢nim, specificnim okolnostima i
prilikama. Govornik primenjuje normativne elemente jezickog sistema (fonetske, gramaticke i
leksicke forme) na pojedinacne situacije, te za njega jezik nije fiksiran, nego je promenljiv i
primenljiv fenomen. Sosirovsko shvatanje jezika, pak, ,,sahranjuje jezik”. Ono predstavlja niz
elemenata koji bi se mogli na¢i u reCnicima, a ne u konverzaciji, knjizevnosti i realnim
socijalnim situacijama.

Nijedan predstavnik apstraktnog objektivizma ne moZe, naravno, pripisati

konkretnu materijalnu realnost jezickom sistemu. Istina, taj sistem je izraZen

materijalnim stvarima — znakovima — ali kao sistem normativno identi¢nih formi
poseduje realnost samo u kapacitetu socijalnih normi (Voloshinov 1973, 65).

Apstraktni objektivizam ignorise postojanje individualne svesti kao vaznog — za Volosinova, ali i
za Bahtina, ¢ak i presudnog — faktora u oblikovanju govora; takode, ne uzima u obzir umetnicke
1 estetske zakone, niti pravi osvrt na istorijske promene jezika. Ipak, najveca primedba ovom
lingvistickom pristupu upucuje se na racun razdvajanja jezika od ideologije:
Indvidualizam je specijalna ideoloSka forma ‘mi-iskustva’ burzoaske klase. [...]
Individualisticki oblik iskustva poti¢e od ¢vrste 1 samouverene socijalne
orijentacije. Individualisticko poverenje u samoga sebe, osecaj licne vrednosti, ne
potiCe iznutra, ne iz dubine li¢nosti, nego iz spoljaSnjeg sveta. [...] Nikada ne
cujemo ili ne izgovaramo reci, nego govorimo i sluSamo ono $to je istina ili laz,
dobro ili loSe, vazno ili nevazno, prijatno ili neprijatno, itd. Reci su uvek ispunjene

sadrzinom i znacenjem izvucenim iz naseg ponasanja ili ideologije (Volosinov

1973, 70, 89).
Ideologije — ili poimanja sveta — iSCitavaju se u svakom semiotiCkom sistemu, a posebno u
jeziku. U trenucima koncipiranja iskaza, govornik nije (ili ne mora da bude) svestan odredenog
ideoloskog stanovista, ali ono ¢e svakako uticati na njegov iskaz. Govornik oblikuje vlastite
ideologije, ali, dakle, ideologije ujedno oblikuju govornika.

U studiji Diskurs u romanu Bahtin je postavio tezu o ,,razvucenosti jezika u razli¢itim
pravcima: centripetalno prema unitarnom centru omogu¢enom konceptom ‘nacionalnog jezika’ i
centrifugalno prema razli¢itim jezicima” (Dentith, ur. 1995, 33). To znaci da pojedinacni jezici

postoje u svojoj fleksibilnosti i1 stalnom balansiranju izmedu samorazumljivosti unutar odredene
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drustvene zajednice ili grupe (koncept nacije, odnosno nacionalnog jezika, uzet je kod Bahtina
kao amblem jezicke centripetalnosti, ina¢e autor ne misli o jeziku kao o nuzno nacionalno
odredenom fenomenu) i prisvajanja/prilagodavanja takozvane ,,strane rec¢i” (rus. uyoicoe cogo) —
elementa iz drugog jezika (o tome opSirnije u nastavku rada). Dinamicke sile jezika primoravaju
govornika na uzimanje strana u mnostvu konflikata i pregovora koji konstituisu, ali i konstantno
menjaju politiku jezika.**' Ukoliko zanemarimo dinami¢nost jezika, ne moZemo ni da razumemo
njegova znaCenja: znacenja nisu u samim refima, nego u istorijskim ,naslagama” njihovih
koriS¢enja, kao i trenutacnim izborima i na¢inima upotrebe reci.

Rec¢ je uvek nekome namenjena, ona postoji za Drugog, zivi i dobija semanticke kvalitete
kroz razmenu misljenja — u dijalogu. ,,Sva upotreba jezika je interlokutorna, to jest odvija se
izmedu ljudi, te je samim tim i ideoloSka” (Dentith, ur. 1995, 32). Nacelo produkcije jezickog
znacenja u dijaloskoj razmeni misljenja predstavija temeljno nacelo Bahtinove teor;’je142 I zbog
toga je dijalog, ¢ini se, neizostavna kategorija u literaturi koja se ti¢e ovog autora. Medutim,
bahtinovski dijalog se ¢esto nepotpuno, moze se reci i pogreSno, interpretira kao proces razmene
misljenja izmedu dve osobe, dva govornika, izmedu ,,Ja” i ,,Drugi”. Ovaj binarni odnos pripisan
je dijalogu verovatno pod uticajem (takode strukturalistickog, sosirovskog) principa binarne
opozicije — principa Siroko prihvacenog kao osnovna logika uodnosavanja gotovo svih fenomena
1 kategorija koji se uzimaju u obzir pri proizvodnji znacenja i poimanja sveta oko nas.™* No,
dijalog je za Bahtina znatno Siri pojam: dijalog ukljuCuje mnogo ucesnika u konverzaciji i
predstavlja stalno odvijajuci proces sa permanentnim proizvodenjem znacenja. Cak i kada u
razgovoru ucestvuju dve osobe, Cak i posto se razgovor zavrsi — znacenja koja su proizvedena u
tom razgovoru nastavljaju da budu nadogradivana, tumacena i reinterpretirana u novim

razgovorima i od strane novih ucesnika/govornika. Tako, proces semanti¢kog ,,gomilanja”

1 Vologinov ima sli¢na zapazanja: ,,Govornik gradi aktivan odnos prema kontekstu u kome govori, on

odobrava ili negoduje, strahuje ili vlada, pita se ili ostaje ravnodusan, ili zauzima bilo koji drugi stav na koji upucuje
intonacijom svoga govora. [...] Proces stvaranja jezika se situira u socioloski vazne veze izmedu ljudi” (Dentith, ur.
1995, 28). Autor naziva odnos govornika prema onome $to izgovara aktivnim evaluativnim stavom.

142 Bahtin uvida da tumacenje znacenja jezika prevazilazi domene teorijske lingvistike i predlaze da se
jezikom bavi metalingvistika, ¢ija bi metodologija uvazila ideolo$ke kontekste i dijalog kao osnovnu formu upotrebe
jezika.
3 Prema spomenutom principu, svaki element jezi¢kog sistema zauzima mesto u tom sistemu, sti¢e svoja
znacenja 1 definiSe se prema opoziciji u odnosu na odredeni drugi element, dakle — prema onome §to nije i Sto
isklju¢uje. Tumacenja bahtinovskog dijaloga i dijalogizma, stoga, najcesce racunaju sa dva jezicka izvora koja
ucestvuju u razmeni miSljenja i iskaza, samim tim i proizvodnja znacenja je uslovljena binarnom opozicijom
»glasova” u dijalogu. ,,Ideologija dijaloga kao metafore navodi da se misli o binarnosti, govornicima i slu§aocima, i
ukljucuje ideju odgovora i pridruzivanja. Moze se nazvati — ideologija dijade” (Dentith, ur. 1995, 68).
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predstavlja istorijski proces. Svako misljenje i svaki iskaz jesu element dijaloskog lanca i

,poziv” za dalji razvoj dijaloga; drugim re¢ima,
svaki iskaz je veza u kompleksnom lancu diskurzivne razmene, oblik odgovora na
prethodnu vezu i anticipacija naredne veze. [..] Kao veze u diskurzivnoj
komunikaciji, iskazi moraju biti razumevani dijaloski, u lancu odgovora. Oni
medusobno reflektuju jedni druge i to odreduje njihov karakter. Njihova reakcija
moze imati razli¢ite forme, moze da ukljucuje elemente prethodnog iskaza i da im
daje nove nijanse: ironijske, ili bilo kakve druge. U tim nijansama ocituje se stav
govornika prema izjavama drugog govornika. [...] Iskaz poseduje ‘adresivnost’,
direktno je namenjen nekome drugome — neposrednom ucesniku u razgovoru, ili
zajednici, ‘javnosti’, protivnicima, istomisljenicima... Drugi uti¢e na oblik iskaza,
izbor vokabulara, stilskih obrazaca, intonacije i sl. (Bostad i dr., ur. 2004, 34-35).

Iako sam termin ,,dijalog” upucuje na dva jezicka izvora (gr¢. dia — dva), za Bahtinovu upotrebu
ovog termina relevantnija je dijalogu inherentna logika izmedu, od—do, gde ono §to se odvija
izmedu, od—do (dakle, razgovor) ne mora ukljudivati samo dve osobe. Stavise, za Bahtina je
dijalog stvar trijade: u svojim studijama autor navodi obavezno prisutni tre¢i element dijaloga —
ranije spomenutu takozvanu stranu re¢. Strana re¢ je misteriozna, uvek izvan potpunog domasaja
govornika. Ona potice od ,,stranca’: moze da bude doslovno iz stranog jezika, tudica, ili se, pak,
moze raditi o tudem pogledu, perspektivi. Ona se ,,uvlaci” u poznati jezik i menja ga, ¢ini Zivim 1
fluidnim, neprestano ,,boje¢i” konverzaciju novim nijansama. Strana re¢ obogacuje smisao
izgovorenog u dijalogu, dakle oblikotvorna je i konstitutivna za dijalog.**

Interesantno je da je Bahtin ideju o sveprisutnoj, bezgrani¢noj razmeni misljenja
imenovao ba$ terminom ,,dijalog”. Imaju¢i u vidu autorovu otvorenu kritiku mnogih Sosirovih
zakljucaka, sti¢e se utisak da je upravo ,,apelom” da se dijalog shvati kao neSto $to prevazilazi
binarnost, na inteligentan i ironi¢an naéin subvertirao sosirovski koncept binarnih odnosa.

Kao oblik upotrebe jezika, naCin saopsStavanja, korekcije 1 razmene stavova 1 uredenja
odnosa izmedu ljudi, dijalog — odnosno, sam princip dijalogizma — neodvojiv je od ideologije.
Dijaloska interakcija omogucava istovremeno diferenciranje i meSanje entitetd: subjekti koji
ucestvuju u dijalogu medusobno se razlikuju i prepoznaju prema svojim licnim stavovima, ali te
stavove mogu da menjaju, prilagodavaju stavovima drugih ucesnika u dijalogu. Dijalektika

dijalogizma® ujedno zaogtrava i nivelise odnose izmedu ljudi: razligita misljenja mogu da budu

144 Volosinov primeéuje da je ,,orijentacija lingvistike i filozofije jezika ka stranim re¢ima [...] izraz velike

istorijske uloge koju je strana re¢ igrala u formiranju svih istorijskih kultura” (prema Dentith, ur. 1995, 68).
s Bahtin pravi razliku izmedu dijalogizma i dijalektike tako Sto dijalektiku posmatra kao apstraktnu formu
dijaloga. Dijalog je ¢in kojim se vrsi iskaz, a dijalektika je dinamicna struktura prema kojoj se odvija dijaloski ¢in
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u sukobu, ali se njihovom uljudnom razmenom takode ujednacavaju retoricke snage, postavljaju
se u istu ravan (ravan razgovora), usled ¢ega je dijalog demokrati¢an oblik proizvodnje znaCenja.
Dijalogizam se odnosi na distribuciju nekompatibilnih elemenata iz razlicitih

perspektiva koje medusobno imaju istu vrednost. Bahtin kritikuje shvatanje da je
u razlazu izmedu misljenja necije misljenje uvek pogresno (Robinson 2011a).

Bez dijaloskog postupka, iznoSenje misljenja se svodi na saopStavanje koje nema kvalitativne
znacenjske reperkusije, izostaje potraga za istinom 1 sprovodi se autoritativni diskurs (u sustini
agresivan ¢in nametanja misljenja i jedne [ne]istine, stava koji se ne preispituje).
Budu¢i da postoji mnogo uglova posmatranja, potraga za istinom zahteva i mnogo
razilaze¢ih glasova. [...] Ne postoji nijedno znacenje koje se ne moze preispitati i

promeniti. Istina zavisi od upuStanja u razgovor, angazmana i predanosti U
razgovoru i konteksta u kome se razgovor vodi (Robinson 2011a).

Dijaloski pristup izrazavanju otelotvoruje realno stanje stvari i Stvarni proces formiranja
misljenja 1 znacenja. Shodno tome, knjizevna dela pisana u formi dijaloga, ili pisana uz
uvazavanje dijaloskih principa — na nacin na koji su, prema Bahtinovom misljenju, kako ¢emo
videti, pisana dela velikih romanopisaca poput Rablea i Dostojevskog — ,,objektivnija’ su i
‘realisti¢nija’ u odnosu na monoloska dela, zato $to u njima stvarnost nije podredena autorovoj
ideologiji” (Robinson 2011a).

Koncept dijalogizma bio je predmet kritika mnogih teoretiCara, na primer pristalica ideje
0 postojanju objektivne realnosti (u marksizmu ili kritickom realizmu), ili primarnih oznaditelja
(Lakan), nezavisnih od individualnih rasudivanja (viSe u Robinson 2011a). Medutim, Bahtinovo

»148 stvorilo je samom autoru daleko vece probleme od teorijskih

propagiranje ,,dijaloskog prava
nadmudrivanja. Pogled na dijalog bio je oli¢enje autorovih politickih stavova, metafori¢an u biti,
1 evidentno je prkosio ideoloSkoj hegemoniji na koju je pretendovala sovjetska staljinisticka

vlast, aktuelna u vreme Bahtinovog stvaranja.

(opSirnije u Bostad i dr., ur. 2004, 66). O tome sam pisac kaze: ,,Dijalog i dijalektika. Uzmite dijalog i uklonite
intonacije (emocionalne 1 individualiziraju¢e glasove), iscrtajte apstraktne koncepte i sudove iz zivih reci i
odgovora, stavite sve u formu apstraktne svesti — tako dobijate dijalektiku” (prema Pechey 2007, 13). U podvlacenju
razlika izmedu pojmova dijaloga i dijalektike ogleda se, kako smatraju odredeni Bahtinovi interpretatori,
antihegelijanski stav: ,,Kratka reéenica iz jednog poznog Bahtinovog napisa [O metodologiji humanistickih nauka /
K memooonozuu eymanumapnwsix nayk iz 1975. godine, prim. aut.] pruza nam osnovu za razumevanje: ‘Dijalektika
je rodena iz dijaloga da bi se vratila dijalogu na vis§em nivou’. [...] Bahtin razbija model teza—antiteza-sinteza [...]
poretkom DIJALOG-DIJALEKTIKA-DIJALOGIZAM (‘sinteza’). [...] Hegelova (Georg Wilhelm Friedrich Hegel)
filozofija je felix culpa diskursa, pokrece dijalog-u-sebi u dijalog-za-sebe, $to bi ve¢ bio dijalogizam” (Pechey
2007,17).

16 ,.Bahtinovsko dijalosko pravo [...] predstavlja pravo na aktivno ucestvovanje u kreiranju perspektiva. [...]
Ono se moze ostvariti jedino kada svi subjekti mogu da govore i deluju autonomno” (Robinson 2011a).
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Bahtin ukazuje na semanticki monopol koji uspostavljaju centripetalno uredena
lingvistika i1 ideoloSka hegemonija — hegemonija koja preti zivotu (i u bukvalnom
smislu zivotu u Staljinovom sovjetskom drustvu). [..] Autorov koncept
nesvodive, ultimativno nerepresivne razmene misljenja orijentisan je prema ideji
‘raslojavanja’ (rus. paccroenue). Koncept je blizak konceptu namere (rus.
unmenyust). Bahtin govori o nameri kao o ‘sili koja razdvaja 1 diferencira’ jezik sa
odredenim namerama i iz odredenih pozicija (Bostad i dr., ur. 2004, 48).

Ubrzo nakon $to je izdata prva verzija knjige o Dostojevskom, u kojoj je Bahtin zapoceo
tumacenje dijalogizma, autor je uhapSen pod optuzbom da je deo zavere lenjingradskih
religioznih intelektualaca protiv drzave; bio je kaZnjen na pet godina egzila u Kazahstanu, gde je
upucen 1930. godine. Nastavak njegovog rada bio je obelezen represijom u vidu cenzure. Vise
od tri decenije, pis¢evi tekstovi, izuzev jednog ¢lanka, nisu izdavani, ali je Bahtin, uprkos tome,
intenzivno stvarao i samo tokom 1930-ih godina napisao nekoliko studija o istoriji romana, kao i
doktorsku disertaciju o Rableu. Nemacka invazija na Sovjetski savez osujetila je odbranu
doktorata, te ¢e teza biti odbranjena 1952. godine. Objavljivanje studije u formi knjige desice se
tek 1965. godine, ¢emu je verovatno uzrok bila ¢injenica da je tekst sadrzao delikatnu, ali ipak
dovoljno jasnu kritiku staljinizma.

Bahtin je dugo bio profesor na Univerzitetu u Saransku, ali njegove institucionalne
pozicije bile su relativno udaljene od Moskve kao akademskog centra Rusije i Sovjetskog
saveza. Ceo zivot on se borio za priznanje u intelektualnom svetu, no ¢ini se da su mu ideje
ostajale u senci dominantnijih teorijskih strujanja — najpre formalizma, a potom i marksizma.
Iako Bahtinov vokabular proizvodi utisak marksisti¢kog diskursa, osnovu njegovoj teoriji jezika
i knjizevnosti, zapravo, daje klasi¢na nemacka filozofija,**” pre svega Kantova (Immanuel Kant)
teorija, prema kojoj svest nije Cista refleksija spoljasnjeg sveta, ,,prazna ploca” u koju se utiskuju
objekti iz okruzenja, nego ima sposobnost da u shvatanje i1 tumacenje sveta unosi sopstvene
nezavisne forme mis$ljenja. Bahtin uzima ove stavove u obzir kada razmislja o nafinima govora,

odnosu izmedu sebe 1 drugoga itd. i zbog toga je Cesto u osvrtima interpretatora njegovih dela

17 Pojedini pisci istiCu da je osnovna razlika izmedu Bahtina i drugih autora iz njegovog kruga u tome $to

Bahtin ,,nije suStinski marksisticki autor. On ima marksisticki recnik, ali nazvati ga marksistom bilo bi
pojednostavljenje, distorzija i “monologizacija’ njegovih intelektualnih pozicija. Ponekad se Bahtin ¢ak direktno
svrstava u anti-marksiste, $§to moze da bude daleko produktivnije za prepoznavanje razlika u odnosu na druge autore.
[...] Nakon uspeha Boljsevika 1917. godine, bilo koja intelektualna pozicija teSko da se mogla razvijati bez
marksistickih upliva. [...] Medutim, najdublji uticaj na Bahtina nije ostvario toliko marksizam koliko su to ucinili
drustveni ustanci, koji su uneli op$te ose¢anje promene u kolektivnom Zivotu. [...] Bahtin deli dubok sentiment anti-
kapitalizma sa marksistima. [...] Njegovo eksplicitno protivljenje izolovanoj i otudenoj prirodi kapitalistickih
drustvenih relacija rezonuje sa jednom verzijom marksizma, iako ne implicira bilo kakvo priklanjanje verovanju u
socijalistiCku transformaciju drustva” (Dentith, ur. 1995, 10-14).
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nazivan neokantijanskim (moze da se kaZe i neokantovskim) misliocem.™*® Jedan od ovih pisaca
pozicionira Bahtinovu teorijsku platformu
izmedu zapadnog marksizma i poststrukturalizma, gde je poststrukturalizam vise
politizovan nego obi¢no i sa mnogo sofisticiranijim teorijskim diskursom nego $to
je marksizam imao. U [Bahtinovoj] polemici sa Frojdom, Sosirom i ruskim
formalizmom [...] stvoren je kompleksan dijalog i kriticki konsenzus sa
neokantijanizmom Kasirera (Ernst Cassirer), heterodoksom Lukacevog (Gyorgy

Lukécs) marksizma i egzistencijalnom teologijom Bubera (Martin Buber) (Pechey
2007, 15-16).

Cvetan Todorov, pak, svrstava Bahtina u intelektualnu porodicu egzistencijalizma (vidi Pechey
2007, 13), dok ga mnogi drugi pisci, imajuéi u vidu dalekoseznost njegovih koncepata,
pozicioniraju ¢ak i medu postmoderniste. Upravo je ta dalekoseznost ono $to je probudilo
interesovanje za Bahtinov opus na Zapadu, dodusSe tek u proteklih nekoliko decenija (nakon
autorove smrti). Autorove pozicije u svetu savremene humanistike ostaju, dakle, izvan
monoloskih interpretacija.

1z koncepta dijaloga radaju se srodni koncepti, vazni za razumevanje Bahtinovih pogleda
na jezik, knjizevnost, ali i karneval i njegovu teorijsku aproprijaciju: polifonija i heteroglosija.
Tesko je napraviti strogu distinkciju izmedu ovih pojmova — oba upucuju na to da je svaki iskaz,
u svakom trenutku, obeleZen znafenjima koja proizvode stvarni ucesnici u konverzaciji, ali i niz
istorijskih i kontekstualnih faktora, koji konverzaciji pridodaju odredenu semantiku. Kod
Bahtina, oba ova termina uglavnom figuriraju u tumacenjima pisanih, knjizevnih tekstova,
tacnije romana.

Termin ,,polifonija” ukazuje na postojanje vise glasova (gr¢. molo — vise, povy — glas,

doslovno viseglasje) u romanu;** u Bahtinovom re¢niku glas je u stvari re¢ za (iskazano,

148 Neokantijanizam je filozofska orijentacija koja je nastala kao reakcija na ono $to je smatrano ekscesom

pozitivizma i empirizma 19. veka. ,Nemacka akademska kultura bila je prestizna u Evropi pred Prvi svetski rat i
veoma uvaZena na ruskim univerzitetima. [...] Neokantijanizam je privlacio mislioce zato §to je zagovarao aktivnost
svesti. [...] Medutim, Bahtin nije bio zainteresovan za opsta pitanja iz teorije znanja (Stavise, on je bio neprijateljski
raspolozen prema argumentima datim samo u toj dimenziji), ve¢ su ga interesovali nadini na koje neokantijanska
razmisljanja figuriraju u odvijanju govora i odnosima izmedu Ja i Drugi” (Dentith 1995, 11).

149 Bahtin je preuzeo termin ,,polifonija” iz muzicke umetnosti, objasnjavaju¢i u knjizi o Dostojevskom da
aproprijacija termina ima metaforicke osnove, te da knjizevnu polifoniju ne treba shvatiti kao jednozna¢nu i izravnu
transpoziciju muzicke polifonije u medij knjizevnosti: ,,Jedinstvo sveta kod Dostojevskog nikako ne moze biti
svedeno na jedinstvo individualne i emocionalno naglasene volje, kao §to ni muzic¢ka polifonija ne moze biti tako
svedena. [...] Slika polifonije i kontrapunkta upucuje na nove probleme koje pokrece roman konstruisan izvan
granica obi¢nog monoloskog diskursa, kao $to su se i u muzici pojavili problemi kada su prevazidene granice
jednoglasnosti. Ali, materijal muzike i materijal romana previse su razli¢iti da bi medu njima bilo icega vise od
graficke analogije i jednostavne metafore. Pretvaramo ovu metaforu u termin ‘polifoni roman’ usled nedostatka
adekvatnijeg izraza. Ne treba zaboraviti da je poreklo termina u metafori” (Bakhtin 1984, 22).
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napisano) misljenje. Svaki glas ima sopstvenu perspektivu, narativnu vrednost i nezavisan je od
glasa autora romana (u navodu koji sledi autor ili bilo koja osoba koja bi mogla da ima ,,vlast”
nad diskursima likova romana nazivaju se ,,trecom osobom”):

Nijedan element dela nije strukturiran iz perspektive neaktivne, ‘tre¢e osobe’. U

samom romanu, ‘tree osobe’ nisu ni reprezentovane na bilo koji nain. Za njih

nema mesta, ni na kompozicionom planu, niti na Sirem znacenjskom planu. Ovo

nije autorova slabost, nego prednost, najveca snaga (Bakhtin 1984, 18; videti i
Bakhtin 1984, 16).

Razmena glasova odvija se na nekoliko ,,nivoa” i moze da bude zapisana ili implicitna: zapisan
dijalog izmedu likova ¢ini obi¢no znatan deo teksta romana, ali postoje i tacitna misljenja koja se
razmenjuju izmedu likova, kao i izmedu likova i naratora, naratora i autora romana, autora i
potencijalnih Gitalaca...™

Heteroglosija oznacava postojanje viSe jezika (gr¢. hetero — razno, razli¢ito, ylwooa —

jezik, doslovno raznojezicnost) u romanu.*

Radi se o jezicima razli¢itih profesija, starosnih
grupa, drustvenih staleza i tako dalje, koji se mesaju, preplicu i grade jezicko tkivo knjizevnog
dela. Heteroglosija se takode odvija na mnogo nivoa (na relacijama likovi—
narator—autor—Citaoci). U postbahtinovskoj teoriji interpretacija koncepta heteroglosije prosSirena
je 1 na nejezicke kodove, mada se Cini ispravnim reci da je i sdm Bahtin postavio temelje Sirih
tumacenja raznojezi¢nosti, proglasivsi je jednim od osnovnih aspekata karnevala — izrazajne
forme koja se ne oslanja jedino na jezicku ekspresiju. I u samoj stratifikaciji jezika ovaj autor
uvodi pojam stalne heteroglosije kao heteroglosije koja je Sira od one na primarnom,
lingvistickom nivou. Stalna heteroglosija prevazilazi lingvisticke dijalekte i obuhvata ideoloske
dijalekte (videti Bakhtin 1934-35, 274).

Nijedna knjiZzevna forma nije bogata jezickom raznorodnosc¢u kao $to je to forma romana,
smatra Bahtin. Koegzistencija i meSanje jezika i miSljenja u romanu asociraju ovog autora na
raznojezi¢nost karnevalskih deSavanja — na susret standardizovanog knjizevnog jezika sa

vulgarnim, uli¢nim govorom (psovkama, kletvama...) i zargonima raznih grupd. U o0vo0j

150 Glas ima ,kvalitet” deridijanskog traga: on je ,trag drugih glasova. Glas nosi svu istorijsku sedimentaciju

diskursa, on penetrira u srZ te istorije i pomera istoriju u buduénost. Glas ima decentriraju¢u mo¢, on prestupa
granice niza semioti¢kog prostora” (Bostad i dr.. ur. 2004, 54).

Bt Kako je ve¢ receno, Bahtinov termin je ,,pazHopeune”, a ,heteroglosija” je Siroko prihvaceni prevod (i
interpretacija) tog termina, akademizovana prevashodno kroz interpretativne studije anglosaksonskih autora (kod
kojih termin ima oblik engl. heteroglossia). U ovoj studiji bi¢e upotrebljavani termini ,heteroglosija” i
raznojezi¢nost”, shvaceni kao sinonimi.
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asocijaciji rada se kompleksna teoretizacija, u kojoj su nadalje, na sve apstraktnije nacine
povezani jezik i karneval.
Na veoma Sirokom ili epohalnom nivou generalnosti, postoji duboka veza izmedu
dve naizgled razdvojene oblasti Bahtinove misli — jezika i karnevala. Na ovom
relativno apstraktnom, ali ne i aistorijskom nivou, o romanu se moze misliti kao o
obliku koji najvise eksploatiSe heteroglosijski potencijal koji postoji u svim
jezicima. [...] Bahtinovo shvatanje romana iz razmatranja teksta izlazi u

lingvistiku, knjizevni i drusStveni kontekst koji okruzuje romane” (Dentith, ur.
1995, 57-58).

Na karnevalima vladaju zagor i buka, uesnici razgovaraju, pevaju, nazdravljaju, recituju,

citiraju, hvale, ogovaraju 1 klevecu, ulaze u prepirke. Izrazajna snaga romana pociva na slicnim

,,kombinacijama” misljenja/glasova i jezikd, i zato se roman moze posmatrati kao svojevrsno
mesto usvajanja karnevalske semiotike. U svojoj generickoj polivalentnosti,
karnevalska semiotika se suprostavlja kanonima “velike’ knjizevnosti i predstavlja

glasove drugih tekstova, koji se, u zivom i haoticnom diskursu, mesaju sa
utvrdenom hijerarhijom knjizevnog jezika (Bostad i dr., ur. 2004, 53).

,»Spojnica” kojom Bahtin u teorijskoj argumentaciji povezuje jezik, roman i karneval
jeste pojam Zanra. lako autor sdm termin ,,zanr”, Cini se, koristi nerado, smatrajuci da su sve
narativne forme i strukture ideoloski obojene i mogle bi se nazvati i drugim imenima koja bi to

bolje eksplicirala,**

termin je zadrZzan u autorovom diskursu kao ,,identifikacioni pri teoretizaciji
Siroko prihvacenih formi izraZzavanja” (Brottman 2005, 5). Bahtin pristupa pojmu Zanra iz
neokantijanske perspektive, uvidajuéi u njegovoj osnovi ,arhai¢ne elemente koji opstaju u
zanrovskim okvirima zato Sto se konstantno obnavljaju”. Zanr ,zadrzava najstabilnije, ‘vecne’

299

tendencije, to jest one aspekte sa ‘objektivnom validnoséu’”, koji se reaktiviraju i pojavljuju na
nove nacine u novim delima. ,,Zato on garantuje jedinstvo i kontinuitet u razvoju knjiZevnosti”
(Bostad i dr., ur. 2004, 137-138). Iz ovakvog shvatanja izvire ideja o karnevalu kao proto-zanru,
o kojoj ¢e biti reci kasnije.

Svaki govor i svako izrazavanje — verbalno ali i neverbalno, svakodnevno, neformalno,
kao 1 knjizevno — odvija se kroz niz ekspresivnih kodova, definisanih istorijskim, estetskim,
drustvenim, politickim, ideoloskim i drugim funkcijama; dakle, izrazavanje bilo kakvog sadrzaja
putem bilo kojeg medija odvija se kroz izrazavanje putem odredenih Zanrova. Posmatranje

svakodnevnog govora kao skupa Zanrovskih formi — odnosno, uo€avanje zanrovskih odlika u

152 Bahtin ponekad upotrebljava termin ,,ideoloski jezici”.
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aspektima ,,0bi¢nog” govora — veliki je doprinos teorijama jezika, komunikacije 1 Zanra, u
kojima je pojam zanra uglavnom iskljucivo bio povezan sa ekspresivnim (umetni¢kim) formama
,visoke” kulture. Dati doprinos, ¢iji je najpotpuniji izraz Bahtinova teorija o govornim
zanrovima izneta u eseju Problem govornih zZanrova, nije isklju¢ivo Bahtinov, veé¢ su ga
oblikovali mnogi teoreticari, Cije je ideje i zakljuCke Bahtin u spomenutom eseju sublimirao i
dalje elaborirao. U okviru Bahtinovog kruzoka najpre je Medvedev izneo odredena zapazanja o
datoj problematici 1928. godine u knjizi Formalna metoda u nauci o knjizevnosti (Dopmansmwiii
Memo0 6 aumepamypogedenuu), gde zapisuje da se zanrovi ne ogranicavaju na umetnicke forme
i da

ljudska svest, ¢ini se, poseduje niz unutra$njih zanrova pomodéu kojih poima i
posmatra stvarnost. [...] Ne mogu se razdvojiti vizija/videnje (rus. suoenue)

stvarnosti 1 proces njenog otelotvorenja u formama determinisanog zanra (prema
Bostad i dr., ur. 2004, 33).

Volosinov naredne godine u delu Marksizam i filozofija jezika pise o
zanrovima razliCitih tipova, od malih, promenljivih ‘Zivotnih-Zanrova’, koji se
ticu direktne socijalne interakcije, do utvrdenih formi ‘objektivne kulture’ (etike,
politike, filozofije i dr.). Da bi se doSlo do pravih umetnickih Zanrova, dodajemo

jos jedan nivo — vrstu ‘superstrukture’ iznad drugih formi kulture — $to je ideja
preuzeta iz estetike Hermana Koena (Herman Cohen) (Bostad i dr., ur. 2004, 34).

Bahtin razvija teoriju o govornim Zanrovima na temelju razlikovanja dva osnovna tipa Zanra:
primarnog (ili jednostavnog) zanra, vezanog za govorni jezik i raznovrsne oblike svakodnevnog,
vanumetnickog govora (koji moze biti 1 u pisanoj formi) 1 sekundarnog (ili kompleksnog) Zanra,
koji se odnosi na uobiCajeno shvacene knjizevne i umetnicke zanrove, definisane u poetici,
teoriji knjizevnosti i teoriji umetnosti. Medu primarne Zanrove ubrajaju se replike u konverzaciji,
c¢ak 1 kratki wuzvici, dnevni dijalozi, pisanje u razliitim, ne-umetnickim formama,
standardizovane forme poslovnih dokumenata, vojne komande i sli¢no, dok sekundarni Zanrovi
obuhvataju umetnicke, naucne i filozofske studije, monografije i ¢lanke (opSirnije u Bakhtin
1986, 60-102; Bostad i dr., ur. 2004, 34-35; Dentith 1995, ur. 37).2 Promena diskurzivnih
zanrova menja jezik, a — kako bi trebalo da je jasno iz dosadasnjeg predstavljanja Bahtinovih
ideja o vezi izmedu jezika, drustva i istorije — promene u jeziku reflektuju ili i same konstituisu

socijalne i istorijske promene. Na sebi svojstven nacin, Bahtin neguje biblijsku tezu da je

153 Medu sekundarnim Zanrovima, roman je ,,zanr bez premca”, zato Sto transformise jezik u ,sliku jezika i

otkriva njegovu sustinu” (Bostad i dr. 2004, 38).
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9

,slobodna, originalna i kreativna re¢” u osnovi ,stvaranja nad-bi¢a, znacenja i postojanja”
(Bostad i dr., ur. 2004, 39). Ne ¢udi, onda, da se i istrazivanja Bahtinovog teorijskog diskursa —
gde je istrazivanje teorijske aproprijacije karnevala samo jedno od mnogih moguéih — bez
izuzetka oslanjaju na autorove poglede na jezik.

Govorni zanr je odreden nizom drustvenih vrednosti, svetonazora, namera, kao i
referencama na mesto i vreme (videti Robinson 2011). Govorni zanrovi, dakle, imaju svoje
hronotope. Hronotop — izraz koji upucuje na jedinstvo vremena i prostora (gr¢. ypovog — vreme,

6o — mesto)™>*

— imenuje jednu od osnovnih Bahtinovih ideja: da se prostor i vreme u govoru
i pisanju, a posebno u knjizevnoj formi romana, predstavljaju na specifi¢ne nacine, te da se,
prema hronotopima razlikuju tipovi govora, to jest govorni zanrovi. U kontekstu problema
teorijske aproprijacije karnevala kod Bahtina, pojam hronotopa vazan je zato Sto, pored dijaloga,
polifonije i heteroglosije, takode predstavlja ,, tacku” teorije u kojoj dolazi do susreta fenomena i
koncepata jezika, romana i karnevala: kako ¢e se videti iz narednih redova, Bahtin formi romana
pripisuje distinktivne hronotope, u kojima se o€ituju pojedini karnevalski elementi, usled ¢ega
postoje paralele izmedu karnevalskih i romanesknih hronotopa.

Karnevalska deSavanja su ,,skupovi” manjih, prostorno-vremenski situiranih deSavanja i
vizuelnih, auditivnih 1 bihejvioralnih elemenata, ¢ija brojnost, Sarolikost i prepoznatljivost
pojedinih detalja poput maski i prisustva lude, kralja ili kraljevskog para, diva itd. daju identitet
ukupnom desavanju.' Knjizevna forma romana takode predstavlja medusobnu povezanost i
uodnoSavanje raznih slika ili situacija — hronotopa — medijatizovanih recju, to jest pisanim
tekstom. Koncept hronotopa je zasnovan na ideji da se znaCenja romana ili njegovih delova
i8¢itavaju pomocu prostornih 1 vremenskih koordinata koje ,uokviruju” tekstualne opise
odredenih slika.®® Hronotopi predstavljaju ,,pazljivo promisljena, konkretna jedinstva” razli¢itih

pojedinosti, koja, u fuziji, odreduju pojedina¢no delo. Kroz svoje hronotope, knjizevnost,

14 Izraz ,,hronotop” se obicno pripisuje Bahtinu, odnosno smatra Bahtinovim neologizmom, medutim radi se o

izrazu koji je autor preuzeo iz predavanja biologicara Alekseja Uktomskog (Asekceit AnexceeBnd Yxromckuii). No,
,.Bahtin je izraz koristio na samosvojan nac¢in: kao osnovu za opseznu istoriju romana. [...] ‘Hronotop’ (u bukvalnom
prevodu, ‘vreme—prostor’) je termin koji aludira na nacin na koji se reprezentuju vreme i prostor u knjizevnosti”
(Dentith 1995, ur. 49-50). Bahtin je ocCigledno bio pod uticajem Ajnstajnove (Albert Einstein) teorije relativiteta,
kao 1 raznih istrazivanja iz oblasti fizike koja su tokom prvih decenija 20. veka razvijala koncept prostor-vremena, to
jest koncept ¢etvorodimenzionalnosti (viSe o ovim pretspotavkama u Bostad i dr., ur. 2004, 8).

15 Ovi elementi grade ranije ve¢ spominjane karnevalske slike, ¢ija je osnova groteskni prikaz (pre svega
ljudskog tela).

16 Prema Bahtinovim re¢ima, ,,svaki prodor u sferu znacenja sprovodi se jedino kroz vrata hronotopa” (prema
Pechey 2007, 19). Hronotop ,,odreduje jedinstvo svakog motiva i ideje u tekstu, kao i logiku kojom se ove slike
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neodvojiva od vremena i prostora, [...] materijalizuje vreme. [...] Vreme dobija
kozu 1 telo, postaje umetnicki vidljivo, [a] prostor postaje potentan i odgovara na
pokrete vremena, radnje i istorije (Pechey 2007, 84).

Tekstualni opisi u romanu predstavaljaju ,,temporalno-spacijalni izraz neke ideje” (Pechey 2007,
19), odnosno, ideje, apstraktne misli i ,,forme svesti” otelotvoruju se u slike i hronotope tako $to
se prostorno i vremenski situiraju i, dalje, ,,inkorporiraju u knjizevne forme” (Brandist 2002,

137).

U istorijskom procesu razvoja hronotopa **’

Bahtin posebno izdvaja ,rablezijanski
hronotop”, tipi¢an za moderni roman po tome S$to je, u procesu sazrevanja hronotopa, ,,postao
samosvestan — svestan svoje sublimacije i semantizacije prostora i vremena” (Pechey 2007, 96).
Povezuju¢i nastanak rablezijanskog hronotopa sa nastankom modernog romana — zapravo,
pretpostavljajuci konsolidaciju rablezijanskog hronotopa konsolidaciji forme romana — Bahtin je
istakao vaznost karnevalske kulture za formiranje i razvoj romana od Rableovog vremena do
savremene knjizevne epohe.’*® Razmena misljenja, koja je u osnovi romana kao forme, javlja se

u svom najpotpunijem vidu u suprotstavljanju zvani¢noj kulturi (oli¢enoj u ,,visokoj

knjizevnosti”) od strane glasova kontrakulture (oli¢ene u ,,niskim Zanrovima”).

Njihovi hronotopi [hronotopi ‘niske kulture’, prim. aut.] prikazuju ono $to je na
javnim trgovima, prostoru koji ¢e Bahtin kasnije nazvati ‘karnevalom’ 1 koji nije

odvijaju”, te hronotop u romanu moze da bude bilo koja slika: slika puta, zamka, porodiéne idile... (viSe u Brottman
2005, 13).

17 Bahtin je postavljao koncept hronotopa tokom 1930-ih i 1940-ih godina, posvetiv§i mu znatnu paZnju u
razli¢itim radovima, na primer u nedovrSenoj studiji o Geteovom stvaralastvu (Bildungsroman), kao i u tezi o
Rableovom delu. Izmedu ostalog, koncept hronotopa je izlozen i kroz dijahrono praéenje razli¢itih ,,vrsta” hronotopa
u knjizevnosti, ,,pocevsi od apstraktnog prostora i statiénog vremena u gré¢koj romansi” (Pechey 2007, 84). Drugim
re¢ima, hronotopi imaju neku vrstu razvoja, koji zapo€inje sa slikama ,bez pokreta” i jasnog vremena u antickoj
knjiZzevnosti. U eseju Forme vremena i hronotopa u romanu (@opmwst epemenu u xponomona ¢ pomane) Bahtin
naziva vreme, odnosno nacin na koji se odvija vreme u radnjama grékih romansi, avanturistickim vremenom: 10 je
vreme ,,prazno”, nema referencijalni odnos prema necijoj biografiji, niti prema drustvenim deSavanjima. Sli¢no je i
sa prostorom, koji je apstraktan. Heroji u grckim pricama se ne razvijaju: to su ve¢ oformljene licnosti sa vrlinama
poput hrabrosti i odanosti. Kod rimskih pisaca dolazi do promena na planu razvoja likova, §to ujedno sugerise i
protok vremena vezan za odredene li¢nosti, dakle vremena koje se moze postaviti u odredene koordinate: Bahtin
navodi primer Apulejevog fantasti¢no-satiriénog dela Zlatni magarac (2. vek n.e.), u kome se heroj pretvara u
magarca, prolazi kroz niz avantura, a zatim se vrac¢a u ljudski oblik. ,,"Avanturisticko vreme’ predaSnjih romansi
ovde se stavlja pod visu logiku metamorfoze, koja govori o krizama u zivotu heroja i dovodi do prave
transformacije. [...] Bahtin isti¢e da se u ovom narativu povezuju metaforicki znacaj ‘zivotnog puta’ i narativna
progresija glavnog lika u pri¢i” (Dentith, ur. 1995, 50). Kroz kasnije knjizevne forme postepeno se dolazi do
,dinamicnih slika, gde su vertikalne dimenzije pretvorene u horizontalu istorije” (Pechey 2007, 84), karakteristi¢nih
za moderni roman, ¢iji poGetak Bahtin ozna¢ava Rableovim delom Gargantua i Pantagruel.

158 Rable je kod Bahtina postavljen kao otac modernog romana, ali je Dante proglasen rodonagelnikom
moderne knjizevnosti. Danteova Bozanstvena komedija donosi ,sustinski postupak” moderne knjizevnosti:
inovativnu upotrebu dijaloga. O tome ¢e biti vise reci kasnije.
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samo koegzistentan u javnoj sferi, nego je i negativna slika javne sfere (Pechey
2007, 97).

Rablezijanski hronotop je, dakle, izgraden na sadejstvu i ,,dijalogu” izmedu zvani¢ne kulture i

kulture ulice koja joj je u suprotnosti i koja otelotvoruje

folklornu koncepciju vremena, [... koncepciju] fundamentalno generativnu,
kreirajucu i ruSilacku na nacin produktivnih sila same prirode. [...] Ona se rada iz
onoga $to Bahtin opisuje kao ‘pretklasnu, agrikulturalnu fazu razvoja ljudskog
drustva’ (Dentith 1995, 51).

Istorija knjizevnosti neguje mnoge ,,vecite” i folklorne teme, no Bahtin smatra da je Rable prvi
pisac koji je, revitalizuju¢i ove teme u formi ,,samosvesnih”, modernih hronotopa, uvazio
,katalizatorske sile ‘niskih’ Zanrova” (Pechey 2007, 96) u njihovoj punoj snazi i time omogucio
susret svih relevantnih govornih i1 knjiZevnih Zanrova svoga doba. 59 Utinivsi ove susrete
osnovom romana, Rable je zapoc¢eo karnevalizaciju forme romana, koja ¢e svoj vrhunac u vidu
najkompleksnijeg heteroglosijskog principa i najvece hronotopske slojevitosti dosti¢i, prema
Bahtinovom sudu, u delima Dostojevkog.

Karnevalizovanjem knjiZzevnosti otvoren je put aproprijacije karnevala u sferi umetnickog
stvaralastva, a zatim i teoriji: rablezijanski hronotop, sa ¢ijim formiranjem dolazi i do formiranja
modernog romana, predstavlja ekstenziju znacenja karnevala i nove vidove pojavljivanja
karnevala u kulturi. Na odredene nacine, karneval pocinje da Zivi u umetnosti i teoriji i1 da,
svojim principima 1 izrazajnim sredstvima, kasnije prepoznavanim i definisanim ne samo od
strane Bahtina ve¢ i od velikog broja pisaca koji ¢e prihvatiti 1 uvaziti nacelo karnevalizacije,
obogacuje ove oblasti. Shvacen kao uvek prisutno ,,nali¢je” kulture, subverzivna sila, utopijsko
okruZenje, te 1 specifican hronotop — karneval postaje daleko viSe od istorijski i1 druStveno-
kulturalno situiranog desavanja: postaje proto-forma, zivotvorna sila, kako u prakti¢noj tako i u
nauc¢noj sferi, nosilac 1 regenerator mitskih 1 pretklasnih vrednosti. Pojam karnevalizacije postaje

v . , . . NP .- 1
Siroko prihvacen 1 plodonosan u teoretizaciji razlicitih aspekata savremenog zivota. 60

159 ,JFragmenti ovog hronotopa [...] prisutni su u redukovanim formama kroz istoriju romana pre Rablea.

NeizbeZan kontekst ovih transformacija je istorija klasnog drustva” (Dentith, ur. 1995, 51).
160 ,.Bahtinova ideja karnevala [...] kao samosvojne parodije jezickih stilova i dijaloskih oblika [...] relevantna
je za danasnju permanentnu naklonost ka imitiranju i parodiji u popularnoj kulturi” (Brottman 2005, 11).
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5d. Glavne ,tacke” prodora maskarade u psihoanaliticke i feministicke
teorije o rodnoj identifikaciji: koncept drugosti i identitetska
transcendentalnost - maska i Drugi

Maskarada se u teoriji prisvaja u specificnom kontekstu i sa distinktivnom namerom: u
kontekstu diskursa o drugosti i antiesencijalistickih pogleda na identitetsku pluralnost i
transformativnost, a sa namerom da oznaci ,,mehanizam” (metodologiju) identitetske promene i
transcendencije kroz proces vidnog sakrivanja i postajanja drugim. Koncept drugosti i
poststrukturalisticka, postmodernisticka, feministicka 1 postfeministicka tumacenja identiteta
predstavljaju istorijski bliske i idejno rezonirajuce teorijske tekovine, koje, Stavise, jedna drugu
konstituisu 1 jedna drugoj ,,obezbeduju” logicke smernice; stoga, teorijsku aproprijaciju
maskarade treba razumeti iz jedinstvene, koherenente vizure, odredene shvatanjem da su

identiteti pluralni i promenljivi fenomeni, koji sticu znacenja kroz odnose sa Drugim.161

161 . . iy . . .. iy . . . . .
6 Identitet oznacava ,,zami$ljenu istovetnost individue ili druStvene grupe u svim vremenima i okolnostima;

ti¢e se moguénosti ¢oveka ili grupe da nastave da postoje, kao oni sami, a ne kao neko drugi” (Robins 2005, 172).
Pre moderne, identitet je shvatan platonisticki i esencijalisti¢ki kao nesto $to traje, ostajudi isto, §to se zamislja, ali se
ne preispituje i §to ,.iskljuCuje razliCitosti i uvedene elemente” (Bosanquet 1888, 357). Medutim, ,,u modernom
dobu, identitet se razume kao projekat” (Baldwin i dr. 2004, 224), §to upucuje na to da je identitet pojam koji
gradimo, oblikujemo, proizvodimo i kroz diskurs izvodimo i smeStamo u odnose sa drugim pojmovima. To,
zapravo, znaci da se identitet viSe ne moze shvatiti kao fenomen per se, kao idealna stvar, ve¢ kao nesto §to je
institucionalizovano, konstruisano, anti-esencijalisticko, strategijsko i §to se ,,konstituise kroz [...] odnose sa drugim
identitetima. Identitet [...] stie znacenje prema onome $to nije, Sto iskljucuje, prema poziciji u polju razlicitosti”
(Robins 2005, ur. 173). Termin ,,identitet” danas ozna¢ava entitet koji, pored toga $to se razlikuje od drugih entiteta,
jeste i sam u sebi razli¢it. U svom napisu iz 1956. godine, Bergson 1859-1941, Delez belezi veoma sazeto videnje
novog koncepta: ,,Trajanje je [...] ono $to se u sebi razlikuje” (prema Nesbitt, 2004, 55), koje reprezentuje radikalnu
filozofiju kontradiktornosti i destrukcije ustaljenih logickih poredaka, ¢iji su misaoni ,,produkti” ¢esto object
impossibles (na primer, kruzni kvadrat ili bezgrani¢na stvar).

Medu dostupnom literaturom koris¢enom za potrebe ovog rada, kao jedan od obuhvatnijih pregleda
posvecenih problematici identiteta i identifikacije pokazao se esej Kome treba ‘identitet’? (Who needs ‘identity’?)
Stjuarta Hola (Stuart Hall). Hol ovde, izmedu ostalog, sistematizuje neka od krucijalnih tumacenja kategorija
identiteta i subjekta, prevashodno Luja Altisera (Luis Althuser), Misela Fukoa i Dzudit Batler. Kako saznajemo iz
Holovih osvrta, procesima subjektivizacije i identifikacije je zajednicko to $to se neprestano zbivaju i $to su oba
osobene diskurzivne i oznaditeljske prakse, ali se izmedu pojmova subjekta i identiteta uspostavlja specifi¢an
hijerarhijski odnos. Altiser je odredio subjekat kao ,,rezultat” interpelacije: ¢ina ,,pozivanja” individue da postane
subjekat kroz odredenu diskurzivnu formaciju. Fuko je, potom, preduzeo radikalnu istorizaciju kategorije subjekta,
uocCiv§i postepeno decentriranje ove kategorije putem davanja znacaja diskurzivnim procesima — subjekat se
proizvodi ,,kao efekat” kroz diskurs i nema realno, kontinuirano postojanje i prebivanje, ¢ak ni u telu. DZudit Batler,
pak, preduzima razli¢ite analize kompleksnih odnosa izmedu kategorija tela, subjekta i identiteta, prave¢i odredenu
sintezu aspekata Fukoove genealogije tehnologije sopstva i diskurzivne fenomenologije subjekta, te i razmatranja iz
oblasti psihoanalize. Ona preuzima ideju o diskurzivno konstruisanom subjektu i iznosi miSljenje o nepostojanju
subjekta izvan Prava, tj. izvan drustvenih normativa, koji odreduju ne samo nase identitete, nego i ono o ¢emu se
doskora mislilo da je prirodno dato — telo, rod, seksualnost (dalje u Hall 2001; videti i Milosavljevi¢ 2011, 13-20).
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Koncept drugosti definiSe, opisuje i kriticki ispituje uodnosSavanje dva medusobno
razli¢ita entiteta u procesu identifikacije. > Mada moZe da ukazuje na kvalitativno
nehijerarhizovanu razlicitost (gde nijedan entitet nije dominantan), u velikom broju slucajeva
drugost implicira uodnosavanje dominantnog i podredenog entiteta, usled ¢ega se identifikacija
razumeva kao diferenciranje s jedne strane visih, superiornih, a sa druge strane nizih, inferiornih
entiteta, bez obzira na nacin imenovanja tih entiteta. "

Pojam drugosti u okvirima filozofskog diskursa vezuje se prevashodno za Zaka Lakana,
koji je uveo dihotomiju drugi/Drugi u razmatranja problema subjektivizacije. Pre Lakana,
drugost je figurirala u takozvanom egzistencijalizmu, kao i kod Frojda, ¢iji se izraz
,unheimliche” (prvi put definisan kod ovog autora 1919. godine u eseju Das Unheimliche)
smatra preteCom izraza ,,drugost”. Doslovni prevod Frojdovog termina do danas je ostao
kontroverzan i neusaglasen — opisni prevod mogao bi da glasi: strano, nelagodno, nepoznato i
zastraSujuée u okviru necega poznatog; ili prevedeno i viSe opisno: aspekat necega poznatog,
koji u nama budi nelagodu i oseé¢aj nepoznatog. Cest ,,prevod” Frojdovog termina je i zazorno.'*
Frojd postavlja tezu da se drugost ispoljava u vidu podsvesti (nem. das Andere) ili osobe koja
nije Ja (nem. der Andere). Oba otelotvorenja ucestvuju u izgradnji licnosti u odnosu na koju su
drugosti: podsvest je nosilac onoga §to licnost misli da joj ne pripada, a zapravo joj pripada i
odreduje je, dok je der Andere vrsta dvojnika, lika u ogledalu, drugi subjekt kojem li¢nost
pripisuje odredene vlastite — uglavnom loSe — osobine, stvaraju¢i tako nekoga slicnog, a dovoljno
razli¢itog, u odnosu na koga se identifikuje.

Lakan c¢e, takore¢i, vaskrsnuti znaCaj nesvesnog U procesu subjektivizacije i
hijerarhizovati elemente koncepta drugosti, imenuju¢i i definiSuci pojmove ‘drugog’ i ‘Drugog’.

Prema Lakanu, drugost se iskazuje u domenu nesvesnog — nesvesno je otelotvorenje, medij 1

162 Ovaj koncept se zasniva na (bio)politickim konstrukcijama entitetd i ideji o postojanju ,,imaginarnih

zajednica”, Ciji deo dati entiteti teze da postanu. Erih From (Erich Fromm) je pisao o potrebi ljudskog bica za
ukorenjenoscu i pripadnosti imaginarnim zajednicama (o Fromovim idejama opSirnije u Todorovi¢ 2013, 7-8).

163 U literaturi postoje razli¢iti termini i ortografska resenja za entitete tumacene iz vizure koncepta drugosti:
Prvi — Drugi, ‘prvi’ — ‘drugi’, “drugi’ — “Drugi’, ili samo ‘drugi’ (u ovom slucaju suprotni termin se podrazumeva).
Smisao opozicija je isti u svakom slucaju: radi se o prethodno opisanom hijerarhizovanom odnosu izmedu
dominantnih i podredenih (drustvenih, rodnih i drugih) kategorija. U ovom radu, osim kada je re¢ o Lakanovom
konceptu drugosti, upotrebljava se izraz Drugi.

1o4 Frojd je u svom eseju sproveo $ire opisivanje znacenja naslovnog izraza, nude¢i i nekoliko prevoda na
druge jezike, izmedu kojih i engleski izraz the uncanny (videti Freud 1919). Prema Marieli Cveti¢, ovaj pojam se
kod nas prevodi sa engleskog jezika izrazima: neugodan, tajnovit, strahovit, strasan, opasan, ili nesiguran. Ona
smatra da bi najadekvatniji prevod, medutim, bio pojam Julije Kristeve (Julia Kristeva) — zazorno, koji se odnosi na
nesto odbaceno i odvratno (opsirnije u Cveti¢ 2008).

125



diskurs drugosti. Termin “drugi’ (sa malim ‘d’, le petit autre u Lakanovoj terminologiji) odnosi
se na subjekat koji se formira u takozvanom Stadijumu ogledala (razvojnom stadijumu), kada je
dete staro od Sest do osamnaest meseci i kada pocinje da prepoznaje vlastiti odraz u ogledalu, ili,
radije, u majcinom oku. To nije stvarni drugi entitet, ve¢ je re¢ o odrazu i projekciji Ega —
savrSenoj, celovitoj i kompaktnoj slici sopstva, koja je u sferi Imaginarnog. ‘Drugi’ (sa velikim
‘D’, le grand autre u Lakanovoj terminologiji) predstavljen je u roditelju/staratelju, koji svojim
pogledima (simbolisanim okom) oblikuje detetov identitet i ,,obezbeduje” mu postojanje u sferi
Simboli¢kog (Lacan 1949, 75-81).

Lakanova postavka drugosti figurira u nizu razli¢itih oblasti proucavanja u kojima su
centralni problemi identitet, rodne reprezentacije 1 geopoliticki i strateSki odnosi u savremenijim
istorijsko-socioloskim uslovima. Poseban doprinos tumacenjima drugosti takode daje literatura
postkolonijalnih studija, izuzetno razudene oblasti istrazivanja, najuopstenije receno, odnosa
izmedu evropskih druStava/kultura i1 drustava/kultura koji su bili kolonije evropskih drzava u
modernom dobu. Postkolonijalne studije®® su jasno ukazale na potrebu da se o identitetu
razmislja kao o kompleksnom, ,,zivom”, stalnooblikuju¢em fenomenu, koji se konstituiSe i
rekonstituise tako $to se subjekti ,,ogledaju” jedni u drugima. Na taj nacin, prevazilaze se
istorijska (preciznije, kolonijalna) shvatanja klasnih i drugih drustvenih odnosa, prema kojima se

‘D[d]rugi’ predstavlja kao divljak, primitivac ili varvarin, suprotnost

civilizovanom Evropljaninu. On se, u pozitivnijoj verziji price, zaustavio na

nekom od ranijih stadijuma razvitka kroz koji su evropski narodi odavno prosli,

ali je moguce civilizovati ga; u negativnijoj verziji, varvarstvo je njegovo
prirodno, nepromenljivo stanje (Todorovi¢ 2013, 8).
Uvazavajuci lakanovsku postavku drugosti, neki postkolonijalni pisci ortografski i pojmovno
razlikuju “drugog’ 1 ‘Drugog’, nazivajuci kolonizovanog, marginalizovanog subjekta ’drugim’, a
kolonizatora, €iji je pogled okvir za identifikaciju kolonizovanog, 'Dmgim’.l% U pogledu
‘Drugog® kolonizovani subjekt, poput deteta pred roditeljem, dozivljava sebe kao inferiornog i

zavisnog (videti Ashcroft i dr. 2007, 155).

165 Ovde se na postkolonijalne studije referira upravo sa sve$¢u o razudenosti date naucne oblasti kao i

problemati¢nosti uopStene upotrebe termina ,,postkolonijalno” i ,,postkolonijalne studije”. Debata o tome da li ovi
termini mogu da imaju generalnu upotrebu i znacenja vrlo je ziva u danaSnjem akademskom okruzenju. Debata je
pokrenuta zbog ¢injenice da su iskustva kolonizovanih druStava medusobno veoma razlicita, usled ¢ega jedna struja
teoretiCara smatra da je ta iskustva nemoguce uopStavati, pa i terminoloski odredivati, dok je druga struja misljenja
da termin ,,postkolonijalno” moze da objedini i terminoloski odredi ta iskustva u svrhu razvijanja teorijskog diskursa
(dalje u Ashcroft i dr. 2007, vii—ix).

16 Kako sugerise literatura, pogled Drugog najéesce je reprezentovan jezikom, dakle jezikom kolonizatora,
koji se namece kolonizovanom subjektu.
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‘Drugi’ metaforicki igra kako ulogu majke, posto je matica odgovorna za razvoj
kolonija (otuda fraza “mati¢na zemlja’ [engl. mother country]), tako i ulogu oca,
poseduju¢i mo¢ koja odgovara psihoanalitickom Zakonu Oca 1 uvodeci
kolonizovani subjekt (dete) u civilizaciju (socijalizaciju). Pogled ‘Drugog’
opredmecuje kolonizovanog, uzrokujué¢i kompleks nize vrednosti (Todorovi¢
2013, 4).

Medutim, kako nas uce postkolonijalne studije, relacija ‘drugi‘—Drugi’ podlozna je subverziji i

identiteti su meduzavisni, stoje u dijalektickom odnosu:
Pogled u sebi krije podrivacki potencijal jer ga ‘drugi’ moze uzvratiti, o ¢emu
Sartr [Jean-Paul Sartre, prim. aut.] raspravlja u studiji Bice i nistavilo [L'Etre et le
Néant, prim. aut.]. Posmatrajuci nepoznatog ¢oveka u parku, Sartr shvata da je on,
za razliku od drugih stvari u okruzenju, za njega (subjekta/posmatraca)
istovremeno predmet i Covek, to jest da taj Covek ima sposobnost da njega
(subjekta/posmatraca) vidi i tako ga ucini objektom svog pogleda. U kolonijalnom
kontekstu, ovo bi znacdilo da ‘drugi’ moze da izvrne odnos mo¢i, bilo mimikrijom

bilo prisvajanjem kulture i/ili diskursa kolonizatora, jer na taj nafin primorava
kolonizatora da se pogleda u ogledalo i vidi svoje pravo lice (Todorovi¢ 2013, 5).

Postkolonijalne studije, dakle, predoCavaju stereotipnost — 1 pogreSnost — posmatranja
vanevropskih, kolonizovanih naroda kao neprosvecenih 1 primitivnih 167, svojim
antiesencijalistickim stanovistima, postaju ,,prirodan” element postmodernistickog intelektualnog
okruzenja kao dominantne humanisticko-filozofske struje u vreme ustanovljenja studija.®®
Postkolonijalni diskurs sa lako¢om 1 znacajnim rezultatima koristi pregr§t termina, pojmova,
teorijskih kategorija, metodoloskih pristupa i naceld karakteristiénih za postmodernisticke
teorije, poput formulacija hibridnosti, sinkretizma, pastisa, eklekticizma, globalnog, lokalnog i
,glokalnog”. Ove postmodernisticke kategorije pokazuju se kao klju¢ne u problematizovanju
posledica praksi 1 istorije kolonizacija i imperijalizacija, koje nam sugeriSu da su globalno 1
lokalno — ,,centar” i ,,periferija”, u postkolonijalnom diskursu mother country i kolonizovani —
uvek jedno drugim odredeni.

Savremeni pogledi na identitet — u svetlu postkolonijalnih shvatanja odnosa izmedu
kulturalnih subjekata — posebno su obelezeni problematikom globalizacije. lako danas mnogi
teoretiari proglasavaju globalizaciju ,,Zeitgeist-om ‘90-ih” (Rosenberg 2005, 2) — dekade u

kojoj su 1 postmodernizam 1 postkolonijalizam bili u ekspanziji u svetu teorije — intelektualne 1

167
168

Postkolonijalne studije kritikuju i druge stereotipe, poput ,,Tre¢eg sveta” i ,,Komonvelta”.

Osnovama postkolonijalnih shvatanja smatraju se studija Orijentalizam (Orientalism) Edvarda Saida
(Edward W. Said) iz 1978. godine i knjiga Imperija uzvraé¢a udarac (The Empire Writes Back: Theory and Practice
in Post-Colonial Literatures) grupe autora iz 1989. godine.
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kreativne sfere razvijale su se zapravo pod uticajem takozvane glokalizacije: procesa prozimanja
globalnih 1 lokalnih stremljenja, gde je sve jaca globalizacija na tehnoloskom planu ,,izazivana”
lokalnim poetikama. Medutim, istorijski gledano, glokalizacija je ,,pripremana” mnogo pre nego
Sto je teorijski prepoznata i pre nego Sto su elaborirane brojne promene u shvatanjima pojmova
kulture (akulturacije i kulturalne asimilacije) i identiteta. Devetnaesti vek bio je vek promena u
kolonizatorskim drustvima — vreme uspona burzoazije — a takode i1 budenja nacionalnih svesti u
sveze dekolonizovanim druStvima i formiranja mnogih nacionalnih drzava; mapa sveta i
sveopste kulturoloske prilike u ovom periodu znatno su se promenili. U ¢uvenoj studiji o odnosu
izmedu fotografije i drustva Zizel Frojnd slikovito opisuje kako je na novim fotografskim
portretima pripadnika burzoaske klase ,,cilindar zamenio periku”, a ,,Stap zamenio mac¢” (Freund
1981, 11). Zahtevi postrevolucionarne burzoazije modifikovali su kreativne/umetni¢ke zanrove;
u stvari, revolucije su

izmenile sve poznate odnose i sredstva produkcije i imale su presudan uticaj na

gotovo sve politicke, socijalne i kulturalne aspekte Zivota zapadne Evrope i

Sjedinjenih  Americkih Drzava. [Period nakon njih bio je] vreme velikih
oc¢ekivanja, utopijskih snova o Zlatnom dobu (Erlmann 1999, 17).

Medutim, nadolazeCa modernost, koja se radala u burzoaskoj ,zedi za proSloséu” 1
preoblikovanju proSlosti kroz prizmu novih tehnologija, otkrivala je veliki jaz izmedu
socijalizovanog modela produkcije i individualizovanog modela aproprijacije. Ernst Bloh (Ernst
Bloch) je smatrao da se na ovom trenju formirala svest modernog subjekta 1 ,,istorijska pojavnost
sna”, a Fridrih Ni¢e (Friedrich Nietzsche) pise o ,,narkoti¢énom istoricizmu” u kome subjekti
,zude za maskama”. Za Valtera Benjamina, ambivalentnosti predrevolucionarnog i
postrevolucionarnog determiniSu ,,vreme pakla” — vreme ¢ija modernost, zapravo, lezi u
,beskrajnom ciklusu ponavljanja 1 inovacija”, gde ,arhai¢ne slike proZimaju nova sredstva
produkcije, sa potencijalom da dovedu do tranzicije u socijalisti¢ko drustvo” (Erlmann 1999, 19)
i Cija ¢e ,,cena” biti dva svetska rata.'®

Konstituisanja individualnih, kulturalnih, verskih i nacionalnih identiteta u 19. veku bila
su odredena uodnoSavanjem javnih 1 privatnih sfera zivota, zatim industrijalizacijom 1

tehnoloSkim napretkom (pre svega u komunikaciji), te i ,,potresima” globalisti¢kih nametanja

169 Zbog Benjaminove teze da inovacija sadrZi i nesto $to je arhai¢no, Teodor Adorno (Theodor W. Adorno)

naziva Benjamina ,,produktom 19. veka”. Prema Adornovom misljenju, arhai¢no je ,,posledica istorijskog”, ,,lokus
onoga §to je istorija zakljucala u tiSinu”. Nema primordijalne, autenti¢ne istine koju modernost sakriva. Za Adorna,
Benjamin je nostalgi¢na figura (vise u Erlmann 1999, 20).
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strujama proizvodenim od strane novonastalih, ujedinjenih ili oslobodenih zajednica, kroz
njihove specificne teritorijalne, jezicke i druge fuzije. Usled toga, kulturalni identiteti gradili su
se, s jedne strane, na temelju nacionalnih referenci i reprezenata, a s druge strane na temelju
nadnacionacionalnih, intelektualnih, kreativnih, ¢esto i profesionalnih ingerencija. Dok je znatan
deo postkolonijalnih studija okrenut ka konstituisanju nacionalnih identiteta nekada
kolonizovanih naroda, javljaju se i teorijska tumacenja — poput Brodelovog (Fernand Braudel)
koncepta ekonomskog sveta, ili Burdijeove (Pierre Bourdieu) vizije polja — koja zagovaraju
,svetove” ¢ije se granice 1 operativni zakoni ne svode na tacno omedenu, nacionalnu teritoriju,
pa Cak ni politicki prostor, ali koji, razume se, obuhvataju i razna lokalna strujanja.
Istovremenost nacionalnih i nadnacionalnih stremljenja u konstituisanju kulturalnih identiteta
vazna je premisa u formulisanju nekih od najpoznatijih postkolonijalnih koncepata, poput
globalnog sela Marsala Mekluana (Marshall McLuhan), globalne imaginacije Vajta Erlmana

(Veit Erlmann) i svetskog-sistema Imanuela Valerstajna (Immanuel Wallerstein).*”

O glokalnim
1 interkulturalnim ,,razmenama” piSe i1 Frederik DZejmson (Frederic Jameson), proglasavajuci
osobenu ,igru prisustva i odsustva” (prevashodno na nivou jezika) tipi¢énim nadinom
funkcionisanja kolonijalnog sistema: ova igra omogucava stalnu identitetsku performativnost i
ranije spominjano ogledanje Prvih u Drugima i obrnuto. Parafraziraju¢i DZejmsona, Erlman ovu
neprekidnost uticaja, reprezentovanja i njihovih brisanja, naziva igrom figuracije (videti Erlmann
1999, 16), a slicno ¢ini 1 Paskale Kazanova (Pascale Casanova), sluze¢i se takode izrazom
,figuracija” u okviru pojma Sare (ili figure, figuracije) na tepihu (engl. figure in the carpet)
(videti Casanova 2004, 1).}"

1o Mekluan piSe o globalnom selu u radovima iz Sezdesetih godina proslog veka (videti McLuhan 1962 i

1992), zele¢i da opise svet kroz isprepletanost novih medija i elektronsku komunikaciju.

Teoreticar i profesor istorije popularne muzike Vejt Erlman predlaze termin ,,globalna imaginacija” za
,artikulaciju modernih subjektiviteta u Africi i na Zapadu” (Erlmann 1999, 3), a, Sire gledano, identifikaciju
modernog subjektiviteta kroz kognitivno i epistemolosko osveséenje simbioze izmedu kultura.

Prema Valerstajnovoj teoriji o svetskom-sistemu, globalizacija ozna¢ava novu konfiguraciju ekonomije, a
time i opStih trzi$nih i drustvenih odnosa (opS$irnije u Bennet i dr., ur. 2005, 146-150).
ok Kazanova pravi aluziju na napis Henrija DZejmsa (Henry James) iz 1896. godine pod nazivom The figure
in the carpet, gde DZejms raspravlja o odnosu izmedu pisca, teksta i kritike i zagovara tezu da su pisac i njegov tekst
,najfinija, najpotpunija intencija celine, [...] ne$to kao kompleksna Sara na persijskom tepihu” (prema Casanova
2004, 2) — dakle, deo jednog Sireg kruga autora i njihovih dela, odnosno dentoovski shva¢ene mreze sveta umetnosti.
Dzejms, zato, ukazuje na potrebu da kritika pristupi pojedinaénom knjizevnom ostvarenju kao elementu celine,
elementu Cija se jedinstvenost (a jedinstvenost je izvesna, objasnjava Kazanova) moze razumeti tek kroz njegovu
ulogu u totalitetu. Priklanjajuéi se Dzejmsovoj tezi i razradujuéi koncept figure na tepihu, Kazanova zapisuje da se
takvim kritickim poduhvatom ,,menjaju perspektiva i rastojanje od odredenog teksta”, usled ¢ega se na uvek
inovativan nacin sagledava i objaSnjava posebnost teksta i njegovo mesto u kontekstu knjizevnosti.
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Svi spomenuti pogledi doprinose dana$njim shvatanjima Drugog, subjektivizacije,
identifikacije i, uopSte, Sirokog konteksta istorijskih i druStveno-kulturalnih odnosa koji
formiraju savremeni svet i koji su vazni za razmatranje okvird u kojima se aproprira maskarada.
Oni, u sustini, na sebi svojstvene nacine ukazuju na pogresnost posmatranja identitetskih
reprezentacija iz binarnih vizura. Poimanje drugosti, na nacin na koji nam to predocava koncept
drugosti, moze se uporediti sa Bahtinovim poimanjem dijaloga: drugost, kao 1 dijalog,
prevazilazi inherentne suprotnosti i iskljucivosti svojih ,,polova” i postoji kroz njihovo
permanentno ,kretanje”, ,,premestanje” i medusobni uticaj. Postojanje 1 razumevanje
identitetske transcendentalnosti — ovde je data sintagma odabrana sa namerom da uputi na
,objedinjena” znacdenja dijalektickih odnosa izmedu Prvih i Drugih i identitetske pluralnosti i
performativnosti (promene identiteta) — otvara mogucnost da se u okvirima teorijskog diskursa
govori o identitetskoj maskaradi, s obzirom na to da savremena teorija gradi vlastitu
aproprijaciju maskarade na tezi da je, pojednostavljeno reeno, menjanje identiteta poput
navlaenja maski. Maska ,,manipuliSe” naizgled nepromenljivim identitetskim pozicijama,
subvertiraju¢i njihova utemeljenja i ,,plasticno” predocavajuéi identitet kao konstrukciju. Maska
sakriva razotkrivajuéi ili razotkriva sakrivajuéi i njene portalne mo¢i, nekada davno vezane za
prelazak u onostrano,'’? sada deluju na sasvim drugim nivoima: u polju modernih socioloSko-
kulturoloskih drugosti. ,,Maske su sredstva za savladavanje drugosti — ne reprezentuju
jednostavno sustinu Drugog, nego 1 njegovu inverziju i mogucnost da se transcendentira”
(Tseélon 20014, 6). Teorijska aproprijacija maskarade zapocinje i dominantno opstaje u okrilju
teorijskih pogleda na druStvenu i rodnu stratifikaciju, gde se, dakle, ispituju mo¢i i ogranicenja
maskarade da potcrta ili, pak, promeni ustaljene (uglavhom se misli na falo(go)centri¢no i

patrijarhalno uredene) druitvene odnose.'”

172
173

Podsetimo, jedno od osnovnih zna¢enja maski jeste znacenje portalnosti (videti str. 57).

Cesto teorijske studije u maskaradnom mehanizmu preispitivanja socijalnih odnosa prepoznaju subverzivni
kvalitet maskarade (i projektuju ga dalje u subverzivnu notu same studije), ali ponekad se maskaradi otpisuje pravi
subverzivni potencijal, odnosno pripisuje ¢ak zaostravanje socijalnih odnosa. Kroz istoriju, postojale su maskaradne
i karnevalske prakse u kojima je drugost, odnosno potcinjenost odredene socijalne, nacionalne ili neke druge grupe
zadrZavana i naglaSavana — recimo, u Italiji u 13. veku, Jevreji su u karnevalskim komadima bili predmet podsmeha
i vredanja. lako su evropske maskarade u modernoj epohi bile transparentnije subverzivne, u savremenoj literaturi
Cesto ostaje otvoreno pitanje 0 0dnosu izmedu maskarade i moci (videti Tseélon 2001a, 28).

U opstoj definiciji maskarade, Eva Federmajer (Eva Federmayer) ovako opisuje i uporeduje nemoguénost
potpune transcendentnosti putem maskarade: ,,Maskarada se obi¢no shvata kao delovanje ili na¢in ponasanja kome
je namera da sakrije ili pokrije, ona znaé¢i nositi masku, pretvarati se, ili predstavljati se kao neko drugi. Njena
ontologija je sli¢na onoj retorickih tropa koji znace nedovoljnu zamenu: u tropu ili maskaradi ne moze biti potpune
prozirnosti izmedu oznacitelja i oznacenog, izmedu maske i onog ko je nosi (ili identiteta nosioca oznacenog
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Sa povezivanjem pojmova maske i Drugog susreCemo se u literaturi iz upadljivo
razliitih oblasti, kao S$to su, recimo, rasprave o srednjovekovnom pozoriSu, istoriji
venecijanskog karnevala, viktorijanskim dvorskim maskaradnim balovima, kao i nizu
filozofskih, psihoanaliti¢kih i drugih teorijskih tekstova u kojima je maskarada ve¢ aproprirana
kategorija. TeoretiCarski manevar upotrebe pojmova maske, maskarade i njima srodnih pojmova
poput sakrivanja i preruSavanja u svrhe teoretizacije (novih, promenljivih) identiteta na razne
nacéine doprinosi razvoju diskursa savremene teorije identiteta. Pojam i koncept maskarade rado
su usvojeni u teoriji identiteta zato Sto njihova performativna i reprezentativna priroda pogoduje
teoriji, koja takode — samo diskurzivnim putem — dodeljuje identitetu osobine multipliciranosti i

zamenljivosti.*"*

maskom). Maskarada u ovom smislu oznacava i semioticki prostor izmedu maske i njenog nosioca, prostor izmedu
prikazivanja i prisustva” (Federmajer 1998).

1 ,Poput diskurzivnog, maska je ambivalentna i kontekstualna, a poput performativnog, ona signalizira
transformaciju, a ne fiksiranost. [...] Kao i performans, maskarada budi ideju o autenti¢nom identitetu (koji se nalazi
‘iza maske’), tek toliko da bi je podrila kao iluzornu” (Tseélon 2001a, 9-10).
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5e. Dalji razvoj teorijske aproprijacije karnevala: koncept
karnevalizacije (karnevalska slika, karnevalski Zanr i groteska) i
karneval kao proto-forma

Iz metodoloskog ugla, Bahtinov koncept karnevalizacije uvazava dvostruki smisao
karnevala: karnevalsku praksu i simbolicko, metaforicko znacenje karnevala, koje se odnosi na
razli¢ite domete ljudskog delovanja i koje nastaje uocavanjem odlika i osobina karnevalske
prakse u ovim, izvankarnevalskim delovanjima (u knjizevnosti, umetnosti, politickim praksama,
teoriji...). Pojam karnevalizacije prvobitno se odnosio na aspekat profanizacije jezika knjizevnih
formi i pojedina¢nih dela, koji nastaje sa ,,ulaskom”, kako Bahtin kaze, ,,niskih knjizevnih
zanrova” u jezik i1 oblike visoke knjizevnosti. Istorijski gledano, ,bastardizacija” visoke
knjizevnosti rezultirala je, izmedu ostalog, pojavom forme romana, Cija heteroglosijska
uodnosavanja zvanicnog i1 vulgarnog jezika postaju indikativni i kvalifikativni za ovaj knjizevni
oblik — posebno za takozvani parodijski roman — i predstavljaju vrhunac karnevalizacije u
knjizevnosti. Nakon Bahtinove postavke koncepta, karnevalizacija postaje relevantna i izvan
diskursa o knjizevnosti. Ekspanzija koncepta omogucena je prihvatanjem centralnih pojmova
Bahtinove teorije koji su u vezi sa karnevalizacijom: dijaloga, polifonije, heteroglosije,
karnevalskih slika i Zanrova, grotesknog realizma i kulture smeha.

Prema Bahtinu, do karnevalizacije knjizevnih formi doslo je usvajanjem karnevalskih
slika i karnevalskih Zanrova u procesu stvaranja knjizevnih dela, prilikom ¢ega su neke ranije
forme postale drugacije, hibridne, a takode su stvoreni i neki novi knjizevni oblici. Pojmovi
karnevalske slike 1 karnevalskog Zanra su medusobno bliski pojmovi. Bahtin definiSe
karnevalsku sliku kao ,,zivopisnu sliku neobuzdane slavljeni¢ke vitalnosti naroda” (citirano u
Brandist 2002, 134), zasnovanu na grotesknom prikazu i ,,0bojenu” smehom i ironijom. Pojam
karnevalske slike rezonira sa pojmom hronotopa u romanu: kao $to su romaneskni hronotopi
(prostorno-vremenske jezicke ,,slike”) tipiéne za ovu knjizevnu formu, tako i karnevalske slike,
jedinstvene po atmosferi, raspolozenju i prostorno-vremenskoj situiranosti, daju distinktivnost
karnevalu. Karnevalska slika se otelotvoruje pre svega u vizuelno upecatljivim, prenaglasenim i

stilizovanim pojavama, poput karnevalskin maski i karnevalskih figura. 1> Ovi elementi

e Karnevalske figure pripadaju razli¢itim tipovima, a svaki od tipova ima posebne karakteristike. Medu

njima, najpoznatiji su tipovi lude i diva. Luda je klovnovska figura, podlozna smehu, a istovremeno je i izvor
mudrosti. Ona sluzi kralju, ali moze otvoreno pred gospodarom da kaze svoje misljenje, ili da svoj sud, Sto je
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upotpunjeni su odredenim auditivnim i bihejvioralnim elementima: karnevalski smeh se ori,
razgovor je bucan, procesija se kreCe, kraljevski par se uzdize na nosilima, itd. Kada se
karnevalska slika pojavi u izvankarnevalskom okruzenju, ona se prepoznaje kao karnevalska i,
ujedno, to, novo okruzenje ,,prihvatanjem” ove slike biva karnevalizovano.

Za Kkarnevalski Zanr se moze re¢i da predstavlja teorijsku definiciju ili uobliCenje
denotativnog ,,sloja” karnevalske slike — ekspresivnog sadrzaja, zasnovanog na susretu izmedu
takozvane visoke i niske kulture. Kao $to je ve¢ napomenuto, u Bahtinovoj teoriji sa pojmom
zanra se susreCemo relativno Cesto, ali je upotreba ovog pojma specificna, uglavnom i
nedosledna, te je ,,u sustini, ‘Zanr’ kod Bahtina poput besmislene, nonsens-re¢i” (Brottman 2005,
5). S obzirom na raznorodnost karnevalskih elemenata, iz danasnje perspektive karneval bi se
mogao posmatrati kao hibridna ekspresivna forma, u kojoj, poput VVagnerovog (Richard Wagner)
gesamtkunstwerk-a, tek ovaploc¢ena celina ostvaruje svoj smisao, a svaki od ¢inilaca tom smislu
doprinosi na sebi svojstven na¢in. Mnogi formalni elementi karnevala postoje i kao zasebni
oblici javnih dogadaja izvan karnevalskog konteksta (na primer, vaSari, cirkusi, teatarske
predstave i muzicki nastupi na otvorenom, maskenbali, banketi), ali tek kada se nadu u okvirima
karnevala — sa specijalnim sezonskim i institucionalnim odredenjima — oni imaju posebnu
drustvenu svrhu i funkciju, kao i semantiku (istovremena znaCenja suspenzije hijerarhijske
strukture, borbe protiv autoriteta i straha, premo$cavanja jaza izmedu ljudi, negovanja
ekscentricizma, blasfemizacije svetog, slavljenja relativnosti simbolickog reda, a danas i
turisticko-ekonomske atrakcije). U tom smislu, o karnevalu 1 karnevalskim segmentima moZze se
razmi§ljati kao o polizanrovskim, intertekstualnim, eklektiénim 1 pastiSnim ekspresivnim
formama, a izraz ,karnevalski zanr/Zanrovi” treba razumeti kao bahtinovske govorne zanrove
koji vulgarizuju ,,visoke” ekspresivne forme.

Karnevalizacijom se u knjiZevno delo unosi ,,duh karnevala”, usled ¢ega delo dobija (ili
dobija dodatne) komicne (smehovne), parodijske i groteskne kvalitete. Poceci karnevalizacije u
knjizevnosti smesteni su u poznu srednjovekovnu knjizevnu produkciju, gde, kako Bahtin
navodi,

zapocinje proces obostranog slabljenja granica izmedu kulture smeha i velike
knjizevnosti. Prizemne forme pocinju sve viSe prodirati u gornje slojeve literature.

privilegija ¢ak i u odnosu na kraljeve najblize saradnike. Divovi su otelotvorenja groteskne telesnosti, snage i
seksualnosti (metafora falusa). U ovim figurama reprezentuje se forma zivota koja je i stvarna i idealna, koja pripada
i svakodnevnici i umetnosti.

133



Narodni smeh prodire u ep, povecava se njegova specifi¢na teZina u misterijama,
pocinju da cvetaju takvi zanrovi kao Sto su moralije, sotije, farse (Bahtin 1978,
112).

Medu zanrove koji su, karnevalizujuc¢i knjizevni diskurs, konsolidovali jezik romana autor
svrstava oblike govora i ponasanja koje je Fransoa Rable ,,uneo” u knjizevnost: ranije
spominjane uzvike (vidi fusnotu 60) i farse (vidi fusnotu 112), moralizatorske komade (fr.
moralités), igre luda (fr. soties ili sotties), parade (fr. parades) — ,,zanrove” u kojima se radnja
uglavnom zasniva na scenama iz kuhinje ili sa gozbi. U delu Gargantua i Pantagruel (La vie de
Gargantua et de Pantagruel, izd. izmedu oko 1535. i 1564. godine) Rable preplice spomenute
uli¢ne, profane diskurse sa filozofskim, poetskim i drugim formama, gradeci ekstravagantno
petotomno delo, ispunjeno satirom, vulgarno$¢u i scenama nasilja. Prema Bahtinovoj viziji, ovo
ostvarenje je marker u istoriji knjizevnosti — pocetak modernog romana i kristalizacije zanra
parodijskog romana kao osnovnog karnevalizovanog zanra.

Bahtinov pregled knjiZzevnosti fokusiran je na definiciju forme romana, odnos izmedu
romana i drugih knjiZevnih oblika, korene i arhetipske karakteristike, kao i poetske i retoricke
aspekte romana, dok je u drugom planu razvoj forme sagledan kroz istorijsko pozicioniranje
vaznih romanopisaca i njihovih kapitalnih dela. U svojim studijama'’® autor posmatra roman kao
genericku formu, koja se kroz istoriju pojavljuje u razli¢itim vidovima, zadrZavajuéi svoje

177

dominantne odlike.”"" Roman je, dakle, mnogo viSe od tekstualno uobli¢ene fikcije, knjizevnog

.....

heteroglosijskih strata u bilo kojem knjizevnom sistemu” (Brottman 2005, 5).

16 Sajmon Dentit (Simon Dentith) grupi$e Bahtinove studije o romanu u Cetiri grupe:

- studija/knjiga o Dostojevskom i njegovim delima (izdata 1929. i reizdata 1963. godine u proSirenom
obliku), u kojoj se govori o romanu kao polifonoj i heteroglosijskoj formi;
- grupa eseja iz 1930-ih i 1940-ih godina (izdatih 1975. godine), u kojima se govori o odnosima izmedu
romana i jezika i generickim korenima romana;
- izgubljena knjiga o bildungsromanu (sacuvan je manuskript);
- rad o Rableu i karnevalu, u kome se ,,Rableovo delo locira u buran svecani zivot renesanse i renesansnog
karnevala” (Dentith, ur. 1995, 39—40).
U ovim tekstovima Dentit zapaza Cetiri oblasti Bahtinovih interesovanja: kategorijske distinkcije koje Bahtin
podvlaci izmedu romana i poezije; osvrti na prethodnike romana u drevnom svetu i renesansi; koncept hronotopa;
koncept heteroglosije (vise u Dentith, ur. 1995, 46).
o ,,Bahtin zapisuje u knjizi o Dostojevskom: ‘NaglaSavamo, nismo zainteresovani za uticaj posebnih autora,
individualnih dela, tema, ideja i slika — interesuje nas precizno uticaj same genericke tradicije koji se prenosio preko
odredenih autora’ (Dentith, ur. 1995, 48). Dentit naziva ovakav pristup epohalnim, a ne istorijskim osvrtom:
LIstorijski osvrt je onaj koji locira roman u nizu istorijski specificnih okolnosti, ali koje su neposredno savremene
romanu. Epohalni osvrt, nasuprot tome, locira roman u najSire vremenske okvire, u vremensku skalu koja se Siri
izvan ovde i sada. Bahtin pravi sli¢nu distinkciju izmedu onoga §to on naziva ‘velikim vremenom’ i ‘malim
vremenom’. Ako je ovo drugo ‘dana$nji dan, skora proslost i predvidljiva bududnost’, prvospomenuto, ‘veliko
vreme’, predstavlja “beskrajni i nezavrseni dijalog u kome nijedno znadenje ne umire’” (Dentith, ur. 1995, 56-57).

134



Heteroglosija romana se odvija u kompleksnoj, proznoj ekspresiji i najmanje je
dvoglasna, budu¢i da diskurs romana treba da bude orijentisan prema necijem drugom
diskursu.'’® Parametar heteroglosije zapravo je za Bahtina vrednosni (evaluativni) parametar,
prema kome se diskurs ,,pravog romana” razlikuje od drugih, u biti ne-romanesknih diskursa,
kao $to su epika i lirika (mada roman moze u sebe da ukljuci i ove, kako ih Bahtin posmatra

utvrdene, fiksirane i monoloske ,,Zemrove”).179

Roman se definise i1 identifikuje kroz opoziciju
prema epskoj poeziji: epika je uzvisena, stilski postojana i ozbiljna, roman je protkan niskim
7anrovima, stilski je promenljiv i u njemu su esti komiéni elementi.*® Mada je i lirska poezija,
kako kaze pisac, ,Jlazna, jer predstavlja direktan govor obojen emocionalnim znacCenjem i
ekspresijom” (prema Dentith, ur. 1996, 48), ona se manje ,,suprotstavlja” romanu od epike, ¢ak

je i jednim svojim delom romaneskna, ™

ili sadrzi takve elemente koji mogu biti asimilovani u
romanu.'®

Vrsta romana u kojoj se najpotpunije ispoljavaju heteroglosijski potencijali je, prema
Bahtinovom miSljenju, takozvani komicni roman. Jezik komi¢nog romana manevriSe sa
autoritativnim diskursima i ,,0bi¢nim” jezikom raznih socijalnih grupa; ovaj manevar neprestano
,priblizava” i ,,udaljava” autora od teksta, tera ga da menja perspektive i uvazava mnogobrojna
misljenja — da bude ,,u dijalogu” sa vlastitim delom. Osnovni pristup obradi teme je parodijski,
kroz humorom obojenu

stilizaciju generickog, profesionalnog ili nekog drugog jezika, kao i kompaktnih
jezickih sadrzaja 1 autoritativnog govora (patosa, moralno-didaktickog,

......

178 Bahtin deli prozne diskurse na tri tipa:

- direktan, neposredovani diskurs usmeren isklju¢ivo ka vlastitom referencijalnom objektu i predstavlja izraz
govornikove ultimativne semanticke autoritativnosti;
- objektivni diskurs (diskurs reprezentovane osobe);
- diskurs orijentisan prema drugom diskursu (dvoglasni diskurs) (videti Bahtin 1984, 199).
Bahtin je pisao o odnosu izmedu romana, epike i lirike, a dramu je mahom izostavljao iz razmatranja (o
tome vise nesto kasnije).
180 Autor smatra da su ,,poetski zanrovi primarni knjizevni agenti sociopoliti¢kog jedinstva koje nikada nije
dato, ali je uvek predmet borbe odozgo, uvek se pozicionira protiv trenutne heteroglosijske stratifikacije jezika. [...]
U ovim Zanrovima, kako kaze [autor], ‘prirodna dijalogizacija reéi nije stavljena u umetni¢ku upotrebu’ (prema
Pechey 2007, 110).
181 Bahtin navodi Bajronovog (George Gordon Byron/Lord Byron) Don Zuana (Don Juan) kao primer poeme
koja po mnogim karakteristikama sli¢i romanu (prema Dentith, ur. 1995, 48).
182 Jedna od prethodnica romana, menipejska satira (bice re¢i o ovom knjizenom obliku), asimilovala je lirsko
i U¢inila ga jednim glasom medu drugim glasovima u prozi (uporedi Dentith, ur. 1995, 48).

179
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Knjizevna parodija predstavlja osnovni izraz kod mnogih znac¢ajnih romanopisaca 1, kako smatra
Bahtin, igra veliku ulogu u profilisanju i istoriji evropskog romana.®® Rableovo delo ili
Servantesov (Miguel de Cervantes Saavedra) opus mogu da se tumace kao parodijske destrukcije
prethodnih romanesknih svetova u kojima se rada nova forma izraza — moderni roman. Temelj
ovog izraza predstavljaju igre sa granicama govornih Zanrova, tipicne za komediografsku
produkciju (bilo kog vremena). Sa svojim parodijskim efektom i heteroglosijskim igrama
komedije su uvek smatrane ,,drugom”, ,,nizom” knjizevnom ekspresijom i simbolom subverzije
,velike” knjizevnosti izvorno reprezentovane u tragediji. U opoziciji komedije prema tragediji,
odnosno u komediji kao ,,senci tragedije”, 184 Bahtin vidi istu moénu, upecatljivu, ne samo
umetnicki ve¢ 1 drustveno-kulturoloski potentnu relativizaciju i podrivajucu silu koju poseduje i
karneval u odnosu na zvani¢nu kulturu, ideologiju, politiku i vlast. U ovoj paraleli, dakle na
nivou visoke apstrakcije, Bahtin povezuje ,,romaneskno” i ,, karnevalsko”.
U okvirima ideologije, sociopolitickim projektima centralizacije i hegemonije
suprotstavljaju se decentralizujuce (centrifugalne) sile. Ove sile 1 njihov izraz u
parodijskim reprezentacijama kroz niz oznaciteljskih praksi Bahtin naziva
‘karnevalom’, a njihov ulazak u forme pisanja ‘romanom’, bez obzira na istorijski

trenutak tog ulaska, mada pre svega referira na Rablea i komic¢nu fikciju koja
potice od njega (Dentith, ur. 1995, 81-82).

Kao dva sinteticka koncepta, povezana inverzijom i poni$tavanjem hijerarhijskih/centripetalnih
diskursa, karneval i roman dele iskustvo (ne)moguc¢nosti, odnosno ograni¢enih mogucnosti
ostvarivanja stvarne moci 1 opstanka u realnim uslovima. U studiji o Rableu Bahtin nagovestava
,.granice” oba koncepta, iznosec¢i misljenje da je karneval deklinirao kao i roman koji je postao
dominantna knjizevna forma u procesu vlastitog istorijskog razvoja (u ¢emu Bahtin svakako vidi
slabljenje, a potom i nestanak aktivistickog aspekta romana).

Kako je ve¢ sugerisano ranije u radu, karnevalska 1 romaneskna parodiranja sluze se

groteskom kao jednim od osnovnih naracionih metoda. Prenaglaseni komi¢ni hronotopi, a

183 Bahtin posebno izdvaja engleske predstavnike komi¢nog romana Henrija Fildinga (Henry Fielding),

Tobijasa Smoleta (Tobias Smollett), Carlsa Dikensa (Charles Dickens), Vilijama Tekerija (William Thackeray), te i
nemacke autore Hipela Starijeg (Theodor Gottlieb von Hippel) i Zana Pola (Jean Paul).

184 ,,Bahtin se oslanjao na jednu studiju Frajdenbergove [Olga Frajdenberg, sovjetska psiholoskinja prve
polovine proslog veka, prim. aut.], u kojoj se komedija posmatra kao ‘senka’ tragedije: komedija sadrZi iste
‘semanticke klastere’ kao tragedija, ali, zapravo, parodira tragediju. [...] Medutim, postoje razlike izmedu ovih
pisaca. Za Bahtina, parodija je obrnuti original, a za Frajdenbergovu re¢ je o senci koja afirmiSe iste vrednosti. Za
Bahtina, parodija je revolucionarna, oslobadajuéa, epitom slobodnog govora, dok prema Frajdenbergovoj ona
reafirmiSe status quo. Bahtin vidi parodiju kao svedocanstvo religioznog ponistenja, formu koja je nastala iz prkosa
crkvi, a Frajdenbergova je vidi kao potvrdu religijske svesti” (Brandist 2002, 136).
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posebno hronotop grotesknog tela, *® aproprirani su u karnevalu iz karnevalskih prethodnica
(antickih slavlja i komedija, srednjovekovnih parodija), a dalje, u procesu karnevalizacije
knjizevnosti, posredovani knjizevnom recju. Bahtin razmatra groteskne hronotope razvijajuci
koncept grotesknog realizma, u okviru koga posebno elaborira takozvano nacelo materijalno-
telesnog dole — to je nacelo ,snizavanja”, jednako tipi¢no za karnevalsku praksu kao i za
karnevalizovane diskurse.

Osnovna autorova teza je da je groteska ambivalentna: ismevanje i Kkarikiranje
,sahranjuju original” (koji se parodira), ali ujedno imaju i produktivnu moc¢.

Princip smeha i karnevalski osecaj sveta, koji su u osnovi groteske, unistavaju

ozbiljnost 1 pretenzije na vanvremensku validnost 1 oslobadaju ljudsku svest,

misao i imaginaciju za nove mogucnosti. Zato su velike revolucije, ¢ak i u sferi

nauke, pripremljene i anticipirane odredenom karnevalskom sve$¢u (Brandist
2002, 143).

Groteskna telesnost nosi konotacije, s jedne strane, plodnosti, maj¢instva, rodenja i smrti, to jest
zivotnog ciklusa, a s druge strane nakaznog i nepopularnog tela bogatasa, vladara i celokupnog
korpusa vlasti. Bahtin zastupa misljenje da se, istorijski gledano, afirmativan i zabavan karakter
odrzavao sve dok se groteska odnosila na hiperbolisanu ekspresiju grupnog korpusa,
tela naroda. Groteskna percepcija zivota u narodnoj umetnosti do renesanse nije
privatna, nije stvar pojedina¢nog tela burZoaskog subjekta. [...] Sukcesivne
transformacije groteske u istoriji evropskog pisanja simptomaticne su za
kulturalne promene, budu¢i da u periodima nakon renesanse, a posebno u
romantizmu, postoji nedvosmisleno interesovanje za grotesku, ali onu koja je
postala privatna, ‘subjektivna’ groteska, koja je izgubila svoj veseo 1 potvrdan

karakter poSto je fiksirana u bioloskoj individui, a ne u kolektivnom bioloskom
zivotu (Dentith, ur. 1995, 78).

Koncept grotesknog realizma nastaje u Bahtinovim zapazanjima da postoji razli¢ito
manifestovan, ali jedinstven fokus formi smeha na kolektivno, preuveliCano i ismejano telo.

Autor vidi takav fokus u karnevalskoj kulturi, kao i u

185 Pojam grotesknog tela i koncept groteskne telesnosti uopste detaljno su sagledani u prethodnom poglavlju.

No, podsetimo se Bahtinovog shvatanja ovog pojma i koncepta kroz kraé¢i izvod iz autorove studije o Rableu:
,,Groteskno telo je [...] telo u nastajanju. [...] Umetni¢ka logika grotesknoga tela ne priznaje zatvorenu, glatku i
jednoli¢nu ravninu (povr$inu) tela i fiksira samo njegove izboc¢ine — izdanke, izbojke — i otvore. [...] U sustini, u
grotesknoj slici uopste ne postoji individualno telo. [...] Telo je kosmicko i univerzalno, u njega se sticu elementi
zajednicki svekolikom kosmosu: zemlja, voda, vatra, vazduh; ono je neposredno povezano sa Suncem, sa zvezdama;
u njemu se nahode znakovi zodijaka; ono u sebi odrazava kosmicku hijerarhiju; to telo se moze stapati s razli¢itim
pojavama prirode — planinama, rekama, morima, ostrvima i kontinentima; ono sobom moZe da ispuni sav svet
(Bahtin 1978, 333-335).
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arhai¢noj narodnoj umetnosti, koja nije autohtono evropska i koja reprezentuje
nekoherentno telo, telo u transformaciji i materijalno povezano sa svojom
prosloscu i buduénoséu (Dentith, ur.1995, 78).

U temelju Bahtinovih pogleda na grotesku lezi kritika Hegelove definicije ovog pojma, prema
kojoj je groteska

proizvod odredene kontradikcije izmedu sustine i pojave, koja vodi ka podeli

onoga $to je prethodno bilo ujedinjeno. Rezultat je borba izmedu znacenja i oblika

i pokusaj da se zacele 1 sjedine delovi na prigodan nacin. [... Groteska je] fuzija

razliCitih prirodnih sfera, nemerljivih 1 prenaglaSenih dimenzija i multiplikacije
razli¢itih elemenata i organa ljudskog tela (prema Brandist 2002, 141-142).

Bahtinov osnovni prigovor jeste da Hegel izostavilja ulogu komicnog u strukturi groteske. Bez
uzimanja komi¢nog aspekta u obzir, teSko bi se moglo razumeti i predociti mesto groteske u
karnevalskoj kulturi i osvetliti sam proces karnevalizacije, koji se, izmedu ostalog, odvija
,,preko” remedijacije groteske iz karnevalskih u romaneskne hronotope. Groteskno telo i principi
grotesknog realizma otelotvoruju se ,,implicitno u prazni¢nim formama, a eskplicitno kroz
medijaciju ‘velike knjizevnosti’, posebno romana” (Brandist 2002, 141).

Bahtin posvecuje posebnu paznju teoretizaciji aspekata materijalnosti i telesnosti u
Rableovom romanu Gargantua i Pantagruel, zato $to Rable ovde na veoma upecatljiv nacin
gradi groteskne slike divovskog i prozdiruceg tela, koje jede, guta, vari i prazni se na divlji nacin.
Motiv neobuzdane telesnosti obrazuje se u skladu sa op$tim svetonazorima Rableovog vremena:
groteskno telo je mesto simbolicnog invertiranja srednjovekovnih religioznih 1 socijalnih
hijerarhija. Insistiranje na neproporcionalnom telu je simboli¢an postupak degradacije svega $to
je ,,visoko”, idealno, apstraktno na nivo materijalne sfere zemlje i tela (Bahtinov pojam
materijalno-telesnog dole). Ujedno, u stalnoodvijaju¢em Zzivotnom ciklusu, degradacija ima
kreirajuca svojstva — gore je svedeno na dole, a dole je pocetak, rodenje, ili izleCenje (recimo, u
drugoj knjizi o Pantagruelu stoji da je ,,sve toplo i lekovito u Francuskoj i Italiji poteklo od
vru¢eg urina bolesnog Pantagruela” i da je ,,prva smrt [prema Bibliji, Abel je bio prvi covek koji
je umro] obnovila plodnost zemlje” [Bakhtin 1978, 165]).

Aproprijacija karnevala kod Bahtina odvija se u okviru teorijskih i, kako smo videli,
specifi¢nih istorijskih pristupa jeziku i knjizevnosti. Autor posmatra karnevalizaciju knjiZzevnosti
istovremeno kao taksonomijski fenomen (pojam za razli¢ita prisvajanja karnevalskih slika i
zanrova sa $irim znacenjem uvazavanja kulture smeha u umetni€¢kom stvaranju) 1 kvalitativno

relevantnu metodu otelotvorenu u mnogim velikim knjiZzevnim delima. Autor naelno prati

138



knjizevnu produkciju od antike do Dostojevskog, isticu¢i nekoliko ,.koordinata” (knjizevnih
formi, opusa pojedinih pisaca, ili pojedinacnih dela) vaznih za ovaplo¢enje koncepata dijaloga,
polifonije, heteroglosije, hronotopa modernog romana i grotesknog prikazivanja. Njegova
pocetna istorijska tacka je Sokratov dijalog, na koju se, po atmosferi, svetonazoru i
polizanrovskoj koncepciji, nadovezuje menipejska satira (takozvana menipeja).
Ovi ‘serio-komicni’ Zanrovi zasnivaju se na zivotvornoj i transformativnoj moci
‘karnevalskog dozivljaja sveta’ 1 atmosfere ‘vesele relativnosti’. Oni dele
orijentaciju ka ‘zivoj sadasnjosti’, “svesno se oslanjaju na iskustvo’ i ‘slobodnu
inovaciju’. Oni su multi-stilski i polifoni, meSaju uzviSene i niske teme i jezike i
ukljucuju druge zanrove, kao §to su pisma, parodije “visokih zanrova’. U njima se

kombinuju poezija i proza i inkorporiraju razni dijalekti i zargoni. Autor Nnosi
stilove kao maske (Brandist 2002, 145, kurziv S. J.).

Sokratov dijalog (gr¢. Zmxkpatikdg Aoyoc, u prevodu: Sokratov jezik ili Sokratova misao; zanr je
nastao na prelasku iz 5. u 4. vek p.n.e.) pisan je u formi dijaloga ¢iji je cilj potraga za istinom
kroz diskusiju o moralnim i filozofskim problemima. Dijalog kao knjizevni oblik predstavlja
knjizevnu ,,ilustraciju” takozvanog sokratovskog metoda (poznatog i kao metod elenhos). Rec¢ je
o dijaloskom metodu istrazivanja po ugledu na Sokratov filozofski metod ispitivanja kljucnih
moralnih koncepata, poput mudrosti, uzdrzanosti, poboznosti, pravi¢nosti i hrabrosti. Kroz
dijalog se iznose razne hipoteze vezane za odredenu temu, kako bi se doslo do sustinskih
pretpostavki ili aksioma, koji nesvesno oblikuju ljudsko misljenje. Iz hipoteze u hipotezu
kristaliSu se problemi 1 odbacuju nedostaci 1 kontradikcije prethodnih hipoteza, te je sokratski
metod — metod hipotetske eliminacije. Aristotel je Sokratu pripisao otkrice ovog metoda, koji je i
danas medu osnovnim nau¢nim pristupima, a koji je u kontekstu Sokratove misli sluzio
prvenstveno za prenoSenje znanja (poducavanje). Metod elenhos reprezentuje demokratiCan
nacin opStenja 1 prema njegovim osnovnim principima sagovornici moraju biti voljni da prihvate
svaki razuman odgovor (budu¢i da se proces rezonovanja smatra vaznijim od ¢injenica); ¢ak i
ucitelj moze da uci od uéenika i prihvati vlastite logicke pogreske (sam Sokrat je priznavao svoje
neznanje 1 greSke, verujuci da je mudrost znati da ne znas).

Razmatrajuc¢i Sokratov dijalog, Bahtin je korene ove forme video u folklornom nasledu
davnih vremena; medutim, kako autor primecuje, to naslede se ne vidi jasno u samoj sadrZini

186

dijaloga. Menipejska satira,”" oblik (uglavnom prozne) satiri¢ne forme po duzini i strukturi nalik

kasnijem romanu, pokazuje, pak, jasnije veze sa karnevalskim duhom. U ovoj knjizevnoj formi

186 Oblik je nazvan po grékom parodisti Menipusu (3. vek p.n.e.), ¢ija dela nisu sauvana.
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situacije su Cesto komicne, zasnovane na mesanju fantasticnih, misti¢nih i religijskih elemenata
sa ,,sirovim” naturalizmom scena iz kafana ili javnih kuc¢a. Tematika menipeja je ¢as filozofska,
a Cas vulgarna; o velikim zivotnim pitanjima diskutuje se kroz estetski sasvim polarizovanu
debatu. Bahtin je nazivao menipejsku satiru ,,briljantnom hipertrofijom stila”, zato §to je u sebe
ukljucivala pregrst tropa i figura, kao $to su oksimoron, antiteza, paradoks, inverzija, te i
bogatstvo aluzija i citata, predstavljajuci rapsodi¢an, intertekstualni zanr par excellence (uporedi
Bostad i dr., ur. 2004, 59-60). Menipeja kritikuje i parodira opste teme i fenomene — mitove i
tipove (fanatike, prevarante, cepidlake, entuzijaste, bezobzirne ljude, nekompetentne radnike,
itd.) — a ne pojedince. Scene, kontrastne po raspolozenju i razli¢itim drugim karakteristikama,
smenjuju se naglo i brzo — ,,u vezi sa ovim su neobi¢na stanja svesti kao §to su snovi, ludost,
Sizofrenija, itd., koja predstavljaju otvorenog, a ne koherentnog i kompletnog subjekta” (Brandist
2002, 147). Menipejska satira se formirala u helenskoj eri, kada se, kako objaSnjava Bahtin,
,»hacionalni mit” visoke antike dezintegrisao i kada je postojao jaz izmedu stabilnih hijerarhija
antike i feudalizma (videti Brandist 2002, 148). Kulturno-drustvene i epohalne promene bile su,
¢ini se, okruzenja u kojima je karnevalizacija knjizevnosti posebno uzimala maha i upravo u tim
okruzenjima nastajali su opusi i dela u kojima je sadrzana ,suStina Zanra” romana (rus.
AHCAHPOBASL CYUWHOCID).

Bahtinova velika studija o Rableu postavlja temelje za razumevanje odnosa izmedu
radanja modernog romana i karnevalske kulture, zato §to je ovde poklonjena posebna paznja
istorijskom 1 fenomenoloSkom sagledavanju karnevala, iz ¢ega proizilazi 1 razumevanje
karnevalskih ,,mehanizama” sa kojima se pravi paralela u knjiZevnim pristupima. Ovaj odnos
(odnos koji omogucava proces karnevalizacije) stoji u fokusu studije ¢ak i vise od samog
Rableovog dela; dakle, Bahtina prvenstveno interesuje veza izmedu teksta Gargantue i
Pantagruela i okruzuju¢ih popularnih kulturalnih formi, usled ¢ega je, doduSe, uglavnom
zanemareno tumacenje ovog teksta iz vizure njemu savremenih visoko-kulturalnih i knjiZzevnih
okolnosti. Ipak, ,,primarna vrednost ovih analiza jeste u nacinu obezbedivanja pojaanog osecaja
istorijske gustine Rableovog dela, a ne nekog njegovog konac¢nog znacenja” (Dentith, ur. 1995,
70).187

187 ,,Postoje ozbiljna neslaganja u vezi sa time da li je Bahtin previSe naglasio ulogu karnevala kod Rablea. [...]

Bahtin svakako u nekoliko navrata u knjizi priznaje uticaj uéene ili elitne kulture na roman, [...] ali to su manje-vise
sporadicne svari koje ne uticu na ravnotezu knjige. [...] Pred kraj studije autor se pita da li je Rableova ‘poslednja
re¢’ vezivanje za humanizam, ili uranjanje u popularno-prazni¢ne forme” (Dentith, ur. 1995, 70-71).
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Bahtin pise o fenomenu smeha (njegovom teorijskom poimanju, epohalnom/renesansnom
poimanju, formama i manifestacijama, kao njegovoj subverzivnosti u odnosu na instituciju i mo¢
Crkve), igri, istorijskim pojavama karnevala i formi karnevala (poreklu, sezoni, ucesnicima,
scenama 1 figurama, topografiji, inverziji, institucionalnom uredenju i osnovnim motivima
karnevala — hrani i picu, utrobi, gozbi, davolu, defekaciji i mokrenju, zvonu, abdikaciji, tuci) 1
karnevalskom jeziku/govoru. Jo§ jedna velika tema otvorena u studiji jeste problem telesnosti
(utopijski pogled na materijalno produzavanje tela — podrivaju¢a snaga, odnosno politicnost
groteske) 1 u vezi sa njim problem shvatanja zene u srednjem veku. Sve ove teme autor istice kao
znacajne za razumevanje karnevalizacije romana, odnosno aproprijacije karnevala kod Rablea.'®

Rable je odli¢no poznavao vaSarski Zivot svoga vremena, a na putovanjima u ltaliju
upoznao se i sa tamo§njom, u tom periodu najrazvijenijom, karnevalskom tradicijom.'®® Pisac je
crpeo ideje 1 motive za svoja dela iz prazni¢nih festi, usvajajuéi slike ,,materijalno pozitivnih
hiperbola” — hronotope gozbe, ulice, kréme, ognjiSta i trznice — 1 postavljaju¢i ih u srediste
Gargantue i Pantagruela. Roman je prozet scenama u kojima dominiraju hrana i pice: 190
gozbene slike su u osnovi celog Prologa, na primer, gde je posebno istaknuto vino,'*! a najvise
referenci na hranu i pi¢e nalazi se u Cetvrtoj knjizi. Jedenje, prozdiranje, gutanje, srkanje, kao i
niz radnji i motiva koji su u vezi sa spomenutim (uriniranje, defekacija, ispustanje gasova, usta,
creva, trbuh, genitalije, analni otvor...) direktno reprezentuju vasar i praznike, gde se jela i pic¢a
nude 1 konzumiraju u izobilju. I praznici vezani za odredene crkvene aktivnosti (poput osvecenja
crkve, prve mise i crkvene slave) bili su u Rableovo vreme

praceni neobuzdanom prozdrljivoséu i pijan¢enjem. Jedenje i pijenje se nalazilo u

prvom planu i prilikom praznika pomena mrtvih, u ¢ast pokrovitelja i darodavaca

sahranjenih u odredenoj crkvi, svestenstvo je organizovalo gozbe 1 ispijalo za njih
takozvane poculum charitatis ili charitas vini (Bahtin 1978, 94).

188 Studija Stvaralastvo Fransoa Rablea i narodna kultura srednjega veka i renesanse trebalo je da dobije

dopunsku gradu. Sacuvane su neke Bahtinove beleske i objedinjene pod naslovom Dodaci i promene za Rablea, u
kojima autor prosiruje svoje analize i tumagi nekoliko Sekspirovih komada (posebno Kralja Lira [King Lear]), kao i
ukrajinske pri¢e Nikolaja Gogolja [Hukonaii Bacinbesud ['6romns], pisane pocetkom 19. veka.

189 O Rableovom poslednjem putovanju u Italiju, gde je pisac prisustvovao narodnom prazniku marta 1549.
godine, i detaljnom opisu ovog praznika videti u Bahtin 1978, 173.

10 Kako Bahtin primecuje, ,,uloga gozbenih slika u Rableovom romanu je ogromna. Gotovo da nema stranice
bez tih slika, makar u vidu metafora ili epiteta pozajmljenih iz oblasti jedenja i pijenja” (Bahtin 1978, 296).

19 ,Autor slavi vino, koje je, po svim odlikama, bolje od ulja (ulje je simbol pobozne mudrosti i
strahopostovanja, a vino — slobodne i vesele istine)” (Bahtin 1978, 186). Vino je u prazni¢nom zZivotu veoma
zastupljeno na jesenjim feStama, na slavljima posvecenim svecima-zastitnicima vinarstva (Sveti Martin, Sveti
Mihajlo, Sveti Bartol i drugi, zavisno od tradicije).
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Rableovo delo je riznica imena razli¢itih jela, vrsta divljaci, voéa, pica i kuhinjskog pribora; u
tom smislu, ono je poput nekog zanimljivog priruc¢nika za upoznavanje sa Zivotom renesansnog
coveka, a posebno sa kulinarstvom, koje je u ovom periodu u zapadnoj Evropi ve¢ bilo
profilisano u profesionalnom, pa ¢ak i u nau¢nom smislu. ®* U Cetvrtoj knjizi Rableovog
romana, u epizodi o Gasteru (vladaru ostrva na koje, putuju¢i morem, dolaze Pantagruel i
Panurgije), Rable mobiliSe motiv hrane u svrhu satiri¢nog prikaza prozdrljivosti i neumerenosti.
Dva srediSnja poglavlja (od ukupno Sest) zasnovana su na nabrajanju namirnica koje Gasterove
sluge iznose pred svoga gospodara,’® a poslednja dva poglavlja posveéena su diskusiji o tome
kako je potreba za hranom uticala na Gasterove civilizacijske izume, od poljoprivrednih, preko
arhitektonskih, do borbenih i odbrambenih izuma.'**

Rableove gozbene slike imaju visestruki znacaj. One su ilustracija i oznaditelji motiva
stomaka i prozdrljivosti, koji pre Rableovog romana nisu na takav nacin i sa istim implikacijama
figurirali u ozbiljnoj knjizevnosti. Kao tipi¢ni nosioci karnevalskog duha, one su jedno od
prizemno$¢u, ove slike su kontrast, inverzija i (makar latentna) parodija uzviSenih motiva i
problematike koji se tradicionalno neguju u velikim knjizevnim delima (kao $to je i uli¢na,
vaSarska, neumerena gozba inverzija obedovanja sa lepim manirima). Rable je iskoristio
semanticku banalnost hrane i pi¢a i samim nabrajanjem obroka i namirnica, bez mnogo dodatne
ironije, dao Gasterovoj epizodi, kao i celom romanu, satiri¢an ton. U diskursu karnevalizovanom
izmedu ostalog i posredstvom motiva gozbe, autor stupa u ,,dijalog” sa ondasnjom takozvanom

kulinarskom literaturom, grade¢i osobeno intertekstualno delo.'%

Epizoda o Gasteru otkriva Rableovo ozbiljno uvazavanje njemu savremenih
kulinarskih jezika 1 ukusa. Bogatstvo 1 specifi¢nost ovih poglavlja snazno
rezoniraju sa stalnorastu¢im krugom nove generacije francuske kulinarske

192 U Rableovo vreme, u Francuskoj su ve¢ izdavane knjige sa receptima (smatra se da je prva kolekcija

recepata sastavljena jo§ na pocetku 14. veka) i pridavana je naucna paznja sastavu namirnica i obroka, pisano je o
banketima, ponaSanju za stolom i mnogim drugim srodnim temama, a posebno znaCajan problem bio je
uspostavljanje autohtone francuske kuhinje kao jednog od nacionalnih simbola.

193 Rable je hvaljen kao autor ,,najbogatijeg kataloga hrane u istoriji knjizevnosti” (videti Tomasik 2010, 26).
U njegovom delu date su ¢itave liste namirnica i obroka, ¢ak precizno razvrstane, podeljene na mrsne i posne.
Nabrojano je preko stotinu vrsta ribe i morskih plodova, na primer.

194 U dva pocetna poglavlja dat je opis ostrva i ostrvljana.

1% Do piS¢evog vremena ovi diskursi su ve¢ prodirali u razne neknjizevne studije. ,,U brojnim prirodnjackim
istorijama postalo je teSko razluditi Sta je istorijsko, a Sta kulinarsko. Botanicar i prirodnjak Pjer Belon (Pierre
Belon) u delu Istorija prirode prica (L histoire de la nature des oyseaux, 1555) i fizi¢ar Gijom Rondele (Guillaume
Rondelet) u delu Kompletna istorija riba (L 'histoire entiére des poissons, 1558) u okvirima diskusija o zooloskim i
anatomskim pitanjima piSu o receptima i savetima za priredivanje banketa” (Tomasik 2010, 28).
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literature. Sa svojom kodifikacijom kulinarskih praksi i ukusa Rableov knjizevni
tekst u stvari gradi rivalski odnos prema knjigama recepata i prirodnjac¢kim
istorijama (Tomasik 2010, 41).

Ovaj dijalog odista nastavlja da se odvija i nakon Rablea, budu¢i da roman Gargantua i
Pantagruel postaje referentan izvor u kulinarskom svetu i, $tavise, element slozenog projekta
konstituisanja francuskog nacionalnog identiteta.**

Knjizevnost nakon Rablea bila je svakako bogatija za moguc¢nost vlastite karnevalizacije
i prigrlila je scene gozbe. Neki od velikih pisaca, a posebno dramskih, poput Sekspira, Midltona
(Thomas Middleton) i Broma (Richard Brome), rado su oslikavali scene sa banketa, sprovodeci,
naravno, niz modifikacija uvazavanja ovih scena u knjizevnom stvaralastvu (videti Thong 2010,
108-109; Fitzpatrick 2010, 130), shodno opstijem kontekstu u kome se iz odnosa prema hrani
i§¢itavalo pregrst kulturno-drustvenih (pre svega staleskih, ali i, na primer, rodnih) pozicija.**” U
dramama su scene gozbi Cesto postavljane u okvire maskaradnih zabava. U pojedinim delima
takode je prikazan tretman muskaraca i Zena u odnosu na deSavanja tokom banketa i njihova
simboliéna znagenja. U Sekspirovoj drami Timon Atinjanin (Timon of Athens) Timon poziva
zene na obed sa molbom ,,da budu na raspolaganju” (engl. ,,Please you to dispose yourselves”) i
opisuje obrok kao beskoristan,

verovatno otkrivajuéi naSu modernu percepciju nutritivne vrednosti obroka na

banketima. Moguce je da Timonov poziv damama znaci da one treba da budu na

raspolaganju za zadovoljenje seksualnog apetita prisutnih muskaraca nakon
obroka (Thong 2010, 118).

Domacin naglasava da dame ,,dodaju [banketu, prim. aut.] vrednost i sjaj”, implicirajuci

visoku vrednost Secera u smislu njegovih medicinskih “vrednosti’, kao 1 nov¢anih
vrednosti. Dame se vezuju za slatkiSe koje muskarci jedu pre nego S$to napuste
banket ili se povuku sa njega. One svojim prisustvom nadoknaduju, odnosno
zamenjuju gozbene rekvizite na sceni (Thong 2010, 118-119).

1% ,.Cetvrta knjiga je relevantna za kulinarski reénik u Belonovoj prirodnjackoj istoriji. Rableov meni, dat u

epizodi o Gasteru, ve¢ sacinjen od brojnih kulinarskih izvora, postao je i sam izvor pregleda kuhinja, ukusa i
kulinarskih pojmova. [...] On figurira u osves¢ivanju kulinarstva kao osobenog elementa francuskog identiteta.
Belon pise da su jedino Francuzi mogli da osmisle toliko imena obroka, $to ih to izdvaja od drugih nacija” (Tomasik
2010, 41).

197 ,Prema tome koju vrstu crnog hleba ste jeli mogao se odrediti vas druStveni polozaj. Godine 1304. [u
Engleskoj, prim. aut.] postojalo je 32 proizvodaca peciva i 21 proizvodaé belog hleba. Godine 1574. postojalo je 36
proizvodaca peciva i 62 proizvodaca belog hleba. Kolin Spenser (Colin Spencer) povezuje povecanje broja
proizvodaca belog hleba sa profinjenjem ukusa. Medutim, s obzirom na to da je i broj proizvodaca pita bio u
porastu, to bi moglo da znaci da se sve rede mesilo u kuénim uslovima” (Purkiss 2010, 14-15). O odnosu izmedu
banketa i socijalnih statusa videti jo§ Thong 2010, 116.
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Jedno od osnovnih znacenja motiva gozbe je znacenje kolektiviteta, koje izvire iz
Cinjenice da jedenje i pijenje, kako je shvaceno kod Rablea i kako figurira u karnevalizaciji
romana, ,,nije svakodnevno, privatno zivotno jedenje ni pijenje pojedinacnih ljudi. Re¢ je o
narodno-praznicnom gozbenom jedenju, u krajnjoj liniji o bogatoj gozbi za sve” (Bahtin 1978,
295). Kolektivna gozba ima isti karnevalski i utopijski pretekst kao i kolektivno telo ili
kolektivni smeh. Ona, zapravo, i jeste

ispoljavanje zivota grotesknog tela. Odlike toga tela su njegova otvorenost,

nedovrs$enost, njegova uzajamnost sa svetom. [...] Susret coveka sa svetom, Koji se

zbiva u ustima $to su razjapljena, $to jedu, kidaju i gutaju, jedan je od najstarijih i

srediSnjih sizea ljudskog misljenja i ljudskih slika. Tu ovek jede svet, kusa ukus

sveta, unosi svet u svoje telo, pretvara ga u deo sebe samog. [...] Taj susret sa

svetom u aktu jedenja bio je radostan i trijumfalan. Tu je covek slavio pobedu nad

svetom, gutao ga je a nije bio predmet gutanja, granica izmedu coveka i sveta tu
se ukidala u smislu koji je za coveka bio afirmativan (Bahtin 1978, 295-296).

Jedenje i pijenje su, tako, simboli Zivota, prezivljavanja i rasta. Njima prethodi radanje kao
pocetak Zzivota i, zapravo, kraj ili poniStavanje smrti u zivotnom ciklusu koji je u kontekstu
karnevalske, smehovne kulture i praznicnog svetonazora osnova postojanja. Radanje je
simbolisano utrobom (Sskembetom, tripicama, franc. les tripes), koja Cesto figurira u knjizevnosti

Rablea i grotesknog realizma.

Utroba koja jede i koja se jede jedno je sa radajucom utrobom. Gradi se istinski
groteskna slika jedinstvenog, nadindividualnog telesnog zivota — velike utrobe
koja jede, biva pojedena, koja se rada, koja rada (Bahtin 1978, 243).

Inade slozena simbolika radanja u kontekstu karnevalskog, obnavljaju¢eg Zivota narocito je
obogacena specificnom ,karnevalskom topografijom” (Bahtinov izraz, prim. aut.), koja je
odredena inverzijama i neprirodnim odnosima.'® Tako, radanje kod Rablea je invertirano
(nestvarno, mitoloSko) radanje — u Knjizi prvoj (glava Sesta) Gargantua se rada na levo uvo,'*® ne
krece se prema dole, ve¢ prema gore. Karnevalizacija romana donela je romanesknom narativu i

hronotopima element fantasticne topografije.

198 Bahtin ovako opisuje karnevalsku inverziju: ,,Karneval slavi unistenje starog i radanje novoga sveta — nove

godine, novog proleéa, novog carstva. UniSteni stari svet dat je zajedno s novim, kao odumiruéi deo jedinstvenog
dvotelesnog sveta. Zato u karnevalskim slikama ima toliko nalija, toliko nopakih lica, toliko namerno razrusenih
srazmera. To, pre svega, vidimo u ode¢i ucesnika. Muskarci su preruSeni u Zene i obratno, kostimi se oblace
naopacke, gornji delovi odece oblace se mesto donjih, itd. U opisu Sarivarija s poCetka XIV veka kaze se o njegovim
ucesnicima: ‘Svoju odecu obukli su tako da su im zadnji komadi dosli napred’™ (Bahtin 1978, 428). Ista logika
nali¢ja i premeStanja onog $to je dole — gore, javlja se u gestovima i telesnim pokretima: kretanje natraske, jahanje
na konju licem okrenutim repu, hodanje na glavi, pokazivanje straznjice...

199 Rable je evidentno ovde ismevao motiv bezgresnog zaceca i rodenja Isusovog.
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Konacno, gozba je osobeni okvir u kome se jezik (govor, razgovor, dijalog, polifonija,
heteroglosija, diskurzivni Zanrovi) odvija i razvija nesmetano, bez cenzure i ograniCavanja.
Bahtin naziva gozbeni razgovor ,,sustinskim okvirom mudre reci, mudrog govora, vesele istine”
(Bahtin 1978, 300); mudra re¢ je mudra zato §to nije autoritativna, upucena je sagovorniku,
interpretira se 1 znacenjski nadograduje 1 ,.filtrira” u dijalogu, na taj nacin otkriva se istina, a
istina je vesela zato $to gozbeni razgovori ,,zahvataju narodno-prazni¢na prava na smeh i Salu, na
slobodu i otvorenost” (Bahtin 1978, 300). Gozbeni razgovor kakav se pojavljuje kod Rablea ili,
recimo, Misela Montenja (Michel Eyquem de Montaigne) ,,vencao je re¢ sa hranom na
fundamentalan i neopoziv nacin. [...] Usta koja Zvacu su usta koja govore i usta koja izgovaraju
ono §to je pisac zapisao” (Meads 2010, 145).

Groteskno telo je pored usta i utrobe reprezentovano genitalijama i analnim otvorom.
Jedenje i1 praznjenje — to su radnje ¢iji smisao u kontekstu karnevalskog smeha prevazilazi sferu
privatnosti i ima univerzalne konotacije.?®® One sniZavaju (prema principu materijalno-telesnog
dole) ali i obnavljaju i leCe. Preko njih se telo rastace, povezuje sa svetom i oslobada. Rableov
Pantagruel je ovaplocenje ,,slanog morskog elementa” (onda, u nekom smislu i ovaplocenje
,veselog elementa mokrace”, videti str. 87).

Takode, Pantagruel je div (od oca diva Gargantue); kao Sto se groteskno telo maskaradno
vizuelizuje u karnevalu, kod Rablea je ono diskurzivno materijalizovano u grotesknom opisu
snage, veli¢ine, neotesanosti, nekultivisanosti 1 prozdrljivosti diva. Jo$ kao beba Pantagruel je
kravi, dok je sisao njeno vime, ,,pojeo dve sise na vimenu i pola trbuha”, medveda koji se
priblizio njegovoj kolevci ,rascerecio je kao pilence” i sli¢no. Div kao bie ima mitoloske
korene. U indoevropskim mitologijama i religijskim ucenjima divovi su najée$¢e protivnici
bogova i1 vezuju se za haos 1 divlju prirodu (recimo, u Staroj Grckoj se verovalo da oni uzrokuju
zemljotrese i vulkanske erupcije). Oni se spominju u Bibliji u Starom zavetu (Golijat, red
Nefilima, Tanah) i Tori (Og). U grékoj mitologiji, prema Hesiodu, giganti (gr¢. yiyovteg) su deca
Uranusa i Geje; vodili su borbu (zvanu gigantomahija) protiv bogova sa Olimpa, koja je zavrSena
Heraklovim stupanjem u redove bogova. Spominju se (Orest, Tezej, Ajant...) kod Herodota,
Plutarha, Pausanije i drugih vaznih helenskih pisaca. Ovi izvori svakako su bili utemeljenje

poznosrednjovekovnih literarnih osvrta na divove, koji su u Rableovo vreme bili veoma cesti u

200 Rableovi prikazi uriniranja i defekacije, njihova znaenja i asocijacije na njih predstavljaju nadgradnju

antickih slika praznjenja iz nekih Eshilovih i Sofoklovih dela (videti Bahtin 1978, 163).
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delima sa viteSkom tematikom (Bahtin ova dela naziva viteSkim romanima). U njima su divovi
prikazivani kao stvorenja prenaglaSene snage i1 vernosti, bez mnogo grotesknih svojstava.
Medutim, u italijanskoj tradiciji komicne heroike, ,,u slikama divova prenetih s kurtoaznog plana
u komicni, ozivljavaju groteskne odlike” (Bahtin 1978, 357). Rable je jako dobro poznavao
italijansku knjizevnost i verovatno su spomenuti prikazi divova uticali na njegovo oblikovanje
Gargantue i Pantagruela.

Ali prvi 1 neposredni izvor Rablea bila je, kao Sto je poznato, narodna knjizica

Velika hronika Gargantue (1532). [...] Pored telesne groteske Velika hronika,

valja pomenuti i Pantagruelovog ucenika — Knjigu nepoznatog pisca objavljenu
1537. godine (Bahtin 1978, 357, 359).

Bahtin napominje u viSe navrata da je lik Pantagruela prvobitno bio vezan za misterije,
taCnije za dijablerije (segment misterija). Pantagruel se pojavljuje najpre

u misteriji iz druge polovine XV veka — Misteriji dela apostolskih od Simona

Grebana [Simon Gréban, prim. aut.]. Tu, u dijableriji, Prozerpina, ‘mati davola’,

Luciferu predstavlja Cetiri davol¢ica (petits dyables). [...] Jedan od ova cetiri

davolka se 1 zove Pantagruel. [...] U istoj ulozi davo Pantagruel se javlja i u drugoj
jednoj misteriji, ta¢nije u Misteriji Svetog Luja (Bahtin 1978, 342).

Preko Rableove aproprijacije misterijskog davola i1 razrade lika u izrazito grotesknu figuru
otkriva se znacaj motiva davola za karnevalizaciju modernog romana. Pavoli su i u samom
prazni¢nom kontekstu, koji kao ulicna svetkovina kontrastira liturgijskim aspektima crkvenih
deSavanja, konotirali

vanoficijelnu prirodu. Njihova uloga je obuhvatala i pogrdu i nepristojnost. Oni su

se vladali 1 govorili protivno oficijelnom hriS¢anskom pogledu na svet: zato 1 jesu

bili davoli. Na sceni su oni stvarali neverovatnu buku i viku, narocito ako je rec¢

bila o ‘velikoj dijableriji’ (to jest, ako je u njoj ucestvovalo cCetiri ili viSe davola).

Odatle i potice francuski izraz: ‘Faire le diable a quatre’. Valja kazati da je vecina

kletvi 1 poruga (psovki) u kojima se srece re¢ ‘davo’, u procesu svoga nastanka ili
razvitka, bila neposredno povezana s misterijskom scenom (Bahtin 1978, 284).

Tokom dijablerija ljudi su zloupotrebljavali sliku davola, prerusavali se u ove figure i ponasali
se, kako Bahtin kaze, ,,van uobicajenih zabrana” — pljackali seljake i €inili razne druge ispade.
,,Ali misterijski davo nije samo vanoficijelni lik — on je ambivalentna slika koja u ovome pogledu
li¢i na budalu i lakrdijasa” (Bahtin 1978, 285)201 i koja se po tom svom obelezju, uz grotesknu

prirodu, gotovo spontano ,,uvukla” u komi¢nu literaturu.

201 Kao §to je ve¢ receno, luda je izvor mudrosti i gluposti. Sama glupost je ,,jamacno, duboko ambivalentna: u

njoj je uocljiv i negativan momenat snizavanja i uniStavanja (samo je on sauvan u savremenoj pogrdnoj reci
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Renesansna komicna literatura, tako, karnevalizovana je kroz prepoznavanje niza
komicnih tipova 1 uli¢nih oblika zabave i svetkovina; Bahtin elemente karnevalizacije francuske
komi¢ne knjizevnosti vidi u hronotopima gimnasticara, opsenara, ukrotilaca divljih zivotinja i
prodavaca medicinskih sredstava (videti Bahtin 1978, 369). Pored toga Sto svakako predstavlja
predmet istorije knjizevnosti, gde zadobija prva jasna terminoloska odredenja 1 definicije, poput
»grotesknog realizma”, 202 karnevalizacija je jedan od inicijatora novijih estetickih ,,Citanja”
odnosa izmedu lepog i ruznog; ona, Stavise, sublimira neke od najznacajnijih karakteristika koje
¢e, cak 1 decenijama nakon Bahtinovog vremena, biti fokus estetiCkih teoretizacija ruznog
(takozvana estetika ruinog/ruinoc’e).203 Nacin na koji je Bahtin teorijski interpretirao Rableovo
delo, a uz ovo delo 1 samu karnevalsku, prazni¢nu, smehovnu kulturu, izrazit je doprinos
spomenutim novijim estetickim Citanjima — i to dalekosezan, dalekovid, mada, nazalost, ¢esto 1
prenebregnut diskurs u metateorijskim studijama. Moguée je da je Bahtinov koncept
karnevalizacije, bez obzira na to §to ga, makar u naznakama, prepoznajemo u najrazli¢itijim
savremenim humanistiCkim postavkama, jednostavno podelio sudbinu sa brojnim drugim
konceptima koji su relevantni za noviju estetiku, pa ¢ak i sa samim pojmom ruznog i njemu

srodnim pojmovima, poput, recimo, gadenja, koji se joS uvek

‘budala’), i pozitivan momenat obnavljanja i pravde. Glupost je izokrenuta mudrost, pravda naopako. Ona je nali¢je
i “dole’ oficijelne, vladaju¢e pravde; glupost se, pre svega, ispoljava u nespominjanju zakona i uslovnosti
oficijelnoga sveta i u odstupanju od njih. Glupost je slobodna praznicna mudrost, slobodna od svih normi i
ogranicenja oficijelnoga sveta, kao i od njegovih zabrana i od njegove ozbiljnosti” (Bahtin 1978, 108, 277).

202 Bahtinovi istorijsko-epohalni osvrti na knjizevnost, izmedu ostalog, predstavijaju pregled istorijskih faza
karnevalizacije knjiZzevnosti. Konkretno vezano za francusku komiénu knjizevnost, Bahtin piSe o promenama kroz
koje spomenuti zanr prolazi u 17. veku, kada potpada pod uticaj ,italijanske improvizovane komedije. Ova
komedija, istina, ¢uvala je grotesknu koncepciju tela, ali u obliku koji su Cisto knjizevni uticaji bili unekoliko
ugladili i umeksali. Zato se groteskna koncepcija tela u potpunosti razvija u lazzi, to jest u svim vansizejskim
opsenama ove komedije” (Bahtin 1978, 369).

208 Esteticke teorije oduvek prepoznaju pojam ruznog, mahom kao opoziciju kompleksnog, istorijski
promenljivog, teorijskoj i filozofskoj konstrukciji podloznog pojma lepog. Sa puno generalizacije i
pojednostavljenja receno, estetika se do 19. veka uglavnom bavila definisanjem ¢ulne spoznaje lepih predmeta, a od
19. veka pojavljuju se i ozbiljnije studije ruznog kao predmeta estetike. Na primer, Vilhelm Voringer (Wilhelm
Worringer, nemacki istori¢ar umetnosti, ¢iji se rad najvise povezuje sa studijama o ekspresionizmu), raspravljajuci o
odnosima izmedu apstraktne umetnosti i realizma (Voringer staje u odbranu apstraktne umetnosti i smatra da ona
nije inferiorna u odnosu na realisticku umetnost), izneo je zapazanje da ruzne forme nisu neestetske forme. Za 0vog
autora, lepo je vezano za zadovoljstvo, radost i realisti¢ki princip, a ruzno za ose¢anja nezadovoljstva i straha i za
apstraktnu umetnost. MoZe se re¢i da je lepo u 20. veku pogresan pojam. Gijom Apoliner (Guillaume Apollinaire) je
smatrao da ruzno¢u danas vidimo jednako kao i lepo. Sdm termin ,lepo” izlazi iz teorije umetnosti (gde biva
zamenjen drugim terminima, poput moderno, avangardno, filmi¢no, subverzivno...) i smesta se u okvire potroacke
kulture (lepo kozmetike, odeée, turistickih aranZmana...) i popularne kulture (DZon Fisk [John Fiske] govori i o
nematerijalnim objektima te vrste — TV programima, izgledu neke slavne osobe...). DZzon Stori (John Storey)
pokazuje da komercijalno lepo vise nije u estetickoj, ve¢ u zoni tekstualne analize znacenja i nacina na koji lepa
roba postaje kulturni zastupnik subjekta, drustva, identiteta.
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bore da postanu legitimni i ozbiljni teorijski predmeti. Gadenje poziva na
diskusiju o pre¢utanim stvarima koje teZe da podriju odredene pretenzije i dogme
koje odrzavamo u pogledu seksualnosti, reprezentacije i ljudskog dostojanstva
uopsSteno. [...] Tema je zapravo veoma ozbiljna. Ona implicira na§ moralni
senzibilitet, ljubav, politiku i osecanje sopstva. [...] Gadenje je uporan Cinilac
jezivosti i senzacionalnog, a ovi, opet, figuriraju u domenu seksa, nasilja i strave i
rusenju normi skromnosti i pristojnosti. lako gadenje odbija, ono nas i privlaci.
Ono nas obuzima (Miller 1997, vii).

Ruzno i gadenje — karnevalsko — jesu moralni aspekti (moralni sudovi kao da ne mogu da budu
doneseni bez idioma gadenja) i zbog toga su esencija gotovo svih naSih nacela i svetonazora.
,,Ceo latinski hri§¢anski diskurs o grehu zavisio je od konceptualizacije greha i pakla kao smrada
izmeta i gnusnih prizora” (Miller 1997, xi) 1 on se u vremenima svoje ekspanzije nadvijao nad
svim drugim diskursima kao korektivni, Stavise prete¢i, okvir u kome ljudi (treba da) misle i
deluju. 1z ovog moralnog okvira izvire renesansna psihologija samospoznaje kroz vrline i mane,
poboznosti 1 grehe, postovanje i odstupanje od pravila. Razli¢ite teorijske oblasti koje ¢e se
kasnije dotac¢i spomenutih problema i obratiti paznju na karnevalski momenat stvarnosti uzece u
obzir i probleme seksa,?®* srama i poniZenja, koji su u tradicionalnim teorijama bili zapostavljene
teme. Nacin na koji je karnevalski aspekat kulture aproprijacijom u knjiZzevnosti i drugim
ekspresivnim i umetnickim formama ,,poja¢an” u generalnom dozivljaju kulture, a posebno
nakon $to je nanovo 1 na viSem stupnju apstrakcije apropriran i kod Bahtina, pokazuje se kao
neizostavan u teoretizaciji kulture.

Dakle, bahtinovski shvacena karnevalizacija moze da bude relevantna u istrazivanjima o
knjizevnosti, ali takode moze da bude prepoznata kao svojevrsni mehanizam profanizacije u bilo
kojoj intelektualnoj ili kreativnoj oblasti. Distinktivnost konceptu daju njegova dva osnovna
nacela i njihova meduzavisnost: nacelo dijaloske razmene misljenja (sa kojim su u vezi pojmovi
viSeglasja 1 raznojezi¢nosti 1 koji se odnosi na sferu govora i jezika) i nacelo grotesknog
izrazavanja (sa kojim je u vezi pojam hronotopa, to jest karnevalu svojstvena ,slika” tipova,
figura, gozbe, telesnosti...). Dijalog se u svojim razli¢itim vidovima remedijatizuje (kroz govor,
sliku, muziku, pokret) i, kako ¢e Bahtin rasvetliti prate¢i tragove dijaloskog nacela u razli¢itim
epohama i kod razli¢itih (doduse kod njega samo knjizevnih) autora, javlja u sve slozZenijim,
prikrivenijim, latentnijim, pa Cak i tacitnijim vidovima. Groteskna ekspresija takode pronalazi

svoje razli¢ite medije 1 varira u ekspresivnom intenzitetu, od otvorene pantagruelovske

204 Povezivanje seksa sa gadenjem bilo je u srediStu moralnog diskursa hris¢anskog sveta. Pored

antiseksualnosti (i u vezi sa hjom, svakako), promovisana je mizoginija.
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prenaglasenosti do fino stilizovanih nagovestaja vulgarnosti. Dosledno prepoznaju¢i u ovim
varijacijama uvek iste principe, Bahtin elaborira generativnost karnevalizacije i1 ,,obezbeduje”
karnevalizaciji znacajno, utvrdeno (i zasluzeno) mesto u teorijskom i akademskom kontekstu.

Sa autorovim promovisanjem koncepta karnevalizacije, obogaceni su odredeni pogledi na
grotesku i1 njene aspekte. U teoriji knjiZzevnosti groteska je ve¢ uveliko formirana kao stilski
princip (Bahtin sli¢éno govori o grotesknom stilu). Pojedini pisci i sami su referirali na svoja dela
kao na groteskna ostvarenja (na primer, Montenj je svoje eseje nazivao grotesknim kreacijama u
kojima nema precizno definisane forme;*® Po je objedinio nekoliko svojih pri¢a pod naslovom
Price iz groteske i arabeske 1840. godine) ili su pisali o grotesci (Igo u predgovoru za Kromvela,
Nabokov u vezi sa Gogoljevim delima). *® Groteska je posebno teorijski elaborirana u
romantizmu, kada je, uopsteno govoreéi, definisana kao preuveli¢avanje i preterivanje u izrazu
punom metafora.?’” Odatle Bahtin crpi osnovne ideje za svoju teoretizaciju, prema kojoj je
groteskna slika najcesce slika preuvelicane telesnosti sa zna¢enjem nedovrsenosti, nesvodivosti 1
nepostojanja granice izmedu dva tela i izmedu tela i sveta. Autorovi pogledi na grotesku
ukljuéuju i kriti¢ki stav prema Snegansovoj (Heinrich Schneegans) postavci pojma, kojoj, kako
Bahtin iznosi u svom delu o Rableu, nedostaje akcenat na ambivalentnoj prirodi groteske, kao i

na &injenici da ona ima folklorno utemeljenje®® i istoriju vezanu za crkvene praznike.?*

205
206

Po svemu sude¢i, on je prvi pisac koji je izriCito za svoj stil pisanja upotrebio izraz ,,groteskni”.

Gogolj je izdao zbirku pripovedaka pod naslovom Arabeske 1835. godine. Kao $to ¢e se videti iz daljeg
izlaganja, pojmovi arabeske i groteske su bliski pojmovi.

207 Fridrih Slegel (Friedrich Schlegel) je definisao grotesku kao oblik kontrasta izmedu sadrzaja i forme,
nestabilnu mesavinu heterogenih elemenata, eksplozivnu snagu paradoksalnog, smesnog i uzasnog i karikaturu bez
naivnosti. Slegelovo povezivanje pojma groteske sa pojmom arabeske ostaviée dubok trag u teoriji knjizevnosti, pa i
drugim teorijama u kojima su dati pojmovi uzeti u obzir. Arabeska je, prema ovom autoru, strukturalni oblik
groteske i razumevanje arabeske vodi do razumevanja samih knjizevnih dela. Arabeska se u literaturi shvata kao
ekspresivni postupak analogan likovnoj arabesci — u likovnoj umetnosti arabeska (ornament u arapskom stilu) je
dekorativan oblik cveta, voca, ponekad i Zivotinje u ¢ijim okvirima postoji Sablon od gusto isprepletanih linija; u
knjizevnosti to je verbalna slika fantastine pojave koja ima simboli¢no znacenje i nacinjena je od neuobicajenih
verbalnih postupaka. Slegel takode na konceptualnom nivou povezuije tragikomediju sa groteskom: tragikomedija je
vrsta drame zasnovana na grotesknom prikazivanju.

Edgar Alan Po Koristi pojmove arabeske i groteske kao sinonimne pojmove. Hegel definiSe arabesku kao
ime za forme u kojima su spojeni arabeskni i groteskni motivi (deformisane i isprepletane slike iz zivog i nezivog
sveta). Igo smatra da groteska proizvodi uzasno i bezobli¢no, kao i komicno i lakrdijasko.

Interesovanje pisaca za grotesku izvire iz interesovanja za natprirodno i religijsko. Pesnici koji se sluze
groteskom imaju veoma bogatu vizuelnu imaginaciju. Posezanje za groteskom ¢ini da natprirodna bic¢a postanu deo
ovozemaljskog. Groteskne slike poti¢u iz narodne tradicije, odakle dolaze u knjizevnost i zauzimaju mesto u
prikazima pakla (Dante) i burleskama kod niza drugih autora. Groteska se razumeva iz specifi¢nih konteksta, kao
deo vece strukture, gde kontrastira skladnom i lepom.

208 Bahtin najpre predstavlja Snegansovu viziju groteske i potom je kritikuje: ,,Najdosledniji i, po navedenom
materijalu, najbogatiji pokusaj da se da istorija a donekle i teorija groteske poti¢e od nemackog uéenjaka Snegansa.
U njegovoj knjizi Istorija groteskne satire (Geschichte der grotesken Satire, prim. aut., 1894) zamasan prostor [...]
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Osvetljavanjem Rableovog grotesknog stila 1 njegove meduzavisnosti sa procesom
karnevalizacije, Bahtin je Zeleo da ispravi nepravdu koju su brojni istorijski pregledi knjizevnosti
¢inili prema Rableu, pozicionirajuci ga ,.iza praga knjizevnosti” (Bahtin 1978, 78) zbog ,,sirove”,
bukvalne aproprijacije uli¢nih, vasarskih elemenata poput psovki, kletvi, bogmanja ! i
proricanja.211 Bahtin nas uci da je Rableova groteska ambivalentna, da su njegove slike u stvari
slike radanja (i) Zivota — a uz to i da je njegovo delo bez ikakve dileme delo ,,velike”

knjizevnosti, i sdmo ambivalentno (kriticko 1 relativizujuée/veselo), viSedimenzionalno i od

posveéen je Rableu. [...] Snegans ustrajava na strogom razlikovanju tri tipa ili triju kategorija komi¢nog: lakrdijskog
(possenhaft), burlesknog i grotesknog. Kao primer lakrdijskog navodi scenu iz jedne italijanske “komedije del arte’
[razgovor zeca i Arlekina, u kome zec ne uspeva da izgovori jednu re¢, Arlekin ga udara u stomak i u tom trenutku
izle¢e re¢, prim. aut.]. [...] Kao primer burleske, navedena je Skaronova travestija Vergilija. [...] Kao primeri
groteske, navedene su ove slike iz Rablea: tvrdnja brata Zana da je ‘Gak i hladovina od manastirske zvonare
plodonosna’ i njegova tvrdnja da kaluderska mantija vraca psu muzjaku polnu snagu kad ju je izgubio. [...]

Snegans ukazuje na razli¢ito obeleZje smeha kod svakog od ova tri tipa komi¢nog. U prvome sluéaju
(lakrdijstvo), smeh je neposredan, naivan i dobrocudan. [...] U drugome slucaju (burleska), smehu se prideva
zluradost zbog degradiranja uzviSenog; osim toga, ovde je smeh bez neposrednosti, jer podrazumeva kao
neophodnost poznavanje travestirane Eneide. U trecem slucaju (groteska), re¢ je o podsmevanju odredenim
socijalnim pojavama (monaskom razvratu) tako $to se one do krajnosti preuveli¢avaju; ni ovde nema neposrednosti,
jer socijalne pojave koje se podvrgavaju ismevanju moraju se poznavati. [...]

U treéem slucaju (groteska) podsmehu se izvrgava odredena negativna pojava, tj. neSto nepotrebno
(‘Nichtseinsollendes’). Upravo u tome Snegans uocava osnovnu odliku groteske: ona karikaturalno preuveli¢ava
negativnu pojavu, to jest neSto nepotrebno. Ba$§ to i razlikuje grotesku od lakrdijstva i od burleske. [...]
Preuveli¢avanje negativnog (nepotrebnog) do granica nemoguénog i ¢udoviinog — to je, prema Snegansu, osnovna
odlika groteske. Zato je groteska uvek satira” (Bahtin 1978, 320-323).

Potom autor iznosi kriticki stav: ,Snegansova koncepcija je iz osnova pogre$na. Ona se temelji na
potpunom ignorisanju niza veoma bitnih strana groteske, a pre svega njene ambivalentnosti. Osim toga, Snegans
sasvim previda folklorne izvore groteske. Sam Snegans je prinuden da prizna da u svim rableovskim
preuveli¢avanjima nije moguéno, ¢ak ni uz veliko natezanje, otkriti satiri¢nu usmerenost. [...] Ako prirodu groteskne
satire ¢ini preuveliCavanje necega negativnog i nepotrebnog, onda bi bilo posve nemoguéno objasniti poreklo onog
radosnog obilja preuveli¢avanja o kome govori sam Snegans. [...] Da razmotrimo tre¢i Snegansov primer —
Rableove slike. Razmotriéemo prvu medu njima. Brat Zan tvrdi da je ¢ak i senka manastirske zvonare plodonosna.
To niukoliko nije jednostavno groteskno preuveli¢avanje manastirskog ‘bluda’. U ovoj slici predmet prevazilazi
svoje kvalitativne granice, prestaje da bude ono §to jeste. U njoj se briSu granice izmedu tela i sveta, dolazi do
stapanja tela sa spoljasnjim svetom i stvarima. Valja istaci da je zvonara (toranj) uobicajena groteskna slika falusa. I
ukupan kontekst koji priprema tu sliku stvara atmosferu koja opravdava ovaj groteskni preobrazaj. [...] Manastirski
zvonik, svrgnut i obnovljen u slici dZzinovskog falusa koji svojom senkom oploduje zenu, ovde ponajmanje
preuvelicava manastirski razvrat. On svrgava svekoliki manastir, temelje same na kojima on pociva, njegov lazni
asketski ideal, njegovu apstraktnu i jalovu vecnost. Senka zvonika je senka falusa koji rada nov zivot. Ba$ nista ne
preostaje od manastira — ostaje Ziv Govek — brat kaluder Zan, izelica i pijandura, svirepo trezven i otvoren, moéan i
herojski odvazan, pun neiscrpne energije i Zzudnje za novim. Jos valja istaci da je slika zvonika, koji oploduje Zenu,
topografi¢na, kao i sve sli¢ne slike: ustremljen uvis u nebo, zvonik je pretvoren u falus (donji deo tela), a senka mu
pada na zemlju (topografski dole) i oploduje Zenu (opet donji deo)” (Bahtin 1978, 323-329).

,,Gotovo svi obredi praznika luda ispoljavali su se u grotesknom unizavanju raznih crkvenih obreda i
simbola putem njihovog prevodenja na materijalno-telesni plan: prozdrljivost i pijancenje neposredno na oltaru,
neprilini pokreti tela, obnaZivanje i tome slicno” (Bahtin 1978, 88).

210 Medu Rableovim junacima, posebno brat Zan prozima svoj govor kletvama.

2 Celo Rableovo kratko delo Pantagruelska prognostika pisano je u stilu parodijskih proro¢anstava. ,,Zanr
parodijskih prorocanstava ima karnevalsko obelezje: sustinski je povezan s vremenom, s novom godinom, sa
zagonetanjem i odgonetanjem, s brakom, s radanjem, s polnom mo¢i” (Bahtin 1978, 251).
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znacaja u Sirem istorijskom kontekstu, kako knjizevnom tako i vanknjizevnom. Rable je u svoje
vreme, a i kasnije, imao mnoge podrazavaoce i sledbenike. Clanovi Plejade su se odnosili prema
njegovom delu sa poStovanjem; kako Bahtin primecuje, pojedine rableovske slike naci ¢e se
naroc¢ito kod Di Feja (Noél du Fail), gde, doduse, ,,postaju sitnije i mekSe, po¢inju dobijati
karakter zanra i svakidasnjice” (Bahtin 1978, 76). Rable nam je ,,0stavio” licnosti i dogadaje koji
¢e nastaviti da zive i1 da se razvijaju kroz razli¢ite inscenacije:
Rableove li¢nosti postaju u XVII veku heroji dvorskih praznika, maskarata,
baleta. Godine [...] igrace se “maskarata’ pod nazivom Rodenje Pantagruela, gde
figuriraju Panirg [Panurgije, prim. aut.], brat Zan, panzujska Sibila, uporedno s
detetom-divom i njegovom dojkinjom. Godine 1628, u Luvru, izvodi se balet
Kobasice (na temu ‘kobasiCinog rata’), nesto kasnije — balet Pantagruelisti, a

1638. godine — Rablezijanska bufonada (na osnovu Trece knjige) (Bahtin 1978,
117-118).

Skepti¢an odnos istorije knjiZevnosti prema Rableovim ostvarenjima verovatno se moze
delimi¢no dovesti u vezu sa klasicistiCkim shvatanjima kvaliteta visokih knjizevnih 1 umetnickih
zanrova, a koji su provejavali estetickom teorijom i dugo nakon zavrSetka klasicizma.
Dominantne knjizevne i umetnicke struje ove epohe oslobodile su se ,uticaja groteskne
smehovne tradicije”, 212 koja je, medutim, nastavila da se razvija i bori za svoje mesto u
,»hekanonskim Zanrovima (u romanu, u posebnom obliku kolokvijalnog dijaloga, u burlesknim
zanrovima i dr.)” (Bahtin 1978, 117). Nakon prezasi¢enja klasi¢nim idealima, kako je vec
navedeno, groteskna ekspresija nanovo postaje predmet paznje u romantizmu, ali se pojavljuje u
stilizovanijim i, kako Bahtin kaze, ,,mek§im” slikama od Rableovih. Rablezijanski hronotop,
tako, ostaje poslednji u istoriji knjizevnosti u kome je karnevalizacija sprovedena u formi sasvim
ocigledne, ,,presne”, a veoma efektne, duhovite 1 dosetljive profanizacije i bastardizacije svega
Sto bi se moglo smatrati koordinatama zvani¢ne kulture (knjizevnog jezika, priznatih Zanrova,
autoritativnog diskursa, granica izmedu privatne i javne sfere, pristojnog ponasanja i izrazavanja,
itd.).

Prate¢i razvoj karnevalizacije knjiZzevnosti kroz uvazavanje dijaloSkog principa 1

groteske, Bahtin pravi pregled knjiZzevnih stvaralastava brojnih pisaca koji su u svojim delima i

212 Umetnost klasizicma odrice se, pre svega, grotesknog tela: ,,Telo novoga kanona je jedno telo; u njemu ne

preostaju nikakva obelezja dvotelesnosti; ono je sebi dovoljno, govori samo o sebi; sve Sto se zbiva tice se samo
njega, odnosno samo tog individualnog i zatvorenog tela. [...] Rableov roman oznaCava zavrSetak groteskne
koncepcije tela koju su mu ubastinili narodna smehovna kultura, groteskni realizam i familijarni govorni elemenat”
(Bahtin 1978, 338-339).
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na sebi svojstvene nacine uvazili karnevalski aspekat kulture 1 doprineli svojevrsnom
usloznjavanju, ,,razmeksSavanju” i ,,poliranju” dijaloga 1 grotesknog izrazavanja: Servantesa,
Sekspira, Dikensa (Charles Dickens), Getea, Gogolja... Svi ovi autori, kako smatra Bahtin, dali
su vazan doprinos razvoju takozvanog polifonog romana, iako neki od njih nisu ni bili
romanopisci (Sekspir, na primer). Na kraj, odnosno vrhunac razvojnog puta karnevalizacije
knjizevnosti, Bahtin postavlja Dostojevskog, u ¢ijim romanima polifonija zadobija
najkompleksniji vid, a groteska, iako uglavnom liSena njoj prvobitno svojstvenog humoristickog
aspekta, ostaje pi§éevo kriti¢ko oruzje upereno protiv stvarnosti.**

Temelj modernog romana je Danteovo delo BozZanstvena komedija (La Divina
Commedia), u kome je jasno postavljena romanu svojstvena nesvodiva i nezaokruzena
dijalektika razli¢itih misli. Kod Dantea je polifonost sveta u nemirnom preplitanju duhova i dusa.
Stati¢ni, ujedinjujuci elementi su pojedine slike, recimo ,,slika krsta (duse krstasa), orla (duse
careva), ili misticke ruze (duSe blagoslovenih)” (Bakhtin 1984, 25), a ostali ,,duhovi”,
ukljucujucéi piscev, penetriraju u deSavanja i izlaze iz njihovih okvira, slobodno i hirovito.

Bahtin nije posvetio puno redova Servantesovom delu Don Kihot (Don Quijote), ali je
jasno pozicionirao ovo ostvarenje medu dela-utemeljivac¢e modernog romana. Kod Servantesa
nailazimo na ,,embrionske rudimente” ili ,,pupoljke polifonije” (prema Reed 1987, 30), koji se
nadovezuju na Sokratove dijaloge, menipeju i srednjovekovnu misteriju, a nasledi¢e ih dalje
Volter (Frangois-Marie Arouet, poznatiji kao Voltaire), Didro (Denis Diderot), Igo... U tekstu
Diskurs u romanu Bahtin posebno naglasava heteroglosijsku prirodu Servantesovog ostvarenja,
smeStenu u ,neverovatnoj S$irini i dubini svih moguénosti heteroglosijskih 1 unutarnje
dijalogiziranih romanesknih diskursa” (Bakhtin 1934-35, 324). Kao §to raznojezi¢nosti velikih
romana i dolikuje, heteroglosija u Don Kihotu prevazilazi knjizevni izraz, te ,reprezentuje sve
drustvene 1 ideoloske glasove svoje ere, odnosno, sve jezike koji se smatraju znacajnim za
epohu” (Bakhtin 1934-35, 411). ProglaSavaju¢i Servantesov kriticko-dijaloski odnos sa
vremenom prvom ,pravom” heteroglosijom u razvoju romana, Bahtin je uputio vlastitu
implicitnu kritiku dominantnim, formalistickim pogledima interpretatora Servantesovog

stvaralasStva.

213 U prvom izdanju knjige Problemi poetike Dostojevskog autor, zapravo, naziva Dostojevskog tvorcem

polifonog romana, naizgled otpisujuci zasluge bilo kojeg ranijeg pisca u stvaranju ove knjizevne forme. U reizdanju,
medutim, otvara viSe prostora za tumacenje razvoja polifonog romanesknog izraza i pre Dostojevskog.
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Mada je Bahtina drama interesovala daleko manje od romana, Sekspirove drame su kod
ovog autora analizirane viSe puta zbog njihove heteroglosijske prirode 1 uvazavanja narodno-
prazni¢nih hronotopa, koje Bahtin vidi kao svojstvene romanesknom pisanju. Karnevalizacija je
genericka kategorija i stvaralacko nacéelo kojim se proizvodi heteroglosija, ¢ija je priroda uvek
subverzivna, bez obzira na stepen izravnosti smesnog, kritike, ironije 1 groteske finalnog
knjiZzevnog ostvarenja. Bahtin u doduse kratkim i sporadi¢nim analizama Sekspirovih stihova
uocava razli¢ite stepene (ne)ozbiljnosti kao rezultata usvajanja karnevalskih elemenata, kako u
komedijama tako i u tragedijama. Sekspirova karnevalizacija se odvija na primarnom nivou
organizacije drama, kao i na sekundarnom nivou u kori$¢enju konkretnih motiva, smesnih (kako
Bahtin kaze, klovnovskih motiva), grotesknih (slika naglasene telesnosti, razvratnosti i gozbe),
ili ozbiljnih (na primer, motiva krune, te i realnih ili simboli¢nih krunisanja i abdikacija).?**
Pored toga, u vezi sa karnevalizacijom je i piS¢ev kriticki odnos prema stvarnosti i dogmama,
iako je njegova kritika mahom lisena otvorenog cinizma. U pojedinim delima Sekspir pravi
sasvim direktne veze sa karnevalom. Cini se da je najupecatljivije takvo delo Bogojavijenska no¢
(Twelfth Night), &iji sim naslov upuéuje na praznik. Ovaj Sekspirov komiéni komad, pisan s
pocetka 17. veka (verovatno 1601. ili 1602. godine), moze se, u bahtinovskom stilu,
okarakterisati kao prestup tradicionalnih kategorizacija i hijerarhije (videti Coddon 1993, 309).

Medutim, kako Bahtin naglasava u knjizi o Dostojevskom, Sekspirov jezik dela, kao ni
Servantesov ili Balzakov na primer, nije satkan od glasova u potpunoj polifoniji:?**> u slucaju
Sekspirovog dramskog izraza, polifonija ne moze da bude ostvarena zato §to

prvo, drami je istinska polifonija strana; drama moZe da ima vise nivoa, ali u njoj

nema vise svetova; ona poseduje jedan a ne nekoliko mernih }<riterijuma. Drugo,

ako bi se govorilo o pluralnosti potpuno validnih glasova kod Sekspira, onda bi se

to odnosilo na kompletan Sekspirov opus, a ne na individualne komade. Svaki

komad sadrzi u biti jedan potpuno validan glas, glas heroja, a polifonija racuna sa
viSe takvih glasova u okviru jednog dela. [...] Trece, glasovi kod Sekspira nisu

2 U beleskama za dopunu studije o Rableu Bahtin povezuje motiv krunisanja sa mo¢i. Na primeru Makbeta,

piSe o samokrunisanju kao simbolu sticanja mo¢i, a jo§ Sire kao simbolu samoradanja, samodarivanja Zzivota.
Krunisanje je, tako, neprijatelj zamene i obnove, ,,velika tragedija samog individualnog Zivota, koji je osuden na
rodenje i smrt, radanje iz tude smrti i sopstvene smrti. [...] Vladar, kralj, krunisani je granica i trijumf
individualnosti” (prema Sandler, ur. 2014, 29). U karnevalskim deSavanjima krunisanje i abdikacija su radnje koje
se smatraju redovnim karnevalskim radnjama i ¢ije se znacenje tumaci kao ismevanje (ruganje) vlasti.

21 U vezi sa Balzakovim delima, Bahtin takode smatra da bi se moglo govoriti o delimi¢noj polifoniji.
»Balzak pripada istoj liniji razvoja evropskog romana kao i Dostojevski i jedan je od direktnih i neposrednih
prethodnika Dostojevskog. Slicnosti izmedu Balzaka i Dostojevskog iznoSene su na vise mesta, [...] ali Balzak nije
uspeo da prekoraci predmetnost svojih likova, niti monolosku finalizaciju sveta” (Bakhtin 1984, 34).
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zasebni svetonazori u stepenu u kome su to kod Dostojevskog; Sekspirovi likovi
nisu nosioci zasebnih ideologija (Bakhtin 1984, 34).

Ovakva Bahtinova vizija drame poznata je — i Cesto kritikovana — autorova pristrasna vizija.
Moze se slobodno re¢i da je samo po sebi evidentno da je drama odlican medij za bahtinovski
shvacenu polifoniju: njoj je dijalog inherentniji nego bilo kojoj drugoj knjizevnoj ekspresiji, pa i
romanu. Medutim, kada govori o drami, Bahtin, ¢ini se, viSe uvazava formu tragedije, te odatle
verovatno proizilazi njegov prethodno opisani odnos: u eseju Autor i heroj u estetickoj aktivnosti
(Ademop u zepoii 6 scmemuueckoil desmenvrocmu) heroj se posmatra kao nosilac pis¢evog
tragi¢nog pogleda na svet, usled ¢ega se name¢e monoloski pristup pisanju, a sli¢no stoji i u
knjizi o Dostojevskom:

Koncept dramske radnje, kao radnje u kojoj se razreSavaju sve dijaloske

opozicije, istinski je monoloSki. Multiplicitet nivoa unistio bi dramu, zato §to

dramska radnja, oslanjaju¢i se na jedinstvo sveta, ne bi mogla da poveze ove

nivoe 1 da ih razreSi. Drama ne moze da kombinuje nekoliko integralnih idejnih

polja u celovitost koja ih sve obuhvata i koja je viSeg reda, zato Sto sama struktura
drame ne omogucava potporu za takvu celovitost (Bakhtin 1984, 17).

Stoga su za Bahtina Sekspirovi karnevalski elementi u drami svakako veliki doprinos
dijalogizaciji tragedije. Sekspir je stupio na scenu u vreme kada je
kapitalizam, u svom povoju, uzdrmao stare hijerarhije. Preskriptivna etika i
estetika neoklasi¢nog dekoruma, koje odreduju hronotop klase, miSljenja 1
humora, po€inju da se slamaju i javljaju se nove, hibridne forme i u drami i u
prozi, ukljuéuju¢i Sekspirova dela. U jednom poznom ¢&lanku, ‘Response to a
Question from the Novy Mir Editorial Staff” [Odgovor na pitanja redakcije
‘Novog mira’, prim. aut.], Bahtin je nanovo dao zna¢aja Sekspiru. [...] Ukazuje na
‘semanti¢ko blago’ skriveno u Sekspirovom jeziku, pre svega na ‘domen
popularnog jezika koji pre piSevog vremena nije na taj nacin prodirao u

knjizevnost, Zanrovsku razliitost 1 forme govorne komunikacije (Knowles 1998,
10).

Karnevalizaciju romana pre Dostojevskog Bahtin posmatra posebno jo$ u delima Dikensa
i Getea. Analizu nekoliko pasusa iz Dikensovog romana Mala Dorit (Little Dorrit) daje u studiji
Diskurs u romanu, najpre uocavajuéi parodijsku stilizaciju jezika ceremonijalnih (parlamentskih
I gozbenih) govora u pasusu gde se opisuje posao gospodina Merdla, potom i parodijsku
stilizaciju visoko-epskog stila, te i skriveni tudi govor u opisu vecere istog gospodina (videti
Bakhtin 1934-35, 303-308). O Geteovim delima Bahtin govori na viSe mesta. U studiji o Rableu
iskoris¢en je jedan Geteov opis karnevala iz teksta Putovanje po Italiji (Italienische Reise) kako

bi se docarala utopijska slika karnevala kao oslobadaju¢e forme (videti Bahtin 1978, 262-268).
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U predvidenim dopunama za spomenutu studiju napravljena je neSto dublja analiza folklornih
korena Fausta (Faust), uz poredenja Fausta sa Pantagruelom u vezi sa ambivalentno$¢u obe
figure. Bahtin analizira i smeh Mefistofelesa, koji predstavlja ,,sazimanje menipejske satire na
jednotonski registar” (Sandler 2014, 5).

Najdetaljnija analiza karnevalizacije romana data je u drugoj verziji knjige o
Dostojevskom, gde, kako je ve¢ sugerisano, Bahtin donekle revidira svoje ranije stanoviste da je
Dostojevski izumitelj polifonog romana u tezu da ruski romanopisac krunise polifonu
knjizevnost.

Ne bi bilo preterivanje re¢i da je prva verzija knjige o polifonom romanu kao

rezultatu genijalnosti Dostojevskog, dok je druga verzija o Dostojevskom kao

nosiocu bezli¢ne ili nadliéne (engl. super-personal) genericke tradicije (Brandist
2002, 146).

Sam opus Dostojevskog u pogledu karnevalizacije krece se od dela sa ,,otvorenim komi¢nim
elementima” do dela sa komikom
u redukovanoj formi, kao u Sokratovim dijalozima. Smeh ostaje u predstavi

heroja 1 dijaloskoj relativizaciji svih dogmi. Smeh je rastocen u potok postajanja i
pojavljuje se samo u odredenim okolnostima (prema Brandist 2002, 148).

Redukovanje smeha sprovodi se pomocu kombinacije karnevalskih aspekata sa ,,drugim
umetnickim momentima u sluzbi umetnickih ciljeva. [..] Karnevalizacija je organski
kombinovana sa drugim partikularnostima polifonog romana” (Brandist 2002, 148).

Prema Bahtinovoj interpretaciji, polifonija romand Dostojevskog ogleda se u
nepostojanju finalne, zakljuéne reci: glasovi likova 1 naratora, ali 1 glasovi autora i Citalaca,
udruzuju se 1 preplicu u permanentnom dijalogu. Kao srz piScevog pristupa pisanju, razmena
misljenja je estetska kategorija, koju Dostojevski donosi u toliko razradenom i neprikosnovenom
obliku da moze da sluzi kao osobeno estetsko merilo za dela drugih pisaca.?*® U osnovi estetike

dijaloga je

216 Polifonija ,,ne samo da opisuje odredeni estetski objekat i razdvaja ga od drugih estetskih objekata, nego i

obezbeduje osnovu za evaluaciju ovih estetskih objekata. Kao rezultat, nemoguée je Citati Probleme poetike
Dostojevskog bez prepoznavanja da su termini ove studije primenljivi na mnoge romanopisce” (Dentith, ur. 1995,
40-41). Bahtin zapisuje da je Dostojevski stvorio ,,potpuno novi tip umetnickog misljenja, koji smo uslovno nazvali
polifonijskim. Ovaj tip umetni¢kog misljenja doSao je do izrazaja u romanima Dostojevskog, ali njegov znadaj
prevazilazi okvire isklju¢ivo romanesknog stvaralaStva i dotice se nekih osnovnih nacela evropske estetike. Moze se
¢ak re¢i da je Dostojevski stvorio novi umetnicki model sveta, u kome su mnogi osnovni momenti stare umetnicke
forme podvrgnuti korenitom preobrazaju” (Bakhtin 1984, 3).
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moralna i egzistencijalna nesvodivost na drugo — kako Bahtin zapisuje, “potvrditi
necije Ja ne kao objekat nego kao drugog subjekta, to je princip kojim se vodi

Dostojevski’. Ovaj princip je imperativ, pogotovo u kontekstu represivne politike
staljinizma (Dentith, ur. 1995, 41).

Romani — posebno pozni romani — Dostojevskog, dakle, najpotpunije su ovaplocenje dijaloskog
principa koji je Bahtin teorijski elaborirao iz studije u studiju, ukazuju¢i na dijaloSku
nedovrsivost i okvire koji prevazilaze knjizevnost, pa i verbalni jezik. ,,Cini se da Dostojevski
oznacava za Bahtina presek i pomirenje moderne (sociopoliticke) slobode i njene premoderne
(teoloske) paralele” (Pechey 2007, 3). Karnevalizacija knjizevnosti, u svojoj kompleksnosti kao
Sto je kod Dostojevskog, ostvarena je na nivou

arhitektonske forme [dela], forme namernog upustanja u kognitivne aspekte

stvarnosti sa ciljem da se oni transformisu u estetske objekte, a ne jednostavno u

kompozicione forme. Radi se o formi sadrzaja (etika, politika i dr.), a ne o formi
materijala (poglavlje, stranica i dr.) (Brandist 2002, 149).

Poput samog jezika, dijalog se razvija centrifugalno i centripetalno — izmedu Ja 1 Ti (i strane
reci), kroz pisanje, govor, druge medije, ali i na privatnom, unutrasnjem planu pojedinca, kroz
samokritiku, samoispitivanje i samospoznaju. Dela Dostojevskog uvazavaju oba dijaloska
,,nivoa”.

Bahtin objasnjava da za Dostojevskog kao umetnika ljudsko bi¢e ne moze biti do

kraja objasnjeno, ‘da uvek postoji neSto Sto ni ono samo ne moze da otkrije’.

Tako, pisac ne pokuSava da ‘objasni’ svoje likove u socio-istorijskom smislu,

nego pokusava da ih isprovocira da sebe otkriju u ekstremnim situacijama, koje
nikada nisu dovrSene i reSene (Dentith 1995, 41).

Bliza analiza odlomaka iz viSe romana Dostojevskog problematizuje razvoj, odnosno
usloZnjavanje dijaloskog diskursa, koncept procepa, nacelo pogleda u stranu, poziciju naratora,
probleme heroja 1 ideologije, odredene nacine parodiranja i odnose izmedu sopstva 1 drugoga. U
knjizi Problemi poetike Dostojevskog prati razvoj polifonije od odabranih ranih do poznih dela,
analiziraju¢i odlomke iz romana Bedni ljudi, Dvojnik i Zapisi iz podzemlja i dodajué¢i opsta
zapazanja u vezi sa delima Mladi¢ | Braca Karamazovi. Kroz pet poglavlja, autor polemise sa
kritiCkom literaturom, postavlja koncepte ideje i polifonog romana, razmatra poziciju heroja i
autora 1 iznosi karakteristike zanra, narativnosti 1 diskursa kod Dostojevskog. Treba napomenuti

da Bahtin, doduse, nije prvi autor koji je vezano za stvaralaStvo Dostojevskog razmatrao

2 Prema iznetom, polifonijski princip nadilazi i domen umetnickog i estetskog, te postaje (tumacen kao)

princip ponasanja, delovanja i izrazZavanja u svim sferama.
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polifoniju diskursa — uéinio je to pre njega na, prema misljenju samog Bahtina, veoma pronicljiv
na¢in Leonid Grosman (Leonid Grossman), ¢ije je zakljuCke Bahtin kriticki sagledao 1
nadogradio.?*®

Svoj prvi roman, Bedni ljudi (Feousie aroou), Dostojevski pise u epistolarnoj formi
(roman pisan u pismima). Bahtin ovu formu naziva vidom naracije iz prvog lica (koristi nemacki
termin Ich-Erzéhlung), inade jednom od potkategorija dvoglasnog diskursa, za koju je
karakteristi¢na ,,akutna svest o interlokutoru” (pismo je upuceno drugome).

Odgovor drugog pronalazi svoj put u govor prvog, i iako je drugi odsutan, njegov

uticaj unosi jak akcenat i sintaksic¢ki restrukturira govor prvog. Drugi nije

prisutan, ali njegova senka, njegov trag, stvarni su. Ponekad drugi koji odgovara

[...] ostavlja svoju re¢ ili dve u Devuskinovom govoru, a nekad i cele recenice.

[...] U samosvest heroja prodire necija svest o njemu, samoiskaz heroja je

injektiran necijim re¢ima o njemu; reci i svest drugog onda pokrecu razlicite

fenomene koji odreduju tematski razvoj Devuskinove samosvesti, njenih glavnih

taaka, praznina i protesta s jedne strane i govora heroja s druge strane, sa

njegovim akcentima, sintaksickim prekidima, repeticijama, uzdrzanostima i

elipsama. [...] Izmene i upadi, u svakom elementu svesti i diskursa, dve svesti, dva
gledista — dva glasa koja jedan drugog prekidaju (Bakhtin 1984, 209-211).

Devuskin piSe iz prvog lica, ¢esto prekidaju¢i misao kako bi uzeo u obzir svest drugoga — ovo
stalno ,,osvrtanje” Bahtin naziva pogledom u stranu.

Nakon pocetnog razvoja dvoglasa u Bednim ljudima, Dostojevski u Dvojniku (Jeotinux)
razraduje 1 postavlja dijaloski diskurs za medij problema ,,rascepljene” li¢nosti ili, kako naslov
romana kaze, dvojnika na nivou jednog/glavnog lika: ,,[Goljatkin] sebe ubeduje, tesi, igra ulogu
drugoga prema samome sebi” (Bakhtin 1984, 215). Kroz Goljatkinove unutrasnje dijaloge
ispoljavaju se razliCite strane njegove licnosti: nadmenost, indiferentnost, podredenost 1
defanzivnost (zelja da se sakrije od svih, da bude nevidljiv). Jedan Goljatkinov glas je

samouveren, ¢ak i previSe, a drugi povuéen, bojazljiv, kapitulirajuéi. [...] Osim

lika i njegovog dvojnika, u intrigi nema drugih stvarnih strana i intriga se odvija

sasvim u okvirima Goljatkinove svesti; drugi likovi samo obezbeduju sirov

materijal, dodaju obaveznu potrebnu atmosferu i intenzitet toj samosvesti.
Spoljasnja, namerno opskurna intriga (sve vazno desilo se pre nego §to roman

218 Grosman je istakao vaznost dijaloga kod Dostojevskog u napisu Put Dostojevskog (Put Dostoevskogo) i

zapisao: ,,Povezati u jednom umetnickom ostvarenju filozofske ispovesti i zlo¢inaCke avanture, inkorporirati
religijsku dramu u pri¢u bulevarskog romana, voditi ¢itaoca kroz sve avanturisti¢ke peripetije samo da bi dosao do
nove misterije — to su umetnicki zadaci Dostojevskog, koje on postavlja sebi i koji su ga inspirisali da stvara tako
slozena dela” (prema Bakhtin 1984, 14). Bahtinovo je misljenje da je Grosmanovim zapazanjima nedostajalo
povezivanje kompozicionog principa — principa objedinjavanja veoma heterogenog i nekompatibilnog materijala —
sa pluralno$¢u centara svesti, nesvedenih na jedan zajedni¢ki ideoloski imenilac (uporedi Bakhtin 1984, 17).
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zapocinje), sluzi takode kao ne previSe vazan okvir za Goljatkinovu unutra$nju
intrigu” (Bakhtin 1984, 215).

U ovako koncipiranom delu pozicija naratora je specificna: narator teSko prevazilazi svest
glavnog lika, tesko se distancira od nje. Gotovo sve Sto potice od naratora, svaka rec ili ton, u
stvari pripada Goljatkinu, deo je njegovog unutrasnjeg dijaloga. Opisani odnosi glasova prema
Bahtinovom misljenju jo$ uvek ,,ne predstavljaju pravu polifoniju, ali nisu ni u homofoniji. [...]
Glasovi se suocavaju, ne govore jedan o drugome nego medusobno razgovaraju” (Bakhtin 1984,
220).%" Dodatni polifoni aspekt &ni niz parodijskih i semiparodijskih stilizacija ,,visokog
knjizevnog stila:?*° u romanu Dvojnik to su parodije Gogoljevog dela Mrtve duse (Mépmevie
oyuiu).

Dalji korak u razvoju dijaloga Bahtin uoc¢ava u romanu Zapisi iz podzemlja (3anucku u3z
noonoaws), koncipiranom u vidu esejisti¢kih dijaloga autora sa neimenovanim sagovornicima, ili
u vidu anegdota iz pis€evog Zivota:

Ovo je ispovesni Ich Erzéhlung. [...] U ispovesti Podzemnog ¢oveka prvo nam

upada u oci ekstremna i akutna dijalogizacija: bukvalno nema nijedne monoloski

¢vrste, nedisocirane re¢i. Od prve re€enice herojev govor pocinje da se lomi pod

uticajem anticipiranih re¢i drugoga, sa kojim heroj ulazi u intenzivnu polemiku.

‘Ja sam bolestan Covek... Zao. Nesimpati¢an.” Tako pocinje ispovest. [...]

Karakteristicno je postepeno pojacavanje negativnog tona [...] pod uticajem

oc¢ekivane reakcije drugoga. [...] Pred nama je primer zacaranog kruga dijaloga
koji se ne moze zavrsiti (Bakhtin 1984, 230-231, 234).

Osnovni motiv romana je ,,unistenje slike sebe pred drugim” (Bakhtin 1984, 232). Glavni lik
opisuje sebe zauzimajuéi cini¢nu poziciju prema sebi. Njegov pogled u stranu remeti njegovu
svest 1 spre¢ava da bilo koje znaenje njegovih re¢i ostane fiksirano. Ovu pojavu Bahtin
teoretizuje kao procep. Procep je u znacenju reci, proisteklom iz pogleda u stranu; on je rezultat

preterivanja i zadirkivanja 1 ne nalazi se u govoru koji je trezven, direktan 1 prozai¢an. Znacenje

219 Ve¢ je napomenuto da, uvodeéi u svoju opsirnu teorijsku postavku pojmove homofonije i polifonije, Bahtin

aproprira muzi¢ku terminologiju. On sporadi¢no pravi i opsirnije paralele izmedu knjizevnih i muzickih naracionih i
kompozicionih postupaka, ali se ne upusta u iscrpnije muzic¢ke analize. Paralele ostaju na nivou ,,metafore” na koju
je sam autor skrenuo paznju objasnjavajuci koncept polifonije (videti fusnotu 149). U vezi sa Goljatkinovim
glasovima zapisuje: ,,Tri glasa pevaju istu liniju, ali ne u unisonu; svaki glas prati svoju deonicu” (Bakhtin 1984,
221); u muzi¢kom kontekstu ovakav opis mogao bi da se odnosi na paralelno kretanje glasova u odredenim
intervalima, ili na kanonsku kompoziciju. U vezi sa unutra$njim dijalogom lvana Karamazova (roman Braca
Karamazovi [bpdmes Kapamdsoset ]), pak, Bahtin kaze: ,,U ovoj pri¢i, Ivan prenosi svoje li¢ne misli i odluke
simultano kroz dva glasa, prenosi ih u dva razliita tonaliteta” (Bakhtin 1984, 221) — paralela sa bitonalno$¢u u
muzici.
20 ,Uvesti parodijske i polemicke elemente u naraciju znaci uciniti naraciju viseglasnom, prekidaju¢om, da
viSe ne gravitira prema sebi ili svome referencijalnom objektu” (Bakhtin 1995b, 181).
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sa procepom nije celovito i zatvoreno, ve¢ jednim delom zjapi i taj otvor je mesto potencijalnog

ulaska tudeg, drugacijeg misljenja koje bi promenilo pocetno znaéenje.221

Procep ¢ini heroja ambivalentnim i eluzivnim ¢ak i1 pred samim sobom. Da bi
dopro do sebe, heroj mora da prede dugacak put. Procep remeti njegov stav prema
samome sebi. Heroj ne zna kakvo mu je taéno razmisljanje, ¢ija je izjava konac¢na:
njegov sud, ili misljenje drugog Coveka koje on prizeljkuje i prisvaja? (Bakhtin
1984, 235).

Gotovo svaki bitniji lik u romanima Dostojevskog je ovakav; procep je modus operandi u
koncipiranju junakd, koji su kod Dostojevskog svakako i heroji i antiheroji. Njihova
nedorecenost, nekoherentnost 1 hirovitost otelotvorena je u beskrajnom dijalogu glasova njihove
nesredene svesti — €iji tok ni drugi likovi, ni narator, pa ni sdm romanopisac ne uspevaju da ucine
jednoznaénim, predvidljivim, zdravorazumskim i ocekivanim.
Ovakav diskurs se ne moze posmatrati kao lirski ili epski, kao diskurs koji mirno
gravitira ka sebi i svome referencijalnom objektu; pre svega, on trazi odgovor, da

¢italac ude u igru; on pokrece i iritira, kao da je ziva osoba koja se obrac¢a drugoj
osobi (Bakhtin 1984, 237).

Likovi su kod Dostojevskog zacaureni u vlastitim svetovima, a svaki taj svet je slozen, obelezen
dijalektikom i antinomijama. ,,I sve logicke veze ostaju u granicama individualne svesti, bez
uticaja na dogadanja i odnose izmedu individua” (Bakhtin 1984, 9). Lik ima svog ,,parnjaka”
(der Andere?) u sebi samom, u zamisljenom ili ovaplo¢enom dvojniku, alter-egu, nosiocu drugog
glasa.
Dostojevski je uspeo da na objektivan i artistican nacin portretiSe licnost kao
drugog, kao neciju drugu li¢nost, izbegavajuci da je ucini lirskom ili da je podredi
svom sopstvenom glasu — te 1 da je ne svede na materijalnu psihicku realnost.
Svetonazor Dostojevskog nije prvi koji je dao veliku vaznost linosti, ali je
umetnicki prikaz necije tude li¢nosti, prikaz mnogih nesjedinjenih li¢nosti

udruzenih u jedinstvenom duhovnom zbivanju, prvi put potpuno ostvaren u
njegovim romanima (Bakhtin 1984, 12—13).

Bahtin smatra da ovaj, sasvim novi tip heroja predstavlja ,,kopernikanski obrt” u knjizevnosti.
Heroj je nosilac ,,odredenog pogleda na svet i na sebe samog, $to je pozicija koja mu dozvoljava
da vrsi samoprocenu 1 da vrednuje okruzenje” (Bakhtin 1984, 47). Vazno je kako heroj sebe
poima, kako se njegove misli/glasovi pojavljuju, a ne kako bi ga pisac portretisao u formi

nekakve fiksirane, postojane slike. Njega vise ne gledamo — on postaje sopstveni glas, ,,Cist glas”

21 Smisao ili znaCenje sa procepom poseduje, izmedu ostalog, kvalitet grotesknog (nekoherentno,
nezaokruzeno, ,,zjape¢e” misljenje).
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(Bakhtin 1984, 53), koji sluSamo. Sve ono Sto se obicno koristilo za ,nepristrasnu
karakterizaciju” lika — socijalni status, habitus, dusSevni profil i fizicke odlike — kod
Dostojevskog postaje objekat introspekcije likova; junak oblikuje sebe u svojoj svesti. Princip
umetni¢kog konstruisanja lika kroz njegovu samosvest razara monolosku osnovu umetnickog

stvaranja,

ali pod uslovom da je junak, samosvesni heroj, doista reprezentovan a ne samo
portretisan, to jest, da se on ne meSa sa autorom, ne postaje autorov
glasnogovornik; pod uslovom, dalje, da su akcenti njegove samosvesti uistinu
objektivizirani 1 da delo proistice iz distance izmedu heroja 1 autora (Bakhtin
1984, 51).

To je ,.korak napred” u odnosu na, na primer, Tolstojev ,,monolitni monoloski pristup”, prema
kome
Tolstoj tiho uvodi finalne re¢i umiruéeg lika, poslednji treptaj svesti u njegovu
samrtnu re¢, direktno u tkanje narativa i izravno od strane autora. [...] Junakov

diskurs odvija se u fiksiranom okviru autorovog diskursa o junaku (Bakhtin 1984,
56).

O likovima Dostojevskog tesko se moze reci nesto vise od onoga kako oni sami sebe poimaju.
Nema finalnih definicija i trezvenih opisa koje i oni sami ne pokusSavaju da prevazidu tokom
romana. Jo§ od Devuskinovog lika, heroj se suprotstavlja u knjizevnosti uobicajenom,
posrednom 1 eksternalizuju¢em pristupu ,,malom ¢oveku”.

Devuskin je &itao Gogoljev Sinjel [[Llunens, prim. aut.] i bio je veoma uvreden

njime, licno. [...] Posebno ga je razbesnelo to $to je Akakije Akakijevi¢ umro
nepromenjen, isti onakav kako je oduvek i bio (Bakhtin 1984, 58).

I nakon Devuskina, likovi Dostojevskog nastavice knjizevnu polemiku sa finalizirajuéim
definicijama Coveka, istovremeno se bore¢i protiv pogleda drugih na njih same.

Pored toga Sto je junak kod Dostojevskog nosilac slike o sebi, on je takode nosilac 1
odredene idelogije — pogleda na svet. U njemu se prepli¢u diskursi o sopstvu 1 okruzenju 1 to
preplitanje pojacava 1 osnaZuje znaCenja njegovih misli 1 iskaza. Slika ideje je, tako, kod
Dostojevskog neodvojiva od slike lika—nosioca ideje. Uz to, ideja je po sebi dijaloske prirode i
»situira se” u dijalog lika i dijaloski kontekst romana. Ona se, dakle, reprezentuje na umetnicki
nacin — u liku, delu i beskrajnom dijalogu — a ne u filozofskoj misli (videti Bakhtin 1984, 90).

Nedovrsiv dijalog vodi¢e se u svakom delu Dostojevskog, kulminiraju¢i u romanu Braca

Karamazovi, gde pisac iznova pokusava da resi ,,jedan te isti umetnicki zadatak™ (Bakhtin 1984,

160



217): da predstavi ljudsku sudbinu kroz kompleksne, nesvodive i nerazreSive odnose ¢oveka sa
drugima i sa samim sobom. Bahtin u svojim analizama posebno izdvaja lik Ivana Karamazova,
prateéi ,,proces postepenog dijaloskog razjedinjenja Ivanove svesti, proces dublji i ideoloski
kompletniji nego S$to je bio kod Goljatkina, ali strukturalno analogan” (Bakhtin 1984, 217). Medu
Ivanovim dijalozima na koje Bahtin obra¢a paznju — ukljuCuju¢i razgovore sa AljoSom,
Ivanovim ocem, Smerdjakovim pre 1 nakon ubistva — upecatljiv je dijalog sa davolom. U
odgovorima davola

kondenzovani su i o¢vrsnuti svi prekidi u Ivanovim mislima, svi njegovi pogledi u

stranu, svi pokuSaji da zaobide tude reci i da ih zameni samopotvrdenjem, sve

zadrske koje prekidaju njegove misli. Ivanove reci i davoljevi odgovori ne

razlikuju se u sadrzini, nego samo u tonu, u akcentu. Ali ova promena akcenta

menja unutrasnje kona¢no znacenje reéi. Pavo stavlja u prvi plan ono $to je za
Ivana bilo u drugom planu (Bakhtin 1984, 222).

Dijalozi u romanima Dostojevskog proisticu iz kombinacija svesti i glasova koje ne moraju
direktno uticati na narativnu sadrzinu romana i ostvarivati blisku vezu sa njom (videti Bakhtin
1994, 222). Oni su u Bahtinovoj teoriji videni kao najsuptilniji izraz 1 krajnja tacka
karnevalizacije u knjizevnosti. U polifoniji romana Dostojevskog Bahtin takode vidi krunu
,tradicije nedogmatske, anti-soficke i polilogicke retorike koja uvek ostaje otvorena i nesmirena
u tretmanu ‘ultimativnih pitanja™ (Bostad i dr., ur. 2004, 59).%** Dijalogiziranje za Dostojevskog
nije jedino (religiozna i ideoloska) potreba i potraga za istinom, ve¢ je i konkretan konstrukcioni
princip — metodologija izgradnje knjiZzevnog dela — koji se odnosi na svaku ,,poru” i aspekat dela.
Dostojevski je u svemu mogao da ¢uje dijaloske odnose, u svim manifestacijama
svesnog 1 inteligentnog ljudskog Zivota; tamo gde zapocinje svest, tu zapoc€inje 1
dijalog. [...] Tako, svi odnosi izmedu spoljasnjih i unutra$njih delova i elemenata
njegovih romana imaju dijaloski karakter. Njegovi romani u celini su jedan veliki
dijalog. U okvirima ovog ‘velikog dijaloga’ Cuju se, pojavljuju i ucvrsuju
njegove teksture, kompoziciono se izrazava dijalog heroja; konacno, dijalog
prodire unutra, u svaku romanesknu re¢, ¢ineci je dvoglasnom, u svaki gestualni i
mimicki pokret heroja, ¢ine¢i ga gréevitijim i bolnijim; to je ve¢ mikrodijalog koji
odreduje posebnost verbanog stila Dostojevskog (Bakhtin 1984, 40).

222 Bahtin posvecuje posebnu paznju problemu retorike u esejima o romanu, Rableu i Dostojevskom. On

razlikuje retoricki dijalogizam i dijalogizam umetnicke proze, a distinkciju pronalazi u ,,nacinima na koje se diskurs
reprezentuje dijaloski” — u autentiCnosti (nodaunnocms) ili neautentiCnosti (menoodaunnocmow) iskaza. ,,Dok
autenti¢nost upucuje na to da je meduodnos iskaza i “Zivog jezika’ svestan fenomen koji se uvlaci u delo, odnosno
da su i svakodnevne aktivnosti i kulturalna memorija uklju¢ene u ovu meduigru, neautenti¢nost implicira da je
dijalogizam povrsan, lisen veze sa zivim jezikom [...] i konkretnog kulturalnog okruzenja” (Bostad i dr., ur. 2004,
52). Klasi¢na retorika je za Bahtina sli¢na autoritativnoj reéi: stroga je, preteca i lazna (videti Bostad i dr., ur. 57).
Bahtin, dakle, u karnevalizovanoj retorici vidi nedogmatizovani naé¢in dijaloskog reprezentovanja diskursa.
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Polifonija je rezultat afiniteta prema ,,organizaciji svih dostupnih smislenih materijala, materijala
realnosti, u jedan vremenski okvir” (Bakhtin, 1984, 28). Osnovni modus distribucije slika kod
Dostojevskog je koegzistencija (a ne evolucija):

Dostojevski je koncipirao svoj svet prvenstveno u terminima prostora. [...] Za

njega, razumeti necije poglede zna¢i pojmiti sve njihove sadrzaje simultano i

odgonetnuti njihove meduodnose i preplitanja u jednom jedinom trenutku
(Bakhtin 1984, 28).2%

Potreba da se sve posmatra ,,u dahu”, kao koegzistiraju¢e i simultano, vodi ka tome da se 1
emocije 1 unutrasnja stanja likova ,,sazimaju” i suprostavljaju u pojedinacnim i trenutaCnim
situacijama, umesto da se polako i postepeno menjaju i prerastaju jedni u druge. Takva
suprostavljanja polarizuju likove na heroje i anti-heroje, likove i njihove dvojnike, originale i
njihove karikature (Ivan i Pavo, Ivan i Smerdjakov, Raskoljnikov i Svidrigajlov...).

Sve ovo nas dovodi do pitanja o tome kakav je, onda, sdm autor romana — autor koji
,»gubi kontrolu” nad svojim herojima i koji njima prepusta spoznaju o sebi i svetu. Bahtin ovako
zapocinje svoju knjigu o, za njega, najveéem piscu:

Pri upoznavanju sa obimnom literaturom o Dostojevskom, dobijamo utisak da se

u njoj ne govori o jednom autoru-umetniku koji je pisao romane i novele, veé o

¢itavom nizu filozofskih stavova nekolicine autora-mislilaca — Raskoljnikova,

Miskina, Stavrogina, Ivana Karamazova, Velikog inkvizitora 1 drugih. Za

knjizevno-kriticku misao stvarala§tvo Dostojevskog se raspalo na niz samostalnih

protivrecnih filozofskih konstrukcija koje zastupaju njegovi junaci. Tu ni izbliza
nisu na prvom mestu filozofski pogledi samoga autora (Bakhtin 1984, 5).

Autoritativni diskurs kod Dostojevskog je dezintegrisan, a pozicija autora naizgled oslabljena,

medutim — u svojoj transfiguraciji zapravo osnazena. Pisac je u svojim delima stvorio

slobodne ljude, kadre da stanu pored svog tvorca, da se ne sloze sa njim, pa ¢ak i
da se pobune protiv njega. [...] Glavni junaci Dostojevskog nisu, stvarno, u
stvaralackoj zamisli umetnika samo objekti autorove reci, ve¢ i subjekti sopstvene
reci koja nesto neposredno znaéi. Zato se re¢ junaka ovde uopSte ne iscrpljuje
obi¢nim karakternim i sizejno-pragmati¢nim funkcijama, ali isto tako i ne sluzi
kao izraz autorovog licnog ideoloSkog stava (kao kod Bajrona, na primer)
(Bakhtin 1984, 6-7).

Potreba Dostojevskog da svojim likovima da slobodu i da samog sebe pozicionira unutar

sveobuhvatnog dijaloga koji izlazi izvan dela i sfere knjizevnosti zasigurno poti¢e od pis¢evog

223 Ovakva postavka kod Dostojevkog ima i svoje, uslovno refeno, mane, koje Bahtin opisuje kao

»Nezainteresovanost za mnoge stvari od vaznosti, mnoge aspekte stvarnosti koji nisu mogli da se probiju u
umetnicko polje Dostojevskog” (Bakhtin 1984, 30).
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odnosa prema kontekstu u kome je stvarao. Poput Rablea, Dostojevski je bio svedok specifi¢nih i
turbulentnih vremena. Oto Kaus (Otto Kaus) iznosi misljenje da su dela Dostojevskog autenti¢ni
izraz duha kapitalizma, oli¢enog u razaranju granica izmedu nekih ranijih socijalnih, kulturalnih i
ideoloskih sfera. Tokom druge polovine 19. veka jedina jasna granica bila je vidljiva izmedu
kapitalista i proletarijata, a sve ostale drustvene pojave mesSale su se i stupale u kompleksne,
kontradiktorne odnose, koji su se prelamali i konstituisali op$tu atmosferu u romanima
Dostojevskog. Bahtin sugeriSe da bi zanemarivanje veze izmedu piscevih pogleda na svet oko
sebe i kompleksnosti polifonije — veze koja rezultira izrazitom hibridno$¢u i otvoreno$c¢u forme
romana — dovelo do nerazumevanja stvaralastva Dostojevskog:

Sa tacke gledista konsekventno-monoloskog videnja i shvatanja prikazivanog

sveta 1 monoloskog kanona konstrukcije romana, svet Dostojevskog moze

izgledati kao haos, a konstrukcija njegovih romana — kao nekakav konglomerat

raznorodnih materijala i razli¢itih principa oblikovanja. Jedino u svetlosti

osnovnog umetnickog zadatka, koji ovde formuliSemo, moze se razumeti

dubinska organska jedinstvenost, konzistentnost i celovitost poetike Dostojevskog
(Bakhtin 1984, 7).

Problem hibridnosti pokrece i problem ostvarivanja formalnog jedinstva heterogenih prezentacija
(ovde knjizevnog dela). U vezi sa tim, Bahtin zapisuje:
U romanima Dostojevskog uofavamo osobeni konflikt izmedu unutrasnje
nedovrSenosti likova 1 dijaloga 1 spoljasnje (u vecini slucajeva kompozicione 1
tematske) dovrsenosti svakog pojedina¢nog romana. Ne moZzemo se ovom
prilikom detaljno upustati u ovu problematiku, ali ¢emo re¢i da gotovo svi romani

Dostojevskog imaju konvencionalni, uobicajeni monoloski zavrSetak (Bakhtin
1984, 39-40).7%

Leonid Grosman je proglasio ostvarivanje celovitosti dela glavnim zadatkom pisca koji se upusta
u stvaranje polifonog romana:
Najveca poteskoca sa kojom se umetnik susre¢e jeste da od heterogenog i

disparatnog materijala neujednacene vrednosti Stvori objedinjenu, integralnu
umetnicku tvorevinu (prema Bakhtin 1984, 15).

Navedeni zadatak stoji i pred interpretatorom polifonog dela, koji, kako je Bahtin sugerisao, ne
moze ,,obuhvatiti” mislima sva znacenja predmeta svojih proucavanja ako ih ne posmatra iz

adekvatne perspektive. Za Bahtina je, dakle, polifonija — uz nju i heteroglosija, dijalog,

2 Autor dodaje: ,,U principu, jedino roman Braéa Karamazovi ima potpuno polifoni kraj, ali bas iz tog

razloga, iz uobicajenog (to jest, monoloskog) ugla posmatranja, roman ostaje nedovrsen” (Bakhtin 1984, 40).
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karnevalizacija — adekvatni eksplanatorni mehanizam, koji, kada se ima u vidu, omogucava
razumevanje kompleksnih umetnickih dela (ali i mnogih drugih pojava).

I sama Bahtinova teorija je hibridna po mnogo osnova — u svojim meandriraju¢im
traganjima za odgovorima, ona ,,zalazi” u razne humanisticke oblasti i iz njih crpi istoriografsku
gradu, aproprira raznolike metode 1 pojmovne aparate, sluzi se takode 1 neologizmima (,,strana
rec”, ,,polifoni roman”), pristupa dijahronijski (istorija knjizevnosti, istorijski, antropoloski i
socioloski pogledi na karneval) kao i sinhronijski (,,epohalni” pristup knjizevnosti, karneval i
karnevalizacija kao protoforme/genericki koncepti), te osvetljava naizgled veoma udaljene
kulturalne fenomene (jezik i komunikacija — karneval — roman). Ova teorijska platforma je
izgradena slojevito, kroz apstrakcije, aproprijacije 1 elaboracije, i njena obuhvatnost otvara
pregrst mogucnosti za nadovezivanje i razradu, bez obzira na prethodno spomenuta
,problemati¢na mesta”. Danas se u mnogim studijama moze procitati o ,,karnevalizaciji kulture”,
kulturalnih elemenata (mode, Casopisa...) i kulturalnih sfera (politicka sfera se ponekad posmatra
kao karnevalizovana — mitinzi i drugi skupovi se shvataju kao karnevalske forme; sportski

dogadaji se uporeduju sa karnevalima, itd.).

164



5f. Dalji razvoj teorijske aproprijacije maskarade kod DZzoun Rivijer,
Zaka Lakana, Dzudit Batler, Andzele Mekrobi i nekolicine drugih
autora/Ki

Od Rivijerine studije Zenstvenost kao maskarada, izvodenja Zenskih identiteta i uopste
rodne reprezentacije teSko da se mogu promisljati bez makar implicitnog uzimanja u obzir
kategorija maske i maskarade i bez kontekstualizacije ovih kategorija razlikovanjem i relacijom
muskarac—ena. Cak i u postfeministi¢kim studijama, u kojima se otvoreno kritikuje feministicka
preokupiranost polarizovanjem rodnih uloga, procesi rodne identifikacije i maskarade ponovo se
situiraju u kontekst rodnih razlicitosti, samo §to se umesto, na primer, lakanovske ideje o
maskiranju u bica koja ,,poseduju falus” (muskarci) ili bi¢a koja ,,su falus” (Zene) zastupa teza o
maskiranju u hiperzenstvena bica (Zene) pod ,,diktatom” muske, patrijarhalne hegemonije
reprezentovane sredstvima savremenih medija, $to je teza Andzele Mekrobi. Redi su diskursi u
kojima se na odredene nacine prevazilaze binarnosti pola i roda, to jest u kojima se ovi problemi
razmatraju u okvirima androgenih, hermafroditskih, transseksualnih, panseksualnih, kiborskih ili
sasvim virtuelnih identitetskih odredenja. Prevazilazenje binarnosti rodne reprezentacije u
novijoj literaturi jo§ uvek se, kako se Cini, bori za svoj akademski legitimitet, iako je feministicki
diskurs gotovo oduvek prepoznavao, pa i elaborirao identitete nesvodive na ta¢no odredene
rodne identitetske koordinate, nazivaju¢i ih antinormativnim, queer identitetima. Illuzornost
identiteta, o kojoj je pisala DZudit Batler osamdesetih godina proslog veka, takode je pozivala da
se 0 identitetima razmiSlja izvan binarne asimetri¢nosti, ili, kako belezi DZejn Gejns (Jane
Gaines), oslanjajuci se na zapaZanja Batlerove:

‘Iza’ maske feminizma ne moZemo bez sumnje postaviti Zenu, jedan ‘istiniti pol’ 1

“istiniti identitet’”, nego moramo poé¢i od ¢injenice da je polna binarnost kao

koncept prevazidena jo$S sedamdesetih godina proSlog veka u konceptu

androizma, a danas imamo i radikalnije ideje hermafroditizma (ili Rivijerinih

muskobanjastih Zena 1 Zenstvenih muSkaraca, bez obzira na njihovu polnost i

seksualnost), seksualnog (a ne lezbejskog) kontinuuma, kao i ‘panseksualnosti’
(Gaines 1997, 47).

Fokusi studija u kojima se maskarada upotrebljava kao teorijska kategorija, odnosno
,»tacke” diskursd u kojima dolazi do prihvatanja pojma maskarade za potrebe teoretizacije,
razli¢iti su: dok Rivijer stavlja akcenat na predmete maskiranja i inspiriSe niz studija u kojima se

feminitet, maskulinitet, homoseksualnost i drugi oblici seksualnosti posmatraju kao maske,
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Dzudit Batler, na primer, ispituje mehanizme maskarade, to jest vaznost performativnog aspekta
maskiranja pri ,,proizvodnji polne ontologije” (s obzirom na to da je, kako smatra Batler,
prihvatanje binarne konstrukcije polnosti jednako neefikasno za feministicke strategije koliko i
prihvatanje binarne konstrukcije rodnosti).””> Maskaradna performativnost je vazna i Lakanu,
koji konstituisanje roda vidi kao ,,igru prerusavanja” i ,,heteroseksualnu komediju” u kontekstu
falogocentricne ekonomije oznaCavanja; maskaradna igra, odnosno proces, zapoc¢inju u pre-
ontoloskom stanju, koje je obelezeno zeljom (za slobodnom rodnom reprezentacijom) i odvijaju
se dalje u ontoloskom stanju, u kome je Zenska Zelja ucutkana i gde je Zena svedena na masku
,bivanja Falusom” i Drugog. Lis Irigaraj (Luce Irigaray) slicno smatra da se Zene upustaju u
opisanu igru kako bi ,,ucestvovale u muskarcevoj zelji, ali po cenu da se odriu sopstvene zZelje”
(prema Butler 1999, 55; videti dalje Butler 1999, 55-73). Mekrobi, pak, istice masku
hiperzensvenosti kojom zene deklariSu svoje pozicije u kontekstu neoliberalnog modnog i
kozmetickog trzista.

Iako je Rivijerina ve¢ spominjana studija iz 1929. godine prva studija iz domena
psihoanalitickog i feministi¢kog diskursa u kojoj je na nedvosmislen i distinktivan na¢in usvojen
pojam maskarade — i konkretno doveden u vezu sa Zenstveno$¢u, odnosno rodnom
reprezentacijom — pojedini aspekti ove aproprijacije ¢ine se vec ,,pripremljenim” u radovima
drugih, ranijih teoretiCara i pisaca, poput afro-americke spisateljice Marite Boner (Marita
Bonner),**® Zigmunda Frojda, sa kojim je Rivijer saradivala pocetkom 1920-ih godina i &ije je
studije prevodila, kao i austrijsko-britanske psihoanaliticarke Melani Klajn (Melanie Klein), Cije
je teze aktivno zastupala i promovisala. Rivijerina studija posvecena je visestrukoj ,,borbi” Zene-
intelektualke da se snade u dominantno muskom poslovnom okruzenju, kao i da prevlada nesklad

izmedu onoga kako se privatno ose¢a i kako se ponaSa, to jest maskira — navla¢i masku

225 Ovakav stav je na tragu Merlo-Pontijeve (Maurice Merleau-Ponty) tvrdnje da je telo ,,istorijska ideja” a ne

,.prirodna vrsta” (prema Butler 1998, 520).

2% Marita Boner je ,,nagovestila proizvoljnost rasnog identiteta utemeljenog na zamisljenom zajednickom
imeniocu, boji, kada opisuje svoje ljude kao ‘odsecene, bacene zajedno, gurnute u stranu na hrpu zbog boje i ni zbog
Cega viSe §to bi im bilo zajedni¢ko’ [esej O tome kako je biti mlada — Zena — i obojena / On being young — a woman
— and colored iz 1925. godine, prim. aut.]. Njoj je, onda, crna zena izgledala uhvacena u mrezu ogranicenja u kojoj
¢ak ni njena Zenstvenost nije bila njena sopstvena, ve¢ oblikovana raznim Zzeljama, ukljucujuéi tu i Zelju belog
muskarca. Zaklju¢ak Bonerove o liku crnkinje iz srednje klase bio je u zacudujucoj saglasnosti sa teorijom o
zenstvenosti kao o maskaradi koju je objavila Dzoun Rivijer Cetiri godine kasnije na stranicama psihoanalistickog
mesecnika. Bonerova, tipi¢an predstavnik ‘talentovane desetine’, prisla je problemu Nove Crnkinje sa oStroumnoscéu
i skepsom i [...] primetila da je slika o crnkinji koja se razvila dvadesetih godina dvadesetog veka bila manje u
nastajanju, a vise je stvarana i preradivana kao maska koja na njoj labavo visi samo da bi postala ‘prazna imitacija
praznog poziva. Imitacija, prevara; kopiranje. Suplji odjek eha. Pena, trice. Mrva pepela trivijalnosti>” (Federmajer
1998).
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Zenstvenosti, kojom prikriva muSke osobine sa ciljem da se dopadne muskarcima u svojoj
okolini. Rivijerina zena koja ima visoke intelektualne kvalitete 1 izrazenu karijernu ambiciju
smatra se novim tipom Zene u psihoanalitickom diskursu, tipom koji je je po ambivalentnosti
svojih zenskih i muskih aspekata opisivao veliki broj zena iz kasnih 1920-ih godina, a koji
medutim nije do tada uziman u obzir u nau¢nim osvrtima. Muske kolege su dozivljavale svoje
koleginice (zene-intelektualke) kao konkurenciju i ,,pretnju”. Zato su ,,muSkobanjaste Zene
posezale za maskom Zenstvenosti kako bi izbegle napetost i odmazdu od muskaraca” (Riviere
1986, 35).

U sustini, Rivijer ukazuje na nemogucnost slobodne rodne reprezentacije, te na,
altiserovski re¢eno, primoranost subjekta na (ovde posebno musku, patrijarhalnu) interpelaciju.
Njen diskurs je pod Frojdovim uticajem, ali u ¢ini se krucijalnim tackama psihoanalize udaljava
se od Frojda:

Po uzoru na Frojda, Rivijer pronalazi koren problema u edipovskom rivalitetu:

Zena je pomocu svoje uspesne intelektualne karijere zauzela mesto oca, a ipak,

flertovanjem i koketiranjem [maskom feminiteta, prim. aut], pokusavala je da

ukloni opasnost od odmazde [muskaraca iz svog okruZenja, prim. aut.]. [...]

Posedovati ocev penis znacilo je kastrirati ga u uobrazilji, stoga, da bi se zastitila

od osvete, nesvesno je nudila sebe kao primamljiv seksualni plen muskarcima

kroz svoju zensku predstavu u kojoj igra kastriranu Zenu. lako vesto koristi

psihoanaliti¢ku tezu o Zeni koja se identifikuje sa muskosc¢u, a koja nosi “masku

zenstvenosti’ tako §to se “prerusava’ u ‘Zenu koja nije nista drugo do kastrirana

zena’ da bi ‘lazno prikazala kao da je bez krivice i nevina’ [citati su iz Rivijerine

studije, prim. aut.], analiza ovog slu¢aja Rivijerove zacudujuée oStro zaobilazi

frojdovski scenario. [...] U interpretaciji Rivijerove konacno se ispostavlja da je

zenstvenost maska ispod maske, koja sugeriSe da je mimikrija ‘autenti¢nog’, u
stvari, mimikrija mimikrije (Federmajer 1998).

U osnovi studije je teza da nema prave Zenstvene Zene, Zene Cija rodnost rezonira sa
telesnom/polnom morfologijom; ono ,,pravo”, Zzenstveno je maska — dakle, fantazma, muska
fikcija, zato Sto nema uporiste u Zeni. Samim tim, zenski identitet je stalno ,,izmicuc¢a”, skliska
kategorija, konstrukcija heteroseksualne kulture i performans za Prvog, za muskarca. Rivijer
izriCito ukida razlike izmedu Zenstvenosti i maske:
Citalac bi sad mogao da pita kako ja definiem Zenstvenost ili gde postavljam
granicu izmedu prave Zzenstvenosti 1 ’maskarade’. Medutim, ne Zelim da
sugeriSem da postoji takva razlika; bilo u korenu, bilo na povrSini — oni su isto.
Sposobnost za zenstvenoS¢u je u toj Zeni [Zeni-intelektualki koja je studija slucaja,

prim. aut.] postojala — i moze se Cak re¢i da ona postoji u veéini potpuno
homoseksualnih zena — ali zbog njenih konflikata ona nije predstavljala njen
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glavni razvoj i bila je koriS¢ena mnogo vise kao sredstvo da se izbegne zebnja
nego kao temeljni nacin uzivanja u seksu (Riviere 1986, 38).

Za razliku od frojdovske Zene, koja, po edipovskom scenariju, odbacuje Zenstvenost radi
bioloSke potrebe — radi seksualnog ¢ina — Rivijerina Zzena ve¢ je muSkobanjasta i stupa u
maskaradu ne vodec¢i se potrebom za seksualnim ispunjenjem, nego zeljom za druStvenim
prihvatanjem. Ona tezi ka javnom diskursu i mo¢i koju imaju muskarci tako S$to ,,isijava”
zenstvenost kroz maskaradu. Ova maskaradna igra nije njena igra, ve¢ je igra za muSkarca.
Zenstvenost je ,,uloga, slika, vrednost koju su Zenama nametnuli muski sistemi prikazivanja. U
0voj maskaradi zenstvenosti, Zena gubi sebe” (Federmajer 1998). Rezultat ili dobitak na kraju
igre/maskarade nije izvestan.

O neizvesnosti Zenske maskarade 1 gubitku same sebe sli¢no piSe Lis Irigaraj. Ona
postavlja u sustini filozofska pitanja: koja sredstva su na raspolaganju (maskiranoj) zeni da se
suprotstavi falogocentrizmu, ¢emu vodi maskarada i1 kako Zene mogu ostvariti svoja prava na
jednakost, a sacuvati razlicitost? Ovo su pitanja o glasu i identitetu Zene, mada se radaju iz opste
pretpostavke da se nikada ne moze sasvim izaci iz okvira falogocentri¢énog diskursa. Irigaraj
primecuje da Zzena ima tezak zadatak: da istovremeno postane subjekat (subjekat koji se Cuje,
koji govori) i da pomocu svog glasa/diskursa naizgled ostane Drugo, to jest da odigra svoju
nekadasnju eksploatisanost, ali da ta eksploatisanost ne bude njena osnovna identitetska
odrednica (da Zena ne bude svedena na nju). Taj zadatak se moZe ispuniti tako Sto bi Zena
iskoristila nametnuti maskaradni scenario i pretvorila podredenost u prednost:

[Zena] mora [...] ponovo da se pokori “idejama’, naroéito idejama o sebi, koje su

razradene prema muskoj logici, ali tako da ucini vidljivim [...] ono $to je trebalo

da ostane nevidljivo: prikrivanje moguce svrhe zZenskog u jeziku. To, takode,

podrazumeva razotkrivanje Cinjenice da su Zene dobri imitatori zato S$to nisu

nanovo podredene ovoj funkciji. One staju negde drugde. [...] U maskaradi se

zene pot¢injavaju dominantnoj ekonomicnosti zelje u pokusaju da, uprkos svemu,
ostanu 'na trzistu’ (Irigaray 1985, 76-77).

Socio-kulturalni kontekst istovremeno inspiriSe i primorava zene na dosetljivost koju sugerise
Irigaraj; ili, kako kaze jedna druga autorka, ,,zene vecinu svog zivota provedu u dodatnom
diskvalifikovanju od potpune drustvene prihvacenosti. Takva nesigurnost moze da vodi ka
velikom stepenu kreativnosti” (Beloff 2001, 58).

Zak Lakan razraduje Rivijerinu tezu da je maskarada reprezentacija Zenskosti, a zenskost,

istovremeno, reprezentacija Zene 1 posmatra zensku maskaradu kao seksualni stav par
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excellence: maskiranje je inherentno Zenskom libidu, smatra ovaj autor. Teorijska aproprijacija
maskarade u kontekstu kritike binarne rodne podele i Rivijerino ukazivanje na novi tip subjekata
(muskobanjaste Zene i Zenstvene muskarce) kod Lakana bivaju dalje tumaceni u sklopu teorije o
Realnom, Imaginarnom i Simbolickom 1 subjektivizaciji odredenoj podelom i Zeljom. Za
Lakana, sfera Simbolickog je centralni okvir ljudskog postojanja. Smisleno postojanje,
subjektivizacija i identifikacija 1 njihovi osnovni aspekti — prema Lakanovom misljenju to su
kastracija, nesvesno i falus — vezani su za jezik i komunikaciju. Li¢nost postaje subjekat u jeziku
i, samim tim, postaje nekoherentna, promenljiva konstrukcija: ,,Cim postane subjekat, [on,
subjekat] vise nije u Imaginarnom gde je imao iluziju o jedinstvenosti, ve¢ u Simbolickom (to
jest u svetu zakona/oca/jezika: u Zakonu oca” (Federmajer 1998).2%” Sam Simbolicki poredak
odlikuje se podelama na nedostatak i imanje, prisutnost i odsutnost, kao i zeljom za izgubljenim.
Ono §to nas odreduje kao subjekte jeste osecaj gubitka i stalna potraga za onim $to nam
nedostaje, Sto bi upotpunilo naSe bife, a S$to nam izmice, usled cega zelja nikada nije

zadovoljena.?®®

Lakan kaze: ,,Prisustvo je stvoreno iz odsutnosti” (Lakan 1983, 58), upucujuéi na
simbolicku kastraciju kao fundament ljudskog subjekta, gubitak preedipalne celovitosti i
osecanja potpune pripadnosti svetu (koje je inace tipicno za Imaginarni poredak).

Pojam kastracije kod Frojda, kako je spomenuto, odnosio se na odbacivanje Zenskosti 1
ve¢ je kod Rivijer obogacen izvanseksualnim znacenjima socijalne manipulativnosti, dok je kod
Lakana, dakle, znacajno proSiren kroz vezu sa jezi¢kim (simbolickim) uslovima postojanja. Frojd
je falus posmatrao u smislu sosirovskog primarnog oznacitelja — falus je pravi identitetski
oznacitelj, pozitivno odredenje u odnosu na koje se formiraju druga (suprotna, drugadija...)
odredenja. Za Lakana, medutim, falus je simbol nedostatka i nemoguceg identiteta: niko nema
falus; identitet se gradi kroz kompleks kastracije. U studiji Znacenje falusa govori se o ,,igri
spoljne forme” ili vrsti komedije zabune, gde

¢e se zena, u cilju da bude falus, to jest, oznacitelj Zelje Drugoga, odre¢i kroz
maskaradu osnovnog dela svoje Zenstvenosti, svih svojih atributa. Ona o¢ekuje da

22 Domen Simboli¢kog je razvojni stadijum u kome dete pocinje da uvida da nije jedini objekat majéine Zelje

— trenutak kada odnos izmedu majke i deteta biva naruSen pojavom oca (meSanje oca u ovaj odnos nazvan je
Zakonom Oca). Ovo se zbiva u isto vreme kada kod deteta dolazi do usvajanja jezika i pocetaka socijalizacije (videti
Ashcroft i dr. 2007, 222).

228 Zbog toga je coveku potreban jezik: reCima imenujemo i pokusavamo da nadomestimo objekat koji
nedostaje.
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bude Zeljena i voljena zbog necCega $to ona nije. Ali ona pronalazi oznacitelja
vlastite Zelje u onome kome upucuje zahtev za ljubavlju” (Lacan 1958, 583).229

Zena je potrebna muskarcu kao identifikacioni Drugi. Zenina maskarada je u sluzbi ostvarivanja
muske mo¢i 1 subjektivizacije — ona je, tako, u sluzbi odrzavanja Zakona oca. Medutim, sama
¢injenica da i muskarac jednako ucestvuje u maskaradnoj igri, te i da se ona odvija u sferi
Simbolickog, (ni) muski identitet nikada nije sasvim dosegnut bez obzira na to $to mu se
pripisuje mo¢ i1 koordiniranje konteksta identifikacije.

| kod Lakana, tako, odnos sa Drugim lezi u osnovi ostvarenja subjekta, ali Drugi u
zakonu Simbolickog ne daje subjektu ontoloski nezavisan ,,model” razlike, ve¢ ima aktivan
odnos prema njemu i, zapravo, postoji u samom subjektu, deo je njega. On deli, ,,cepa” bi¢e u
procesu subjektivizacije, inherentan je tom procesu. Subjekat u rascepu — to je lakanovski
subjekat. Njegove polovine, ili delovi, ostaju zauvek odeljeni: subjekat ostaje otuden od vlastitog
bica i nosi razliku u sebi. U njemu su i muski i zenski identitet, oba nikada sasvim dostignuta niti
unapred ,,zadata”.

Lakan je uzdrmao temelje falogocentri¢nosti, ali je ipak Zena u njegovom diskursu ostala
onaj aspekat identifikacionog procesa koji prvi mora da ,,odigra” svoju maskaradu kako bi
muskarcu otvorio moguénosti vlastitog maskiranja. Irigaraj je sugerisala da ova zenina
primoranost na akciju moze da bude njena i slabost i prednost i da od nje polazi zenska
dosetljivost pretvaranja podredenosti u ,,glas”. Postmodernisticko poimanje Zene ¢e ,,pojacati”
upitnost, to jest moguénost Zenskog identiteta i dovesti do stanovista prema kome, kako to kaze
Dona Haravej (Donna Haraway),

nema c¢ak ni takvog stanja kao Sto je ‘biti’ Zena, koje je samo po sebi veoma

kompleksna kategorija, konstruisana u osporavajuéim seksualno-nau¢nim
diskursima i drugim socijalnim praksama (Haraway 1991, 156).

Postmoderni Zenski subjekat percipira se u suprotnosti sa modernim muskim subjektom: Zena je
fikcionalna, decentrirana slika identiteta. Medutim, u trenucima kada decentrirani, diskursom

,rastvoreni” subjekat dolazi do glasa (u feministickoj literaturi, postfeministickim studijama...),

229 Na spomenutu problematiku nadovezuju se problemi fetiSa i (percepcije) zenske frigidnosti i muske

impotencije (videti Lacan 1958, 583). Koreni ovih posmatranja leZze jo§ u ,konstrukciji individualizovanih
seksualnih identiteta (nasuprot izvodenjima odredenih seksualnih ¢inova) u 18. veku. Mnogi istoriCari veruju da je
ovaj period bio presudan u procesu date konstrukcije, a ona se dalje kristalisala kroz naredni vek. Radovi kao §to je
Psychopathia Sexualis (Richard von Krafft-Ebing, izd. 1886) popularisali su medikalizovanje kategorija i tako je
osmisljena nomenklatura izraza poput ‘fetisista’ i ‘transvestit’, kojim su se opisivali ljudi ‘devijantnih’ seksualnih
identiteta” (Steele 2001, 73-74).
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razara se prosvetiteljski mit da je glas svojstvo stabilnog — dakle, muskog — entiteta. Devaluirani
Drugi proganja prosvetiteljsku modernost; marginalizovanost uzvra¢a napadom na ontolosku i
diskurzivnu autonomiju muskosti.

Tumaceéi osnove Niceovog koncepta zene, Derida ukazuje upravo na to da je odlika
zenskog subjektiviteta njegova nesvodivost na bilo kakvo konvencionalno poimanje subjekta.
Niceova zapazanja o Zeninom ,neidentitetu”, ,,nelicnosti” i ,,simulakrumu” prema Deridinom
misljenju nisu jednostavan izraz Sovinizma, nego zapravo subverzija samog pojma subjekta,
odnosno odbijanje statiGnosti, moéi, zadatosti i postojanosti ovom pojmu. Zenin identitet se
konstruiSe kroz otklon od tradicionalnih identitetskih konstituenata. Kroz ovakva shvatanja, i
sam postmodernizam pravi otklon od prosvetiteljskih postulata.?*°

Deridin pogled na zenu je strateski; ovaj mislilac se ne bavi zenskom reprezentacijom.
Radi se o tipi¢noj Deridinoj dekonstrukciji: Zzena ne nastaje i ne opstaje, ona samo subvertira i
defragmentuje, ostaju¢i dalje i sama fragmentirana u ni¢eovskom neidentitetu. Za razliku od
Lakana, Deridi ni seksualnost (odnosno, seksualna razli¢itost) nije dovoljno ,,jaka” osnova na
kojoj bi gradio diskurs o Zeninom postojanju.

Mada je ‘Zenski element’ u Deridinoj dekonstrukciji jak, to nije ni feministicka

teorija niti eksplicitno zenski diskurs. Lakanova revizionisticka frojdovska

psihoanaliti¢ka teorija je o€igledno falocentri¢na uprkos svom toboZnjem cilju da
decentriSe muski subjekt. U poredenju s tim, francuske feministiCke teoretiarke
diskursa (Julija Kristeva, Lis Irigaraj, Katrin Klemon /Catherine Clement/, Elen

Siksus /Helene Cixous/, itd.) posveCuju se potrazi za ecriture feminine sto je

izri¢ito projekat podizanja vrednosti zenskog sa njegovim/njenim istorijskim

konotacijama 1 subverzivnim potencijalom. IskuSavajuéi krizu u legitimaciji one

su u diskurs stavile zZenu kao posledicu ¢itanja i pisanja za koju se pretpostavlja da
unosi razdor u ‘zakon o istom’ (Federmajer 1998).

Ovo ne iskljuCuje uticaj Lakana, Deride 1 drugih pisaca na feministicki diskurs, naprotiv —
zensko pismo znacajnim delom pociva na Zivom dijalogu i polemici sa njima.

DZzudit Batler pod uticajem Fukoovih radova u kulturalnoj politici 1 ideologiji vidi
kontekst seksualne, polne i rodne binarnosti. Binarnost je stvorena i negovana u

heteroseksualnim sistemima mo¢i, tako §to ovi sistemi ,,propisuju”

2 . . g v . Y .y “ .. . .
30 Bez obzira na Deridina Citanja Nicea, Ni¢eov odnos prema zeni i danas se uglavnom shvata kao izrazito

falogocentri¢no tumacenje zenskog subjekta. Svakako je to slucaj zbog autorovih zapazanja da je Zena sekundarno
bice, laz i imitacija. ,,Prema Niceu, zZenina glavna briga, koja je potpuno odreduje, jeste izgled/lepota, zato Sto Cak i
ako ima intelektualne teznje kao muskarac, Zenina Zelja je na kraju krajeva uvek ista: da udovolji muskarcu svojim
intelektualnim postignu¢ima” (Federmajer 1998).

171



uniformisanost rodnog identiteta kroz prinudnu heteroseksualnost. Snaga ove
prakse uperena je na obustavljanje [...] relativnosti znacenja ‘heteroseksualnosti’,
‘homoseksualnosti’ i ‘biseksualnosti’ te 1 subverzivnih aspekata njihovih
preplitanja i preoznacavanja (Butler 1999, 42).

Batler, medutim, uvida da je teSko i govoriti o subverziji ili naruSavanju konstantnog kulturalnog
reprodukovanja heteroseksualnosti, zato $to je ovo reprodukovanje uéinjeno naizgled ,,prirodnim
stanjem”, usvojeno u svim druStveno-institucionalnim porama i time, u stvari, ucinjeno
nevidljivim i nepodloznim kritici.

Jedan od nacina na koje se sistem prinudne heteroseksualnosti reprodukuje i

skriva jeste pomocu kultivacije tela u diskretne polove sa ‘prirodnim’ izgledima i
‘prirodnim’ heteroseksualnim dispozicijama (Butler 1998, 524).

Autorka ukazuje na to da je matrica orodnjavanja ponavljajuca i sveobuhvatna. Shodno tome, a s
osvrtom na Rivijerin koncept Zenske maskarade, zenstvenost je za Batler takode deo ovog
sistema, opsteg sputavajuceg konteksta i tek jos jedan vid naturalizovane performativnosti. Zena
kroz maskaradu produkuje seksualnu ontologiju — ali za Batler to ne predstavlja radikalni obrt
zenske identifikacije, buduéi da nikada nije ni bilo ,,neke prethodne ontoloske zenstvenosti koju
falusna ekonomija nije izrazavala” (Federmajer 1998). Zena svojom maskaradom, medutim,
postize odredenu protivtezu u odnosu na opStekulturalno stanje, zato S§to na rekurentno
odrZavanje tog stanja odgovara takode ponavljaju¢om maskaradom. Maskarada u ovom smislu

mozda nema potencijal da uistinu invertira drustvo, ali ostvaruje parodijski efekat.

Prakse parodije mogu da posluZze da se ponovo uspostavi i utvrdi razlika izmedu
privilegovane i naturalizovane rodne konfiguracije i one koja se doima kao
izvedena, fantazmicka i mimeticka — kao loSa kopija, takorec¢i (Butler 1999, 186).

Dok Lis Iragaraj predlaze ,razreSenje” musko-Zenskih odnosa pomocu taktike Zenskog
dvostrukog maskiranja (u zenu koja govori i koja, istovremeno, naizgled ¢uva svoju podredenu
rodnu ulogu), Batler govori o doduse blagom, maltene samo latentnom narusavanju tih odnosa
kroz parodijsko ponavljanje maskarade. U ovim autorkinim zapazanjima kao da odzvanja eho
Bahtinovih stavova o druStvenom uticaju karnevala — o karnevalskoj parodiji kroz ponavljanje
invertiranja odnosa zvani¢ne kulture i njenoj ograni¢enoj, neostvarenoj i dalje, u umetnosti i
knjizevnosti ,,distribuiranoj”, mo¢i da remeti te odnose.

Znacajan doprinos koji je Dzudit Batler dala ¢&itanju Rivijerine studije Zenstvenost kao
maskarada, te i promisljanju Zenske maskarade uopste, predstavlja eksplicitno dovodenje u vezu

maskarade i homoseksualnosti. Batler objasnjava da je Rivijer iznela u prvi plan maskaradu kao
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taktiku odbrane od muske osude, medutim — maskarada se moZze razumeti kao odbrambeni
mehanizam bilo kojeg od polova u odnosu na okruzenje koje namece heteroseksualnost. Bilo
muskarac, bilo Zena, maskaradom prikrivaju homoseksualnost, Smatra autorka.

Jo§ jedan vazan aspekat Zenske maskarade koji Batler istice i podrobno osvetljava jeste
maskardna performativnost — odnosno, identitetska izvedbenost, konstituisanje roda i rodna
reprezentacija kroz izvodenje u vremenu i (razli¢itim) okolnostima.?*! U eseju Performativne
izvedbe i konstituisanje roda (Performative acts and gender constitution) autorka najpre poziva
da primetimo koliko je problem izvodenja/izvodastva veé¢ zastupljen u teorijskom diskursu.”®
Sama Cinjenica da se rodnost izvodi upucuje na to da

rod ni u kakvom sluc¢aju ne moze biti stabilan identitet ili agensioni lokus iz koga

bi proizilazila dalja ¢injenja; naprotiv, radi se o identitetu tanano satkanom u

vremenu — identitetu pokrenutom u stilizovanoj repeticiji ¢injenja. Dalje, rod se

kreira kroz stilizaciju tela, a zatim se mora razumeti kao nacin na koji telesni

gesti, pokreti i odigravanja razli¢itih vrsta konstituiSu iluziju trajno rodnog
sopstva (Butler 1998, 519).

Izvodenje roda znaci stvaranje roda. Izvodenje u reéniku DZzudit Batler ne oznacava ekspresivnu
reprezentaciju, ve¢ podrazumeva performativnu kreaciju. Kada bi performans bio eskpresivan,
on bi izrazavao neka ve¢ postojeca, poznata, ranije dramatizovana i utemeljena delovanja (ideju
o ‘prirodnom’, bioloskom polu i njemu svojstvenoj, fiksiranoj rodnoj reprezentaciji). U
performativnosti, medutim, oznacavanje je u stalnom nastajanju — nema prethodno postojeceg
identiteta prema kome se karakteristike izvedbe mere, ne postoji pravi ili lazni rod. Medutim,
uprkos tome Sto performativnost odbija ili makar odlaze izvesnost, ona je podredena
nemilosrdnim zakonima i neminovno je deo politike rodnosti:

U stvari, rod se mora povinovati modelu istinitosti ili laZnosti, koji ne samo S§to je

u suprotnosti sa fluidno$¢u performativnosti, nego sluzi socijalnoj politici, zakonu

i kontroli rodnosti. Ako izvodite rodnost pogresno, pokrenucete niz mera koje vas

kaznjavaju, i stvarno i indirektno, a ako je izvodite dobro, to ¢e vam omoguciti da

potvrdite da naposletku ipak postoji esencijalizam rodnog identiteta (Butler 1998,
528, kurziv S. J.).

Znacenje u nastajanju ili konstantnom produkovanju proizilazi iz ¢injenice da smo mi

231

Batler istice relevantnost pojma socijalne temporalnosti (opSirnije u Butler 1998, 520).
232

Performativnost — preduzimanje akcije, proces u kome se ‘radi’ — jeste inherentna teoriji; teorija se izvodi.
Kao primere teorijskih koncepata u kojima je centralni fokus na performativnosti, Batler navodi Serlove (John
Searle) ,,govorne ¢inove”, potom takozvanu action theory (domen moralne filozofije), kao i fenomenolosku teoriju o
¢inovima, ¢iji su predstavnici Huserl (Edmund Husserl) i Merlo-Ponti (videti Butler 1998, 519).
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stalno okupirani izjavljivanjem, odrzavanjem, prepravljanjem, ili skrivanjem
naSeg druStvenog identiteta. Zato smo neprekidno u odredenom stepenu
opasnosti. Moramo iznova i iznova da radimo na ‘pravom’ Ja (Beloff 2001, 58).

Performativna priroda konstituisanja identiteta samo ,,priznaje” uslove u kojima se moze zbivati,
iako upravo
to Sto kultura tako spremno kaznjava ili marginalizuje one koji ne uspeju da
odigraju iluziju rodnog esencijalizma treba da je viSe nego jasan znak da na

odredenom nivou postoji drustveno znanje o tome da istinitost ili laznost roda jesu
samo socijalne prisile, a nikako ontoloske nuznosti (Butler 1998, 528).

pojedinacnih identiteta; nju interesuju druStveni mehanizmi procene ,kvaliteta” i podobnosti
odigranog identiteta i moguénosti subvertiranja tih mehanizama, posebno onih koji ,,mere”
gofmanski re¢eno ,,upropasiéene identitete”.?

Izvodenje identiteta se zasniva na dramatizovanju i1 reprodukovanju kao ,.elementarnim
strukturama otelovljenja” (Butler 1998, 521), koji manifestuju niz strategija utemeljenih u
konkretnim istorijskim uslovima i ograni¢enim moguénostima. Svako orodnjavanje — i svako
maskiranje — uti¢u na ono sledeée i doprinose nacinima ili ponavljaju nacine na koje se rod pravi
1 pojavljuje; dakle, to su akumulativni i repetitivni procesi. Za izvodenje rodnosti veoma je vazan
princip (doslovnog ili modifikovanog) ponavljanja: telo se moze spoznati jedino u odredenom
orodnjenom obliku, a ono sti¢e svoju rodnost ,,putem niza ¢inova koji se obnavljaju, prepravljaju
1 konsoliduju kroz vreme” (Butler 1998, 523) (a dalje i u sferi jezika). Prisetimo se da je u svojoj
studiji o ritualnoj praksi i socijalnoj drami Viktor Tarner definisao socijalnu akciju kao
,performans koji se ponavlja”. Ponovljena radnja je istovremeno ponovno odigravanje i ponovno
prozivljavanje ve¢ uspostavljenog niza znacenja kojima se c¢inom izvedbe nanovo daje
legitimacija. U kontekstu rodnog izvodenja, na taj nacin ne samo da se odrzava binarnost rodnog
okvira, nego se ona, s obzirom na performativni karakter, pokazuje, predocava, spektakularizuje.
,Performans eksplicitno izrazava drustvene zakone” (Butler 1998, 526).

Pri tom, performans u krajnjoj liniji nije stvar pojedinca, odnosno, prevazilazi ravan

liénog opredeljenja 1 licnog delovanja:

233 Ni Gofman (Erving Goffman), govore¢i o konceptu stigme, nije Zeleo da etiketira osobu/subjekta, nego je

takode pisao o kontekstu u okviru koga se opazaju i izdvajaju ,,upropasceni”’, a to znaci devijantni identiteti.
Gofmanova teoretizacija ove teme data je u okviru razvijanja koncepta stigme (videti Goffman 1964).
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Moja situacija ne ostaje samo moja zbog toga Sto je to takode i situacija nekoga
drugoga, i moja Cinjenja, koliko god bila individualna, ipak reprodukuju situaciju
moga roda. [...] Cin kakav je rodnost [...] o¢igledno nije ¢in pojedinca. Naravno,
postoje nijansirani, individualni putevi ostvarivanja roda, ali oni se odvijaju u
skladu sa odredenim sankcijama i uputima, a to definitivno nije potpuno
individualna stvar (Butler 1998, 523, 525).

Problem podrzavanja i legitimizacije znacenja kroz proces ponavljanja i problem
dijalektike licnog i nad-licnog o kojima govori Batler ticu se odrzivosti represivnog sistema:
naime, postavlja se pitanje da li bi se takav sistem odrzao da nema pojedinacnih delovanja koja
ga, kroz vlastita ponavljanja, omogucavaju i produzavaju. Batler objasnjava da feministic¢ki
stavovi, upucujuéi na vaznost samog delovanja, upadaju u zamku previdanja stepena potpore
koju ta delovanja pruzaju sistemu.”®* Jog jedanput se mozemo osvrnuti na ranije otvoreno pitanje
o (ne)mogucénosti karnevalske utopije i karnevalske subverzije drustvenog sistema i, po analogiji,
ukazati na to da Batler, zapravo, preispituje slicne (ne)mogucnosti identitetske/rodne maskarade,
prvenstveno u pogledu prevazilazenja heteroseksualnog imperativa.

Uprkos otklonu postfeminizma od mnogih feministi¢kih nacela, binarna opozicija musko-
zensko ostaje relevantna u teoriji roda i maskarade 1 na kraju dvadesetog, odnosno pocetkom
dvadeset prvog veka. DodusSe, opozicija je reprezentovana drugacije koncipiranim polovima:
Zena je u potrazi za vlastitom luminoznos¢u kao aktivni potrosa¢/konzument popularne kulture, a
muskarac je operativan u sferi Simbolickog — kreator diskursa 1 ,,lepota-moda sistema” (prevod
kovanice beauty-fashion system Andzele Mekrobi). Umesto posmatranja i Kkritike procesa
diferencijacije rodova kroz njthovo medusobno isklju¢ivanje i/ili koncept heteroseksualne zelje,
postfeminizam je fokusiran na savremenu Zenu, zenu koja zaraduje i trosi, 1 njenu borbu da
(p)ostane vidljiva u javnom prostoru. Diskurs akcentuje Zenu, ali on zapravo proizvodi Zenu
koliko 1 bilo koji prethodni diskurs teorije roda. U tome je osnovna, sloZena i ambivalentna
problematika teorija kakva je na primer ona koju razvija Mekrobi: Zena treba da bude luminozna,
ali vidljivost i postojanje Zene ponovo su u muskom diskursu; zeni se pruza moguénost da bude
preduzimljiva, bira i aktivno gradi identitet (da radi, zaraduje i trosi), ali nju, kona¢no, obuzima,

obuhvata 1 konzumira sama konzumerska kultura; Zena je naizgled ravnopravna po drustvenom

234 . . . .. . . oy
3 U vezi sa ovim problemom, jedna druga autorka, razmatraju¢i temu otkrivanja licnog homoseksualnog

opredeljenja javnosti, primecuje da se to ,,otkrivanje moze shvatiti kao li¢na ili, pak, kao politicka stvar. Ili je
pojedinac ‘dosledan samome sebi’, ili Zeli da ima pravo na razlicitost drustvenih i politickih principa. Kako Tajfel
[Henri Tajfel, prim. aut.] isti¢e iz perspektive teorije o meduzajednicama, drugospomenuta mogucnost ti¢e se
socijalnih promena, a prva ne” (Beloff 2001, 57). Batler gotovo da ne uzima prvu mogucénost u obzir i fokusira se na
delovanja u skladu sa (ili, bolje re¢i, u borbi sa) socio-politickim kontekstima.
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angazmanu 1 na privatnom planu (kao radna i porodi¢na zena), ali ona i dalje figurira kao Drugi u
rodnoj normativnosti.

2% Mekrobi postavlja i tumadi

Otvarajudi i elaboriraju¢i mnoge teme u svojim studijama,
dihotomiju pozicije zenskog subjekta u konkretnom/realnom kao i imaginarnom/diskurzivnhom
kapitalistickom kontekstu. Zena koju autorka prezentuje jeste ovaplocenje kontradiktornosti
izmedu vlastitog uverenja o jednakosti/ravnopravnosti/nezavisnosti i objektivne podredenosti
muskom diskursu. To je mlada, obrazovana, glamurozna i preduzimljiva Zena, €iji subjektivitet —
naizgled — izranja iz samouverenog pozicioniranja u svet popularne kulture i industrije proizvoda
namenjenih zZenama. Ona je, takode naizgled, ostavila ,jiza sebe” feministicku borbu za
ravnopravnost i sada je samosvesni subjekat (uporedi McRobbie 2009, 15). Njena maskarada
viSe nije prinudna — nego je dobrovoljna i zZena se u nju upusta radi postizanja vidljivosti pred
samom sobom (vidi McRobbie 2009, 68). Njen identitet postoji i bez diskursa o njemu, on je
oc¢igledan i ne ti¢e se hijerarhizovanja i uporedivanja bilo koje vrste. Kroz polemisanje sa
opisanom Zenskom samouvereno$¢u, Mekrobi razmatra uticaj i prevazidenost feminiz(a)ma, u
kojima se kristalisala heteroseksualna opozicija. Autorka ukazuje na ¢injenicu da

novi zenski subjekti pregovaraju unutar ‘dvostrukog pokreta’ o Zzenstvenosti i

povlacenju rodnih normi, uvereni da uticaj feminizma bledi. [... Medutim,] mlade

Zene postaju intenzivno rukovodeni subjekti, shodno ¢emu se retradicionalizovana
zenstvenost iznova uspostavlja” (McRobbie 2009, 55, 60).

Dakle, Zenska samoubedenost u nezavisnost zapravo pojaava upitnost rodne ravnopravnosti,
smatra Mekrobi. A ¢im upitnost ove vrste dolazi do izraZaja — to znaci da feminizmi, bez obzira
na to §to bivaju ignorisani u nekim savremenim diskursima i od strane samog Zenskog subjekta, 1
dalje odrZavaju svoj potencijal. Autorka pojaSnjava: u trenucima kada se ¢inilo da bi feministicke
teme zaista konacno mogle da se prevazidu istinskim druStvenim ,,pomeranjima” 1

relativizacijama (rodnih) opozicija — a pozitivni koraci u tom smislu poceli su da se prave tokom

2% Mekrobi piSe o potroSackoj i popularnoj kulturi druge polovine 20. i pocCetka 21. veka, posebno

raspravljaju¢i o potkulturalnim pokretima, grupama i zajednicama, kao i mladoj Zenskoj populaciji u kulturalnim
okvirima od osamdesetih godina prosSlog veka do danas. Njen rani istrazivacki rad bio je fokusiran na odnos
tinejdzerki prema magazinima, koji je u kasnijem razdoblju karijere bio dopunjen i razraden sofisticiranijim
pregledima promene koncepcije samih magazina i nacinima na koje se date promene mogu iscitavati, takode kroz
odnos mladih Zena prema njima. Devedesetih godina 20. veka Mekrobi pocinje da pridaje sve veéi znacCaj
metateoretizaciji diskursa postfeminiz(a)ma u poredenju sa prethodnim, feministickim diskursima, razmatrajuci pri
tom i probleme Zenskog identiteta u ovom, Sirem teorijskom okviru.
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236

druge polovine osamdesetih i ranih devedesetih godina proskog veka > — doSlo je do

,usloznjavanja povratnog udarca” (engl. complexification of backlash — kovanica Andzele
Mekrobi):

Koristila sam termin “usloznjavanje povratnog udarca’ zato $to se nije radilo 0
tome da jednostavno imate feministkinje s jedne strane ograde, koje i dalje
zastupaju iste stavove, a da s druge strane imate sve vise ljudi koji govore da je
zeni mesto u kuci, u ulozi majke. Radilo se o tome da se desio ubedljiv zaokret,
[...] doslo je do toga da su sile koje su se suprotstavljale rodnoj jednakosti i koje
su se suprotstavljale, ako Zelite, vidljivosti Zene i zenskoj moc¢i uvidele da je
feminizam imao efekta, ali da je otiSao predaleko; ili da se obio o glavu,
razarajuci previse porodica; ili da je uticao na porast stope razvoda; ili da su zene
pocele da preuzimaju poslove od muskaraca pa je doslo do krize muskosti; ili, jo§
konkretnije, da je ono $to je nazivano ‘feminizacijom programa obrazovanja’
uticalo na otudenje decaka od $kolstva (Mcrobbie 2013).

Vracanje o kome govori Mekrobi pre svega je znacilo ponovno skretanje paznje u teorijskom
diskursu na iluziju rodne ravnopravnosti i ponovno situiranje moci oblikotvornih diskursa u

domen muskog i Simbolickog.

U postfeministickom drustvu pri¢injavanje je kljuéni nacin na koji mo¢
funkcionise. Cini se kao da su mlade Zene postale jednake, vidljive i da se nalaze
na istaknutim pozicijama, imaju dobre poslove, itd. Takode, ¢ini se kao da su
izbledeli stari reperi poput ‘patrijarhata’, ‘muSke dominacije’ ili ‘dominacije
muskosti’ kako ih naziva Pjer Burdije. Teza koju zastupam jeste da je autoritarni
prag ili horizont zamenjen kompleksom mode i lepote. [..] Smatram da
potrosacka kultura i kompleks mode i lepote zajedno imaju funkciju supstitucije
za starinski patrijarhat (Mcrobbie 2013, kurziv S. J.).

Zena naizgled postaje hiperzenstvena zbog sebe same, medutim,
ukoliko ne dosegne standarde mladolikosti, vitkosti ili nekog drugog, trenutno

propisanog kriterijuma lepote, mora da nosi stigmu ‘pokvarenog identiteta’ i
moze da bude u odredenom smislu skrajnuta (Beloff 2001, 58).

Zbog ove tihe pretnje iz pozadine, koja zasigurno tinja u kutu Zenske svesti, hiperZenstvenost,

odnosno kompletna rodna reprezentacija moderne Zene, nisu slobodna, individualna i li¢na

2% Te korake Mekrobi opisuje na sledeci nacin tokom jednog intervjua: ,,Ono §to se desilo, recimo, u Britaniji,

zapadnoj Evropi i severnoj Americi, jeste da je feminizam zaista uticao na drustvo. Veoma naporan rad i mnoge
bitke koje su vodile Zene iz moje generacije poceli su da donose odredene rezultate. Bilo je puno debata o negativnoj
slici zene u medijima, preteranoj seksualizaciji, stereotipima i reklamiranju, znate, o celoj istoriji sociologije i
kulturalnim studijama i studijama medija — ¢im su feministkinje pocele da se uklju¢uju u ove nauc¢ne oblasti one su
pocele i da ispituju, dekodiraju i analiziraju oblasti medija i reprezentacije. Tako da je bilo veoma jasno da je moralo
do¢i do nekakvih promena. Mislim da su feministkinje moje generacije imale taj momentum uspeha. Ljudi koji su
imali mo¢, urednici magazina, predstavnici vlade, morali su da preduzmu odredene korake. Sli¢no se desilo, rekla
bih, i u specifi¢nijim poljima, kao $to su obrazovanje i zakonodavstvo. Ceo opseg kljucnih institucija bio je izazvan
od strane feminizma” (Mcrobbie 2013).
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opredeljenja, nego su, kako Mekrobi upuéuje, opredeljenja proistekla iz kompleksa. Zene veruju
da kroz samostalno i samoreferencijalno ostvarenje jednakosti postaju, re¢ima Dzudit Batler,
,kulturalno shvatljive” (engl. culturally intelligible). Jedan od aspekata ove ,kulturalne
shvatljivosti” jeste i otpor prema samom feminizmu — zenama diskurs feminizma vise nije
potreban, nije merodavan i nije relevantan za identitetsko pozicioniranje. Stoga je Mekrobi, kako
je ve¢ navedeno, posvetila dosta paznje u svojim studijama ukazivanju na to da je ovakav stav
savremenih mladih zena viSe posledica iluzije nego sagledavanja realnih vlastitih drustvenih
pozicija, te i da je naslede feminizma takvim stavom viSe aktuelizovano nego potisnuto.

U okviru ovde spomenutih razmatranja, Mekrobi raspravlja o jo$ jednoj velikoj, slozenoj
1 nama vaznoj temi: odnosu izmedu mode 1 maskaradne rodne — a to uglavnom znaci zenske®®’ —
reprezentacije. Autorka je, izmedu ostalog, inspirisana feministickom literaturom u kojoj se
tumace razliCite potrosacke perspektive i njihovi manipulativni aspekti, ali koja, medutim, retko
uvazava kontekst $iri od konteksta vise-srednje klase na Zapadu. Zato Mekrobi ukazuje na
potrebu obuhvatanja problema siromastva, potkulturalnih grupacija itd. u teorijskom pristupu, a
svoju viziju teoretizacije daje uglavnom vezano za deSavanja u Velikoj Britaniji. **® Ona
postavlja za zadatak teoretizacije osvetljavanje pitanja o tome ,kako vezivanje za robu i
“drustveni zivot stvari’ mogu zapravo da proizvedu nove socijalne identitete” (McRobbie 1997,
81). Koncept postfeministiCke maskarade vezan je za navedeni ,,zadatak™: maskarada se u
savremenom kontekstu shvata kao manipulacija identitetskim opredeljenjima i pozicioniranjima
u okvirima modnog 1 kozmetickog neoliberalnog trzista 1 postkapitalisticke ekonomije, gde se
maskaradni principi odnose na postupke reprezentacije, komunikacije i distribucije identiteta.
Kako jedna druga autorka sugerise,

obucena tela postaju sredstva samo-rukovodenja. Ovakvo videnje je u vezi sa

postmodernistickim shvatanjem ekspresivnosti, izbora i Cinjenja, kao 1 sa

vidovima predstavljanja mode u potroSackoj kulturi u kojoj je naglasak na

stvaranju jedinstvene 1 individualne verzije sopstva putem potro$nje materijalnih
dobara (Twigg 2009, 3).

237 . c . .o . o g .. v .
3 ,Moda je gotovo u potpunosti Zenska industrija. Izuzimajuci nekolicinu muskaraca na njenom vrhu,

poznate dizajnere i izdavace Casopisa, radi se o zenskoj sferi proizvodnje i potro$nje” (McRobbie 1997, 84-85).

238 Ona istiCe: ,,Analize savremenog potroSa¢kog drustva gube iz vida da su se kategorije socijalne klase i
tradicionalno mesto koje okupira radnicka klasa znatno promenile u Britaniji tokom poslednjih dvadeset pet godina.
[...] Ove drustvene promene, zajedno sa poja¢anjem potrosnje i ociglednim poveéanjem pristupa obic¢nih ljudi Sirem
spektru potroSne robe ne treba da sluze kao izgovor za ignorisanje granica potrosnje i da odbace rad i platu kao
ucesnike potrosnje. Niti treba da vode ka napuStanju klase kao bazicnog koncepta pomocu koga se razumeva
drustvena struktura” (McRobbie 1997, 80-81).
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Maskaradni procesi obuhvataju Siroku paletu postupaka maskarade pomoc¢u mode, kao i relacija
izmedu njihovih znafenja — zato Sto maskarada pomoc¢u mode ima jak komunikativni potencijal,

a sama ,,odeéa ima svoj jezik” (Beloff 2001, 57).*°

,Koris¢enje oblacenja predstavlja baratanje
informacijama” (Beloff 2001, 57); ode¢a nam sluzi da ,,paradiramo, tiho izjavljujemo, ili da se
skrivamo. Mozemo odabrati da se obratimo samo naSoj zajednici (engl. in-group), ¢ak i da
prenaglasavamo, ili da pokuSamo da zbunimo” (Beloff 2001, 57). Iako se ,,0 modi oduvek
mislilo kao o vrsti maske, koja skriva ‘istiniti’ identitet obudenoga” (Steele 2001, 73),%* videnje
mode kao kompleksnog informacionog sistema u, takode kompleksnom, socijalnom sistemu — uz
videnje identiteta kao pluralnog i1 nefiksiranog fenomena — svakako upucuje na potrebu da se

’

modnoj maskaradi ,,pripiSe” moc ,, stejtmenta”’, makar jednako koliko i mo¢ skrivanja.

Andzela Mekrobi vidi posebnu ekspresivnu mo¢ modne maskarade u slucajevima kada se
ona odvija u okvirima marginalizovanih grupa. Moda u ovom kontekstu ima, ¢ini se, pojacano
komunikativno znacenje, a ,,poruka” koja se Salje uglavnom je u vezi sa drustvenom, politickom
i ideoloskom borbom marginalizovanih za prepoznatost, bilo da se on deSava unutar
grupe/zajednice istomisljenika, bilo da se radi (Mekrobi smatra — rede) o prepoznatosti izvan te
grupe. Maskaradna ,,igra” marginalizovanih grupa uvek ukljucuje identitetsko koketiranje sa
»centrom”, koje se moze odvijati kroz nekoliko pristupa: priblizavanje stilu onih iz ,,centra”,
prihvatanje stigme sa ponosom, ili otpor prema stereotipima (vidi Beloff 2001, 57-58). Rodna
maskarada u sprezi sa modnom maskaradom izrazito je potentno bihejvioralno i semanticko
»polje” 1z koga deluju periferne grupe, Ciji se ,,glas” 1 identiteti otelotvoruju u, recimo, kros-
seksualnim (engl. cross-sexual) maskaradama.

Prakse maskaradnih, performativnih zauzimanja rodnih identitetskih pozicija, kao i
teorijsko prepoznavanje i tumacenje tih praksi relativizuju (ili gotovo sasvim relativizuju) same
pojmove roda i identiteta, te ne ograni¢avaju diskurse na problem Zene, bez obzira na to §to su
feministicki diskursi, razume se, poglavito okrenuti ka problemu Zenskog identiteta. Brojna
feministicka zapazanja, poput recimo onih koje pravi DZudit Batler u vezi sa neprijateljskim
odnosom okoline prema ,,devijantnim identitetima”, ,,otvaraju” teorijski diskurs ka muskim

homoseksualnim, transvestitskim i1 drugim seksualnim identitetima koje drustvo, oblikovano

2 . - ~ . e ere . . .. “ - .. . ,
» U drugom izvoru ¢itamo: ,,Zene koriste reci (ili ih izostavljaju) na sli¢an nacin na koji koriste odeéu”

(Tseélon 2001b, 153). Ideju da je odeca sistem znakova koji odasilje odredene poruke izneo je Rolan Bart u ¢uvenoj
knjizi Sistem mode (Systeme de la Mode, pisana izmedu 1957. i 1963, objavljena 1967. godine), u kojoj je odeca
prezentovana i posmatrana kao lingvisticki kod.

240 ,Zaista, u 18. veku, i moda i maskarada ¢esto su koris¢ene kao metafore prevare” (Steele 2001, 73).
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prema svetonazoru heteroseksualnog muskarca, podvodi pod kategoriju ,,devijantnog” (opSirnije
u Steele 2001, 80); muska homoseksualnost takode se negativno ,,i$¢itava” u drustvu koje neguje
heteroseksualni imperativ (videti Steele 2001, 74). Shodno insistiranju na identitetskom
konstrukcionizmu i kontekstualizmu, odnosno oblikovanosti roda kroz diskurs®* i seksualnoj
polarizaciji, Zenskoj drugosti bliska je queer drugost. Apel koji je Mekrobi uputila (svima koji se
oglasavaju iz ,,redova” humanistike, reklo bi se) — da ,klasnost, rod 1 etnicitet treba stalno
preispitivati” (McRobbie 1997, 81) — predstavlja zapravo apel da se teoretizacijom ovih pojmova
iznova sagledava njihova kulturalno-drustvena i diskurzivna situiranost, te da se, kako se moze
naslutiti, data situiranost ,,ne izgubi” u jukstapozicijama metateorija, bez obzira na fantazmatski
oreol spomenutih pojmova, a posebno pojma Zene u savremenoj teoriji. Jedna od autorki
objasnjava na primeru vlastite teorijske postavke da se kategorija Zene u teoriji moze pojavljivati
kao

kategorija od sustine, ili kao sinteza ‘episteme’ u fukoovskom smislu i ‘fantazije’

u lakanovskom smislu. Kategorija zene je, tako, objekat koji kroz ponavljanje

garantuje Zelju, obezbedujuéi fikciju jedinstva naocigled kontradikcijama i

razlikama. Ovu fantaziju o jedinstvu podrzava zaliha kodova, slika, znakova i

reprezentacija, koji sluze kao vodeci principi diskurzivnog rezima (Tseélon
2001b, 154).

Zena je, tako, oblikotvorna za kulturu poput morfema za re¢: ona figurira u kulturalnim i rodnim
postavkama, makar kao razjedinjeni ,,objekat”, slika ili irigarajski glas, bogat simbolizmom.

U jednoj studiji, Efrat Selon razraduje tezu o drustveno-kulturalnoj relevantnosti i
otelotvorenosti zene kroz vidove pojavljivanja njenog glasa: zenin glas figurira na dva nivoa,
prakti¢nom (glas koji se Cuje, koji peva [a rede govori]) i simboli¢nom (glas kome se pripisuju
zna&enja poput zavodljivosti, frivolnosti i sl.). Zenski glas je jo§ od platonista pa nadalje smatran
opasnim, senzualnim, eroti€nim, praznim 1 otrovnim. On pronalazi svoj najefektivniji izraz u
muzici (konretnije, u operi), koja simboliSe sve ono §to je suprotno muskoj, govorenoj reci
(logos, Bozija rec). Na koncu dugacke istorije ,,straha od Zenskog glasa” nalaze se teorijski
psihoanaliti¢ki pogledi 1 studije popularne kulture, gde je glas razli¢ito predstavljen: kao
,,majcinski glas, koji konstituise izgubljeni objekat Zelje, “object petit (a)’” (Lakan); blisko tome,

242

fetiSna reprezentacija (zamena za objekat Zelje);” ™ ili seksualna reprezentacija (videti Tseélon

241
242

,,Zena ne postoji izvan diskurzivne prakse” (Grosz, prema Lenning i dr. 2001, 93).
,,U funkciji krojackog fetiSa, glasovna maskarada ‘prave’ Zenstvenosti prikriva fantaziju jakog (falusnog)
feminiteta (Tseélon 2001b, 157).
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2001b, 155, 157).%* Zena ima mo¢ govora, ali ono §to izgovori uvek je predmet muske
interpretacije, koja predstavlja zenski govor trivijalnim, labilnim, histeri¢énim, nedoslednim,
nelogi¢nim i problemati¢nim. On je takav u brojnim operama, romanima, sapunicama, kao i na
filmu i u teorijskom diskursu. Kada je utiSan, ili sasvim nem, pak, on je tumacen kao ,,damski”,
izraz lepog vaspitanja i ponaSanja. Renesansni ideal dame, ili salonska dama 19. veka, recimo,
bili su koncepti koji su postavljani pred Zene gotovo kao uputi za druStvenu prihvacenost: dama
¢e biti isproSena i mo¢i ¢e da se ostvari u njoj predodredenim zivotnim ulogama. Situacije u
kojima je, po scenarijima velikog damskog narativa, zena ostajala bez glasa, javljala se potreba
za maskaradom, za oznaciteljskom praksom supstitucije glasa odredenim izgledom, odec¢om,
Sminkom: ,,Odeca, shodno svojoj prirodi, indeksira telo i stie znacenje kroz asocijacije sa
telesnim manama i vrlinama” (Tseélon 2001b, 162). Medutim, maskaradni kod, kako je vec
naglaSeno, prolazio je kroz iste druStvene ,,filtere” prihvatljivosti kao i Zenska re¢/glas.

Tek u pojedinim istorijskim situacijama i drustvenim kontekstima glas ili maskarada su
mogli da budu relevantni kulturalni konstituenti, doduse i tada je njthova mo¢ postojala u odnosu
sa korektivnim 1 zvani¢nim ustrojstvima (kao subverzija ili provokacija). Selon razlikuje
podesan, provokativan i nemi zenski glas i pronalazi njihova, prema njenom misljenju
najadekvatnija i najpotpunija, kulturalna ovaploéenja:

- podesan glas: damski glas — ,,uljudan, blag glas koji ne izaziva” (Tseélon 2001b, 163),
glas kakav je opisan u renesansnim priru¢nicima za uctivo ponasanje i religijskim i
moralnim u€enjima ranog hri§¢anstva i1 srednjeg veka; on takode postoji u pri¢ama ¢iji je
glavni motiv Zena nagradena za svoje lepo i otmeno ponasanje;

- provokativan glas: manifestovan je u eroti¢nim i senzualnim oblicima ekspresije, na
primer u oglasavanju mitoloskih sirena ¢iji ocaravajuci glasovi mame mornare, ili u
Evinom govoru koji tera Adama na greh; takode je manifestovan u nepristojnom govoru
(,,ruznom izrazavanju” — eng. bad language) sa fetiSistickom funkcijom i funkcijom
»Zole moci, koja, u slucaju prljavih re¢i znaci prkosenje socijalnim konvencijama”
(Tseélon 2001b, 165);

- nemi glas: glas koji ima potencijalno najviSe znacenjskih konotacija, od podredenosti do

pritajene agresije, jer ,,s obzirom na nedostatak otvorene konfrontacije, izaziva tenziju”

23 ,Istorijska putanja Zenskog glasa zatomljena je odnosom (metinomijskim kao i metaforickim) prema

seksualnosti. Izlaganje Zenskog glasa dovodilo je do kulturalne anksioznosti i supresivnih mehanizama koji su
odgovarali supresiji izlaganja golog zenskog mesa” (Tseélon 2001b, 158).
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(Tseélon 2001b, 165); njegova tiSina moze biti i ,,mesto” projekcije tudih glasova; nemi

glas je prihvacen kao tipian Zenski registar u narodnim pri¢ama iz 19. veka 1 u

savremenoj fikciji, dok je, recimo Kordelijin glas u Kralju Liru znak agresije.

S obzirom na drustvene funkcije, preskripcije, percepcije 1 modifikacije, Zenski glas je
takode vrsta Zenske maskarade, po spomenutim osobinama analogna modnoj maskaradi.
Maskarada glasa i maskarada tela identifikuju iste modele i strategije koje zenska
subjektivizacija ostvaruje kroz istoriju. Ode¢a koja odgovara propisima (uniforma, na primer)
poput podesnog glasa igra formalnu drustvenu ulogu, koja je liSena individualnosti i kreativnosti.
Nosilac maske konvencionalnog uklapa se u drustvene okvire i ne privlaci paznju na sebe.
Provokativnom glasu, pak, analogno je izazovno oblacenje u smislu seksi, oskudne garderobe ili
pank i druge alternativne odeée (uz puno nakita, pirsinge i tetovaze), koja je osmisljena da Sokira
I izazove neku, bilo kakvu reakciju. Nemom glasu odgovara odeca koja ne naglasava linije tela —
izgled bez konture 1 bez jasne signalizacije drustvene svesti 1 prisutnosti.

Zenska maskarada je performativno proizvodenje drugog i drugacijeg tela i glasa, u
odnosu sa pravilima, zahtevima, znacenjima i promenama socio-kulturalnih konteksta; shodno
tome, radi se o prevazilazenju ontoloskih, polnih, fizickih karakteristika i kreiranju Sire
koncipirane kategorije — koja se moze odnositi i na telo, i na glas, i na pojavu, i na subjektivitet,
kao i na teorijski aproprirani entitet/pojam. Zena prerasta sebe, u slici, re¢i i ideji, nadvladava
samu sebe 1 svoje, kako unutra tako 1 spolja definisane koordinate, prekoracuje granice vlastitog
bivstvovanja i ulazi u kompleksnu maskaradnu identitetsku igru prepoznatosti i neprepoznatosti
u Simboli¢kom/jezi€kom. U ovoj igri, ona postaje stalnorastuci, razvijajuci i postajuci subjekt,

nedovrsiv, u dodiru sa svetom, poput bahtinovskog grotesknog karnevalskog tela.

182



6. PREDLOZI ZA TUMACEN]JA UMETNICKE
APROPRIJACIJE KARNEVALA I MASKARADE

6a. Karnevalizacija likovnog izraza u Zanr-slikarstvu Pitera Brojgela
Starijeg

Bahtinova teorijska razmatranja karnevala i karnevalizacije u knjiZevnosti naglaSavaju
istorijski period u kome je karneval bio jedan od centralnih druStvenih, sezonskih deSavanja i,
uopsteno gledano, amblem narodne, uli¢ne kulture. To je period pozne renesanse, kada, izmedu
ostalog, u stvaralaStvu Fransoa Rablea nastaje zanr modernog romana karnevalizovanjem
knjizevnog jezika pod wuticajem popularnosti neknjizevnih, profanih i vulgarnih formi
izrazavanja. Ovaj, po mnogim osobinama specifican kulturni kontekst, koji Bahtin naziva
kulturom smeha i u kome je duh karnevala prozimao celu ,,vanoficijelnu” sferu Zivota u
katolikom svetu,?**  prelivao” se na rad mnogih umetnika, koji su, poput Rablea, iz festivalskih
tekovina i vesele svakodnevnice (te i njihove subverzivne energije) crpli inspiraciju i stvaralacki
materijal. Renesansno slikarstvo je u vreme izdavanja Rableovog romana (podsetimo se, delovi
izdanja pojavljivali su se periodi¢no u rasponu od gotovo tri decenije, izmedu oko 1535. 1 1564.
godine) ve¢ prolazilo fazu takozvane visoke renesanse, u kojoj su stvarali neki od najvecih
umetnika u istoriji, poput Leonarda da Vincija (Leonardo da Vinci), Mikelandela Buonarotija
(Michelangelo Buonarroti) i Rafaela Santija (Raffaello Sanzio).?** U ovom periodu umetnici su
prosirili pokroviteljsku mrezu i uévrstili esnafska udruzenja. U pogledu slikarskih tehnika i stila,
doslo je do usloznjavanja scene 1 kompozicije, ve€e zainteresovanosti za detalje na ljudskim
figurama, kao 1 pocetnih udaljavanja od ideala harmonije 1 simetrije, Sto ¢e voditi ka manirizmu 1
ubrzo biti prihvac¢eno u drugim delovima zapadne Evrope, pre svega u Nizozemskoj.

Nizozemskim renesansnim slikarstvom smatra se slikarstvo holandskih i flamanskih
autora u 16. veku, koji su umnogome slikali pod uticajem starijih italijanskih kolega, ali su
takode promovisali 1 nove teme poput pejzaza, scena iz svakodnevnog Zivota (za ovu tematiku

kasnije je skovan izraz ,,zanr-slikarstvo”) i mrtve prirode. PejzaZi su Cesto slikani u takozvanoj

244 Misli se na Zivot ,,0bi¢nih” ljudi u vreme kada se nije postilo, kada su se obavljale aktivnosti koje nisu bile

vezane za crkvu i kada su bila dozvoljena ponasanja koja nisu propisivana ili nametana od strane vladajuce elite,
vise klase, akademizovanih krugova i sli¢no.
o Slikarska produkcija bila je narocito intenzivna i zivopisna u italijanskim drzavama, prevashodno u Rimu.
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formi weltlandschaft-a (nem., u doslovnom prevodu ,svetski predeo”), koja se odlikuje
pogledom iz gornje perspektive na, obi¢no, planine, kotline, vodene povrsine i kuce, ali tako da
postavka ima narativno utemeljenje u nekom biblijskom ili istorijskom sizeu. Ova vrsta pejzaza
prvi put se pojavila na platnima Joakima Patinira (Joachim Patinir) poc¢etkom 16. veka, ali ¢e biti
usavrSena u delima Cuvenog majstora, slikara i graficara Pitera Brojgela Starijeg. Brojgel je
takode jedan od utemeljivaca i svakako najznacajniji autor zanr-slikarstva renesansnog perioda.
Uvodenje tema, odnosno slika iz svakodnevnog zivota, posebno ljudi iz ruralnih predela i nizih
drustvenih slojeva — uz odredene stilske i tehnicke novine koje ¢e autor takode promovisati u
svojim delima, kao S§to su: razrada detalja crta 1 izraza na ljudskim licima i
vizualizacija/ilustracija izreka (poslovica) — pokre¢u brojna pitanja koja su izuzetno zanimljiva iz
perspektive teme ovog rada, pitanja o odnosu izmedu drustvenih slojeva u renesansnoj Holandiji,
nameni slikarskih dela, postupcima kojima se karnevalizovalo slikarstvo, te i uticajima koje je
prazni¢na, smehovna kultura imala na njega.

Brojgel je roden u drugoj polovini tre¢e decenije 16. veka (taéna godina nije poznata);
stasavao je i gradio karijeru u gotovo istom vremenskom i kulturalnom okviru koji je Bahtin
opisivao u vezi sa Rableom i koji je prvenstveno odreden katoli¢kim svetonazorima. U Holandiji
Brojgelovog vremena najverovatnije je postojala ziva i Cesta interakcija izmedu druStvenih
slojeva, kao 1 ,,zvani¢ne” i ,,popularne” kulture, posebno u prazni¢nim uslovima, ali je umetnost
znatnim delom jo$ uvek jasno ,,raspoznavala” i negovala konvencije u prikazivanju drustvenih
razlika. Stvaralacka praksa kakva je bila Brojgelova — a to je, videli smo, bio slucaj i sa
Rableovom knjizevnos¢u — preispitujué¢i spomenute konvencije, delovala je subverzivno na
ustaljenu poeticku 1 semanti¢ku umetnicku ravan, kao i na granice koje je akademski diskurs
postavljao izmedu sfera umetnosti i neumetnosti. Ipak, Brojgelovo Zanr-slikarstvo, ponovo poput
Rableovog romana, na nivou umetnickih slika prvenstveno dokumentuje prazni¢nu veselost.
Njegova znacenja trebalo bi, stoga, tumaciti dominantno iz vizure koju Bahtin predlaZe u knjizi o
Rableu: vizure umetnikovog svetonazora, za koju je nesumnjivo oblikotvorna bila kultura smeha,
svetkovina i vasarskog zivota.

Kako objaSnjava Volter Gibson (Walter Gibson) u iscrpnoj studiji o uticajima upravo
kulture smeha na Brojgelovo umetni¢ko delovanje, primarni kvalitet opusa ovog slikara jeste taj
Sto kroz uvazavanje smehovnog aspekta stvarnosti prikazuje raskorak izmedu konvencionalnog

poimanja druStvenih odnosa i tith odnosa u realnosti. U istorijskom smislu, ovaj raskorak je
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trebalo da bude prevaziden tokom takozvanog ,.civilizujuceg procesa” (engl. civilizing process),
koji je vezan za postepeno
udaljavanje vise klase od popularne kulture, uklju¢ujuci prazni¢nu kulturu koja je
negovana na trgovima i u selima i smatrana neprilicnom, kao i za sve jacu
interiorizaciju etosa samokontrole. [Medutim,] u Sesnaestom veku ovaj proces je

bio tek u povoju i jo§s uvek je postojao dubok jaz izmedu ideala prikladnog
ponasanja i svakodnevnog vladanja ljudi (Gibson 2006, 15).

Instance vlasti i crkve su diktirale usmerenja spomenutog procesa, izmedu ostalog i stav prema
smehu, smeSnom 1 smejanju kao istaknutim aspektima profane kulture. Smejanje je uglavnom
smatrano frivolnim ¢inom, narocito ako je bilo glasno i ako su usta otvarana Sirom (opSirnije u
Gibson 2006, 16-17). No, ukoliko se odvijalo umereno, ono je moglo da ima pozitivne
konotacije,?* pa ¢ak i da bude, kako se verovalo, lekovito:
Smeh se narocito prepisivao kao protivotrov za ono $to je Tomas Nas§ (Thomas
Nashe) oko 1593. godine nazvao ‘melanholijom koja zamucuje mozak’ [danas se
dijagnostikuje kao klinicka depresija, prim. aut.] [...] Italijanski lekar iz 16. veka,
Dovani Marinelo (Giovanni Marinello), na primer, savetovao je trudnice da
izbegavaju strah i melanholiju tako Sto ¢e se smejati. [...] Kaze se i da su Sale i

ludorije Ricarda Tarltona (Richard Tarleton) izlecile melanholiju kraljice
Elizabete “bolje nego $to su to pokusavali svi njeni doktori’ (Gibson 2006, 19).

Za razonodu i smeh preporucivane su knjige; posebno su bile popularne lakrdijaske kolekcije
anegdota pod nazivom cluchtboeken (danasnji na¢in pisanja je kluchtboeken), koje su sa¢uvane u

bibliotekama pripadnika visih klasa. Holandski retori (rederijkers)’

Su u svoje javne nastupe (to
su mahom bili moralizatorski govori oblikovani kao dramski komadi sa religijskom potkom)

ubacivali delove protkane humorom, sa svrhom kratkotrajne razbririge.

Neki od ovih komada bavili su se drustvenom satirom, vode¢i se principom
ridendo dicere verum (re¢i istinu kroz smeh). [...] Takvi komadi sigurno su
obezbedivali predah od didaktickih spelen van sinne (Gibson 2006, 26).

Jedan od osnovnih motiva knjiZzevnih 1 dramskih komic¢nih komada bio je Zivot na selu.
llustracije seljaka — njihove raskalasnosti, halapljivosti, opijenosti, nasilnosti i sl. — trebalo je

. . .. .y v . 248
ujedno i da nasmeju i da opomenu na nedoli¢no ponasanje.

246 JSta god da je to §to nas nagoni na smeh, govori nam Kardinal Bibiena [Bernardo Dovizi ili Bibbiena,

prim. aut.], vra¢a nam duh, pruza zadovoljstvo i na trenutak odagnava misli o uznemirujué¢im problemima kojima

na$ zivot obiluje” (Gibson 2006, 18-19).
247

248

Retori su se udruzivali u grupe koje su li¢ile na pozori$ne trupe i svaka od tih grupa imala je i ludu.
Noviji akademski pristupi, u proteklih nekoliko decenija, istrazuju tradiciju, vidove i semantiku negativnog
prikazivanja i konotiranja seoskog zivota u umetnosti od 12. do 16. veka (videti Baldwin 1986, 101).
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Uprkos zvani¢nom pogledu na seoski zivot, pripadnici vise klase su ¢esto odlazili izvan
grada i postajali deo seoske svakodnevnice, uglavnom u vasarskim prilikama.

Poznato je da su ljudi iz gradova posecivali selo nedeljom 1 o praznicima. [...]

Odlazili su u kréme, pili pivo — porez na pivo bio je nizi na selu nego u gradu — i

ucestvovali na festivalima. [...] Imuéniji gradani imali su i vikendice na selima, u

kojima su provodili letnje mesece. [...] U renesansnim spisima ovi letnjikovci

nazivani su hof van plaisance (‘kuca za uzivanje’ ili “vrt za uzivanje’) i speelhuys
(‘kuéa za igru’) (Gibson 2006, 79-80).%°

O ponasanju pripadnika gradanskog sloja na seoskim proslavama zaklju¢ujemo iz prikaza ovih
prilika na slikama i1 grafikama, na kojima gospoda uglavnom samo posmatra festu, ali je ponekad
i deo nje. Na osnovu slika saznajemo i 0 brojnim narodnim holandskim obi¢ajima u renesansi, na
primer vezanim za vencanja (videti Gibson 2006, 82, 102).

Piter Brojgel je takode odlazio na seoske proslave, druzio se sa seljacima i brojnim
svojim delima posvedocio o seoskom zivotu svoga vremena. Da bi se integrisao u seoski zivalj,
on se preoblacio u prostiju odecu i zbog toga je dobio nadimak ,,Seljak”. Ovo preoblacenje je
prkosilo zabrani izdatoj u okviru beckog 1 strazburSkog edikta iz 15. veka, prema kojoj nije bilo
dozvoljeno preoblacenje/maskiranje gradana u seljake, ¢ak ni za vreme karnevala, i koja je vazila
i u narednom stolecu (ops$irnije u Gibson 2006, 98). Ipak, Brojgel je tako mogao bolje da iskusi 1
bliZze osmotri svaki aspekat prazni€nog Zivota izvan grada i na osnovu njegovih iskustava nastao
je niz dela u kojima se do detalja oslikavaju vasari, venéanja i gozbe, odnosno — apropriraju
karnevalske slike/hronotopi. Slika Seoska svadba, recimo, prikazuje

nesto uredenije okupljanje [od scene na Vasaru u Hobokenu, prim. aut.], ali sa

elementima humora, od decaka koji sedi pri dnu na levoj strani slike i pohlepno

lize prste, preko starca iznad njega koji je prekinuo ispijanje pica kako bi sa

nestrpljenjem osmotrio hranu koju dva snazna mladi¢a pronose do udaljene Stale,

do mladi¢a preko puta stola koji je, kako izgleda, potpuno zaokupljen trpanjem
hrane u usta (Gibson 2006, 102).

249 Kada je o odlasku izvan grada i posedovanju letnjikovaca re¢, posebno interesovanje vladalo je za selo

Hoboken, koje je bilo tik pored Antverpena i u kome su se odrzavala tri velika vasara godis$nje. Jedan od vasara
prikazan je na grafici Vasar u Hobokenu iz 1559. godine, radenoj po Brojgelovom crtezu.
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Slika 12: Piter Brojgel Stariji, Seoska svadba (1568)
izvor:
http://billedkunst.meloni.dk.web15.redhost.dk/images/test_til_kunstbibliotek/Pieter_Bruegel_den_aeldre/Peasant W
edding.jpg

Kao i Rableovo knjizevno delo, Brojgelove slike obiluju (karnevalskim) scenama gozbi.
Mihail Bahtin je, prisetimo se, ukazao na to da je motiv gozbe (zajedno sa srodnim motivima
stola i pribora za ruCavanje, hrane, pi¢a, usta, creva, anusa, uriniranja, defekacije...) u srzi
karnevalizacije forme romana kod Rablea; isto se moze ,,preneti” i na karnevalizaciju likovnog
izraza u stvaralastvu Brojgela, koja pociva zna¢ajnim delom na prikazivanju obedovanja. Kako
je ranije naznaceno, slika prazni¢nog banketa — zato §to je Cesto zapravo bila slika neumerenosti,
prozdrljivosti i izostanka manira — tradicionalno vazi za konvenciju prikazivanja smesnog (ili

veselog razgovora).”®

Holandani su u Brojgelovo vreme veoma voleli svec¢anosti: Gvicardini (Francesco
Guicciardini, italijanski renesansni istoriCar, prim. aut.) zapisuje da su o
rodendanima, Bogojavljenskoj noc¢i i drugim prilikama oni priredivali raskosne
gozbe, pozivali mnogobrojne prijatelje 1 rodake i onda slavili, ‘zato Sto su
prirodno bili skloni uzivanju, gozbi [i] zabavi’ (Gibson 2006, 113-114).

20 Videti str. 145.
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Mnogi slikari su sudelovali u organizacijama gozbi — Direr je, recimo, dizajnirao stone fontane i
nadstolnjake, ukraSavaju¢i ih rusticnim detaljima. Brojgelove slike i1 grafike, takode pune
rusti¢nih detalja, mozda su krasile prostore u kojima su se odvijale gozbe.

Slike na kojima je Brojgel prikazivao seljake ¢uvene su po jo§ jednom aspektu, koji se
takode moze posmatrati kao, izmedu ostalog, aspekat karnevalizacije likovnog izraza: to su
razradeni detalji licd. Prema renesansnim slikarskim konvencijama, emotivne ekspresije na
licima — izuzimajuéi patnju i tugu na prikazima biblijskih scena — bile su vezane gotovo
iskljucivo za predstave pripadnika nizih drustvenih slojeva.

Kod umetnika se interesovanje za [oslikavanje] pokretljivosti lica javljalo sporo.

[...] Na slikama ruralnih svetkovina Pitera Artsena (Pieter Aertsen), kao $to je

Seoski festival iz 1550. godine, ucesnici na proslavama imaju trezveno, ¢ak
uzviseno drzanje (Gibson 2006, 50, 52).

Ve¢i fokus na detalje lica primecuje se na slikama na kojima su ljudske figure prikazane u
krupnijem planu i to od struka navise, kao §to je uéinjeno u nekoliko radova Kventina Masejsa

(ili Kvintena Matsejsa; Quinten Matsijs).

Slika 13: Kventin Masejs, Pogresno spojeni ljubavnici / Starac i kurtizana (oko 1520-25)
izvor: http://c300221.r21.cfl.rackcdn.com/quentin-massys-ill-matched-lovers-1336862982_b.jpeg
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Slika 14: Kventin Masejs, Ugovor (nepoznat datum nastanka)
izvor: http://www.studiolegalefrizzi.it/attachments/060_contratto%20per%20web.jpg
Brojgelovo interesovanje za ljudsku fizionomiju rezultiralo je nizom takozvanih studija
lica i izraza (crteza i slika malih formata), na kojima je autor vezbao prikazivanje pojedina¢nih
lica i pomocu kojih je ucvrs¢ivana semanticka i simbolicka veza izmedu intenziteta facijalne
ekspresije i hijerarhijskog polozaja u drustvu. Cini se da su studije ove vrste bile popularne u
Brojgelovo vreme: sac¢uvan je znatan broj omanjih tabli na kojima su crtane glave muskaraca i

zena; medutim, lica koja je Brojgel crtao imala su vise detalja i upecatjliviji izraz.

Slika 15: Piter Brojgel Stariji, Portret Zene (1563)
izvor: http://www.intofineart.com/uploadl/file-admin/images/new21/Pieter%20Bruegel-479257.jpg

189



Semanticka predefinisanost naglasenog izraza, prema kojoj takav izraz oznacava pripadnika nize
klase 1 uglavnom upucuje na neku veselu situaciju, obelezava interpretacije Brojgelovog crteza

pod imenom Gajdas.

Slika 16: Piter Brojgel Stariji, Gajdas (sredina 1560-ih)
izvor: https://www.pubhist.com/w16542

Sviracevo lice je distorzirano, obrazi su naduveni, noge su raskre¢ene — takvo prikazivanje ostaje
»rezervisano” za ,,0bi¢ne” ljude, seljake, u uglavnom humorom obojenim i1 prazni¢nim
situacijama. Uz to,

gajde su bile instrument svojstven nizim klasama, posebno seljacima, i sviranje na

njima, za razliku od recimo sviranja na lauti, zahtevalo je od svira¢a neprirodno

drzanje. [...] Gajde su se uopSteno vezivale za ljudsku glupost, najverovatnije

zbog toga $to su nastranijim posmatra¢ima li¢ile na muske genitalije (Gibson
2006, 91-92).

Motiv gajdi, odnosno prikaz gajdasa, naci ¢e se na nekoliko drugih, kompleksnijih Brojgelovih
scena kao, dakle, svojevrsni lajtmotiv i, ujedno, tipski, konvencionalni simbol seljastva, preuzet
iz ranije umetnosti.?®* Brojgelova karnevalizacija likovnog izraza umnogome se oslanja na

spomenuto preuzimanije tipskih figura, medu kojima se isti¢e figura mlade.??

251

oo Moguce da je Brojgel kao uzor za figuru gajdasa imao gajdasa sa Artsenove slike Ples jaja.
5

Tipski element je i motiv davola, koji je na ¢uvenoj slici Luda Greta stavljen u neuobicajen odnos sa
motivom zene. Slika prikazuje grupu Zena u pljacki pakla, predvodenu seljankom Gretom, inace likom preuzetim iz
flamanskog folklora, personifikacijom furije. Ime Greta nosi pezorativne konotacije i tradicionalno se daje likovima
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U poznijoj slikarskoj fazi Brojgel je narocCito obracao paznju na ljudsko lice, koje je
obradivao sa dodatnom suptilnos¢u, ¢ak i na figurama koje su bile u pozadinskom planu i od
male narativne vaznosti. Detaljisanje ljudskog lica u autorovom opusu dosti¢i ¢e vrhunac, smatra
Gibson, u delu Svadbeni ples (uporedi Gibson 2006, 64), koje se takode moze posmatrati i kao
zrelija, sublimirana manifestacija karnevalizovanog likovnog izraza.

g A | -y e _

Slika 17: Piter Brojgel Stariji, Svadbeni ples (oko 1566), detalj
izvor: http://i.guim.co.uk/img/static/sys-images/Guardian/Pix/pictures/2014/12/17/1418833625839/The-Wedding-
Dance-by-Piet-010.jpg?w=620&q=85&auto=format&sharp=10&s=2dech7cdb8b51laba26a15687fc510f69

Brojgelovo slikarstvo je karnevalizovano 1 na Zanrovskom, odnosno medijskom nivou.
Autor je Cesto koncipirao svoja dela, ili njihove detalje, kao ,,vizuelizacije uobicajenih poslovica
radi postizanja humora” — postupak koji je u 16. veku, ¢ini se, ,,bio omiljeni izvor smeha”
(Gibson 2006, 56). Flamanske srednjovekovne crkvene knjige sati (knjige sa molitvama koje je
trebalo Citati u odredene delove dana) sadrzale su pregrSt ilustrovanih izreka. Kolekcije
ilustrovanih poslovica izdavane su i kao posebna izdanja. Rableov roman Gargantua i
Pantagruel takode sadrzi veliki broj izreka. Slikar Frans Hohenberg (Frans Hogenberg) je oko
1558. godine napravio gravuru koja ilustruje preko Cetrdeset poslovica i koja, zapravo, po
kompoziciji dosta li¢i na Brojgelove likovne ,.kompilacije” izreka koje ¢e nastati otprilike u isto

to vreme i medu kojima je najpoznatija i najkompleksnija slika Holandske poslovice.?

agresivnih Zena. Scena se razumeva kao ismevanje ratobornih zena i, istovremeno, kritika pohlepe (Zene ve¢ nose
plen, a uputile su se u ,,usta pakla” na dalju otimacinu). U njihovom pohodu, grupa udara i ponizava davole, u ¢emu
lezi neobi¢nost prizora, buduéi da prema uobicajenim narativima Zene i davoli saraduju 1 imaju srdacan medusoban
odnos, ili se makar udruzuju radi obostrane koristi.

23 Medu Brojgelovim delima postoje ona ¢ija je centralna tema odredena izreka (na primer, delo Velika riba
jede malu ribu), dok se u brojnim ostvarenjima poslovice ,kriju” u detaljima. Gibson, recimo, primecuje da je
,utiskivanje” poslovica u likovni izraz kod Brojgela toliko Cesto da izreke ne moraju biti nedvosmisleno ilustrovane
da bi se imala, makar neka slobodna, asocijacija na njih. Tako, primecuje ovaj pisac, ,,mozemo posmatrati delo
Vasar u Hobokenu i pomisliti na staru izreku, koja kaze: “Jadno je selo (ili crkva) koje nema makar jedan vasar
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Slika 18: Piter Brojgel Stariji, Holandske poslovice (1559)
izvor: http://www.lunday.com/wp-content/uploads/12-02-23BreughelFull.jpg

Ovo delo predstavlja izuzetno kompleksnu i uredenu kompoziciju od preko stotinu ilustracija
izreka 1 idioma, mada je moguce da je Brojgel ukljucio i viSe njih koje interpretatori nisu uspeli
da uoce. On je prikazao poslovice koje mahom ismevaju ljudsku apsurdnost, zluradost i glupost,
koje u likovnom prikazu postaju izlozene i uocljive na jedan distinktivan, specifican nacin.
Njegova karnevalizacija likovnog izraza, tako, odvija se (i) preko proizvodnje ,heteroglosije” u
kojoj su ,,jezici” remedijatizovani iz govornog i pisanog izrazavanja u likovnu ekspresiju.?>
Dobijena, karnevalizovana forma je, zbog koketiranja sa medijima u procesu njene realizacije, u
pojedinim istorijskim pristupima njenom Zanrovskom odredenju nazivana drolerijom (dosetkom)
i groteskom, zanrovskim odredenjima inace tipi¢nim za knjizevnu ekspresiju.

Kada je Kristof Planten [Christophe Plantin, ¢uveni renesansni izdavac, prim.

aut.] poslao seriju grafika prodavcu grafika u Parizu, a to je bila Brojgelova serija

Sedam grehova, poslao ju je sa naznakom ‘sedam grehova, drolerije’. Planten daje
naziv ‘drolerije’ 1 nekim drugim Brojgelovim ostvarenjima: delima Iskusenje Sv.

godi$nje’. Ili, pak, moze da ham padne na um izreka: Het en is niet altyts kermisse (‘Nije uvek vreme za vaSarenje’).
Jedna druga poslovica nas savetuje: “Ukoliko Zelite mir, prepustite plemstvu da lovi, psima da se pare, a seljacima
da praznuju’” (Gibson 2006, 18).

24 Analogna remedijacija i proizvodnja ,heteroglosije” odvija se, kako ¢e se videti dalje u radu, u sferi
karnevalizovane muzike.
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Antonija i Strpljenje. Rec drolerie je u ranijim vekovima upucivala na demonsko i
zlo, medutim, do Brojgelovog vremena njeno znacenje se priblizilo
humoristi¢cnom (Gibson 2006, 33-34).

[lustrovanje poslovica — uz usvajanje ruralnih, karnevalskih, zanr-slika i akcentovanje
njihovih pojedinosti (izraza lica) — predstavlja vid aproprijacije odredenog narodnog, popularnog
kulturalnog aspekta, transformisanog i produkovanog na inovativan nacin u sferi umetnicke
ekspresije radi, mogucée, postizanja didaktickih, moralno prosvetljuju¢ih 1 drustveno-
subverzivnih ciljeva, no bez sumnje (i) u svrhu zabave i smeha. U nameri da pokusa da
odgonetne druStvenu relevantnost Brojgelovih umetnic¢kih nastojanja i ostvarenja, Gibson

zapisuje:

Imajuéi u vidu bujicu knjiga, dramskih komada i pesama, koje su u renesansi
nastale za potrebe zabave i1 smeha, mozemo se zapitati da li su i neke slike
nastajale sa istom svrhom. Na ovakve spekulacije navodi me i knjiga prikazanih
duboreza, izdata 1565. godine u Parizu, koja sadrzZi ¢itavu armiju ¢udovista nalik
na BoSova [Hieronymus Bosch, prim. aut.] — oko 120 njih. Naslovica nam kaze
da se radi o Songes drolatiques de Pantagruel, Zabavnim snovima Pantagruela,
namenjenim ‘razonodi duhovitih umova’. U predgovoru izdanju, izdava¢ Ric¢ard
Breton (Richard Breton) saopsStava nam da ¢e prepustiti drugima da odgonetaju
dublja znacenja ovih slika; §to se njega tiCe, on ih jednostavno nudi kao objekte
smeha, protivotrov za melanholiju i razbibrigu za mlade... (Gibson 2006, 28-30).

Pri tom, smeh ne iskljucuje moralizatorski kvalitet; naprotiv, smeh je ,,potreban” didaktickom

procesu koji zahteva familijarnost sa prosecnim renesansnim ,,ucenikom’:

Slike [misli se na dela zanr-slikarstva prevashodno, prim. aut.] su prikazivale
oblike nepozeljnih ponaSanja, koje je trebalo izbegavati, [...] sli¢no kao §to su
komedije imale svoje didakticke osobine: [...] komedija nas uci Sta treba da

oponaSamo, a Sta da odbacimo, odnosno, §ta je prikladno za Castan Zivot (Gibson
2006, 55-56).

Smeh je u doba renesanse bio svojevrsna roba, u ¢ijoj su proizvodnji, plasiranju, razment,

pa i prodaji u€estvovali 1 umetnici:

Postojala je, u stvari, internacionalna razmena smeha; Sale, humoristi¢ne price i
zapleti komi¢nih komada cirkulisali su izmedu razlicitih zemalja. [...] Smeh je bio
glavna roba koju su dobavljali rederijkers u svojim farsama i drugim recreaties,
profesionalne lude i lakrdijaSi. [...] Humor je imao ulogu u srednjovekovnim
moralnim besedama, od kojih su dva poznata primera dela Brod ludaka
Sebastijana Branta (Sebastian Brant) i Erazmova Pohvala ludosti (Gibson 2006,
146).
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U kontekstu pezorativnog poimanja seljastva u renesansnoj Nizozemskoj, zanr-slikarstvo
Pitera Brojgela je ujedno i dokumentarno i zabavno i opominjuce.

S jedne strane, Brojgelove grafike i slike seoskih vasara ilustruju burzoaski prezir

prema tome ‘kako seljaci uzivaju u gozbama, plesu, ludorijama i opijanjima’. Taj

prezir se vidi slici Seljacki ples na licu muskarca, pripadnika srednje klase, koji

posmatra [...] pijane grubijane. S druge strane, Brojgelova dela kao §to su ciklus

Godisnja doba i lkarov pad slave seoski Zivot i njegovu harmoniju sa prirodom
(Baldwin 1986, 101).

Sagledavanje Brojgelovog opusa u okvirima kulture smeha umetnikovog vremena
,,obezbeduje” Siru sliku od one u kojoj je sam umetnik ,,sveden na status Drolle Piet ili ‘Brojgela
Seljaka’ (Gibson 2006, 147) i u kojoj bi mogla da se previdi raznolikost drustvenih funkcija
stvaralastva ovog umetnika. Karnevalizacija likovnog izraza, koju Brojgel sprovodi gotovo
analogno Rableovoj karnevalizaciji knjizevnog jezika, pruza nam vredna saznanja o elementima
I karakteristikama datog procesa, njegovoj ukorenjenosti u specifi¢an kulturoloski milje, te i
njegovoj remedijacijskoj prirodi, koja ¢e, kako ¢e biti pokazano u narednom odeljku, biti

otelotvorena u muzickom mediju.

194



6b. Karnevalizacija muzike u srednjovekovnom motetu

lako je Mihail Bahtin preuzeo jedan od centralnih pojmova teorije o karnevalizaciji
romana — pojam polifonije — iz muzic¢ke terminologije, u njegovim studijama generalno postoji
veoma malo referenci na muziku. Sasvim sporadi¢no, opisujuc¢i odnose izmedu ,,glasova” u
knjizevnim delima, autor ukazuje na analogije tih odnosa sa relacijama koje se uspostavljaju
izmedu muzickih glasova pri odredenim kompozicionim postupcima, ne ulaze¢i pri tom u
detaljnije sagledavanje tih postupaka, kao ni njihovih konkretnih muzickih rezultata. 2%
Fokusiran na govorni i pisani jezik, lingvisticke i komunikativne elemente, kao i knjiZzevnost,
Bahtin odbacuje i izostavlja iz svojih teoretizacija druge ekspresivne sisteme, pa ¢ak i kada oni
sadrze lingvisticke i knjizevne aspekte, kao $to je slucaj sa, na primer, vokalnom muzikom (za
koju je, inace, prvobitno 1 vezan pojam polifonije). Imajué¢i u vidu s jedne strane Bahtinovo
tumacenje smisla polifonije (kao zasebnog pojma i kao teorijski apropriranog pojma od izuzetne
vaznosti za razumevanje karnevalizacije knjizevnosti) i s druge strane njene pojavnosti u
vokalnoj muzici u formi koja ¢e biti razmotrena u ovom potpoglavlju — formi srednjovekovnog
moteta — gotovo se neizbeznim c¢ini pitanje kako se u autorovoj obimnoj i iscrpnoj teorijskoj
elaboraciji nije nasla makar kratka analiza moteta. Pre svega po svojoj polifoniji i heteroglosiji,
srednjovekovni motet predstavlja karnevalizovanu umetnicku formu par excellence i on bi u
procesu teorijskog apropriranja karnevala mogao da bude uvazen kao i roman — mozda i kao
vazniji, a svakako raniji primer karnevalizacije umetnosti.

Motet se razvio u 13. veku iz vokalne forme organuma®® — dakle, dak nekoliko stole¢a

pre utemeljenja modernog romana u, kako to Bahtin tumaci, delu Gargantua i Pantagruel

25 Podsetimo se, Bahtin pod pojmom glasa u kontekstu teorije o romanu podrazumeva misljenje lika, naratora

ili autora romana, a pod pojmom polifonije razliéita preplitanja, saglasja ili razilazenja tih misljenja (videti str. 117 i
fusnotu 149). U muzi¢koj terminologiji (na srpskom jeziku) pod pojmom glasa uobicajeno se podrazumeva muzicka
(instrumentalna ili vokalna) deonica (takozvani part), a takode se pojam moZe odnositi na pevacki registar (na
primer, na sopran, alt, tenor i bas se moze referirati kao na glasove). Pod pojmom polifonije u muzici, o kome je
trenutno reC¢ i koji je Bahtin teorijski aproprirao, podrazumeva se viSe glasova koji teku istovremeno, u
kontrapunktskom medusobnom odnosu.

256 Uopstena definicija organuma je da je organum srednjovekovna muzic¢ka forma vokalne muzike, u kojoj je
na crkveni napev dodat makar joS jedan glas kojim se ostvaruje efekat harmonije. Motet proisti¢e iz poznog oblika
organuma, Koji je bio dosta sloZeniji od svojih ranijih oblika i za koji je karakteristi¢na upotreba ritmi¢kih modusa
(utvrdenih ritmickih formula/obrazaca), kao i izmena melizmati¢nih i1 silabi¢nih odseka (u takozvanom
notrdamskom organumu 13. veka odseci su cesto predstavljali zasebne napeve, prilagodljive razli¢itim crkvenim
sluzbama i odeljene u okviru kompozicija poput stavova).

195



Fransoa Rablea.®’ Forma moteta je u po&etku bila kratka i verovatno nije bila samostalna, nego
se izvodila u okviru duzih organuma, poput interludijuma. Postepeno, u stvaralastvima Adama
de la Ala (Adam de la Halle), Jakopa iz Bolonje (Jacopo da Bologna), Pjera de la Kroe (Petrus de
Cruce), Gijoma de Masoa (Guillaume de Machaut), Filipa de Vitrija (Philippe de Vitry) i drugih,
motet postaje elaborirana i samostalna forma, koja se kroz vreme toliko menjala da je u poznoj
fazi (u Bahovom [Johann Sebastian Bach] opusu uz nekoliko jo§ kasnijih primera) od svog
srednjovekovnog oblika zadrzala, reklo bi se, samo ime.?*® Osnova starih moteta — najniza
deonica — bila je kantus firmus (lat. cantus firmus, u doslovnom prevodu ,,fiksirani napev”,
naziva se i ,,tenor”), sa utvrdenom melodijom preuzetom iz crkvenih napeva (gregorijanskog
korala, antifona...), u instrumentalnom ili vokalnom izvodenju (kada se pevao, pevao se na
latinskom jeziku).?*® Ostali, vi§i glasovi izvodili su deonice komponovane u kontrapunktu
(diskantu, ,,nota prema noti”’), sa medusobno razli¢itim tekstovima, a Cesto i na medusobno
razli¢itim jezicima.260 Metrika moteta bila je uglavnom odredena metrikom kantusa firmusa, a
tokom 14. 1 15. veka ritmicki obrasi iz tenora bili su dalje ,,distribuirani” po vi§im glasovima, te

su nastali takozvani izoritmi¢ki moteti.

7 Nastanak i razvoj moteta ovde ¢e biti sagledani u veoma kratkim crtama, radi upoznavanja ¢itaoca sa nekim

od osnovnh aspekata forme, relevantnim za tumacenje karnevalizacije u muzici. OpSirnije o istorijskom razvoju
moteta u Rose-Steel 2011, 45-57.

258 Alis Klark (Alice V. Clark) dovodi u pitanje moguénost adekvatne definicije forme moteta i iznosi
misljenje da bi definicija koja pretenduje da bude Sto adekvatnija trebalo da se zasniva na ,, kompozicionoj hijerarhiji
pre nego na kriterijumima postojanja kantusa firmusa, politekstualnosti, ili izoritmike” (Clark 1996, 22).

259 Opésirnije o kantusu firmusu u Clark 1996, 21-54.

200 Pored tenora, ¢esto je preuziman — i u muzickom i u tekstualnom pogledu — refren ili pripev u gornjim
glasovima.
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Guillaume de Machaut (1300-1377)
Quant en moy-Amour et biaute-Amara valde
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Primer 1: Gijom de Maso, Quant en moy / Amour et biaute / Amara valde
izoritmi¢ni motet
izvor: http://www.slideshare.net/alexner/11-machaut-quant-en-moy
analiza:
ritmi¢ki obrazac u tenoru, taktovi br. 7—15 (obelezen crvenom bojom) i njegova ponavljanja u motetusu (takode
obelezena istom bojom) zakljucno sa taktom br. 109;
novi ritmicki obrazac u tenoru , taktovi br. 115-119 (obelezen zelenom bojom), ponavljaju se do kraja kompozicije
u tenoru (ponavljanja obelezena zutom bojom)
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U renesansnom periodu, u ostvarenjima Zoskena de Prea (Josquin des Prez), Orlanda di
Lasa (Orlando di Lasso), Jakoba Obrehta (Jacob Obrecht), Povanija Palestrine (Giovanni
Pierluigi da Palestrina) i mnogih drugih kompozitora, motetska forma se ,.kristalise” kao forma
na latinskom jeziku, dok polifone kompozicije koje li¢e na motete, ali pisane u celini na
narodnom jeziku, postaju prepoznate pod imenom madrigali.?®! Kantus firmus je postepeno
izlazio iz upotrebe, tako je i u tom smislu bledeo, pa i nestajao kontrast izmedu duhovnog i
sekularnog aspekta u okviru pojedina¢nih kompozicija.

Heteroglosija u kojoj se istovremeno pojavljuju tekstovi na latinskom i razli¢itim
vernakularnim jezicima ostala je, dakle, obeleZje gotovo iskljucivo srednjovekovnog moteta.
Ona je bila specifican spoj duhovnog/crkvenog/sluzbenog i svetovnog/narodnog/vanoficijelnog i
spoj postojeceg/preuzetog i komponovanog/novog; imala je sebi svojstvene muzicke
karakteristike (polifonu teksturu pisanu u kontrapunktu, metriku odredenu metrikom kantusa
firmusa, ritmicke obrasce preuzimane iz kantusa firmusa 1 ,,distribuirane” po visSim glasovima §to
je vodilo ka izoritmiji); i pokretala je niz problema vezanih za recepciju, odnosno procesuiranje
muzickih informacija tokom slusanja i razumevanje zvu¢ne manifestacije. Heteroglosijski odnosi
su materijalizovani — 1 ujedno remedijatizovani — u muzic¢koj polifoniji, ostvarenoj
kontrapunktskom kompozicionom tehnikom, koja je, tako, bila svojevrsni nosilac i muzickih 1
tekstualnih znacenja: ,Kontrapunkt je bio kontrapunkt smislova, na primer duhovne i
ovozemaljske ljubavi, 1 kontrapunkt zvukova” (Bent 1997, 82). Kada je tenor preradivan tako $to
mu je dodeljivan tekst, on je mogao da proizvodi razli¢ite kontekste kroz odnose sa gornjim
glasovima, da naglaSava njihove tekstualne poruke, ili da im, pak, kontrira i ironi¢no ih
komentariSe. Kompozitori su aktivno oblikovali ove odnose i1 njihova znacenja:

Cesto se [na osnovu studija o motetima] sti¢e utisak da je napev [tenor, prim. aut.]

nepromenljiva vode¢a osnova iznad koje su dodati glasovi, te 1 da je unapred

postojeci refren jednostavno ubacen u, ili nakalemljen na inace novi materijal. U

vezi sa prvim zapazanjem, u skorijoj studiji sam iznela zakljucke da je

organizacija tonskih visina u tenoru obi¢no, ali ne uvek, vodila celokupnu

organizaciju tonskih visina, pri ¢emu su u interakciji glasova mogla da nastanu

nova tonska teziSta. Ardis Baterfild (Ardis Butterfield) iznosi reevaluaciju drugog
zapazanja, sugeriSu¢i da su kompozitori sprovodili fluidno kombinovanje i

261 . .y . . e e v . .. . .
6 Renesansni motet obi¢no je duhovne tematike, ali nije imao tacno liturgijsko odredenje, te se mogao vezati

za razliCite sluzbe. Za tekstove motetd Cesto su koriS¢eni tekstovi antifona. Poneki moteti su imali sekularnu
tematiku — recimo, pisani su u slavu monarha ili vojnog trijumfa. Ovakvi moteti ¢eto su nazivani ceremonijalnim
motetima. Isto tako, postojli su madrigali sa duhovnom tematikom — takozvani madrigali spirituali, Kkoji
predstavljaju svojevrsni pandan srednjovekovnim vernakularnim dramama.
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rekombinovanje delova muzickog refrena sve dok nisu uspevali da zamagle
distinkcije izmedu postoje¢eg 1 komponovanog materijala. Autorka vidi ovaj
postupak kao izraz kompozitorske kreativnosti (Pesce 1997, 28).

Ovakvi postupci verovatno su ¢inili da se glasovi dobro uklope i da polifonija, zvuéno i
semanticki, bude kompatna i skladna, medutim ostaje pitanje kako su moteti odista zvucali u
dobu u kome su nastajali i kako su ih srednjovekovni slusaoci dozivljavali, naro¢ito zbog
istovremene zvucnosti dva ili vise jezika.

U vezi sa poznim srednjovekovnim motetom cesto se iznosi prigovor da se radi o

tesko razumljivoj umetnickoj formi. [...] Tekstovi moteta iz 14. veka komponovali

su se 1 uklapali jednako pazljivo kao i muzicka komponenta za koju su bili vezani,

¢ime je problematika ‘slusanja’ bila zakomplikovana. Ove kompozicije mozemo

da ‘Cujemo’ adekvatno jedino ako se pozabavimo ‘slusanjem’ izvan realnog

vremena izvodenja kompozicije. lako nemamo svedocanstvo da su

srednjovekovni sluSaoci praktikovali neSto $to bi li¢ilo na savremenu muzi¢ku

analizu, verujem da je onovremeno sluSanje moteta sa razumevanjem proizilazilo

iz odredenog promisSljanja o tim kompozicijama i dok nije trajalo njihovo

izvodenje. U kojoj god formi da se dati proces odvijao — on je morao biti manje

vizuelan od danaSnje analize koja se obi¢no fokusira na Citanje partitura (Bent
1997, 82).

Srednjovekovni motet se moZze opisati kao

zenit umetnicke citatnosti, [...] ujedno inovativan 1 C¢vrsto ukorenjen u
srednjovekovnoj pesnickoj tradiciji sa svojim pozajmicama bilo iz liturgija, bilo iz
Marijanskih pesama [pesama o Bogorodici, prim. aut.], bilo iz trubadurskih i
truverskih pesama (Rose-Steel 2011, 21).2%?

Sapostavljaju¢i muzicke i tekstualne materijale u okvirima procesa preuzimanja, citiranja i
komponovanja originalnih elemenata, kompozitori su kreirali jezicku i umetni¢ku hibridnost,
politekstualnost, polifoniju i heteroglosiju — bahtinovski shvacene kreativne eksplikacije
karnevalizacije.

Karnevalizuju¢i postupak dijaloga takode figurira u kontekstu razvoja moteta i to kao
princip odvijanja toka moteta u kasnijem periodu razvoja forme (kroz antifono pevanje) i kao
apstraktniji poeticki pristup. U drugoj polovini 16. veka forma moteta se jednim delom razvila u
pravcu antifonih formi, u kojima dve grupe (¢eS¢e pevacke, na primer dva kamerna hora, a rede
dve instrumentalne grupe) u ve¢em delu muzi¢kog toka pevaju naizmeni¢no, gradeci svojevrstan

muzicki dijalog. Ovaj motetski ,,zanr” ponekad se naziva venecijanskim motetom i njegovim

262 . .. . . .. . . . .. . .. . .
6 Nesto kasnije u istom izvoru stoji, sli¢no, da su ,.citatnost i aluzija taCke oslonca knjizevne i muzicke

kreativnosti u srednjem veku” i da je motet bio ,,najplodnije tlo za intertekstualnost i tacka susreta razlicitih stilova”
(Rose-Steel 2011, 45).
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utemeljivaCem 1 najznacajnijim tvorcem smatra se venecijanski kompozitor Povani Gabrijeli

(Giovanni Gabrieli).

O Magnum mysterium

Gioanne Gabrieli
Concerti di Andrea, et di Gio: Gabrieli orgamisti [._.]

Libro pnmo. in Venetia_ Anpelo Gardano, 1587
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O Magnum mysterium
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Primer 2: Povani Gabrijeli, O Magnum mysterium (1587), taktovi br. 1-23
izvor: http://s2.imslp.org/images/thumb/pdfs/ea/55ff40246e2016a4cf471302e5f9d396369075¢8.png
analiza:
nastupi prve horske grupe obelezeni su plavom bojom, nastupi druge horske grupe obeleZeni su crvenom bojom
zajednicki nastupi oba hora obeleZeni su zelenom bojom
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Dijaloski princip, koji je Bahtin postavio za jedno od osnovnih nacela procesa
karnevalizacije knjizevnosti, kao §to je ve¢ elaborirano, odnosi se na interakciju viSe razli¢itih
diskursa od kojih nijedan nije dominantan. U studiji u kojoj analizira MaSoove motete, Tamzin
Rouz-Stil (Tamsin Rose-Steel) tvrdi da je Bahtinov koncept dijaloga veoma relevantan za njene
analize i, uopste, razumevanje motetd. Ona objasnjava da dati koncept sadrzi nacelo koje se
moze nazvati metaforom mosta, prema kome autor ,,i dalje stoji iza svoga dela, ali ne uéestvuje u
njemu kao vodeéi autoritativni glas” niti ,,dovrSava” znaCenja dela. Autor je ,odasSiljalac
informacija” i ,,znacenje njegovog teksta ostvaruje se u odnosu izmedu odasiljaoca i primaoca
(Rose-Steel 2011, 28, kurziv S. J.).

Metafora mosta ukljucuje i element otpora, buduci da ¢italac i autor istovremeno

moraju da odrze odredeni stepen nezavisnosti (poput kotvista na mostu) kako bi

omogucili uspesnost komunikacije. Metafora je takode relevantna za stanoviste

koje su srednjovekovni autori imali u vezi sa interakcijama njihovih tekstova sa

drugim tekstovima: u srcu gotovo svih diskusija 0 srednjovekovnoj

intertekstualnosti stoji bogati hortikulturalni simbol nakalemljene (enté) grane ili

cveta. On oznacava ideju o povecanju zaliha, reprodukovanju i istovremenoj

povezanosti i zasebnosti. [...] Moderna re¢ “intertekstualnost’ ne iskazuje zapravo

ono ¢ime su srednjovekovni kompozitori bili zaokupljeni. ‘Kalemljenje’, u

bukvalnom i prenosnom smislu, oznacava spajanje entiteta, ali i apsorbovanje

jednog entiteta drugim, bilo da se radi o drvetu, bilo da je rec o tekstu (Rose-Steel
2011, 28).

Prilikom kalemljenja, bastovan veZe mladicu za ,,domacina”, u poeziji pesnik kalemi stare
refrene na nove materijale — ,,"nakalemljeni® citat”, objaSnjava dalje Rouz-Stil, ,,raste obnovljen
u svome okruzenju, donose¢i tom okruzenju svoj ‘genetski materijal’” (Rose-Steel 2011, 29).
Zbog oslanjanja na liturgijski kantus firmus u ranijoj fazi, latinski i vernakularne jezike, crkvene
napeve i sekularnu poeziju (ljubavne pesme su Cesto bile koris¢ene kao tekstovi u motetima),
motetska dela sublimiraju problematiku umetni¢ke citatnosti i1 politekstualne (i dijaloske,
polifone, heteroglosijske) forme. Kombinacije postoje¢ih 1 komponovanih elemenata,
istovremeno zvucanje viSe tekstova razli¢itih po sadrzini i jeziku, ili antifona distribucija
materijala ,,pozivaju” takode na razmisljanje o aspektima igre,?®® koja je, dakle, konstitutivna za
poeti¢ko-kompozicioni proces (u domenu je autorskog). Ali, shodno bahtinovskoj postavci

dijaloga, prema kojoj beskrajno dugacak, stalnoodvijaju¢i i stalnooblikuju¢i dijaloski proces

Ranije u radu je objasnjen znacaj pojma igre za koncept teorijske aproprijacije.
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ukljucuje interakciju na relaciji autor—delo—slusalac (i, dalje, drugi autori—druga dela—drugi
slusaoci), i mi koji smo ,.konzumenti” umetnosti — u¢estvujemo u igri:
Nadovezivanje ili referiranje na neki tekst ili re¢ ima ludisticku pozadinu —
odnosno, upucuje na igru. U tom smislu, treba naglasiti vaznost pocetnih pozicija
autora i sluSaoca. Igrati igru zahteva odredena uzdrZzavanja [i ranije spomenuti
“otpor’, prim. aut.], pod pritiskom pravila, sistema bodovanja ili snage protivnika.
Izuzev toga, igraci se hvataju u kostac 1 deluju po principu ‘uzmi i daj’. Bilo da mi
sami uoCavamo citate i reference koje je autor namerno istakao, bilo da

identifikujemo moguce uticaje kroz interpretacije, igranje ove igre svakako
zahteva bavljenje autorovim namerama (Rose-Steel 2011, 29).

Uzimanje u obzir slusaoceve perspektive vodi, izmedu ostalog, ka pokusaju da se motet razume
u kontekstu njegovog vremena, 0 ¢emu je vec bilo reci i §to osvetljava jo§ jednu instancu
primenljivosti Bahtinovih zaklju¢aka na fenomenoloSke aspekte umetnosti i probleme recepcije
umetnickih dela.

Imaju¢i u vidu kompleksnost motetske polifonije 1 heteroglosije gotovo od samog
utemeljenja forme,?** kao i to da su data polifonija, odnosno heteroglosija, vidovi karnevalizacije
umetnosti, postavlja se pitanje o razlozima zbog kojih su kompozitori u toj meri posezali za ve¢
postojecim materijalima. U kontekstu ovog rada to, dakle, nije pitanje o umetnickoj originalnosti
i drugim, srodnim problemima, nego je pitanje o osnovnim poetickim postupcima koji su
inicirali karnevalizaciju 1 podstakli kasniju teorijsku aproprijaciju karnevala. U umetnickoj praksi
srednjeg veka postojale su svojevrsne antologije citata — zapisi vodeni u crkvenim i akademskim
institucijama, koji su beleZili umetnicka ostvarenja i njihove reference na druga dela, sli¢no
danasnjim citatnim bazama. Referiraju¢i na drugo delo, autor 1 njegovo ostvarenje mogli su da se
nadu u ovim beleSkama, da postanu deo institucionalnog, akademskog okvira u kome su one
vodene, a time 1 stavka u istoriji umetnosti. Takode, pozajmljivanje materijala iz autoritativnih
izvora kao §to su Biblija, liturgijske sluzbe, ili tropari,”® pridavalo je aspekat autoritativnosti i
novonastalim delima, dok je, ujedno, pruzalo umetniku priliku da da svojevrsni ,.komentar” na
preuzeti element kroz svoju umetnicku obradu. Realizujuéi upravo ovu priliku — interpretirajuci

autoritativni izvor, odnosno, na primeru komponovanja moteta, ,,izazivaju¢i” crkveno pojanje

264 Ve¢ su mnogi srednjovekovni pisci ukazivali na hibridnost muzickog i lingvistickog aspekta moteta kao

osnovnog obelezja forme (uporedi Rose-Steel 2011, 48-49).

25 Autoritativnim izvorom, ali neSto drugalijeg tipa, smatraju se i narodne mudrosti kao izrazi
opsteprihvacenog znanja i misljenja. Poput Brojgela u slikarstvu, pojedini stvaraoci muzicki su obradivali tekstove
poslovica u motetima.
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narodnom pesmom 1 ,iskusavaju¢i snagu” pojedinac¢nog glasa/teksta ,,pod pritiskom” ostalih

glasova — umetnik je karnevalizovao svoje stvaralastvo.
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6c. Nekoliko drugih priloga sagledavanju karnevalizacije likovnog i
muzickog izraza

Zanr-slikarstvo Pitera Brojgela Starijeg i srednjovekovna forma moteta shvaceni su kao
umetnicke ,,oblasti” koje mogu da budu sagledane iz aspekta bahtinovskog koncepta
karnevalizacije, 1 to tako Sto bi Brojgelovo stvaralaStvo bilo tumaceno pre svega u vezi sa
aproprijacijom vasarske ikonografije (karnevalskih slika/hronotopa), a forma moteta u vezi sa
karnevalesknom polifonijom i heteroglosijom. Na taj nacin, osvetljavaju se razliiti vidovi
uvazavanja (apropriranja) Bahtinove teorije prilikom sagledavanja karnevalizacije u umetnosti,
odnosno, pokazuju se viSestruke mogucnosti ,,primene” Bahtinovih pogleda u skladu sa time
koju umetni¢ku praksu/prakse tumacimo i koje njene/njihove osobine Zelimo da istaknemo.
Takode iz perspektive karnevalizacije umetnosti, moguce je istraziti i sasvim druge karakteristike
Brojgelovih dela i srednjovekovnih moteta; tako, Brojgelovo slikarstvo moze da bude zanimljivo
za interpretaciju u pogledu njegovih heteroglosijskih aspekata (odnosa izmedu likovnog/slike i
verbalnog/poslovice; odnosa izmedu pejzaza 1 biblijskih narativa), kao S§to 1 forma
srednjovekovnog moteta moze da bude tumacena iz vizure apropriranja jeziCkih hronotopa
(latinskog liturgijskog teksta ili svetovne ljubavne poezije).

Grade¢i svoju teoriju o karnevalu i1 karnevalizaciji knjiZevnosti, Mihail Bahtin je
podrobnije teoretizovao ostvarenja nekolicine pisaca, ¢ija dela je smatrao paradigmati¢nim za
razvoj forme modernog romana i — inherentno tom razvoju — usloznjavanje, sazrevanje i
,poliranje” karnevalizuju¢ih knjizevnih postupaka. No, on je u svojim napisima spomenuo niz
drugih autora koji su takode uticali na sazrevanje forme romana i relevantnih poetickih nacela,
ali ¢ija dela nije podvrgao detaljnoj analizi: neki od njih su Erazmo Roterdamski, Lope de Vega
(Lope de Vega), pisci koji pripadaju nemackoj ,.knjizevnosti luda” (Narren-literatur), posebno
Sebastian Brant (Sebastian Brandt), zatim Hans Zaks (Hans Sachs), Johan Fisart (Johann
Fischart), Hans Grimelshauzen (Hans Jakob Christoffel von Grimmelshausen) i mnogi drugi. U
svetu likovnog izraza slikarstvo Pitera Brojgela Starijeg takode je samo jedna od brojnih
karnevalizovanih umetnickih praksi — ta konstatacija vazi Cak i1 ako se ono posmatra u okvirima
njemu bliskog istorijskog i geografskog okruZenja. Za ostvarenja ve¢ spominjanog Kventina
Masejsa moglo bi se reci da su karnevalizovana, odnosno da manifestuju duh karnevalske kulture

na sli¢an nacin kao §to to ¢ine Brojgelova zanr-dela, narocito u pogledu aproprijacije slika iz
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seoskog zivota i fokusa na detaljan prikaz fizickih karakteristika figura. Karnevalizovanje
likovnog izraza se sprovodi kroz stvaralastva mnogih drugih autora, od slikara koji apropriraju
karnevalske i maskaradne slike, preko niza autora kod kojih bahtinovski princip materijalno-
telesnog dole ili princip groteske predstavljaju okosnicu poetike (posebno u eri moderne), do
stvaralaca koji preispituju same slikarske tehnike 1 medij slikarstva, istrazujuci, na primer,
mogucnosti kolaza (koji se moze razumeti kao remedijatizovana bahtinovska heteroglosija).

e Kod Masejsa je likovni izraz Cesto ,,na granici” izmedu detaljne, ali i dalje realisticne
predstave fizisa (kakvu neguje Brojgel) i prenaglasene, groteskne predstave, koja nastaje
posredstvom, kako bi rekla poljska umetnica Eva Kuriluk (Ewa Kuryluk) ,,distorziraju¢ih
tehnika” (videti Kuryluk 1987, 301-7). Verovatno najpoznatiji Masejsov portret, Ruzna
vojvotkinja (naziva se i Groteskna starica), pokazuje svojevrsnu isprepletanost
realistiénog, dokumentarnog i grotesknog izraza: Masejs je naslikao zenu koja je, kako se
pretpostavlja, patila od retkog oblika Padzetove bolesti, ali je u interpretacijama ovog
dela realisti¢nost prikazivanja figure stavljena u kontekst prikazivanja abnormalnosti sa
simbolicnim znacenjem (znaCenjem satire) i grotesknim estetskim efektom (opSirnije u
Brown 2008). Smatra se da je Masejs napravio satiru na Zene svoga vremena, o kojima je
Erazmo Roterdamski pisao u Pohvali ludosti kao o Zenama koje i dalje ,,izigravaju
kokete”, koje su opsednute lepim izgledom itd. (uporedi Brown 2008). Ovde je Zena
prikazana u izmodeloj i tesnoj aristokratskoj odeci sa crvenim pupoljkom u ruci, koji je

vazio za simbol vereniStva.

. e’
i‘f‘iﬁ-’l' ',w' g’

Slika 19: Kventin Masejs, Ruzna vojvotkinja (0ko 1513)
izvor: https://41.media.tumblr.com/ab5b4deab17657c4c924e04bbe080992/tumblr_mfdbysAKN71qgar6ulol 500.jpg

209



e Venecijanski slikar Pjetro Longi (Pietro Longhi) je u 18. veku oslikavao venecijansku
burzoaziju u trenucima dokolice; gotovo polovinu svojih figura Longi je prikazao pod

mardi gras maskama.

Slika 20: Pjetro Longi, Sarlatan (1757)
izvor: https://upload.wikimedia.org/wikipedia/commons/thumb/c/cO/Pietro_Longhi_015.jpg/479px-
Pietro_Longhi_015.jpg

e Motivi karnevala i maskarade bi¢e Cesto prisutni nesto vise od veka kasnije u radovima

DZejmsa Ensora (James Ensor).

izvor: http://www.the-athenaeum.org/art/display_image.php?id=184264
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e Na delima Pabla Pikasa (Pablo Picasso) nastalim u takozvanoj ruzicastoj fazi (1904—
1906) jedan od centralnih motiva jeste arlekin; ovom motivu slikar se ,,vratio” 1915.

godine, kada je nastala slika Arlekin u kubistickom stilu; nakon toga nastaje jo$ dela sa

ovim motivom.

Slika 22: Pablo Pikaso, Arlekin koji sedi (1901) Slika 23: Pablo Pikaso, Arlekin (1915)
izvor: http://www.metmuseum.org/toah/images/ izvor: http://uploads7.wikiart.org/images/pablo-
h2/h2_60.87.jpg picasso/harlequin-1915.jpg!Blog.jpg

e U epohi moderne doslo je do eksplozije vizuelnih izraza koji su na odredene nacine
uklju¢ivali grotesku. Znatan broj kanonskih dela modernizma, ukljuéujuéi Zerikoov
[Théodore Géricault] Splav Meduza, Ensorov Ulazak Hrista u Brisel, Pikasove
Gospodice iz Avinjona, Ernstovog [Max Ernst] Slona Celebesa, ili Bejkonovu [Francis
Bacon] Studiju radenu prema Velaskezovom portretu Pape Inocentija X, ukljucuju
strukture koje se u zapadnjackoj tradiciji tumace kao groteskne. Groteska ima istaknutu
ulogu u re¢niku romantizma, simbolizma, ekspresionizma, primitivizma, realizma i

nadrealizma, ali je vazna i za kubizam, kao i za odredene segmente apstraktne umetnosti”

(Connelly 2003, 1).
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Slika 24: Frensis Bejkon, Studija radenu prema Velaskezovom portretu Pape Inocentija X (1953)
izvor:
https://upload.wikimedia.org/wikipedia/en/5/56/Study_after_Velazquez%27s_Portrait_of Pope_Innocent_X.jpg

e U kubizmu, Pablo Pikaso i Zorz Brak (Georges Braque) prave slikarske kolaze od
elemenata slikanih uljanim i ugljenim bojama, kojima dodaju i materijale iz svakodnevne
upotrebe (kanap, novine...). Kolazna tehnika bila je tipi¢na za nadrealisticki pokret:
nadrealisti su osmislili vrstu kolaza zvanu kubomanija (engl. cubomania) — odredena
slika se sec¢e na kvadrate, koji se zatim nasumi¢no nanovo sastavljaju. Berlinski dadaisti
su takode ukljucivali kolazne elemente u svoje radove. Umetnici kao $to su Hana Hoh
(Hannah Hoch), Rihard Hilsenbek (Richard Huelsenbeck) i Dzon Hartfild (DZon
Hartfild) zapoceli su tehniku fotomontaze, spajaju¢i delove ready-made fotografija
(obi¢no iz magazina) u montazne, kriticke prikaze nemackog drustva i kulture u periodu
nakon Prvog svetskog rata. Princip kolaznosti aproprirali su 1950-ih godina umetnici
poput Roberta Rausenberga (Robert Rauschenberg) 1 DZaspera DZounsa (Jasper Johns),

transformi$uci kolaz u takozvani asamblaz.
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Slika 25: Zorz Brak, Violina i lula (Le Quotidien), kolaz (1913)
izvor: http://uploads0.wikiart.org/images/georges-braque/violin-and-pipe-le-quotidien-1913.jpg!Blog.jpg

Slika 26: Gerasim Luka (Ghérasim Luca), Kubomanija IV (1945)
izvor: http://uploadsl.wikiart.org/images/gherasim-luca/cubomanie-iv-1945.jpg!Blog.jpg
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I u muzici se karnevalsko moze uociti u delima inspirisanim karnevalom, vaSarom,

pantomimom ili cirkusom, ili delima koja su zamisljena kao svojevrsne, muzic¢ke groteske.

Dela inspirisana karnevalom, kompozicije koje su karnevalizovane vasarskim i drugim
sliénim hronotopima: recimo, Sumanovo [Robert Schumann] klavirsko delo Karneval
[Carnaval: Scénes mignonnes sur quatre notes], Dvorzakova [Antonin Dvoiak]
simfonijska uvertira takode pod nazivom Karneval [Karneval], baleti Petruska
[Pétrouchkal/llempywxa), Pulcinela [Pulcinella] i Cirkuska polka [Circus Polka] Igora
Stravinskog, Satijeva [Erik Satie] muzika za ,realisti¢ki balet” Parada [Parade], Mijoova
[Darius Milhaud] fantazija za klavir i orkestar Karneval u Eksu [Le carnaval d'Aix], stav
pod naslovom Pantomima [La pantomime] iz Ramoovog [Jean-Philippe Rameau] IV
koncerta za ¢embalo, duo za glas i klavir Pantomima [Pantomime: Pierrot qui n'a rien
d'un Clitandre] Kloda Debisija [Claude Debussy], Verdijeva [Giuseppe Verdi] opera
Rigoleto [Rigoletto], balet Lakrdijas [Ckaska npo wyma, cemepvix wymos
nepewymuswezo — U prevodu Prica o lakrdijasu koji je nadmudrio sedam drugih

lakrdijasa, krace se naziva Prica o lakrdijasu ili samo Lakrdijas] Sergeja Prokofjeva.

Es quis sde Larionow

Slika 27: Mihail Larionov, postavka i kostimi za premijerno izvodenje baleta Lakrdijas u Theétre de la Gaité-

Lyrique u Parizu 1921. godine
izvor:

https://upload.wikimedia.org/wikipedia/en/b/b4/Sketches_by Larionov_for_the ballet Chout_with_music_by Prok

oviev_May 1921 - Gallica.jpg
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e Svojevrsne muzicke groteske: na primer, Ravelova [Maurice Ravel] Groteskna serenada
[Sérénade grotesque], Senbergova muzi¢ka melodrama/muzi¢ko-dramska groteska Pjero
Mesecar [Dreimal sieben Gedichte aus Albert Girauds ,, Pierrot lunaire”], Dvorzakov
klavirski ciklus Humorske [Humoresky], opera Zaljubljen u tri narandze [L'amour des

trois oranges//lio6osb k mpém anenvcunam] Prokofjeva, ili Klavirski komadi Sarkazmi

[Caprasmei] istog kompozitora.

Slika 28: Loik Feliks (Loic Félix) i Dzonatan Bojd (Jonathan Boyd), scena iz opere Zaljubljen u tri narandze,
Maggio Musicale Fiorentino (2014)

Pojam muzicke groteske, reklo bi se, ima ustaljenu upotrebu u interpretativnoj literaturi,
ali ¢ini se da su njegova znacenja toliko raznorodna da je ih je teSko (zapravo, nemoguce)
objediniti u sistemati¢nu i celovitu definiciju, prema kojoj bi, dalje, muzicka dela, kompozicioni
ili interpretativni/izvedbeni principi nedvosmisleno mogli da se podvedu pod muzicke groteske.
Kako je elaborirano ranije u radu, Bahtin posmatra grotesku kao ekspresiju u kojoj je
materijalnost primarna 1 ¢iji elementi su nesrazmerni, Strée 1 sl. (groteska se ovaplocuje u slici
deformisanog, antiklasi¢nog tela), dok se grotesknost na poetiCkom planu odnosi na

,materijalno-telesno uniZavanje”, preuveliCavanje, karikiranje, umnoZavanje, ,,pogresno”

spajanje, itd. Gledano iz bahtinovske perspektive i re€eno veoma pojednostavljeno, muzicke
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groteske (u tradiciji zapadne umetnicke muzike) jesu dela ¢ija forma nije skladna i koja ne zvuce
harmoni¢no, odnosno u kojima su zastupljeni ,,antiklasi¢ni” kompozicioni postupci. TO Su
atonalna dela;*® bitonalna dela;**’ kompozicije sa ,,grotesknom partiturnom slikom” kao $to je,
na primer, ona koju Stravinski ostvaruje u muzi¢ko-scenskom komadu Prica o vojniku
(L'Histoire du soldat);?®® dela koja ukljuduju Sumove, vanmuzitke materijale ili konkretne
zvukove — takozvane kolazne/montazne kompozicije, dela konkretne muzike, ili dela sastavljena

95,269 270

od ,,muzic¢kih blokova™;*®® aleatoricka dela;*" parodijske kompozicije*™* i sl.

26 Atonalna dela nemaju jasno definisan tonalni centar i nisu komponovana prema principima takozvane

klasi¢ne harmonije. Primer je navedeno Senbergovo delo Pjero Mesecar.

267 Bitonalne kompozicije su kompozicije koje se odvijaju u dva tonaliteta ili sa dva distinktivna tonalna
centra. Primeri: Ajvzov (Charles Ives) Psalm 67 (Psalm 67), delovi baleta Posvecenje proleca (Le Sacre du
printemps/Becna ceswennas) Stravinskog.

268 Ovo delo je pisano za tri pevaca (u ulozi vojnika, davola i naratora), instrumentalni septet (violinu,
kontrabas, klarinet, fagot, kornet/trubu, trombon i udaraljke) i jednog ili viSe plesaca. Stravinski je, dakle, predvideo
instrumentalni korpus koji se sastoji od udaraljki i registarski najviSeg i najniZzeg instrumenta iz svake od
instrumentalnih/orkestarskih grupa (gudaca, drvenih i limenih duvacéa). Ovakva orkestracija, takozvana orkestracija
bez trbuha, bila je inovativna i avangardna, ne jedino u kontekstu ruske umetnicke muzike, nego i Sire.

29 Misli se na nekoliko razli¢itih kompozicionih pristupa, kojima je zajedni¢ko spajanje disparatnih elemenata
u celovitu muzi¢ku kompoziciju. Ukoliko muzi¢ku kolaZnost ili montaZnost shvatimo $iroko — upravo kao
sastavljanje disparatnih elemenata u jednu celinu — mogli bismo za mnoge muzi¢ke kompozicije da kazemo da
pripadaju montaznim delima (rapsodiéne kompozicije, na primer, ili Sostakovi¢evu operu Nos [Hoc, satiri¢no delo
pisano po istoimenoj Gogoljevoj pripoveci, u kome kompozitor spaja muzic¢ke stilove i materijale, ukljucujuéi
folklorne melodije, popularne pesme i atonalne odseke]).

U muzikoloskom diskursu pojam muzi¢ke i zvucne montaze, medutim, najcesce ukljucuje parametar
takozvanog semplinga — studijskog odvajanja i obrade ve¢ postojeéeg, odnosno prethodno snimljenog materijala
(sempla) i montiranja tog sempla u novu muzicku celinu. Studijskom montazom ovog tipa bavili su se, recimo, Pjer
Sefer (Pierre Schaeffer) u okviru projekta musique concréte (o procesu studijskog rada sa materijalima videti
Sreckovi¢ 2011, 57-65) i Dzon Zorn (John Zorn) u procesu ,uodnoSavanja muzickih blokova” (opSirnije u
Milosavljevi¢ 2011, 37). Spomenutim pristupima mogu se dodati i oni koji koriste Sum kao jedan od muzi¢kih
materijala (kao kod, na primer, Kejdza [John Cage] u delima za preparirani klavir i Stokhauzena [Karlheintz
Stockhausen] u kompoziciji Momenti [Momente]).

210 Aleatoricke kompozicije su kompozicije u kojima elementi Sanse i slucajnosti figuriraju u kompozicionom
i/ili izvodakom procesu. Najpoznatiji kompozitori aleatoricke muzike su Dzon KejdzZ i Pjer Bulez (Pierre Boulez),
koji imaju donekle razli¢it pristup problemu (ne)ogranicavanja slobode, odnosno udela Sanse/slu¢ajnosti, kako na
kompozicionom tako i na izvodackom planu.

an Parodija u renesansnoj muzici nema ironijske niti humoristicke aspekte, nego se odnosi na upotrebu starih
materijala u novim, originalno komponovanim kontekstima, pri ¢emu dolaze u dodir sekularni i svetovni muzicki
elementi, kao $to je slucaj sa misom-parodijom (videti fusnotu 59). U baroku je parodija u odredenim slu¢ajevima
nastavila da ima ,,0zbiljne” konotacije (primer: Bahov Bozi¢ni oratorijum (Weihnachts-Oratorium), pisan sa
namerom da se izvodi u okvirima bozi¢ne liturgije, a od ,,pozajmljenih” materijala sadrzi vise odlomaka iz
kompozitorovih ranijih dela, izmedu ostalog i materijal iz tri njegove sekularne kantate). Kod Baha se, medutim,
javljaju i ironijske konotacije parodiranja — u Seljackoj kantati (Mer hahn en neue Oberkeet, koju je sdm Bah
naslovio ,,Burleskna kantata” — Cantate burlesque) parodira se (sada u smislu karikiranja i ismevanja) forma da
capo arija, melizmati¢nih i bogato ornamentiranih arija koje su bile veoma popularne u baroknoj eri. Nadalje
parodijske kompozicije zadrZavaju ovaj humoristi¢ni ton (primer: Mocartova [Wolfgang Amadeus Mozart] opera
Tako cine sve [Cosl fan tutte, ossia La scuola degli amanti] — smatra se da kompozitor ismeva dugacke i sveCane
arije iz opere serije). U ovim delima, parodija prestaje da se odnosi iskljuc¢ivo na konkretne pozajmice iz vec¢
postojec¢ih muzickih ostvarenja.
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Zavisno od toga na Sta bismo stavili akcenat u pokusaju da definiSemo grotesku u muzici
— na primer, da li bismo sagledavali (ne)proporcionalnosti forme dela, pojedinosti muzicke
sadrzine, (a/bi)tonalnu orijentisanost muzickog toka, (ne)primerenost muzicke sadrzine
tekstualnoj sadrzini i obrnuto u vokalno-instrumentalnim ostvarenjima,?’ razlike u pojedina¢nim
izvodenjima dela, ili (ne)adekvatnost njegove scenske reprezentacije na koncertnoj ili operskoj
sceni, itd. — najverovatnije bismo dosli do razli¢itih zakljucaka u vezi sa tim koja su ostvarenja
groteskna.’”® Ipak, jasno je da se odredene muzitke pojave mogu — po analogiji i sa fenomenom
remedijacije, a to znaci i aproprijacije, na umu — posmatrati kao bahtinovski shvacene groteskne
ekspresije, te 1 kao karnevalizovane muzicke forme. Tako, primera radi, moguce je napraviti
paralelu izmedu bahtinovskog odbijanja autoritativnog diskursa i odbijanja da se odredene
kompozicije povinuju pravilima klasi¢ne harmonije. Moguce je tumaciti muzicku bitonalnost
kao osobenu paralelu romanesknom dvoglasu; kao $to je moguée napraviti i analogiju izmedu
muzi¢ke i romaneskne polifonije. Moguce je prepoznati u muzickom kolazu osobenu
nekoherentnu ,,sliku” 0 kakvoj je Bahtin govorio, upotrebljavajuéi izraze ,,materijalno-telesno
dole” i ,,groteskna slika”, i uzimajuéi, doduse, umesto zvu¢nih predstava za osnovu svojih

koncepata knjizevne predstave. Bahtinova teorijska aproprijacija pojma karnevala, kako se

212 Recimo u organumima, prete¢ama moteta, muzi¢ki tok — organizacija metrike, ritmike i tonskih visina —

uglavnom je formiran prema potrebama izgovaranja teksta: pratio se tok teksta, njegove slogovne strukture.
Medutim, desavalo se da date strukture budu prenebregnute u korist odredenih harmonskih uklapanja, te su se reci
tada izgovarale nepravilno. Takode, nije bila neuobicajena praksa da se na poznatu svetovnu melodiju stavi duhovni
tekst.
278 Dodatni problem, kojim se usloznjava trenutno aktuelna tema, jeste problem ,pozicije”
sluSaoca/teoretiara: iz kakve muzicke tradicije on potie, u kakvom kontekstu je zainteresovan za odredeno
stvaralastvo, itd. Jer, ono §to slusalac poima kao ,,skladnu”, odnosno ,,neskladnu” muziku umnogome bi doprinelo
odredenom uo¢avanju grotesknosti.

Pri definisanju muzike groteske moze takode biti uvazena kompozitorova intencija da stvori, recimo,
odredeni tip parodije, burleske, bufonerije, itd., a o kojoj ponekad ne saznajemo toliko na osnovu samog muzickog
teksta” koliko iz drugih, izvanmuzickih izvora. Tako, primera radi, iz razlicitih napisa, dakle posredno, saznajemo
da je Sen-Sans [Camille Saint-Saéns] komponovao svitu Karneval Zivotinja (Le carnaval des animaux, za ad hok
ansambl) radi zabave, Sale sa svojim prijateljima i izvedbe u privatnim uslovima. Takode, Igor Stravinski je govorio
da je groteska jedan od vaznih elemenata njegovog stvaralaStva, ali nije ukazivao na to §ta bi konkretnije trebalo da
se u njegovim kompozicijama razume kao ,groteskno” — daleko viSe ukazivanja na ,groteskne elemente” u
njegovim delima postoji kod muzickih pisaca, interpretatora dela ovog kompozitora.

Sami kompozitori ¢esto su u naslove i podnaslove svojih kompozicija stavljali odredene termine koji bi
trebalo da ukazu na grotesknu, Saljivu, ironijsku ili neku drugu, sli¢nu intenciju (u skladu sa kojom bi, eventualno,
trebalo pristupiti interpretaciji kompozicije), pa tako nailazimo na nazive ili bliza zanrovska odredenja kompozicija,
kao $to su: burleska (pored spomenute Bahove kantate, Burleska [Burleske] Riharda Strausa [Richard Strauss] za
klavir i orkestar, Bartokove [Béla Bart6k] tri Burleske [Burlesques] za klavir i Skerco burleska [Scherzo Burlesque]
za klavir i orkestar, Mesijanova [Olivier Messiaen] Burleskna fantazija [Fantaisie burlesque] za Kklavir),
bufonerija/bufonada (Groteska i bufonada [Grottesque & Buffonade] Jana Frajdlina [Jan Fredilin] za flautu, obou i
klavir, klavirska Bufonada [Buffonade] Vladimira Sinova), humoreska (spomenuti Dvorzakov ciklus Humorske,
Sumanova klavirska Humoreska [Humoreske]).
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naslucuje, vrlo je efikasan i efektivan ,,eksplanatorni mehanizam” kada je re¢ o pogledu na ovde

izlozene primere umetnickih praksi i ostvarenja.
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6d. Opera: glas kao rodna maska i otelotvorenje ideala putem
maskarade

Istorija scenskih umetnosti (time i opere), kako na Zapadu tako i na Istoku, jeste istorija
(p)odrzavanja i (p)odrazavanja zvani¢nih tradicionalnih vrednosti i rodne podele ,,u malom”. Na
sadrzinu, tempo produkcije, cenzuru i interpretaciju scenskih ostvarenja, utemeljenje 1 razvoj
pozorista i operd, kao i uspostavljanje i percepiranje klasnih i rodnih hijerarhija (posebno
Zenskog subjekta u kontekstima scenske reprezentacije roda i polozaja Zene u umetnickim
institucijama) oduvek su najve¢im delom uticale razli¢ite drustveno-politicke prilike i, u
viSevekovnim periodima, crkveni nazori. Razvojni put scenskih umetnosti sastoji se iz
povremenih i privremenih transfiguracija, deformacija, ucutkivanja i popularisanja zene —
obuhvata i ekstreme u tretmanu zenskog subjekta u vidu njegovog potpunog iskljucenja iz

izvodackih postava (pa &ak i publike),”

ili, pak, u vidu uzdizanja Zene u status zvezde.
Zapadnoevropsko pozoriste iskljucivalo je Zene iz profesionalne sfere sve do pojave
komedije del arte u Italiji u 16. veku, dok su u Engleskoj, na primer, glumice bile prihvatane jos$
kasnije, u vreme restauracije (druga polovina 17. veka). Na Istoku su neke od glavnih muzi¢ko-
scenskih formi, poput japanskog kabuki i no (ili nogaku) teatra i kineske opere, vekovima bile
»zatvorene” za zene; prodor glumica u scenski zivot deSavao se sporo i ostvaren je u znacajnijoj
meri tek u 20. veku. Stupanje Zenskog subjekta na zapadnu opersku scenu bilo je takode
problemati¢no 1 odvijalo se postepeno. Kada se opera formirala u Italiji, pocetkom 17. veka,
zenama nije bilo dozvoljeno da javno pevaju, te su Zenske role izvodili muski soprani,
mecosoprani i altovi — kastrati.”> U italijanskoj operskoj tradiciji, koja je bila brzo prihvaéena u
ve¢em delu zapadne Evrope, izuzimajuéi prevashodno Francusku,?’® ovi pevaci su, tokom vise
od jednog veka, uzivali ogromnu slavu: za njih su pisane glavne operske deonice, kako Zenske

277

tako 1 muske.”"" Nakon tog perioda, medutim, sve ¢eS¢e se dovodila u pitanje medicinska, pa i

274 Ovo je pre svega bila posledica stava crkve i drustva u odredenim istorijskim razdobljima da Zensko bice

pripada privatnoj sferi zivota.

27 U Monteverdijevom (Claudio Monteverdi) Orfeju (1607), jednoj od najranijih saduvanih opera, uloge
Sperance i (verovatno) Euridike bile su kastratske uloge.

276 Francuska je imala razvijenu vlastitu opersku tradiciju, u kojoj kastrati nisu bili zastupljeni. Moguce da je
otklon od italijanske opere uslovio i otklon od operskih kastrata, mada postoje podaci da su kastrati u Francuskoj
postojali u okvirima crkvenih horova.

a1 Visok glas u eri kastrata vazio je kao simbol ujedno i herojstva i Zenstvenosti. Do formiranja opere, danas
podrazumevani zenski glas — sopran — bio je opcionalan (povremen, ad libitum) u vokalnoj muzici; no, on u operi
postaje simbol Zenskog subjekta, okosnica zenske narativne i naracione sfere.
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umetnicka opravdanost kastracije 1 ,,era kastrata” je postepeno jenjavala. Do druge polovine 18.
veka, zene su ,,0svojile” opersku scenu i postale jedini izvodaci zenskih rola.

U sustini, u kontekstu opere, moze se reéi da je kroz borbu da javno peva, borbu za glas,
Zena tezZila ne jedino ka umetnickoj prepoznatosti, nego i ka izgradnji sopstvenog drustvenog
subjektiviteta. Efrat Selon u operi vidi najznacajniju ekspresivhu formu u kojoj se zenski
subjekat konstituiSe kroz intenzivno i snazno eksponiranje glasa, ili, pak, dezintegrisSe kroz
izoblicenje, zamenu ili uéutkivanje glasa (videti Tseélon 2001b, 155-161). Pevanje Zenu
reprezentuje dvojako: kao Zensko telo, prisutno na sceni/u javnosti (,.karnalnost i materijalnost
glasa” denotira Zeninu telesnost) 1 kao simbol (na primer, straha, autoriteta, vlasti — preteci glas;
povladivanja, umiljavanja, prevrtljivosti — laskajuci glas; op$irnije u Tseélon 2001b, 156). U
melodijski i1 ritmic¢ki pokret, tonalnost, registar, boju i karakter pevackih deonica utiskuju se
osnovni kvaliteti likova, njihova psihidka stanja i narativne pozicije.?’® Sama Zenstvenost je
audibilna: u osnovi Zenske reprezentacije nalazi se zavodljivi, eroticni glas — glas kao
rivijerovska maska enstvenosti.?’® Iz zvucne eroti¢nosti radaju se slike operske dive, kokete ili
femme fatale. U procesu identifikacije, u drugom planu (iza zvuka) ostaje korporealnost, o cemu
upedatljivo svedo& nekadasnja maskaradna supstitucija Zene kastratom:?*° kastrati su bili
percipirani kao Zene onda kada su izvodili Zenske deonice na sceni, u okvirima konkretnih
narativnih zapleta, najées¢e vodenih heteroseksualnim podelama i rodnim stratifikacijama.’®!

Medutim, posmatrano izvan scenskog konteksta, gde glas gubi mo¢ apsolutne identitetske

278 lustrativnih primera ima veoma mnogo i samo neki od njih su: deonica zloglasne vladarke podzemnog

sveta zvane Kraljica Noéi (Carobna frula), koja dostize gotovo nestvarne tonske visine ¢ak i po merilima
koloraturnog soprana; pesma perverzne i labilne Salome, koja se ,,gubi” (zajedno sa Salominim razumom) U
mnostvu latentnih tonalnih uporista, ne dostizu¢i zapravo nijedno od njih; pevacki monolog uplasene, freneticne
Senbergove (Arnold Schoenberg) Zene (Is¢ekivanje), koji se odvija u skokovima, isprekidano i atonalno...

Zenska usta i glas simbol su Zenske seksualnosti ,jo$ od vremena starog judaizma. U rabinskim napisima
izmedu 3. 1 5. veka Zenski glas uporedivan je sa nago$¢u” (Tseélon 2001b, 155).
280 Problem rodne travestije moze se ilustrovati i nizom drugih istorijskih, knjizevnih i umetnickih
»poigravanja” sa rodnim identitetima, od muskaraca iz drevnih grckih pozorisnih praksi (koji su igrali i muske i
zenske uloge, vidi str. 70), preko knjizevnih (primeri: Porcija u Sekspirovoj drami Miletacki trgovac, Gospodin
Rocester u romanu Dzejn Ejr Sarlote Bronte [Charlotte Bront&], Haklberi u romanu Avanture Haklberija Fina
Marka Tvena [Mark Twain]) ili baletskih/mjuzikl (primeri: Nina Busiko [Nina Boucicault], Mod Adams [Maude
Adams], Sendi Dankan [Sandy Duncan] i Merilin Miler [Marilyn Miller] u ulozi Petra Pana) travestija, do
savremene prakse davanja glasa likovima u animiranim filmovima, prema kojoj zene Cesto daju glas muSkim
likovima i obrnuto (verovatno najpoznatiji primer je pozajmljivanje glasa Bartu Simpsonu od strane glumice Nensi
Kartrajt [Nancy Cartwright] u ameri¢koj animiranoj seriji Simpsonovi).
281 Kostimi, frizure i pokreti bili su upotpunjenje reprezentacije, dok je kastriranost bila fizi¢ki preduslov za
visoko pevanje i sama po sebi nije jednoznacno upucivala na ,,zenu”.
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afirmacije, kastrat u ulozi Zene umesto simbola ,,gotove” rodne situiranosti — sugerisao je rodnu
halucinaciju i konotirao identitetsku ambivalentnost.

Pored problema odnosa izmedu glasa i korporealnosti, oznaavanje zenskog subjekta
kastratom na specifican nacin ,preispituje” prirodu, drustveni status i evaluaciju samog
fenomena drugosti. Uvodenjem kastrata, barokna opera je promovisala — Stavise, postavila na
nivo pravila i zakona — ,,zamenu” ¢udljive, eluzivne 1 efemerne Zene slicno nekoherentnim,
nekompletnim, ,,nedoreCenim” subjektom: muskarcem liSenim muskosti. Ovim je dodatno
zakomplikovano poimanje postojanosti i odrZivosti Zenskog identiteta. Zena je sklonjena i
zaklonjena devijantnim musSkarcem, kojeg proizvodi i konstituiSe isti svetonazor koji propisuje
Zeninu drugost.

Kastriranje u muzicke/umetnicke svrhe je i zapoceto i zavrseno u okvirima crkve, gde su
decaci kastrirani za potrebe crkvenih horova.?®? Kada je utemeljena opera, kastrati su odmah
postali stalni deo pevackih postavki, a sa rastom popularnosti opere rasla je 1 njihova
popularnost. Kako svedoce brojni pisani izvori, u ,.eri operskih kastrata” bilo je izuzetno
talentovanih pevaca, od kojih su pojedini dostigli takav virtuozitet da su odredene opere,

h.283

odnosno vokalne bravure, bile pisane namenski za nji Glas proizveden kapacitetom pluca i

2% mora da je

muskulaturnim aparatom odraslog muskarca, a u opsegu pretpubertetskog decaka,
v . , . 285 A " .. . . . . ..
zvucao neobi¢no, moc¢no i puno.” Sam Cin kastracije osudivao je pevace na ogranic¢enu karijeru

1 kretanje u uskim druStvenim krugovima, bez obzira na eventualnu umetni¢ku ostvarenost ili,

282 Prve kastracije u katolickoj praksi sprovedene su oko 1550. godine, dok je vizantijska crkva kastrirala

pevace vekovima pre toga.

8 S prestankom Karijera ovih kastrata i operska dela pisana za njih ¢esto su odlazila u zaborav. Kastrati su
gotovo ceo zivot bili posveéeni uvezbavanju glasa i pevackih tehnika (videti primer dnevnog rasporeda vokalnih
treninga u ,,Boys will be girls, girls will be boys...”, S. a.). Medu najpoznatijima bili su Kafareli (Caffarelli), Farineli
(Farinelli) i Senezino (Senesino).

Kafareli (pravo ime Gaetano Majorano [Gaetano Majorano], 1710-1783) bio je mecosopran. U¢io je kod
poznatog italijanskog kompozitora i ucitelja pevanja, Nikole Porpore (Nicola Porpora). Postao je zvezda ubrzo po
debitovanju na sceni 1726. godine. Hendl (Georg Friedrich Héndel) je za njega napisao Largo ,,Ombra mai fu” iz
opere Kserks.

Farineli (pravo ime Karlo Broski [Carlo Broschi], 1705-1782) verovatno je najpoznatiji sopranski kastrat,
zvezda brojnih opera i miljenik $panskog kraljevskog para (Filipa V i Elizabete Farneze). Cesto je oslikavan na
karikaturama i portretima. Postoje svedoCenja da je njegova fizicka pojava bila upadljivo nesrazmerna S§to je
podvlaéeno na karikaturama (videti u ,,Boys will be girls, girls will be boys...”).

Senezino (pravo ime Francesko Bernardi [Francesco Bernardi], 1686—1758) pevao je alt. Hendl je za njega
komponovao preko petnaest originalnih rola.

284 Vecina kastracija je vrSena u pretpubertetskom periodu, u uzrastu izmedu 7 i 9 godina.
25 Videti primer dnevnog rasporeda vokalnog treninga Kastrata u ,.Boys will be girls, girls will be boys...”.

221



gak, popularnost. Zbog distinktivnog izgleda®®® i zabrane za brak, oni nisu mogli da realizuju

uobicajen socijalni zivot, odbacivani su od okoline i vremenom su ,obeleZzeni” kao
homoseksualni, devijantni, ,,grani¢ni” subjekti — Drugi. Prezir koji je javnost gajila prema
kastratima na kraju kastratske ere sublimirana je u re¢ima koje Hendl upuéuje Farineliju u filmu
Farinelli, il Castrato (1994):
Bez muzike ne postojis. Samo si stvorenje bez jaja. Ni muskarac, ni Zena.
Tvoj glas je jedino opravdanje tvoga postojanja.

Kastrat koji nije pevao nije imao funkciju u umetnickom, javnom i privatnom Zzivotu. Njegov
glas je bio njegovo jedino identitetsko obeleZje, jedini aspekat koji je mogao da bude cenjen i
preko koga je mogao da se javno ostvari (mada je retko koji kastrat uistinu postigao slavu i status

287

cenjenog pojedinca).”’ U svakom drugom pogledu, identitet kastrata bio je objekat drustvenog

Zazora.

Slika 29: Karikatura Farinelija u zenskoj ulozi rimskog karikaturiste Gecija (Pier Leone Ghezzi),
izvor: https://upload.wikimedia.org/wikipedia/commons/c/ce/Farinelli_female_caricature_edited.jpg

280 U napisima o kastratima pronalazimo podatke da su pevadi imali neobi¢no izduZene ekstremitete, ¢udno

drzanje tela, i tome sli¢no (videti ,,Boys will be girls, girls will be boys...”).

281 Zapravo je samo mali broj kastrata uopste i dobio priliku da stupi na scenu: u pojedinim izvorima se tvrdi
da je stopa smrtnosti usled ¢ina kastracije bila izuzetno velika (procene se kre¢u i do 80 procenata), a velika vecina
prezivelih nisu ni postali pevaci, zato §to im glasovi nisu bili zadovoljavajuci (opSirnije u ,,When castration was
accepted...” S. a.).
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Kastracija je isprva bila drustveno prihvacena; medutim, zbog njenih zdravstvenih
implikacija 1 moralnih problemati¢nosti, postepeno je postajala predmet osude i sve ceSce je
vrSena tajno. Tokom 18. veka kastrati su se povlacili sa operskih scena, a potom je usledila i
zabrana njihovog javnog nastupanja,?® usled ¢ega se opera otvorila prema Zenskom subjektu.
Zene su preuzele izvodenja Zenskih uloga, a, s obzirom na nedostatak mugkaraca koji bi mogli da
pevaju u visokim registrima, preuzele su izvodenja ¢ak i jednog broja muskih kastratskih — u
7enskom izvodenju takozvanih hozen — rola.”® Od tada su odredene deonice (narogito uloge
decaka i adolescenata) pisane i namenski za hozen role; najpoznatije ovakve role su Kerubino u
Figarovoj Zenidbi*® i Oktavijan u Kavaljeru s ruzom.**

Zena u ulozi Zene, Zena kao glavna operska junakinja, diva, heroina, zvezda — Zenski
subjekat, jasno je, ostvario se na operskoj sceni i zavladao je vlastitim glasom. ,,Kao S§to je
modna samoreprezentacija gotovo u potpunosti bila zenska sfera mo¢i, opera 19. veka postala je
zenska sfera vokalne mo¢i” (Tseélon 2001b, 156). Ipak, audibilna maskarada u funkciji
reprezentacije Zene ostajala je u okvirima konstruisane rodne binarnosti, manifestovane u
polarizaciji pevanja (zensko/arija) i govorenja (musko/recitativ), i narativnho uoblicene,
predodredene drugosti.

Ni prisustvo ‘jake Zene’ u figuri primadone, ni subverzivna manipulacija zenskim
svojstvima u komi¢noj operi, nisu mogle da podriju muske fantazije o poZeljnoj

28 Jedan broj pevaca ostao je aktivan u crkvenom muzickom Zzivotu €ak i do 20. veka. Poslednji poznati

kastrat bio je Alesandro Moreski (Alessandro Moreschi), zvani ,,Rimski andeo”, koji je pocetkom proslog veka jos§
uvek aktivno nastupao u Sikstinskoj kapeli.

289 Hozen role (od nem. hosenrolen — doslovno: pantalone uloge, role u pantalonama) izvode Zene obucene
kao (obi¢no mladi) muskarci. Ponekad, pak, muske kastratske uloge izvode muskarci koji mogu da pevaju u
visokom registru — kontratenori. Kontratenora (ili sopranista, kako se jo§ nazivaju) nema mnogo, te je zato
uobicajenije da nekadasnja kastratska uloga bude pretvorena u hozen rolu, ili da se deonice snize za oktavu ili dve i
da ih izvodi neki od standardnih muskih glasova.

290 Pubertetlija Kerubino je paz Grofa Almavive. On konstatno vapi za Zenama iz svog okruZzenja. U jednom
trenutku on se maskira u Zenu, ¢ime je problem rodnog maskiranja zakomplikovan i podignut na visi nivo. Ovakve
vrste ,,dvostrukih maskiranja” Cesti su elementi komicnih zapleta, kako operskih tako i knjizevnih.

291 Jedan zanimljiv primer hozen role, koji se razlikuje od navedenih, jeste lik Fidelia u istoimenoj
Betovenovoj (Ludwig van Beethoven) operi: Fidelio je osmiSljen kao Zenski lik. Identitetska travestija se otkriva i
priznaje tokom opere. Fidelio je odeven kao odrastao muskarac, a ne kao adolescent; negova/njena pojava nije
komic¢na i odredena je herojstvom.

Princ Orlovski iz opere Silepi mis takode je pisan za hozen rolu i osmisljen kao odrastao muskarac. U
korigéenju hozen role, izmedu ostalog, ogleda se Strausova (Johann Strauss) evokacija italijanske opere ranijih
vremena.

Glukov (Christoph Willibald Gluck) Orfej (Orfej i Euridika) takode je bio kastratska uloga u prvobitnoj,
italijanskoj verziji. Medutim, dvanaest godina kasnije, Gluk je prepravio operu i Orfeju dodelio tenorsku deonicu,
budu¢i da se francuska operska tradicija ogradivala od upotrebe kastrata. Danas se ova opera najcesce izvodi u
hibridnoj verziji, koju je priredio Berlioz (Hector Berlioz) i u kojoj je Orfej hozen rola.
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zeni, prikazanoj u prilicno uskom opsegu zenskih likova i [operskih] zapleta
(Tseélon 2001b, 157).

Kroz istoriju opere, zena je na jo$ jedan, upecatljiv nacin odigravala scenario drugosti, koji je
predocila Andzela Mekrobi opisujuci uokvirenost naizgled samouverene zenske reprezentacije
nazorima i diktatima muskog/Simbolickog. Da bi se (makar povremeno) nasla u zapletu koji je
uzdize i daje joj mo¢ (kao, na primer, Grofica Suzana, pred kojom Grof Almaviva na kraju opere
Figarova Zenidba klec¢i, moleci je za oprostaj), Zena mora da prihvati lakrdijaski kontekst u kome
se pojavljuje; da bi izvrsila herojski podvig (kao junakinja opere Fidelio), ona mora da se
presvuce u musko ruho i prevazide ogranicenosti svoje prirode; da bi mogla javno da izrazi i
zadovolji svoju perverznu seksualnu zelju (kao Saloma u istoimenoj operi), ona mora da se
najpre povinuje muskarcevoj zelji (Saloma se kroz ples razodeva za ocuha Iroda)... U najveéem
broju slucajeva, medutim, opersku junakinju umesto prevazilazenja svojih drustvenih, rodnih,
seksualnih i drugih uloga ofekuje tragiCan zavrSetak Zivota. Iz strasti i pozude ubijene su
Euridika (Orfej i Euridika), Karmen, Saloma, Neda (Pajaci); tuzne i unesreene, izvrSavaju
samoubistvo Co Co San (Madam Baterflaj), Liza (Pikova Dama), Toska, Aida; od iscrpljenosti
umiru Violeta (Travijata) i Manon, od mentalne bolesti Elektra... Seksipilne heroine —
fantazmatski objekti falogocentrizma, objekti za muskarca i objekti za gledaoca (videti Mavin S.
a.) — postaju i nestaju u kontekstu i zarad odrzavanja poretka: one ,,pevaju svoju predsmrtnu ariju
[...] tek da bi bile iznova i iznova vaskrsnute u ime dijalektike unistenja i pobede” (Tseélon
2001b, 157). No, svaka od ovih muzickih identifikacija proistice iz permanentne potrebe za
datom dijalektikom, te 1 za Zenskim subjektom u hijerarhizovanoj rodnoj koncepciji, koja ima
uporiste u Sirokom drustveno-politickom kontekstu i1 koja motivise gotovo svaku operu od
pocetaka ove umetnic¢ke forme do danas.

Tretman i reprezentacija Zenskog subjekta u operi na Istoku po mnogim aspektima li¢e na
do sada opisana, promenljiva pozicioniranja Zene u zapadnoj operi. Japanski kabuki teatar —
muzicko-scenski oblik koji se moze smatrati avangardnijom ,,strujom” japanskog teatra u odnosu
na tradicionalniju no formu — pruza nam ilustrativan primer umetni¢kog, ali 1 druStvenog
,ucutkivanja” 7ene.?*? Naime, kabuki teatar je osnovan pocetkom 17. veka kao iskljucivo Zenska

muzicko-scenska forma (onna-kabuki), u kojoj Zene, dakle, izmedu ostalog izvode i Zenske i

292 Na kabuki i no obi¢no se referira kao na teatarske/pozorisne prakse. Medutim, radi se o ekspresivnim

formama, koje se, poput zapadnih opera, zasnivaju na dramskom, muzi¢kom i plesnom elementu.
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muske uloge. Formu je utemeljila plesacica Izumo no Okuni (H{Z2 D[ [E), zapoCevsi izvodenje

tada novih plesnih pokreta u okviru komi¢nih komada sa temama iz svakodnevnog zivota.

Slika 30: Najstarija sacuvana ilustracija 1lzumo no Okuni, nepoznat autor
izvor:
https://upload.wikimedia.org/wikipedia/commons/7/75/Okuni_kabuki_byobu-zu_cropped_and_enhanced.jpg

Popularnost komada bila je trenutac¢na i u kratkom roku oformljeno je mnostvo drugih, takode
isklju¢ivo Zenskih trupa. Kabuki predstave su vremenom pretvorene u viSesatna deSavanja, na
kojima je promovisana popularna kultura (aktuelna muzika, moda i dr.) i gde su se mesale
razli¢ite drustvene klase i grupe. Ucesnice i gledaoci ponasali su se slobodno i lascivno; glavna
kabuki deSavanja bila su smeStena u takozvani ,,crveni distrikt” tadasnjeg Eda (danaSnjeg Tokija)
i smatra se da su mnoge glumice bile povezane sa prostitucijom. Zbog toga je Zenski kabuki
teatar ubrzo, nepune tri decenije od nastanka, zabranjen. Vlast je naredila da Zene budu potpuno
zamenjene isprva mladim, a zatim 1 starijim muSkarcima; Zenske role u muskom izvodenju
postale su poznate pod imenom onnagata, a sama nova forma teatra nazvana je yaro-kabuki. Do
polovine 19. veka kristalisale su se tipske uloge i formalizovali drugi aspekti komada. Uprkos
odredenim turbulencijama, 2% kabuki se odrzavao, ostaju¢i popriSte uspostavljanja normi
popularne kulture. Medutim, Zene se nikada nisu vratile na scenu u zna€ajnijem broju; one su tek

retko 1 sporadi¢no postajale mali deo glumackih trupa tokom proteklih nekoliko decenija.

2% Teatar je naizmeni¢no negovan i proterivan iz grada u predgrada, prema naredbama Soguna. Neposredno

posle Drugog svetskog rata izdata je i zabrana teatra, koja je trajala svega par godina.
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Tradicionalna no drama, osmisljena u 14. veku za potrebe zabave vladajuce elite i
podrzavana od Sogunata, do oko poslednje Cetvrtine 20. veka bila je domen gotovo u potpunosti
muskog scenskog izraza. Ona je funkcionisala najve¢im delom po patrijarhalnom principu
prenofenja glumackog/pevackog umeéa sa oca na sina.?®* Zene su isprva ¢&inile mali deo
amaterskih pozorisnih trupa, medutim, tokom Edo perioda (od 17. do polovine 19. veka),
poslednji vojni Sogunat Tokugava klana, ukidaju¢i brojne individualne slobode, zabranio je
Zenama u potpunosti da javno nastupaju. Za vreme Meiji restauracije (pozni 19. vek), kada su se
glumci no teatra oslobodili drzavnog patronata, zene su se vratile na scenu, da bi im nakon
Drugog svetskog rata i zvani¢no bilo dozvoljeno da nastupaju izvan amaterskog pozorista. Sa
posrtanjem japanske ekonomije 1990-ih godina opalo je interesovanje muskaraca za glumu (oni
se okre¢u ka unosnijim poslovima) i Zene tada preuzimaju mnoge uloge, kako muske tako 1
7enske, mada je njihovo ude$ée u profesionalnom domenu i dalje kontroverzno i sporadi¢no.?*®

Jo$ jedna velika isto¢na operska tradicija, kineska opera, dugo je zatvarala svoja vrata
zenama. Medu viSe od 350 istorijskih varijanti ove opere danas je najpoznatija 1 najuobicajenija
takozvana pekinska opera (jingju), o kojoj ée ovde biti re¢i.”® Poput kabuki teatra, pekinska
opera je nastala kao forma umetnicko-scenskog izraza za Siroku publiku; pa ipak, Zenama u
odredenim istorijskim periodima bilo je zabranjeno ne samo da nastupaju, nego i da posmatraju
predstave. Zene su u Kini poéele da ostvaruju prava da budu deo glumackih i pevackih trupa tek
krajem 19. veka u Sangaju, dok se u Pekingu to nije dogodilo sve do 1931. godine.”®’ Pre toga,

dan (Zenske) role tumacili su muskarci (nan dan), specijalno trenirani celoga Zivota za izvodenje

294 Samu formu utemeljili su japanski glumac i pisac komada Kanami (BF[ 75 1% 7%) i njegov sin Zaemi (1]

PN TTIR).
2% Procenjuje se da zene Cine svega dva posto profesionalaca u no teatru. Za razliku od muskih kolega, koji
treniraju za svoje uloge od najranijeg uzrasta, zene pocinju da treniraju dosta kasnije, uglavnom u zrelom dobu.
2% Nadalje u tekstu bi¢e upotrebljavani transliterovani oblici termind, zato §to je veoma teSko docarati
zapadnim pismom izgovor reci iz kineskog jezika.

Pekinska opera je jedna od najmladih struja kineske opere, stara skoro dva i po veka, dok ima i dosta
starijih kineskih operskih zanrova (na primer, kun opera, utemeljena jos u 14. veku). Ona, zapravo, nije nastala u
Pekingu, nego u predelima oko srednjeg i donjeg toka Jangcea, u izvodenju Anhui trupa. Tada, polovinom 17. veka,
aktuelna operska varijanta u Pekingu zvala se jinquiang i njene odlike ¢e kasnije, krajem 18. veka, uz odlike huabu
opere kao preteGe nove pekinske opere, potom uz visoko intonirane arije gingiang opere (Shaanxi), melodije i
recitacije hanxi opere (Hubei), te i telesne pokrete i muziku kunqu opere (Suzhou), biti asimilovane u formaciju koju
danas poznajemo kao pekinsku operu. Odrednica ,,pekindka” vezuje se za ovaj, tako nastali, tip opere zato §to su
Anhui trupe dosle u Peking 1790. godine povodom proslave 80. rodendana cara Qianlonga i tu se zadrzale,
usavrSavajuci i promovisuc¢i novu opersku formu dugi niz godina u kontekstu socijalne stabilnosti i ekonomskog
prosperiteta Pekinga.
97 Postojali su pokusaji da se to ucini tokom 1912. godine, ali oni su bili neuspesni (videti Chengbei 2003,
66).
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zenskih uloga. Najpoznatija i jedna od najinovativnijih nan dan figura jeste Mei Lanfang,
izuzetno talentovan pevac i plesac, koji je ostvario znatan broj zapamcenih interpretacija. Ovaj
umetnik se pokazao i kao uspeSan pisac operskih komada, napisavsi komad Ba wang bie ji
(Zbogom, moja konkubino) 1921. godine. Lanfang je uneo pregrst novina u gotovo sve operske
segmente: usvojio je elemente Sangajske moderne drame i asimilovao razli¢ite dan role, osmislio
drugacije postavke scene 1 osvetljenja i osavremenio pevanje, recitovanje, muziku,
kostimografiju i Sminkanje. Lanfang je imao vrlo visok i prodoran glas, te su tradicionalne arije,
ali 1 melodije koje je sam iskomponovao, zvucale sasvim specifi¢no i mnoge od njih su postale
popularne upravo zato §to ih je on izvodio. I niz novonastalih igara — takozvana satenska igra,
igra maceva, igra rukava, igra perja i neke druge igre — pripisuju se Lanfangovoj kreativnosti. Uz
Lanfanga, poznati nan dan glumci bili su i Shang Xiaoyun, Cheng Yangiu i Xun Huisheng. Na
ovu Cetvoricu glumaca Cesto se u literaturi referira kao na ,,veliku ¢etvoricu” i period u kome su

oni bili aktivni — prva polovina 20. veka — smatra se zlatnom erom pekinske opere.

Slika 31: Mei Lanfang u dan roli
izvor: http://content.cdlib.org/ark:/13030/kt5v19q1h9/hi-res.jpg
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U vremenu nakon Lanfangove smrti, sredinom 20. veka, Kina je bila u kulturnom
procvatu i zenska emancipacija (izmedu ostalog i pravo Zene na scenski nastup) postala je
predmet glasnih javnih rasprava. lako su nan dan glumci ostavili neizbrisiv trag u istoriji opere,
u diskursu kulturnih promena poceo je da odjekuje davnasnji otpor prema muskarcima u Zenskim
ulogama.?®® Kada su Zene uvedene u operu, prestalo je institucionalizovano poducavanje dedaka
za nan dan role i one su prakti¢no iS¢ezle. Tek od poslednje Cetvrtine proslog veka ponovo je
postalo prihvatljivo da muskarac glumi zenski lik, ali je to uglavhom svedeno na okvire
amaterskog pozorista. U odnosu na japansku teatarsku tradiciju, u kojoj javni nastup Zena nije
potisnuo muskarce u Zenskim ulogama i gde Zene i dalje ¢ine samo mali deo glumackih postavki,
kineska opera otvorila je Sirom svoja vrata Zenama 1 obezbedila ostvarenje Zenskog subjekta kao
javnog subjekta. U tom pogledu, kineska opera, zapravo, veoma podsec¢a na italijansku opersku
tradiciju.

Velika popularnost, a zatim rapidna propast kastratd i nan dan rola ukazuju na
neizvesnost i fragilnost hijerarhije Prvih i Drugih u razli¢itim drustvenim kontekstima.
Preispitivanja koncepta drugosti i njegovih periodi¢no promenljivih drustvenih manifestacija
demonstrirana su, izmedu ostalog, u pozicioniranjima i repozicioniranjima zene — u odnosu na
javnost/scenu, kao 1 u odnosu na muskarca. Maskiranjem ,,devijantnog” muskarca u sliku Zene —
u zZenu bez svoje ,,sustine” — podvucene su nemogucnost i idealnost zenskog identiteta. Zenina
neizrecivost medijatizovana je kastratskim ili visokim muskim glasom, koji samo li¢i na Zenski 1
koji, €ini se, S$to je puniji, jaci 1 popularniji — to ubedljivije poniStava Zenskog subjekta 1 njegovu
Sansu da se scenski ili javno ostvari. Heroina bez herojskog ¢ina, zavodnica ¢iji je seksipil
zatomljen u pevackom ,aparatu”, ideal ili nepostojanje izvan igre 1 maskarade (izvan
rivijerovskog feminiteta) — takav je temelj operske reprezentacije zene, koji je teSko mogao da
bude poljuljan stupanjem Zene u ve¢ oblikovane i1 pripremljene ,,cipele” za nju.

Iako je operska scena vise prizma kroz koju se prelama Sire utemeljena politika rodnosti
nego polje Zenske emancipacije, ona problematiku identifikacije izvodi pred sud javnosti
(publike), kritike 1 teorije. Politika roda, koja se ,kroji” iza scene, na sceni se zaodeva u
vodviljske nizove maskaradnih preoblacenja i zamena, slike labilnog, neuroti¢nog Zenskog uma,

ili vagnerovsku nostalgiju za mitskim, ,,originalnim” pocetkom i idealom Zlatnog doba.

2! . P oge . v e . .
% U periodu nastanka pekinske opere navodno su se desili skandalozni slu¢ajevi homoseksualnih odnosa

izmedu glumaca pod prisilom nekih visokih drzavnih zvani¢nika i pripadnika plemstva, od ¢ega je potekao navedeni
otpor javnosti prema nan dan glumcima (videti Chengbei 2003, 66).
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Komic¢na banalnost, uznemiravajuc¢a psihoti¢nost i izmicuca idealnost jesu ,,drugo ime” za
patrijarhalni, falogocentri¢ni narativ o drugosti, dok je Zenina borba za samoostvarenje kroz
vlastiti glas zapravo vid manje umetnickog, a vise drustvenog i politic¢kog aktivizma. Da je scena
sama po sebi prili¢no ,,neosetljiva” na polnu ,,istinitost” subjekta koji peva, glumi i plese, te da je
pitanje emancipacije date ,,istinitosti” vanscensko pitanje, pokazuje nam Cinjenica da ona(j) ko
peva zensku deonicu, ili, pak, (prvenstveno u kontekstu isto¢njackih operskih tradicija)
ovaplocuje tradicionalno utvrdenu maskaradnu predstavu zene — jeste zena. Maskiranje glasom
i/ili tipiziranom idealnom slikom, dobijenom pomocu Sminke, frizure, kostima i pokreta — to je
opersko-scenski modus operandi rodnog diferenciranja i prikazivanja.

Utvrdena, kodifikovana maskaradna reprezentacija rodnosti 1 idealitetd narocito dolazi do
izrazaja u no teatru i pekinskoj operi, gde se maskaradni kanoni prenose, oblikuju i nadograduju
iz generacije u generaciju, odreduju¢i i usloznjavajuéi znacenjsku simboliku svakog
performativnog i vizuelnog detalja. *° Ove dve tradicije razlikuju se medusobno u nizu

elemenata, 3%

ali smisao maskarade im je isti: maskaradom se ostvaruje bogata znacenjska
simbolika koja stoji ,,iza” scenske vidljivosti i, takode, ona je naracioni nosilac kvaliteta
tradicionalnog i idealnog. U narednom odeljku, zato, smisao maskarade bice prikazan na primeru
pekinske opere.

U pekinskoj operi maskaradna komponenta se ,,udruzuje” sa glumackim umeéima i
plesnim pokretima u postizanju distinktivnog vizuelnog identiteta i znac¢enjske simbolike forme.
Gluma 1 proces maskiranja uce se 1 usavrSavaju gotovo celog zivota. Jo$ dok je dete, glumac se,
prema svojim psiho-fizickim osobinama, opredeljuje za jednu od tipskih uloga, za koju se
najcesce vezuje do kraja karijere; u skladu s tim, opredeljen je za u¢enje umeca koja dati tip treba
da poseduje. Ucenje ovih umeca odvija se u posebnim $kolama za obrazovanje, vaspitanje i

trening mladih glumaca, gde se, prema uverenju samih izvodaca pekinske opere, savladava prva

299 Pored vizuelnih elemenata (maske ili $minke na licu, kostima, frizure), kanonizovana su razlic¢ita glumacka

umeca (pokreti ociju, Saka, tela, glave/kose i koraka), kao i neka druga umeca, poput kaskaderstva, rukovanja
lepezom i sl.

30 llustracije radi, u pogledu maskiranja najveca razlika je u na¢inu maskiranja lica. U no teatru maskiranje
lica sprovodi se navlacenjem tradicionalno shvadene maske (nema Sminkanja), dok je u pekinskoj operi primarno
Sminkanje lica. U no teatru gotovo svi nose maske: likovi zena, staraca i natprirodnih bic¢a kao $to su duhovi,
bozanstva, demoni i bozanske zveri. Maske uglavnom imaju neutralnu ekspresiju, te se njihova ekspresivnost ,,budi”
izlaganjem svetlu ili skrivanjem u mraku, prikazivanjem u odredenim uglovima itd. i, naravno, u kombinaciji sa
brojnim pokretima i drugim aspektima nastupa. Lik koji, pak, nikada nije maskiran jeste sredove¢ni muskarac koji
zivi u sada$njosti. Njegovo lice, medutim, smatra se maskom (i naziva hitamen, ,direktna maska”) — glumac nema
prirodan izraz, nego ukocen i iskarikiran izraz koji podse¢a na masku. O pojedinostima maskiranja lica u pekinskoj
operi bice vise re¢i u narednom segmentu rada.
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od tri ,,komponente izvodastva” (koje odgovaraju fazama glumacke karijere): faza tacnosti —
ucenje pokreta, pevanja, recitovanja, plesanja 1 postizanja Zeljenog izgleda. Potom, glumac
savladava preostale dve faze: postizanje lepote i postizanje $arma. Posmatrano iz zapadnjacke
perspektive, faza tacnosti naizgled iskljucuje individualnost i originalnost, budu¢i da dostizanje
tacnosti znaci dovodenje izgleda, pokreta i pevanja do tradicijom oblikovanog i u akademskim
okvirima propisanog ,,savrSenstva”’. No, dodavanjem komponenti lepote i Sarma u proces
izvodenja — $to je, u stvari, estetska nadogradnja faze tac¢nosti — glumceva umeca stupaju u
sublimnu fazu, koja ukljucuje i1 kreativne sposobnosti (komponenta lepote) i1 ,,precutno
razumevanje zrelog izvodaca sa publikom, S§to ¢ini ultimativhu lepotu pekinSke opere”
(komponenta $arma). ,,Sarm je nevidljiv [i neizreciv, prim. aut.], ali ga posetioci-znalci ose¢aju”
(o ovim ,.komponentama” pekinske opere videti dalje u Chengbei 2003, 111-112).

Glumagke konvencije su posledice prakse koju u Kini nazivaju imitacijom®* i koja se
odnosi na prikazivanje svakodnevnih radnji stilizovanim pokretima ,,poput plesnih. Stilizovanje
se postize naglaSenim pokretima razlicitih delova tela, kao i pantomimicarskim varijacijama”
(Chengbei 2003, 114). Za svaki glumacki tip vezuju se odredene, ustaljene i publici lako
prepoznatljive pojave, radnje i ponasSanja: nadini drzanja i pomeranja tela i izgled kostima,
frizure i $minke. U pekinskoj operi postoje ¢etiri osnovna tipa likova: sheng — muski lik, dan —
zenski lik, jing — grubi musSkarac sa nas$minkanim licem i chou — klovn/akrobata, koji se
pojavljuju u brojnim varijantama® i ¢ine osnovu velikog broja narativa.*®® Maskarada ,,otkriva”
rodne, starosne, statusne, etnicke, materijalne i sluzbene karakteristike i varijacije likova, te
nacelno razvrstava likove u Sest mogucih parova, a to su: muski i Zenski likovi, mladi 1 stari
likovi, vojnici/ratnici 1 civili, pripadnici visokog i niskog drusStvenog sloja, bogati i siromasni
likovi, pripadnici Han naroda i pripadnici manjinskih naroda.

Kostimi su u pekinskoj operi

stilizovani i ta stilizacija se ogleda u udaljavanju od stvarne, svakodnevne odece
koja se nosi u Kini. Umesto da imitiraju ode¢u koja se zaista nosi, kostimi

1 . e . . .. [ . . . " .. v .o
%0 Imitacija je, pored pevanja, osnovni izvodacki princip. Kinesko pozoriste je isprva pocivalo na pevanju i

plesanju. Specijalizovane glumacke sposobnosti stekle su vaznost u kasnijim fazama pozori§nog razvitka (videti
Chengbei 2003, 107).

302 Na primer, sheng moze biti stariji muskarac (lao sheng), mladi muskarac (xiao sheng) i ratnik (wu sheng).
Najvise varijanti ima chou.

308 Komadi se dele na one sa civilnom i one sa vojnom tematikom. Civilni komadi pripovedaju li¢ne,
porodiéne i romanti¢ne price, a u vojnim komadima prikazuju se borbe i ratovi. U gradanskim komadima ¢e$ce se
pojavljuju stariji likovi i dan role, dok u vojnim komadima prevashodno nastupaju mladi sheng, jing i chou.
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predstavljaju pasti§ odevnih predmeta iz razliCitih istorijskih perioda. Svaki
operski komad, bez obzira na period u kome se njegova radnja odvija, izvodi se sa
uvek istim odabirom kostima za iste tipove likova (Bonds 2008, 29).

Kostimi koji su danas u upotrebi sasvim su uobli¢eni u vreme Qing dinastije; iako imaju najvise
slicnosti sa ode¢om iz doba Ming dinastije (1368—1644), moze se re¢i da njihov izgled vodi
poreklo iz obe ove i1 nekih ranijih dinastija, a ukljucuje 1 mandzurijanske garderobne elemente.
Osnova kostima je ogrtal(“:304 1 uglavnom se prema tome kakav ogrta¢ nosi moze zakljuciti viSe o

%% starosnoj dobi,*® drugtvenom statusu®”’ i etnickoj pripadnosti®® lika na

rodnom identitetu,
sceni.

Primena ta¢no odredenih boja, njihovih nijansi i kombinacija igra znacajnu ulogu u
operskoj maskaradi. Boje na ode¢i 1 licu upucuju na kategorije likova, nose tatno odredena
znacenja 1 doprinose atraktivnosti deSavanja na sceni. Njihova upotreba je postepeno

konvencionalizovana kroz istoriju i oslanja se na drevna kineska filozofska i kulturoloSka

304 Razlikuju se dvorski (mang), formalni/ceremonijalni (pi) i neformalni (xuezi) ogrta¢i. Jedino ratni¢ka

odevna kombinacija (kao) iskljucuje ogrtace (videti Bonds 2008, 114-144).

305 Svakoj od navedenih garderobnih kategorija pripada i Zenska odeca, za ¢ija imena se, u tom slucaju, koristi
prefiks nii (Zena) — npr. nimang. Konvencije kostima koje se odnose na razlikovanje roda propisuju da muski
ogrtac¢i budu sasvim dugacki, dok su Zenski do kolena i nose se preko suknje. Neka Zenska odeca predstavlja musku
sa dodacima — npr. nilkao (odeca za ratnicu) ima viSe padajucih slojeva ispod struka od muske ratnicke garderobe.
Na muskoj garderobi su oslikane neustrasive zivotinje (tigrovi, zmajevi), a na zenskoj cvetni motivi i feniksi. Muska
i zenska garderoba obic¢no se ne razlikuju dominantno po bojama, ali je tipicno za musku ratnicku i dvorsku odecu
da ima veci broj zlatnih elemenata. Rodovi se diferenciraju i prema frizurama: Zenski likovi imaju kompleksne
frizure, sa pundama, pletenicama, $nalama i drugim dodacima, dok muskarci obi¢no kriju kosu ispod kape.

306 Recimo, kada se nadu u kuénim, privatnim uslovima, mladi sheng nosic¢e xuezi, mlada zena qingyi nuxuezi,
a stariji sheng pi i starija Zena nipi. Stariji bra¢ni parovi obla¢e se identi¢no po boji i ornamentima, ali se muski i
zenski ogrtaci razlikuju u duzini.

307 Za kostime careva i pripadnika njihovih porodica tipi¢na je zlatna boja mang ogrtaca, dok sluge nose
longtao yi. Razlike u ekonomskom statusu pokazuju se kroz razlike u intenzitetu boja i koli¢ini ornamenata.
Ukoliko, primera radi, lik koji je osiromasSio povrati svoj nekadasnji status, $to je Cest element operskih narativa,
njegova odeca bi¢e ponovo bogato ukrasena i intenzivnih boja. Prema konvencijama koje se odnose na kostime
ratnika, general na bojistu treba da nosi yingkao sa geometrijskim prikazima Zivotinja i Cetiri zastave na ledima a
vojnici jednostavniji bingyi. I jedni i drugi nose bogato ukra$ene metalne Slemove. Nasuprot njima, civili su obuceni
u domacu odecu, pi i Xuezi, esto ukrasenu cvetnim obrascima, i imaju fabricke Sesire.

%08 Han Kinezi predstavljaju vecinski narod u Kini i hanska narodna odec¢a je dominirala ¢ak i u periodu
mandzurijanske vladavine, tj. vladavine dosta manjeg etniciteta, u vreme Qing dinastije. Hanska odeca je znatno
uticala na razvoj kostima u pekinskoj operi — prepoznaje se po zvonastim rukavima, ravnom ili blago trapezastom
telu i centralnom ili asimetricnom kopcanju spreda. Da bi se etnicke manjine maskaradno odvojile od pripadnika
Han naroda, njih na sceni karakteriSu pre svega dva konjska repa na zadnjoj strani SeSira kao simboli varvarske
odece koja je podrazumevala krzno. Stranci u Kini ranije su prepoznavani po perjanim detaljima na kostimima;
medutim, danas je perje obelezje mnogih kineskih operskih heroja i heroina. Kada je na glavi glumca, perje nije
samo jednostavan dekorativni detalj, nego je obelezje ljutnje: naglasava glum¢eve pokrete glavom levo-desno. Pored
perja, maskaradni element brade, inaCe svojstven ulogama starijeg shenga i jinga, takode ima funkciju u glumackim
konvencijama — ulazak likova na scenu moze biti propracen zagladivanjem brade, kako bi se naglasilo da je u
prostoriji sada stariji muskarac, dok je tapkanje brade dlanom znak razmisljanja o nekom problemu.
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shvatanja vezana za simboliku boja.>® Ciste i jarke osnovne boje kostima su tipi¢ne za likove iz
visih drustvenih slojeva, dok ,,izvedene” boje ili svetlije nijanse svih boja dominiraju na odeci
likova iz nizih slojeva. Od perioda Ming dinastije, lik cara nosi kostim zlatne (Zute) boje, a od
doba Qing dinastije cela carska porodica nosi kostim ove boje, osim ponekad, u nezvani¢nim
prilikama. Likovi koji su postovani u drustvu i odani caru ¢esto nose crvene kostime. Za generale
i vojnike vezuje se zelena boja, a zelena u oStrijoj nijansi za neformalni ogrta¢ klovna. Bela boja
dominira na ode¢i Sarmantnih likova, posebno mladih Zena. Crna boja upucuje na sud,
sprovodenje pravde, te su kostimi sudija ve¢im delom crni; medutim, u nekim drugim
kontekstima, crna boja ne reprezentuje uzvisenost i pravdu, nego moze ukazivati na, recimo,
tugu i siromastvo koji su usledili posto je qingyi izgubila muza. Plavi mang ukazuje na smirenost
1 spokoj lika koji ga nosi. Bordo boja je znak da je lik uzviSen i spreman da oprosti. Roze boja se
generalno vezuje za mlade likove, kao i svetlo plava koju nosi xiaosheng kada se prikazuje kao
elegantan i u¢en mladi¢. Maslinasto zelena, bronzana, siva, braon i beZ boja pojavljuju se na
kostimima starijih likova u razli¢itim situacijama.

Jak vizuelni utisak na gledaoce ostavlja i Sminka kao jedan od najbitnih maskaradnih
elemenata pekinske opere. Bojama se naglasavaju crte lica i dostize vrsta lepote koja je
kodifikovana posredstvom tradicije, oblikovana estetskim merilima razli¢itih generacija i
dinastija. Smatra se da je izgled koji su $minkanjem postizale Zene iz vremena Tang dinastije
(618-907) bio otelotvorenje najvece lepote, te se danaSnje operske konvencije zenskog
Sminkanja zasnivaju na postizanju bledila lica pomocu belog pudera, crvenila obraza pomocu
crvenog pudera i pojacavanju linija obrva i usana crnom bojom, kao §to je bio obicaj u Tang
dinastiji. U Qing dinastiji obrve su iscrtavane tanjom i duzom linijjom, a na usne je dodavano
malo crvenog ruza, naj¢e$ée na sredinu obe usne, ili samo na donju usnu. Postepeno, crveni

obru¢ na obrazima S§irio se na slepoocnice, iznad i izmedu ociju i danas crvena boja dominira

%09 U kineskoj filozofiji, osnovni simbol, jin-jang, reprezentuje savrSenstvo odnosa i balansa izmedu

suprotnosti. Jin se odnosi na kvalitete zemlje i meseca, tame i na Zenske atribute, a jang referira na raj, sunce i svetlo
i na muske atribute. Interakcija izmedu jina i janga odvija se u okviru sistema od pet elemenata (ili faza) — to su:
zemlja, vatra, voda, metal i drvo — od kojih svakom odgovara jedan od pravaca na kompasu (sever, jug, istok, zapad)
i peta tacka koja je u centru kompasa. Svaka strana sveta i centralna tacka ima svoju boju, a svaka od tih boja vezuje
se dalje za odredeni amblemski totem ili godiSnje doba. Pet boja na kompasu su pet osnovnih boja: zuta (simbolizuje
centar univerzuma, zemlju, kinesko carstvo, carevu porodicu), crvena (simbolizuje vatru, energiju, srecu, vencanje,
proslave), crna (simbolizuje vodu, zimu), bela (simbolizuje metal, jesen, ostricu noZza — smrt, ubistvo, starost, Zalost,
nesrecu), plava (mada se ¢eSc¢e pojavljuje kao zelena; u kineskom jeziku re€ ,,qing” oznacava i plavu i zelenu boju;
simbolizuje drvo, mladost). Crvena boja je boja juga i predstavlja se slikom velike vrane sa tri noge; crna je boja
severa i njen simbol je kornjaca okruzena zmijom; bela je boja zapada i prezentuje je prikaz belog tigra, dok je ging
boja istoka i predstavlja se slikom zelenih zmajeva. MeSanjem osnovnih boja, nastaju druge boje i njihove nijanse.
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gornjom polovinom Zenskog lica. Specijalna tehnika Sminkanja, kojom se ostvaruju takozvani
lianpu dizajni, najblizi osnovnom poimanju maske kao mase koja prekriva lice,**° namenjena je

za sve jing i chou role.®"

Pored estetske funkcije, Sminka ima funkciju da ukaze gledaocu na
tipove likova i njihove karakteristike. Simbolika boja na licu ima dugacku istoriju, a konac¢na
znacenja koja treba pripisati odredenim bojama uspostavljena su u Ming dinastiji. U nekim
slucajevima, boje lica i odece nose isto znacenje, ali postoje i mnoge specifi¢nosti u simbolici
boja Sminke. Prema konvencijama znacenja tih boja, crvena simbolizuje lojalnost i hrabrost, roze
aroganciju i tvrdoglavost, siva starost ili prevaru, crna integritet i temperamentnost, bela

prevrtljivost, zuta lukavost i pamet, a zelena impulsivnost.

310 .. v . . .y . . L. .. .. . . Y
,,Dok je isprva $minka jednostavno pojacavala osobine lica, dizajni su kasnije razvijeni u visokoumetni¢ka

prenaglasavanja. U mnogim slucajevima razaznaju se delovi lica, ali nekad Sminka potpuno prekriva lice obrascima
koji sasvim sakrivaju njegove crte” (Bonds 2008, 207). Takva $minka moze se nazvati maskom. Pri tom, ,,iako se
Sminka razvijala u operskim izvedbama, maske nisu sasvim izbacene. U mitoloskim i religioznim predstavama
likovi nose maske koje se nazivaju, na primer, ‘maskom boga bogatstva’ ili ‘maskom boga groma’. U nekim
komadima maske i Sminka se koriste istovremeno” (Chengbei 2003, 9).

s Oba ova tipa likova vode poreklo od klovnovskih rola u Song dinastiji (960—1279) i ve¢ od tog perioda
nose $minku. Jing role postepeno su, kroz formiranje razli¢itih operskih narativa, postajali likovi koji poseduju
natprirodne mod¢i i, u skladu s tim, njihova $minka je bila sve jaca i stilizovanija. Lice jing glumca ¢esto je dosta
$areno, pa se za ,,dominantnu” boju — koja nosi simboli¢na zna¢enja — uzima boja na sredini &ela. Sminka jing likova
daje protagonistima grub i zastraSuju¢ izgled. Chou role, pak, ostale su komi¢ne, a buduci da su klovnovi smatrani
,»nizim oblikom Zivota”, njihova lica su vizuelno ,,smanjena” $minkanjem samo sredine lica belom bojom (uporedi
Bonds 2008, 207).
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D8 S

Slike 32—-34: Lao sheng, xiao sheng i wu sheng
izvor: http://www.chinadaily.com.cn/ezine/2007-05/31/content_884150.htm
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Slike 35-37: Lao dan, hua dan i wu dan
izvor: http://www.chinadaily.com.cn/ezine/2007-05/31/content_884150_2.htm

Slika 38: Jing
izvor: http://www.chinadaily.com.cn/ezine/2007-05/31/content_884150_3.htm

Slika 39: Chou
izvor: http://images.visitbeijing.com.cn/20110526/1mg214649819.jpg
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Tipizacija i stilizacija vizuelnih operskih elemenata — odnosno, kori$¢enje predefinisanih
kostima 1 Sminke za svaki tip uloge ili njegovu varijaciju, bez obzira na istorijski trenutak i
geografsko odredenje komada — rezultirali su smanjenjem znacaja istorijske 1 geografske
dimenzije narativd u pekinskoj operi.*'? Uprkos toj &injenici, u komadima se &esto relativno
jasno referira na pojedine stvarne politicke i ekonomske situacije i odnose izmedu drustvenih
slojeva, pa ¢ak se pridodaju i elementi (neki od njih su i maskaradni) koje bismo mogli nazvati
elementima angaZovane umetnosti.*™® Stilizacija realnosti, dakle, ne iskljuduje — veé, naprotiv,
naglasava — bitne Cinioce istorije i svakodnevnice, koji upravo kroz umetnic¢ku stilizaciju, a
naro¢ito maskaradnu tipiziranost likova, oblikuju, prenose i utvrduju slike tradicionalnog i
idealnog. Operski izvoda¢ godinama uci 1 potom na sceni angaZuje sva svoja znanja i umeca
kako bi ucinio vidljivim, besprekorno predo¢enim, konstruisani idealitet tipa kome njegova
uloga pripada i, uz to, sva znacenja koja tradicija tom tipu ,,pripisuje”’. Glumac maskaradom
radije ,,govori” U ime idealnog i neizrecivog, nego o njima. ,,Fokus na fizi¢ke karakteristike i
licne crte likova, a ne na geografsku lokaciju i vreme zbivanja pri¢e” apeluje na gledaoca da
uzme u obzir i ,,ono S§to nije reeno i otkriveno. Vizuelna komponenta opere odslikava
tradicionalnu kinesku preferenciju indirektnog izraza, prec¢utnosti i predosecanja” (Bonds 2008,
31).

Opera kao gotovo sveobuhvatna ekspresivna forma pokazuje se kao izuzetan medij
muzicko-scenske transcedencije ,,neuhvatljivih”, ,osetljivih”, manipulativnih 1 manipulaciji
podloznih kategorija poput identiteta, subjektiviteta, manjine, marginalnosti, drugosti, idealnosti,
tradicije itd. Ona s lako¢om dopire do publike, ,,zaodevajuci” problem u popularan narativ i
kodifikuju¢i umetnicke Cinjenice u tipske, brzo ,.Citljive” reprezentacije. Opersko delo (libreto 1
muzicka partitura), opera u izvedbi (scenski dogadaj), operska institucija i opera u teoriji

predstavljaju performativna 1 diskurzivna mesta slozenih maskaradnih identitetskih

812 Kako se objasnjava u jednom izvoru, ,.kineski teatar je nastao iz ritualnih igara, u kojima vremenska

autenti¢nost nije bila odvise vazna. Kada su igre narativno i dramaturski strukturirane tako da pripovedaju neku
pricu, prikaz istorijskog trenutka je ostavljen u drugom planu ili, pak, zaobiden u korist prikaza pokreta i karaktera
likova. Istorijski aspekat ni kasnije nije uvazavan kao bitan faktor u scenskom prikazu. Jedino su za vreme Song
dinastije glumci nosili tada aktuelnu odecu, ali su potom, za vreme vladavine Yuan i Ming dinastija, uspostavljene
konvencije prema kojima se na sceni nosi posebna ode¢a. Budu¢i da glumcima nisu bile dostupne odevne
kombinacije koje su nosili privilegovani slojevi — carevi i dvorjani — u pozori$tu se nije realisti¢no prikazivala odeca
tih slojeva” (Bonds 2003, 26-27).

313 Na primer, na osnovu $minke &esto se moze zakljuciti kakav se odnos zauzima prema nekoj istorijskoj
licnosti: premijer u Han dinastiji, Cao Cao, portretisan je belom bojom, koja ukazuje na nepostenje; Guan Yu,
general iz vremena Tri kraljevstva, ima crveno lice koje upucuje na njegov uzviSen karakter, itd. (videti Chengbei
2003, 8).
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pozicioniranja, te i ovaplofenja odredenih svetonazora, mitskih i arhetipskih elemenata i
tradicionalno negovanih ideala. Libreta predoCavaju bezbroj situacija u kojima su identiteti
zamagljeni ili preruseni, a vrline i mane iznova potvrdene; scenske pojave i glasovi iznenaduju,
naizmenicno zavode i osveScuju u nizu rodnih istupanja i njihovih preokreta. Istorija opere
svedo¢i o razliCitim druStveno-politickim okolnostima i1 promenljivom, c¢esto radikalno
hijerarhizuju¢em 1 stigmatizuju¢em, odnosu drustva prema Drugom. Teorija umetnosti posmatra
operu kao slozeno ekspresivno polje, ¢ijem se proucavanju pristupa posebno energi¢no i
inovativno iz perspektive novijih muzikoloskih vizura, kao $to su feministicka i queer
muzikologija (vidi Taylor 2008).

Opisani principi i postupci maskaradne identitetske reprezentacije u operskoj formi — uz
prethodno sagledavanje karnevalizacije likovnog i muzi¢kog izraza na odabranim primerima —
predstavljaju samo nekoliko moguc¢ih tumacenja prakse umetni¢ke aproprijacije karnevala i
maskarade. Ova tumacenja izvesno bi mogla da obuhvate i poeticke, izvodacke i esteticke
principe umetnickih grana koje ovom prilikom nisu razmatrane (pozorista, vajarstva, baleta,
filma...). Cini se da umetni¢ka aproprijacija karnevala i maskarade, kao i principi karnevalizacije
I maskaradne identifikacije u umetnosti, predstavljaju neiscrpnu tematiku, koja je ovom prilikom
tek dotaknuta.
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7. ZAKLJUCAK

Nacela karnevalizacije i identitetske/rodne maskarade, o kojima je prethodno u radu bilo
reci, shvataju se u teorijskoj misli kao, izmedu ostalog, potentni poeticki principi, na kojima
mogu biti, ili ve¢ jesu, izgradene razli¢ite kreativne ekspresivne forme. Aproprijacijom pojmova
karnevala 1 maskarade obogacene su brojne humanisticke oblasti, ali ¢ini se da su teorije (0 i u)
umetnosti gotovo previdele moguénost da se u vlastitim diskursima izri¢ito ,,posluze”
eksplanatornim kategorijama karnevalizacije i maskaradne identifikacije, bilo po ugledu na
teoriju o romanu Mihaila Bahtina ili teorije o izvodenju rodnosti, bilo na neke druge, inovativne
nacine. lako je, naravno, svaki pojedinacni izbor literature za nau¢nu obradu odredene teme uvek
podlozan kritici i dopuni, on moze da se posmatra kao makar ,,uzorak” koji upucuje na nacine na
koje se pristupa rasvetljavanju date teme; literatura koriS¢ena za izradu ovog rada pokazuje da se
aproprijacija karnevala i maskarade nakon Bahtina i DZoun Rivijer uglavhom sprovodi pri
teoretizaciji savremenog druStva i kulture ili rodne reprezentacije, dok figurira neuporedivo
manje — zapravo, skoro da uopste ne figurira — u diskursima o umetnosti. Moze se pretpostaviti
da autori koji u svojim studijama uzimaju u obzir koncepte karnevalizacije i maskaradizacije
podrazumevaju njihovu inherentnost razli¢itim kreativnim i umetnic¢kim procesima, odnosno,
imaju u vidu vaZnost upravo umetni¢ke aproprijacije karnevala i maskarade za teorijska
uobli¢enja spomenutih koncepata; ipak, njihovi diskursi uglavnhom ne obuhvataju (detaljnije)
pristupe umetnostima.**

Koliko bi bilo produktivno za teorije umetnosti da ¢eS¢e apropriraju pojmove karnevala i
maskarade — svakako ostaje otvoreno pitanje; no, kako je izneto u prethodnom poglavlju, mnogi
umetnicki postupci 1 ostvarenja imaju distinktivne karnevalske/maskaradne odlike 1 one, prema
uverenju autorke ovog rada, mogu da predstavljaju veoma zanimljive predmete za analizu i

teorijsku elaboraciju.

314 Kao ilustracija ovog zapazanja moze posluziti studija Efrat Selon O Zenama i odeci i karnevalskim ludama

(On women and clothes and carnival fools), o kojoj je ve¢ bilo re¢i. Autorka u ovoj studiji piSe o audibilnoj
(glasovnoj) zenskoj maskaradi, narocito u operi, ali nijednog trenutka ne pokrece raspravu o konkretnim operskim
ostvarenjima ili libretistiCkim, dramskim, muzickim, scenskim, kotimografskim i drugim umetnickim aspektima.
Takode, ona istoriju operske forme posmatra jedino iz vizure promenljive i periodi¢ne (ne)popularnosti Zenskog
subjekta na operskoj sceni.
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Pristupanje umetnickim delima i poetickim 1 estetiCkim aspektima iz perspektive
postupaka i principd karnevalizacije i/ili maskaradne identifikacije ti¢e se svojevrsne teorijske
aproprijacije pojmova karnevala i maskarade od strane teorije umetnosti, aproprijacije analogne
Bahtinovom ili Rivijerinom prisvajanju ovih (i niza njima bliskih) pojmova za potrebe
teoretizacija forme romana, odnosno zenske reprezentacije. Teorijska aproprijacija u domenu
teorije/a umetnosti, dakle, joS jedna je vazna ,faza” s kojom treba raCunati u procesu
metateorizacije teorijske aproprijacije, pored ,,faze” razmatranja socio-kulturalnih ispoljavanja
fenomena karnevala i maskarade i ,,faze” njihovog ,,prodiranja” u nau¢ne diskurse.

I sam ,.korpus” umetnickih pojava koje sugeriSu aproprijaciju karnevala i maskarade
ilustruje raznolikost karnevalizovanih i maskaradnih pojava, kao i Sirinu njihovih mogucih
znacenja. Kad se tome doda cCinjenica da se teorijska aproprijacija pojmova karnevala i
maskarade znatno udaljava od umetnic¢ke ,,upotrebe” ovih pojmova (¢ak je uglavnom i
prenebregava), te da pojmovi karnevala 1 maskarade figuriraju u nizu humanistickih oblasti koje
su ve¢ same po sebi razudene (kao $to su oblasti studija roda i studija kulture), onda se dobija
utisak o tome koliko je problem razumevanja i sagledavanja teorijske aproprijacije karnevala i
maskarade kompleksan i ,,slojevit” problem.

U ovoj studiji izloZeno je jedno od mogucih, metateorijskih videnja navedenog problema
— i to u viSe etapa i njima odgovarajucih tekstualnih celina, u ¢ijim okvirima su postavljena i
elaborirana odredena diskurzivna i konceptualna ,,teziSta” relevantna za temu studije. Teorijska
platforma rada predstavlja hibridnu ,,zalithu” pristupa proisteklih iz razli¢itth humanistickih
oblasti kao i konkretnih nau¢nih tekstova, shodno ¢emu je i finalni oblik ove studije izrazito
heterogen: obuhvata istoriografske segmente, slikovne prikaze/primere, analiticke paragrafe,
odeljke u kojima se opisuju i reinterpretiraju tude teoretizacije, itd. Objasnjenja data u Uvodu, u
vezi sa samim pojmom aproprijacije, kao da sublimiraju nacine na koje treba razumeti i druge
najvaznije pojmove iz ove studije. Naime, osnovna upotreba pojma aproprijacije uglavnom je
ograni¢ena na nekoliko oblasti (ekonomiju, administraciju i zakonodavstvo), u kojima
aproprijacija ima takode ograni¢ena znacenja (odnosi se na privatno vlasniStvo ili izdvajanje
novca u pojedinim okolnostima). Medutim, prenesena znac¢enja pojma (prisvajanje, podeSavanje,
prilagodavanje...) jesu znacenja koja su relevantna, kako u oblastima koje figuriraju u obradi
nase teme tako i za samu naSu metateoretizaciju, a nastala su specificnom transformacijom

prvobitnih znacenja i prosirenjem pocetnog znacenjskog spektra pojma aproprijacije u
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apstrahujucem, misaonom procesu dodeljivanja novih semantickih ,,dimenzija” datom pojmu.
Transformacija i proSirenje znacenjskog spektra pojmova, kao i procesi koji dovode do toga,
predstavljaju metodoloske prerogative pomocu kojih se realizuje metateorijsko istrazivanje.
Pojam karnevala prerasta znacenja dogadaja i institucije, postaje knjizevna, romaneskna ,,slika”
(hronotop), ime za subverzivno i profano, oli¢enje degradiraju¢ih, materijalizuju¢ih i
bastardizuju¢ih postupaka u knjizevnosti i umetnosti, a dalje se razumeva i kao pojam sa
taksonomijskim kvalitetom, koji opisuje i kvalifikuje raznolike pojave i aspekte kulture. Sli¢éno
tome, znaCenja pojma maskarade se umnoZzavaju: ritualna 1 ceremonijalna znacenja
,hadogradena” su znac¢enjem umetnicke (najpre pozorisne) komponente, a zatim i komponente
karnevalskih i dvorskih zabava, potom pojam postaje deo teorijskih diskursa gde signalizira
identitetsko reprezentovanje (uglavnom Drugog, Zene ili ,,devijantnog subjekta”) i, konacno, u
naj$irem znacenju, maskarada se poima kao modus operandi bilo koje zivotne uloge i bilo kakve
identifikacije subjekta (niSta ne ostaje izvan ili ,,iza” maske, odnosno maskaradnog procesa).

Na ovom putu semantickog obogacenja posredstvom aproprijacije, medusobno bliski
pojmovi karnevala i maskarade naizgled su se udaljili. Pojam karnevala je usvojen u teoriji
knjizevnosti, a potom 1 studijama (savremene) kulture (gde se najceS¢e upotrebljava u
pridevskim oblicima karnevaleskno, karnevalizovano, §to sugeriSe ,.gradivni”, inherentni i
konstitutivni smisao pojma). Pojam maskarade je usvojen u domenu teorijske psihoanalize i
feministickih 1 postfeministickih diskursa (gde se shvata kao proces i mehanizam
promene/zamene identiteta, usled ¢ega se isti¢e njegov portalni i liminalni smisao). Aproprirajuci
pojam karnevala, Mihail Bahtin je razvijao teoriju modernog romana uz uvazavanje
ukorenjenosti karnevala u smehovnoj tradiciji i kulturi. Kod Bahtina je veseli, prazni¢ni karakter
karnevala kao dogadaja ,,0odjekivao” u novim upotrebama pojma, ¢ak i onda kada se karnevalsko
povezivalo sa ozbiljnim poetikama i kontekstima. I u ,,najprofinjenijim” vidovima — kako smatra
autor, u delima Dostojevskog — karnevalizacija je oblikovala makar mala i sporadi¢na ,,0strva”
smeha, ili je, ¢eS¢e, moze se reci i na nivou estetickog principa, ostvarivala ironijski (dakle,
podsmesljiv) efekat. U psihoanalitickim studijama, pocev§i od studije Zenstvenost kao
maskarada Dzoun Rivijer, maskarada je, pak, aproprirana uglavnom sa njenim ,,0zbiljnim” i
drevnim konotacijama — kao pojam koji oznaCava prevaru i zavodenje i ima misti¢ni kvalitet.
Lakrdijaski i groteskni smislovi maskarade — koji su odlikovali karnevalsku maskaradu — rede

figuriraju u psihoanalitickim 1 feministi¢kim osvrtima.
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Medutim, kod pojedinih autora/ki, osvrti na spektakularnost identiteta/rodnosti, ili na
., situiranost” identitetske reprezentacije u jeziku (lakanovskom Simbolickom) — evociraju pojam
karnevala. Govoreci o jezickoj orodnjenosti i diskurzivnoj uslovljenosti rodnih reprezentacija,
Julija Kristeva primecuje da jezik, po tome S§to ,,sadrzi nepregledne moguénosti znacenjskih
permutacija, izmeStanja i kombinatorike”, podseca na Salu, karneval i parodiju (Kristeva 1980,
78). Drugim refima, polje komunikacije — u kome se, izmedu ostalog, zbivaju procesi
subjektivizacije 1 orodnjavanja — jeste bahtinovski shvaceno dijalosko polje, diskurzivni
,prostor” za ,spektakl, ali bez pozornice, igru kao i svakodnevni izazov, oznacavanje ali
istovremeno 1 oznacCenost” (Kristeva 1980, 78). Mozda je asocijativnost sa bahtinovskim
karnevalom kod Kristeve probudena usled ¢injenice da je autorka posmatrala probleme jezika 1
komunikacije u intelektualnom i akademskom kontekstu u kome je Bahtinova teorija o karnevalu
I njegovoj vezi sa jezikom bila sve popularnija. No, u svakom slu¢aju, ovakvo autorkino
shvatanje jezika/komunikacije pruza zamajac upotrebi pojma karnevala (karnevalesknog,
karnevalizacije) u novijim i drugacijim kontekstima (na Zapadu, u feminizmima...) od okruZenja
u kome je delovao Bahtin i u kome je pojam karnevala bio prvobitno uvazen.

Prema misljenju Kristeve, u okvirima diskursa moze se proizvesti parodija na ustaljene
hijerarhije putem (namernog) ponavljanja i, istovremeno, modifikovanja tradicionalnih
obrazaca. Na taj nacin, smatra autorka, date hijerarhije mogle bi da budu subvertirane (uporedi
Kristeva 2003, 22). Dakle, Kristeva se u razmisljanjima gotovo sasvim priblizava Dzudit Batler,
koja je, prisetimo se, takode govorila o parodijskom efektu koji proizvodi ponavljanje rodne
maskarade u patrijarhalnom kontekstu i heteroseksualnoj prinudnosti. Batler se, doduse, oslanja
u svojim zapazanjima na maskaradni princip rodne reprezentacije (u njenoj teoriji je, kako smo
videli, i sama heteroseksualna podela maskirana u , prirodno stanje”), dok Kristeva u
fenomenima diskursa i komunikacije uocava karnevaleskne odlike, time afirmisuci bahtinovsku
teoriju i aktuelizuju¢i problem (ne)moguénosti karnevalesknog izraza (ovde karnevalesknog

diskursa) da subvertira realna drustvena stanja.*

315 Rezoniranje pogleda Julije Kristeve i Dzudit Batler na subverzivnost parodiraju¢ih — ponavljajucih — praksi

sa Bahtinovim pogledima na subverzivnost same karnevalske prakse kao prakse koja, prema vlastitom svojstvu
proto-forme, ponavlja primordijalne i vecite ideje, medijatizuju¢i ih u slikama slavlja, otkriva Bahtinove
poststrukturalisticke pozicije. Tumacenje karnevala kao generickog koncepta, medutim, donece autoru i brojne
kritike, prema kojima je isticanje karnevalskih paradoksalnosti potpuno ,,rastvorilo” sim koncept karnevala i u¢inilo
ga nerazumljivim i necitljivim izvan hermeti¢nih ponavljanja bahtinovskih zakljucaka. U jednom kritickom osvrtu
stoji da je ,,problem s karnevalom to §to je on jedan od hiperboli¢kih koncepata koji se uvek mogu pretvoriti U
sopstvenu suprotnost. Karneval zapocinje kao Zelja za slobodom, ali njegovo pravilo ne-identiteta sadrzi pretnju da
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Diskurs Julijeve Kristeve u kontekstu ove studije — i posebno problematike odnosa
izmedu pojmova karnevala i maskarade kao teorijski apropriranih pojmova — moze da se razume
kao jedan od diskursa koji ukazuju na potencijalno odrzavanje veze izmedu apropriranja jednog,
odnosno drugog pojma, s obzirom na njihove brojne dodirne tacke, koje proizilaze iz zajednickih
arhetipskih i kulturoloskih utemeljenosti samih fenomena karnevala i maskarade.>'®

U ovom radu su razli€ite teoretizacije, kako karnevala i njemu bliskih koncepata tako i
maskarade i njoj srodnih fenomena, shvacene kao ,,mreza” tekstova i misljenja — bahtinovskih
glasova — u konstantnom dijalogu i isprepletanim, polifonim odnosima. U ovim meduodnosima
se pojmovi karnevala i maskarade uvek iznova dodiruju i odaljavaju, otelotvoruju u istorijskim
pojavnostima, a onda apstrahuju u elaborativnim teorijama, materijalizuju u reci, slici i zvuku, a
potom rasprSuju u mno$tvo misaonih koncepata. Kroz njihove konstantne ontoloske i
fenomenoloske transfiguracije proSiruje se znacenjski spektar ovih pojmova, usled Cega se
otvaraju novije i novije mogucnosti njihove teorijske aproprijacije, a time i konstituisanja

inovativnih i zanimljivih interpretacija.

se zavr$i nezavr$eno$¢u, fenomenom koji nema svoje spolja” (Pechey 2007, 129). Pitanje subverzivne moéi
karnevala, na koje se nadovezuje i pitanje mo¢i teorijskog koncepta karnevalizacije, tako, ostaje otvoreno pitanje. U
postmodernistickom kontekstu ono dobija dodatne dimenzije usled ¢injenice da ono S$to Bahtin vidi kao
karnevaleskno umnogome li¢i na ono §to se u postmodernistickom diskursu vidi kao eklekti¢no, poli-zanrovsko,
politekstualno, hibridno, itd. Temeljni koncepti i pojmovi Bahtinove teorije zasnivaju se na hibridnosti. Medu njima
je koncept iskaza: ,Iskaz ima hibridnu konstrukciju zato $to pripada, svojim gramati¢kim (sintaksickim) i
kompozicionim markerima, jednom govorniku, ali zapravo sadrzi u sebi dva iskaza, dva naina govorenja, dva stila,
dva ‘jezika’, dva semanti¢ka i aksioloska sistema uverenja” (prema Bostad i dr., ur. 2004, 51-52). Ipak, kako
upozorava Mikita Brotman, ,,[u pogledu subverzivnosti,] vazno je uspostaviti razliku izmedu karnevala kao velike
mesSavine stilova, §to ¢e biti znacajno i u postmodernizmu, i karnevala kao politickog animusa. Pripisati bahtinovski
karneval postmodernoj kulturi bez rezerve moglo bi uciniti da postmodernizam izgleda mnogo subverzivniji nego
$to on velikim delom jeste. Umesto da obezbeduje aktivnu silu radikalizma, karnevalsko prevazilazi ogromne
distance i vra¢a dinamic¢ku autenti¢nost Coveku, dozvoljavaju¢i uesnicima da istrazuju sebe slobodno i da
proucavaju disparatnost izmedu njihove potencijalnosti i realnosti, u tekstu kao i na ulici (Brottman 2005, 12).

36 Sli¢no se moze re¢i i za segmente diskursa Efrat Selon, u kojima autorka iz feministickih pozicija posmatra
probleme identitetske reprezentacije u karnevalskoj maskaradi (videti Tseélon 2001b).
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Moguénosti teorijske aproprijacije: Karneval i maskarada u kulturi, umetnosti i teoriji

koja je moje autorsko delo.

Disertaciju sa svim prilozima predala sam u elektronskom formatu pogodno za trajno arhiviranje.

Moju doktorsku disertaciju pohranjenu u Digitalni repozitorijum Univerziteta u Beogradu mogu
da koriste svi koji poStuju odredbe sadrzane u odabranom tipu licence Kreativne zajednice
(Creative Commons) za koju sam se odlucila.

1. Autorstvo

2. Autorstvo — nekomercijalno

3. Autorstvo — nekomercijalno — bez prerade

4. Autorstvo — nekomercijalno — deliti pod istim uslovima

5. Autorstvo — bez prerade

6. Autorstvo — deliti pod istim uslovima

Potpis doktoranda

U Beogradu,
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BIOGRAFIJA

Smiljka Jovanovi¢ (Valjevo, 1982) diplomirala je 2009. godine na Katedri za muzikologiju
Fakulteta muzicke umetnosti u Beogradu. Iste godine upisala je interdisciplinarne doktorske
studije, Teorija umetnosti i medija na Univerzitetu umetnosti u Beogradu. Od 2009. do 2011.
godine radila je u Nototeci RTS, gde se bavila arhivarskim i promoterskim delatnostima naredne
dve godine. U tom periodu, napisala je preko pedeset prikaza, kritika, programskih knjizica 1
protokolarnih tekstova za nastupe svih sedam ansambala Muzi¢ke produkcije RTS. Njen
diplomski rad, Identitetska pozicioniranja DzZona Zorna, objavljen je 2011. godine kao knjiga u
okviru edicije Muzikoloske studije — interpretacije Les beaux excentriques u izdanju Katedre za
muzikologiju Fakulteta muzi¢ke umetnosti u Beogradu. Autorka je viSe naucnih tekstova iz
oblasti muzikologije i teorije umetnosti i medija (izbor: ,,Kontradikcije muzic¢kih identiteta
Dzona Zorna”, u Od Platona do DzZona Zorna, Muzikoloske studije — Zbornik studentskih
radova, Beograd: Katedra za muzikologiju, FMU, 2008, 349-362; ,,Jump cut tehnika filmske
montaze Zan-Lika Godara i file cards kompozicioni metod Dona Zorna: analogije i
implikacije”, u ART+MEDIA, Casopis za studije umetnosti i medija / Journal of Art and Media
Studies, No. 6, 2014, 66-72; ,Defining Jewish-ness: Hints and Tips in John Zorn’s
(Extra)Musical Package”, rad procitan na simpozijumu Musical Practices — Continuities and
Transitions: The Twelfth International Conference of the Department of Musicology of the
Faculty of Music, University of Arts in Belgrade (2014), u stampi; ,,Glas kao maskarada:
Audibilni rodni performans u nekoliko reprezentativnih teorijskih diskursa o Zenskom
identitetu™/,,Voice as masquerade: Audible gender performance in several representative
theoretical discourses on female identity”, u Novi zvuk — internacionalni ¢asopis za muziku/New
Sound — International Magazine for Music, No. 45, u Stampi). Kao student bila je korisnica
stipendije za mlade talente OpStine Valjevo. Autorka je muzike za dva kabarea BoSka

Milosavljevica.
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