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Predgovor

Suvremeni je roman vrlo ¢esto predmetom interesa brojnih stru¢njaka koji
ga motre iz perspektiva svojih domicilnih disciplina (npr. knjizevne teorije,
knjizevne povijesti, filozofije knjiZzevnosti, filozofije, sociologije i dr.). U
kritickoj literaturi o suvremenom romanu, tema je metatekstualnosti, medu inima,
osamdesetih godina 20. stoljeca bila u srediStu znanstvenog interesa knjizevne
kritike, vjerojatno i zato §to je nudila usmjeravanje knjizevnoznanstvenog rada
na Cistu tekstualnost, tj. diskurzivnost. Metatekstualnost je jedan od temeljnih
postupaka modernog romana, zZanrotvorni je postupak. Ona je Cesta i u djelima
prethode¢ih nam epoha, pa je nuzno ne poistovjecivati oblike realizacije
metatekstualnosti u tradicionalnim i u postmodernistickim romanima.

U uvodnom ¢e se dijelu ove knjige pod nazivom ,,Metatekstualnost™
promotriti  znafenje tog pojma. Njegova ucCestala primjena u
knjizevnoznanstvenim radovima uocava se u tri odvojena podru¢ja: u
podrucju teorijskog promisljanja knjizevnosti, zatim u podru¢ju povijesne
poetike pojedinih djela, posebno onih nastalih u razdoblju postmodernizma
te u genoloSkom podrudju, tj. u proucavanju autobiografije kao samosvojnog
zanra. lako se sam smisao metatekstualnosti svodi na nesto sto upucuje na sebe
sama 1 uglavnom je podudaran u veéini radova, autori ga nerijetko u okvirima
vlastitog misaonog sustava pojasnjavaju nekim bliskim pojmovima, pa je danas
nastao specifican sinonimski niz: autoreferencijalnost — autometatekstalnost —
autotematizacija — autointerpretacija — autorefleksivnost — autoreprezentativnost
— samoreferencijski ¢in — metafikcija - metatekstualnost. Takvoj pojmovnoj i
terminoloskoj neujednacenosti pridonosi i uporaba nekih od tih pojmova
kao termina, a nekih kao op¢ih ili opisnih pojmova u okvirima autonomnih
autorskih sustava. Metatekstualnost, tj. romanesknu samosvijest knjizevna
kritika doti¢e u brojnim poetoloskim pregledima gdje nesustavno identificira
postupke 1 strukture, pri ¢emu uglavnom ne uspostavlja kompaktne teorijske
okvire unutar kojih se ta knjizevna pojava motri kao dio Sirih promjena u
kulturolo§kom okruzenju danasnjice. Najveci je broj studija o metatekstualnosti
zaokupljen pitanjem evolucije romaneskne samosvijesti te uspostavljanjem

razlike izmedu tradicionalnih i suvremnih oblika, za koje se obi¢no veze pojam



postmodernizam. U razli¢itim knjizevnoteorijskim ili filozofskim disciplinama
uocavaju se zacetci teorijskih razrada pojave, ali oni najcesce ostaju u okvirima
poetoloskih opisa i klasifikacija.

U poglavlju ,Povijest pojma metatekstualnosti“ motri se status
metatekstualnosti u sklopu logickih paradoksa, u okvirima sturkturalizma
1 poststrukturalizma i u okrilju teorije sistema, a u narednom se dijelu knjige
»Pregledi i definicije metatekstualnosti u domacoj i stranoj literaturi® upozorava
na sustavnija kriticka promisljanja o danom problemu, kako u hrvatskoj stru¢noj
literaturi (V. Biti, D. Orai¢-Toli¢, K. Nemec, P. Pavlic¢i¢, L. Cale Feldman, T.
Perusko), tako i u djelima stranih kriticara (L. Hutcheon, B. McHale, P. Waugh,
L. Ddlembach...).

U razli¢itim djelima metatekstualnost se u svojim pocecima ocitovalau vidu
jednostavnih autorskih komentara o primijenjenim literarnim postupcima da bi
evoluirala do dominantne odlike u metatekstualnim romanima naseg vremena.
No cilj nece biti uspostavljanje sumarnih pregleda povijesnih mijena koje je
metatekstualnosti prozivjela na svom razvojnom putu, pa se neée inzistirati na
sistemati¢nom i detaljnom pracenju tih oCitovanja u dijakronijskoj perspektivi.
U drugom ¢e se dijelu ove knjige ,,Metatekstualnst u hrvatskom i makedonskom
romanu 20. 1 21. stolje¢a* pozornost usmjeriti upravo na razgrani¢avanje i opis
pojedinih oblika i postupaka kojima se metatekstualnost ostvaruje u romanu
dvadesetog i dvadeset i prvog stoljeca u hrvatskoj i makedonskoj knjizevnosti,
pri ¢emu ¢e se ona motriti kao dio Sirih promjena u kulturoloSkom okruzenju
danasnjice. Pojedini pisac ili svako djelo ponaosob na potpuno specifi¢an,
originalan nac¢in upucuju na vlastiti kod.

U okvirima se zasebnih poglavlja knjige motre Kiinstlerromani Povratak
Filipa Latinovicza Miroslava Krleze (1932.) i Proljeca Ivana Galeba Vladana
Desnice (1957.), zatim romani Mirna ulica, drvored (2007.) 1 Voda, paucina
(2010.) Nade Gasi¢, roman Katedrala (2007.) Ive BreSana i romani Pupak
svjeta (2011.) i Vjestica (2017.) Venka Andonovskog. Svaki je od tih romana
viSeslojno djelo Cije se znacenje ne iscrpljuje u aspektu koji je predmetom
ove knjige. Uoceni oblici metatekstualnosti i ponuden opis njihove uloge
u konstituiranju literaranog univerzuma analiziranih romana iz hrvatske i
makedonske knjizevnosti dvadesetog i dvadeset i prvog stolje¢a pokazuju da

je metatekstualnost u suvremenoj prozi u funkciji temeljnog, tematiziranog i

8

teoretiziranog konstruktivnog nacela. Suvremeni je roman kriticki osvijestio
metatekstualnost, tematizira on opcéu dijalogi¢nost kulturnih proizvoda,
problematizira sjecanje koje svaki pojedini tekst Cuva o zanru, vrsti, tradiciji,
tematizira proces vlastitog nastajanja i svoj smisao, nastoji prozornost primaoca
usmyjeriti na samu poruku. U takvom je djelu, koje je svjesno samoga sebe,
neizbjezno i zblizavanje kriti¢ko-teorijskog i knjizevnog diskursa, a Citateljevo
se razumijevanje putem brojnih recepcijskih uputa nastoji uputiti prema kriticko-
teorijskoj refleksiji ili barem promisljanju o ontoloskom statusu teksta.

Uocavanje i postivanje metatekstualnosti u narativnom diskursu preduvjet
su za valjano interpretiranje svijeta teksta. Hermeneuticki je ¢in u slucaju
metatekstualne knjizevnosti specifican, kako upozorava Linda Hutcheon.
Metatekstualni diskurs nesmiljeno razotkriva svoju semantiCku postavu i
pripovjednu strukturu koju vrlo ¢esto obogacuje detaljnim kritickim komentarom,
a istodobno od C(itatelja eksplicitno zahtijeva punu i kreativnu suradnju,
¢ime tematizira temeljnu potrebu svakog knjizevnog teksta za dijalogom kao
jedinim nac¢inom uspostave teksta kao znaka. Metatekstualnost ne predstavlja
samo referencijalni okvir za djelo, nego postaje tematizirano i dominantno
konstruktivno nacelo u djelu. To je postalo moguce tek u suvremenom romanu
koji je spoj kritickog i literarnog diskursa, $to je posljedica poststrukturalisticke
tendencije zblizavanja knjizevnog jezika i kritickog metajezika, zatim tendencije
istodobne akademizacije knjizevnosti i dekonstrukcije akademicnosti (kao
monologizirajuée institucije kojoj je svojstven diskurs velikih naracija) te
utjecaja teorije jeziCnih igara, ontologije mogucih svjetova i drugih teorijskih
spoznaja. Teorijska je konceptualizacija metatekstualnosti jedan od kriterija koji
omogucuje razlikovanje suvremene romaneskne samosvijesti od ranijih oblika,
a istodobno predstavlja opis jedne od temeljnih osobina postmodernisticke
proze, koja se u vec¢oj ili manjoj mjeri o€ituje u suvremenom razdoblju.

Budu¢i da se knjizevno djelo shvaca kao dio nadredene cjeline knjizevne
i kulturne tradicije u kojoj svaki tekst dolazi u objektivan suodnos s drugim
knjizevnim djelima, vrlo Cest stvaralacki motiv u metatekstualnom tipu romana
je 1 oblikovanje odnosa prema pripovjednoj tradiciji putem rekapitulacija,
reminiscencija ili parodiranja. Nerijetko je odnos intendiran, pa intertekstualna
komponenta postaje klju¢ za odgovarajuce Citanje strukture. Na nacinjenost

djela upozorava se sustavnim aluzijama na povijest romana, tj. na konvencije
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pripovijedanja u 18. stoljecu, i to ponajcesce ukljucivanjem transcendentalnog
pripovjedaca. U nesklad se dovode transcendentalni pripovjedac, koji se svojom
terminologijom oslanja na narativnu poetiku tradiconalna kova i praksa romana,
koja tehnikom segmentiranja i naglasenim diskontinuitetom u kompoziciji
osporava govorenje o niti pripovijedanja. Transcendentalni se pripovjedac stoga
javlja da biroman preispitao samoga sebe, ali i da bi se omogucéila propusnost za
esejistiku i za ironijski komentar, koji je nuzno nadreden razini likova. Groteska.
Eksordijalne formule, takoder preuzete iz romana 18. stoljeca, prerastaju okvire
igre literature u literaturi i svjedoCe o teznji da se o jednom artificijelnom,
geometrijski planiranom svijetu, progovori na artificijelan na¢in. U roman se
ukljucuje teorijski problem granice izmedu fikcije i fakcije: autentiCnost se
sugerira unosenjem dokumentarne grade u diskurs. Nastoji se pojacati dojam tog
inovacijskog pripovijedanja, koje istodobno iskazuje svoj stav prema tradiciji
i svoj polozaj unutar nje. Intelektualna kriticko-spoznajna djelatnost svijesti
postaje samim srediStem zbivanja u romanu, Cesta je distanca i samorefleksija.
Roman se nasao na novim pozicijama: ukida se granica izmedu poezije i proze,
koristi se pucka predaja iz raznih izvora §to dovodi do suvremenih ocitovanja
subkulturne jezi¢ne djelatnosti. Uloga je autora i Citatelja izmijenjena. Autor
za cilj viSe ne postavlja oblikovanje originalnih likova i sukoba, nego nastoji
na nov nacin - tj. putem neobi¢ne prezentacije romanesknog svijeta koja je u
opreci s ustaljenim narativnim uzorcima, pri ¢emu nerijetko kritizira roman i
pripovijedanje uopce - u Citatelja unijeti spoznajni nemir. Tako Citatelj svojim
iskustvom i inteligencijom postaje (su)kreator teksta. Upravo je autor taj koji
preko svog pripovjednog medija Citatelju omogucuje uvid u sadm stvaralacki
¢in, u analiticka razmi$ljanja o kompoziciji djela. Putem tih raznorodnih
artificijelnih strategija metatekstualni roman u svijetu grafi¢kih znakova iznalazi
svoj primjeren izraz. Otvara se sukob s problematikom stvaranja iluzije, tj.
privida koji je nuzan da se pisan i tiskan tekst iskaze kao govor ili ¢ak nijema
misao, pa je metatekstualni roman postao i ostao jednim od dominantnih tipova

suvremene knjizevnosti.

U Rijeci, 6. 10. 2018.

Sanja Tadié-Sokac
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1. Povijest pojma metatekstualnost

Kriticko-teorijske analize poetike suvremenog romana kao srediSnja
strukturna obiljezjau djelu vrlo Cesto istiu intertekstualnost ili metatekstualnost.
Istodobno, iako autori tih kritika eksplicitno upozoravaju na nemoguénost
svodenja postmodernizma samo na jedan ili samo na drugi postupak, nerijetko
dolazi do ublazavanja te terminoloSke razlike i kona¢no do njezina ukidanja.
Medu definicijama metatekstualnosti svojom se operabilno$éu izdvaja definicija
teoretiCara knjizevnosti Vladimira Bitija. U Pojmovniku suvremene knjizevne
teorije kritiCar u natuknici autoreferencijalnost iznosi definiciju: ,,Dimenzija
kojom iskaz ili tekst upozorava na situaciju, kontekst ili subjekt vlastita
iskazivanja, na vlastitu kompoziciju, strukturu, kéd, propozicijsku ili zanrovsku
pripadnost; opcenito, dakle, kojom tematizira neka svoja obiljezja.” (Biti 1997:
23) Kao antologijski primjer postojanja metatekstualnosti u knjizevnosti i
prije postmodernisticke orijentacije redovito se navodi Cervantesov roman
Don Quijote. Budu¢i da je ta pojava, kojom samd djelo upucuje na svoju
nacinjenost, prisutna u brojnim literarnim ostvarenjima, i knjizevna ju je kritika
vrlo brzo idenitificirala. Tako se u brojnim kritickim tekstovima razlicitih
knjizevnoteorijskih orijentacija nastoji objasniti njezin poloZzaj i funkcija.

U ovom mi je poglavlju cilj ukazati na pristupe pojmu metatekstualnosti
u okvirima uéenja pojedinih knjizevnoteorijskih orijentacija, a pri tome ¢u se
pozivati i na postavke relevantne za dani problem iz domene logike, matematike
i sociologije. Razmatranje povijesti pojma metatekstualnosti i njegova znacenja
u knjizevnoteorijskoj misli zapocinjem s prikazom statusa metatekstualnosti
koja se prvi put teorijski osmisljena pojavljuje u sklopu tzv. logickih paradoksa
i nastavljam sa strukturalistiCkim i poststrukturalistickim poimanjem pojma.
Ovaj sazetak o povijesti pojma metatekstualnost zaklju¢ujem prikazom polozaja

metatekstualnosti u teoriji sistema N. Luhmanna.
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1.1. Metatekstualnost u sklopu “logickih paradoksa™

U prizmu suvremenog teorijskoga interesa metatekstualnost je usla u
sklopu tzv. logi¢kih paradoksa. Svakako je najpoznatiji paradoks: Krecanin
Epimenid kaze da svi Krec¢ani lazu. Bertrand Russell godine 1905. pokusava
razrijesiti funkcioniranje paradoksa koji su dugo vremena smatrani logickom
pogreskom, pa ih je, zbog konzistencije logickih i matematickih sustava valjalo
izbjegavati. Russell na temelju svoje tzv. feorije logickih tipova uspostavlja
hijerarhiju logickih razina. On uspostavlja razliku izmedu dviju klasa: klasa £
sadrzi kao element 1 samu sebe, a klasa N ne sadrzi samu sebe kao element.
Upitno je mjesto klase NV. Javlja se protuslovlje: ako se klasa N ubraja u &V, onda
sadrzi kao element samu sebe te ulazi u klasu £; ako klasa N spadau E, tada samu
sebe ne sadrzi, te ulazi u klasu N. Da bi izbjegao paradokse, Russell uspostavlja
hijerarhiju logickih razina. U toj hijerarhiji logic¢kih razina metarazine (tj. vise
razine) ne bi podlijegale kvalifikaciji od strane nizih razina, nego samo obrnuto.
Time je iskazu onemoguceno da bude iskazom o sebi, tako Sto svaki iskaz o
nekom N smjesta u visu logi¢ku kategoriju nego $to je sam . Na tragu bi takvog
razmisljanja vrijedilo: ako svi Kre¢ani lazu, ¢ini to i Epimenid. Proizlazi da bi
rjeSenje kretskog paradoksa bilo da iskaz nije istinit, jer niza razina to viSe ne
bi mogla osporiti: ako Epimenid laze, onda Krecani govore istinu, pa bi iskaz
morao biti istinit. RjeSenje pretpostavlja da se moze utvrditi najviSa razina
koja bi kvalificirala sve razine ispod sebe i to ostaje preSutnom pretpostavkom,
kako rane, tako i kasne Wittgensteinove koncepcije jezika. Tu ¢e pretpostavku
osporiti kasnije matematicar K. Godel. Takvo je rjeSenje spasonosno za
matematiku i logiku, ali K. Godel uspostavlja dokaze o postojanju formalno
nedokucivih propozicija unutar bilo kojeg sustava aritmetike. On tvrdi da ¢e
u svakom formalnom sistemu aritmetike S postojati reCenica/misao P u jeziku
sistema S, takve vrste da je S konzistentan, ali ni P niti negacija njega samog ne
mogu biti dokazani u S. Dakle, konzistencija formalnog sistema ne moze biti
formalizirana sredstvima unutar tog sistema. Za svaki sustav postoje odredene
metatekstualne tvrdnje o njemu samom za koje je istinitost neodrediva.

Iako je na poCecima suvremene knjizevne teorije paradoks jos bio pripisivan
lirici (pojam su u suvremenu knjizevnoteorijsku upotrebu uveli Novi kriticari,

tj. C. Brooks u Valjano skovanoj urni iz 1947. godine, da bi objasnio pjesnicko
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stalno supostavijanje rijeci u nove i iznenadne kombinacije) u nase je vrijeme on
postao sastavni dio teorijske argumentacije, prije svega u dekonstrukciji i teoriji
autoreferencijskih sustava. R. Colie u djelu Paradoxia Epidemica iz 1966. godine
navodi da paradoks po samoj svojoj naravi porice obvezu. Probijajuéi zatocenost
u disciplinarne forme i Skolska pravila, on porice ograni¢enja, pobija sjediste u
bilo kakvoj specifi¢noj filozofskoj poziciji. On je istodobno samodestruktivan
i samouvazavajuci, samodostatan, samopotvrdujuci. Upravo je takvo poimanje
paradoksa prisutno i u dekonstrukceiji i u teoriji autoreferencijskih sustava.
Neospornu je ulogu u instaliranju cudnih petlja paradoksa i antinomija u
suvremenoj teoriji odigrala, tvrdi Biti (usp. Biti 1997), transdisciplinarna knjiga
D. Hofstadtera Godel, Escher, Bach iz 1979. godine.

1.2. Metatekstualnost u okvirima strukturalizma

Prema Bitiju, ve¢ ruski formalisti poimaju teorijsko bavljenje knjizevnoscu
prije svega kao znanost o sustavima postupaka koji konstituiraju specifi¢an idiom
knjizevnosti. U svojim su istrazivanjima zato pokazali zanimanje za djela u
kojima problemi strukture postaju predmetom teksta, za djela s metatekstualnom
osnovom ili pak za knjizevne tekstove koji zbog neobi¢ne kompozicije svracaju
paznju na ¢in pripovijedanja. To je rezultiralo brojnim raspravama Sklovskog,
Ejhenbauma i Tinjanova o problemima naracije u djelima Cervantesa, Sternea,
Gogolja, Dostojevskog i Tolstoja.

Korjenita je razlika u poimanju metatekstualnosti i njezina statusa u
strukturalisti¢kim i poststrukturalistickim kritickim orijentacijama. Strukturalisti
svoje metodolosko polaziste utmeljeljuju na, u njihovu kritickom sustavu,
neupitnoj moguénosti odvajanja bazi¢nih od metarazina. Tako Jakobsonov
model komunikacijskog kanala (usp. Jakobson 1960; 1966; 1978; Beker 1991),
koji je iznio u raspravi iz 1960. godine Closing Statement: Linguistics and
Poetics ¢ine elementi u Cijem je srediStu poruka:

14

kontekst
posiljalac --- kanal/medij --- - poruka - - - - kanal/medjj - - - - primalac

kontakt

kod

U Jakobsonovu komunikacijskom kanalu posiljalac $alje poruku primaocu.
Da bi poruka bila valjana potreban je kontekst koji primalac mora uociti, kod
koji je zajednicki poSiljaocu i primaocu te kontakt ili kanal, tj. veza izmedu
posiljaoca i primaoca, da bi se mogla ostvariti komunikacija.

Svakom od tih Sest elemenata u komunikacijskom kanalu odgovara

odredena funkcija u jeziku:
referencijalna

emotivna ---------------- poetska - - -------------- konativna
|
1
I
1
|
I
faticka
|
1
I
1
1
I
I

metajezi¢na
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Emotivna se funkcija odnosi na posiljaoca, konativna na primaoca,
referencijalna na predmet, faticka na kontakt, metajezi¢na na kod te poetska
na samu poruku. Ve¢ je u Jakobsonovoj shemi funkcija jezi¢ne poruke koja je
modificiran model K. Biihlera, odijeljena metajezi¢na funkcija kojom poruka
referira na svoj kod od poetske funkcije kojom ona referira na samu sebe.

TeoretiCar je definiranjem poetske funkcije kao: usmjerenost prema poruci
kao takvoj nastojao jasno ukazati da se metatekstualni status odnosi isklju¢ivo na
metajezicnu funkciju, a nikako ne na poetsku. Metajezi¢na se funkcija ostvaruje
djelovanjem tzv. prebacivaca (shifters) koji pripadaju metatekstnoj razini
teksta. Poetska se pak funkcija ostvaruje preuredivanjem odnosa metonimijske
bliskosti u odnose metaforicke slicnosti medu gramatickim jedinicama samog
teksta. Jakobson je gramatiku u jeziku dozivljavao analogno geometriji u
slikarstvu: gramatika je divna nuznost, okosnica i muskulatura jezika, pa je ¢ak
gramatiku izjednacavao s jezikom. Zato definicija poetske funkcije (usmjerenost
prema poruci kao takvoj, ponavljam) nuzno iziskuje usmjeravanje Citateljeve
pozornosti na gramaticku strukturu poruke. S druge pak strane, metajezicna
funkcija usmjerava pozornost na pragmaticke aspekte: oni jeziku nisu imanentni,
nego su mu pridruzeni izvana, iz sfere vrijednosti koja je kategorijalno razlicita
od jezika. U cjelini takvog kritickog sustava metatekstualnost se javlja kao
pomocé¢na dimenzija iskaza ili teksta (usp. Jakobson 1960; 1966; 1978; Beker
1991).

Biti smatra da se takvim shvacanjem strukturalisti oCituju kao nasljednici
bogate metafizi¢ke tradicije: jos je Aristotel osporio samostalnost metatekstualnih
segmenata jezika nazivaju¢i ih asemicnim ili sinkategorematskim rijeCima.
Takav podvornicki status pokazao se vrlo snaznim u kritickoj misli, §to potvrduje
i pogrdan termin okazionalna struktura iskaza E. Husserla. Vaznost je, dakle

metatekstualnosti godinama bila osporavana (usp. Biti 1997: 23-24).

1.3. Metatekstualnost u okviru poststrukturalizma
I dok je za strukturaliste mogucée, Cak i nuzno odvajanje temeljne
od metarazina, poststrukturalisti kao svoje metodolosko polaziste isti¢u

nemogucnost odvajanja temeljnih od metarazina, tj. jezika od metajezika. Zato
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oni rehabilitiraju polozaj metatekstualnosti: postavljaju je u vidu metatekstualne
petlje paradoksa za sredi$nje operativno nacelo jezika, tvrdi Biti u Pojmovniku
suvremene knjizevne teorije (usp. Biti 1997: 23-24). Tvrde da ne postoji
samodostatni kontekst, tj. kontekst koji ne bi imao potrebu sam upucivati na sebe
1 time ujedno otvarati prostor novim tumacenjima. Svi su entiteti razlikovni, pa
se ne mogu razumjeti sami po sebi, nego jedino u odnosu prema ne¢em drugom
§to je radikalno odsutno.

Derrida (usp. Derrida 1976; 1990; 1999) kre¢e od de Sausseureovog
poimanja jezika u kojem postoje samo razlike, bez pozitivnih odredbi. Samom
pretpostavkom da je neSto prisutno, ono postaje sloZzenim i diferenciranim,
tj. obiljezenim razlikom. Tako se struktura nekog jezika motri isklju¢ivo kao
proizvod dogadaja, kao posljedica prijasSnjih govornih ¢inova. Pritom je svaki
dogadaj i sam odreden prijaSnjim strukturama, a i same strukture su uvijek
proizvodi. Za sam pocetak jezika i izvorni dogadaj koji je mogao proizvesti
prvu strukturu, nuzno je pretpostaviti prijasnje razlikovanje koje nije dano
kao takvo, nego je takoder proizvod. Derrida tvrdi da, nasuprot logocentrizmu
europske metafizike, tek u okviru sistema razlika razaznajemo neki pojam.
Zato on proizvodi nov termin koji oznacuje taj neprekidan proces razlikovanja:
différance. Taj njegov termin nije tek prijevod nase rijeCi razlika na francuski
jezik, jer se ta rije¢ u francuskom pise différence. Da bi istaknuo vremensku i
prostornu razliku koja nastaje kod promjena u novim okolnostima, dislokacijom
(déplacement) starog pojma Sto mora prouzroCiti prostorno premjesStanje i
vremensku odgodu, u Derride stoji @ umjesto dugog e. Tako Derridina kovanica
différance, nastala zbog specifi¢nosti tog pojma, u isto vrijeme oznacava kako
sam ¢in razlikovanja, tako i njen rezultat. KritiCar nadalje tvrdi da svaki pojam
nosi u sebi trag drugog pojma, tj. da je on njime kontaminiran, i tu pojavu imenuje
tragom (trace) u pojedinoj rijeci. Istodobno, sadrzaj nekog pojma nije iskljucivo
ogranicen na taj termin nego se $iri, razlijeva izvan sebe, ¢ime ponovno ostavlja
svoj trag na drugim pojmovima, a u Derridinu sustavu to predstavlja tzv.
djelovanje viska (supplément). Svi su elementi razlikovni i mogu se razumjeti
samo u odnosu prema drugom elementu koji kao takav jednostavno nije prisutan
tj. nemoguce je postojanje nekog jednostavnog elementa koji je prisutan sam
po sebi i koji upucuje samo na sebe. J. Derrida tako diferanciju motri istodobno

kao razliku, pomak, odgodu: na putovanju entiteta prema identitetu nuzna je
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metatekstualna obilaznica, a njezino je odrediste uvijek neizvjesno.

Razliku izmedu strukturalizma i poststrukturalizma zorno iskazuje i
Bahtinova kritika upucena koncepciji poezije formalista za koju kaze da ju je
predodredio strah od smisla s njegovim “ne ovdje” i “ne sada”, jer smisao moze
unistiti predmetnost djela i potpunost njegove prisutnosti ovdje i sada. Tako
se metatekstualnost za poststrukturaliste (kao i za rane romantiare) nadaje
kao beskonacan proces koji ne ostavlja mogucnost za trajno razgrani¢avanje
teksta od metateksta. Poststrukturalisticka misao iskazuje otpor prema strogo
odredenim podru¢jima funkcionalnih nadleznosti, jer se u zapocetoj igri
nadodredivanja, tj. natkodiranja, te nadleznosti ispreplic¢u. U kritickom sustavu
J. Derride nije moguca hijerarhija izmedu pojma strukture i elemenata koji ¢ine
tu strukturu. U odnosu izmedu strukture i elemenata uobicajeno je elementima
pridavati primat jer oni zapravo ¢ine strukturu. Takva je opozicija proizvoljna
i neodrziva jer elementi ve¢ moraju biti dijelom strukture. Na taj je nacin
opozicija struktura/element dehijarhizirana, tj. dekonstruirana je. Znacenje se ne
moze izvoditi izvan konteksta, a kontekst se ne moze nikada iscrpsti, jer je svaki
kontekst podlozan daljnjem opisu. Ne postoji samodostatan kontekst koji vise
ne bi upucivao sam na sebe. Zbog tog prelijevanja i poklapanja pojmova dolazi
do teskoca u Citanju jer smisao ¢esto biva drugacijim nego bismo na prvi pogled
mogli zakljuciti. Krajnji su rezultat takvih preklapanja tzv. aporije u Citanju: ne
mozemo se zaustaviti na jednom znacenju, a nemamo niti mogucénosti da dilema
bude razrijesena nekom kona¢nom, zavr$nom sintezom. J. Culler (Culler 1991),
interpretiraju¢i Derridinu teoriju, navodi ovdje indikativan primjer primjene
dekonstrukcionisticke prakse u djelu Paula de Manna, ¢ije su analize tekstova
Prousta, Rilkea i Rousseau pokazale nemoguénost da se znacenje svede na jedno
rjeSenje. Bilo da se radi o aspektu sadrzaja ili forme, o zvukovnoj, gramatickoj,
ritmickoj, intonacijskoj ili prozodijskoj strukturi, o intencionalnoj Zanrovskoj
pripadnosti, o transtekstualnostima ili o intertekstnim napucima teksta, njihovo
¢e tumacenje biti zadano odnosom u koji je taj tekst unaprijed postavljen.
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1.4. Metatekstualnost u okviru teorije sistema

Osamdesetih je godina prosloga stolje¢a N. Luhmann (Luhmann 1981)
razradio svoju teoriju sistema u djelu Socijalni sistemi objavljenom 1984. godine.
Svi su temeljni pojmovi teorije sistema u suodnosu s diferencijom izmedu sistema
1 okoline. Sistem je nuzno razumjeti po¢ev od njegove granice s okolinom, jer
se diferenciranje sistem/okolina u unutra$njosti sistema ponavlja tvorenjem
parcijalnih sistema. To je proces diferenciranja sistema. Odnos izmedu okoline
1 sistema je asimetrican, jer je za svaki sistem njegova okolina kompleksnija od
njega samoga. Upravo nemoguénost potpunog sporazumijevanja i tvori problem
koji se neprestano rjesava, pa tako nastaje drustvo. Zato drustvo i definira kao
trajan pokusaj rjeSavanja tog problema. Pritom svako rjesenje problema ujedno
mora reproducirati nov problem.

Luhmann kre¢e od moderne ideje po kojoj se zatvorenost sistema ujedno
promatra kao konstitutivna prepostavka za njegovu otvorenost. Godine
1982. ¢ileanski biolozi i neurofiziolozi H. Maturana i F. Varela uvode pojam
autopoieze. Autopoieza je oznaka za nacelo organizacije svih zivih bi¢a kao
rekurzivno-omcasto samouspostavljanje i samoodrzavanje njihovih sastavnih
dijelova iz povratne djelatnosti samih tih dijelova. U sistemu se uocava
fundamentalno ponovno uvodenje (re-entry) (spoznajnih) rezultata procesa u
sam taj (iskustveni) proces, pa sistem u razlikovnosti svojih dijelova zapravo
jedino sam sebi duguje svoj nastanak (emergenciju) i stalnu reprodukciju. Uloga
je metatekstualnosti u tim procesima izuzetno vazna. Bazi¢na metatekstualnost
tj. potpuna okrenutost sistema prema samome sebi, odreduje i njegovu razmjenu
s okolinom: iz okoline sistem preuzima samo one tvari i energiju koje su mu
potrebne za autopoiezu, a okolini pak vraca samo one tvari i energiju koje su mu
suviSne za autopoiezu. Ta je teza u knjiZzevnu teoriju dospjela preko Luhmannove
obnovljene teorije sistema. U djelu Teorija sistema: svrhovitost i racionalnost
on kao autopoieti¢ne sisteme tumaci i socijalne, psihi¢ke i nervne sisteme. Time
pobija misljenje Maturana i Varela koji tvrde da se proces autopoieze dogada
samo u zivim sistemima. Da bi u njega mogao uvesti odredene specifikacije
nuzne za njegovu primjenu na razliite vrste sistema, Luhman je morao
apstrahirati pojam autopoieze onoliko koliko je potrebno. U okvirima psihickog

sistema jedinica koja uspostavlja sebe u rekurzivhom procesu autopoieze
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je predodzba odnosno misao (kasnije ¢e Luhmann koristiti Husserlov pojam
intencionalnog akta), dok je ista takva jedinica socijalnog sistema komunikacija
(za razliku od radnje koja je to mjesto zauzimala u prethodnoj paradigmi
teorije sistema). U teorijskoj misli N. Luhmanna socijalni se sistem odrzava
putem samorefleksivnog priklju¢ivanja komunikacije na komunikaciju, pri
¢emu psihicki, nervni i organski sistemi (tj. Covjek) ostaju u njegovoj okolini,
i kao takvi osiguravaju nuzne tvari i energiju. Bez psihi¢kog sistema (svijesti)
komunikacija (socijalni sistem) ne bi bila moguca. No treba imati na umu da su
ta dva sistema tj. psihicki i socijalni sistem, strukturno spojena, pa ipak zbog
vlastite bazi¢ne metatekstualnosti jedan drugome ¢ine nedostupne okoline.

Na temelju objasnjenja funkcioniranja raznih sistema na autopoieticni
nacin, Luhmann tumaci i funkcioniranje knjizevnih sistema: ,,Kao u svakom
autopoietickom procesu, (...) tako i tu valja izdvojiti dio koji se kao promatrac
(rezultat procesa) “pregiba” nad ostale dijelove kao promatrane (sastavne
dijelove procesa), da bi im promatranjem odnosno opisom odredio njihovu
specifi¢nost. (Luhman 1981:57) Promatraca autor imenuje kao misao, dok su
promatrani dijelovi predodzbe. U iducoj fazi procesa, kada dana misao biva
podvrgnuta promatranju, ona postaje predodzbom. Svaka misao uocava kod
tj. provedbenu razliku (Leitdiferenz, kaze Luhmann) kojom njezina prethodna
misao motri svoju prethodnicu, pri ¢emu dolazi do razdvajanja predmeta
(Fremdreferenz ili referencije na nesto drugo) od nacina motrenja (Selbsreferenz
ili referencija misli na samu sebe), pa se ta misao pretvara ponovno u predodzbu.
Ta je promatracka operacija misli, kojom je misao i sama nastala, ujedno rezultat
neke provedbne razlike koju ta misao ne moze reflektirati na samoj sebi jer
se njezino promatranje iscrpljuje na prethodnoj misli. Zato Luhmann govori o
sljepilu misli.

U teoriji sistema N. Luhman razlikuje tri vrste metatekstualnosti:
bazicna metatekstualnost, refleksivna metatekstualnost i refleksija. O bazicnoj
metatekstualnosti govori kada elementi sistema (razmatra socijalne sisteme ¢iji
su elementi dogadaji) konstituiraju sami sebe, o refleksivnoj metatekstualnosti
govori kada se samopromatranjem konstituiraju procesi, a o refleksiji kada
sistem samoopisivanjem konstituira sam sebe. | dok bazicna metatekstualnost
utemeljuje razliku element/odnos, refleksivna metatekstualnost utemeljuje

razliku prije/poslije, a refleksija utemeljuje provedbenu razliku sistem/okolina.
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Zajednicko je svim vrstama metatekstualnosti da temporalizacijom sistema
povisuju njegovu selektivnost.

Dietrich Schwanitz je na temelju takve Luhmannove analize razvio svoju
sistemsko-teorijski obrazlozenu teoriju knjizevnosti. U knjizi Teorija sistema
i knjizevnost. Nova paradigma (Schwanitz 2000) koja se pojavila 1990. u pet
poglavlja (Asimetricni svijet, Teorija sistema, Drama, Autoreferencijalnost
pripovijedanja, Problemi interpretacije i njihovo sistemsko-teorijsko
zaostravanje), autor na vrlo osebujan, pomalo i nekonvencionalan nacin
osvjetljava odnos pripovijedanja kao promatrackog elementa procesa prema
pri¢i kao promatranom elementu procesa u pripovjednom tekstu. Kaze: ,,Ono
(pripovijedanje, ubacila S. T.-S.) je sada razlikovalo izmedu sebe i svijeta.
No na taj je nacin dobilo slobodu da se odnosi bilo na sebe ili pak na svijet.
Svijet i price o njemu dospjeli su u raskorak, ¢ovijek je bio istjeran iz vrta
pric¢a, a pripovijedanje je postalo autoreferencijalno. (Schwanitz 2000: 141)
Trenutak u kojem se pri¢a u ofima Citatelja prestane podudarati sa stvarnos$éu
te stane upucivati na samu sebe, oznacava pocetak modernog pripovijedanja,
tj. romana. Kada pripovijedanje uocava razliku izmedu prica i stvarnosti,
otvara mu se moguénost da tu diferenciju koristi samo za sebe kao kontrolu.
Ono se moze orijentirati prema zbilji i za sebe tvrditi da je realisticno. Takvim
se postupkom izdiZe iznad svih ranijih nerealisticnih pripovijesti, kao $to su
primjerice legende, basne i viteSki romani. Pripovijest se tako premjesta i u
vremenskom pogledu: razvivsi svijest o samoj sebi ona se i knjizevno-povijesno
osvjescuje. 1z te se perspektive stare price obezvreduju kao puke pripovijesti,
a novo pripovijedanje inzistira na vjerodostojnosti. Ta je pojava ocita, tvrdi
dalje Schwanitz, u po¢ecima realisticCkog romana. U Defoeovim se djelima,
naprimjer, provodi putem internog pojednostavljivanja realistickog stila (tzv.
circumstantial method) 1 uz pomo¢ uokviravanja. Cilj je uvijeriti Citatelja u
autenti¢nost svoga izvjesca: zato najc¢esce pripovjedac ili neki fiktivni priredivac
posizZe za upucivanjem na iskaze svjedoka, kritickim odmjeravanjem podataka,
uvidom u dokumente i primjenom ostalih povijesno-kritickih metoda.

Drugu moguénost pri kontrastu izmedu zbilje 1 pripovijedaka, koji se
tematizira u knjizevnosti, ponudila je Cervantesova metoda. Pri¢a po prvi put
upucuje na svoju zanrovsku pripadnost u Cervantesovu Don Quijoteu, gdje se

kontrast izmedu price i zbilje i sam uvlaci u pricu. Prikazuju¢i Don Quijotom
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lik koji zbog svoga isklju¢ivog ravnanja po pukim pripovijestima gubi dodir
sa stvarno$c¢u, autor pomice diferenciju izmedu pripovijedanja i pripovijedane
zbilje unutra, tj. u samu pric¢u. Pritom se prica utjelovljuje u liku Don Quijotea
koji je zadojen viteskim romancama, dok se stvarnost prikazuje preko prizemnog
Sanche Panze. Cilj je pripovjedaca dokazati vlastitu realisticnost tj. istost
vlastitog promatranja sa stvarnos$cu, a to ostvaruje dosljednim ukazivanjem na
nerealisti¢nost vitezove romanticne vizije stvarnosti. Pri¢a se kriticki odnosi
prema dozivljaju lektire i onda moze stalno upucivati na diferenciju izmedu
pukog pripovijedanja i pripovijedane zbilje, a da se pritom moze odnositi ¢as na
jedno, ¢as na drugo. To se dokazivanje provodi postupkom samoiskljuc¢ivanja
ili invizibilizacije, jer pripovijedanje ne moze problematizirati samo sebe. Ili
sistemsko-teorijski receno, pripovijedanje se sada u svom samoodnosu moze
prebacivati izmedu autoreferencije i heteroreferencije tamo-amo, pa ¢e se uz
pomoc¢ te diferencije i (o)vjeroviti. Tko god drugog proglasi nerealisti¢nim, sam
sebe metatekstualno definira realisticnim. Taj je oblik metatekstualnosti postao
modelativan i osigurao je romanu jednu od njegovih najpostojanijih tema.
Sve tamo do Madame Bovary pa i kasnije trajnom temom realisticnog romana
postaje promaseno orijentiranje prema neralisticnim romanima. To je posljedica
ucenja ljubavi iz romana, §to potom budi egzaltirana ocekivanja, a na to iznova
moze upozoriti i sam roman. Jasno je da to mora i moze uciniti samo drugo
pripovijedanje u knjizevnoj povijesti. Knjizevna povijest je autopoieticnom:
osnovna je njezina karakteristika neprestana razgradnja proizvedenih
pripovjednih tekstova i njihovo devalviranje u price.

Upravo suodnos izmedu metatekstualnosti pripovijedanja i razinske
diferencije izmedu pripovijedanja i pripovijedanoga zaokuplja Schwanitzovu
pozornost. U literaturi je vrlo Cesta situacija u kojoj se konfrontira pric¢a koja
se pripovijeda s pripovjednom situacijom u kojoj se pripovijeda, pa se lako
isprepletu. Tako pripovjedanje postaje problem selekcije. Pripovijedano, tj. prica,
i pripovijedanje, tj. pripovjedna situacija medusobno se ometaju. Opasnost se
povecava kad pripovjedac pripovijeda svoj vlastiti zivot. Taj trenutak, kada se u
pricu unosi razlika izmedu pripovijedanja i pri¢e Schwanitz i§¢itava u Sterneovu
Tristramu Shandyu. U poznatom djelu engleskog romanopisca Tristram Shandy
kao pripovjeda¢ pripovijeda o pripovjedackim mukama Tristrama Shandya

kao junaka: tim se postupkom otkriva konstitutivna naknadnost pripovijedanja
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pri¢i, tj. nemogucnost price da sustigne pripovijedanje. Pokazuje se sljepilo
svojstveno svakom pripovijedanju: ono zbog svoje usmjerenosti na pricu ne
moze reflektirati ograniCenost vlastite situacije, pa svakim narednim retkom
tone u apsurd. Tako u romanu Tristramov otac piSe odgojnu knjigu namijenjenu
sinu, ali ritam pisanja kasni za ritmom sinovljeva odrastanja — knjizi se oduzima
njezina temeljna svrha. I Tristram, optere¢en idealom iscrpnosti samo za
prikazivanje prvoga dana svojeg Zivota, iskoriStava godinu dana pripovijedanja.
Llspricano je s gledista pripovijedanja uvijek proslost, a pripovijedanje je s
gledista ispri¢anog uvijek buducnosti.* (Schwanitz 2000:143) Iz tako poljuljane
vjerodostojnosti pripovijednja proizlazi da je pripovijedanje prirodna posijedica
price, a ne njezin uzrok.

Ukazavsi na paradoksnosti koje nastaju kad se u autobiografiji hoce
pripovijedati samo pripovijedanje na primjeru Sterneova romana Tristram
Shandy, Schwanitz nastoji potvrditi svoju tezu da se problem pripovijedanja
rjeSava u ljubavnoj pri¢i te da preduvjete za to rjeSenje treba traziti u
konstelaciji gradanskog ljubavnog para i otkrivanja nesvjesnog. On i zaoStrava
svoje stajaliSte: pokazuje da se s ljubavnim romanom pronalazi tip prica
koji se u svemu podudara s hegelovskom rekonstrukcijom povijesti svijeta u
Fenomenologiji duha. ZakljuCuje da se nase predodzbe o povijesti hrane iz

dosad neproniknutih pripovjednih konvencija romana.
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2. Pregledi i definicije metatekstualnosti u domacoj 1 stranoj

literaturi

Knjizevna kritika se metatekstualnos¢u bavi uglavnom u poetoloskim
pregledima pri cemu se nastoje postivati odredeni teorijski okviri unutar kojih
se pojava metatekstualnosti motri i opisuje kao dio cjelokupnih promjena u
kulturoloSkom okruzenju danaSnjice. Zacetke teorijskih razrada te pojave
moguce je pronaci u razliCitim knjizevnoteorijskim ili filozofskim disciplinama.
Najveci se dio studija o metatekstualnosti bavi problemom evolucije romaneskne
samosvijesti pri ¢emu se zeli uspostaviti razlika izmedu tradicionalnih i
suvremnih oblika, naj¢eS¢e obuhvacenih nazivom postmodernizam. lzostaju
studije koje zanima raznolikost pripovjednih tehnika i postupaka ostvarivanja
metatekstualnosti u romanu, kao i studije koje motre metatekstualne elemente
u strukturi romana kao moguée srediSte okupljanja Zanrovskog jedinstva.
Ipak, metatekstualnost se kao temeljna osobina postmodernisticke proze ¢esto
spominje u poetoloskim studijama o romanesknoj samosvijesti (P. Waugh, L.
Hutcheon, B. Mc Hale). U hrvatskoj je kritickoj praksi pojam metatekstualnost
postao zanimljivim u kasnim osamdesetim i u devedesetim godinama 20.
stoljea. Metatekstualnost je, uz intertekstualnost, glavna tema zbornika
Intertekstualnost & autoreferencijalnost. U tom zborniku svoje priloge o
metatekstualnosti objavljuju M. Medari¢, K. Nemec, D. Orai¢-Toli¢, A. Flaker
i P. Pavlici¢.

2.1. Metatekstualnost u hrvatskoj strucnoj literaturi

Strukturalisti¢ko-semioti¢ki pristup knjizevnom djelu u hrvatskoj je
znanosti o knjizevnosti nasao vrlo plodno tlo. Kao primjer kritickog tumacenja
metatekstualnosti utemeljenog na strukturalistiCko-semiotiCkom poimanju
knjizevnosti navodim sustav Nirman Moranjak-Bambura¢ iz ranih devedesetih
godina. Ona u svojim raspravama posvecenim suvremenim teorijama pomno i
temeljito analizira postojece teorije intertekstualnosti, teorije matatekstualnosti
i teorije alteriteta, razloge njihove medusobne konkurencije, konvergencije i

komplementarnosti. U svom kritiCkom sustavu koristi pojmove autorefleksivnost,
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autointerpretacija 1 autotematizacija kojima, svakom zasebno, odreduje opseg
1 sadrzaj. Taj je kategorijalni sustav plod dugogodisnjeg autoriinog interesa za
navedene probleme. U ¢lanku pod nazivom Intertekstualnost / metatekstualnost
/ alteritet (Moranjak Bambura¢ 1991: 27-35) referirajuéi se ponajprije na stanje
u sovjetskoj semiotici, autorica po analogiji s pojmovnim parom citatnost-citat
tvrdi da je nuzno revidirati pojmovni par intertekstualnost-intertekst. Citat jest
realizacija citatnosti, a intertekst predstavlja presjek najmanje dvaju tekstova
koji stupaju u medusobni odnos. Na tragu Bahtinova poimanja dijalogi¢nosti kao
polifonijskog pluraliteta teksta, ona motri intertekstualnost kao opcu osobinu
teksta da se odnosi na druge tekstove parjesenje vidi u uporabi korelativnog para
intertekstualnost-tekst. Tekst se tada motri kao medutekstovije drugih tekstova.
Ona razdvaja analizu teorije intertekstualnosti i metatekstualnosti, da bi njihovu
sintezu ostvarila na vi$oj razini. Jasno isticu¢i tu metodolosku potrebu utvrduje
da intertekstualnost i metatekstualnost povezuje niz zajednickih im osobina:
oba ta medutekstovna odnosa ukljucuju odnos izmedu dva teksta kao i dvije
funkcije koje moze vrsti jedan te isti tekst. Intertekstualnost i metatekstualnost
imaju i temeljnu razliku: intertekstualnost je primarni komunikacijski model, a
metatekstualnost je drugostupanjski proces. Na temelju toga autorica zakljucuje
da je intertekstualnost nac¢in postojanja teksta unutar kulture kao makroteksta i
ima funkciju prenosenja informacija u op¢ekulturnom dijalogu. Metatekstualnost
ima funkciju oCuvanja informacija, odnosno ocuvanja identiteta teksta, a tekst
jedino uzastopnim i neprekidnim samoopisivanjem Cuva svoj integritet od
rastvaranja u smislovima nekih drugih, stranih tekstova. Zato u metatekstualnoj
komunikaciji do izrazaja dolazi dvojaka uloga autorskog subjekta koji je u
metakomunikaciji bilo s vlastitim, bilo s tudim tekstom najprije primalac, a
zatim posiljalac. Taj poSiljalac u neizbjeznoj tvorbi novog teksta ostavlja trag
vlastitog receptivnog iskustva, pa Tatjana Perusko, govoreci o sustavu Nirman
Moranjak-Bambura¢ zakljucuje da su ,,svijest i volja autorskog subjekta nuzan
element metatekstualnog postupka.“ (Perusko 2000: 101)

U analizi metateksta Nirman Moranjak-Bambura¢ polazi od njegova
poimanja kao medutekstovnog odnosa i predlaze shemu metatekstualnog
postupka. Tu shemu ¢ine: (1) izbor teksta-objekta (prototeksta), (2) razlaganje
prototeksta na sastavne elemente, (3) modeliranje metateksta selekcijom i
kombinacijom postoje¢ih elemenata i (4) obavezno ugradivanje prateceg
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autorefleksivnog teksta koji omogucuje da se svijest o metatekstualnoj
manipulaciji satuva i za primaoca metateksta. U osnovi su ovog metatekstualnog
postupka elementi metatekstualnosti i autorefleksivnosti, pa je uoc€ljivo da su
njihove funkcije komplementarne. Zato svaki pojedinacni tekst istovremeno
,upozorava na kontekst i hijerarhiju tekstova unutar semiotickog prostora kulture
(intertekstulnosti), a s druge strane, na vlastitu hijerarhiju kodova (unutar koje
kodni sustavi drugih tekstova mogu zauzeti dominantnu poziciju), odnosno na
svoju (auto)refleksivnu strukturu (metatekstualnost). (Moranjak — Bambura¢
1991: 30) Ili, kako ¢e to zakljuciti Tatjana Perusko u svom osvrtu na datu teoriju:
»Pojednostavimo li model, iz njega ¢e proizac¢i formula: metatekstualnost =
intertekstualnost + autorefleksivnost.” (Perusko 2000:102)

Nirman Moranjak-Bambura¢ koristi termin autorefleksivnost za pojavu
koju D. Orai¢ Toli¢ i Andrea Zlatar imenuju autoreferencijalnos¢u. Kao
Sto u kritickim refleksijama K. Nemeca autoreferencijalnost predstavlja
neospornu kvalitetu svakog velikog romana u svjetskoj povijesti knjizevnosti,
tako i autorefleksivnost u kriti¢koj misli N. Moranjak-Bambura¢ predstavlja
primarni izvor esteti¢nosti. Ona izrijekom kaZze da polazi od Jakobsonove
definicije poetske funkcije kao poruke koja predstavlja svrhu samoj sebi
jer ,metajezi¢na (implicitna ili eksplicitna referencija na vlastiti koéd) i
poetska funkcija korespondiraju zahvaljuju¢i semantiziranom odnosu
kéda i poruke izmedu kojih je uvijek moguca funkcionalna razmjena.*
(Moranjak-Bambura¢ 1991:31) Gledano iz lingvisticke perspektive, svaki
tekst, sacinjen od iskaza o predmetu i iskaza o iskazu, predstavlja dvotekst.
Autorica dalje upucuje na razliku izmedu heterogene dvotekstne strukture
s metatekstualnim signalima i metateksta, tj. teksta Cija je struktura na svim
razinama podredena njegovoj osnovnoj funkciji komentara nekog prototeksta.
U slucaju kada kddni sustav i vlastita struktura postaju dominantnim predmetom
organiziranja teksta, dakle kada prototekst biva interioriziran, radi se o
autorefleksiji. Kao primjere za tu pojavu navodi poeziju o poeziji ili romane o
romanu. Autorefleksivna je samoregulacija uvijek u funkciji recepcijskih uputa
za uporabu knjizevnog djela, bilo da je prikrivena ili verbalizirana i eksplicitna.

U literaturi Cesto nailazimo i na pojavu da se u okvirima jednog teksta
organizira vidljiv tekst — kod. Takve dvotekstne strukture koje su sainjene
od teksta i teksta-koda, tj. teksta i njegova komentara, autorica naziva
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autotematizacija. Za oblike supstancijalizacije teksta-kéda niz je primjera
u suvremenim knjizevnim djelima koja su poetoloski na tragu sternijanske
tradicije.

Ako je eksplicitna autorefleksija u tekstu ostvarena kao konstruktivno
nacelo, taj metatekst moze prerasti u metatekstualni zanr. Dogada se to kada
se upucivanja na vlastiti kdd nekog teksta eksterioriziraju u obliku predgovora,
pogovora, knjizevnih programa, autokomenara ili piSCeve analize vlastita
teksta. Tako nastale zasebne metatekstove autorica naziva autointerpretacijma i
definira ih kao podvrstu metaopisa.

U modelu metatekstualnosti koji N. Moranjak-Bambura¢ gradi na
temeljima Bahtinova modela dijalogicnosti i teorije intertekstualnosti J.
Kristeve, analiza pojedinacnih intertekstualnih postupaka, da bi bila cjelovita,
mora uklju¢ivati model metatekstualne semioze. U razmatranju konkretnih
intertekstualnih ostvaraja nuzno je uocavanje autorefleksivne signalizacije
o ostvarenom medutekstovnom odnosu. Ti su postupci komplementarni, pa
Tatjana Perusko kaze: ,,intertekstualni postupci (u uzem smislu) uvijek nose
obiljezja metatekstaulnog upucéivanja na hijerarhiju kodova, dakle na vlastitu
strukturu, kao Sto autoreferencijalno upucivanje djela na vlastitu strukturu,
postupke, zanrovsku pripadnost uvijek podrazumijeva svijest djela o vlastitoj
poziciji u okvirima tradicije kojoj prica / od koje se distancira.” (Perusko 2000:
105) Teorijski je sustav N. Moranjak-Bambura¢ utemeljen na dva polazista.
Zato takav analiticki pristup pripada razliitim teorijsko-kritickim sferama
i zato je nuzno razliit: ako se autoreferencijalnost motri kao konstruktivno
nacelo, na podru¢ju smo poetike metanarativnog zanra, ako se pak razmatra
intertekstualna metatekstualnost, u sferi smo semioti¢ke analize odnosa estetske
recepcije i estetske produkcije na globalnoj razini knjizevne komunikacije (usp.
Perusko 2000: 104). Moguce je ostvariti dva modela ovisno o tome percipira li se
metatekstualnost kao medutekstovna veza (vlastiti je tekst jednak tudem tekstu
1 imaju istu funkciju) ili se metatekstualnoj strukturi pristupa iz perspektive
autoreferencijalnosti (upucéivanja na sebe sama).

Indikativan je i naziv znanstvenog skupa organiziranog u suradnji s
Madarima 1990. godine u Opatiji, i istoimenog zbornika objavljenog u Zagrebu
tri godine kasnije: Intertekstualnost & autoreferencijalnost. Dio je priloga

o zadanim temama u zborniku utemeljen na strukturalisticko-semiotickom
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poimanju knjiZzevnog djela (radovi D. Orai¢ Toli¢ i P. Pavli¢i¢a). U tom zborniku i
M. Medari¢ objavljuje prilog o problemima terminologije autoreferencijalnosti,
a K. Nemec cClanak Autoreferencijalnost i romaneskna samosvijest koji je
impostiran na poststrukturalistickim zasadama.

Clanak Ono $to upucuje na sebe Magdalene Medari¢ (usp. Medari¢ 1993:
97-104) nezaobilazan je prilog terminologiji autoreferencijalnosti. Definirajuci
autoreferencijalnost kao ono S§to upucuje na sebe, autorica navodi da se u
novijim knjizevnoznanstvenim radovima termin upotrebljava u tri razlicita
podrucja. Izveden iz pojma referenta u semiotici, termin autoreferencijalnost
koristi se u domeni teorijskog promisljanja knjizevnosti shvacene kao znakovni
sustav. Na drugi se nacin termin autoreferencijalnosti upotrebljava na podrucju
povijesne poetike pojedinih djela, pri ¢emu je osobito zastupljen u razmatranjima
postmodernisti¢kih romanesknih ostvarenja. Cesta je uporaba navedenog
pojma autoreferencijalnosti i na jednom genoloskom podrucju, u najnovijim
proucavanjima autobiografije kao samosvojnog Zanra.

Prema kriti¢arkinu misljenju, iako se sim smisao autoreferencijalnosti svodi
na nesto Sto upucuje na sebe sama i uglavnom je podudaran u vecini radova,
autori ga nerijetko u okvirima vlastitog misaonog sustava pojasnjavaju nekim
bliskim pojmovima, pa je nastao specifi¢an sinonimski niz: autoreferencijalnost—
autometatekstualnost — autotematizacija — autointerpretacija — autorefleksivnost
— autoreprezentativnost. Ovim teminima treba dodati i samoreferencijski cin, a
u angloamerickoj kriti¢koj misli dominira uporaba termina metatekstualnost i
metafikcija za navedeni pojam.

Autorica sazeto izvjeS¢uje o uporabi tih termina u kritickim sustavima
Igora Smirnova, Nirman Moranjak-Bambura¢, Dubravke Orai¢-Toli¢ i Andree
Zlatar da bi pokazala u kojoj su mjeri pojmovlje i terminologija neujednaceni.
Takvoj pojmovnoj i terminoloSkoj neujednacenosti pridonosi i uporaba nekih
od tih pojmova kao termina, a nekih kao op¢ih ili opisnih pojmova u okvirima
autonomnih autorskih sustava. Sve to uvjetuje vrlo nestabilnu op¢u terminolosku
situaciju.

M. Medari¢ nudi i svoj prijedlog za snalaZenje u Sumi termina. (1) Terminu
bi autoreferencijalnosti na razini teorija komunikacijsko-semiotickih modela
odgovarali nazivi metajeziCnosti i metatekstualnosti, dakle Jakobsonovo

upucivanje na kod. Razliciti komunikacijski modeli prisutni u suvremenoj
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teoriji: intertekstualni (razvija na zasadama Tel Quela, preko J. Kristeve, R.
Barthesa, J. Derride), metatekstualni (polazi od slovacke njitranske skole, tj.
A. Popovica) i teorije recepcije (njezin je rodonacelnik H. R. Jauss) imaju
zajednicku premisu, a ona kazuje da svi oni unutar svojih sustava ukljuc¢uju neku
vrst samoregulacije teksta kao posebnu pojavu unutar komunikacijskog modela.
(2) Na razini poetike autorica pojam autoreferencijalnosti ponovno svodi na
funkciju tekstualnog upucivanja na viastiti kod 1 povezuje ga uz povijesne
pojave u postmodernoj prozi (narcisticki roman, metafikcija — Usp. Waugh, P.,
McHale, B., Hutcheon, L.) koje se pojavljuju s ciljem naglasavanja posebnog
ontoloskog statusa artisticke iluzije. Tu se metatekstualnost motri kao generalna
osobina odredenog tipa umjetnicke knjizevnosti, pa pojam nije operativan kad
se analiziraju osobine pojedinog pisca ili djela jer svaki pisac ili svako djelo
raspolazu specificnim nacinom upucivanja na vlastiti kdd. Pri analizi nacina
samoregulacije teksta velika se pozornost poklanja razinama strukture na kojima
se javlja pojedini autometaopis. (3) Na genoloskom podrucju izu¢avanja Zanra
autobiografije uocava se dvojak aspekt autoreferencijalnosti: epistemoloski i
ontoloski. Na epistemoloskom podrucju pojava autoreferencijalnosti oznac¢ava
problem samospoznaje empirijskoga subjekta i kao takva je motrena u radovima
A. Zlatar, vrsnog zanalca autobiografije kao zanra. Nasuprot tome je podrucje
primjene pojma autoreferencijalnosti gdje ona funkcionira kao ontolosko pitanje,
tj. kao pitanje fikcionalnosti narativnog subjekta. Umjetnicka biografija nuzno
upostavlja dvostruki status: istodobno je i istinita i izmisljena. Pored ¢injenice
da se vanjski svijet kao referentni sadrzaj zamjenjuje unutarnjim svijetom
vlastitoga ja kao referentnim sadrzajem, bitno je da ja umjetniCke biografije
postaje istovremeno i predmetom samospoznaje i predmetom umjetnickog
oblikovanja. Na taj nacin autoreferencijalnost autobiografije pripada ne samo
njezinu epistemoloskom nego i njezinu ontoloskom aspektu (usp. Medarié¢
1993: 97-104).

Zbornik Intertekstualnost & autoreferencijalnost donosi 1 Clanak
Kresimira Nemeca pod nazivom Autoreferencijalnost i romaneskna samosvijest
(usp. Nemec 1993: 115-123). Autor raspravlja o podrijetlu i o uzrocima
autoreferencijalnosti u Zanru romana doticuci se pritom tek ovla$ problema
opisa pojavnih oblika te pojave kao i pitanja mijena koje su autoreferencijalnost

pratile na njezinu putovanju kroz povijest knjizevnosti. Jasno isti¢u¢i znanstvenu
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skepsu spram generalizacija koje se odnose na roman, Nemec ipak kaze: ,,Cini
se da nije tesko obraniti tezu da je roman i rodila literarna samosvijest: osjecaj
provizornosti i nestabilnosti ne samo jezikom stvorene fikcije, nego i same
stvarnosti, pa i cijele povijesti. (Nemec 1993: 115) Korijene autoreferencijalne
prirode romana autor uocava u parodijskim pocecima romana: parodiranje
je u Don Quijoteu utemeljeno na istovremenom razotkrivanju i prikrivanju
fikcionalne iluzije. Parodija, taj eminentni izraz knjizevne samosvjesti koji
naglasava artificijelnu prirodu teksta, postaje neodvojiv dio identiteta romana
kao Zanra, ali i bitna komponenta njegova povijesnog razvoja. Morana ¢e Cale
Knezevi¢ u Clanku Intertekstualnst i autoreferencijalnost u radovima mladih
teoreticara primijetiti: ,,Nemec krece od prilicno iskljucive i ne posve pravedne
izvjesnosti proucavatelja proze da je novovjekovni roman, koji je i nastao upravo
iz parodije (...), jedina samorefleksivna vrsta u pravome smislu rijeci, pridajuci
mu gotovo antropomorfna svojstva.” (Cale-KneZevié 1995: 71) Naredni uzrok
samosvijesti romanesknog pisma Nemec otkriva u dualistickoj prirodi Zanra
i stalnoj napetosti izmedu referencijalne i literarne tendencije. Roman svoju
imanentnu dvoznacnost oCitava u dijalekti¢koj igri izmedu opozicija umjetnost
i zivot, fikcija i stvarnost, forma i sadrzaj, prica i diskurs, oznaceno i oznacitelj,
lice i maska, mimesis i semiosis, pa ,,autoreferencijalnost zapravo nije nista
drugo do ¢in ocitovanja svijesti o tom ambigvitetu.” (Nemec 1993: 118)
Nezaobilazni su razlozi za romanesknu samosvijest i autobiografski zanrovi
koji su prethodili pojavi i razvoju romana (dnevnicki zapisi, pisma, memoari),
a odlikuju se izrazitom svijes¢u o vlastitom mediju, mediju tiskanog teksta i
knjige. Iako cilj Nemecove studije nije usustavljivanje oblika i vrsta romaneskne
autoreferencijalnosti, autor u svom izlaganju ne moze zaobici najcesce citirane
postupke. Tako navodi uporabu razlicitih tiskarskih mogucnosti i potenciranje
graficke strane teksta (npr. koriStenje razlicitih tipova slova za razlicite narativne
razine, uvodenje fusnota i uredni¢kih komentara u fikcionalni tekst, i sl.) ili
poigravanje fikcionalnim razinama (primjerice strukture kineskih kutija, mise-
en-abime ucinci, uzlijebljeni romani, mijeSanje narativnih razina i dr.) (usp.
Nemec 1993: 115-123).

Nemec upozorava da se u povijesnom razvoju romana mijenja tek stupanj i
nacin oCitovanja autoreferencijalnosti. Ona je prisutna u svim stilskim periodima

i na svim prostorima u razli¢itim formama: od jednostavnih teorijskih refleksija
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kojima autorska svijest komentira primijenjene literarne postupke, sve do
slozenih metafikcionalnih romana koji su potpuno usmjereni na svoj narativni
mehanizam i koji recipijentu nude model svoje autoeksplikacije.

Nemec u dijakronijskoj perspektivi identificira kontinuiranu liniju
autoreferencijalnog romanopisanja - od Cervantesa, preko Rabelaisa, Diderota,
Sternea, Gidea i Huxleya do postmodernih heterokozmickih i hipodijegeti¢no
komponiranih proznih djela - koja je u suvremenoj kulturi postala jednim
od zastitnih znakova postmodernog stanja. U svim se tim autoreferencijalno
usmjerenim romanima naglasava ontoloska dvojnost i jasno se razotkrivaju
proizvoljnost pripovijedanja i CcCinjenica da je djelo samo lingvisticka
konstrukcija podlozna isklju¢ivo autorovoj samovolji (usp. Nemec 1993: 118).
Kriticar eksplicitnoj autoreferencijalnosti pripisuje presudnu estetsku ulogu:
,.nema velikog romana svjetske knjizevnosti (...) u kojemu nije (...) postavljeno
pitanje statusa vlastite fikcije, arbitrarnosti prikazanog svijeta te svijesti o jeziku
kao mediju kojim se fikcija posreduje i gradi.“ (Nemec 1993: 121) Zakljucio
je: ,,uzrok autoreferencijalnosti lezi u svijesti da diskurs nikada nije adekvatan
izraz umjetnicke imaginacije. Stoga svaki autoreferencijalni tekst razotkriva
autorovu superiornost u odnosu na kreiranu fikciju.“ (Nemec 1993: 121-122)
Morana Cale-KneZevié je upozorila da Nemec ovom tvrdnjom koja je implicitno
utemeljena na Jakobsonovu tragu, smisaono reducira ulogu autoreferencijalnosti
(usp. Cale-Knezevi¢ 1995: 71-72). U Nemeca ,,duboko upitnim ostaje ontoloski
status ‘superiornog’, ‘bogolikog’ autora (kao i narav te superiornosti), kojemu
demonski otpor arbitrarnoga jezika ipak ne dopusta da fikcijom iskaze svoju
nepreglednu imaginaciju (Cale-KneZevié 1995: 72), kaze kritiarka. Ona
uvazava prihvaceno vjerovanje da roman svoju estetsku vrijednost duguje
ponajprije autoreferencijalnosti putem koje se zapeCacuje rascjep izmedu
diskursa i smisla, te izmedu dva teksta i njegova tvorca. Taj tvorac, nadalje,
poprima neobjasnjivu nadmo¢ ¢ak i nad svojim najautoreferencijalnijim (dakle
najvrednijim) prozvodima, pa se i najveca vrijednost drasticno obezvreduje.
Prihvatimo 1i tezu da je priroda pisma paradoksalna, ipak je ne mozemo
prikazivati kao posljedicu neshvacene genijalnosti. Tatjana Perusko se slaze
da krajnja funkcija koju autoreferencijalnost ostvaruje u tom kritiCkom
promisljanju Nemeca nije posve primjerena postmodernistickim oblicima

autoreferencijalnosti. Poimaju¢i djelo na navedeni nacin, tvrdi autorica,

31



postmodernisticku varijantu autoreferencijalnosti prisutnu u djelima primjerice
Borgesa, Fowlesa, Nabokova, Calvina, Eca, Barthelmea Nemec poistovjecuje
s autoreferencijalno$¢u osvijestenom iz domene povijesti romana koju obi¢no
imenujemo romanti¢arskom autoreferencijalnos¢u. Perusko zakljucuje:
»Umjesto romanticarske ironije kojoj autor prati razotkrivanje tvorbe djela i
fikcionalizaciju njegove vlastite pozicije u djelu, razdoblje ‘slabog subjekta’
oduzima autoru svaku ‘kreativnu nadmo¢’ nad djelom. Tekst proizvodi svog
autora i on nije nista drugo do jedna od njegovih funkcija.,, (Perusko 2000: 81)

Shodno shvacéanju da se autoreferencijalnost pojavljuje kao metatekst
(svijest o sebi i vlastitom tekstu) i kao ontotekst (neposredno izrazavanje sebe, tj.
autobiografija), Dubravka Orai¢-Toli¢ svoj prilog u zborniku Intertekstualnost
& autoreferencijalnost svjesno gradi od dva teksta: oni su zanrovski razliciti
i nastali su u razli¢ito vrijeme. Tako napis Autoreferencijalnost kao metatekst
i ontotekst Cine prvotni referat Citan na znanstvenom skupu o fenomenu
intertekstualnosti i autoreferencijalnosti (Opatija, listopad 1990) i uspomene na
simpozij i njegove sudionike u vrijeme priredivanja radova za tisak (Zagreb,
listopad 1993).

Teoreticarka svoje izlaganje o metatekstualnosti zapocinje njezinim
definiranjem: ,,pojam autoreferencijalnosti (od grc. autds — sam i lat. referre —
izvijestiti, uputiti na $to = samoizvjesc¢e, upucivanje na samoga sebe) oznacuje u
uzem smislu rijeci knjizevnoumjetnicki postupak na podrucju metatekstualnosti,
u kojemu su autor i njegova poetika postali predmetom vlastitoga teksta.* (Oraic-
Toli¢ 1993: 133-136) Autoreferencijalnost se poima kao oblik metatekstualnosti
koja se shvaca kao svijest o tekstu u Sirem smislu rije¢i. Dubravka Orai¢-Toli¢
tvrdi da je autoreferencijalnost svijest o vlastitom tekstu, odnosno samosvijest
teksta pa je naziva autometatekstualnost.

U opisivanju metatekstualnost koristi se kategorijalnim semioti¢kim
trokutom (usp. Orai¢-Toli¢ 1990), koji za tu problematiku preureduje, pa mjesto
oznacitelja pripada danom fekstu, mjesto oznaCenoga se pridruzuje svijesti o
vlastitom tekstu, tj. autometatekstu, a mjesto oznacenoga predmeta, denotata

ili referenta, pripada tom istom ili kojem drugom autorovom tekstu, autotekstu.
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autometatekst

tekst autotekst

Takav bazi¢ni kategorijalni autoreferencijalni trokut nudi mogucénost
pouzdane tipologije: autoreferencijalnost se moze sustavno opisati po svakomu
od elemenata trokuta ponaosob i po njihovu medusubnom odnosu u sklopu
trokuta, tj. po polozaju autoreferencijalnog trokuta u sustavu kulture. Morana
Cale KneZevié primjecuje da su autori¢ine metodoloske premise ,,implicitna
pretpostavka da ‘ja’ koje referira na sebe izvire iz imanentnog ili empirijskog
autorskog subjekta pa se ono nigdje ne razraduje posebno kao rasprSeno ‘ja’
teksta, te uvjerenje da svaka referencijalnost u samorazmatranju takvog subjekta
ima obiljezja tekstualnosti.* (Cale-Knezevié 1995: 78) Teoreti¢arkino polazi§no
nacelo o jedinstvenosti autorskog ja logi¢no vodi do postavke o jedinstvenoj
tekstualnosti autorskog opusa.

Po vrsti autoteksta autoreferencijalnost moze biti poeticka i biografska.
U poetickoj autoreferencijalnosti, kaze autorica, predmet je teksta imanentni
autor i njegova poetika i kao primjer navodi roman Bosanski grb T. Ladana. U
biografskoj je pak autoreferencijalnosti predmet teksta gradanski autor i njegov
zivot, tj. biografija (npr. Dnevnici M. Krleze).

Po wvrsti autometateksta autorica razlikuje eksplicitnu 1 implicitnu
autoreferencijalnost. Eksplicitna autoreferencijalnost nastaje kada autor u
tekstovima izravno tematizira sebe i svoju poetiku (u strukturi umjetnickog teksta
ili u drugim zanrovima). Implicitna je autoreferencijalnost prisutna u tekstovima
u kojima je ,autor nesvjestan ili se pravi nesvjesnim autoreferencijalnog
suodnosa, pa grade¢i metatekstove o opéim knjizevnim temama ili drugim
tekstovima Sifrirano govori o samomu sebi i vlastitoj poetici.,, (Orai¢-Toli¢
1993:142) Eksplicitni autometatekstovi (npr. predgovori i proslovi potpisani
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imenom autora) su tematizacija vlastitog teksta izvan umjetnickih Zanrova,
a implicitni su autometatekstovi, iskazi o knjizevnosti i umjetnosti, koje u
tekstu iznosi autorski lik ili transcendentni pripovjedaé s ciljem pojasnjavanja
autorove poetike, zatim zanrovske odrednice vlastitoga teksta navedene
u podnaslovu ili strukturi teksta i sl. U toj podjeli, gdje je klasifikacijsko
mjerilo stupanj ocitovanja autorske svijesti o svom tekstu, zorno je, kako
sukladno teoreti¢arkinu metodoloskom polazistu o identi¢nosti autorske osobe
i jedinstvenoj tekstualnosti autorskog opusa nastaje podjela u kojoj su u obje
grupe tekstova - 1 u eksplicitno i u implicitno autoreferencijalnim tekstovima
ukljuceni - kako tekstovi u kojima autometatekstualni iskazi u pravom smislu
rijeci upucuju na te iste tekstove, tako i samostalni metatekstovi autora koji se
izravno ili neizravno bave drugim njegovim tekstovima.

Po Zzanrovskoj pripadnosti samoga autoreferencijalnog feksta autorica
razlikuje tri tipa autoreferencijalnosti: personalnu, esejisticko-znanstvenu i
umjetnicku. Autoreferencijalni se odnos u personalnoj autoreferencijalnosti
ostvaruje u raznim zanrovima: npr. u autobiogafiji, memoarima,
dnevnicima, pismima, biljeSkama, intervjuima i sl. U esejisticko-znanstvenoj
autoreferencijalnosti taj se odnos realizira u umjetnickim metazanrovima (u
programima i manifestima, u zanru eseja), kao i u neumjetnickim metazanrovima
Ciji su autori i sami tvorci umjetnickih djela (Ecovi i Eliotovi eseji o
knjizevnosti). Umjetnicka autoreferencijalnost je kada je ,,autoreferencijalnost
dio imanentne strukture knjizevnoga teksta i obuhvaca sve implicitne i
eksplicitne autometatekstove koji se pojavlju po rubovima ili u samoj strukturi
teksta.” (Orai¢-Toli¢ 1993: 143)

Po Cetvrtom klasifikacijskom mjerilu tj. sklopu/cjelini medusobnih odnosa
triju kutova autoreferencijalnog trokuta s jedne strane i polozaju tog trokuta
u sustavu kulture s druge strane, autorica razlikuje neutralnu, stilogenu i
kulturogenu autoreferencijalnost. Kada izmedu svih ¢lanova autoreferencijalnog
trokuta vlada besprijekorna harmonija, autoreferencijalnost je neutralna.
Razlic¢ite vrste napetosti i poremec¢aja unutar trokuta vode do stvaranja
stilogene autoreferencijalnosti u umjetnickom djelu. Autoreferencijalni trokut
u nekim slucajevima moZze postati dominantnim u strukturi umjetni¢koga
teksta, pa ¢ak, u ekstremnim situacijama, i u kulturi u cjelini. To je kulturogena

autoreferencijalnost, budu¢i da se takvim postupcima stvaraju novi kulturni
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kodovi. U hrvatskoj je knjizevnosti uo¢ljiva u tekstovima Antuna Soljana Zivot
i rad Simuna Freudenreicha, hrvatskog Joycea (1900-1975) i njegovo kapitalno
djelo “Budenje Smail-age” (1981, 1989) i u romanu Bosanski grb Tomislava
Ladana u kojima se dogodio jasan obrat od modernizma prema postmoderni.

Tatjana Perusko wuocava da D. Orai¢-Toli¢ u svom modelu
autoreferencijalnost i autometatekstualnost rabi sinonimski, u znacenju
samosvijesti teksta, tj. knjizevnoumjetnickog postupka (usp. Perusko 2000:
105). Takoder utvrduje da se autorica zalaze za “ocuvateljsko-prijenosnicki”
model postmoderne intertekstualne veze, na koji se pak M. Cale KneZevi¢
kriticki osvrée u knjizi Demiurg nad tudim djelom (usp. Perusko 2000: 70).

Drugi dio teksta Dubravke Orai¢-Toli¢ nosi podnaslov Autoreferencijalni
post scriptum. U njemu se oprimjeruje ,,obrat od autoreferencijalnosti kao
gnoseoteksta prema autoreferencijalnosti kao tekstu zivota.“ (Orai¢-Toli¢ 1993:
144) Autorica tvrdi da se u vremenskom razdoblju izmedu nastajanja ta dva dijela
jednog teksta dogodio duboki ,.kulturoloski pomak od autoreferencijalnosti kao
dominantnoga metateksta postmoderne kulture prema autoreferencijalnosti kao
dominantnom ontotekstu.” (Orai¢-Toli¢ 1993: 144) Autoreferencijalnost kao
metatekst bila je prisutna jer su postmoderna knjizevnost i umjetnost izgubile
SvOj status neupitne istine, pa su bile prisiljene tumaciti same sebe ne bi li postale
konkurentne u novoj masmedijskoj kulturi postindustrijskog drustva. S ratnim
je vihorom ugrozen opstanak ljudi, pa samim time i kulture. Tada ispisivanje
memorije vlastitoga zivota i kulture predstavlja jedinu moguénost opstanka.
Tako je ,,autoreferencijalnost kao autobiografski tekst zivota preuzela (...) ulogu
ontogene Cuvarice uspomena, a time i samoga opstanka® (Orai¢-Toli¢ 1993:
144).

U zborniku je Intertekstualnost & autoreferencijalnost objavljena i studija
Pavla Pavli¢iéa Cemu sluzi autoreferencijalnost? (usp. Pavli¢i¢ 1993: 105-114)
Iz naslova je vidljivo da autor nastoji razgrani¢iti i objasniti osnovne tipove
autoreferencijalnosti po kriteriju njezine funkcionalnosti. Najprije ju definira:
»Autoreferencijalnost je postupak kojim se u knjizevnome djelu tematizira
literarnost toga istog djela. U jednim slu¢ajevima u srediStu paznje takvih osvrta
nalazi se pisac, u drugim slucajevima tekst, a u tre¢im slucajevima citatelj.
(Pavli¢i¢ 1993: 105) Vrlo pojednostavljeno pokazuje kako autoreferencijalni

pristup jednom od navedenih elemenata knjizevne komunikacije nije

35



samosvrhovit, nego je nuzno motiviran zeljom da se preciznije odrede preostala
dva elementa. Dominantni ¢e aspekat odredivati motivaciju, sastav i oblik tih
pasaza, Sto ¢e generirati specifi¢na znacenja u djelu. Brojni su postupci kojima
se ostvaruju piscevi iskazi o sebi (pisac o sebi govori kao o autoru, posredniku,
prenositelju ili kao o priredivacu pronadenoga rukopisa), a svima je zajednicka
namjera osigurati kontekst i potvrditi vjerodostajnost tekstu i namijeniti
citatelju odredenu poziciju, tj. ponuditi mu kljuc¢ za razumijevanje djela. Kada
se autoreferencijalni osvrti odnose na djelo, cilj im je odrediti polozaj pisca
kojemu se interpretacijom djela 1 njegova smisla osigurava poeticki dignitet
i polozaj Citatelja jer mu je ponuden klju¢ za razumijevanje. Vrlo su Cesti
autoreferencijalni osvrti u kojima se raspravlja o ispunjavanju Ccitateljevih
ocekivanja, ili su to raznorodne recepcijske upute za razumijevanje teksta
kao i pokus$aji emocionalnog vezivanja Citatelja uz tekst. Svi ti postupci zele
utjecati na Citatelja — o njemu ovisi interpretacija pisc¢evih namjera i kompleksno
razumijevanje knjizevnog teksta.

Pavli¢i¢ tvrdi da niti pisac, niti tekst, niti Citatelj u cjelini ne odgovaraju
istoimenim aspektima u zbilji. Oni su naime podlozni literarnoj transpoziciji
u tekstu, pri ¢emu je sam stupanj njihove transformacije razlicit. Najslozeniju
transformaciju dozivljava pisac. On se najviSe prerusSava i zato se pisac iz
autoreferencijalnih osvrta ne moZe izjednaciti sa stvarnom, empirijskom
osobom. Nesto je niZi stupanj transformacije kod teksta koji vrlo Cesto snizava
svoje literarne kvalitete ili se lazno zanrovski predstavlja. Najnizem je stupnju
transformacije izloZen Citatelj od kojega se trazi da ostane vjeran svojoj ulozi.
Pavlici¢eva analiza ovih dvaju aspekata knjizevnog djela svjedoci o opasnostima
do kojih dovode opisne i pojednostavljene kategorije u pristupu pripovijednoj
strukturi autoreferencijalnih tekstova. Zamjerke pojednostavljenom prikazu
pojave autoreferencijalnosti u knjizevnom djelu u navedenom ¢lanku iznijele
su Tatjana Perusko (usp. Perusko 2000: 105-109) i Morana Cale-KneZevi¢
(usp. Cale-KneZevié¢ 1995: 57-83). U naratologiji postoji razradena tipologija
1 hijerarhija pripovjednih razina i pozicija unutar samoga knjizevnog djela, kao
i u okvirima knjizevne komunikacije. Ovakva su uopéavanja za podrobniju
analizu tekstova i poetickih modela neprihvatljiva, pa se primjerice T. Perusko
sluzi nekim od osnovnih naratoloskih kategorija (implicitni autor, autodijegetski
pripovjeda¢, adresat ili implicitni Citatelj) u analizama strukture odabranih
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tekstova. U ovako impostiranoj hijerarhiji literarne transpozicije dolazi do
izrazaja rizik uopéenog i pojednostavljenog prikaza i razli€itih razina knjizevne
komunikacije. Tvrdnja o minimalnom stupnju literarne transpozicije stvarnog
Citatelja u odnosu na ulogu u tekstu postaje upitna ukoliko imamo na umu
temeljne naratoloske kategorije: implicitnog Citatelja kao poziciju u tekstu
(svakom tekstu), intradijegetskog adresata (lika u tekstu) i ekstradijegetskog
adresata (s kojim se jedino, kako napominje sam Genette u Nouveau discours
du récit, identificira stvarni Citatelj). Sumirajuci svoje stajaliSte o ovim tezama
P. Pavli¢iéa i M. Cale-KneZevi¢ podsje¢a na dvojbu oko statusa triju tekstualnih
sastavnica, koje nije moguce sasvim izjednaciti s istoimenim aspektom u zbilji
jer se one transformiraju i transponiraju, pa neke od njih gotovo da mozemo
izjednaciti s njihovom ulogom u stvarnom literarnom procesu, a neke se od
te uloge posve udaljuju. 1 ona upozorava na nerazlucenost pripovjedaca,
empirijskog i impliciranog autora; na podjednaku nerazlucenost emirpijskog
Citatelja s njegovim afektima i nesporazumima od Ccitatelja kao fikcijske
pragmaticke strategije. Naposljetku, tvrdi autorica, u Pavli¢i¢evu je sustavu
evidentna i neodlu¢nost u pogledu nac¢ina aktualizacije teksta.

Nastavljaju¢i svoje izlaganje o autoreferencijalnosti, Pavlici¢ kaze:
,» 11l teme autoreferencijalnih osvrta (piscevi iskazi o sebi, djelo kao predmet
autoreferencijalnih osvrta i autoreferencijalni osvrti koji se ticu citatelja,
ubacila S. T.-S.) dobro odgovaraju trima funkcijama literarnog djela, poetickoj,
stilskoj 1 retorickoj.* (Pavlici¢ 1993: 111) Stavovi o vrsti literarnoga stvaranja i
o hijerarjhiji knjizevnih postupaka, objasnjenja poeti¢kih zasada i ciljeva pisanja
ulaze u domenu poeticke funkcije; stilska se odnosi na organizaciju samoga
djela, a retoricka se funkcija ostvaruje djelovanjem na Citatelja. Autor naglasava
da svaka od tema autoreferencijalnih osvrta istodobno sadrzi i poeticku i stilsku
i retoricku funkciju, iako je uvijek jedna dominantna: poeticka je najsnaznija
u aspektu pisca, retoricka u aspektu Citatelja, a stilska u aspektu djela. Njihovi
ucinci nisu, naravno, niti izolirani niti jednoznac¢ni — svaki postupak izaziva sve
vrste u¢inaka, pa interakciju tih triju funkcija pokazuje na primjeru Senoine
novele Prijan Lovro.

Pavli¢i¢ tvrdi da su autoreferencijalni osvrti oni u kojima djelo govori
isklju¢ivo samo o sebi, o svome piscu, svome tekstu i o svome Citatelju, dok

¢e za dionice u kojima takvo govorenje prelazi na veéi stupanj opcenitosti
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(njegov predmet tada postaje knjizevnost, ¢ak i umjetnost uopce) rabiti naziv
metatekstualni osvrti. Svoje razmatranje o autoreferencijalnim osvrtima koje ¢ak
i jasno razgranicuje od metatekstualnih osvrta (no odmabh u slijede¢em odlomku
rabi ih u sinonimskom znacenju), Pavli¢i¢ zakljucuje tvrdnjom da je globalna
funkcija autoreferencijalnosti u knjizevnom djelu njezino upozoravanje na
nacinjenost teksta, na njegovu artificijelnost. Dobro uocava da postoje poetike
o piScevu slabom peru i Citeteljevu dobrom srcu) i poetike koje tu artificijelnost
istiCu na brojne nacine kao $to su, npr. opSirna autoreferencijalna razmatranja,
nudenje raznih moguéih varijanata ishoda... Upravo takvi autoreferencijalni
iskazi ukazuju na prirodu poetike u ¢ijim je okvirima djelo nastalo: normativna
poetika s jasnim stavom o ulozi, smislu i svrsi knjiZzevnosti nastoji prevladati
i ponistiti svijest o artificijelnosti teksta; u poetikama u kojima je mjesto
knjizevnosti neodredeno i fluidno nacinjenost se teksta nastoji naglaSavati
i pojacavati. Autoreferencijalnost se moze osamostaliti i anticipirati ostale
elemente knjizevne strukture, pa tada postaje tema djela i njegov temeljni sadrzaj.
Dogada se to u tekstovima koji opisuju i problematiziraju vlastito nastajanje,
koji polemiziraju oko pitanja o poetici, retorici i stilu. Autoreferencijalnost je
konstanta brojnih postmodernistickih literarnih diskursa, ali Pavli¢i¢ zao§trava tu
tezu tvrdnjom da se prisutnost postmodernizma u nekoj nacionalnoj knjizevnosti
detektira iskljucivo po postojanju djela u kojima je autoreferencijalnost temeljni
postupak.

Tatjana Perusko u Roman u zrcalu. Suvremena talijanska proza izmedu
samosvijesti i pripovijesti motri autoreferencijalne elemente u strukturi
romana kao moguce srediSte okupljanja Zanrovskog jedinstva. Upozorava na
raznovrsnost narativnih tehnika i postupaka kojima se ocituje romaneskna
samosvijest. Pokusaj identificiranja oblika autoreferencijalnosti i njihova
opisa vodi autoricu do uo€avanja nove knjizevne poetike na temelju koje bi se

uspostavila veza talijanske proze' s globalnim pojavama u svjetskoj kulturi i

! Knjiga, podijeljena u dva dijela, organizira gradu u deset cjelovitih poglavlja (A. Novi
pogled na vrstu, Postmodernizam i talijanska proza, Romaneskna samosvijest: pregledi
i definicije; B. Talijanski suvremeni roman i metanarativna poetika, Neoavangarda:
izmedu antinaracije i metanaracije, Centurija — Manganellijeva inventura Zanrova
postojanja, Snizena metanarativnost Sebastiana Vassallija, Italo Calvino: knjizevnost
izmedu utopije i heterotopije, Proza nove vjerojatnosti) (usp. Perusko 2000).
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knjizevnosti, neoavangardom,? postmodernizmom.

Raspravljajuéi o interpretacijama pojma autoreferencijalnosti u knjizevnoj
kritici, ona analizira ve¢ navedene studije hrvatskih kritiara kao i studije P.
Waugh i L. Hutcheon. Pritom ¢e iskristalizirati i svoje polaziste koje ¢e utemeljiti
na okvirnom razlikovanju izmedu dijegetske i lingvisticke samosvijesti §to je
predlozila L. Hutcheon. U svojim se analizama koristi terminima: metanaracija,
metanarativni, pa metalingvisticki 1 metadiskurzivnost. Metanaracija,
metanarativni odnosi se na pricu, na postupak komentiranja ili upucivanja na
pripovjednu strukturu, a metalingvisticki je naziv izveden iz Jakobsonove sheme
jezi¢nih funkcija, koji oznacava upucivanje na kod, tj. na jezi¢nu samosvijest.
Za eksplicitno referiranje teksta na vlastiti jezik rabi naziv metadiskurzivnost,
svjesna Cinjenice da bi prema Benvenisteovu razlikovanju discourse/histoire
bilo preciznije govoriti o diskurzivnosti, jer ta kategorija ve¢ ukljucuje
autoreferencijalnu dimenziju.

Na korpusu tekstova Perusko istovremeno analizira dva razlicita, ali 1
podudarna aspekta: suCeljava ona postmodernisti¢ku poetiku i nanovo ozivljenu
tradiciju metanarativnih oblika. Tako se motri (1) metaroman kao tipiCan i
idealan izraz neoavangardnog eksperimanta i (2) autoreferencijalnost (prozeta

intertekstulanséu) kao temeljni pripovjedni postupak u postmodernistickoj

2 Posebnu pozornost posvecuje neoavangardi u talijanskoj knjiZzevnosti koju motri kao
prijelaznu pojavu. Ona je po nekim svojim odrednicama srodna postmodernistickim
pojavama unutar drugih kultura s kojima se kronoloski javlja istodobno. To zahtijeva
dodatnu opreznost u kronoloskom odredivanju i definiranju pojava koje su podvedene
pod zajednicki nazivnik postmodernizma. Izmedu neoavangardnog eksperimenta na
granici romaneskne vrste i kasnije obnove fabularnosti koja je izrazito obiljezena kriticko-
teorijskom svije$cu stoji logi¢an i postupan prijelaz, tvrdi autorica, te kontinuitet razvoja
prikazuje kroz nekoliko etapa. Prvu etapu €ini ,,prijelaz s radikalnih melatalingvistickih
oblika (lingvisticki eksperiment) i radikalne autotematizacije, na metanaraciju ostvarenu
semantizacijom pripovjedne strukture: razinama pripovijedanja, umetnutim dijegetskim
nizovima, kruznim pripovjednim strukturama i raznim zrcalnim oblicima (strukturalni
eksperiment).” (Perusko 2000: 97) Kao drugu stepenicu tog prijelaza autorica navodi
,hapustanje programatske nefabularnosti i ozivljavanje zapleta (neofigurativnost),
koji je, medutim, postao sloZeniji zahvaljujuci intertekstualnoj svijesti o globalnom
dijalogizmu kulture ili knjizevnoj “iscrpljenosti” i svijesti o problemima knjizevne
ontologije. (Isto, str. 98) Posljednja je etapa kontinuitet otvaranja talijanskog romana
globalnim teorijskim (ukljucujuéi i znanstvene u §irem smislu) i knjizevnim pravcima
europske i americke kulture, koje je zapoceto u okruzju neoavangarde i nastavljenog u
kasnijem razdoblju.“ (Perusko 2000: 99)
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prozi. U dvojakom pristupu lezi i uzrok koji je diktirao izbor primarnih
knjizevnih tekstova. Autorica poseze za tekstovima koji su nastali i prije granice
koja se smatra poc¢etkom razdoblja s dominacijom metanarativne poetike (npr.
tekstovi Bontempellija, Landolfija), da bi zaobisla neke tekstove (primjerice
neka Eccova djela) koji zauzimaju sredi$nji polozaj u brojnim razmatranjima
o postmodernistickoj poetici i pritom nadilaze okvire uze teme (romaneskna
metanarativnost) koja je predmet interesa tog kritickog rada. Posezanje za
nedovoljno poznatim i priznatim ishodiStima talijanskoga novijeg romana u
kronoloski blizoj proslosti utemeljeno je na uo¢avanju strukturalnih analogija i
kontinuiteta medu pojavama koje su obiljezile eksperimentalni roman §to stoji u
otklonu od vlastite romaneskne tradicije, a istodobno je nemogu¢ bez odredenih
uporiSta u njoj. Na takvom presjeku metanarativnih romana u talijanskoj
suvremenoj knjiZzevnosti koji je nuzno nepotpun u knjizevno-povijesnome
smislu, autorica uocava moguénost pracenja smjene razli¢itih poetika kroz
oblike romaneskne samosvijesti. Moguce je, tvrdi ona, postaviti temelje za
zanrovsko zajedniStvo brojnih djela $to su zbunjivala talijanske kriti¢are koji su
ih izostavljali iz kriticko-povijesnih pregleda.

Problemom autoreferencijalnosti se bavi Clanak Problem ponavljanja
prekinutoga ponaviljanja Josipa Uzarevica (Uzarevi¢ 2003: 37-44). Autor,
potaknut slicnim, ali i razli¢itim poimanjem pojma autoreferencijalnosti

u teorijskim sustavima I. Smirnova® i J. Faryna,* $to je uocljivo iz njihove

3 Strukuturu ponavljanje prekinutoga ponavijanja bilo bi najpreciznije odrediti kao
dvostruki paralelizam — unutarnji i izvanjski, intraparalelizam i interparalelizam, pa se
Smirnov slaze s Jakobsonom da je paralelizam fundamentalan postupak u knjizevnom
stvaralaStvu, ali istice da je parelelizam u umjetnickome djelu obvezantno dvostruk
— istodobno unutarnji i izvanjski, Sto je Jakobson previdio. Za Smirnova upravo
ponavljanje prekinutoga ponavljanja postaje autodemonstracija knjizevne svijesti, na
razini pojedinacnih tekstova i na razini knjizevne povijesti (usp. Uzarevi¢ 2003: 37).

* Faryno u svom teorijskom sustavu, ponavljanje prekinutoga ponavijanja definira kao
univerzalno razlikovno obiljezje knjizevnoga (umjetnickoga) diskurza ili literarnosti, nije
opisni ili ideologizirajuci termin, nego upravo formula tekstogenerativnog mehanizma.
U svom ¢e kasnijem radu, Farynu se — unato¢ tome §to je u ponavljanje prekinutoga
ponavljanja prepoznao formulu tekstogenerativnoga mehanizma (tj. mehanizma koji
generira tekst) namece pitanje strukture ponavljanje prekinutoga ponavijanja: je li
ona troclana (ponavljanje koje otvara tekst (paralelizam —1), trec¢a karika koja prekida
ponavljanje i drugo ponavljanje (paralelizam -2) kojim se reproducira prethodno
ponavljanje), ili je ¢etveroclana (2+2) (a da pritom treca karika moze biti 1 krajnje
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komparacije, nastoji odgovoriti na pitanje je li ponavljanje prekinutoga
ponavljanja tekstogenerativni mehanizam, odnosno je li univerzalno gradbeno
nac¢elo umjetnosti.’

Izlaganje u c¢lanku zapocinje analizom pretpovijesti i strukture termina.
Svjestan da povijest ideje ne mora uvijek znaciti i njezino napredovanje, on
u svojoj skici povijesti ideje ponavljanja prekinutoga ponavljanja krece od
paralelizma, poetske funkcije 1 projekcijskoga mehanizma Romana Jakobsona
preko teorije ponavljanja Jurija Lotmana (ukljucujuéi i razlikovanje prvotnih
1 drugotnih modelativnih sustava) prema dvostrukomu paralelizmu (t].
ponavljanju prekinutoga ponavijanja) 1 rekurentnosti Igora Smirnova do
autoreferencije Jerzyja Faryna. Autor termina pomnavijanje prekinutoga
ponavljanja je 1. Smirnov, a preuzima ga Faryno koji Smirnovljevu koncepciju
ponudenu u knjizi Na putu prema teoriji knjizevnosti povezuje sa svojom
teorijom autoreferencijalnosti. Pritom se oba kriticara sluze, da bi §to preciznije
izrazili njegovu bit, i brojnim sinonimima medu kojima je najces¢i dvostruki
paralelizam, zatim reproducirano (ili opetovano) ponavljanje, ponavljanje koje
uspostavlja sdmo sebe, udvostrucena rekurencija, paméenje pamcenja, ¢in
reproduciranja nakon iscrpljena reproduciranja i dr.

Jednostavno ponavljanje ne posjeduje imanentno nacelo svrSetka tj.
prekidanja. Zato niti ponavljanje, pa ponavljanje ponavljanja, i ponavljanje
ponavljanje ponavljanja nema osje¢aj unutarnje iscrpljenosti. A upravo

mehanizam autoreferecijalnosti upucuje na moguénost samozavrSavanja teksta

reducirana) struktura. Faryno je upozorio da je treca karika suviSan element u
Smirnovljevoj teoriji. Treca karika imaulogu granice medu dvama kvalitativno razli¢itim
paralelizmima, pa na osnovi njezine delimitativne funkcije ona postaje osnovni kriterij
(¢imbenik) kompozicijske ras¢lambe teksta. Faryno tvrdi da se ponavljanje prekida
samo zbog svoje iscrpljenosti. Slijedom re¢enog, namece se zakljucak da prekidajuca
karika nije uopce ni potrebna jer se kriza reproduciranja shvaca kao dio paralelizma —1,
tj. kao njegovo unutarnje stanje (usp. Uzarevi¢ 2003: 38).

5 Obakriti¢araupozoravaju da ponovljiva ponavljanjanemaju aditivnu, nego kvalitativno-
hijerarhijsku narav. Faryno kaze da u hijerarhijski strukturiranoj autoreferentnoj poruci
duplicirajuca jedinica obuhvaca (kao svoju nizu razinu) dupliciranu (usp. UZarevié
2003: 38). Ne radi se o pridodavanju, nego o zahvacanju prethodne jedinice u sebe.
To rezultira ne toliko produljivanjem koliko okrupnjavanjem ponavljanih jedinica.
Tako sve jedinice svoj apsolutni kraj (sintezu, zavrSetak) ostvaruju samo u strukturi
cjeline. Zato je upravo kraj jedan od najvaznijih strukturno-kompozicijskih punktova
umjetnickog djela (usp. Uzarevic¢ 2003: 38).

41



iznutra. O tome svjedoCi primjer koji je podastro logicar Ralph Robinson:
recenica koja osigurava vlastitu produkciju tako $to svojim samokorekturama
stalno priprema nove povode da se iznova korigira i tako sve dok se ne izravna kao
svoj vlastiti samoopis. Taj samoopis je njezino vlastito stanje ili njezina vlastita
vrijednost kao §to je rekao D. Schwanitz u Teoriji sistema i knjizevnosti. Buduci
da je pocCetna pozicija (struktura) rec¢enice ve¢ (za)dana, a cilj tj. autokorektura
jest povratak k sebi, k svojemu pocetku, rijeC je o svojevrsnoj samospoznaji.
Temeljna je odlika svakog perceptivnog Cina, pa tako i umjetni¢kog djela da se
pocetak kao pocetak oblikuje tek nakon osvjes¢ivanja kraja. Ili drugim rije¢ima:
u umjetni¢kom je djelu pocetak uvijek drugotan.®

¢ Shvacanje ponavljanja prekinutoga ponavljanja kao tekstogenarativiog mehanizma
otvara jo§ jednu dvojbu. Dvostruki paralelizam izrazava strukturu teksta kao cjeline, a
ono je tek nacin (mehanizam) rasclambe cjeline na njezine sastavne dijelove (jedinice,
ekvivalente). U prvom sluéaju ponavljanje prekinutoga ponavljanja predstavlja nacelo
zavr$avanja teksta, tj. njegova uobliavanja u cjelinu, a u drugome slucaju je nacelo
beskonac¢noga (samo)produljivanja i (samo)nadilazenja teksta. Nadaleko poznati primjer
takvog dvostukoga/ambivalentonoga tumacenja teksta jest formula poeti¢nosti Gertrude
Stein: A rose is a rose is a rose is a rose. Faryno Ce se, u skladu sa svojom teorijom
autoreferencijalnosti, zalagati za beskonacno Citanje u kojem se prvo rose tretira bilo
kao referent, bilo kao rije¢, a daljni rose sve su dublje eksplicirani semovi inicijalne
rijeCi a rose. Na taj se na¢in ostvaruje ponavljanje koje ima strukturu gradacije. Smirnov
pak razmatra formulu Gertrude Stein upravo kao ponavljanje ponavljanja, a ne kao
ponavljanje jednoga (te istog) elementa. Pri tome drugo ponavljanje mijenja ne samo
vlastiti status, nego i status ponovljenoga, prvoga ponavljanja, integriraju¢i ga u jednu
cjelinu. Ponavljanje prekinutoga ponavljanja shva¢eno kao autodemonstracija knjiZzevne
svijesti (nacelo rekurencije, povratnog govora) — jer se ne radi o obi¢nom ponavljanju,
nego o ponavljanju koje reproducira samo sebe, odgovara Farynovom shvacanju
umjetnickoga teksta kao autoreferencijalne strukture u kojoj plan sadrzaja nije neki
izvanjski svijet ($to je karakteristi¢no za svakodnevne poruke i tekstove), nego tekst sam
postaje svoj vlastiti referent. Polaze¢i od Jakobsonove odredbe poetske funkcije kao
poruke koja je usmjerena na samu sebe, Faryno tvrdi da poruka koja upucuje na samu
sebe mora se udvostruéiti tako da istodobno zauzme i poziciju onoga Sto se pokazuje
(predmeta, referenta, oznacenoga), i poziciju onoga Sto pokazuje (znaka, oznacitelja).
Na taj nacin poruka od same sebe gradi viastitu realnost i sama od sebe gradi znak te
realnosti. U Farynovu kritickom diskursu prisutna je i svijest o najve¢em problemu
njegove koncepcije autoreferencijalnosti, a to je pitanje predmetnosti znaka. Predmet i
njegov znak mogu se maksimalno stopiti tako da se potencira znakovnost znaka, tj. da
se znakovnost podigne na visu potenciju uvodenjem razlike “znak-predmet” i “znak-
znak”. Temeljni je postupak za dobivanje autoreferencijskog znaka - tj. znaka u kojem
je moguca (i stvarna) uzajmna zamjenjivost plana izraza i plana sadrzaja - uvodenje
semioticke razlike u vlastitu strukturu samoga znaka. Znak na taj na¢in postaje on sam.
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Mehanizam autoreferencijalnoga udvajanja semiotickih razina i elemenata
podvrgava te razine i te elemente uzajamnu projiciranju i transformacijama. To
rezultira nastajanjem jedne realnosti. Taj je mehanizam korisno supostaviti, tvrdi
Uzarevic, s topologijskom strukturom koja odgovara izgradnji i funkcioniranju
dvoslojne Mdbiusove vrpce. Izgradnja i funkcioniranje dvoslojne Mobiusove
vrpce moze se shvatiti kao model autoreferencijalnoga sustava (znaka, poruke).
Ova se usporedba temelji na shvacanju strukturnih aspekata Mobiusove vrpce
isklju¢ivo kao analognih sferi znakovnosti, a ne kao aspekata matematicko-
geometrijskoga prostora.’

Uzarevi¢ kaze:

Pritom se pocetna situacija (“ulaz”) podudara - nakon operacije
samoobilazenja (ili autoskeniranja) - sa zavr§nom situacijom (“izlazom”),
ali se pocetna jednoslojna dvostranost (orijentabilnost) pretvara u
dvoslojnu jednostranost (neorijentabilnost). S motriSta topologije to
znaéi da se podudaraju (poistovjeéuju) sve dijametralno suprotne tocke,
a sa semiotickoga motrista da se jednim znakovima (‘“znakovima-
predmetima”) dodjeljuju drugi znakovi — njihovi “promatraci” ili
“znakovi-znakovi. (Uzarevi¢ 2003:43)

Pri tom udvajanju i uzajamnom projiciranju, znakovi poprimaju razlicit
semioticki status. Kada se oformi takva dvoslojna autoreferencijalna struktura,
dolazi do ukidanja tj. do relativiziranja te razlike. Uspostavlja se odnos
ekvivalencije, pa plan sadrzaja moze postati planom izraza; predmet moze
postati znakom, a znak predmetom; svijet tekstom, a tekst svijetom.

Uzarevi¢ se pita je li ponavljanje prekinutoga ponavljanja i njegova

To je jedini nacin koji nam omogucéava razlikovanje ontickog udvajanja (udvajanje
predmeta) i znakovnog (semiotickog) udvajanja koje uspostavlja (modelira) sam taj
mehanizam prevodenja predmetnosti u znakovnost. Predmet koji se uvodi u tekst treba
shvacati upravo kao predmetnu razinu teksta. Predmetna razina teksta svoj smisao
postize samo u suodnosu s razinom znaka, a ne kao realni (izvanznakovni, izvantekstni)
objekt (usp. Uzarevi¢ 2003: 38-42).

7 U hrvatskoj znanosti M6biusova vrpca ve¢ koriStena za obja$njenje naravi znaka (usp.
Tudman 1983), u nesto drugacdijem smislu nego li je poima Uzarevi¢. Za razliku od
spomenutog modela, ideja dvoslojne Mobiusove vrpce omogucuje stjecanje uvida u
proces nastajanja autoreferencijalnog znaka, imajuéi pritom na umu njegovu dinamicku
i (ne)hijerarhijsku narav. Tako izgradnja dovoslojne Mdbiusove vrpce zorno pokazuje
da je za dohvacanje sama sebe, tj. za autoreferencijalni znak nuzno i dovoljno samo
jedno udvajanje, tj. jedno ponavljanje (usp. UzZarevi¢ 2003: 42 - 43).
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cetveroClana struktura univerzalno gradbeno nacelo umjetnosti, odnosno
univerzalno nacelo umjetnicke tekstotvorbe. Konacan odgovor moze biti
pozitivan. Pritom treba voditi racuna o dvije ¢injenice. Prvi paralelizam (ulaz,
pre-tekst, intraparalelizam, lingvisticka razina) ¢ini relacija predmet - znak (ili
Sire: stvarnost - jezik). Stvarnost se semiotizira, pretvara u jezik, odnosno u
znakovni sustav, a to je nuzno ako subjekt (Ja, svijest) Zeli prezivjeti (orijentirati
se, spoznavati, pretkazivati i mijenjati svijet). Jezik je na ovoj razini prvotni
modelativni sustav. Drugi paralelizam (izlaz, post-tekst, interparalelizam,
umjetnicka razina) €ini relacija: znak — znak gdje prvi znak postaje znakovnim
predmetom (znakom-predmetom, znakom-referentom, koji nosi predmetno
znacenje), a drugi - znakom znaka-predmeta, tj. planom izraza sama sebe. Na
taj nacin istinskom jedinicom umjetnicke razine postaje jezik u cjelini: svaka
rije¢ umjetnicke strukture prizivije (ili prisvaja) sav jezik.?
Uzarevi¢ zakljucuje da je
umjetnicko djelo nacelno konacno. Potencijalna beskonacnost jedinica
koje ¢ine umjetnicku strukturu tezi prema jedini¢nosti (cjelini, umjetnickoj
konacnosti), jer koli¢ina, mjesto i funkcija tih jedinica bitno je odredena
tekstnom cjelinom. Stoga upravo tekst/djelo, a ne diskurs, intertekst ili

metapoeziju, valja - usprkos svemu - smatrati osnovnom i unikatnom
“jedinicom” umjetnosti. (Uzarevi¢ 2003: 43)

2.2. Metatekstualnost u stranoj strucnoj literaturi

Kanadska teoreticarka Linda Hutcheon primjenjuje pojam dvostrukog

kodiranjanapodrucje knjizevnostiigraditeoriju postmoderne kao paradoksalnog,

8, Tako dobivamo Cetvero¢lanu relaciju: predmet <—> znak : znak-predmet <—> znak
znaka-predmeta ili: svijet <—> jezik : jezik-svijet <—> umjetnost. Odatle izvodimo
ovakvu onto-semioti¢ku ljestvicu: predmet—znak predmeta — znak znaka predmeta —
znak znaka znaka predmeta te se prisje¢amo Cetiriju “ruza” Gertrude Stein. (...) Vazno
je: sacuvati temeljni i istodobno okvirni dvostruki (Eetvero€lani) paralelizam: svijet
<—> jezik : jezik-svijet <—> Umjetnost.” (UZarevi¢ 2003: 43) Formalno-materijalna
koli¢ina ekvivalentnih elemenata u paralelizmima, tj. koli¢ina razina i elemenata unutar
toga okvirnoga (Cetveroclanoga) paralelizma, nema presudnu ulogu, jer se s motrista
te fundamentalne strukture i dvorje¢ne poslovice i dvosves¢ani romani pokazuju
umjetnicki ekvivalentnima.
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u samoj svojoj biti podvojenog pojma. U kritici je danas opéepriznato njezino
misljenje da je
formalna i tematska samosvijesnost metafikicije danas paradigmati¢na
za vecéinu kulturalnih oblika onog $to J. F. Lyotard naziva postmodernim
svijetom. Cini se da smo fascinirani u zadnje vrijeme sposobnos¢u ljudskih
sustava da referiraju na sami sebe u beskonacnom zrcalnom procesu (...)

bilo bi ludo nijekati da je metafikcija danas prepoznata kao manifestacija
postmodernizma. (Hutcheon 1988: 6)

Iskaze toga tipa zatiCem i u ostalih teoreti¢ara (npr. u stru¢nim tekstovima
Roberta Altera (usp. Alter 1978: 219-220), Patrizie Waugh (usp. Waugh 1990:
2) i Briana McHalea koji u djelu Postmoderna fikcija pomice svoj interes s
retorickih oblika metafikcije (¢ime se studiozno bavi L. Hutcheon u citiranoj
studiji) na spoznajne strategije postmodernizma. Strani istrazivaci uglavnom
rabe termin metafiction. Taj termin, koji je prvi upotrijebio William H. Gass
1970. godine kako obavjestava P. Waugh (Waugh 1984: 7) u doslovnom bi
prijevodu glasio metaproza. No Tatjana Perusko, analiziraju¢i angloamericku
kritiku o metatekstualnosti, tvrdi da je naziv metanarativna proza bolji za
pokrivanje znacenjskog polja koje oznacava engleski termin (Perusko 2000:
81). Vrlo se Cesto s istim znacenjskim opsegom upotrebljava i termin metafikcija
te metatekstualnost.

Romanesknu samosvijest, strana knjizevna kritika doti¢e u brojnim
poetoloskim pregledima gdje nesustavno identificira postupke i strukture, pri
¢emu uglavnom ne uspostavlja kompaktne teorijske okvire unutar kojih se
ta knjizevna pojava motri kao dio Sirih promjena u kulturoloSkom okruzenju
danasnjice. Najvecéi je broj studija o metatekstualnosti zaokupljen pitanjem
evolucije romaneskne samosvijesti te uspostavljanjem razlike izmedu
tradicionalnih i suvremnih oblika, za koje se obi¢no veze pojam postmodernizam.
Zaceci teorijskih razrada pojave prisutni su u razli¢itim knjizevno-teorijskim ili
filozofskim disciplinama, ali one najc¢esce ostaju u okvirima poetoloskih opisa
1 klasifikacija.

Izlaganje o knjiZzevnoj pojavi u onim suvremenim romanima, u kojima
se problematizira artificijelnost knjizevnog teksta, zapocet ¢u osvrtom na
poimanje parodije koja se diferencira od metatekstualnosti. Parodiji je, u

kontekstu povijesnog razvoja metafikcije kao pripovjednog nacina imanentnog
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romanesknoj vrsti, pridana posebna pozornost. Brojni se strucnjaci znanosti o
knjizevnosti slazu da korijeni romana poc¢ivajuunjegovim parodijskim po¢ecima
te parodiju promatraju kao konstantu Zanra. U tradiconalnom je Zanrovskom
sustavu parodija bila prikladna za krace ironi¢ne i posprdne imitacije nekog
autora ili pojedinog umjetnickog djela, pa je na ljestvici pozeljnih oblika
knjizevng izraza zauzimala tek minorno mjesto. Suvremena je kritickoteorijska
misao revalorizirala tradicionalno shvacanje parodije. KnjiZzevnoteorijska
rasprava oko postmodernizma nezamisliva je bez razmatranja pojmova kao §to
su aluzija, citat, dijalog, hibrid, intertekstualnost, karneval, pastis, polifonija,
raznorjecje, stilizacija i dr. Vidljivo je da je znatan dio tih pojmova vec
zaokupljao pozornost M. Bahtina, koji je i samoj parodiji proSirio znacenjsko
polje. Ona je u okvirima njegova teorijskog sustava postala svako ponavljanje,
bilo ono ironi¢no ili ne. U stilizacijskom tipu parodije autor podvrgava drugi glas
svojem cilju, a u ironi¢nom se tipu drugi glas antagonisti¢no sudara s autorovim
glasom i prinuduje ga na sluzenje ciljevima koji su suprotni od namjeravnih.’
Tako je pojam parodije otvoren i za neironi¢na ponavljanja, Sto Bahtina vodi
prema riskantnoj tezi: sva su knjizevna djela parodi¢na jer na ovaj ili onaj
nacin ponavljaju svoje prethodnike (usp. Bahtin 1967; 1978, 1989). Suvremeni
su teoretiCari, kao primjerice G. Genette i L. Hutcheon, zato upozorili da
intertekstualne aluzije u parodiji moraju biti intendirane i oCite Citatelju.
Francuski teoreticar Gerard Genette nadaleko je poznat i priznat po svojim
minucioznim strukturalisticki orijentiranim analizama romanesknog opusa
Marcela Prousta U traganju za izgubljenim vremenom. Knjizevna teorija ga pamti
1 kao kriticara koji je redovito davao nove priloge teorijskom nazivlju. Njegove
su naratoloske podjele fascinantne u svojoj preciznosti i razgranatosti, a uvijek
su potkrijepljene odgovaraju¢im primjerima. Ovom me prilikom zanimaju
dosezi Genetteovog razmatranja parodije. Uspostavio je distinkciju izmedu
hipertekstualnosti i metatekstualnosti. Hipertekstualost i metatekstualnost dvije
su temeljne strategije kojima se autorska kriticka svijest sluzi da bi postigla
odmak u odnosu na tipove pripovijedanja koje obiljezava izravnost i intenzitet

Citateljeva uzivljavanja/identifikacije s figuralnom sferom, sa svijetom likova

° Julija Kristeva ¢e, pojasnjavajuci Bahtina, u Rijeci, dijalogu i romanu iz 1966. godine
diferencirati komi¢nu kao pseudotransgresivnu i karnevalsku kao istinski transgresivnu
parodiju (usp. Kristeva 1966).
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kao i s pojmom autora kao osobe angazirane u sudbini likova i u dogadajima iz
vlastite price. Stvara se pojam autora kao pisca koji konstituira tekstove. Takav
je autor izrazito nesklon preuzeti svoju tradicijom sankcioniranu pripovjedacku
odgovornost: viSe se ne jamci istinosli¢nost priCe, vise se ne upucuje na izvore
govora/misli niti se osigurava povezanost rijeci i svijeta. Pisac/pripovjedac
dakle nuka na razvijanje visokog stupnja kriticke svijesti o literarnosti koja je
potrebna za pisanje i Citanje modernisticke proze. Razmatrajuci takve tekstove,
Genette uvodi novi pojam hipertekstualnost koji je §iri od tradicionalnog pojma
parodije. Hipertekstualnost ukljucuje pojam parodije.

Hipertekstualnosti je isklju¢ivo posvecena njegova knjiga Palimpsestes
objavljena 1982. godine. Genette ju definira kao ,,svaki odnos koji veze jedan
tekst B (nazvat ¢u ga hipertekst) s nekim prethodnim tekstom A (hipotekst) na koji
se kalemi nacinom koji nije nac¢in komentara.” (Genette 1982: 46) Kriti¢ar tvrdi
da hipertekstuanost vrsi dvije glavne funkcije. Prva od tih funkcija je preobrazba
teksta, a te transformacije uvijek pisu istu pricu na drugi nacin. Hipertekstualnost
ima svoju ludi¢ku varijantu — parodiju, dok je travestija satiricka, a transpozicija
ozbiljna varijanta. Druga je funkcija hipertekstualnosti oponasanje stila
teksta. Ozbiljna imitacija piSe drugu pricu na isti nacin, a njezina se $aljiva
varijanta naziva pasti§. U tom djelu Genette strogo dijeli hipertekstualnost od
metatekstualnosti kao postupka eksplicitnog knjizevnokriticCkog komentara
ukljucenog u fikcionalni tekst. Takvim poimanjem metatekstualnosti on slijedi
Hjemslevljevo shvac¢anje metajezika u prvom redu kao jezika komentara.

U Metafiction. The Theory and Practice of Self — Conxcious fiction.
iz 1984. godine Patricije Waugh prisutno je i danas prihvaceno shvacanje
metafikcionalnosti kao pripovijedanja o ¢inu pripovijedanja u definiciji:
,Pisanje koje sustavno ocituje svoju konvencionalnu narav, koje eksplicitno
1 neskriveno ogoljuje svoj status artefakta i koje time istrazuje problematican
odnos izmedu zivota i (fikcionalne) knjizevnosti.*“ (Waugh 1984: 4) Iz rijeci te
istaknute suvremene teoreticarke koje navodim ,,(...) unato¢ parodiji, stilizaciji
i imitiranju neknjizevnih diskursa (u Uliksu, dodala S.T.-S.) nema eksplicitnog
samoreferencijalnog glasa koji bi sustavno uspostavljao, kao glavno Zariste
romana, problematican odnos jezika i ‘zbilje’* (Waugh 1984: 25) jasno je
da ona inzistira na gotovo prijelomnoj razlici izmedu parodije (koja nije

komentar) i metatekstualnosti (koja jest komentar par excellence). Na temelju
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formalistickog isticanja parodije kao elementa knjizevne evolucije, Waughova
narativnih konvencija. One se postavljaju u novi kontekst, ¢ime se ukazuje na
njihovu povijesnu uvjetovanost i privremenost. Funkcija je parodijskog zanra,
tvrdi autorica, obnavljanje tradicionalnih oblika koje se provodi i kao parodiranje
stila 1 kao parodiranje strukturalnih elemenata. Naglasak je u ovoj kritickoj misli
na istodobnosti ocuvanja i ocudenja konvencionalnih romanesknih postupaka,
tj. onih postupaka koji jamc¢e oCuvanje granica romanesknog oblika.

Iz obje navedene definicije, i one P. Waugh i G. Genettea, proizlazi da se
metafikcija u svom primarnom zna¢enju odnosi na djela suvremene knjizevnosti
koja su izrijekom zabavljena statusom i ¢inom pisanja. Medutim uvijek trebamo
imati na umu da se korijeni te pojave i pojma uglavnom nalaze u nekim ranijim i
veéim djelima koja su obojena snaznom iako implicitnom svije$¢u o literarnosti,
o konstitutivnoj funkciji knjizevnih konvencija, strategija i postupaka kao
elemenata knjizevne strukture. Eksplicitnost nekih suvremenih metafikcionalista
svoje podrijetlo ima u tek implicitnim manifestacijama te svijesti u djelima iz
prethodnih razdoblja.

Americka kritiCarka Linda Hutcheon u knjizi A Theory of Parody: The
Teachings Twentieth-Century Art Forms iz 1985. godine kaze: ,,Suvremeno
shvacanje parodije nije ograni¢eno na efekt smijeSnog, nego sadrzava slozeniji
pojam ponavaljanja i/ili imitacije, oznacenog ironi¢nom i kritickom svijescu
o (knjizevnoj) razlici.“ (Hutcheon 1985: 37) Ona u svom teorijskom sustavu
adaptira staru terminologiju, pri ¢emu parodija dobiva znatno Sire ovlasti.
Definira je kao svaku imitaciju ili transpoziciju koju generira svjesno iskazana
i ironi¢na svijest o knjizevnoj razlici (diferenciji). Zauzevsi takvo stajaliste,
parodiju podiZe na razinu hipertekstualnosti, kako bi rekao Genette. I brojni
drugi moderni teoretiCari, kao primjerice Bahtin, Foucault, Deleuze u fokus
svog interesa takoder stavljaju parodiju. Ona je istovremeno i konvencionalan i
revolucionaran Zanr, istodobno gleda unatrag i unaprijed i pri tome iznosi svijest
pisca o literaranosti, o formi i o funkciji onoga §to piSe. Parodija je, dakle,
ujedno i neoriginalna i originalna. Ona uvijek nekog ili nesto posve otvoreno
prepisuje, a pritom zadrzava i nerijetko ostvaruje moguc¢nost da bude inventivna
i stvaralacka. Svojim novinama svjedoci o sofisticiranosti svoga tvorca i 0 svojoj

namjeni: pisana je iskljucivo za obrazovanog Citatelja. L. Hutcheon ¢e ustvrditi
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da ,,oponasajuci knjizevnost vise nego Zzivot, parodija samokriticki priznaje
svoju prirodu.* (Hutcheon 1985: 27) Upravo zato Sto parodija proizlazi izravno
iz knjizevnosti, a ne iz Zivota, ocita je njezina dvostruko artificijelna priroda koja
nuzno vodi k implicitnoj metatekstualnosti. Samosvijest je parodije u skladu s
modernistiCkim prepoznavanjem vlastite literarnosti, artificijelnosti knjizevnog
djela. Upravo ta samosvijest obvezuje da parodiju promatramo kao jednu od
srediSnjih osobina modernistickih pisaca. Taj proces revaloriziranja polozaja
parodije pri analiziranju djela postmodenrista moze lako prerasti u opasnu
tendenciju prevelikog Sirenja njezinih kompetencija, §to u suvremenoj teoriji
dovodi do zamu¢ivanju zanrovskih granica. Jedan smjer vodi do izjednacavanja
parodije sa samorefleksivnos¢u iako se ti termini ne poklapaju, tvrdi Hutcheon.
S druge pak strane, taj proces vodi do toga da se parodiji oduzima njezina
isklju¢iva knjizevna referencijalnost, koja proizlazi iz odnosa jednog teksta
s drugim tekstom, tj. hiperteksta s hipotekstom, pri ¢emu se ne uspostavlja
razlika izmedu parodije i ekstrareferencijalnih formi (naprimjer, alegorija i
satira). Ne mozemo poreci blisku srodnost parodije, alegorije 1 satire - djela su
intertekstualna, pa dolazi do raznovrsnih stapanja i prekoracenja raznih kodova
teksta.

Razraden kriticki pristup parodiji trazi formuliranje preciznih kriterija
za ono Sto podlijeze postupku parodiranju. Linda Hutcheon tezi iznalaZenju
kriterija koji prosiruju listu jedinica podobnih za takvu obradu. Uspostavlja
kriterij koji se proteze na ponavljanje/oponasSanje svakog kodificiranog oblika
pod uvjetom da u skladu s Genetteovim zahtjevom, o kojem je ve¢ bilo rijeci,
oni obavezno obuhvate i neku znac¢ajniju preobrazbu. Raspon je tih kodificiranih
oblika, u kritickom sustavu autorice vrlo Sirok. On obuhvaca sve kodificirane
oblike od pojedinacnih autorskih ostvarenja do Zanrovsko-povijesnih aspekata
tekstova, kako knjizevnih, tako i neknjizevnih. Pri tome se ukljucuju i njihovi
razni postupci i strategije te konvencionalni oblici iz sfere gramatike i sintakse,
naprimjer, modusi prenoSenja govora. Na taj se nacin budi ironi¢na svijest o
procesu pisanja.

Definicija parodije L. Hutcheon zanemaruje komi¢ku dimenziju parodije
u korist metafikcijske, pa ¢e u najnovijoj studiji Parody: ancient, modern,
and post-modern (Parodija: stara, moderna i postmoderna) iz 1993. godine

Margaret Rose utvrditi da je ta definicija jo§ uvijek modernisticka, a ne
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postmodernisticka. Jer za postmodernisticku je parodiju specificno vracanje
komickih i humornih aspekata kao potpuno ravnopravnih metafikcijskima. Tek
se u tako postavljenom pojmu parodije toj knjizevnoj pojavi priznaje sva njezina
kompleksnost i kreativnost na temelju koje ona i danas ostvaruje razlicite efekte,
kako metafikcijske, tako i komicke (usp. Rose 1993: 7).

Sustavne poetoloske preglede o toj pojavi napisali su Patricija Waugh,
Linda Hutcheon i Jean Ricardou. Oni motre metatekstualnost kao jedan
aspekt postmodernistic¢kog pisma, uocavaju postupke kojima se ona ostvaruje
u knjizevnom djelu i strukture koje pritom nastaju. Naravno potvrduju i
kontinuitet metaficionalne tradicije, ali se razlikuju u poimanju same svrhe
metatekstulanosti u tradicionalnim i suvremenim djelima.

P. Waugh u ve¢ spominjanoj studiji Metafiction metatekstualnost poima
kao pojavu imenentnu romanu kao vrsti, a istovremeno je svjesna ¢injenice da je
metatekstualnost opéeprisutan nacin proznog pisanja unutar Sire kulturne pojave,
tj. unutar postmodernizma. Ona tvrdi da je razlika izmedu tradicionalnih oblika
i postmodernisticke metatekstualnosti ponajprije kvantitativna i naglasava usku
vezu suvremenih oblika metatekstualnosti s opéom pojavom samosvijesti u
kulturi i svijetu koji su obiljeZeni nestabilnos¢u i nesigurno$¢u. Upravo je roman
kao knjizevna vrsta izrazito vezan za nestabilnost izvanjskog svijeta jer u svoj
Jjezik redovito asimilira svakodnevne oblike povijesne komunikacije. Suvremeni
roman tako, za razliku od realisti¢ke proze, proizvodi napetost izmedu stvaranja
fikcionalne iluzije i njezina razotkrivanja, a to isti¢e pluralizam diksurzivnih
praksi. Takav tip diskursa pruza uvid u temeljne strukture pripovjednih djela, ali
i strukturu svijeta o kojem znanje stjeCemo jedino posredstvom jezika. Tako u
kritickom sustavu Waughove metafikcija kao proza koja samosvjesno i sustavno
skre¢e pozornost na vlastiti status konstrukta tj. artefakta postaje ,,dobar model
za ucenje o tvorbi same ‘zbilje’.” (Waugh 1984: 3) Kao epistemoloski okvir
metanarativnoj prozi, vodeci racuna o Sirem kulturnom konetekstu koji je njima
jos§ radikalnije obiljezen, Waughova navodi neke od osnovnih sociolosko-
filozofskih spoznaja. IstiCe naime poimanje zbilje kao drustvene tvorbe (upucuje
na Bergerovu i Luckmannovu teorijui kriticki se odnosi prema zanemarivanju
uloge jezika u tvorbi drustvene zbilje), zatim poimanje povijesti kao pripovijesti,
tj. kao fikcionalne tvorbe (5to je jedno od uporista svih poststrukturalistickih

teorija, od Lyotarda do Derride) te ideju o gradnji povijesne zbilje putem
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uokviravanja, tj. organizacijom iskustva i drustvene interakcije na temelju
usvojenih konvencija (Goffman i njegova teorija okvira, u djelu Frame analysis,
naprimjer). Na taj nacin suvremena metafikcija biva ilustracijom radikalnijeg
stava o zbilji kao nizu konstrukcija, tj. artefakata. Ona se u knjizevnom djelu
ne moze prikazati u obliku “opisa” objektivno postojece zbilje, nego iskljucivo
u obliku razlicitih diskursa svijeta. Analogno toj metodoloskoj poziciji proizazi
da suvremena metatekstualna proza stoji u opoziciji spram pripovjednog jezika
tradicionalnog romana koji je utemljen na empiricisti¢koj slici stvarnosti.

U ovom kritickom pristupu nije precizirana razlika izmedu dviju krajnjih
razina zajedniCkog poimanja zbilje kao tvorbe i ontoloSke nesigurnosti kojom
roman reagira na spoznaju o fvorenosti zbilje, kako upozorava T. Perusko
(usp. Perusko 2000: 85), ali je zapazanje P. Waugh o dva razvojna smjera kako
metatekstualnosti, tako i postmodernisticke proze u skladu sa zaklju¢cima
brojnih ozbiljnijih studija o postmodernistickom razdoblju ili metatekstualnom
zanru. Ona identificira dva suprotna smjera metatekstualne proze. Ta je stroga
podjela metatekstualniih djela u dvije grupe utemeljena na kriteriju poimanja
zbilje i odnosa knjizevnog djela prema njoj. Prva je struja umjerena: radi se o
suvremenim metatekstulanim romanima koji strukturalno podrivaju konvencije
knjizevnog sustava, pa posredno i konvencije na kojima je utemeljena zbilja.
Zato autorica taj smjer drzi temeljnim za buduéi razvoj romana. Odlucuje se
za razgradnju i parodiju knjizevnog znaka, a ne za njegovo razaranje putem
potpunog zaobilazenja realistickih ili tradicionalnih konvencija. Odlika je
te proze uporaba konvencionalnih elemenata kojom se upucuje na njihovu
neprimjerenost kriznom i opsesivnhom dozivljaju stanja druStvene zbilje, te
poigravanje s primaoc¢evim oc¢ekivanjima. S druge pak strane stoje tzv. radikalne
metafikcije koje, buduéi da polaze od uvjerenja da ne postoji bilo kakva druga
zbilja do jezi¢na, razaraju knjizevni znak i svode ga na metatekstualnu jezi¢nu
igru.

Waughova motri ukupnost metanarativne proze kao spektar s dva pola. Na
umjerenom polu metatekstualne proze razlikuje dva oblika za ¢ije imenovanje
koristi termine selfbegetting novel (samorodni roman) i surfiction (usp. Waugh
1984: 14). Oni su nasljednici metatekstualne tradicije 18. st. U oba je slucaja
metatekstualnost ograni¢ena. U samorodnom se romanu, pisanom najcesée u

prvom licu, prikazuje razvoj pripovjedaca do one to¢ke u kojoj on preuzima
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pisanje romana koji ga obuhvaca, a surfiction je zabavljen vise pripovjedacevim
ironi¢nim upadicama negoli razotkrivanjem pripovjednih razina. Na suprotnom
se polu nalazi eksperimentalna proza, ili aleatory writing, utemeljena na
radikalnoj lingvistickoj dezintegraciji djela i na poimanju svijeta kao mreze
suprotstavljenih semiotickih sustava koji se ne podudaraju s materijalnom
zbiljom. Autorica najviSe cijeni sredinu spektra koja pripada uze shvacenoj
metatekstualnosti, tj. prozi koja proizvodi ucestale lomove okvira i izaziva
ontolosku nesigurnost (pojam preuzima iz McHaleove studije Postmodernist
fiction [Usp. McHale 1987: 5]). Takva proza na kraju omogucuje Citatelju
rekontekstualizaciju 1 orijentaciju u znac¢enjskom potencijalu knjizevnog djela.
U svom iscrpnom pregledu i teorijskom tumacenju metatekstualnosti
Waughova, baveci se pitanjem autora u djelu, poima ga kao konstrukt koji je
posredovan prethodnim tekstovima i drustvenom ulogom, §to je u opreci od
njegove bogolike uloge u ranijim ili druk¢ijim oblicima samosvijesti. Navodi i
sredstva kojima se sluzi postmoderna proza, a koja su ujedno i neka od temeljnih
znacajki postmodernizma. Suvremeni su metafikcionalisti odbacili: ,,Evrsto
saCinjen zaplet, kronoloski slijed, autoritativnog sveznajucega pripovjedaca,
racionalnu vezu izmedu licnosti i postupaka junaka* (Waugh 1984: 7), a istice i
postojanje zajednickih osobina tako orijentirane proze:
liste, magi¢ne i apsurdne, postupci strukturiranja koji su ili previse
sistematizirani ili otvoreno proizvoljni u svom rasporedu, potpuni raspad
vremenske i prostorne organizacije pripovijedanja, sustavno miniranje
specificnih  fikcionalnih konvencija, uporaba igre, kombinatorike,
permutacija, nerazrjeSivih  kontradikcija, parakodsa, izgradnja

alternativnih svjetova, upotreba popularnih Zanrova i eksplicitna parodija
prethodnih tekstova, knjizevnih i neknjizevnih.* (Waugh 1984: 22)

Pojedina su od tih sredstava vise ili manje prisutna u djelima poznatih pisaca
(Borgesa, Calvina, Fowlesa, Robbe-Grilleta, Nabokova, Bartha, Barthelmea,
Coovera, Voneguta) koja su predmetom njezine detaljne i metodoloski
ujednacene analize.

U studiji Narcissistic Narrative: The Metafictional Paradoks Hutcheon
nastoji prikazati oblike 1 na¢ine aktualizacije metafikcije u knjizevnom pismu.
Metatekstualnosti pripisuje vaznu, ¢ak presudnu ulogu u knjizevnom djelu
pa naziv i pojam metafikcije nadreduje postmodernizmu Sto Tatjana PeruSko
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tumaci kao posljedicu kriti¢arkina izbjegavanja rasprave o postmodernizmu
(usp. Perusko 2000: 86). U predgovoru narednog izdanja te studije iz 1983.,
naglaSava da je metafikcija samo jedan od oblika postmodernizma. Poziva se na
dva teorijska modela prihvacéena u kriti¢koj praksi: na Iserovu hermeneutiku'®
1 njegova saznanja o Citateljevoj poziciji i na De Saussureove spoznaje na
podrudju strukturalne lingvistike, ponaosob u analizama lingvisticko-narativnih
struktura. KritiCarka tvrdi da se metatekstualno§¢u pozornost usmjerava na
autora koji je prisutan tek kao tekstualna funkcija koja svoj puni smisao dobiva
Citateljevom aktivnoscu. UocCava kontinuitet romaneskne samosvijesti i njegov
znacaj 1 vitalnost u otporu spram postulata realistiCke poetike, tj. mimesisa.
Razni se pojavni oblici tih interakcija mogu grupirati, pa razlikuje dvije vrste
romanesknog mimesisa: mimesis proizvoda (realizam 19. st.) i mimesis procesa.
Mimesis proizvoda odnosi se na realisticka ostvarenja nastala u 19. stoljecu,
a mimesis procesa odgovara uocenoj prisutnoj autoreferencijalnoj tradiciji.
Metatekstualna je proza postmodernizma semanticki i lingvisticki usmjerena
na proces pripovijedanja, a ne na samu pric¢u. Ona se od prethodecih joj oblika
metatekstualnosti razlikuje u dva aspekta. U postmodernisti¢koj je romanesknoj
produkciji metatekstualnog usmjerenja izrazito visok stupanj pounutras$njenosti
samosvijesti i osobito je znacajna aktivna uloga Citatelja u izgradnji smisla djela.

U kritickom su sustavu Linde Hutcheon uspostavljeni jasni kriteriji za
razlikovanje suvremene metafikcije u odnosu na tradicionalne metatekstualne
oblike. To su vaznost Citateljeve uloge i kriticka priroda samosvijesti, tj.
pounutrasnjenjeinterpretacijedjela. Metafikcionalnase prozapostmodernistickog
razdoblja razlikuje od prethodnih joj oblika metatekstualnosti upravo po
aktivnoj ulozi Citatelja koji je izlozen eksplicitnom ili implicitnom imperativu
sudjelovanja u stvaranju fiktivne zbilje romana u svoj njezinoj raznovrsnosti.
Pounutrasnjenje interpretacije djela je najznacajniji argument za razlikovanje
tradicionalnih oblika i danasnjih metatekstualnih. Knjizevno djelo koje sadrzi
svoj vlastiti kriticki referencijalni okvir uvjetuje promjenu kako racionalnih
oblika recepcije, tako i tradicionalnoga kritickog pristupa tekstu. To je razlog

10 Znano je da Iser u svom pristupu knjiZevnom tekstu i njegovu znacenju posebno istice
mjesta neodredenosti u tekstu tj. viSeznacni potencijal knjizevnog djela. Uspostava
smislenih cjelina (koja se u njegovu kritickom sustavu uvijek odvija po uzoru na gestalt
psihologiju) nuzno otvara mogucnost Citatelju za sudjelovanje u kreiranju smisla djela.
Znacenje se teksta, misli Iser, stvara medudjelovanjem teksta i Citatelja.
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za nemogucnost uspostave globalne teorije metafikcionalnog zanra, ali i
poticaj teorijskim implikacijama, jer svaki metatekstualni roman, implicitno
ili eksplicitno sadrzi i vlastiti kriticki komentar. L. Hutcheon strogo odvaja
metatekstualne romane koji upucuju na vlastiti proces pripovijedanja i narativnu
strukturu od onih koji upuéuju na vlastiti pripovjedni jezik i na svoje postojanje
u jeziku. Dijeli dijegetsku od lingvisticke samosvijesti i na temelju tog
kriterija uspostavlja svoju podjelu romaneskne metatekstualnosti. Dijegetska
se samosvijest (diegetic selfconsciousness) referira na proces izgradnje price,
tj. na narativni proces, a lingvisticka (linguistic selfconsciousness) na jezi¢nu
prirodu knjizevnog teksta, tj. na gradbene elemente knjizevnog diskursa.
Tekst se predstavlja kao pripovijedanje (dijegetska samosvijest) ili kao jezik
(lingvisticka samosvijest).

U okvirima svakog od tih dvaju modela metatekstualne romaneskne proze
dvije su vrste oblika: otvoreni (overt forms) i prikriveni, tj. aktualizirani oblici
(covert forms).

OTVORENI OBLICI AKTUALIZIRANI OBLICI

DIJEGETSKA parodija, mise-en-abime, | detektivska prica, fantastika, igra,
SAMOSVIJEST alegorija erotika
LINGVISTICKA tematizacija lingvisticka dezintegracija

SAMOSVIJEST lingvistickoga koda

Graficki prikaz mogucih metatekstulanih elemenata u djelu u sustavu L. Hutcheon

U otvorenim metatekstualnim oblicima samosvijest se izrazava
eksplicitnom tematizacijom ili alegorizacijom njihova dijegetskog/lingvisti¢kog
identiteta unutar samoga djela. Aktualizirani oblici pak sadrze potpuno isti
proces, s razlikom $to je taj proces sada pounutrasnjen, tj. aktualiziran u svojoj
dijegetskoj/lingvistickoj strukturi. U otvorene dijegetske oblike ubrajaju se
parodija, mise en abyme, alegorija i raznovrsni na¢ini pracenja procesa nastajanja
romana, npr. komentiranjem pojedinih postupaka, njihovim opisivanjem 1i sl.
Parodija je jedan od najznacajnijih oblika za razvoj romaneskne samosvijesti.
Radikalni i kompleksni primjeri parodijske svijesti su Cervantesov poznati
roman Don Quijote i Sterneov Tristram Shandy. lako stoje na samom pocetku
razvoja romanesknog pisma, u njima parodija nije svediva tek na puku satiru
izvanliterarnoga svijeta, nego, kao samosvojan Zanr, naglasSava (postupcima

snizavanja i kritiziranja) literarne konvencije i autonomiju knjizevnog djela.
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Mise-en-abime jedan je od najces¢ih i najutjecajnijih metatekstualnih postupaka
u knjizevnim djelima. U ovom ¢u se saZzetom prikazu metatekstualnih postupaka
na njega osvrnuti zasebno. Kada se mise-en-abime protegne na cijelu strukturu
djela, govorim o alegoriji, a zorni su primjeri za svjedoCanstva o nastajanju
romana, ponajcesce bas toga koji Citatelj upravo cita, u romanima Gideovim,
Calvinovim, Nabokovljevim...

Aktualizirani su dijegetski oblici u biti aktualizirani narativni modeli koji
su najces¢e sukladni sa Zanrovskim obrascima pripovijedanja. Pisac redovito
ocekuje od citatelja da je upoznat s doti¢nim pripovjednim konvencijama i u
tekst unosi neizravne recepcijske upute, pa sam ¢in itanja, tvrdi autorica, postaje
ponajprije €in aktualiziranja tekstovnih struktura. Medu brojnim pripovjednim
modelima metatekstualna se paradigma rado inkorporira u detektivsku pricu,
u fantastiku, v igru i kombinatoriku, u erotske modele. Metatekstualnost u
detektivskoj prici iskoriStava njezinu snaznu konvencionalnost u strukturi i
njezinu utemeljenost na modelu hermeneutickih praznina (Simeon, Borges,
Robbe-Grillet), a u u fantastici koristi paradigmu autonomnog svijeta fikcije
u svojstvu alegorijskog modela (Borges, Calvino). Model igre i kombinatorike
metatekstualna proza poistovjecuje s ¢cinom pisanja i ¢itanja (Sanguineti, Calvino,
Coover), dok ¢e se erotikom posluziti ne bi li izjednacila Citanje i zavodenje
(Nabokov, Fowles). Metatekstulnost se u ovim Zanrovima, najces¢e ostvaruje
dvojako: (1) istodobno upozorava na ve¢ prisutne metatekstualne elemente i
analizira repetitivne i jednostavne obrazaca tih narativnih modela, (2) dovodi do
stvaranja postmodernisti¢ki proturje¢nih i ontoloski upitnih otvorenih struktura.

Lingvisticka se samosvijest romana realizira u tri otvorena oblika koji
tematiziraju probleme knjizevnog jezika i jezika uopce i pritom se Citatelja
navodi na uocavanje kreativnog lingvistiCkog ¢ina. Najjednostavniji je oblik
parodiranje neke vrste ili stila pisanja. Drugi je nacin uvodenje biljezaka,
komentara i inih autorskih intervencija u romaneskno tkivo, a tre¢i, najuocljiviji
oblik, je tematizacija verbalnih igara i anagrama. Razni oblici lingvisticke
samosvijesti mogu biti aktualizirani u knjizevnom djelu, pa su to aktualizirani
oblici lingvisticke samosvijesti. Cesto se u djelu aktualiziraju i brojni teorijski
postulati o nereferencijalnosti literarne tvorevine, a u radikalnim slu¢ajevima
oni postaju implicitno tvorbeno nacelo diskursa. Primjeri za takav tip proze su

djela Nouvea nouvea romana koji teorijsku bazu ima u sustavu 7e/ Quel — ovaca
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i djela radikalne struje talijanske neoavangarde. Ta proza s upadljivo slabim
interesom za pripovijedanje i za pri¢u u prvi plan isti¢e nereferencijalnost tj.
programatsko neprikazivanje koje se redovito postize naustrb uobi¢ajena suzivota
dijegetskih i metatekstualnih elemenata. U lingvisticki je dezintegriranoj prozi
izjednacCen Cin Citanja s ¢inom pisanja, pa je Citatelju izrazito oteZana recepcija
1 od njega se oc¢ekuje maksimalan recepcijski angazman. Postupci utemeljeni
na shvacanju knjizevnog djela kao slobodne igre oznacitelja dovode do jaceg
ili slabijeg proboja romanesknog oblika i, na koncu, do njegova napustanja.
U takvim lingvistickim igrama kriti¢arka vidi pokusaj nadilazenja raznovrsnih
verzija mimesisa 1 potencijal za razvoj novog Zanra, u ¢emu romaneskna
praksa nije jo§ dovoljno napredovala. Tu je posljednju kategoriju L. Hutcheon
definirala kao granicu romanesknog zanra, pa bi njezino ubrajanje u podrucje
metafikcije zahtijevalo proSirenje definicije metatekstualnosti ili romaneskne
samosvijesti. Zato je pripadnost aktualiziranog oblika lingvisticke samosvijesti
metafikcionalnim oblicima upitna. Naime, jos je u Jakobsonovoj podjeli jezi¢nih
funkcija estetska funkcija upravo utemeljena na autoreferencijalnoj strukturi
poruke koja nastoji privuéi pozornost primaoca na sebe, tj. autoreferencijalna
funkcija knjizevnog jezika motri se kao imanentna osobina svakog knjizevnog
znaka. S druge strane stoji autoreferencijalnost kao tvorbeno nacelo integrirano
u potencijalnu znacenjsku strukturu nekog proznog teksta. Upravo razlikovanje
metatekstualnosti kao funkcije, odnosno metatekstualnosti kao tvorbenog
nacela, omogucuje odredivanje zanrovskih okvira metafikcije.

Kritika koja se bavi suvremenom metafikcijom mora uzeti u obzir, tvrdi
Hutcheon, od djela mu ponudeno samotumacenje. U knjizi 4 Poetics od
Postmodernism. History, Theory, Fyction utvrdit ¢e kako postmodernizam
jasno pokusava suzbiti ono §to se pocelo razumijevati kao modernisticki
potencijal hermetickog, elitisticnog izolacionizma koji odvaja umjetnost od
svijeta, knjizevnost od povijesti. To se najce$¢e ¢ini upotrebom istih tehnika
modernisti¢kog esteticizma, kako i1 kaze u tekstu Intertekstualnost, parodija i
diskurzi povijesti, protiv njega samog. Pritom ,,pazljivo je oCuvana autonomija
umjetnosti: metafikcionalna samorefleksivost to ¢ak i naglasava.” (Hutcheon
1995: 111) Dominanta je postmodernistiCke knjizevnosti ontoloska, pa su
karakteristicni postupci te knjizevnosti oni koji na neki nacin istiu ontoloska

pitanja. Mise-en-abime se Cesto koristi u postmodernistickoj knjizevnosti jer
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remeti uobicajenu hijerarhiju ontoloskih razina (javljaju se svjetovi unutar
svjetova), stvaraju¢i kratki spoj'' unutar ontoloSke strukture. Mise-en-abime
— Cija je osnovna funkcija u pripovjednoj strukturi djela istodobno otpor prici
1 njezino upotpunjavanje — vrlo je Cest metatekstualni postupak u knjizevnim
djelima. Tim se Gideovim terminom iz davne 1893. godine oznacava sam
postupak odrazavanja pri¢e u njezinu sazetku ¢ime se postize dvojaki efekt:
prica se i osporava i opisuje. Treba upozoriti na ¢injenicu interdisciplinarnog
polja uporabe tog pojma buducdi da ga je Gide prvi put koristio oznacavajuci
njime knjizevna (Shakespeareov Hamlet), 1 likovna djela (Veldzqezove Las
Meninas). U zasebnim studijama o mise en abyme-u pisu J. Ricardou i G. B.
Tomassini. U tekstu Prica u prici J. Ricardou, predstavnik radikalne struje
u suvremenoj knjizevnosti se pita §to autoru omogucuje da na bilo kojem
mjestu tijekom pripovijedanja unosi sazetke price i tvrdi da romanopisac,
prihvacajuci se pisanja, ve¢ ima razvijenu svijest o cjelovitom izgledu price,
pa tu pojavu imenuje narcizmom. Ricardou zakljucuje da se mise-en-abime
moze provesti i na razini knjige §to ¢e oprimjeriti svojim eksperimentalnim
romanom, knjigom u knjizi pod nazivom La prise / prose de Constantinople. G.
B. Tomassini u studiji Prica u prici uspostavlja razliku izmedu mizenabimske
digresije (sadrzane su u djelu s kojim odrzavaju odnos tematske sli¢nosti) i
mizenbimskih prica u pri¢i (samostalne narativne cjeline koje predstavljaju
strukturu $to se istodobno ostvaruje u sadrzanoj i sadrzavajucoj prici, pa tako
ukidaju sintagmatski razvoj dijegeze). Sustavna uporaba mise-en-abime-a
djelo obiljezava jakom metakomunikativnom komponentom. Djelo svojim
primateljima nudi viSak informacija, pa Tomassini motri mise-en-abime kao
postupak stvaranja semantickog viska zbog kojeg odrazavajuci iskaz djeluje i na
razini price (sudjeluje u tvorbi znacenja) i na razini odraza (javlja se kao element
metaznacenja, koji pri¢i omogucuje da za svoj sadrzaj i temu uzme samu sebe).

Dok G. B. Tomassini u djelu Prica u prici smatra da je Déllembachova
definicija neprecizna jer ukljucuje metadijegetsko pripovijedanje bilo koje vrste,
L. Hutcheon u svojim napisima o metatekstualnosti preuzima Déllenbachov
model u opisu i definiranju te knjizevne pojave. Naime, Lucien Dillembach u
djelu Le récit speculaire. Essai sur la mise-en-abime (Déllembach 1977) definira

pojam: mise-en-abime se sastoji u odrazu koji povezuje dijegetsku cjelinu i neki

' Termin je Lodgeov (usp. Lodge 1988: 5).
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njezin dio. On usustavljuje tipologiju mogucih podvrsta takvog odrazavanja i
razlikuje: (1) jednostavno umnozavanje (fragment stoji u odnosu sli¢nosti spram
cjeline kojoj pripada), (2) umnozavanje ad infinitum (odrazavajuéi fragment
u sebi sadrzi istovrsni isjecak) i (3) aporisticki mise-en-abime (fragment na
neki nacin u sebe ukljucuje i djelo kojemu pripada). Odrazavanje se javlja u
razli¢itim intenzitetima, pa Dillembach izdvaja tri stupnja odrazavanja: (1) kad
iskaz odrazava pricu (kao sazetak zapleta, i to u pripovjednom obliku ili drugim,
recimo likovnim oblicima), (2) kad iskaz odrazava proces iskazivanja, proces
nastajanja djela i (3) kad iskaz odrazava pripovjedni ili lingvisti¢ki kod (bilo u
otvorenim, bilo u aktualiziranim oblicima).

U navedenim se studijama hrvatskih i stranih stru¢njaka znanosti
o knjizevnosti donose opisi i pregledi pripovjednih postupaka kojima se
metatekstualnost ostvaruje u knjizevnim tekstovima. Istovremno one redovito,
u vecoj ili manjoj mjeri, progovaraju o metatekstualnosti kao elementarnom
obiljezju knjizevnog znaka, doticuéi se i drugog konstitutivnog elementa, tj.
intertekstualnosti koja se najéeS¢e motri u kontekstu modela bezgrani¢ne
semioze ili univerzalnog diskursa tekstova kulture. Pojam se metatekstualnosti
definira u okviru globalnog modela komunikacije, ponajprije lingvistickog
modela jezi¢nih funkcija. Autoreferencijalno usmjerenje poruke na samu
sebe u vidu estetske ili poetske funkcije obiljezje je knjizevne komunikacije.
Knjizevno djelo u kojem je prisutna takva autoreferencijalnost moze taj element
promaknuti u element semanticke konstitucije, tj. moze ga pretvoriti u sadrzaj
djela. Ili drugacije receno, djela koja svoju pripovjednu organizaciju temelje na
ontoloskoj autoreferencijalnosti knjizevnog jezika te je eksplicitno ili implicitno
pretvaraju u dominatni element svoje semanticke strukture jesu metatekstualna
djela.

Pripovjedna tradicija poznaje viSe ili manje brojne pojave konkretnih i
pojedinacnih intertekstualnih i metatekstualnih postupaka. No metatekstualnost
se u suvremenim romanima razlikuje od one u tradicionalnim, i to ne samo
po kriteriju kvantitete. U suvremenoj je prozi metatekstualnost u funkciji
temeljnog, tematiziranog i teoretiziranog konstruktivnog nacela. Suvremni je
roman kriticki osvijestio metatekstualnost, tematizira on opc¢u dijalogi¢nost
kulturnih proizvoda, problematizira sjecanje koje svaki pojedini tekst Cuva

o zanru, vrsti, tradiciji, tematizira proces vlastitog nastajanja i svoj smisao,
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nastoji pozornost primaoca usmjeriti na samu poruku. U takvom je djelu,
koje je svjesno samoga sebe, neizbjezno i zblizavanje kritiCko-teorijskog i
knjizevnog diskursa, a Citateljevo se razumijevanje putem brojnih recepcijskih
uputa nastoji usmjeriti prema kritickoteorijskoj refleksiji ili barem promisljanju
o ontoloskom statusu teksta. Metatekstualni tekstovi na taj nacin Zele izbjeci
tradicionalnu zabludu. Pokazuju da je neprimjereno izjednaCavati narativni
diskrus s konkretnom povijesom ili psiholoskom situacijom autora, t.
drustvenog konteksta. UocCavanje i poStivanje metatekstualnosti u takvom
diskursu preduvjet su za valjano interpretiranje svijeta teksta. Hermeneutic¢ki
je ¢in u slucaju metatekstualne knjizevnosti specifican, kako upozorava Linda
Hutcheon. Metatekstualni diskurs nesmiljeno razotkriva svoju semanticku
postavu i pripovjednu strukturu koju vrlo ¢esto obogacuje detaljnim kritickim
komentarom s jedne strane. Istodobno, s druge strane, od Citatelja eksplicitno
zahtijeva punu i kreativnu suradnju, a time tematizira temeljnu potrebu svakog
knjizevnog teksta za dijalogom kao jedinim nac¢inom uspostave teksta kao znaka.
Samo tematiziranje fikcionalne prirode djela u romanu jasno upucuje na model
mogucih svjetova, $to je temeljni recepcijski naputak u samom sematickom
potencijalu knjizevnog diskursa. Poznato je da je semantika mogucih svjetova
svojim postulatom o ravnopravnom statusu $to ga moguci svjetovi imaju u
odnosu na zbilju dovela do jedne od temeljnih znacajki posmodernisticke proze:
spekulacije o zamjenjivosti svijeta fikcije i povijesnoga svijeta.

Nakon ovog pregleda kritickoteorijskih radova o metatekstualnosti kako
u hrvatskoj strucnoj misli, tako i u stranoj kritici, vidljivo je da se za pojam
metatekstualnost koristi specifican niz termina. U domacoj kriti¢koj praksi u
uporabi su termini autoreferencijalnost, autometatekstalnost, autotematizacija,
autointerpretacija, autorefleksivnost, autoreprezentativnost, samoreferencijski
¢in, dok su u stranoj literaturi najzastupljeniji termini metafikcija, samosvijest
teksta, metatekstualnost. U takvoj pojmovnoj i terminoloskoj neujednacenosti
odlucila sam se za uporabu pojma metatekstualnost. Takvo mi odredivanje
pojma omogucuje pracenje pojave metatekstualnih postupaka na svim razinama
narativnog teksta.
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1. Metatekstualni postupci u djelima Povratak Filipa Latinovicza

Miroslava Krleze i Proljeca Ivana Galeba Vladana Desnice

Ja vjerujem u cCistocu umjetnicke spoznaje, kao u
jos jedinu cistocu, koja nam je preostala u ovom
Zivotinjstvu oko nas!

(Miroslav Krleza, Povratak Filipa Latinovicza)

Umjetnik treba da bude neosjetljiv prema svojoj
umjetnosti i od nje neranjiv, ...

Umjetnost je u isti mah i najnaivnija i
najprepredenija od ljudskih djelatnosti. A umjetnik
— prepredena naivcina, prelukavo dijete.

(Vladan Desnica, Proljeca Ivana Galeba)

U ovoj se studiji analiziraju metatekstualni elementi
u romanima Povratak Filipa Latinovicza (1932)
Miroslava Krleze i Proljeca Ivana Galeba (1957)
Vladana Desnice. Ta su dva romana povezana
tematski: dva umjetnika, jedan slikar i jedan glazbenik
promisljaju o svom zivotu i umjetnosti. [stovremeno su
itekako razliCiti: jedan je reprezentant modernistickog
narativnog iskustva, a drugi kasno modernisticko
ostvarenje sa snaznom egzistencijalnom upitano$cu
nad brojnim pitanjima ljudskog Zivota i umjetnosti.

Klju¢ne rije¢i: metatekstualnost; Povratak Filipa
Latinovicza; Miroslav Krleza, Proljeca Ivana
Galeba; Vladan Desnica

Raspravu o metatekstualnim elementima u romanima Povratak Filipa
Latinovicza (1932) Miroslava Krleze i Proljeca Ivana Galeba (1957) Vladana
Desnice povezala sam u zajedni¢ko poglavlje jer su ti romani povezani tematski.
Istovremeno, oni su itekako razliCiti: jedan je reprezentant modernistickog
narativnog iskustva, a drugi kasno modernisticCko ostvarenje sa snaznom

egzistencijalnom upitano$¢u nad brojnim pitanjima ljudskog zivota i umjetnosti.
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No odluéuju¢i moment za realizaciju te odluke leZi u neznatnom motivu: jedno
iskustvo, zajedni¢ko u oba ova romana, pojavljuje se u prijelomnim trenucima
zivota protagonista i odreduje kasniji smjer njihovih djelovanja i razmisljanja.
Tako se na zakracunatim maj¢inim vratima u Povratku Filipa Latinovicza
protagonistov pogled zastavlja na jednom detalju: ,,(...) sa kvakom od Zute mjedi
1 staklenim, zutom mjedi optocenim kolutom, koji je izgledao kao minijatura
prozora na ladi. Iza tog metalnog kotacica bio je poklopac spusten.” (Krleza
2004: 9) U tom je trenu - uokviren mjedi - stakleni kolut zastrt. Zastrt je i pred
mladi¢em, budu¢im slikarom, pojavio se neprozirni zid koji on ne moze svladati,
ne moze pojmiti niti obojati. To je trenutak koji ¢e odrediti njegov zivot jer,
izbacen na ulicu, Filip se uputio u svijet. To je staklo, doduse u nesto drugacijem
obliku, presudno utjecalo i na karakter Ivana: ,,Na svim su vratima mjesto kvaka
bile kugle od brusenog stakla. I te kugle kao da su bile ljepSe na vratima sunc¢ane
strane: njihova zasi¢ena plava boja Cisto je Zivjela, kao da u njima gori po zizak.*
(Desnica 1986: 7-8) Te su staklene kugle zasicene plave boje u njegov zivot
unijele vjecitu dvojnost: svjetlo-mrak, radost-tuga, lijepo-ruzno... Nedefinirana,
ali prisutna plava boja na pozadini mjedi u Krlezinu ¢e romanu zazivjeti jos
jednom u opisu Bobocke koja je ve¢ davno prije spoznala svoju tjelesnu tajnu
obavijenu mirisom duhana s prstiju svog starog ujaka, a sada je to potisnuto
,,mutno, lazljivo, duboko sakriveno i intenzivno (...) provalilo (...) te no¢i iz nje
konac¢no i elementarno.* (Krleza 2004: 130) Nakon tih emocionalnih potresa:
,,Kroz otvorenu, Zutom mjedi uokvirenu kruznicu kabine osjecao se slan miris
talasa i ¢uo se Sum mora. Bilo je lipanjsko jutro, a u ovalu od Zute mjedi izmicala
su pepeljasta ostrva i gasnuli svjetionici.” (Krleza 2004: 131)

Oba romana zapo€inju primjenom klasicnog narativhog postupka, t;.

analepse.'? U Povratku Filipa Latinovicza glavni junak, slikar'® nakon uspje$ne

12U €lanku Krleza i evropski roman V. Biti medu pripovjednim postupcima posebno
upucuje na izrazitu brojnost analepsi tj. ,,izravnih unutranjih intervencija fokalizatorove
svijesti na kakvu vanjsku natuknicu.” (Biti 1984: 73) One zahvacaju krupnije segmente
radnje i na taj nacin jo§ ozbiljnije naruSavaju odnos pripovjednog s pripovijedanim
vremenom, pa se mijesaju vremenske razine i dimenzije i kao takve uvlace se u
strukturu Filipove svijesti. Tu se udruzuju po asocijativnom kljucu i, oc¢igledno, dolazi
do napustanja nekadasnje ugovorne konvencije. Pri tim postupcima pripovjedac¢ u
Povratku Filipa Latinovicza jo$ ¢uva svoju zavr$nu rije¢ u ovjeravanju uvedenih motiva
(usp. Biti 1984: 74-76).

13 Branimir Donat u ¢lanku Slikar nepoznat tvrdi da izbor junaka — slikara zahtijeva
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karijere ostvarene u inozemstvu u zrelim godinama, vraé¢a'* se u svoju domovinu,
na kaptolski kolodvor u samo svitanje dana mucen pitanjima vlastitog identiteta i
smisla umjetnosti. U Proljecima Ivana Galeba pak radnja zapocinje u bolnickoj
sobi'® kada glazbenik, negdje pred kraj svoga zivota izmedu teskih operacija

jedan ve¢i stupanj poznavanja specificnih problema zanata, tj. slikarstva, pa je utoliko
i tezi jer predstavlja jedno novo iskustvo razlicito od iskustva literature. Takoder, drzi
kriti¢ar, ¢eS¢a su djela u kojima je junak - umjetnik pjesnik, slikar ili skladatelj od onih
u kojima je junak — muzicar ili glumac, tj. reproduktivac (usp. Donat 1989: 227).

O tome je na sli¢an na¢in progovorio i V. Zmega& u KrleZinim evropskim obzorima:
,»Dok opis slikarskog platna, navodenje boja, izaziva eideticka djelovanja bez ikakva
udaljavanja od normalne znakovne zalihe jezika, sugeriraje glazbe s pomocu jezika
zahtijeva, zeli 1i ono biti iole primjereno, upotrebu posebne transliteracije zvukovnih
znakova, dakle, jezicno prenoSenje notnog zapisa, a to je postupak koj tekst prenosi s
razine opée komunikacije na raznu posebnog znakovnog sustava.” (Zmegaé 1986: 74)

4 Tvo Franges ¢e u studiji U potrazi za izgubljenim djetinjstvom (Nekoliko paralela uz
Povratak Flipa Latinovicza) —u kojoj je utvrdio da je to Krlezino djelo roman povratka
i roman slikara — eksplicitno iznijeti nekoliko sudova o vaznosti i ulozi povratka: ,,Ne
samo povratak, ne; to se jedan Covjek, neobi¢an imenom i grafijom, vra¢a nekamo. I to
Sto se zbiva, sve $to e se zbiti, sve je to posljedica ovog povratka.“ (Franges 1974: 331)
O stopljenosti tih glavnih elemenata romana svjedoci Franges jo§ jednom kada za roman
kaze da je ,,(...) povratak fizi¢ki i povratak psihicki, potraga za izgubljenim vremenom i
za svjezinom prvih emocija ((...) psihicke traume), neobi¢an moment sumnje u vlastitu
licnost i u vlastite stvaralacke sposobnosti, i u isto vrijeme duboka svjest o tome ‘kako
bi zapravo’ trebalo slikati; a to, (...) za junaka ovog povratka znaci: kako bi trebalo
pozivjeti pa da zivot bude cjelovit, smislom ispunjen, aktivan proces.” (Franges 1974:
315)

I Ljiljana Gjurgjan u napisu pod nazivom Leone i Filip: od modernistickoga do
postmodernoga poimanja subjekta, povratak (kuci) i za Filipa i za Leona oznac¢va kao
trenutak kada uskrsavaju sve potisnute frustracije iz djetinjstva. U slucaju da se Filipov
povratak kuéi i njegovo traganje za identitetom shvati kao trazenje ¢vrstog oznacitelja,
koje ¢e dovesti do razotkrivanja njegova identiteta, to se traganje odvija u postmodernom
kljucu stalnoga oklijevanja i odgadanja znacenja. LiSen fiksnoga oznacitelja, Filip se
ostvaruje kao slabi subjekt, pa kriti¢arka tvrdi da je Filip lik koji je moguce interpretirati
kao lik niskomimeticke egzistenicije, tj. kao apusrdan lik (usp. Gjurgjan 1993: 90-99).
15 Brojni su kriti¢ari ve¢ govorili o Desni¢inom odabiru bolnicke sobe kao mjesta
dogadanja radnje ovog romana. M. Solar u ¢lanku Tehnika uvodenja eseja u roman
Proljec¢a Ivana Galeba tvrdi da je pocetak djela tradicionalan, ali bolnicu promatra kao
okvir djela (usp. Solar 2004: 32). 1. Franges$ u Povijesti hrvatske knjizevnosti smatra
da je ¢inom smjestanja Ivana Galeba, umjetnika u bolnicu pripovjeda¢ Zelio naglasiti
njegovu distanciranost 1 od ljudi uopce, ali i od umjetnosti, pa se bolnica moze motriti
kao umjetnikova tamnica (usp. Fanges 1987: 376) Gajo Peles$ u Poetici suvremenog
Jjugoslavenog romana kaze: ,,Zbog bogatog unutrasnjeg Zivota, slozenih emocija, ¢estih
slojevitih razmisljanja i analiza, Desnici je odgovarao samo ovakav glavni lik i upravo
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razmiSlja o svom zivotu i o umjetnosti. I dok ¢e na kraju romana Filip u
panonskom blatu u mrkloj ki$noj jesenjoj noci zivot'® pronaéi u akvamarinskim
otvorenim oc¢ima zaklane Bobocke, njegove inspiracije, Ivan ¢e, nakon godinu
dana provedenih u bolnici, s kartonskim koferom u rukama (i violinom) krenuti
u nova prolje¢a svoga bivstvovanja.

U Povratku Filipa Latinovicza naracija je linearna,'” izgradena je
asocijativnom tehnikom'® i razvedena je brojnim retrospekcijama. U tom
romanu pisanom u treCem licu smjenjuju se perspektive pripovjedaca i
junaka, i redovito je navodnim znakovima oznacena svaka dionica unutarnjeg
monologa protagonista. Pripovjeda¢ najcesce otvara moguénosti za uvodenje
tih dionica unutarnjeg monologa junaka, nerijetko ih pripovjedac i komentira,
a i prekida da bi umetnuo svoje stajaliSte, nakon ¢ega se ponovno povlaci pred
junakovom perspektivom iskazanom u unutarnjem monologu i u slobodnom

neupravnom govoru.'? Sto se pripovjednog modela ti¢e, u skladu s Genetteovom

na ovakvom mjestu, u specificnom bolnickom ambijentu.” (Peles 1966: 90)

16U knjizevnoj kritici je zavrSetak romana tumacen na dva razli¢ita nac¢ina. Dio kriti¢ara
u posljednjoj sceni iznalazi uporiste za proglasavanje Filipove egzistencije okonc¢anom
(usp. Melvinger 2003: 125-145) a drugi dio (usp. Buki¢ 1971: 201-229; Franges 1974:
310-331; Sepci¢ 1996: 145-186) smatra da je Filip - pronasavsi odgovor na pitanje
o svom porijeku i ozivjevsi ponovno boje u samome sebi, pa i na svojim platnima
- zapoceo novu etapu svoga zivota, da je dozivio katarzu. ViSnja Sepci¢, isti¢e da 1
Krlezina Filipa - kao i Bobocku, Balocanskog i Kyrialesa - do dna bica potresa njegova
kriza, no on se uspijeva othrvati iskusenjima samoubilackog vrtloga, pa na kaju djela,
u skladu s zakonitostima karanevaliziranog romana, ponovno nalazi, kako bi rekao
Bahtin, na pragu (usp. Sepci¢ 1996: 218).

17 Stanko Lasi¢ za ovaj roman Miroslava KrleZe kaze da je njegov najharmonicniji
roman 1 kojem je ostvarena trokatna linearna kompozicija (ekspozicja - Filipov
povratak, dramski ¢vor - Kostanjevac, dramski rasplet — otkrice, smrt, uzas). Smatra
da je to funkcijski roman, kao i 7ri kavaljera frajle Melanije 1 Vrazji otok (usp. Lasié
1977:9).

BT K. Nemec u Povijesti hrvatskog romana, kao tek jedan u nizu ostalih kritiGara, isti¢e
vaznost tehnike asocijacija: odredeni vanjski poticaj (verbalni, vizualni, olfaktivni)
izaziva kod glavnog junaka lepezu reminiscencija (usp. Nemec 1998: 244), simboli¢no
znacenje i navodi zanimljivlju primjedbu Rudolfa Maixnera (R.M. 1932: 2-3) koji
smatra da Povratak Filipa Latinovicza nije roman, nego niz epizoda i fragmenata
(istaknula S. T.-S.).

¥ Upravo tu odliku Krlezina stila (uz ostale, naprimjer, oksimoronsko nacelo,
paralelizam suprotstavljenih stavova, ironija) navodi i Danijela Baci¢ Karkovi¢ (usp.
Baci¢-Karkovi¢ 2003: 59) Kriticarka upozorava na autorske i akterske pogleda na
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klasifikacijom, u romanu Povratak Filipa Latinovicza nailazimo na klasi¢an
oblik heterodijegetske fikcije.* Pri pripovijedanju u tre¢em licu nije mogucée
poistovijetiti niti jednu narativnu instancu: autor nije jedanak niti pripovjedacu
niti liku, pripovjedac nije jednak niti autoru niti liku, lik nije jednak niti autoru
niti pripovjedacu. Za razliku od takvog pripovjednog modela, u romanu-eseju®!
Proljeca Ivana Galeba pripovijedanom u prvom licu jednine, prisutna je tzv.

homodijegetska fikcija u kojoj autor nije identi¢an ni liku ni pripovjedacu, ali

zivot, na kompleksan junakov samouvid najéeS¢e ponuden monolozima, slobodnim
neupravnim govorom ili naizgled nezainteresiranim pripovjeda¢evim komentarima, na
polifonu narativnu orijentaciju, na ambivalenciju i relativiziranog naratora.

2 K. Nemec u Povijesti hrvatskog romana Il govoreéi o Povratku Filipa Latinovicza
kaze: ,,Naime, pripovjedacev se glas u pravilu ne razlikuje od glasa glavnog lika pa
dolazi do neobi¢nog udvajanja glasova i pripovjednih perspektiva® (Nemec 1998:
244) i tu koegzistenciju glasova tumaci kao signum za relativnost iznesenih gledista.
Na temelju toga roman poprima izrazito dijalosku polifonijsku kvalitetu (Nemec 1998:
244). 1 Visnja Sepci¢ takoder tvrdi da je u Krlezinu romanu sredi$nja svijest koja filtrira
dogadaje upravo svijest slikara, Filipa (usp. Sep¢i¢ 1996: 187-218).

21 Svi se kriti¢ari Desni¢ina romana Prolje¢a Ivana Galeba slazu da se radi o romanu-
eseju (K. Nemec, C. Milanja, V. Pavleti¢, D. Rapo, B. Brleni¢-Vuji¢...). K. Nemec je
upozorio u Povijesti hrvatkog romana III da je to djelo ,,roman-esej u kojem je glavni lik
misaoni/spoznajni subjekt, a osnovna je nakana posredovanje njegovih misli i pogleda“
(Nemec 2003: 115). Kriti¢ar citira Vlatka Pavleti¢a koji kaze da su Proljeca Ivana
Galeba vrlo originalna romaneskna struktura ,,u koju bi pisac mogao i dalje dopisivati
poglavlja, inkorporirati u postojeci oblik nesmetano novelete i beletristi¢ke eseje, a da
time ne narusi idejnu osnovu i ne pomuti evaktivno-poetsku ¢istoéu ovog kompendija
zivotnog iskustva umjetnika u predratnom gradanskom drustvu.“ (Nemec 2003: 115)
Nemec tvrdi da u toj esejiziranoj naraciji Desnica djelatno afirmira Bergsonovu teoriju
prozivljenog trajanja (durée vécue), pa temporalni aspekt uzmice pred pojmovno-
logickim zbog Cega je kontemplacija “progutala” akciju. Njegov junak ne teZi izlaganju
nekog filozofskog sustava ili ideologije, nego Galeb misli esejisti¢ki, pa kriti¢ar smatra
da i Desni¢in misaoni subjekt esejizira zbog zanimljivosti samoga esejistiCkog procesa,
koji, kaze Nemec, ponekad ,,ne nadmasuje okvire povr$na ¢askanja.* (usp. Nemec 2003:
116) No nerijetko smatraju stru¢njaci da takvo odredenje nije dostatno, pa se sluze i
drugim nazivima: V. Pavleti¢: roman esencioniranog iskustva (usp. Pavleti¢ 1971: 205-
254), S. Kora¢: roman ideja (usp. Kora¢ 1972: 9), D. Jel¢i¢: meditativno-psiholoski
roman-monolog 1 esejizirana beletristika (ili beletrizirani esej) (usp. Jel¢i¢ 1969: 225-
237), a L. Slamnig: lirski roman §to stoji izmedu beletristicke i esejisticke proze (usp.
Slamnig 1965: 637), M. Solar pak u ¢lanku Tehnika uvodenja eseja u roman Proljeca
Ivana Galeba smatra da se u tom djelu ,,(...) ne radi se, zapravo, o spoju eseja i romana,
nego o tipu diskursa koji je saéuvao samo shemu romana, ali je izlaganje i obrazlaganje
uveo u pricu tako da je ono preuzelo dominirajucu ulogu.” (Solar 2004: 36)

68

se znak jednakosti stavlja izmedu pripovjedaca i lika,” pa govorimo o (pseudo)
autobiografskom romanu.

Stru¢na je kritika nacela problem metatekstualnosti u romanu Proljeca
Ivana Galeba. Na koji nacin, vidljivo je u napisima Kre$imira Nemeca. U
monografskom pristupu opusu Vladana Desnice kritiCar identificira dvije
fabularne linije u tom romanu: prvu ¢ine zbivanja u bolnici, a drugu Galebova
retrospektivna vrac¢anja u svijet djetinjstva i mladosti (usp. Nemec 1993: 61)
te kasnije dodaje da ,,(...) osim ova dva sloja valja spomenuti i samostalne
esejistiCko-meditativne cjeline 1 metatekstualne diskurzivne sekvence koje ne
stoje na vremenskoj osi, tj. predstavljaju ‘materijal izvan sizea’ (Sklovski).«
(Nemec 1993: 62) Roman Zelim motriti u jedinstvu svih njegovih silnica, pa
njegovi razni elementi jesu kljucevi za tumacenje cjeline, ti elementi poprimaju
ulogu zrcala. U svom ¢e kasnijem razmisljanju o tom romanu Nemec utvrditi da
jeunjemu prisutna ,.kongruencija metodoloskih koncepata sto ih predlaze Galeb
i onih koji su primijenjeni u sdimome romanu.” (Nemec 2003: 117) Kritiar
sada mijenja svoju poziciju i tumaci roman na temelju uputa koje mu nudi
sam romaneskni diskurs o sebi, povlaci se u granice samoga romana. Utvrdio
je da Proljeca Ivana Galeba zbog brojnih metanarativnih referenci i opaski
knjizevnoteorijske naravi (komentira se vlastita romaneskna metodologija,
junak iznosi svoj romaneskni koncept i estetska pravila) predstavljaju
samosvjestan roman, tj. autotematsko djelo. Takvu je orijentaciju ovoga romana
omogucio svjestan izbor pripovjedacke strategije (Nemec 203: 116). Tvrdi da je
ta samosvjesna naracija plod svjesne i promisljene teznje autora.

Na sli¢an ¢e nacin Proljeca Ivana Galeba tumaciti i Vladimir Biti u ¢lanku
Mama-Yumba i Mumbo Jumbo: dijelovi romana dobivaju status/funkciju okvira
ili zrcala s pomocu kojih je moguce reflektirati njegovu cjelinu. Taj je roman
autorefleksivna struktura viSestrukog prelamanja, zrcalnog pregibanja dijela nad
dio i dijela nad cjelinu. U tom postupku kritiCar cita promijenjen autorov odnos

22 V. Pavleti¢ u eseju Djelom do istine ili osmisljena zbiljnost beletristickih proza
Viadana Desnice tvrdi da se u romanu ,,sve osobe javljaju (...) jedino u prisjeéanju
Ivana Galeba, koji je pripovjedac i ujedno glavna osoba price* (Pavleti¢ 1971: 244), a
na sliénu pojavu, izvjestava nas K. Nemec u Povijesti hrvatskog romana Il upozorava i
J. Rotar koji tvrdi da je u romanu zastupljena personalna monoperspktiva: svi prostori i
likovi vide se samo Galebovim o¢ima, on je jedini subjekt djela, ali i njegov objekt (usp
Nemec 2003: 118).
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prema prici, pa time i autorov osvijeSten stvaralacki odgovor na romanesknu
situaciju u vrijeme nastajanja Proljeca Ivana Galeba (usp. Biti 2004: 91-92).

U skladu s polazisnom tezom ove studije, ti pasazi i eseji u kojima
se raspravlja o raznim pitanjima umjetnosti u samom romanu ¢e se motriti i
iznutra 1 izvana ali samo 1 isklju¢ivo u okvirima samoga fikcionalnog djela.
Dakle promatrat ¢e se razne strategije kojima pojedini elementi romana - koji
govore o samome sebi, 0 svojoj nacinjenosti - postaju kljucevi za interpretaciju
tog romanesknog diskursa unutar sdmoga sebe i u romanu Povratak Filipa
Latinovicza i u Prolje¢ima Ivana Galeba.

Tim romanima, s tematskog aspekta odgovara odrednica tzv.
Kiinstlerroman.® Izbor umjetnika za glavnog junaka autorima je otvorio
mogucénost esejiziranja. Unutar iskustva linearne naracije u Povrataku Filipa
Latinovicza autoru se romana otvaraju prostori za najraznovrsnije izlete:
stilske, aspektne, modalne, aktancijalne, tematske koji svoj integritet redovito
zadrzavaju upravo zbog te linearne naracije i zbog ,,pomaka ovog romana
prema jednom tematskom problemu, tj. prema jednom glavnom liku.* (Lasi¢
1973: 34) Roman Povratak Filipa Latinovicza Zmegaé naziva ,,paradigmom
modernog romana u hrvatskoj knjizevnosti, zahvaljujuci prije svega destrukciji
tradicionalne ¢vrste fabularne strukture i naglaenom esejizmu.“ (Zmegag,
1986: 60) Tako su u esejistickim dionicama Povratka Filipa Latinovicza
iznesene brojne teme, kao primjerice djetinjstvo i adolescentski bunt, tema
alijenacije, zatim socijalni aspekti i drustveno-povijesna situacija, tema ljudi-
brodolomaca (Bobocka, Kyriales, Balo¢anski), tema napretka kao ideje, tema
slikarstva i umjetnosti opcenito... (usp. Buki¢ 1971: 201-229; Engelsfeld 1975).
U Prolje¢ima Ivana Galeba brojni su esejisti¢ki organizirani ulomei o pitanjima

djetinjstva, umjetnosti i umjetnika, stvarnosti, religije, filozofije, ljepote, smrti

2 Miroslav Sicel i Ivo Franges§ roman Povratak Filipa Latinovicza odreduju i kao roman
o umjetniku, slikaru, a jednako tako i kao roman povratka (pa gaipo toj odrednici dovodi
u vezu s Proustom) (usp. Sicel 21997, Frange$ 1974: 310-331). I roman Proljeca Ivana
Galeba moguce je motriti kao roman povratka: dok se Filip po povratku u domovinu
vraca u svoje djetinjstvo, i Ivan analizira negdje u miru bolnicke sobe svoj Zivot, svoje
djetinjstvo kao vrelo inspiracija. Povratak je to svojim ishodistima. Sicel isti¢e Filipovu
sklonost prema analiziranju svoje hipersenzibilne li¢nosti, a to je temeljna odrednica
i glavnog lika-glazbenika u romanu Prolje¢a Ivana Galeba. Takoder, 1 K. Nemec za
roman Prolje¢a Ivana Galeba u tematskom smislu rabi termin Kiinstlerroman (usp.
Nemec 2003).
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itd. (usp. Rapo 1989; Rapo 2004: 9-18; Pavleti¢ 1968; Pavleti¢ 1971: 205-254;
Pavleti¢ 1996: 351-354). U ovoj ¢u se studiji baviti ponajprije dionicama u
kojima se tumaci stvaralacki proces, u kojima se izlaze neka ars poetica ili
se neposredno demonstrira nova izrazajna tehnika u slikarstvu (Filip) i njezin
odraz na sam roman u kojem je izloZena ili se iznose razmatranja o knjizevnosti,
dramskoj umjetnosti i glazbi (Ivan).

U analiziranju metatekstualnih postupaka ostvarenih u ovim romanima
o umjetnicima razmatra se uloga djetinjstva u formiranju njihovih li¢nosti, jer
je djetinjstvo bilo presudno za njihov umjetni¢ki razvoj,? jer su brojni njihovi
dozivljaji iz djetinjstva kasnije prerasli u umjetnicke impulse.

Povratak majci, u rodni grad i odlazak u njezinu kucu u Kostanjevac

% senzbilnom slikaru opsesivnih egzistencijalnih stanja, budi sje¢anja

Filipu,
upravo iz doba njegova djetinjstva odakle potjeCu brojni egzistencijalni, pa i
slikarski motivi koji ga muce i kao zrelog umjetnika. Tako pri ponovnom susretu
s trafikom u kojoj je dozivio i prva, joS nejasna i njemu nerazumljiva, gibanja
u svom tijelu (osjecaj seksusa, ali i tuberkuloze) pronalazimo izvore njegovih

nemira, ali i teme njegovih buduc¢ih slika:

A tu uz prozor, na drugoj strani te oguljene sive stijene, visila je
neshvatljivo divna, ebanovinom uokvirena slika Zenskog akta, koji nije
imao viSe od trideset centimetara, a uljena ploha pocela je ve¢ pokazivati
prve pjege gnjileza: zelenkastosivo osvjetljenje gologa tijela stalo je
dobivati nadnaravnu boju prozirne pojave, koja je izgledala kao da nije
stvorena ljudskom rukom. (...) Njegova majka, ta najtanovitja pojava
njegova djetinjstva, trafikantkinja Regina, (...) ¢uvala je ljubomorno

2 Tvo Frange$ u Povijesti hrvatske knjizevnosti u tumacenju naslovne sintagme
izrijekom dovodi u vezu proljece s djetinjstvom: tvrdi da su u Desni¢inu romanu to
potpuni sinonimi (usp. Fange$ 1987: 377). V. Pavleti¢ u Djelom do istine ili osmisljena
zbiljnost beletristickih proza Vladana Desnice, takoder, tvrdi da je Galeb kao umjetnik
formiran ve¢ u djetinjstvu, da iz njega iznosi sve svoje umjetnicke porive (usp. Pavleti¢
1971: 231). I D. Rapo u napisu Novele i romani Vladana Desnice isti¢e presudnu ulogu
djetinjstva u formiranu Galebove licnosti (usp. Rapo 1989).

2 Jasna Melvinger tumaci i znaenje imena i prezimena glavnog junaka: Filip na
grckom jeziku znaci ljubitelj konja. KritiCarka u tom korijenu philos cita prve znakove
za pozitivnu Filipovu emocionalnost, ali i klju¢ za tumacenje poznate scene s konjima
iz Filipova djetinjstva. Prezime Latinovicz nedvojbeno ga smjesta u okvire zapadne
rimske kulture, kao i podatak da se kao renomirani slikar u Francuskoj potpisuje sa
Philip (usp. Melvinger 2003: 137-145).
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tu tajanstvenu, ebanovinom uokvirenu sliku nepoznate gole Zene, kao
relikviju (istaknula S. T.-S.). (Krleza 2004: 13)

U djetinjstvu su konstituirani i umjetni¢ki temelji njegove Zzivotne
filozofije:*

(...) povorci engleskih konja nije bilo kraja (..) Uznemiren tom
neobi¢nom grmljavinom, usplahiren od samode, i od bdjenja, Filip se
dovukao do tog prozora i podigao tu masnu poderanu roletu samo toliko
da mu pogled dopre do konjskih trbuha: provirujuci tako ispod rolete, on
se izgubio zatravljen onim neshvatljivo mraénim micanjem (istaknula S.
T.-S.) tamnih konjskih bedara, gnjatova, zglobova, kopita, u bole¢ivom
treprenju od straha i od neobi¢ne, mutne, veliCanstvene emocije. (Krleza
2004: 13-14)

U narativnom ¢e tkivu romana u dijelu koji referira na cijelo njegovo
djetinjstvo, pa i na doba kada se s majkom preselio iz trafike, neprestano biti
potenciran upravo taj dodir s ogromnim i mracnim pitanjem tjielesnoga u njemu,
taj kompleks seksusa, onog neceg mracnog zenskog, gnjilog i naduvenog, ona
opsesija trbusima (zenskim). O tome svjedoci i dozivljaj Karolinine straznjice:

(...) I taj mali decko, (...) koji je (...) bio s jedne strane sklon jos
najnaivnijem podjetinjenju, a s druge rastrgan izmedu najbjesomucnijih
poroka, osjetio je iznenada u svome krilu debelu, mokru, znojavu, usijanu
Karolininu straznjicu. Ta slucajna, nesmotrena, bezazlena Karolinina

kretnja ostala mu je najpadaviCavijom, najsladostrasnijom emocijom
citavog djetinjstva. (Krleza 2004: 8)

U pubertetskim krizama tjelesnost dozivljava kao bludnu, grijesnu,
necistu, bolesnu, sramnu. I puno kasnije, kada u Kostanjevcu?’ kao zreo ¢ovjek
ugleda u polumraku dnevne sobe svoju ostarjelu majku kako sjedi na koljenima

plemenitoga Liepacha, te sive lutke iz cudnog starinskog albuma, njega obuzima

%6 Na to upozorava u svojoj studiji Susret s kaosom: KrleZin “Povratak Filipa
Latinovicza” 1 Visnja Sepci¢: ,,Unutar strukturalne artikulacije osnovnih tematskih
linija romana ovaj rani Filipov dozivljaj jedan je od prvih pojavnih oblika onoga Sto ¢e
kasnije postati srediSnjom fiksacijom Filipove svijesti — dozivljaj Zivota kao bezglavog,
neshvatljivog, nesvhovitog kretanja, kaoticnog vrtlozenja energija bez svrhe i smisla.*
(Sepci¢ 1996: 150-151)

27U kriti¢koj misli Jasne Melvinger i Kostanjevac je govorece ime: kesten je u KrleZinoj
poetici simbol ¢eZnje, a dodajmo da je glavni junak istjeran iz kucée ostao na ulici pod
kestenovima (usp. Melvinger 2003: 137-145).
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naprosto fizicka mucnina: ,,Pozlilo mu je i jo$ je isto veCe htio da se spakuje,
ali je onda ipak ostao.” (Krleza 2004:89) Taj ga je dodir s ogromnim i mracnim
pitanjem tjelesnoga u njemu odveo u djetinjstvu i u javnu kuca ¢ime je riskirao
Citavu svoju moralnu egzistenciju, pa kada u voznji s Jozom Podravcem evocira
osjecaje koji su ga pritom obuzeli, kaze:
Tu, obasjana snopom svjetlosti, $to je padala kroz maleni kolut na
prozorskoj ploc¢i, lezala je Zena, a trbuh joj je bio raskriven, ogroman i
sasvim bijel kao svjezi hljeb, kada lezi na pekarskoj lopati. Samo to, da je
taj trbuh ogroman, naduven, mekan i nagnjio kao kvasac pod prstom, da
ima pupak, kao prijesan hljeb na pekarskoj lopati, to je bila jedina slika,
S$to mu je ostala u pameti sasvim Zivo i neizbrisivo. (Krleza 2004: 47)

Upravo to tajnovito, mutno, gnjilo, ono tajanstveno Zensko pratit ¢e ga
tijekom cijeloga njegova Zivota, pa i umjetni¢kog stvaranja. Zena Filipa jos iz
doba njegova nemirna djetinjstva neprestano baca iz ocaja u ekstazu. U istom ¢e
se rasponu osjecaja kretati i kada u panonskoj zabiti uhvati pogled akvamarinskih
o¢iju, kada upozna Kseniju (Boboc¢ku) Radajevu.

Iz djetinjstva takoder pamti on dan kada ga majka® posebno sveéano
odijeva i odvodi iz trafike gdje je raslo njegovo viastito krvavo, tako neizrecivo
intenzivno djetinjstvo u grad, pamti on kavanu u kojoj pije cokoladu, a na nj
pazi konobar. Majka ga zatim vodi k starici u barSunu koja mu daje ¢okoladu u

28 Jasna Melvinger tumadi i ime Ksenija: gré. xenos - stranac, tudinac, gost. A takva je
uvijek Zena u Krlezinu djelu. Ime od milja, Bobocka, pak, svojim sastavom od labijalnih
konsonanata i labijaliziranih vokala koji zvufe senzualno isti¢e erotsku i putenu
prirodu te Zene, a prezime Radajeva ukazuje na Bobockinu nimfomansku prirodu (usp.
Melvinger 2003: 137-145).

2 Jasna Melvinger tumaci, na tragu Freudova ucenja, te Filipove traumatske doZivljaje
vezane uz majku kao ono $to ¢e utjecati i na njegovu psihu: sva te neizvjesnost budi
u njemu krajnju osjetljivost za boje, za zvukove, za mirise, za kretanje, i on postaje
plijen svoje slikarske inspiracije koja mijenja sivi, mracni svijet stvarnosti pod mo¢nom
rasvjetom umjetnickog dozivljaja i udaljuje ga od stvarnosti (usp. Melvinger 2003: 137-
145). Kriti¢arka ¢e jo$ jednom potvrditi tu svoju tezu, i to putem analize znaenja imena
Filipove majke. Prema Melvinger, Kazimiera upucuje na njezino poljsko podrijetlo, a
Regina i prezime Valenti na talijansko. Svoje dijete ona naziva Sigismund, §to je u vezi
s istoimenim poljskim kraljem oZenjenim za Talijanku, koja na dvor dovodi talijanske
slikare. Tako se otkriva tajna Filipova talijansko-poljskoga podrijetla po maj¢inoj
liniji, ali i po umjetni¢ko-renesansnoj liniji. ,,Dakle, Filipova je majka i majka njegova
umjetni¢kog talenta.” (Melvinger 2003: 140)
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staniolu, pamti on jezivo glasanje papige i pla¢ majke u susjednoj sobi. ,,Tu je
Filip prvi put ustanovio da mu je mati naprahana brasnom kao klaun, a pod tom
bijelom brasnjavom obrazinom da ima drugo, Zalosno, sivo, izmuceno lice.
(Krleza 2004:15) Takvo ¢e videnje majke ponijeti sa sobom u svijet i ono ¢e
isplivati na povrsinu dugo, dugo godina kasnije kada se kao afirmirani umjetnik
po povratku u domovinu okuSava u slikanju njezina portreta.

U trafici gdje je proZivljavao dane kao dijete ,,sa dubokim i mra¢nim
kompleksima moralnog ponizenja u sebi, pun neciste krvi i osje¢aja mracnog
progona* (Krleza 2004: 8) gotovo je sve ostalo isto, ali vise nema starog
paravana® koji se svojom Sarolikos¢u i groteskno$éu duboko urezao u njegovo
pamcéenje:

Te slike sa sivog starinskog paravana, to su zapravo bile jedine prave
slike, $to ih je ikada dozivio u svom Zivotu. Slikajuéi poslije i sam i piSuci
mnogo o slikarstvu, Filip je mnogo toga napisao i procitao o problemima
slikarske tehnike, ali, ipak, on je uvijek nejasno, duboko negdje u
nepoznatome sebi osjecao, kako bi slike, kada bi doista bile prave, zive
slike, trebale da govore (istaknula S. T.-S.) bar tako glasno, kao §to su

njemu govorile one sive poderane krpe u onim sumracima, tu, u toj
smrdljivoj sobi. (Krleza 2004: 23-24)

Dakle, njegova je slikarska orijentacija odredena jo$ u najranijim fazama
njegova bivstvovanja ,,(...) tu je po¢ela njegova tako kobna izolacija od svake
stvarnosti. Tu se odbio od Zivotne neposrednosti jo§ davno, odmah na pocetku,
i trideset godina goni se za tom zivotnom neposrednoscu, a jos je nije stigao
(Krleza 2004: 24). Tu su ve¢ zaceti elementi slikarske tehnike Cije ¢e ga
ostvarenje proganjati tijekom cijelog njegovog rada i Zivota.

39 Njega pripovjedac opisuje ovako:

Bio je to starinski engleski petorokrilni praravan, s okvirima od crvenog
mahagonija, ali mu je svila potpuno sagnjila, pa je netko preko draperije
nalijpio stare ocalne otiske i litografije iz ilustriranih listova: engleske
kraljeve s Marija-Stuart-okovratnicima, gole ropkinje, sokolare,
konjanike, grofove, grofice, lovce, jelene i generale. Crnici i crnacke luke:
daleke plohe plitkog mora §to se kotrlja preko Zala pjenuSavim zelenastim
talasima, a tu je jarbol, na jarbolu vijori se zastava na vjetru, a Filip ima
tropsku bijelu kacigu i hrabro gazi preko zelenog Konga s povorkom
robova; praSuma diSe i ¢uju se majmuni kako vicu po granama. (Krleza
2004: 22)
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Ivan Galeb, kao i Filip Latinovicz, negdje je duboko u sebi opterecen svojim
porijeklom, ali u znatno manjoj mjeri. I dok Filipa te sumnje izjedaju i nagrizaju
cjelovitost njegova bica, rastacu njegove misli, dotle je Galeb, kojemu su usadili
klicu sumnje o smrti njegova oca tek konstatira da: ,,Sto li sve malogradanska
glad za senzacijama i gusta, paklinasta fantazija puckih Zenica nisu izmasStale
1 saplele oko te smrti!® (Desnica 1986: 16) On, djecak u situiranoj i brojnoj
obitelji (njezna majka, poduzetan djed i tankoc¢utna, umjetnosti sklona baka,
dvije tete usidjelice, dojilja-gorstakinja, stric ¢ijim je slijepim, duboko culnim
Zivotom pozZelio zivjeti i on sam), provodi svoje mirno djetinjstvo iznoseci iz
njega kasnije sve svoje umjetni¢ke pobude. Takvo se djetinjstvo, za razliku od
rastrzanog i tajnama obremenjenog Filipovog, namece takoder kao i Filipovo,
kao izvor brojnih senzacija koje svoju materijalizaciju dozivljavaju u kasnijem
umjetnickom djelovanju junaka. Galeb to stajaliste i eksplicira: ,,Uopce, sve,
ama bas sve, iznosimo iz djetinjstva! U starosti se svakim danom sve viSe o tome
uvjeravamo. Sve osnovne ljudske stvari izvlac¢imo iz djetinjstva. A narocito svu
nasu préiju senzibilnoga. Takve stvari veé¢ina ljudi po izmaku djetinjstva uopce
nije vise sposobna da nau¢i.* (Desnica 1986: 58) U toj gradanskoj obitelji*' mali
je Ivan istrazivao potpuno slobodan i dje¢acki radoznao pa je dospio do uvijek
zakljucane sobe, ali i do potkrovlja:

U tom se potkrovlju, na neki nacin, rodila i moja umjetnost. Medu hrpom
ostalih isluzenih stvari, tu je lezala i jedna stara djecja violina (...) u
svome crnom drvenom sanducicu, sli¢nom djetinjem lijesu. (...) S nekom
zabnjom otvorim sanduci¢ i uzmem je medu ruke. (...) Ruka mi bojazljivo
posegnu, kao da oGekuje neko otkrovenje (istaknula S. T.-S.), i prsti
taknuse zice. Zamnije, izblijedio, krhak, njihov davno upokojeni glas,
¢udan, neponjatan. Zadrhti u zraku, trepereéi i premiruéi, rasprostiruéi
se u sve Sirim krugovima, udarajuci o stijene i odrazujuéi se od njih

31T Galeb, kao i Latinovicz ne propusta niti jednu priliku za kritku takvog nacina zivota
s posvemasnjim odsustvom fantazije pa Ivan kaze: ,, Tavani gradanskih ku¢a — sabiraliSte
ostataka smrti! (...) Bez te materijalizacije, bez tog trivijalnog ovaplocenja, gradaninu
osjecaji isklizaju iz prsta, rasplinjavaju se. U tome je njihov idealizam: stvorili su
najprije neka bestjelesna bozanstva, da bi zatim od njih napravili materijalne fetiSe i
idole, ¢itav jedan svijet tabu-predmeta. (...) Ali ta materijalizacija osjecaja gradaninu
je, eto, nepohodno potrebita: pravi, ¢istokrvni gradanin ne nosi u srcu nista, ama bas
niSta: osjecaj nefiksiran za kakv fizi¢ki premet postaje puka sjena, (...) A tavani — te
staretinarnice smrti — pohranitelji su i cuvari takvih materijaliziranih uspomena, hramovi
tog pijeteta® (Desnica 1986: 50-51).
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razdrobljen 1 usitnjen. (...) Dugo sam slusao taj glas, koji je postepeno
malaksavao, zamirao, blijedio, oklijevao malko na granici ¢ujnog i
necujnog, i nastojao sam da ga slijedim i dalje u necujnom dijelu njegova
zivota. Ne znam pravo rec¢i kakvo sam zadovoljstvo u tome nalazio, ali
sam otada Cesto osjetio potrebu da odem u potkrovlje i da izmamim iz
violine po koji ton, koji je dugo zivio i treperio. UobraZzavao sam da jedan
jedincati, sam po sebi uvijek jednak i uvijek jednako neosmisljen ton,
moze da izrazi mnogo toga, svu silu raznovrsnih stvari. Izvabio bih jedan
Ton je uvijek govorio ono $to sam ja htio, uvijek izrazavao ono sto sam ja
nosio u sebi! (Desnica 1986: 52-53)

I dok je Filip sliku zenskog akta doveo u vezu s (maj¢inom) relikvijom,
dotle Ivan u o¢ekivanju prvog zvuka violine o¢ekuje otkrovenje. Muzika je tako
postala tocka sabiranja, ali i stvaranja njegovih raznorodnih dojmova, kao i
izvor vrelih djetinjih suza. Uvijek ju je dozivljavao kao tuznu i s neiskvarenom
je djetinjom neposredno$éu prodro u njezinu bit,*? o ¢emu Galeb svjedoéi iz

svoje perspektive zrelog Covjeka:

Svaka je muzika tuzna! Sami zvukovi po sebi na mene su tako djelovali.
(...) I ¢inilo mi se da je Zivahna, Zzustra, bljestava muzika samo u nekom
toboznjem, konvencionalnom, vanjskom smislu vesela, Ziva i bljestava,
ali da je ona, u svojoj intimnijoj biti, uvijek i bezizuzetno tuzna. I da to,
StoviSe, 1 jest njena prava bit, da u tom i jest prava mo¢ muzike, i njena
prava vrijednost. (Desnica 1986: 53)

Upravo ta preosjetljivost za muziku odredila je njegov zivotni smjer. Greska

koju je njegov djed davno ucinio - dovevsi u porodicu profinjenu, istancanu

32K. Nemec u monografiji Vladan Desnica kaze da ,,Galeb je glazbenik (violinist), doduse
na bas blistave karijere, ali glazba uopce nije zastupljena u njegovim razmisljanjima“,
a zatim ,,Glazba je medutim, (...) ipak, prisutna implicitno u djelu: njezini su elementi
bitan ¢inilac kompozicije* (Nemec 1988: 81). Tek ¢e znatno kasnije Branka Brlenic-
Vuji¢ cijelu studiju (usp. Brleni¢-Vuji¢ 2004: 38-43) posvetiti motivu glazbe u tom
Desni¢inu romanu i doéi ¢e do zanimljivih zakljucaka. Kriti¢arka motri to djelo kao
plod kasnog modernizma s pojedinacnim elementima postmodernog pisma. Na temelju
takvog metodolo§kog obrasca u konzistentno postavljenoj studiji, autorica zakljucuje
da ,,usporedbeno vodenje razli¢itih sadrzajno-tematskih tijekova koji se medusobno
preplecu, kao i prepletanje osnovnoga sadrzajnoga tijeka s razli¢itih motrista, odgovara
glazbenoj polifoniji i zvukovnom nijansiranju poetskih iskaza — glazbenika putnika u
vremenskom i prostornom tijeku izmedu rodenja i smrti“ (Brleni¢-Vuji¢ 2004: 43).
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zenu sklonu umjetnosti za svoju Zivotnu suputnicu i za majku svoje djece, taj
njezin umjetnicki gen prevladao je i u Galebova strica, i u samoga Galeba, kao i
u njegove tuberkulozne kéeri Maje koja ¢e umrijeti poklonivsi svoj mladi Zivot
sviranju klavira — je napokon uzela svoj danak. Klavir je instrument koji je

Ivana uznemiravao jo$ u doba djetinjstva dok je svirala njegova baka:

Svaki njihov ton kao da u sebi nosi prisustvo zice s koje je potekao —
uzdrhtala ziva koja se pretvorila u zvuk a da pri tom nije prestala biti
zica —1 ta zica u treptavoj kosuljici svoga tona putuje zrakom i uvlaci se u
uho, kao pletaca igla. Imam slabost za taj zi¢ani zvuk starih klavira, koji
emociji oduzimlje bujnost osjecanjnog ekscesa i svaki retoricki pedal,
podajuéi i najpateti¢nijoj frazi suzdrzanu diskretnost i izvjesni prizvuk
racionalisticke suhoce. (Desnica 1986: 135)

Kasnije ¢e u dijalogu s Ernom iznijeti svoje misljenje o sviranju na tom
instrumentu koje od ¢ovjeka trazi ogromnu zrtvu* (a vrlo ¢e éesto Galeb dovoditi
u vezu bilo koji vid umjetnickog rada sa vise ili manje svjesnom covjekovom
zrtvom) i tvrdit ¢e da svirajuéi drugi instrument Covjek ne prestaje zivjeti, dok je
sviranje klavira ,,(...) Zrtva za mehanizam, za cekice. Dabome, pomalo i za prste.
Dakle, ipak na neki nacin, bar indirektno, Zrtva za sebe.* (Desnica 1986: 314)

Iz djetinjstva je Galeb ponio u svijet i senzaciju poslijepodnevnih nedjeljnih
zvukova: Egidijevo sviranje na trombonu te zvonjava crkvenih zvona. I dok je

Filip lutao svijetom evocirajuci slike sa starinskog paravana, Ivan je

s Egidijeva trombona naucio (...) zarana mnoge arije iz starinskog
opernog repertoara, naslusao se cantabila i alegrd, molitava i romanca,
strettd i cabalettd, scena u sudnici i scena u crkvi, trijumfalnih i svadbenih
i krunidbenih marSeva i pezzi d”assieme, i finald i velikih finala. A sve
je to, prilagodeno Egidijevu trombou, dobivalo odnekud isti izraz i istu
virjednost: §to je god izricao, Egidijev je trombon izricao apodikticki ne
dopustajuéi ni najmanje mjesta sumnji. (Desnica 1986: 62-63)

Jos iz djetinjstva Ivan nosi upecatljive slike o svojim najmilijima koje su
nastale i ostale u (ne)sretnom spoju umjetnosti sa zivotom, spoju umjetnickog

33 Kaze Galeb: ,,Koliko samo ljudi Zrtvuju za klavir! Dresiraju se od malih nogu, dan na
dan, kao u kineskim nanulama. Kad bi se pobrojali satovi provedni za klavirom, zacijelo
bi se, do zrelih godina nakupilo nekoliko stoljeéa... Steta!* (Desnica 1986: 313)
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motiva sa dogadajima u stvarnosti kao $to su smrt oca* i majke* te majéin
portret, §to i sam Galeb komenitra u romanu: ,,I, kao Sto uvijek biva da neka
banalna asocijacija nadode da nam pokvari i na svoj neukusni na¢in uobli¢i neku
nasu neposrednu i svjezu impresiju, tako mi se i ta slika majke s raspletenom
kosom stopila s ilustracijom na naslovnoj stranici onda jako omiljene pjesme ‘Il
pianto della vergine’.* (Desnica 1986: 19)

Djecakova hipersenzibilnost utjecala je i na njegovo videnje stvari oko sebe,
pa su nerijetko njegovi dozivljaji dani s jakom likovnom dimenzijom o ¢emu
ée posvijedoditi i sam Galeb: ,,I kad mislim na njega (oca, ubacila S. T.-S.) (a ja
uvijek mislim slikovno), vidim ga o mom lijevom boku...“ (Desnica 1986: 15)
Do koje mjere takvi estetski podrazaji utjeCu na njegovo psihosomatsko stanje
govori ulomak: ,,Ja nisam trpio tu prostoriju ‘koja je vidjela nadvojvodu’. Njena
zidna tapiserija isprepletenih bolesno plavih i zabajonski zutih Sara pokretala mi
je klicu cisto fizicke mucnine u Zelucu.” (Desnica 1986: 26) Puno, puno kasnije,
u trenucima njegove dokolice sdmo docaravanje prizora plafonskih slikarija
blagovaonice donositi ¢e ugodnu razbribrigu.

Snaga i mo¢ rijeci nametnule su se tom djeCaku-umjetniku jo§ u rukama
dojilje u najranijem dobu njegova zivota: ,,Jednom njezinom rijecju, Bucko je
bio stvoren. Stajao je tu, pred nasim o¢ima, ziv i uoblicen.* (Desnica 1986: 43)

Bucko®® ¢e, taj izmiSljeni i izmastani lik tako postati njegov sudrug za cijeli

3 Uz o€evu je smrt u djecjoj psihi neodvojivo ostao vezan jedan izraz:

I taj ‘mal del miserere’ je jedna od rijeci koje su onda u mojoj nutirini
odjekivale, a i danas odjekuju, golemim mitskim odjekom. Po jednoj
od onih ¢uvenih djetinjih kontaminacija, jo§ mi je i sada nerazdvojivo s
njim vezan Miserere iz Trubadura, te ne mogu ni dan-danas da se sjetim
jednoga a da smjesta ne iskrsne i ono drugo: kad god i ma gdje slusao
zvuke tog melodramskog Miserere, zvuce mi kao opijelo nad mojim
mrtvim ocem zasivenim u koznatu vre¢u nad kojom se zaklapaju sutonski
vali oceana. (Desnica 1986: 16-17)

3 Sudbinskog je znacenja usklik iz kazali$ne predstave talijanske druzine u svom
rodnom gradu:
,»Vegliate, arcieri!... Bdijte, o strijelci!... (...) Jasno sam u njemu razabirao
tu vrijednost opomene. Upinjao sam se da joj doslutim pravo znacenje.
Nekoliko mjeseci kasnije umrla mi je majka. Zadugo se nisam mogao
oteti osjecaju da je onaj pokli¢ bio nedvouman nagovjestaj te nesrece.
(Desnica 1986: 109)

36 Galeb precizira njegov izgled:
»Vidio sam mu S§iroku, nepravilnu glavu, koju su pravili jo§ Sirom
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zivot. Postat ¢e i njegova vjera i utociste u teskim Zivotnim trenucima.

U djetinjstvu je, joS ponosno drzeéi svoju majku za ruku i ne sluteci
nikavu nesre¢u, upoznao i umjetnost teatra kada je talijanska kazaliSna druzina,
u znak zahvalnosti $to su ih pomagali tijekom zime, mjestu odlucila darovati
predstavu. I upravo ¢e divovsko stablo, dio kulise za priredbu iz djecakove
svijesti iznjedriti misao o mo¢i umjetnosti koju ¢e 1 kao zreo ¢ovjek tek varirati:
,Ona stalna, duboko urezana svjetla i sjene koje je naslikao umjetnikov kist
bila su jaca od realne svjetlosti i realne sjene, i, u sukobu tih svjetlosti i sjena,
dobivao se nesumnjiv utisak da je sunce ono koje udara pogresne sjene. Eto,
tolika je, u svojim krajnjim stepenovima, mo¢ umjetnosti!““ (Desnica 1986: 105)
Svijest o nacinjenosti umjetnickog djela, o njegovoj artificijelnosti prisutna je
vec tada, a njegovo glediste o odnosu umjetnosti i stvarnosti odaje da je njegova
hipersenzibilnost prevladala i nametnula se cjelokupnoj li¢nosti:

Ponavljam, ja dobro razumijem, predstava nije susta realnost. No nije ni
puka proizvoljnost: ono §to se ima da dogodi mora se dogoditi, (...) Tu je
to Cak stroZe nego u pravoj stvarnosti. Jer, u Zivotu, glumac, na primjer,
moze da vecera ili da ne vecera, (...) A ja sasvim pozdano znam da bi
glumac, makar da tri dana nije nista jeo, radije u stvarnosti ostao bez
vecere nego da ne vecera u predstavi ako tamo stoji da mora vecerati. (...)
U predstavi, dakle, sve biva nuznije i neumitnje nego u pravom Zzivotu.
Zato predstava, ako je u jednu ruku nesto manje od stvarnosti, u drugu je
ruku nesto vise od nje. (...) I zato, predstava je ozbiljna, veoma ozbiljna
stvar. Na neki nacin ozbiljnija nego sam zivot. (Desnica 1986: 108)

Taj odnos stvarnosti i umjetnosti bit ¢e Galebova tema i u njegovim zrelim
umjetnickim godinama, a uvijek ¢e se njegova promisljanja o tom pitanju javljati
u koordinatama zadanim jo§ davno, u djetinjstvu.

Ovo prikazivanje dje¢jih utisaka koje umjetnik nosi sa sobom tijekom
cijeloga svog Zivota, ovo pisanje o iskustvima iz djetinjstva koja se kasnije
potvrduju, Galeb zakljucuje eksplicitnim iskazom:

Djetinjstvo je puno beskraja i besmrtnosti kao uvala zapljusnuta vjetrom

njegovi prosijedi solupi, smijesni i nedolikujuéi jednom djecaku; vidio
sam njegove okrugle, zacudene oci, njegovu kudravo najezenu kosu,
njegov kratki naivni nosi¢; a pod njim tanka usta nestalna oblika, vjecito
nemirna, spremna da lakim prelazom prime izraz veselosti ili grimasu
placa...” (Desnica 1986: 43-44)
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sa pucine. (...) Tek mnogo kasnije shvatio sam da je to djetinjsko
osje¢anje — tako puno patnje, i tako blizu niStavilu i neunistivosti - u
stvari bilo samo ljeskanje, 1 migoljenje, i treprenje onog silnog, grdnog,
neunistivog osjecaja zivota u meni, i one strahovite, neutazive zudnje za
njim. Onog osjecaja Zivota koji me je, makar i nespoznat, neprepoznat,
makar i prerusen u svoju suprotnost, u igru potitravanja s nistavilom, u
zed samounistenja, kroz Citav Zivot vitlao i pratio. (Desnica 1986: 47)

U romanima Povratak Filipa Latinovicza i Proljec¢a Ivana Galeba glavna
su tema pitanja o umjetniku i o umjetnosti. Razmatraju se tako vlastiti stavovi o
umjetnostiinastoje se definirati te se problematiziraju iskusenja izamke pojedinih
estetika. Nerijetko se tezi protumaciti predmet stvaranja, a detaljno se opisuju
i tumace postupci jedne umjetnicke tehnike ili zakonitosti jednog postupka.
Pritom se uvijek prolematizira psihologija stvaranja, pa se nastoji protumaciti
proces samog stvaranja u svim njegovim etapama. Takvo neposredno tumacenje
stvaralackog iskustva redovito je usmjereno k jednom cilju: otkriti smisao
stvaranja i djelovanja, pa i postojanja umjetnosti. Umjetnik se prikazuje kao
nosilac jednog izvjesnog i za vec¢inu ljudi nerazumljivog iskustva, a u stvaranju
njegova lika tezi se univerzalnosti. Njegovo je umjetnicko izrazavanje uvijek
autenticno, i redovito on govori i/ili djeluje u ime razgolic¢ene subjektivnosti
koja je mjerilo stvari i kao takva predstavlja temeljnu osobinu njegove li¢nosti.
Umjetnik je dakle subjektivno autenti¢an i nepotkupljiv je u svom stvaralackom
uvjerenju. Iz stranice u stranicu Citatelj biva svjestan da se kre¢e u okvirima
svijeta koji je nacCinjen, koji je artificijelan, koji je djelovanje, demijurski akt.
A taj demijurski akt ne zadovoljava se samo tumacenjem zZivota nego i samo
zahtijeva i njegovo zivljenje. Tako u Povratku Filipa Latinovicza junak nije
samo komentator postojee umjetnine, nego je on sam svojom strukturom
umjetnost sdma 1 pritom je predoCena aporijama egzistencijalne analize i
stvaralacke autorefleksije. I Ivan Galeb se krece svojim literarnim univerzumom
na gotovo jednak nacin. Zato su ti romani, pored svih svojih razli¢itosti, ujedno
i sli¢ni: oba predstavljaju literarni pokusaj ostvarivanja egzistencijalne (auto)
biografije stvaraoca. U tom nastojanju Covjeka — pisca da shvati i obuhvati
zivot jednog stvaraoca (bilo slikara, bilo glazbenika) on je nuzno upucen na
njegovo umjetnicko djelo. Zato ¢e Galeb i reci: ,,U stvarima je jedna luda zbrka
i jedna mudra harmonija; jedan pijani besporedak i jedan dublji smisao. Kome
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je dano da to spozna, dobro je prozivio svoj vijek. Taj je obiSao ¢itav svoj krug.*
(Desnica 1986: 369)

U oba su romana itekako brojne dionice u kojima se raspravlja o umjetnosti
1 umjetniku, te o njihovu polozaju u stvarnome svijetu i predstavljene su u
nekoliko vidova. Tako nerijetko pripovjeda¢ iz svoje perspektive objasnjava
junakov dozivljaj umjetnosti i umjetni¢kog stvaranja. U njima se nastoje definirati
stavovi o umjetniku i umjetnosti, o vlastitoj poetici putem iskaza, najcesée u
unutarnjem monologu koje odrazavaju Filipovu ili Ivanovu svijest. Problemi
stvaranja i stvaratelja komentiraju se i u dijalozima: Filip svoje slikarske zamisli
dijeli s Bobockom (gotovo da se te dionice izjednacene s monolozima) ili Zustro
pak diskutira o svrsi umjetnosti s Kyrialesom; Ivan ¢e u raspravama s ostalim
likovima u romanu fra Andelom, prijateljima Matom i Glavonjom, Ernom,
lije¢nikom i pripovjedaCem Athanatika pretresati brojna pitanja o umjetnosti.
I dok u asocijativno-monoloskom romanu Povratak Filipa Latinovicza izostaje
pripovjedacevo obracanje Citatelju i komentiranje vlastita uratka, u Proljecima
Ivana Galeba to je vrlo Cest postupak. Krlezin ¢e pripovjedac u narativni tekst
ubacivati ulomke iz novina pri izgradnji likova (naprimjer, u portretiranju
plemenitog Liepacha i Baloczanskog), ali ¢e u tekstu fingirati i sve stavke racuna
iz drogerije. Vrlo Cesto ¢e upotrebljavati biljeske u kojima se donose prijevodi
cijelih recenica ili nekih njihovih dijelova s njemackog jezika. U Desni¢inom
romanu su u narativno tkivo umetnute dvije samostalne price koje, kao i brojni
drugi segmenti nude kljuceve za razumijevanje cjeline.

Filipov je povratak u zavicaj potaknut emocionalnom krizom koja razdire
njegovu licnost: 1 nakon toliko godina istim, ako ne i jaim intenzitetom njega
muci pitanje osobnog identiteta (,,taj Filipov tajanstveni otac stajao je nad
njegovim djetinjstvom kao sjena, pred kojom je on godinama strepio* [Krleza
2004:19]), pa mu sve te tajne oko majke i oca, ti nemiri, ta prenapregnutost
Zivaca onemogucéavaju cjelovito poimanje stvarnosti oko sebe.”” U takvom

stanju ne moze on samoga sebe ostvariti niti na slikarskom platnu:

(...) Filip se gubio u detaljima, te nikako nije mogao da tim detaljima oko
sebe udahne neki dublji smisao. (...) Ve¢ dulje vremena primjecivao je

37 U kompoziciji romana, istiCe Jasna Melvinger otkri¢e istine o majci zavrSava
ekspoziciju, dok ¢e otkrice istine o ocu biti groteskni element na zavr§nim stranicama
romana (usp. Melvinger 2003: 125-145).
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Filip, kako se sve stvari i dojmovi pod njegovim pogledom raspadaju u
detalje; samo za najrastvorenijih ratnih dana kada je sve bilo u raspadanju
i kada se nije nista drugo osjecalo nego prenagomilavanje tvari u slijepim
koli¢inama (...), samo za onih najmracnijih i najosamljenijih dana
dogadalo se Filipu da se nije snalazio u zbivanju, gubeéi pregled nad
svojim vlastitim trajanjem (Krleza 2004: 25).

Zato ¢e mu i temelj njegova nacina izraZzavanja izmaci kontroli: ,,Boje,
na primjer, to Zivo vrelo njegovih najtoplijih emocija, pocele su u njegovu oku
sivjeti: dok bi se boje prije javljale Filipu snazno, kao mlazovi vodopada, ili
kao udari pojedinih glazbala, sada, u posljednje vrijeme, ta je zivotna snaga
pojedinih boja polagano venula.” (Krleza 2004: 26)

Upotrebljavaju¢i formu unutarnjeg monologa, autor opisuje kako Filip
»sanja o svom posljednjem koloristickom dozivljaju prije godinu i pol u juznom
jednom malenom baroknom gradu, kad je bila tiha, zlatna jesen* (Krleza 2004:
27) i razotkriva nijanse procesa nastanka pojedine slike:

U ocekivanju te svoje nove slike, toga svog egzaltiranog polaska u nove
prostore i okvire novih izrazajnih mogucnosti, ¢itava ona jesen prosla mu
je sretno i blago (...) sve je to izgledalo ve¢ kao ‘s onu stranu realizacije”!
(...) sve je to izgledalo tako blistavo, tako zrelo, tako konacno svladano,
da se Filip osje¢ao mnogo blize maglama, ribama, bregovima i crvenim
jabukama po voénjacima, nego bilo c¢emu ljudskom u sebi i oko sebe.
Odonda je proslo ve¢ mnogo vremena, a on nije naslikao nista. (Krleza
2004: 27-28)

Filip je umjetnik koji iz stvarnosti crpi poticaje za svoja djela, analizira ih i
tumaci vlastito nagnuée za njihovu umjetnicku realizaciju: ,,zapravo (bi) sve to
gibanje trebalo zaustaviti na jednom platnu i naslikati. I kopita na asfaltu, i Skripu
teretnih osovina pod tezinom toc¢kova, i grmljavinu metala na granitu i Sinama,
kako bi sve to stvarno i istinito trebalo nekako zaustaviti u gibanju, fiksirati
u nekoj viSoj objektivaciji.“ (Krleza 2004: 29) Bolno je njegovo osjecanje
nemoc¢i spram svih tih koli¢ina detalja koji preplavljuju i nadvladavaju njegovu
umjetni¢ku snagu.*® Misli mu teku dalje:

3% U romanu Povratak Filipa Latinovicza isprepleu se dvije protuslovne teznje: zvuk
i slika, pa D. Cvitan u Mitskoj interpretaciji romana Povratak Filipa Latinovicza kaze
»(...) da cijelo Krlezino djelo stoji u znaku borbe izmedu zvuka — komunikativnog organa
i slike — ¢istog znacenja, izmedu zahtjeva prozne i zahtjeva pjesni¢ke vizije svijeta.”
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,Jer: kako bi bilo moguée da se svi ti razliveni mirisi pilovine, benzina,
ulja, praha, dima, bagoSa, glicerina i penumatika naslikaju u onom
zamoru i kasljanju, u onim trenutaénim neshvatljivim polutiSinama, kad
se ne ¢uje ni zvuk gumene trube ni zvono tramvajskog gonga.* Pretjerano
jaka akusti¢na razdrazenost smetala je Filipa u posljednje vrijeme;
on se ve¢ dugo borio s tim pitanjem, kako da izlu¢i Citave komplekse
zvuénih dojmova iz svojih slikaraskih zamisli. Ti akusti¢ni motivi sve
su ga jac¢e smetali u njegovim koncepcijama i njemu je izgledalo, da bi
mogao ponovno da slika samo da je gluh! Preko njegove slike, koju bi od
vremena na vrijeme ugledao, prelio bi se obicno koji akusti¢ni efekt i u
taj tren u njegovoj glavi nestalo bi slikarskog spoja; njega bi taj novi zvuk
zanio u nove asocijacije, i on se gubio u jalovom kruzenju nad slikama
kao ptica grabilica, kad joj se sakrio plijen i nestao iz vidokruga. (Krleza
2004: 29-30)

Tumadi se kako je posljedica tog osjecaja: ,,Sjediti tako nepomic¢no veé
godinama po kavanskim izlozima, gristi svoj nokat na lijevom kaziprstu i razbijati
sebi glavu nad osnovnim pitanjem: treba li uopce slikati, a ako bezuvjetno treba,

onda kako?** (Krleza 2004: 30) te razlaze svoju osnovnu misao:

Cemu bi ovim ljudima bile potrebne slike? (...) Bijedu svoju nose sa
sobom ta ljudozderska, gruba i zilava lica, a slikarstvo im nije nikakvo
pitanje, nego njihova bijeda. Micu se ljudi kao vostane lutke, grebu se po
zatijku, (...) a u svemu tome je slikarstvo uglavnom nepoznata i suvisna
stvar! (...) U svakom ljudskom oku ima tuge, (...) kretnje su ljudske
hijenske 1 ranjave (...) a u kavezima je slikarstvo potpuno nepotrebno.
Kako bi ¢ovjek mogao da zaustavi ove ljudske bujice po ulicama i da im
progovori o Zivotu na slikarski nacin. (Krleza 2004: 30-31)

Zanimljivo je da pripovjeda¢ odmah koristi priliku upozoriti da je Filip
svjestan svog neslikarskog gledanja, ali se ne moze oduprijeti tom procesu
zastranjivanja koje sve snaznije izvire iz njega i nezaustavljivo ga vuce u bezdan.

Slikar fauvist - za kojega su ljudi oni koji su izmislili lazi, ,,ali pojma
zapravo nemaju §to je to zivotna stvarnost i kako bi trebalo zivjeti?* (Krleza
2004: 36) - eksplicitano je u unutarnjem monologu iznio svoje stajaliSte o

prigodnicarskoj umjetnosti:

(Cvitan 1971: 132) I kao Sto, u kritickom sustavu N. Fryea, u prirodi jezgru Zivota
¢ini ponavljanje istih dogadaja, tako i u ovoj prozi jezgu ritma (metafizicka struktura
Zivota) ¢ini ponavljanje istih zvukova. Mitska imaginacija ga izrazava kroz ritual, koji
je ljudska sinkronizacija ponavljanja dogadaja u prirodi.
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suvisnost (se) svake prigodnicarske umjetnosti, a narocito kiparstva, vidi
osobito dobro po provincijalnim SetaliStima, gdje stoje postolja raznih
oborenih spomenika, podignutih u ¢ast tome tako glasnom vremenu, a
danas je skinuto sa njih sve $to je bilo oko njih prividno veliko, i tako
su ostali jo§ samo mali i slabi kipovi (viSe oprani mokrom kiparskom
spuzvom nego izvajani rukom), zapravo obicna cehovska prevara i losa
roba! (Krleza 2004: 42)

Sukladno iznensenim mislima i sama molba njegove majke da naslika
njezin portret*® za njega je dodatna neugoda. Jer u djetinjstvu ve¢ doZivljen
njezin portret*’ (ali i potisnut), sada se nesputano iz/ijeva na slikarsko platno,
izlazi na svjetlo dana. Majka je prenerazena, zgranuta, ogorcena. I ponovno
umjetnicko djelo jo§ vise produbljuje jaz izmedu umjetnika i njegove okoline.
Lapidarno ¢e Filip izre¢i svoj umjetnicki kredo:

Jedina stvaralacka stvarnost jesu isklju¢ivo prvotna oskvrnuéa naSih
osjetila: ¢ovjek vidi samo onda kad je nesto ugledao. Slikanje nije i ne bi
trebalo da bude nista drugo, nego vidovito otvaranje prostora pred nama,
jer ako to nije, nema zapravo smisla. To je inace lijepljenje i priljepljivanje
poznatih ve¢ i naslikanih slika: kvantitativno umnozavanje ve¢ videnog!
(...) To priljepljivanje i razredivanje, to su slikarski smjerovi, pravci,
Skole, a §to se to sve njega tiCe, kada on ne ¢e da pripada ni jednom
slikarskom smjeru, ni pravcu, ni $koli. (Krleza 2004: 52)

Filipove opsesije jo§ iz nemirnih djetinjih dana, slike Zenskoga akta i
ustalasali trbusi engleskih konja, pa i Zenski ponovno se vrac¢aju, ali u novoj

slikarskoj kompoziciji kada u voznji Joza Podravac izgovori: ,,Frajle!* (Krleza

¥ Pripovjeda¢ kaze
da je ona (majka, ubacila S. T.-S.) svima najavila, kada se njezin sin
vrati iz inostranstva, kako ¢e naslikati njen portret, kako je to prirodno
da sin slika svoju rodenu majku (‘ako ve¢ ne iz umjetnickih, a ono bar
iz obiteljskih razloga — sebi na uspomenu’), da njoj to ne smije odbiti, i
tako je konacno razapeo svoje platno i otvorio paletu. Mucenje je pocelo.
(Krleza 2004: 76)

4 Filipova je opsesija vidjeti majéino pravo lice: u romanu se to naglaSeva i putem
kontrastiranja dva vremenska plana; retrospekcije i pripovijedanja aktualnih zbivanja.
Lik majke Jasna Melvinger tumaci putem opreke boja u koje se ona odijeva: u djetinjstvu
je uvijek u crnini i pretjerano mazohisticki je pobozna, a sada, u Kostanjevcu uvijek
je dobro raspolozZena, razgovorljiva, popustljiva, u bijelo obucéena starica pred udajom.
Majka maskom skriva svoju prirodu, te joj upravo odgovara konvencionalni stereotip
(usp. Melvinger 2003: 125-145).
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2004: 45) U njemu se budi sjecanje na boravak u toj kuc¢i, u tom viaznom
kiselkastom slapu mirisa i potpuno se jasno sjeca Zene raskrivena trbuha.*! To
ga potice na razmisljanje o moguénosti slikarskog rjeSenja tog motiva, pri cemu

je oCigledna njegova teznja za ostvarivanjem sinestezije* u djelu:

Crno-bijelo? Preslabo. Prejednostrano. Kod onog davnog dogadaja bila
je glavna rasvjeta onog neceg gnjilog, prijesnog, naduvenog, ogromnog,
onog tajanstvenog neceg zenskog, (...) Taj trbuh trebalo bi da se prelije
preko platna u sasvim gnjilom, zitkom stanju, kao prezreo camembert,
(...) taj trbuh treba da bude umoran, ogroman trbuh jedne stare, izmucene
rodilje, ozbiljne, Zalosne, ispijene Zene, koja je prestala biti kaptolskom
frajlom, ve¢ simbol (istaknula S. T.-S.), formula stanja, u kojem Zivi
suvremena Zena, sakrivena kao djecacki sanktuarij, a popljuvana kao
pljuvacnica, koja se gadi i jednom Jozi Podravcu. (...) Trbuh Zenski bila
bi tema, ali tema potpuno otvorena, opasna: tema zenske golotinje, §to bi
je jedamput trebalo fiksirati bestidno istinito, s najéulnijim zanosima, s
naroCito neprikrivenim potcrtavanjem tjelesnog. Jedno bijelo golo tijelo
trebalo bi naslikati, morbidno, suludo, perverzno, kao torzo zamocen
u rasvjetu straha, nemira, groznice, malodobne strave, tmine, smrada,
bordelskog vonja kiselih perina, $nelzidera i prljavih Salica, na kojima
se razmocila zZemlja, a jedna zelena neugodna muha zuji u tmini i bije
krilima o ogledalo. (Krleza 2004: 47-48)

No taj je trbuh za njega izvor brojnih djetinjih patnji, pa slika mora i to
odrazavati: ,,I zato: pitanje toga golog trbuha treba osloboditi njegova li¢nog
psiholoskog balasta akusticne i mirisne naravi. Taj trbuh treba intonirati

kraftebingovski kriminalno: mora se osjetiti, kako je pod tim golim trbuhom

4 Tu, obasjana snopom svjetlosti, §to je padala kroz maleni kolut na prozorskoj ploéi,
lezala je Zena, a trbuh joj je bio raskriven, ogroman i sasvim bijel kao svjezi hljeb, kada
lezi na pekarskoj lopati. Samo to, da je taj trbuh ogroman, naduven, mekan i nagnjio kao
kvasac pod prstom, da ima pupak, kao prijesan hljeb na pekarskoj lopati, to je bila jedina
slika, $to mu je ostala u pameti sasvim zivo i neizbrisivo.* (Krleza, 2004: 47)

42 Na taj je motiv Filipova sinestetickog doZivljaja Zenskog trbuha (boje, mirisi, Sumovi,
vonj) u Imaginacije Filipa Latinovicza veé upozorio Viktor Zmegaé: ,,Filipa ne zanimaju
multimedijalne senzacije po sebi, zaokuplja ga jedino potreba da umjetnoséu izrazi svo
bogatsvo &ulnosti koje dospijeva u svijest senzibilna Eovjeka.” (Zmega& 1986: 107) U
opisu Ce slikarskoga stvaralackog ¢ina, pri kojem nastaje slika gluhonijemog djeteta
koje wvristi, kritiCar oznaciti klimaks jer je u toj slici Filip ostvario svoje umjetni¢ke
teznje: ,.slika kao vrst likovne signature eskpresionisti¢ke poetike.* (Zmega¢ 1986: 110)
Ta nemogucnost postizanja sinteze osjeta likovnim sredstvima, tj. sinestezije, prisutna je
i u junakovu objasnjavanju Bobocki svoje namjere da naslika Krista.
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ostala oskvrnuta i zaklana jedna djecja dusa!“ (Krleza 2004: 52) Vidljivo je
u ovom razmisljanju o slikarskoj kompoziciji kako jedan konkretan culni
dozivljaj iz djetinjstva, umjetnik Zeli podici na razinu univerzalnosti, o ¢emu ¢e
protagonist i eksplicitno progovoriti: ,,a on, Filip, rjesava stvari na simboli¢an
nacin: igrajuci se obojadisanim plohama kao formulama, rjeSavajuci zapravo
probleme jedne apstraktne, potpuno imaginarne aritmetike.* (Krleza 2004: 53)
U daljnjem razmisljanju o toj temi pripovjedac objasnjava sam proces nastajanja
slike: svu tu muku koja sputava stvaratelja, te u formi unutarnjeg monologa sam
slikar nudi klju¢ za razumijevanje svoje poetike:
Filip je osje¢ao kako se u njemu $ire krugovi asocijacija: te asocijacije
rastu do oluje, (...) koja obi¢no svojim intenzitetom uniStava sve njegove
stvaralacke klice u zametku: “kada je taj govor na platnu suvise vezan o
jednostranost slikarskog sredstva! Slikati zvukove i mirise je nemoguce,
a slike su nezamislive u svojoj savrSenoj realizaciji bez zvukova i bez
mirisa. (...) onaj bordelski clair-obscur treba da se ispuni treperenjem

jednoga glasa, slavnog sifilticnog, promuklog alta, koji se koluta kroz
dusnik kao stari piskut razbijene svirale.” (Krleza 2004: 48)

Nudi se i konac¢no rjesenje, koje ¢e doduse ostati bez realizacije: ,,I zato:
pitanje toga golog trbuha treba osloboditi njegova licnog psiholoskog balasta
akusti¢ne i mirisne naravi. Taj trbuh treba intonirati kraftebingovski kriminalno:
mora se osjetiti, kako je pod tim golim trbuhom ostala oskvrnuta i zaklana jedna
dje¢ja dusal* (Krleza 2004: 52) Filipa — slikara, koji zeli “misliti u slikama i
opajati se mnogolikom izmjenjivos¢u slika” proganja misao: ,,Da Zivotne pojave
leZze 1 da se odvijaju jedna pokraj druge istodobno: kao neka vrsta paklenog
simultanizma na prividenjima Hieronymusa Boscha ili Brueghela: jedno u
drugom, jedno pokraj drugog, jedno nad drugim, u metezu, u bunilu, u nemiru,
koji traju od pocéetka“ (Krleza 2004: 56) pa ¢e simultanizam®, taj paralelizam
zbivanja docarati brojnim slikama koje mu se javljaju pri tom putovanju. Po
dolasku u Kostanjevac shvaca ,,da ¢ovjek slika tu, to je bespredmetno. Kome?
Zasto? Fauvizam je ovdje Cisti besmisao!“ (Krleza 2004: 67)

Prilikom Filipova posjeta Liepachu s ciljem da mu procijeni vrijednost

1 K. Nemec u Povijesti hrvatskog romana I1I, takoder, tvrdi da se ideja simultanizma
u romanu javlja kao provodni motiv, umjetnicka i estetska signatura Filipova dozivljaja
svijeta i stalni umjetnicki izazov: Zeli on docarati kaoti¢nost i neuhvatljivost zivotnih
manifestacija (usp. Nemec: 2003).
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jednog njegovog platna, domacin mu pri¢a svoju povijest i tu pripovjedac-
demijurg koristi priliku da u narativno tkivo romana umetne drugi tekst i pritom

ga izdvaja kurzivom:

Sjedi gospodin Liepach-Kostanjevecki nad svojom barSunastom kutijom
i prebire po dragim i skupocjenim relikvijama. Broj ‘Narodnih novina’
s njegovim promaknuéem na Zupanijskog perovodu viseg placevnog
stupnja: Ban Kraljevinah Hrvatske, Slavaonije i Dalmacije obnaSao
je imenovati doktora Silvija Liepach-Kostanjeveckog zupanijskim
perovodom. (Krleza 2004: 82)

Dokazujuéi taj uspjeh i vrhunac u njegovoj karijeri, u tekstu romana
navoden je i cijeli odulji ¢lanak koji su donijele Narodne novine pod nazivom
Karijera doktora Silvija plemenitog Liepach-Kostanjeveckog takoder graficki
izdvojenog. Pripovjedac si daje moguénost da u okvirima tog napisa iznese i svoju
primjedbu §to u tekstu citiranog ¢lanka iz Narodnih novina izdvaja zagradama:
,,Kao narodom izabrani narodni zastupnik (izabran jednoglasno od sedamnaest
izbornika, opaska pisca), pridruzio se naravno Narodnoj stranci (Krleza 2004:
83). Upravo je ta primjedba, koja samo naglasava veli¢inu njegova uspjeha i
snagu njegova polozaja u drustvu, izrazito ironi¢na kao $to su ironi¢no nazna¢ene
i u tekst ukomponirane, kruzivom istaknute, veleposednikove ustavnoucenjacke
ideje (usp. Krleza 2004: 84). Na isti ¢e nacin u tekst biti umetnut i ulomak pisan
velikim slovima na latinskom jeziku - ¢iji je prijevod naveden u biljeSci - s
naslovne stranice pozunskog vijesnika koji svjedoci da su Liepachovi ,,dignuti
na ¢ast plemstva godine osamsto i osamnaeste.” (Krleza 2004: 91-92)

Pri kraju romana pripovjeda¢ ¢e u tekst unijeti i vijest o brodolomniku
Balocanskom (takoder u kurzivu) koji u stravicnoj sceni bluda (Bobocka i
Balocanski u klupku na krevetu), gdje je nalozeno u ovoj prizemnoj izbi kao u
paklu mirno Cita novine:

Sasvim na dnu kolone medu domacim vijestima bila su potcrtana crvenom
olovkom ova Cetiri retka:

Sino¢ je na nalog drzavnog odvjetnistva uhapsen u svome stanu poznati
odvjetnik doktor Viadimir plemeniti Ballocsanszky i stavijen u pritovor
u uzama Sudbenog stola, na temelju tuzbe nekih ovdasnjih novéanih
zavoda, koje je doktor B. zastupao kao pravni zastupnik. Istraga je u toku.
(Krleza 2004: 203)
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Na samom ¢e kraju romana takoder metatekstualni moment pridonijeti
da protagonist shvati §to se dogodilo. Pripovjedac u kurzivu donosi sve stavke
s racuna iz jedne drogerije, fingira unutar narativnog tkiva romana originalan
izgled tog racuna. Na toj je cedulji, ¢iji je sadrzaj razgolic¢en pred Citateljem u
svom autenti¢cnom (?!) obliku, krvavi otisak.

Ljeto je 1 u Kostanjevcu nakon dugo vremena Filip osje¢a promjenu:

Tako opsjednut tim paklenim prividenje, Filip je dosao kuéi, uzeo
platno i naslikao to dijete kako urla na podnevnom suncu pred jednim
bijelim zidom. Glas toga gluhonijemoga djeteta mumljao je nad
njegovim platnom kao napuklo zvono, no upravo to prljavo, zgréeno,
kretensko tijelo obasjano suncem, taj stravi¢ni gr¢ pred ne¢im tamnim i
gluhonijemim u nama samima i oko nas, to treperenje crvenih glasiljki u
grlu gluhonijemog djeteta, to je bacio na platno s takvom neposrednoscu
izrazaja, da se poslije i sam prepao demonske snage svoga vlastitog
poteza. (...) Nije ni rucao slikaju¢i sve do bijele kave i, stojeci sada na
mjesecini, u prostoru, medu zvijezdama, noénim pticama i trepereéim
kro$njama, njega podilaze trnci od uzbudenja: iz njegovih tuba jo§ teku
boje, u njegovim Zivcima jo§ ima snage i u krvi zanosa! Zivi i osjeéa,
kako je dobro biti ziv. (Krleza 2004: 97-98)

I dok su mu ti zvucni efekti po povratku u domovinu smetali u nastajanju
slikarskog platna, sada ¢e bas slika gluhonijemog djeteta kojom se razlijeze
njegov stravi€an i potresan krik oznaciti njegovo slikarsko uskrsnuce.

Dakle Filip se oporavlja: vra¢aju mu se emocije, a nakon spasavanja bika
iz HitreCeve Stale, kada je i on prvi puta osjetio svoju ukorijenjenost, svoju
podlogu, on shvaca i vidi: ,,ako (uopée) ima neceg jasnog u tome zbivanju, to
su slikarske emocije. Formalno svladavanje materije u emotivnim prijenosima
i nista drugo!“ (Krleza 2004: 100), pa to njegovo stanje pripovjedac opisuje
ovako: ,,i osjeca u sebi prelijevanje tih Zivotnih odraza, Zivo i zanosno. Kruze
slike oko njega kao ptice i oko njegova pogrebnog rasplozenja i unutarnjih
potistenosti, i oko vinograda i oranica, i Sumskih parcela §to gasnu u teskom,
barSunastom zelenilu starinskog damasta i nestaju u smedim tkaninama daljine.*

(Krleza 2004: 100) No,

sve je to bilo previranje slikovitosti, a kroz sve to kao kroz zlatno-srebrnu
koprenu osjecala su se dva plava uznemirena Zenska oka. Zenu je njusio
iza svega toga nemira Filip, svim svojim Culima osje¢ajuci, kako to
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preobilje emocija u njemu budi Zena, svojim nervoznim prstima, lomnim
stasom i ¢udnim, neshvatljivim pogledom. (Krleza 2004: 101)

U poznatoj epizodi o pozaru u Kostanjevcu i spasavanju Hitreceva bika iz
zapaljene staje, daje se Filipov dozivljaj pakla iz sna kao u ogledalu odslikan i
na razini zbiljskoga dogadanja radnje romana.* Nakon sna se deSavaju mijene u
psihi¢kom svijetu Filipa, nakon spaSavanja bika. U tom odslikavanju sna u zbilji
i zbilje u snu sam tekst govori o sebi, tj. tekst upozorava na svoju napravljenost.

Zena, kojom je Filip opsjednut ve¢ u djetinjstvu, koja je za njega olicenje
tajnovitosti 1 misti¢nosti, koja razara njegove Zzivce bacajuéi ga iz jednog
ekstaticnog raspolozenja na samo dno ljudske patnje i trpljenja, sada se
pojavljuje i u Kostanjeveu:*

Ta gospoda Ksenija, sa svojom prosjedom kosom, promuklim altom
i svijetlim, djevojackim, vedrim akvamarinskim ocima, bila je glavni
razlog da Filip nije krenuo iz Kostanjevca jo§ odmah u pocetku. On je o

toj zeni ¢uo od sviju KostanjeCana toliko zla i skandala (...), da ga je ta
tajanstvena, uvijek u crno obucena kasirica pocela zanimati. Upoznavsi

.....

4 Jasna Melvinger u napisu San i ¢in Filipa Latinovicza ili kako spasiti Europina bika
tu epizodu tumaci ovako: ,,Rije¢ je o tipi¢no krlezijanskom imaginativhom toposu
s viSestruko sinkretiziranim antitezama koje sazimaju pitanja o ¢ovjeku i svijetu i u
svijetu umjetnosti, o odnosu destrukcije i kreacije, (...) o rijeci i ¢inu. “ (Melvinger 2003:
147) Na taj nacin svi bitni odnosi koji postoje u snu dobivaju nova znacenja, pa se i
taj san nudi kao jo§ jedan klju¢ za razumijevanje smisla ovoga romana. Isti epifanijski
trenutak Filip, dakle, doZivljava i u snu i u zbilji, tvrdi kriticarka. Razlika je samo u
tome $to se san ti¢e Filipova intimna bica i prekida se budenjem u trenutku kada je
naznacena moguénost ostvarivanja ideala, a u zbilji se Filip osjeca drustvenim bic¢em i
kao takav djeluje i ostvaruje se. Ona navodi da se odslikavanjem sna u zbilji i zbilje u
snu glavnog junaka uspostavlja cijeli splet paradigmatskih znacenja koje ¢ine sljedece
opreke: san/zbilja, nesvjesno/svjesno, pakao/svijet, odudenost/bliskost, surSeni ideali/
smisao, individualno/kolektivno, rije¢/Cin, Zena/inspiracija, destrukcija/stvaralastvo,
umjetnost/druStvena akcija, majka/zavicaj, bik/narod (usp. Melvinger 2003: 147-152).

4 Biti u ¢lanku KrleZa i evropski roman uo¢ava da pripovjeda¢ kada uvodi lik Bobocke
u dijegetski prostor izvjeStava o njezinoj proslosti u vanjski fokaliziranoj naraciji sa
samo povremenim unutarnjim fokalizacijama i dramatizacijama, da bi ve¢ u sljede¢em
poglavlju segmentirao istu analepsu odlomcima pripovijedane Bobockine percepcije.
Takav je narativni postupak, tvrdi Biti prisutan i u uvodenju Balo¢anskoga. Kyriales se,
za razliku od njih, nakon kratkog iznoSenja osobnih podataka odmah dovodi u odnos
prema Filipu pri ¢emu se odrednice njegova lika izgraduju samo posredovano, tj. preko
ucinka $to ih on stvara u Filipovoj svijesti (usp. Biti 1984: 75-76).
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svakodevnostima i disati u njenoj blizini. Njen blagi akvamarinski pogled
unosio je u njega neki narociti mir, tako da mu je sjedenje u “Kruni”,
prvi stol uz kasu, s Daily Mailom i cigaretom, postalo svakodnevnom
potrebom. (Krleza 2004: 107)

Ona je postala izvor smirenja njegovih prenapregnutih zivaca, njezina

prisutnost vra¢a u njemu umjetni¢ku snagu*:

Svi su ti ljudi pred njim izgledali kao namazane mesnate lutke, samo su
njene o¢i imale bistar sjaj akvamarina, a trepavice su joj bile tako bujne,
tako crne, tako metlicaste, te je Filipu izgledalo, kao da su umjetne. Te su
se Cadave, masne trepavice rastvarale, a iza njih je prosjajivalo plavetnilo,
kao da tamo negdje duboko svice, a sve ostale o¢i oko te Zene bile su
mrenave, slijepe, kako kokosje. (Krleza 2004: 120)

Bobockina je uloga u njegovu oporavku ogromna: ,,Misli Filip: ‘Ova Zena
u crnini, na primjer, sa svojom prosjedom kosom i akvamrinskim ocima, nije
lutka! Ona je sigurno jedan ziv i krvav ¢ovjek!’ (Krleza 2004: 120) Ona mu
istovremeno nudi i izlazak iz panonskih magli, ali ga opaja i njezina tjelesna

tajna:

Bobockino tijelo, posuda puna dubokih i mutnih strasti, bilo je androgino,
Cisto tijelo jedne djevojéice, (...) nagnjila, njeni mirisi gnjilog i mokrog
sijena, njene opijumom poskropljene cigarete, njen gustim dimom omotan
napukli alt, sve se to pusilo (...), kao najtajanstveniji tamjan. (...) Ta bujna
krv, ljubucasta kao tinta, kojom je pisala svoja fatalna pisma, taj njen
cudesni temperament i nemir mesa, sve to bijase slika uokvirena okvirima
od nepatvorenog zlata. (Krleza 2004: 125)

4 O vaznosti uloge Bobocke u umjetni¢kim previranjima koja su se zahuktala u Filipa u
Kostanjevcu i o vezi tih impulsa s junakovim dozivljajem slike kao relikvije u djetinjstvu
svjedo¢i na neposredan nacin i iskaz kritiarke Danijele Baci¢-Karkovié¢ iznesen u
potpuno drugaéijem kontekstu (promatra se kriza obitelji u tom romanu), ali indikativan
i za ovu analizu: ,,Bobocka je leitmotivska ikona (istaknula D. B.-K.) zudene Zene,
stradalnice kojoj, jer jest jedinstvena po svojim etickim i osjec¢ajnim visinama, kako
bi Krleza kazao, pripovjeda¢ namjenjuje kobni i tragicni zavrSetak* (Baci¢-Karkovi¢
2003: 75).

Sli¢cno kaze i Jasna Melvinger. U odnosu prema Filipu, Bobocka je istovremeno i
blagotvorna inspiracija i stvaralacka snaga - ono pozitivho u idu, ali je 1 njegova
muciteljica - onaj negativni princip ida, tvrdi J. Melvinger. Kriti¢arka u njezinu liku
iznalazi karakterne crte koje upucuju da Filip Zeli u njoj, u drugoj Zeni ponovno naci
majku, ali da istovremeno Zeli i pobjec¢i od majke i naéi Zenu koja joj je slina u najmanjoj
mogucoj mjeri. Bobocka tako postaje fatum Filipa (usp. Melvinger 2003: 125-145).
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O polozaju umjetnosti u zivotima drugih ljudi svjedoci i ovaj Filipov iskaz

Covijek Zivi u svojim vlastitim zatvorenim svjetovima, ima svoje vlastite
ljepote, svoja vlastita ziv€ana razdrazenja, intenzivna, a ¢esto neobi¢no
zanosna (i iskreno lijepa), ali tu ljepotu, tu istinitost svog vlastitog
(estetskog) zanosa predati drugima, to je tesko, a Cesto i neizvedivo,
Upravo: nemogucée! (Krleza 2004: 155)

Komunikacija s vanjskim svijetom je onemogucena upravo zbog temeljnih
nacela po kojima funkconiraju stvaraoci. Umjetnik je neshvacen, otuden,

osamljen:

A kada je upoznao Kseniju, ona — kao ni jedna od tolikih Zena dosada

prividno sasvim sitni unutanji dozivljaji jedina vrijedna pojava u zivotu!
Ona je to znala prodorno, iskreno, nepatvoreno, neposredno da osjeti, i bas
to susosjecanje s njegovim vlastitim razdrazenim, nervoznim stanjima, to
je bilo ono, §to ga je k toj zeni tako intenzivno privuklo. Sama ranjava,
izubijana, nagnjila i krastava iznutra, ona je osjecala, kakva se katarza
skriva u ljepotama, i ona je s njegovim ljepotama pozivjela neobi¢no jako
i predano, od prvog dana. (Krleza 2004: 156)

Zato ¢e jedino s njom, sve do pojave Kyrialesa, mo¢i razgovarati o
umjetnosti, jedino ¢e njoj moci povjeriti svoje najintimnije slikarske strahove,
njoj ¢e iskazati sve svoje umjetnicke teznje, razlagat ¢e joj svoju teoriju o tzv.
grotesknom simultanitetu u slikarstvu. U ekstazi ¢e olujne Rokove noci zaneseni
Filip Bobocki eksplicitno iznijeti svoje misljenje o umjetni¢ckom motivu Krista?’
kojim se on bavi ve¢ godinama i koji zeli naslikati: ,,U njegovim rijeCima
rastvarale su se magle, kao da netko razastire koprene, i njemu je postajalo sve
jasnije, kako bi trebalo konkretno rijesiti tu slikarsku temu, da se pod kistom

47U tom Filipovu objasnjavnju Boboc¢ki o na¢inu na koji bi slikarski rijesio motiv Krista
ocigledno je, tvrdi Cvitan u Mitskoj interpretaciji romana Povratak Filipa Latinovicza
(usp. Cvitan 1971: 117-134), kako u prozi ne postoji objektivni korelativ pa ona zato
mora priznati mnostvo dekorativnih slika koje su jednostavne ilustracije psihologije, u
¢emu kriticar vidi i tragediju proze. Visnja Sep¢i¢ pak u tom gnjevnom Kristu iz Filipove
zamis$ljene slike Dies Irae, koji u nekom gigantskom stvaralackom naponu oblikuje
novo nebo i novu zemlju te preobrazava kozmos, iznalazi osnovni simbol stvaralackog
impulsa u tom romanu. U raspravama o toj slici vidljivo je da je za Filipa slikanje ¢in
uma, ¢in titanskog napora duha da dosegne nespoznatjivo nad ponorom postojanja, tvrdi
kriti¢arka (usp Sep¢i¢ 1996: 199).
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osjeti prvo konkretno tlo spoznaje, a u perspekitvama da se nad stvarima otvore
nedogledne vertikale!* (Krleza 2004: 163) pa zakljucuje

(...)itrebalo bi donijeti veé na jednom platnu pravog Krista samo zato, da se
ve¢ jedamput zauvijek razbije laZljivost svakog takvog pseudoreligioznog
igranja slikarskim ki¢em i pretvaranja velikih slikarskih zamisli u
sajamske oleografije. Bas$ taj sudar naseg poganskog, panonskog stanja
s tim blijedim Covjekom, kojega su objesili kao tata, (...) tu vidovitu
mrznju toga superiornog Covjeka, koji je sa svoga kriza, (...) spoznao, da
se to blato pod nasim nogama moze svladati samo u granitnim sudarima
—to bi veé¢ jedamput trebalo naslikati! (Krleza 2004: 165)

Potpuno identi¢no kao i u hipersenzibilnog Filipa, Bobocka je nekoliko
godina ranije, unijela novinu i u Zivotu uglednog Balo¢anskog:*® probudila je ona
u njemu svjetlije boje i savrSeno nepoznatu intenzivnost dozivljaja. U mirnom
i uhodanom zivotu tog odvjetnika ta je Zena - koja znaci za njega objavljenje!
- odigrala presudnu ulogu. Razlika je, tek, u ishodu tih veza: Balocanskog je
Bobocka povukla na samo dno Zivota, razorivsi mu obitelj i karijeru, a Flip ¢e
u njezinoj smrti, u pogledu Sirom otvorenih akvamarinskih ociju potvrditi svoju
tezu, tj. Filip ¢e ponovno postati svjestan da mu u takvoj stvarnosti preostaje
jedna jedina vjera: ,,Ja vjerujem u Cistocu umjetni¢ke spoznaje, kao u jos jednu
Cistocu, koja nam je preostala u ovom zivotinjstvu oko nas!* (Krleza 2004: 196-
197)

O nacinjenosti svake scene u romanu eksplicitno svjedoCi osamnaesti

ulomak u romanu koji zapocnije ovako:

Sjedi tako Vladimir plemeniti Ballocsansky u baru i gleda kretanje boja
i tkanina i Zenskog mesa. Kreéu se gole plohe Zenskih ramena, krecu se
suknje i draperije, lica se kre¢u u zvukovima, giba se Sarenilo u ritmu
crnackom, mutnom, sasvim grubom, a Ballocsanszky sjedi u lozi, pije
jedan coctail za drugim i gleda Bobu gdje se miCe na parketu s nekim
njemu stranim i nepoznatim licima. (Krleza 2004: 143)

Razmisljanja junaka koji je zbunjen i opijen likom te zene — o

48 Jasna Melvinger tumaci i prezime Balo¢anski putem kojeg otkriva sinkretiziranost tog
lika s krvoZednim starosemitskim, ugaritskim poganskim bozanstvom Baalom. Njemu
su, naime, na visinama prinosili ljudske Zrtve i u njegovu su Cast priredivali orgije.
Kritiarka navodi da su Vanda koja se bacila s visine (istaknula J.M.) i Bobocka Zrtve
Balocanskog u ovom romanu (usp. Melvinger 2003: 138).
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kontradiktornostima koje on uocava u njezinom karakteru (Ne, Boba je
najiskrenija i nejnevinija zZena na svijetu! 1 A Boba zapravo nije dobar covjek!,
0 nepoznatim i njemu antipati¢nim ljudima koji se motaju oko nje (medu njima
je i Kyriales) — u unutarnjem monologu donesena su jo§ jednom u gotovo
identi¢nom ulomku® kojim se zavrSava, i na taj na¢in ujedno zaokruZuje, to
poglavlje romana. Sjedeci tako, u tom njemu stranom okruzenju, neposredno
prije svog ekonomskog i druStvenog sloma u narativnom tkivu romana Citam
prolepsu: ,,i ta sluzava, mjehurasta, nagnjila monstruozna zvijer u njemu
osjetila je potrebu, da se rastegne kao ogromna, pretpotopna neman, da pozivi,
da zaboravi, da pregrize neciji grkljan (istaknula S. T-S.), i jo$ se nije nista
dogodilo, a ve¢ je svemu bio kraj.“ (Krleza 2004: 196-197) Na isti ¢e nacin u
romanu biti izgraden portret jo$ jednog lika, Kyrialesa:
1z takve tupe, ¢elave, nagnjile, nepokretne loze zapalucala je u mladom
Sergiju Kyrialesu iznenada njegova zidovska, leantska krv, i tko zna, ne
li li i on bio svrSio negdje kao pijani Stabsleutnant (...) da ga dogadaji
nisu zavitlali jedne no¢i od Sankt Petersburga do Tibeta, a od Tibeta
preko sviju kontinetnata do Bobocke Radajeve i do Kostanjevca, gdje je

Jjedne kisne noci isto tako furiozno nestao u maglama, kao sto se i pojavio
(istaknula S. T--S.). (Krleza 2004: 172)

Ve¢ u prvoj njegovoj pojavi na sceni romana koristi se prolepsa kojom
se upucuje na visak informacija, nepoznatih liku, ali poznatih pripovjedacu —
demijurgu.

Shvacanje umjetnosti, potpuno suprotno Filipovu, u romanu se iznosi u
zustrim diskusijama Filipa - koji je ,,po svom vlastitom opazanju i po svom
dugogodisnjem iskustvu bio sklon da ne vjeruje u pretjeranu vaznost slikarstva
kao takvog* (Krleza2004: 175) - s Kyrialesom*®, pomalo nervoznim mizantropom

4 Usporedi taj Krlezin autocitat: ,,Sjedi gospodin doktor plemeniti Ballocsanszky u
baru i gleda Bobu kako pleSe. Kre¢u se plohe zenskih ramena, kre¢u se sukna i gole
noge, lica se kre¢u u zvukovima, giba se meso u ritmu crnackom, a Vladimir plemeniti
Ballocsanszky sjedi u lozi, pije jedan coctail za drugim i gleda Bobu kako se mice na
parketu.” (Krleza 2004: 147)

50 Kao $to je utvrdila Jasna Melvinger, vlastita imena likova u romanu gotovo su uvijek
govoreca imena, pa pridonose boljem razumijevanju tog literarnog univerzuma. Tako
ona za ime Kyriales kaze da potjece od gréke rijeéi kyrias tj. gospodin i dovodi ga u vezu
s Krlezinim Nepoznat Netko. On se vezuje za bizantsku kulturu, davla, za Aziju, bas kao
Filip za renesansu Europu (usp. Melvinger 2003: 137-145).
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koji se pita:

Sto se uopée danas zbiva s tim slikarstvom? To je polupismeno,
polumanijakalno, prili¢no ogranieno i savrSeno nestvarno razmisljanje
o pitanju: da li je netko postao pravodobno fauvist, da li je netko uzeo
matisseovsku paletu sa osmogodi$njim zakasnjenjem spram nekog
drugog, (...) Odatle to danasnje neinteligentno slikarsko glavinjanje, bez
ikakve svrhe i smisla! (Krleza 2004: 175-176)

Sve intimne, nerijetko i nedefinirane Filipove unutarnje dvojbe i sumnje
u tim dijalozima izlaze na vidjelo.’! Kyriales je nesmiljeni kritiCar njegova

stvaralackog postupka:

Vi gledate ljude gdje prolaze ulicama i onda sasvim isprazno nagomilavate
svoja bizarna opazanja, (...) i tako, igrajuéi se rijeCima, vi mislite da ste
nadvladali materiju oko sebe. A niSta niste nadvladali, i nema govora da
bi se takvim metodama dalo bilo §to uciniti u zivotu, a najmanje naslikati
dobra slika! Kakve su to glupe zamisli, da bi netko naslikao ljude kako
sa bolesnim zubima i dugovima prolaze ulicom? To je pseudoliterarno
buncanje, ali ne slikarstvo! Sto uopée danas znaéi slikarstvo? (...) u
vrijeme Filipa Drugog, (...) to slikarstvo bilo je jo§ zamislivo kao dvorska
dekoracija, kao goblen, ali danas? (...) Slikarstvo je od pocetka samo neka
vrsta zamjenice stvarnosti! A $to ¢e meni danas vase slike o ljudima, koji
imaju bolesne zube i dugove? Cemu te slike? Potpuno su suvisne! (Krleza
2004: 176)

Njegove se kritike ne zaustavljaju na Filipovim platnima, one su njima
samo potaknute 1 u svom kretanju prema univerzalnoj istini cijelo Filipovo
poimanje stvarnosti i umjetnosti drzi produktom nedorasle psihoze zakasnjelog
puberteta, tumaci ga kao zakasnjeli djecacki nemir s posljednjim proplamsajima
spola $to biva groteskno kada se usporedi njegova tjelesna grada koja svaki dan

stari. Sve te Kyrialesove opservacije na Filipa djeluju razorno, on glubi tlo pod

51 K. Nemec u Povijesti hrvatskog romana II istiCe da je Filipov karakter podvojen, pa
ta proturje¢nost dovodi do toga da on uvijek misli u suprotnostima. Zato je Kyriales
mracni glas Latinoviczeve sumnje i podsvijesti, personificirano dijaboli¢ko nacelo. U
njihovim debatama Filip zastupa nacelo teze, a Kyriales nacelo antiteze. Ti esejizirani
intelektualni dvoboji, koji su zapravo borba dva pola jednoga Ja u krajnjoj liniji
predstavljaju napetost izmedu umjetnickog i mehanicistiCkog odnosa prema zbilji. Zato
i Kyrialesovo samoubojstvo samo potvrduje Nietzcheovu prognozu da intelekualno-
racionalna spoznaja nuzno zavr$ava u zelji za unistenjem i samouni$tenjem (usp. Nemec
1998: 241-242).
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nogama, nema intelektualne snage i elokvencije da mu se suprotstavi i na koncu
revoltirano zakljucuje: ,,Taj Grk govori o umjetnosti, a zapravo nema pojma o
umjetnosti!“ (Krleza 2004: 184) Kyrialesov se rat s Filipom o pitanjima kojima
se problematizira umjetnost moze dovesti u vezu s borbom superega s egom
(usp. Melvinger 2003: 125-145), ratia s emocijama, mizantropa s humanistom,
znanstvenika s umjetnikom...
I dok Filip, poput romanti¢arskog mislioca motri umjetnika i umjetnicko
djelo:
Ja sam rekao, da postoji u stvaralatkom procesu jedno oduhovljeno
stanje, (...) da donekle u vansebnom stanju naslika jednu sliku, recimo
Rembrandt (...), to je, do vraga, ipak abnormalno u jednu ruku, zar ne, to
bas nije tako iskljucivo tjelesno determinirano, to bas nije samo “izvjesno
tjelesno stanje”, to je ipak neka izvanredna i u prirodi vrlo rijetka pojava!

Rembrandt je protuprirodna pojava i nema s tim vasim tjelsnim nikakve
veze! (Krleza 2004: 187)

Kyriales nemilosrdno, grubo i decidirano razoblicuje to stajaliste:
,»Rembrandt je “protuprirodna” pojava, to dopustam! Protuprirodna pojava
svakako, ali natprirodna nikako. Ja u ¢itavom slikrstvu (dopustite mi, da tu
mislim i na vaSe slike) ne vidim niceg natprirodnog! (...) Ja barem u tome ne
vidim nikakvih netjelesnih elemenata. Sve je u nama tjelesno i sve je povezano
za tjelesno.” (Krleza 2004: 187) Upravo to svodenje svega umjetnickog na ono
osnovno, na tjelesno, Filipa ponajvise uznemiruje:

Ali, molim vas, procitajte, molim vas, §to su o tome problemu napisali
samo stvaraoci! (...) to za razum neshvatljivo strujanje iz umjetnina, ta
neka visa uvjerljivost umjetnicke materije nije materijalne naravi, ili nije

isklju¢ivo materijalne naravi, i ne da se tako vulgarno objasniti, kao §to to
najsvakodnevniji materijalisti misle! (Krleza 2004: 187-188)

No Filip ne moze odgovoriti na Grkovo pitanje §to je to pravo umjetnicko
djelo iz kojeg izlaze neshvatljive sugestivne snage nadnaravnog porijekla, i ta
Kyrialesova nadmoc¢ i ironija posebno ga i neopisivo intezivno razdrazuju. Za
nj je umjetnik osoba koja se izdvaja iz masa, a umjetnost je sfera ljudskog duha

koja je dodijeljena samo odabranima:

Zar ovi barbari imaju pojma o neposrednom gledanju? (...) Nepsoredno,
Cisto, oprano, bez ijedne misli ili primisli! Samo gledati, nenauceno, ne
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kroz tuda stakla, nego u okviru svojih vlastitih emocionanih moguénosti:
bez prostora, bez vremena, bez uma i razuma! (...) umjetnost nije ono
$to ovakvi barbari misle: otisak pti¢je noge u blatu ili vostani odljev!
Umjetnost je talent, a talent je ono $to nenadareni mozgovi ne mogu da
pojme. Talent je snaga, koje se ne da objasniti ni¢im tjelesnim, ali isto
tako ni¢im duhovnim, i te funkcije talenta su clairvoyantne i stoje iznad
obi¢nih funkcija razuma i tijela nedohvatno! (Krleza 2004: 197)

Na slican nacin sve njegove ideje o umjetnosti i njezinoj funkciji u
stvarnosti lapidarno ¢e razobli€iti 1 veleindustrijalac Korngold: on ne voli i
ne cijeni moderno slikarstvo, ali ¢e platiti cijenu koju god Filip odredi i to za
sliku koju nije niti vidio. I umjetnic¢ko je djelo tek potrosna roba. Samo roba
koja nerijetko dolazi u ruke onih koji ne razumiju njezinu vrijednost, ali zbog
ostvarivanja svog druStvenog statusa teze stvaranju zbirki umjetnina.

U toj atmosferi trulezi, u toj sve napetijoj situaciji u kojoj su ¢este najave
raspleta romana - BaloCanski se ¢udno ponaSa pri nesre¢i kada je zgazen
foringas i izjavljuje: ,,Coviek uzme kuhinjski noZ, pa direktno u crijeva! To je
najjednostavnije! Mir nichts, dir nicht!* (Krleza 2004: 207) Grk razmatra ideju
samoubojstva,’ a Balocanski glasno i odrijesito trazi zadovoljstinu, te kasnije
u posjetu kod Filipa izjavljuje: ,,ja sam odlucio da postanem subjekt!* (Krleza
2004: 231) - Filip je umjetnicki potpuno ozivio:

Sve se pod njegovom rukom u posljednje vrijeme pretvaralo u sliku, i
on je pri svakom udisaju osjecao zivot, kako je porastao i kako se probio
kroz dugogodisnju dosadu i jalovo gledanje kroz siva kiSovita okna
prema novoj, preporodenoj, bujnoj slikovitosti (...), on je osjecao kako se
ljusti kao zmija na proljetnom suncu, kako skida sa sebe sve anorgansko,

prezivjelo, krastavo, kako zacjeljuju stare rane, kako ozdravljuje, a pod
tim se brazgotinama javlja bujno, mlado, zdravo tkivo. (Krleza 2004: 211)

52 Kaze:
U mozgu samoubojice, u onu sekundu kad ulazi u nepovrat, kipi rasap
slika, sje¢anja i nagona, koji ga okruzuju u onome momentu, kad je
odlucio da se baci pod lokomotivu (primjera radi uzimam takav jedan
slu¢aj prilicno neinteligentnog samoubojstva pod kotac¢ima lokomotive),
magla je jesenja, mokra, preko mosta klepeée Cadavi parostroj, cvili
zalosno, a dolje te¢e blatna voda pod mostom, jo§ je mraéno, svice.
(Krleza 2004: 205)

On ¢e si na taj na¢in oduzeti Zivot nesto kasnije u romanu, pa je ovo jos jedna prolepsa

u djelu.
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[ u stravi¢noj, animalnoj sceni Bobina ubojstva, Filip ¢e pronaci ono svjetlo
koje ga cijeloga zivota vodi u umjetnosti, isto onako kako ga je pronasao u
trenucima svoje umjetni¢ke neproduktivnosti bas u njezinim o¢ima, sada mrtvim,
a ipak otvorenim: ,,Na postelji, s objema nogama na zemlji, prebacene preko
krevetne daske lezala je Bobocka, sva u krvi: BaloCanski pregrizao joj je grkljan.
I sve je bilo krvavo: i posteljina i jastuci i njena crna svilena bluza. O¢i su joj bile
otvorene, te se Cinilo kao da gleda.” (Krleza 2004: 246) U tom otvorenom kraju
romana paradoksalno je upravo to $to se djelo - koje se iscrpljuje u opazajima,
u gledanju, videnju zivota i umjetnosti na novi, drugaciji nacin - zatvara samo
u sebe putem tih akvamarinskih i nadahnjujuéih, umjetnicki inspirativnih o¢iju
koje bivaju mrtve.>* Mrtve, ali otvorene! Istovremeno se ponistava moguénost
opazanja i gledanja, ali se i ¢uva nemocan privid tog dozivljaja (te se cinilo
kao da gleda). Filip, umjetnik, gleda te otvorene oci. Nije li i to upravo jos
jedan moment u romanu koji dosljedno cijeloj njegovoj kompoziciji i idejnoj
orijentaciji svjedo¢i o nemoguénosti kona¢nog spoznavanja zakonitosti prirode
umjetnosti? I koliko je god u tom misljenju prisutna nemo¢, toliko je to i (uvijek)
novi izazov (usp. Zmega¢ 1986: 158-159). Roman ponovno izvrée svoju nutrinu
pred Citateljem, ali je i uvrce natrag, u svoju jezgru novih znacenja.

Jedno od postmodernistickih obiljezja djela je i eksplicitno prozivanje
Citatelja na suradnju u izgradivanju njegova literarnog univerzuma, a u tekstu
romana Proljeca Ivana Galeba Vladana Desnice nerijetko brojni su iskazi
kojima se homodijegetski pripovjeda¢ obraca cCitatelju. To je obracanje u
funkciji pojasnjavanja njegovog stajalista: ,,Sto ¢ete! Ljudi vole sve svoje, pa
i svoje slabosti® (Desnica 1986: 11). Pripovjedac ¢e se koristiti i prvim licem
mnozine eksplicitno naglasavajuci vaznost uloge Citatelja u procesu uspostave
znacenja djela bilo da upozorava na promjenu intonacije svoga pisma ,,Ali

ostavimo te tugaljive misli!* (Desnica 1986: 115) bilo da, svjestan digresije

53 D. Baci¢-Karkovi¢ tu scenu, u okviru svoje analize problematike krize obitelji u ranim

Krlezinim romanima tumaci ovako:
Prizor umorene Zene koja kao da gleda potvrduje autorovu opsesivnu
konstrukcijsku i estetsku osobitost: transformiranje likova u maske,
lutkarsko-karnevaleskne prizore i postupak prijelaza stvarne, ljudske
fizionomije u ne-ljudsku, ne-zbiljsku, utvar(n)u. Lice je podijum
dvostrukosti i Sokiranja za veéinu likova u krlezijani. (Bacié¢-Karkovié
2003: 75)
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u koju je zapao, (pre)usmjereva radnju romana: ,,Nastavimo.“ (Desnica 1986:
115) Pred o¢ima Citatelja pripovjedac ¢e iznijeti i svoj doZzivljaj teksta koji pise:
,,Pro¢itao sam ovo §to sam dosad napisao, i prasnuo u smijeh. Sto li sam se
dao u filozofiranje! To mi je slabost od djetinjstva. (Desnica 1986: 90) ¢ime
razgolicuje svoju prisutnost kao pisca u samome tekstu, ali i svoju vlast nad
tekstom koji izgraduje. Takvi vlastiti iskazi o simom romanu u romanu cesti su
i raznorodni, a preplicu se i stopljeni su s Galebovim iznoSenjem teza o poetici
umjetnickih djela opcenito. U jednom ¢e od njih i Zanrovski odrediti svoje djelo:
Jutros sam listao ove biljeske i opet se nasmijao nad samim sobom. Ako
se ne varam, htio sam da ispri¢am nesto kao “moj zivot”, ili mozda “moje
djetinjstvo” —a eto sam odlutao u nekakve meditacije, u nekakva mastanja,
¢ak u nekakvo moralisanje! I ispalo je vise kao neki “irealni dnevnik™: ne
znam sam da li dnevnik nekadasnjih dana, ili ovih sadasnjih, ili mozda
nekih tre¢ih, nepostojecih dana koji vise van vremena. A mogao bih da

ispiSem na Celu ovih stranica i naslov: ,,jedan neosmisljeni Zivotopis®.
(Desnica 1986: 153)

Pripovjeda¢ ne zazire ni od mogucnosti da Citatelju pokaze svoje
dvoumljenje u vezi s pismom koje je pisao junak romana: ,,Procitao sam dugo
pismo koje sam pisao nekoliko posljednjih dana. Borio sam se dok sam se rijeSio
da ga napiSem. Sad se borim da ga ne posaljem. Dobro $to je napisano! Da ga
nisam napisao, stalno bi me opsjedalo to iskusenje. Zadrzat ¢u ga dan-dva.”
(Desnica 1986: 311) Motreno u okviru cjeline organizacije ove romaneskne
grade, ovo pismo Cijeg primatelja zapravo niti ne saznajemo, aludira i na sdm
tekst koji je pred nama, na roman Proljec¢a Ivana Galeba.>* Pripovjeda¢ otkriva
pobudu za njegov nastanak koja se u metatekstualnoj strukturi djela referiraina
pobudu za nastanak ovog romana, pa c¢ak i bilo kojeg umjetnickog djela uopce.
Taj je roman naprosto traktat o umjetnosti.

Brojni su poetoloski iskazi koje Galeb iznosi u ovom romanu. Oni

funkcioniraju na dvije ravni: istovremeno putem njih objaSnjava Citatelju

3 D. Rapo u napisu Novele i romani Viadana Desnice iznosi i varijante naslova tog
roman - Proljetne ognjice, Proljetne vrucice, Proljece i smrt. Kao §to je poznato,
Desnica se odlucio za Proljeca Ivana Galeba s podnaslovom Igre proljeca i smrti koji
se neée pojavljivati u ponovljenim izdanjima tog djela. Kriti¢ar smatra da je u tako
formuliranom nazivu djela izreCena najvaznija Desni¢ina misaona i poetska sinteza o
covjeku, zZivotu i svijetu (usp. Rapo 1989: 83-84).
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svoju poetiku, pa su Proljeca Ivana Galeba roman-manifest, ali i cijeli roman
biva odraz upravo tako zacrtanih literarnih smjernica. Poetoloski iskazi o
radnji u romanu, o glavnom liku, o metodi proucavanja i prikazivanja grade,
o temama, o odabiru zanra, o prevladavaju¢em knjizevnom ukusu, o glazbi, o
teatru, o filozofiji i sliéno oprimjereni su u romanu.> Svaki je taj iskaz kljuc za
razumijevanje cjeline djela, iz cjeline djela svaki klju¢ ponovno dobiva novu

dimenziju.

Da ja piSem knjige, u tim se knjigama ne bi dogadalo ama ba$ nista.
Pricao bih i pri¢ao §to mi god na milu pamet padne, povjeravao ¢itaocu,
iz retka u redak, sve §to mi prode mislju i dusom. Caskao bih s njim. Ako
uopce ima poezije, tad je poezija ono $to nasa misao i nasa senzibilnost
nadu lutajuci pustopasicom. (...) Punio bih mu usi svakojakim buncanjem
i maStanijama. Tek tu i tamo, u svakom petom ili desetom poglavlju, malo
bih zasarao kao da se, toboze nesto dogada (...) toliko da bih ga obmanuo
pa da me ne napusti, (...) A onda bih mi opet za daljih pet ili deset poglavlja
bajao §to mi samo od sebe navire na usta. (Kako li odahnem kad u mojoj
lektiri nabasam na istomisljenika! Kad, na primjer, naidem na vapaj
jednog: “htio bih napisati knjigu bez sadrzaja!” ili na refleksiju drugoga:
“Citav je problem u tome da ¢ovjek iznade nekakav nacin, nekakvu formu,
u kojoj ¢e slobodno mo¢i da pise $to god hoc¢e”. Kao da iz tudih usta
¢ujem svoj vlastiti uzdah!) Neumorno ponavljaju kako umjetnik, toboze,
uvijek “daje sebe”, nista nego sebe, kako on, 0 ma ¢emu pricao, u stvari
uvijek 1 samo pri¢a o sebi, “ispoljava svoju unutrasnjost”, “ostvaruje
svoju liénost”. (...) Covjedanstvo je veé dovoljno odraslo, dovoljno se
prozlilo a da bi mu trebalo fabulirati! (Desnica 1986: 96-97)

Ovaj poetski program, koji redovito citira najveci broj kritika posveéenih
romanu Proljeca Ivana Galeba u narativnom tikvu romana ne funkcionira
samo kao puki iskaz protagonistovih promisljenih stavova o knjiZzevnosti. On je
ostvaren upravo uromanu koji ga sadrzi. Odrazava se dio strukture —tog poetskog
manifesta - na razini cijele strukture romana. U pri¢i u prici problematizira se
u romanu, jo$ jednom, odnos radnje i esejistickih dionica u narativnom tekstu.

Ona zapocinje ovako:

Novine su donijele jedan neobican slucaj. Ispri¢at ¢u ga u najbitnijim

55 Solar u ¢lanku Tehnika uvodenja eseja u roman “Prolje¢a Ivana Galeba” tvrdi da se
uvode ,,rasprave o citanju i pisanju koje se “uklapaju” jer izravno govore o problematici
koja se ¢itatelju neizravno sugerira u prekinutim pri¢ama“ (Solar 2004: 33).
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crtama:
Neki covjek izisao je jednog dana iz kuce i nikad se viSe nije vratio.

Ali ne! Na taj nacin prica je ispala i suviSe kratka. Tako kratka da je eto
ve¢ ispri¢ana. Htio sam je svesti na najbitnije, no vidim da to ne ide.
Bitno predstavlja samo polovinu stvari. Cesto onu manje bitnu polovinu.
Pokusat ¢u da pricu ispri¢am nanovo, ovaj put nesto opSirnije. (Desnica
1986: 297)

Pripovjedacevi su iskazi dovoljni sami za sebe, a napominjem da je o toj
umetnutoj pri¢i*® u romanu ve¢ pisao Ivo Frange$ u svom osvrtu na poloZaj
Vladana Desnice i njegova djela u hrvatskoj knjizevnosti (usp. Frange$ 1987:
376). Kriticar je vrlo lapidarno objasnio ulogu bitnoga i nebitnoga u poetici Ivana
Galeba, u knjizevnosti: ,,Jer sve ono §to — kasnije, u opsirnijoj verziji tog slucaja
— pripadne toboze nebitnom, zapravo je psiholosko i umjetnicko objasnjenjenje
one gole, bitne recenice. Umjetnost je dakle iznosSenje “nebitnoga”, onoga $to
jedino objasnjava — pravu, istinsku bit zbivanja!* (Desnica 1986: 297) A nije li i
sam roman Proljeca Ivana Galeba graden upravo na isti na¢in kao i ta umetnuta
pric¢a, nema li i on isti cilj? Radnja je ovog romana ustuknula ispred brojnih
esejistickih pasaza, bas kao §to je slucaj i u interpoliranoj pri¢i. U cijelom
se romanu, ba$ kao u umetnutoj prici, pripovjedaé iscrpljuje u pokusaju da
rekonstruira dogadaj.

I Milivoj Solar, raspravljaju¢i o tehnikama uvodenja eseja u ovoj roman
Vladana Desnice, tvrdi da Ivan Galeb ne Zeli da njegov zZivot bude prica, jer
shvaca da oblik price nuzno i uvijek Cini nasilje nad onim $to se Zeli ispricati,
zato on svoj zivot, kao uopc¢e i svaki drugi Zivot, moze opisati samo kao
niz eseja o problemima s kojima se susretao. Pripovjedacevi (viSe ili manje
ironijski) komentari vlastitog teksta tako prirodno nadvladavaju pricu: sve $to
se napise zahtijeva naknadni komentar. Zato Solar tvrdi: ,,Motivacija uvodenja
eseja tako je zapravo dvostruka. Oni se javljaju kad je pripovjedanje nakon
uvodne analepse krenulo u poznato i uobicajeno (...), a nastavljaju se zato jer

se pretpostavlja da je pripovjedac i sam procitao vlastite prethodne odlomke, pa

3 I Vlatko Pavleti¢ u eseju Djelom do istine ili osmisljena zbiljnost beletristickih proza
Vladana Desnice u toj umetnutoj pri¢i ¢ita i zametke Desni¢ina integralizma. Naime, ,,iz
labirinta stvarnosti Desnica je izasao jedinim moguéim smjerom: snohvatno veritkalno,
posao je jednom stazom i drugom i trecom i ¢etvrtom uspjesno, ali nije izabrao ni jednu
jer je upravo bio pokusao i¢i svim stazama istodobno.” (Pavleti¢ 1971: 227)
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kada ih nastavlja pisati, nuzno ih i komentira i nadopunjava.“ (Solar 1986: 36)
Zivot ne &ini osmisljena pri¢a, nego ga osmisljava naknadni komentar. Tu ¢e
tezu kao geslo svoje umjetnosti izreci i sam Galeb: Citatelj ¢ita kako pisac sam
pise, tj. pisac piSe upravo onako kako Citatelj Cita (usp. Desnica 1986: 35-37).
Kada razmatra pitanje glavnog lika u djelu, Galeb se zalaze za tezu po
kojoj se sporedni likovi u romanu stvaraju redovito prema zivom modelu koji
je autoru pred o¢ima. Za glavnog junaka takav je postupak nepotreban, redovito
je Stetan, a najcesce je i nemogué. Eksplicitni su Galebovi iskazi i o sprezi
kompozicije i vrsno¢e umjetnickog djela:
Isto tako, ima i velikih umjetnickih djela (...) kojima bi sitna staticka
omaska poljuljala ravnotezu a zacrtan potez raskinuo magiju. U naoko
bezbriznom plesu nad provalijom dovoljan je jedan nesmotren korak pa da
se Citava stvar surva u bezvremenost, da se sublimno izvrati u groteskno,
da se autenti¢no poetsko sroza u pli¢ice banalnoga, (...) Najbolje rjeSenje
ujedno je i jedino moguce: ili savrSenstvo u zapasaju koji je djelo samo
sobom obiljezilo — ili potpun neuspjeh. (Desnica 1986: 70)

Protagonist komentira svoj postupak, tj. uporabu digresija u narativnom

pismu:

Eto sam opet odlutao! Na svakom ¢osku pobjegnem sam sebi s lanca.
Stalno mi se mrsi i prekida nit. To mi je stara mana, jo$ iz djetinjstva.
Vjecito su me korili zbog te “niti” i zbog neprestanih digresija. A ja sam
se ve¢ onda cudio: $to im je toliko do te blazene “niti”! Kao da je “nit”
ono najvaznije i najbitnije Sto Covjek covjeku ima da saop¢i! I €inilo mi se
da bas u tim “digresijama” lezi sama sustina onoga $to Zelim da iskazem.
(Desnica 1986: 124-125)

Tog ¢e se nacCela Galeb pridrzavati i u izgradnji svog zivotopisa. I na taj
ponovno govori o cjelini, a cjelina o dijelu.

Brojni su njegovi poetoloski iskazi o snazi i moci rije¢i®’ u kojima se

7 No i putem ovog pitanja o mo¢i i snazi rije¢i Galeb ce, jo$ jednom, zamutiti granicu
izmedu stvarnosti i umjetnosti, izmedu zbilje i maste, upozorava i V. Pavleti¢ (usp.
Pavleti¢ 1971: 250) Rije¢ moze postati i oznaka ljudskog identiteta: ,,Zena koja se podaje
iza grmova ne boji se svog Zivota, grbavac ne bjezi od svoje iskrivljene hrptenjace: on
osjeca sebe u grbavcu i grbavca u sebi. Oni prezaju samo da ko za njima ne podvikne:
‘gle drolje!’, ‘gle, grbavca!’. Ljudi strepe od jedne grupe vokala i konsonanata.”
(Desnica 1986: 126)
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takoder eksplicitno upucuje na svijest o na¢injenosti svakog umjetnickog djela:

Uvidao sam: nema $ta, rije¢ uvijek iznevjeri misao! A pogotovu iznevjeri
osjecaj. Ili se, moguce, to samo meni dogada, zbog nevjestine, zbog
nedostatka svake majstorije. I teSko mogu da iskazem do koje me mjere
to porazavalo (...) da bas sve, ljepota i neljepota, istinitost ili neistinitost
(...) zavisi jedino od vjestine ili nevjeStine, umjesnosti ili neumjesnosti.
(Desnica 1986: 154)

Porazna je, tvrdi Galeb, ta ovisnost svakog umjetnickog dozivljaja o vjestini
njegove realizacije. Jer on ¢e zazivjeti jedino ako je realiziran vjesto, zivi samo
onda kada mu spretan odabir rijec¢i udahne Zivot. Koliko je god taj postupak
jednostavan, toliko je i zahtjevan. A uz ovo misljenje treba povezati dogadaj iz
djetinjstva kada je jednom rije¢ju stovren Bucko, njegov vjerni pratitel;.

U razgovoru s umjetnikom-glumcem® Galeb ¢e iznjedriti jo§ jednu
zanimljivu misao o bijegu sdmog umjetnika od umjetnosti, o potrebi da se izade
iz viastite koze, da se dezertira s polja umjetnosti koju on tumaci kao pojavu
pri kojoj glumac prede u rezisere, virtouz u dirigente, a do koje dolazi zbog
vise ili manje svjesnog gubitka vjere u svoju umjetnost, ili u umjetnost uopce.

Objasnjava kako se ona o¢ituje kod pisca:

I kod pisca koji “nadraste” ustaljene knjizevne forme, koji “prezre”
shemati¢nost i konvencionalnost formalistickih okvira i oblika, pa stane
da ispunja dnevnike i biljeZnice, da nize zapise i margialije, meditacije i
kontemplacije, pisma i solilokvije, vjerujuci da je tek u tim “amorfnim
formama” uspio da iz sebe istijesti Cistu i zgusnutu kap “suStine” ravno
na papir. (Desnica 1986: 237)

Ponovno se objasnjava metode i zanr koji se koriste u izgradivanju ovog
romana. Ponovno se tekst izvrée 1 uvrée sam u sebe.

O Galebovoj umjetnickoj metodi saznajem viSe i1 iz razgovora triju
prijatelja. Svoj literarni program pripovjedac stavija u usta Mati koji kaze:

»Pravi literata ne analizira radi zanimljivosti analizirane stvari, radi rezultata

8 Taj glumac - koji se u umjetni¢kom smislu potpuno srozao, koji je na zalasku svoje
karijere - tvrdi da uzroci za glumacko opredjeljenje leze u sujeti i komedijanstvu, s ¢im
se Galeb ne slaze: “Umjetnost, istinska umjetnost, po¢inje ondje gdje prestaje suejta.
Istinske preokupacije velikog umjetnika ni¢u tek ondje gdje su umrle njegove empirijsko-
licne.” (Desnica 1986: 234) §to je za glumca potpuno neutemeljeno razmisljanje:
“Gluposti! Umjetnost je nesto daleko manje, daleko nize od toga!” (Desnica 1986: 235)
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analize, ve¢ zbog zanimljivosti samo analizatorskog posla. On ti, covjece bozji,
ne domonstrira materiju koju ima pred sobom, nego svoju demonstratorsku
sposobnost!” (Desnica 1986: 214) i suprotstavlja se misljenju da su svi umjetnici
takvi; takvi su samo oni veliki, pravi. Obrazlaze dalje Mato: ,,A osim toga, ta
umjetnost analize ne dopada mi se ni zato $to svojim postupkom unosi neopazice
jednu krupnu umjetnicku laz. Ta laz nije nista drugo do umjetnikovo nastojanje
da ostvari psihi¢ki moment, unutra$nji pokret kroz stanovito vrijeme. (istaknula
S. T.-S.).“ (Desnica 1986: 215) O¢igledno je da Mato raspravlja o kategoriji
vremena (preciznije, o frajanju) u narativnom tekstu, kako bi rekao Genette, 1
zakljucuje: ,,U umjetnosti, cajt-lupa unosi jednu laz, koja umjetnikovom djelu
oduzima viSe nego $to mu doprinose one istine koje se pomocu nje otkrivaju.*
(Desnica 1986: 215) Galebov iskaz: ,,neobi¢no cijenim ba$ one pisce koji nam
otkrivaju sitna, tanana vlakanca u Covjeku, one naoko neznatne unutrasnje
momente” (Desnica 1986: 215) unutar teksta romana, ponovno, objaSnjava
vlastitu poetiku ostvarenu samim tim tekstom.

Tijekom cijeloga romana Galeb ga izbjegava formalno odrediti, iako
se u samom diskursu koristi, doduSe, iskazima koji bi ga trebali poblize
zanrovski odrediti: moj Zivot, moje djetinjstvo, meditacije, irealni dnevnik,
“jedan neosmisljeni Zivotopis, samotnicki solilokvij, unutrasnje obracunavanje
1 suocavanje sa samim sobom. Sam Ce Galeb, stari vjetrogonja-probisvjet,
“filibustijer” klasicnog tipa, potekao negdje s obala ovog sredozemlja u osvrtu
na svoje djelo zakljuciti:

S vremenom sam napravio porazno otkrice: gle! sav trud oko formulacije
mojih sadrzaja nije bio drugo nego nesvjesno nastojanje da i moje ne bas
sasvim banalne misli i zapazanja zaodjenem u $to nenapadniju, znaci u
S$to banalniju formu. (...) Nisam to tjerao iz nekakvih formalno stilskih
preokupacije, iz teznje prema klasicnom idealu jasnoce, ili iz ugledanja
na ovaj ili onaj uzor. Ne, takve stvari potjecu iznutra. (Desnica 1986: 154)

U okviru narativnog teksta junak je u moguénosti izdiéi se iz njega i iz svoje
kriticke perspektive sagledati svoj uradak. I ¢itatelj ponovno biva eksplicitno
upozoren na opasnosti zanata koje vrebaju na protagonista, biva upucen da je
tekst konstrukt, da je napravljen na taj nacin i nikako drugacije jer takve stvari
potjecu iznutra. Ponovno se pisac-demijurg zeli zamaskirati: svijest o djelu ne

zeli racionalizirati nego je smjeSta u prostor intuicije, u prostor nasih pobuda
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koje zive u nama, a da ih nismo u moguénosti kontrolirati i da ih postajemo
svjesni tek kad se realiziraju.

Umjetnost nastaje onoga trenutka, tvrdi Galeb, kada su ljudi osvijestili
svoje postojanje, a istovremeno su postali svjesni i smrti koja vreba svakog
trena na njih. Svaka je svijest o sebi povezana sa svijeS¢u o svom kraju. Zato
je i ¢itav ljudski zZivot borba protiv smrti, zato je svako umjetnicko djelo tek
jedan mogucéi oblik te neumorne borbe.”® I Galeb, kao jednu od vjeéitih tema
umjetnosti, navodi i smrt®, ¢ak je proglasava i jedinim pravim motivom u
umjetnosti 0 kojem mogu pisati samo oni koji imaju fantazije jer je drugi ne
mogu niti dozivjeti, a kamoli umjetnicki uobli¢iti.®! Eksplicitno progovara i o
postupku transponiranja te pojave u umjetnicko djelo: ,,I odmah ¢e zapoceti
stilizacija. Jo§ malo — i on ¢e do¢i na ideju da svoj jucerasnji téte-da- téte sa
smréu 'umjetnicki preobrazi', da ga 'transponira’, da ga u ne$to “projicira” i
kako 1i se sve to kaze. I u masti ¢e mu se eventualno zaceti zamisao, recimo,
jednog scenarija za balet.” (Desnica 1986: 192)

Diljem romana razasuti su njegovi eksplicitni iskazi o knjizevnosti:

Ne zanimaju me knjige o jednostani¢nim bi¢ima i njihovim sukobima pa
makar koliko dramaticni i elementarni bili. Za takvim knjigama mozemo
ponekad da posegnemo kao za kruiozitetom, ili radi “osvjezenja” i
promjene” (...) Ali u njima zaista neCemo nac¢i ono $to nas zaokuplja i

muci. (...) Za moj ukus, osnovni je nedostatak novije literature bas to — §to
je nedovoljno intelektualisticka. (Desnica 1986: 98)

%9 SaSa Vere$ u Mali i veliki svijet Vladana Desnice za sam roman Proljeca Ivana Galeba

kaze da predstavlja jedan solilokvij o upornom otimanju od smrti (usp. Vere$ 1967:

629).

% Galebovi su iskazi o smrti brojni:
Smrt. (...) Jedno stalno i vje€ito prisustvo u nama. (...) Treba mrziti smrt.
(-...) Smrt je u sustini jedina tema pjesnika. (...) Jedino smrt je realna (...)
Jer, za smrt treba fantazije. Stvaralacke fantazije. I smrt je nas stvaralacki
akt. Na$ najvisi stvaralacki akt. Stoga, za onog ko nema fantazije, nema
ni smrti. Odatle biva da je po neka smrt veca drama za drugoga nego
za samog onog koji umire. (...) Smrt pripada samo stvaraocu. (Desnica
1986: 75, 76, 77, 78)

I ovdje je evidentna Galebova vjera u mo¢ umjetnosti: jedino umjetnost moze stvoriti,

moze ozivjeti pojavu iz stvarnoga zivota.

¢ D. Rapo u vezi s poimanjem i mi$ljenjem smrti Desnicu dovodi u vezu s Tolstojem

(usp. Rapo 1989: 116-118), a Sasa Veres§ navodi da je Desnica esejisticki pisao o temi

smrti u djelima Thomas Manna, Alberta Camusa, Andrea Gidea (usp. Vere$ 1967: 629).
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Protivi se on vezanosti epike za iluzionizam, protiv je spajanja zabavnog
s korisnim u romanima i smatra da umjetnost ne napreduje u skladu s
drustvenim razvojem ¢ovjeka koji se toku vjekova i tisucljeca, jako, jako razvio,
cerebralizirao, pa bi umjetnost trebala prikazivati sto i kako on razmislja. O
njegovom literarnom ukusu svjedoci i iskaz o romasiranim biografijama: ,,Ta
idite, molim Vas! Sto mi pri¢ate! Historije jakih su pri¢e o pojedincima. Plutarh!
A historija slabih — to je povjesnica ¢ovjeCanstva.” (Desnica 1986: 247) Za
opisivanje egzoti¢nih, primitivnih, nama nepoznatih naroda i njihovih obicaja
— tzv. covjek-ameba Galeb tvrdi da takvi uraci predstavljaju silazak nizbrdo,

potpuno srozavanje umjetnosti i zakljucuje:

Pomirio sam se: mozda ipak ima nesto zanimljivo, nesto poucno u tome:
upoznati tu vrstu covjeka (...) stvar je u tome Sto je sam pisac Covjek-
ameba! Ne mari, rekao sam. Time se niSta ne gubi: ako s interesom
upoznajemo Covjeka—amebu, sasvim je svejedno da li ga upoznajemo
u osobi protagonista ili u osobi pisca. Samo, taj ¢ovjek-ameba u osobi
pisca pokrocio je za koraci¢ dalje: postao je lukava, maliciozna ameba.
(Desnica 1986: 99)

I ovaj iskaz o toj, njemu stranoj literaturi, nudi klju¢ za Citanje samog
Galebovog romana. Jer upravo je granica izmedu junaka i pripovjedaca u
narativnom tkivu Proljeca Ivana Galeba zamucéena, njihove se misli stapaju
1 izmjenjuju u jedinstvenoj cjelini. Lukava, maliciozna ameba je autor koji
je postao svjestan samoga sebe, svoje moci nad tekstom koji izgraduje. A taj
zakljucak dodatno podrzava i Galebov iskaz o spontanosti u umjetnosti:

(...) sam bio dosao do zakljucka da toliko opjevana spontanost i
neposrednost umjentiku ba$ i nije tako neophodna, ili da je, mozda, bila
neophodna za umjetnost pecinskog ¢ovjeka. A jos nesto kasnije (...) veé
sam vjerovao da se, u zamjenu za onu prvu, s vremenom razvija neka
nova, vjestacka spontanost i neposrednost, neka obnovljena naivnost (...)

I da se, u svijetu suvremenog civiliziranog ¢ovjeka, to valjda i nazivlje
naprosto spontanoscu i naivnoséu. (Desnica 1986: 127)

Na isti je nacin, na pozadini govora o religiji za koju kaze da ,,je jedino
podrucje gdje su se ljudi potpuno i Cisti od zadnje misli predavali u narucje
fantaziji i iracionalnome, bez stidljivosti i susprezanja“ (Desnica 1986: 79)
protumaceno i Galebovo stajaliste o pjesniStvu: ,,Pjesnik je uvijek pomalo u zloj

vjeri, a njegova naivnost uvijek pomalo uslovna. To je naivnost svjesna sebe. I
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uvijek bar truncicu lukava. Tu je stalno prisutna pritajena svijest da ta naivnost
moze biti upravljena na ostvarivaje estetskih vrednota.” (Desnica 1986: 79) U
takvom razobli¢avanju pjesnika, tek ¢e djelo filozofa tj. prerusenih pjesnika biti
oznaceno kao: ,,Nesvjesni pjesnici, nehoti¢ni tvorci prave poezije. A njihovu
pjesnicku narav i sustinu potvduje i upotpunjuje bas i ta crta pjesnicke naivnosti,
pjesnicke nesvijesti o samom sebi: §to svoje vizije zivota i svijeta Saraju savrSeno
ozbiljna lica, kao djeca kad riSu“ (Desnica 1986: 95).

O odnosu umjetnosti 1 stvarnosti u misaonom svijetu Ivana Galeba
progovorit ¢e sam umjetnik: , Katkad pomisljam da su mozda dozivljajno
najintenzivnije one mjeseCine koje sam dozivio u teatru. (...) Mozda nas tek
umjetnost nauci gledati na prirodu, na realne ‘prirodne ljepote’* (Desnica 1986:
134) a isto ¢e tako, naglaSavajuci njihove razliCite nacine funkcioniranja, tj.
odijeljenost tih svjetova, reci: ,,U prirodi je sve dozvoljeno i sve legitimno; svi
odnosi boja tu su dobri, tu nema lo§ih harmonija. Naravno, osim ako upadnemo
u pogresku da na prirodu prenesemo zakone svojstvene umjetnosti.” (Desnica
1986: 276-277) 1 dok se umjetnost nastoji pokazati kao cisti izraz ljudskog
duha i osjecanja, kao produkt one duboke ljudske potrebe koja nezaustavljivo
izbija iz umjetnika, nemilosrdno ga troseci, sada se eksplicitno prozivaju zakoni
umjetnosti.

Metatekstualnim ¢e se postupkom Desnica koristiti i pri oblazlaganju

Galebove teorije o realnom i irealnom. Najprije ¢e iznijeti sud:

Nikad nisam mnogo vjerovao u realnost realnoga. (...) tako je i meni
ostalo to slabo razlikovanje izmedu pomisli i stvarnosti, izmedu “istine”
i “lazi”, izmedu onoga $to se “odistinski dogada” i onoga §to se “samo
zamislja”. I §to je jo$ gore, ostala mi je izvjesna nesposobnost da shvatim
punu vaznost tog lucenja. (...) Zar i fakat $to ja u datom ¢asu dozivljavam,
mislim, Cuvstvujem, strepim, trpim, nije isto tako realan i histori¢an fakat
kao i fakat $to je u datom povijesnom momentu Cezar preSao Rubikon.
(Desnica 1986: 82)%

Tu ¢e misao zrcaliti 1 epizoda iz djetinjstva o (sablaznjivom) ponaSanju

majke koja ne zna da joj je dijete mrtvo koju umece u narativno tkivo.® On, jo$

62 Za isti ovaj navod iz romana Dubravko Jel¢i¢ kaze da se u njemu zrcali Galebov odnos
prema zivotnom realitetu, ali i zametak njegove umjetnosti (usp. Jel¢i¢ 1969: 227).

0 Vlatko Pavleti¢ u studiji Djelom do istine ili osmiSljena zbiljnost beletristickih
proza Vladana Desnice upozorava da se Desnica u toj interpoliranoj prici (objavljenoj
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kao djecak, uvida: ,,Istina, ona ne zna $to se dogodilo. Ali to $to se dogodilo —
to je stvarnost. (...) I tad sam pomislio: vidi! nije tu vazan sam fakat, ono $to
se gore u planini dogodilo, ono §to jest: vazno je naprosto to da li majka za taj
fakat zna ili ne zna.* (Desnica 1986: 89-90) Relativizam stvarnosti, stvarnost
relativizma.

Prva od umetnutih pri¢a u roman, $to je takoder nedvojbeno metatekstualni
postupak, o hipohondru® u narativnom je tkivu najavljena ovako: ,,Zamislite,
na primjer, ovakvu pricu.” (Desnica 1986: 85) Pripovjedac se izravno obraca
Citatelju 1 trazi suradnju u izgradivanju pri¢e koju pripovijeda. A znacenje,
ulogu kljuénog momenta u prici — tj. straha, bojazni od neizljecive bolesti (koju
bolesnik u stvarnosti nema: rak fizicki nije prisutan pa nije niti mogao unistiti taj
ljudski organizam: i koji je prouzrocio (neku drugu) bolest sto je dovela da smrti
- nakoncu svog iskaza minorizira: ,,Ali §to je uopce vazno da li je imao raka ili ga
nije imao? Taj podatak, ta informacija, nadodaje se prici eto tek onako, kao neki
post scriptum. Kao nesto $to za samu pricu nije ni od kakve vaznosti.* (Desnica
1986: 87) Temeljnu je ideju ove price, njenu poruka zapravo moguce iscitati i
na razini cijeloga romana, upravo pozicija cijeloga romana daje smjernice i za
tumacenje te umetnute price. Istovremeno, ta umetnuta prica postavlja smjernice
za Citanje romana i obja$njava njegova metodoloska ishodista. Pri¢a u prici jo§
jednom u okvirima romana problematizira odnos realnog i irealnog i precizira
Galebovu poziciju prema tom pitanju.

U dijaloskoj je formi u roman integrirana i rasprava s autorom fantasticnog
romana koji tek treba nastati, koji je jo§ u skicama i biljeskama. I tu Galeb
u nekoliko navrata koristi priliku da iznese svoja stajaliSta o umjetnickom
stvaranju koje i realizira u simom romanu. Autor fantasticnog romana inzistira
na pisanju realistickog fantasticnog romana zbog kriti¢ara: oni mu uvijek

zamjeraju ili jedno ili drugo (Sto je ujedno aluzija i na sudbinu Desni¢inog djela

samostalno kao Mali iz planine) priblizio Pirandellovoj teoriji pluraliteta licnosti i
relativnosti kriterija u ocjeni pojedinih ljudskih postupaka (usp. Pavleti¢ 1971: 239). O
dodirnim tockama Desnice i Pirandella govori i Branka Brleni¢ — Vuji¢ (usp. Brleni¢-
Vuji¢ 2004: 38-43), a zanimljivo je da talijanistica Sanja Roi¢ u svom radu objavljenom
u Zborniku radova o Vladanu Desnici ne spominje prozimanja dvaju kriticara i autora
(usp. Roi¢ 2004: 19-31).

64 Vlatko Pavleti¢ u umetnutoj pri¢i (izvan romana je objavljena pod nazivom Balkon)
karakterizira kao psiholosku eksperimentalnu konstrukciju (usp. Pavleti¢ 1971: 222).

107



u kritickim pristupima). Progovorit ¢e o sudbini romana:

Romani nikad ne izlaze na dobro. Kad bi imali da izadu na dobro, ne bi
bilo zasto da se pisu. (...) Roman se piSe samo onda kad kuéa gori. Inace
je to plitka igrarija, tek radi zabave dokonih. To prepustam drugima. Ako
je ¢ovjek spao na to da pise fantastiCne romane, to jo§ ne znaci da se
degradirao dotle da juri za uspjehom u naj$irim redovima. Ali to opet ne
smijete shvatiti kao da koketiram s larpurlartizmom. (Desnica 1986: 261)

Posebno su indikativne njegove rije¢i o piscu i njegovu djelu:

Vi jos§ zivite u bezezlenoj obmani da je pisac gospodar situacije. On je to
mozda tek za nekoliko pocetnih stranica ili poglavlja, dok postavi stvar,
dok namjesti kulise, dok navije oprugu svojim licima. Dalje, sve se razvija
samo od sebe, svojim nuznim, neizmjenjivim tokom, i vuce pisca za
sobom kao psa na lancu. Blazena naivnost neupucenih koji misle da pisac
piSe ono $to hoc¢e! Taman! 1z njega nesto laje, brek¢e, mahnita, bulazni,
drmusa njime kao drvenim lutkom. A on, ako je dovoljno bedast, samo se
trudi da to bulaznjenje sloZi u tesane, gramaticki besprijekorne recenice,
da prikrije ¢itaoCevu oku ono unutrasnje trukanje i drmusanje, §to mu
podaje nepomuéeno miran i gradanski pristojan privid, doprinoseci jo§
viSe nesporazumku izmedu njega i ¢itaoca ... Ja tu ni uz najbolju volju ne
mogu vise nista da izmijenim. (Desnica 1986: 263)

Napusta se pozicija sveznajuceg pripovjedaca i fingira se pripovjedna
situacijau kojoj likovi Zive svojim zZivotom nesputani pripovjedacem. Zanimljivo
je da Galeb moli, preklinje autora tog fantasti¢cnog romana da mu kaze zavrsetak
romana: ,,Ne kao autor ¢itaocu, vec¢ kao ¢ovjek ¢ovjeku!* (Desnica 1986: 268)

Autor se pak pravda da nije rijeSio zavrSetak i to ne zbog nedostatka
inspiracije, nego ,,iz nekog straha od odgovornosti pred ¢ovjeCanstvom... Zaista,
Skakljivzadatak! “ (Desnica 1986: 268) I dok Galeb Zeli uspostaviti komunikaciju
o sadrZaju romana na neutralnoj ravni, potpuno izlaze¢i iz sustava autor-citatelj,
izlaze¢i dakle iz okvira knjizevnosti, umjetnosti, dotle autor romana u nastajanju
pridaje tom umjetni¢kom djelu odgovornost pred covjecanstvom. Ironija.

Iz Galebova ¢e pera nerijetko biti donesena sustavna objasnjenja pojedinih
filozofskih, religijskih, druStvenih pitanja, pa ne iznenaduje niti da je iznio
svoje shvacanje dvije razli¢ite teorije o umjetnosti: ,,teorija 0 umjetnosti kao
kompenzaciji i teorija o umjetnosti kao oslobodenju.* (Desnica 1986: 156) Za

nj je najglavniji poticaj na pisanje teznja za “oslobadanjem”. Tako nastaju oni
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najintimniji zapisi, prepiska, dnevnici, a samu sklonost prema pisanju tumaci
kao pojavu date zivotne dobi, pa za svoje pisanje kaze da je senilna pojava, ali
to piskaranje mu je vrlo vazno jer je u njemu nasao prilicnog saveznika protiv
samoce i duga vremena. Uz uvrijezeno misljenje o tipovima knjizevnosti Ivan
u tekst unosi i svoje vlastite misli, misli koje objaSnjavaju i sam tekst koji je
pred Citateljem. Pritom je pretjerano samokritican: ,,JJednu dalju zapreku mom
pisanju vidim u tome $to sam strasno, bas strasno neuk.* (Desnica 1986: 157)
Na tragu je takvog razmisljanja i njegov iskaz: ,,0, kad bi oni koji pisu knjige
znali kako na samrtnickoj postelji malo koja knjiga a da ne izgleda potpuno
lazna!“ (Desnica 1986: 347)
Brojna su pitanja zanata koja eksplicira taj promaseni virtuoz, pa iznosi i
svoj stav o originalnosti, toj vjecitoj teznji umjetnosti:
Originalnost jo§ nikad nije nikla iz straha od banalnosti. (...) Cim
u knjizi naidem na mjesto koje mi makar i samo malo zamiriSe na
mistificiranu personalnost, na zamucivanje zbog zanatske drazi li
naprosto zbog mimetiziranja praznine, smjesta naculim usi. (...) Svjesna
teznja za orginalno$¢u nesumljivo je stvar relativno novijeg datuma. (...)
Originalnost se mucno probijala kroz naslijedene sheme i okvire, kroz

osvjestene forme, svjesno nepoznata i netrazena od umjetnika, uprkos
njemu. (Desnica 1986: 155)

Galeb, za kojega je svakolika literatura i svakolika umjetnost uopce stvar
culnoga i slikovna, svjedo¢i o promjeni koja se dogodila u njemu samome, a
vezano uz poimanje one vrste ljudi kojoj i sdm pripada: ,,Znam, znam: umjetnik
dozivljava u imaginaciji, “u duhu”, po tome i jeste umjetnik, (...) I sam sam
nekad tako govorio. I nadodavao da je naivna, diletantna, i staromodna, i
provincijalna ovakva predstava umjetnikova lika.” (Desnica 1986: 336) Dok
piSe retke ovoga romana, njega u cudnu nedoumicu stavlja umjetnik koji ne
osjeca potrebu da bude u stalnom, svakodnevnom dodiru s prirodom. Umjetnik
je po njegovom misljenju kontemplativna priroda, umjetnici nesto poetsko jos
istisnu iz sebe, vjecito je predan fantazijskom i senzibilnom, uvijek je u borbi s
voljom: ,,Volja, uglavnom, i znaci eliminiranje fantazije i senzibilnosti: one bi
je rastocile, razoruzale.” (Desnica 1986: 336) Taj umjetnik, taj kaznjenik mora,
smatra Galeb, imati dnevni obrok prirode i dnevni obrok samoce.

O samoj patnji i propitivanjima umjetnicke prirode Galeb, taj stari umjetnik
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probisvjet ne samo da upucuje svojom tragi¢nom subinom koju nudi ¢itatelju na

uvid, nego i iznosi vrlo jasne sudove:

Razvojni putevi velikih majstora muzike puni su pouke. Ono $to se
povr$no nazivlje njihovim sporim pronalaZzenjem sebe i tegobnim
oslobadanjem od tradicionalnih stega, tek je nesvjesno prezanje pred
vlastitom izvorno$¢u i kasno iznalaZenje hrabrosti da budu ono §to jesu.
Koji se autenti¢ni stvaralac nad provalom svoje samosvojnosti nije upitao:
je li ono nepoznato i Culno u meni jedno preimuéstvo ili deformitet?
kvalitet ili odsustvo drugog nekog kvaliteta? nesmisao i gluhoca za formu
ili muke oko stvaranja jedne nove forme? Istinski se umjetnik boji svoje
smionosti. Treba biti na opezu prema onima koji istr¢avaju naprijed noseci
transparent svoje originalnosti. Otkri¢e vlastite originalnost daleko je tezi
posao nego $to to plitkovi zamisljaju, a put do svoje licnosti kudikamo
duzi i krivudaviji. (Desnica 1986: 309-310)

U svakom je umjetniku, misli Galeb, vjecito prisutan antagonizam izmedu
Covjeka i umjetnika u njemu, s neprestanim i uvijek bolnim prevagivanjem
sad na jednu sad na drugu stranu i zalosno je kada prevlada bilo koja od tih
komponentau licnosti. [ inac¢e Galeb o umjetniku misli u skladu s romanti¢arskom
filozofijom: on je genij, talent, izuzetan je i neshvacen u svojoj okolini: ,,Iz te
moje preosjetljivosti za muziku (ili, to¢nije, za zvukove) moji su u djetinjstvu
zakljucili da sam jako naklon muzici, i dosljedno, bez sumnje, za nju nadaren.
(...) Neko sam vrijeme, kasnije, vjerovao da je to mozda pravi znamen za
buduceg izvodaca virtuoza“ (Desnica 1986: 53). Upravo taj prvi susret s tom
spregom. umjetnost — Zrtva Galeb je dozivio u svom djetinjstvu na primjeru
svoga ucitelja violine. I dok je on proglaSavan Zrtvom umjetnosti, ali svojom
krivicom, njegova je neuredna i zapustena Zena u mjestu postala simbolom za
posrednu i tim neviniju, zrtvu umjetnosti. 1 svaki se glazbenik zrtvuje za svoju
umjetnost, ¢ak i fizicki, pa ¢e Galeb ustvrditi u razgovoru s Ernom: ,,Ta molim te,
zar bi itko od nas bio speman da za Covjeka prinese onoliku Zrtvu koliku prinosi
za instrument!* (Desnica 1986: 316), a ona upozorava da je tu specificnost
glumca koji daje direktno sebe, “bez posredstva instrumenta”. Ipak, i on je
Zrtva §to je evidentno u slucaju propalog glumeca: ,,Imitirao je ¢ovjek sam sebe,
ponesto pri tom pregoneéi. Zrtva za umjetnost, kao i svaka druga.“ (Desnica
1986: 248) I sam umjetnik, dakle i sam Zrtva Egidije ¢e za umjetnost Zrtvovati

svoju kéer Kalpurniju koja odlazi s talijanskom kazaliSnom druzinom, a Ivan,
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Majin otac pokopat ¢e mlado tijelo te klaviristice negdje u Italiji. Galeb ¢e
zakljugiti: ,,Covjek se rada s vokacijom za boema kao i za bilo §to drugo, pa se i
ta vokacija kao i druge ocituje od malih nogu u nasoj spremnosti na zrtvu zbog
nje (Desnica 1986: 194), istovremeno sretan $to takav soj ljudi® svakim danom
sve viSe izumire: ,,Da, hvala dragom bogu, svaki nas je dan manje, osjecam
se kao neka nadzivjela pretpotopna neman, kao neki arheopteriks. Doskora
¢e nas sasvim nestati. I to, objektivno, nece biti bas nikakva Steta. A vjerujte
mi, necu ni ja subjektivno mnogo Zzaliti: zbilja nismo ni za S§to dobri, ni za Sto
upotrebljivi“ (Desnica 1986: 183) i ,,Mi smo usamljeni, odrvenjeli strukovi
zaostali na jesenskoj njivi“ (Desnica 1986: 184). Fra Andelo razgovarajuéi s
Ivanom “pravom, pravcatom umjetnickom prirodom” te ‘‘Cistim, rodenim
umjetnikom”, isti¢e umjetnikovu, pa i njegovu nesposobnost za snalazenje u

stvarnome svijetu:

Ti si se u svijetu realnih Cinjenica kretao kao u svijetu umjetnosti. Za
tebe je zivot bio teatar. (...) Pristupao si zivotnim faktima kao izvorima
impresija, kao izvorima senzacija. (...) Kazem ti, ti si mislio osjecajem,
ti si mislio senzibilno§¢u, ti se mislio ¢utilima, uhom, noktom, koZom —
svime, samo ne mozgom, samo ne mislju. (Desnica 1986: 177-178)

U razgovoru s lije¢nikom Galeb se takoder osvrée na njihovo razlicito
poimanje svijeta i zivota: ,,Vi, intelektualci, umjetnici i ljudi te vrste, Cesto
komplicirate vase stanje nekim vaSim subjektivnim svjesnim i podsvjesnim
momemtima. Vi uopée komplicirate Zivot. Vi dozivljujete zivot nekako rekao
bih... - Literarno, zar ne? (Desnica 1986: 318) i iz te diskusije kaze: ,,Mi
se ne razumijemo, mi smo dva svijeta! Vi ste Citavi ogrezli u konkretnoma,
u praktiénom, u materijalnome. (...) A za mene, naprotiv, ba$ to ne postoji!*
(Desnica 1986: 324) Jaz je prisutan i nepremostiv.

Vrlo su cesta Galebova razmisljanja o teatru, toj vrsti umjetnosti §to ju
je intenzivno ¢ulno dozivio kao djeCak koji je uz pokli¢ iz predstave i vezao
sudbinsku naznaku nadolazeée nesrece. O njoj ¢e u romanu, pored ve¢ navedene
epizode iz djetinjstva, iznositi svoja stajaliSta u unutarnjem monologu: utvrdit

¢e da je u njemu, toj Sirokoj umjetnosti, po prevashodstvu umjetnosti za mase

65 SaSa Vere$ je u napisu Veliki i mali svijet Vladana Desnice potresno posvjedocio:
,Ona otmjena tuga bez koje ne mogu zamisliti Desni¢ine junake daje svakome od njih
nesto veli¢ajno, neponovljio i martirsko.” (Vere$ 1967: 628)
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ve¢ napustena konvencija djetinjeg iluzionizma, a on zeli da se napokon i
knjizevnost udalji od mimetizma.® Potaknut vijeS¢u u novinama o smrti nekad
poznatog glumca za kojeg je imao osjecaj da u dubini duse ne voli svoj poziv,
da ga na mahove cak mrzi 1 da krije intimno nezadovljstvo, junak u njemu
vidi tipi¢an primjer covjeka na kojega je umjetnost razorno djelovala, jedinku
u kojoj je sukob izmedu umjetnika i ¢ovjeka unutar jedne osobe doveo do
nesretne i promasene egzistencije. Galeb se prisjeca njihovih dugih razgovora
o umjetnosti, pa ¢e iznijeti novu teoriju o kazaliSnoj umjetnosti. Tvrdi da
»istinski velika djela dramske poezije ne bi trebalo prikazivati, (...) da su ona
i bez “scenske realizacije” potpuno realizirana, u sebi cjelokupna, sama sebi
dovoljna, dokraja dorecena (Desnica 1986: 228). Upravo u uprizorenjima tih
tekstova otvaraju se mogucnosti za njihovo oskvrnuce, za njihovo izoblicenje.
U teatru ,,poetske vrijednosti teksta prevode se u para-poetske. Eto: taj
postupak prevodenja vrednota, ta ponovna, “umjetna” koloracija prethodno
dekoloriranog lirskog glasa, ta falsifikacija autenti¢ne liriCnosti, to se zove
teatar, umjetnost teatra” (Desnica 1986: 228). I dalje razvija svoju misao:
»Da, takvozvana “dramska poezija”, to jest poetski vrijedni tekstovi pisani u
dramskoj formi, i “teatar”, ne samo §to nisu istovjetnost i medusobna nadopuna
nego su susta suprotnost i uzajamna negacija“ (Desnica 1986: 229). U pocetaku
ovog Galebovog izlaganja o navedenim problemima, o¢igledno je, da junak ne
luci razlicite knjizevnoteorijske kategorije: dramski tekst kao knjizevni entitet s
jedne strane te njegovo uprizorenje u skladu sa zakonima dramaturgije s druge
strane. Kako je protagonist i sam obiljezen kontradikcijama, u daljnjem ¢e tijeku

svog izlaganja on ustvrditi:

Tvrdim samo da ta umjetnost (scenska, ubacila S. T-S.) i njene specifiéne
vrednote nisu identi¢ne s umjetno$éu dramske poezije injenim vrednotama,
niti predstavljaju neku njenu integraciju ili njeno “puno ostvarenje”. (...)
Istina i scenska nam umjetnost ponekad pruzi koji ¢asak uzitka; ali taj je

% Ovo nastojanje iskazano u romanu Branka Brleni¢-Vuji¢ u studiji o Motivu glazbe u
romanu Proljec¢a Ivana Galeba ¢itau postmodernistickom klju¢u pa uoéava (Pirandellov)
obrat koji nastaje u djelu. Naime, i stvarnost je tek jedan od moguéih svjetova, a
suvremena se umjetnost u vecoj ili manjoj mjeri odmakla od na¢ela mimetizma. Svako
stvarnosno djelo u sebi ne nudi samo sliku zivota, nego i onaj segment zivota koji je
umjetnost ostvarila na svoj nacin. Obrat je u tome $to ,,ono §to smatramo Zivotom,
predstavlja privid, a prava je zbilja — umjetnost!* (Brleni¢-Vuji¢ 2004: 41)
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uzitak sustinski razli¢it od uzitka u poetskom tekstu. (Desnica 1986: 230)

Ovdje, u razmisljanju protagonista o teatru prisutna je kontradikcija koja
oprimjerena postaje tek element kojim se roman ponovno uokviruje, kojim
skrec¢e pozornost na svoju izgradenost. Galeb je ve¢ u djelu eksplicitno iznio
svoje stajaliSte u razgovoru s fra Andelom o karakteru junaka knjizevnog djela.

On ne samo da moZze, nego i treba biti kontradiktoran:

Da sam pisac, nikad ne bih strahovao da ne upadnem u kontradikciju i
nedosljednost: tek kontradikcija je ono Sto liku podaje krepcinu i reljef. O,
dobro raskreciti par osnovnih karakternih crta — to je osnova na kojoj se
tka uvjerljiv zivotan ljudski lik!... Kontradiktornost je jedan od temeljnih
zakona ljudske psihe, i ko to nije shvatio, nije shvatio ama bas nista o
¢ovjeku! (Desnica 1986: 179)

Desnica se posluzio potpuno identi¢nim postupkom kao i u ve¢ navedenom
izlaganje ars poetica koje je, zatim provedeno i u samom djelu.

Protagonist ¢e i sdmoga sebe, svoj Zivotni put predstaviti iz vizure
lije¢nika kao jos jednu pricu: ,,Zacijelo je i on ¢uo pricu o tragediji virtuoza koji
je nesretnim slucajem, ili nesmotrenos$¢u, na veselom izletu, kad se najmanje
tome mogao nadati, iznakazio ruku, i time se upropastio i onesposobio za dalju
karijeru; i to uprav u ¢asu kad je ve¢ stajao na pragu slave — itd, itd.” (Desnica
1986: 31) Ironijsko stajaliSte prema svom Zivotu ovako transponiranom u
pricicu eksplicitno izrice:

Obicna slatka pricica, dobra za Siparice i za posljednje stranice sedmi¢nih
ilustracija. I kadra, cak, uz neki minimum spretnosti, da covjeku donese
kudikamo visSe slave nego Sto bi mu ikad mogla donijeti ona promasena
karijera. A moze uroditi jo§ i tom neocekivanom blagodati, da ¢ovjeku
ponude da igra sam sebe u filmu, da izigrava sam svoju “tragediju”. Eto

§to sve moze da donese jedna sretno potrefljena nesrec¢a!* (Desnica 1986:
31)

Granica je izmedu zivota i umjetnosti vrlo tanka, nepravilna, zamucuje se.
Zivot je prica, pri¢a je zivot. I u Galebovom naéinu razmisljanja ¢ini se kao da
zivotne pojave te vrste, te sudbonosne ljudske tragedije bivaju zanimljivije tek
kao tema umjetnosti. Tada su ¢ak i (financijski) isplativije. Umjetnost u trziSnim
okolnostima. Indikativno je i Galebovo misljenje o nesre¢i koja ga je snasla:
,hesreca (je) dosla bas u pravi ¢as, u ¢as kad sam bio dopro do krajnjih granica
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mojih moguénosti i kad ni bez toga ne bih bio krocio ni za stopu dalje, u ¢as kad
je neminovno moralo da otpo¢ne srozavanje. Milostiv udes!” (Desnica 1986: 54)
Taj zivotni kroki koji Ivan nudi Citatelju bit ¢e potpun tek kada pripovjeda¢ sam
u svom romanu iznese misljenje o uratku koji je pred njim: ,,Eto, pod starost sam
iskusio i to: Sto znaci posjedovati jedan rukopis. Primirisao sam i spisateljske
slasti. Sasav posao! Ako sam dobro shvatio u &emu je stvar, treba naopakao
prozivjeti ¢itav jedan Zivot, pa da bi se odatle napisala jedna, i to naj¢esc¢e slaba
knjiga!* (Desnica 1986: 367) Za ovaj je roman-esej, u kojem sam pripovjedac
koji je ujedno i glavni lik djela, i Zivot i pisanje o zivotu samo je Sasav posao.
Kasno modernisticko ostvarenje koje samo za sebe kaze da je slaba knjiga.
Izvrée roman sam sebe, pretresa se 1 obraCunava se sam sa sobom. Junak sam
sebe ironizira, roman sam sebe parodira. [zgubio je bitku. Krenuo je, vidljivo je,
prema postmodernom poimanju svijeta, pa i umjetnosti.

U modernoj su knjizevnosti vrlo Cesto predmet njezinog bavljenja junak-
umjetnik i brojni problemi koji su usko vezani s temeljnim problemima
umjetnosti. Umjetnik postaje junak u umjetnickom djelu, a problematika
umjetnosti temom umjetnickog djela. I kao §to se tumacenju podvrgava i
priroda, i tehnika i tehnologije, i zivot — tako i umjetnik i umjetnost, ta djelatnost
genija postaje i sama temom stvaralacke zaokupljenosti. 1 Povratak Filipa
Latinovicza 1 Proljeca Ivana Galeba romani su o umjetniku, jedan o slikaru,
a jedan o glazbeniku koji se okusao u pisanju romana. A svaki nam roman o
umjetniku uvijek nudi u samome sebi jednu latentnu svijest o iluziji. Ova dva
romana tu svijest razgoli¢uju. U tim traktatima o umjetnosti, u tim romanima-
stvarlackim manifestima Citatelj je bacen u labirint (ponekad i kontradiktornih)
iskaza (potaknutih monolosko-asocijativnom tehnikom, oblikovanim u,
najcesce, eseje) koji Zive svojim samostalnim Zivotom, ali zivotom koji nudi
kljuc za tumacenje cijeloga djela. A opet, tek kada Citatelj sve kljuceve razasute
diljem tih narativnih struktura postavi u prave kljucanice, kada poslozi kockice
u tim slagalicama cita se novi, cjelokupni smisao. Dio zrcali cjelinu, cjelina
zrcali dio. Metatekstualnost. Takvi romani sami u sebi nadrastaju svoj pokusaj
definiranja kako vlastitih stavova o umjetnosti, tako i iskuSenja izvjesne
estetike ili, pak, psihologije stvaranja. Oni prerastaju iz medija koji je nudio
tek biljezenje neposrednih stvaralackih iskustava u medij koji propituje sam
sebe. Tragi¢no osjecanje zivota vise nije konkretizirano u neposrednom odnosu
prema romanesknim situacijama, sada je ono (u Povratku Filipa Latinovicza
manje, a u Prolje¢ima Ivana Galeba vise) projicirano na sam akt umjetni¢kog

114

stvaranja. Pita se roman, taj tradicionalni narativni oblik, o svojoj sposobnosti
za realiziranje i neromanesknih, najée$ée imaginativnih iskustava. Pita se roman
je li dosao do samoga svog (tradicionalnog) ruba.
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Metatextual procedures in the novels The Return of Filip
Latinowicz by Miroslav Krleza and Proljeca Ivana Galeba
[The Springs of Ivan Galeb] by Vladan Desnica

This study analyses metatextual elements in the novels The
Return of Filip Latinowicz (1932) by Miroslav Krleza and
Proljeca Ivana Galeba (1957) by Vladan Desnica. These
two novels have a thematic link: two artists, a painter and a
musician, contemplate their lives and art. At the same time,
the novels are very much different: one is representative
of a modernist narrative experience, while the other is a
late modernist piece with a strong existentialist enquiry

concerning many issues of human life and art.

Key words: metatextuality; The Return of Filip Latinowicz,

Miroslav Krleza; Proljeca Ivana Galeba; Vladan Desnica
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2. O romanima Mirna ulica, drvored 1 Voda, paucina Nade Gasi¢

$to trazi$ u tudim snovima?

trazim kljuc za svoje

$to trazi$ u tudim strahovima?

trazim objesnjenja za svoje
(Gasi¢, N. Mirna ulica, drvored)

Romani Mirna ulica, drvored (Zagreb, 2007) 1 Voda, paucina (Za-
greb, 2010) Nade Gasi¢ svojom su pojavom na nasoj literarnoj
sceni izazvali velik interes Citateljske publike i knjizevne kritike.
Roman Mirna ulica, drvored ve¢ je pokazivao da autorica ne preza
od svjesnog naruSavanja granica zanra kriminalistickog romana,
a u Vodi, paucini ¢e taj postupak biti jo§ intenzivniji. U oba je
djela (glavna) tematika razotkrivanja zlocina - s, djelomic¢no, tip-
iziranim likovima i kompozicijom koja se razvija od zagonetke
preko istrage do rjeSenja - postala okosnica razrade raznolikih
tipova pripovijedanja. U tim se romanima zanr kriminalistickog
romana pojavljuje kao matrica u koju se ukljucuju i drugi Zzan-
rovi (dnevnik, pismo, esej, bajka). U njima se koriste raznorodni
postupci kao $to su parodija, ironija, groteska, mijeSanje visokog
i niskog stila, intertekstualnost, neodredenost, citatnost. Dijelovi
teksta se tiskaju u razlic¢itim tiskarskim slogovima, ili se umetnu-
ti dijelovi izdvajaju grafostilematski (u kurzivu, masnim slogom,

drugacijim fontom i sli¢no), i (pod)naslovima...

Cilj je ove studije uputiti na nacine kojima se u romanima Nade
Gasi¢ ostvaruju metatekstualni postupci i na uéinke koje oni ost-

varuju u tim postmodernim diskursima.

Kljuéne rijeci: metatekstualnost; dijegetska samosvijest; lingvis-
ticka samosvijest; kriminalistiCki roman; postmoderna proza;
Gasié, Nada.
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Uvod

Nada Gasi¢®” se u knjizevnom zivotu javila romanom Mirna ulica, drvored
(Zagreb, 2007) ¢ija se radnja odvija u kolovozu u gradu Zagrebu. Uslijedio
je roman Voda, paucina, objavljen 2010. godine. Ti su kriminalisti¢ki romani
postigli izrazito veliki uspjeh kod Citateljske publike, a zamijecene su njihove
kwvalitete 1 u kritickoj literaturi (usp. Kolanovi¢ 2010, Zlatar 2010, Alajbegovic¢
2011, Pogacnik 2007, Tatarenko 2010). U hrvatskoj knjizevnosti paznju je
knjizevnih povjesniCara i kritiCara kriminalisticki roman poceo plijeniti 70-ih i
80-ih godina kada djela Pavla Pavli¢i¢a i Gorana Tribusona intrigiraju akademski
obrazovane kriti¢are (usp. Lasi¢ 1973). Kao njihovi prethodnici otkrivaju se
Marija Juri¢ Zagorka, Milan Nikoli¢ i Nenad Brixy koji ocitije pripadaju polju
tzv. popularne kulture, ali i Branko Belan, te Antun Soljan i Ivan Raos (krimic¢e
piSu pod pseudonimom i uz objasnidbene autopoeticke intervjue!) kao pisci
koje uvrstavamo u podrucje visoke tj. elitne kulture (usp. Lasi¢ 1973; Donat
1978; Zmegaé 1976; Skreb 1981; Mandi¢ 1985; Pavli¢ié¢ 1990; Milanja 1996;
Solar 2000, 2004; Juri¢i¢ 2002, 2004; Bresi¢ 2004). Njihovi romani svjedoce
da je konstituiranje zanra kriminalisticCkog romana u hrvatskoj knjizevnosti
krenulo iz sfere akademske svijesti koja je spoznala (i prihvatila) potrebu
izuzetno velikog broja citatelja za trivijalnom knjizevnosti, njezin znacaj i
ulogu te uskoro osvijestila zakonitosti ‘izgradnje’ te literature. Boris Skvorc
u studiji ,,Tko je ubio djevojcicu sa zigicama, a koga (je ubila) Crvenkapica?
Ili: o (postmodernim) hrvatskim krimi¢ima“ tvrdi da je hrvatski kriminalisti¢ki
roman, sukladno trendovima u svjetskoj knjizevnosti, dekonstruirao obrazac
klasi¢ne kriminalisticke sheme i daje prikaz suvremenih tendencija u hrvatskom

kriminalistickom romanu (usp. Skvorc 2012: 63-98). U postmoderno doba u

¢ Nada Gasi¢ (Maribor, 1950.) - lektorica, prevoditeljica, urednica i spisateljica - zivi u
Zagrebu gdje je zavrsila studij sociologije i kroatistike na Filozofskom fakultetu. Godine
1975/76. radila je kao lektorica hrvatskog jezika na Karlovom sveudilistu u Pragu te je
usavrsavala ceski jezik na katedri za ¢eski jezik Filozofskog fakulteta u istoj ustanovi.
Suradivala je s V. Ani¢em na Rjecniku hrvatskog jezika, uredila je oko pedesetak knjiga.
Njezin prijevod Hasekovog Dobrog vojnika Svejka je izazvao burne reakcije knjizevne
javnosti zbog upotrebe idioma. U knjiZevnom se zivotu javila romanom Mirna ulica,
drvored te je osvojila nagradu Slavi¢ DrusStva hrvatskih knjizevnika za debitantsku
knjigu 2007. godine. Za roman Voda, paucina dobila je nagradu Viadimir Nazor za
knjizevnost 2010. godine.
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knjizevnosti - kada je razlika izmedu trivijalne i visoke knjizevnosti dokinuta
— promijenjen je polozaj i struktura kriminalistiCkog romana. Kriminalisticki
roman, taj najglasovitiji 1 najrasprostranjeniji zanr trivijalne knjizevnosti
pokazuje izrazitu sklonost za prihvacanje i uklapanje drugih Zanrova unutar
svoje ustaljene strukture. To je vidljivo i u romanima Mirna ulica, drvored i
Voda, paucina.

Roman Mirna ulica, drvored je ve¢ pokazivao da Nada GasSi¢ ne preza
od svjesnog naruSavanja granica zanra, a u Vodi, paucini ¢e taj postupak biti
jos intenzivniji. U oba je romana tematika razotkrivanja zloc¢ina s, djelomic¢no,
tipiziranim likovima i kompozicijom koja se razvija od zagonetke preko istrage
do rjesenja postala okosnica razrade raznolikih tipova pripovijedanja. Poc¢etna
zagonetka je u oba djela povezana s ubojstvom: u Mirnoj ulici, drvoredu ubijen
je stanar Pongraci¢ ¢iji le$ u dvoriStu stambene zgrade otkriva Alija Seferovic¢
koji zivi u podrumskom stanu iste, a u Vodi, paucini djeCak David svjedoCi
izbacivanju zenskog leSa iz auta u dvoriste Skole. Zapoc€inje policijska istraga
koja se provodi sustavnim ispitivanjem svjedoka i osumnji¢enih uz osvjetljavanje
situacija koje su prethodile zloCinu. RjesSenje se ostvaruje otkricem ubojice, pri
¢emu je u ovim romanima Nade Gasi¢ taj put organiziran u skladu s principima
metatekstualne proze koja strukturalno podriva konvencije knjiZevnog sustava i
konvencije na kojima je utemeljena zbilja. Metatekstualni postupci u romanima
Mirna ulica, drvored i Voda, paucina tema su ove studije.

O metatekstualnosti su u knjizevnoj teoriji brojni autori iznosili svoja
videnja (usp. Alter 1978; Waugh 1990; McHale 1987; Nemec 1993; Pavlici¢
1993; Orai¢-Toli¢ 1993; Medari¢ 1993; Moranjak — Bambura¢ 1991a, 1991b;
Zlatar 1998, 2000; Cale KneZevi¢ 1995, Uzarevié 2003). Za potrebe ove
studije kao teorijski procede odabran je pristup L. Hutcheon zbog sustavnosti i
cjelovitosti kojima se odlikuje.

Otvorena dijegetska samosvijest

U romanu Mirna ulica, drvored otvorena dijegetska samosvijest ostvarena
je unosenjem price u pri¢i o nesankcioniranom umorstvu stare Elizabete Kukec,
koju ubija vlastita kéer Barbara Focek, isprovicrana maj¢inim ponasanjem

i nevoljama koje prouzrokuje, ali i svojom onemocalo$¢u zbog vruéine. U
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narativni slijed unesena je i prica o Aliji Seferovi¢u koji ne uspijeva napisati
biografiju nuznu za ostvarivanje prava na domovnicu i ne razumije nac¢in na koji
se treba izraziti. Na taj se nacin naglaSava njegova nepripadnost, izoliranost i
osamljenost iz koje on izlaz nalazi u samoubojstvu. Ti slucajevi naznacili su tek
jedan mali dio panorame Zivota u kvartu. U Vodi, paucini vrlo su brojne umetnute
price u prici (prica o poplavi u Zagrebu 1964. godine i Katarininim roditeljima,
zamisljena ispovijed Davidove majke Katarine o sebi i 0 Davidovom ocu $kolskoj
psihologinji, ispovijed Davidovog oca o sebi, 0 njegovom ocu, njegovoj novoj
zeni itd.) 1 one su redovito graficki izdvajane od ostatka romana. Takvi postupaci
odrazavanja price u njezinu sazetku postizu dvojaki efekt: prica se istovremeno
osporava i opisuje. Tako se mise-en-abime javlja u funkciji strukturalne pobune
jednog fragmenta price protiv cjeline koja ga sadrzi te ujedno predstavlja ¢in
samoobznanjivanja fikcionalnog statusa pri¢e. Te samostalne narativne cjeline
predstavljaju strukturu koja se istodobno ostvaruje u sadrzanoj i sadrzavajucoj
pri¢i i na taj nacin ukidaju sintagmatski razvoj dijegeze. Zato djelo svojim
primateljima nudi visak informacija. Prica u pri¢i promatrana na razini romana,
poput svih ostalih iskaza, sudjeluje u tvorbi znacenja, ali se i javlja kao element
metaznacenja, koji pri¢i omogucuje da za svoj sadrzaj i temu uzme samu sebe.
Tekst se tako nadvija nad procese vlastite tvorbe i uporabe, a u situacijama kada
se mise-en-abime protegne na cijelu strukturu djela, govorimo o alegoriji. U
romanima Mirna ulica, drvored i Voda, paucina se alegorijski svjedoci o jednoj
u nizu prikazanih odlika tranzicijskog drustva u Hrvatskoj toga doba. Tako se
progovara o utjecaju rata devedesetih godina, o pojavi konzumerizma, o pokretu
koji se zalaZe za zdrav Zivot, o kriminalu, o eskort-damama i sl. iz ¢ega nerijetko
proizlaze i groteskni opisi (npr. opis vjencanja Katarinine mlade sestre u romanu

Voda, paucina).

Aktualizirani oblici dijegetske samosvijesti

Pripovjeda¢ redovito ocekuje od Ccitatelja da je upoznat s doti¢nim
pripovjednim konvencijama i u tekst unosi neizravne recepcijske upute. Citatelju
se nudi uocavanje pripovjednih pravila i zakonitosti fiktivnog svijeta romana,
pa sam ¢in Citanja postaje ponajprije ¢in aktualiziranja tekstovnih struktura.
Metatekstualna se paradigma rado inkorporira u detektivsku pricu, u fantastiku,
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u igru i kombinatoriku, u erotske modele. U romanima Mirna ulica, drvored i
Voda, paucina metatekstualnost u defektivskoj prici iskoriStava njezinu snaznu
konvencionalnost u strukturi i njezinu utemeljenost na modelu hermeneutickih
praznina. U tim romanima u dominantnu strukturu kriminalistickog romana
uklju€uju se raznovrsni Zzanrovi. Aktualizirana dijegetska samosvijest u
romanu Mirna ulica, drvored ostvarena je unosenjem u narativno tkivo romana
dnevnickih zapisa Dase Zeline (usp. Gasi¢ 2007: 19-23, 55-63, 84-90, 137-144,
169-175). Ona je s prozora svoga stana mogla vidjeti umorstvo Pongracica, pa -
rastrojenih zivaca, tijekom nekoliko vrelih kolovoskih dana nakon umorstva koje
je uzdrmalo atmosferu kvarta kojeg obilaze policajci prikupljajuéi dokaze u vezi
slucaja - pise svoj dnevnik u obliku pisama koje upucuje Elidi i unutar samog
teksta romana odreduje njegov zanr te komentira postupke koje koristi. Dijelovi
dnevnika od ostatka teksta romana izdvajani su kurzivom, a paznju posebno
plijene vrlo jednostavni, gotovo djeéji crtezi odjevnih predmeta: sukanja,
ovratnika, kosulja, kupacih gacica, zatim naocala i sl. unesenih u tkivo romana.
Svoje zapise daje Fedoru pri njihovom zadnjem ranojutarnjem planiranom
susretu u maksimirskom parku neposredno prije nego $to se zbog udarca u glavu
utopila u jezeru. Fedor Cita njezine dnevnicke zapise iz zguzvane biljeznice i
proganja ga osje¢aj da mu njihov smisao izmice te shvaca da ne uspijeva isCitati
Dasinu poruku. U sluajnom razgovoru s Marinovim poznanikom uvida da
je Marino za vrijeme DaSina ubojstva mogao biti u Zagrebu (iako je rezirao
kazalisnu predstavu u Ljubljani), te ga boje, vrste materijala i skice odjevnih
predmeta iz dnevnika tada vode prema ubojici. Uz dobiveno priznanje od
Marina, Fedor rjesava slucajeve ubojstava Pongraci¢a i Dase Zeline i odvodi
ubojicu detektivu u policijsku postaju. Na taj nacin dnevnicki zapisi/pisma
Elidi, u kojima se koketira i sa Zenskim pismom, upucuju na ubojicu.

U polifonijsku strukturu romana Voda, paucina ukljuceni su razni zanrovi
kao S$to su zanr bajke, zanr druStvenog romana (usp. Kolanovi¢ 2010), roman
struje svijesti, roman-esej, roman noire. Roman Voda, paucina mozemo pratiti

kroz perspektivu njegova suodnosa sa bajkom.® U djelo su unesene Cetiri autorske

% U ovom se radu ne problematiziraju pocetak knjiZevnog Zanra bajke, njegovo
ustrojstvo i funkcije, pitanja kojima su se bavili znanstvenici folkloristi, psiholozi,
knjizevni teoretiCari. Smjenu historicizma i1 prouCavanje bajke utemeljeno na
morfoloskoj 1 strukturalisti¢koj orijentaciji oznaéili su Morfologija bajke V. Proppa,
Jednostavni oblici A. Jollesa i kasnije Europska narodna bajka Liithija. U opisivanju
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bajke: Bajka o kolacima, slasticarima, kovacima i celicnom pauku, Bajka o
maloj gusjenici, Bajka o maloj Svelji 1 Bajka o malom zmaju, cudnovatoj ribici.
Pripovjedac ih zanrovski odreduje ve¢ u naslovima, a dodatno ih isti¢e uporabom
drugacijeg tiskarskog sloga unutar teksta romana. Gradene su po principima
bajke (relativna neodredenost vremenske i prostorne dimenzije, viSekratnost,
crno-bijela polarizacija likova, naglaseno kontrastiranje na etickom planu,
leksicki izbor, formule), a u cjelini romana one istovremeno osporavaju pricu,
ali je i upotpunjavaju, imaju ulogu zrcala.®” Za njima posize zabrinuta Katarina
i ¢ita ih Davidu u bolnici, izuzev Bajke o malom zmaju, cudnovatoj ribici koju
je djecaku redovito ¢itao otac, pa se ta tradicija nastavlja i u novim okolnostima.
Majka je instinktivno u bajci potrazila saveznika koji ¢e ponukati Davida da
izade iza svoje zavjese, vabila ga je poznatim Stivom o idealiziranom svijetu
koji djecak nosi u sebi da joj se pridruzi. Ve¢ dobro poznate intonacije njezinog
glasa polako su, ali uporno nadjacavale glasove grubog i pokvarenog svijeta
stvarnosti s kojim se djec¢ak suocCio i nudile mu sigurnost i ljubav. Jer, bajka je
zanr koji najbolje interferira s iskustvenim i mentalnim sferama koje posjeduje

djecji Citatelj, pa je i recepcija olakSana. DjeCak ih prati i u svojoj svijesti,

i definiranju bajke medu knjizevnim teoreti¢arima danas se uglavnom bajka motri kao
pric¢a ¢udesna sadrZaja, nezavisna od uvjeta zbiljskog svijeta s njegovim kategorijama
vremena, prostora i kauzalnosti.

% Prve tri bajke su medusobno povezane leit-motivom mljevenog Secera koji izgleda
kao zdrobljen sedef. U Bajci o kolacima, slasticarima, kovacima i celicnom pauku
navedeni je motiv povezan s dijelom naslovne sintagme romana, tj. s motivom paucine
(... torta bude ukrasena Sec¢ernim nitima tankim kao paucina, (...) pa kad po tom prospem
mljeven Secer nek se presijava kao zdrobljen sedef [Gasi¢ 2010: 132]). Taj se autocitat
pojavljuje jos§ jednom u istoj bajci u drugom glagolskom vremenu. U Bajci o maloj
gusjenici 1 u Bajci o maloj Svelji na isti je nain motiv mljevenog Secera pridruzen
motivu harmonikasa koji je vrlo ¢est u cijelom romanu i vodi do otkrivanja ubojice (...
ugledao malu sedefastu gusjenicu kako se razvlaci i skuplja, razvlaci i skuplja i jasno
je ¢uo kako svira, svira, svira [Gasi¢ 2010: 175].; ... svira vesela harmonika u koju
se pretvorila mala sedefasta gusjenica [Gasi¢ 2010: 176] i Mala je krojacica drzala
u rukama prekrasnu raskosnu opravu sedefastih odsjaja. (...) nabori se rastegnuse i
haljina veselo zasvira [Ga$i¢ 2010: 237] ... sasije i haljinu koja svira ako ju odjene
dobro bice. Ljudi je u ¢ast pravog imena Male Svelje nazvase harmonikom [Gasi¢ 2010:
238]. Druga i treéa bajka zavr$avaju formulom (Samo vrtlar, ti i ja [Gasi¢ 2010: 177]
- Samo ti i ja i onaj crni macak koji je iskocio iz Supljeg lonca, ... [Gasi¢ 2010: 238]) u
kojoj je zadnji dio autocitatan: ... znamo kako je nastala harmonika, koja tako veselo
svira da se covjeku katkad cini kako netko prosipa mljeven Secer po sedefastoj mjesecini
(Gasi¢ 2010: 177, 238).
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komentira njihov sadrzaj i iskazuje svoje nazadovoljstvo maj¢inim poimanjem
njegove dobi. Uloga tog tradicionalnog dje¢jeg zanra u ovom je romanu veca
od pukog preuzimanja njegovih konvencija i pribliZavanja idealiziranom svijetu
koji bajka nudi kao knjizevna vrsta, i koji korespondira sa svijetom djecje
maste. Poseban polozaj zauzima Bajka o maloj Svelji koju pripovijeda Gospa
retardiranom ‘deecu’ Damiru i pokuSava mu odgovoriti na njegova pitanja o
zivotu. U cjelini romana gledano, taj se bajkovit svijet priziva da bi se dodatno
istaknuo antibajkovit ishod, tragi¢an i prizeman, karakteristi¢an za svakodnevicu
obiljezenu devijacijama. Pobjeda Zla nad Dobrim, surove stvarnosti nad
snovima ostvarena preuzimanjem i kombiniranjem gotovih obrazaca (modela
bajke) tipi¢an je primjer postmodernistickog baratanja knjizevnim Zanrovima
s ciljem stvaranja svjesnog odmaka od preuzetog modela (bajkovitosti). Dakle,
metatekstualnost se u ovim romanima ostvaruje tako da se istodobno upozorava
na ve¢ prisutne metatekstualne elemente: jednostavni i repetitivni obrasci se
podvrgavaju analizi. To dovodi do stvaranja postmodernisti¢ki proturjecnih i
ontoloski upitnih otvorenih struktura. Razgoli¢avanje odnosa fikcije i postupaka
njena konstruiranja pred Citateljem dovodi do razaranja cjelovitosti svijeta djela,
upucuje se na proces razotkrivanja svijeta koji postaje nelagodan i tjeskoban.
Tijekom razvoja narativne linije u romanima Mirna ulica, drvored 1 Voda,
paucina postavljaju se neprestano nova pitanja koja ostaju bez jednoznacnog

odgovora.

Otvorena lingvisti¢ka samosvijest

U romanima Mirna ulica, drvored i Voda, paucina vidljivi su postupci
otvorene lingvistiCke samosvijesti kojima se Citatelja navodi na uocCavanje
kreativnog lingvistickog ¢ina. Brojne su autorske intervencije u tekst. U narativno
tkivo romana Mirna ulica, drvored uneseni su i dodatno istaknuti uporabom
razli¢itog fonta dnevnicki zapisi DaSe Zeline (usp. Gasi¢ 2007: 19-23, 55-63,
84-90, 137-144, 169-175). Zanrovska se odrednica dnevnik tj. pisma komentira
(usp. Gasi¢ 2007: 19, 23, 55, 56) u dva navrata unutar samog romana: ,,Draga
Elida, priznajem, vratila sam se na pocetak teksta. Vraga crnoga ovo sli¢i na
dnevnik. / Dnevnik je trebalo poceti ovako: / Jutros, 20.8.2003. godine, u sedam
sati izjutra, zabiljeZena je temperatura od 24 stupnja, (....) / Ili bi bilo bolje
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ovako: / Danas, 20. 8. 2003. godine, u 23 sata i 11 minuta vidjela sam umorstvo.
/ Eto, upravo tako valja zapoceti dnevnik, jasno i... tiho.” (Gasi¢ 2007: 23) i time
se svraca pozornost Citatelja na tekst koji mu se nudi na ¢itanje s ciljem da se
otkrije ubojica. Eksplicitno svjedoci o tome unutar romana: ,,Draga moja Elida,
/ Ti naravno, sluti§ da ja nocas zavr§avam s ovim svojim pismima. Da pismima,
iako sam, koliko se sje¢am, htjela pisati dnevik. Nije mi poSlo za rukom. (...)
Mozda ¢e Onaj Koji Se Smijesi i kome ¢u, ipak, morati predati ovu biljeznicu,
vidjeti nesto u njoj. (...) Ako je prihvati, nadam se da ¢e znati Citati moje crteze i
gledati moja slova. Ako ne, ja sam bar pokusala.” (Gasi¢ 2007: 169) Drugacijim
fontom od ostatka romana u tekst su uneseni snovi koje sanja Viktor Fedor:
san ruzicaste boje (Gasi¢ 2007: 24-28), san zelene boje (Gasi¢c 2007: 64-66),
san boje duhanskog dima (Gasi¢ 2007: 134-136), san marcipanskih boja (Gasi¢
2007: 186-188), san bijele boje (Gasi¢ 2007: 244-245) i san bez boja (Gasic¢
2007: 289). U roman su drugacijim fontom ukomponirani i Zapisnik o obdukciji
(Gasi¢ 2007: 70-72), zatim Obdukcijski nalaz o ubojstvu Pongraci¢a (usp. Gasi¢
2007: 99-100), Ulomak iz zapisnika Policijske postaje Zrinjevac o Fedorovom
pijancevanju (usp. Gasi¢ 2007: 219), te Sluzbena zabiljeska Policijske uprave
Zagrebacke (usp. Gasi¢ 2007: 275-279) u kojoj Marinovo priznaje zloCine koje
je pocinio. Drugim tipom slova naveden je i oglas za stan koji Hunst uporno
ponavljau malom oglasniku (usp. Gasic¢ 2007: 77), poruke koje Viktor na mobitel
piSe Marinu u Ljubljanu (usp. Gasi¢ 2007: 125) i biografija Alije Seferovica
(usp. Gasi¢ 2007: 233-236). Stanovnike te ‘mirne’ ulice u romanu upoznajemo
na samom pocetku kada su njihova imena u tekst unosena boldirano (usp. Gasic¢
2007: 31-35), te se istim na¢inom oznacavaju i na kraju romana kada je otkriven
ubojica (usp. Gasi¢ 2007: 287), a njihovi su razgovori o nemilim dogadajima
u kvartu (ubojstvu, smrti gospode Kukec i sl.) doneseni u formi dijaloga (usp.
Gasi¢ 2007: 95-97, 205-206, 214-215, 254-256).

U romanu Voda, paucina vrlo Cesto se unose dijelovi teksta tiskani u
drugacijem tipu fonta, te se tim postupkom svra¢a pozornost na nacinjenost
teksta. Tako je drugacijim fontom opisano ubojstvo prostitutke i spremanje Zrtve
u mutni najlon (usp. Gasi¢ 2010: 19-21), zatim su u tekstu romana kurzivom
oznacene etape Davidovog bijega s igralista $kole na koji je izba¢en zamotan
zenski les iz automobila (usp. Gasi¢ 2010: 27, 28, 29-30, 31, 33-34, 34, 36, 37,

39, 44, 45). U kurzivu je navedena i prica o lesu koja se §iri Skolom (usp. Gasic¢
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2010: 52), kao i Katarinin unutarnji monolog u kojem se iskazuje njezina briga
Sto se djecak dva dana zaredom nije vratio kuci iako je ve¢ kasno doba no¢i (usp.
Gasic¢ 2010: 41, 44, 84, 85-86, 87, 88, 89-90). David je pri bjegu od automobila
koji ga je pratio i u kojem su bili ubojice, podletio pod tramvaj i odvezen je u
bolnicu. U daljnjem tijeku romana on progovara isklju¢ivo u formi unutarnjeg
monologa koji je od ostatka teksta, takoder, izdvojen drugacijim tipom fonta
(usp. Gasi¢ 2010: 91-92, 101-102, 103, 128, 134, 140-141, 148-149, 163-165,
167, 170-173, 178, 205-207, 218-221, 253, 254-256, 269-270, 277-278, 290,
291, 293, 294, 303, 304, 309-310, 317, 320, 321-322, 325-336, 327-328). U
tekst romana su uneseni i graficki markirani (sitniji font) sadrzaji telefonskih
razgovora koje obavljaju putnici u tramvaju br. 12 (usp. Gasi¢ 2010: 57-59.), u
tramvaju br. 11 (usp. Gasi¢ 2010: 80-82), zatim u tramvaju broj 9 (usp. Gasi¢
2010: 100-101), te u tramvaju br. 3 (usp. Gasi¢ 2010: 158-159) i Davidova majka
u tramvaju na kraju (usp. Gasi¢ 2010: 300). Na isti su nacin u tekst romana
uneseni i razgovori koji se obavljaju u autobusu 106 (usp. Gasi¢ 2010: 240-
241). Grafi¢ki je odijeljena od ostatka teksta i Sluzbena izjava glasnogovornice
PU zagrebacke (usp. Gasi¢ 2010: 54), a bajke — Bajka o kolacima, slasticarima,
kovacima i celicnom pauku (usp. Gasi¢ 2010: 128-133), Bajka o maloj gusjenici
(usp. Gasi¢ 2010: 173-177), Bajka o maloj svelji (usp. Gasi¢ 2010: 232-238),
Bajka o malom zmaju, cudnovatoj ribici (usp. Gasi¢ 2010: 271-277) — prekidaju
narativni tijek 1 skre¢u pozornost na sebe naslovom tiskanim u drugacijem fontu
te sitnijim Stamparskim slogom. Boldiranim naslovom su istaknuti dijelovi
romana: Sto bi Davidova majka rekla o sebi da je u dogovoreno vrijeme otisla
skolskoj psihologinji (usp. Gasi¢ 2010: 134-138), Sto bi Davidova mama rekla
o Davidovom tati $kolskoj psihologinji da je dosla na ugovoreni sastanak (usp.
Gasi¢ 2010: 168-169). Davidov otac, nakon ubojstva supruge piSe lijecniku
pismo ¢iji su dijelovi umetnuti u roman u kurzivu s boldiranim naslovom:
Sto bi Davidov tata napisao o sebi (usp. Gagi¢ 2010: 138-139), Davidov otac
o sebi i ponesto o svom ocu (usp. Gasi¢ 2010: 165-167), Davidov otac slaze
po redu (usp. Gasi¢ 2010: 222-225), Zna li vrag §to Davidov otac drzi u sebi
(usp. Gasi¢ 2010: 278-28), Sto bi Davidov tata napisao o svojoj novoj Zeni
(usp. Gasi¢ 2010: 307-309) i na kraju dio pisma, bez naslova (usp. Gasi¢ 2010:
336-338). Boldiranim naslovom, drugacijim fontom i suZenim marginama u

tekst romana je unesen i Izvjestaj forenzi¢nog psihologa pod naslovom Profil
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pocinitelja ubojstva u predmetu ,,Prosvjeta® (usp. Gasi¢ 2010: 259-260), a u
Epilogu romana (usp. 385-399) te u pridodanom Pojmovniku i Razlikovniku
svaka je natuknica boldirana (usp Gasi¢ 2010: 399-403). Na taj se nacin svraca
pozornost Citatelja na nacinjenost teksta pa se tematizira problem knjizevnog
jezika i jezika uopce.
Parodija je jedan od najznacajnih oblika za razvoj romaneskne samosvijesti.
Ona nije svodiva tek na puku satiru izvanliterarnoga svijeta, nego, je prisutna
kao samosvojan zanr. Postupcima snizavanja i kritiziranja naglasava literarne
konvencije i autonomiju knjizevnog djela. U postmodernom kriminalisticCkom
romanu je izmijenjenaikarakterizacija detektiva (usp. Knight 2003). U romanima
Mirna ulica, drvored i Voda, paucina N. Gasi¢ na zloCinima su angazirani
detektivi Ivan Kasumi¢ i Josip Vidosi¢. U Mirnoj ulici, drvoredu slucaj rjeSava
intelektualno nadmo¢niji Viktor. Pri susretu s Dasinim dnevnickim biljeskama/
pismima on je zbunjen: ,,Kad je zavr$io s Citanjem, biljeZnicu je samo gurnuo
pod jastuk. Nije se mogao osloboditi osjecaja da mu nesto izmice, ali u mozgu
vise nije bilo ni¢ega, ¢cime bi razjasnio uzrok tom izmicanju.* (Gasi¢ 2007: 211)
Ipak, shvaca njezinu poruku i dovodi inspektoru krivca u policijsku postaju te
mu objasnjava ‘kljuceve’/putokaze za otkrivanje zloc¢inca koje je Dasa Zelina
utkala u svoj dnevnik. To utjece i na raspoloZenje inspektora:
Inspektora VidoS$i¢a ispunjavao je necujni, golemi stid. Bujao je i kipio sa
svakom novom cestitkom. Onda je lagano poceo splasnjavati, topiti se,
tanjiti, dok na kraju od tog neugodnog osjec¢aja nije ostalo nista. Popodne,
pred kraj radnog vremena, inspektor VidosSi¢ je ve¢ lezerno pozivao
kolege na ¢aSicu, bio je supijan, ohrabren i ponosan. Kad se zavrtjela treca
runda u kafi¢u policijske postaje, Vidosi¢ je odmjereno Sutio o detaljima
briljantno rijeSena umorstva. Prije no Sto se raziSao s kolegama bio je
uvjeren da je pamecu, lukavoséu, a bogami i znanjem rijesio komplicirana
umorstva u mirnoj ulici s drvoredom. (Gasi¢ 2007: 286)

U Vodi, paucini detektiv Kasumi¢ primjecuje komadic ruksaka na Skolskoj
ogradi u neposrednoj blizini otkrivenog lesa koji je izgubio David i uocava
odgovarajuéi ruksak s poderanim dzepom u njegovom domu prilikom ispitivanja
Irme. Kada mu nadredeni Vidosi¢ za tu opservaciju upucuje kritiku i trazi da se
ne bavi zapletima dostojnima holivudskih filmova §to izaziva smijeh i poruge od

ostalih kolega, on se povlaci i propusta inzistirati na zastiti za dijete-svjedoka.
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Istovremeno, Kasumi¢ taji poznanstvo sa Zrtvom i svoju kratkotrajnu ljubavnu
vezu s osumljicenom Irmom. Zbog toga je ‘skinut’ sa slucaja, smjerno prihvaca
odluku o suspenziji i rezignirano odlazi na selo u Liku. Vido§i¢ preuzima
slucaj, ali se potpuno ‘iskljucuje’ sa slucaja pri poslijepodnevnom odmoru
1 nezainteresirano i nevoljko o njemu razgovara sa suprugom. Zabrinut je za
djecakovo zdravstveno stanje, ali je propustio provjeriti Kasumi¢eve sumnje
§to ¢e dovesti do smrti djecaka. Komunikacija s majkom Katarinom u bolnici
postaje neprimjerena situaciji, isprovocirala je Davidovog oca, a i David ¢e u
formi struje svijesti iznijeti svoj komentar. Za praznike Svih svetih s obitelji
obilazi rodbinu u rodnoj mu Hercegovini, a nakon Davidovog ubojstva u bolnici,
odlazi Kasumicu u Liku. I dok inspektori dijele tajne o ispravnom posluzivanju
malinovca i kuhaju grah u idili snjeznog-sedefastog krajolika u kudi-kolibi
punoj paucine, u gradu hitac iz vatrenog oruzja obara ubojicu na ‘haubu’
ulastenog mercedesa. U izgradnji lika detektiva odstupa se od tradicionalnog
tipa uzoritog istrazitelja u potpunosti posvecenog svom radu iz klasi¢nog
detektivskog romana. Isticanjem njihovih ljudskih slabosti oni postaju tipi¢ni
postmodernisti¢ki junaci. Obavljajuéi detektivski posao ispituju uvjeranja o
samome sebi u svijetu u kojem zive. A svijet je to u kojem vladaju zakoni novca
1 moc¢i, svijet u kojem im funkcija detektiva ne omogucuje da krivce dovedu pred
lice pravde. Nemaju autoritet koji krasi istrazitelja u klasicnom detektivskom

romanu, nemoc¢ni su, letargicni i u seoskoj zabiti Cekaju razrjeSenje slucaja.

Zakljucak

U romanima N. Gasi¢ Mirna ulica, drvored i Voda, paucina su prisutna
sredstva tipi¢na za metatekstualno oblikovanu postmodernu prozu. Naime, u
njima je metatekstualnost prisutna kao otvorena dijegetska samosvijest teksta,
zatim kao aktualizirana dijegetska samosvijest te kao otvorena lingvisticka
samosvijest teksta, a izostaju aktualizirani oblici lingvisticke samosvijesti (usp.
Hutcheon 1983: 40-82). U radu su iscrpno navedena sredstva kojima se sluzi
postmoderna proza. Suvremena postmoderna proza metatekstualnog usmjerenja
je odbacila ¢vrsto sacinjen zaplet, kronoloski redoslijed dogadaja, racionalnu
vezu izmedu li¢nosti i postupaka junaka... Autor je u djelu poiman kao konstrukt

koji je posredovan prethodnim tekstovima i drustvenom ulogom. U ovim su
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romanima prisutni postupci strukturiranja koji su ili previse sistematizirani ili
otvoreno proizvoljni u svom rasporedu ¢ime se omogucava napredovanje price,
alijeseistovremenoiusporava, pri¢aupriciprekidanarativnislijed ali gaidodatno
tumaci, stvara se semanticki visak. Stroga vremenska i prostorna organizacija
pripovijedanja je narusena, viSe u romanu Voda, paucina ali ne u tolikoj mjeri
da je onemoguceno razumijevanje teksta. U romanima se sustavno miniraju
specifi¢ne fikcionalne konvencija, upotrebljavaju se popularni Zanrovi. Takoder,
prisutna je eksplicitna parodija prethodnih tekstova, tj. Zanra detektivskog
romana. To su metafizicki detektivski romani u kojima se autorica sluzi
predloscima detektivskog romana, a detektiv predstavlja metaforu izgubljenog
ideala sveznajuceg pripovjedaca. Svi navedeni oblici tematiziranja raznih
problema knjizevnog jezika i jezika uopcée u postmodernoj su prozi koristeni da
bi Citatelju izravno uputili pitanja i pozvali ga na razmatranja vezana uz jezik.
Time pripovjedac nastoji srusiti referencijalnu iluziju i podastrijeti §to vec¢i broj
argumenata za potvrdu strukturalisticke teze o posredovanosti naSeg iskustva
svijeta putem jezika. Na taj nac¢in metatekstualno orijentirani romani zahtijevaju
od citatelja da proces Citanja shvati kao proces stvaranja fikcionalnog svijeta.
Hoce 1i taj svijet stupiti u interakciju s povijesnim svijetom, ovisi o stupnju
Citateljeva razumijevanja teksta. Odlika je te proze uporaba konvencionalnih
elemenata kojima se upucuje na njihovu neprimjerenost kriznom i opsesivnom
dozivljaju stanja drustvene zbilje, te poigravanje s primaoc¢evim ocekivanjima..

U romanima Mirna ulica, drvored 1 Voda, paucina dekonstruiran je
klasi¢an obrazac kriminalistickog romana, pa su ovi viSeslojni romani otvoreni
za ‘Citanja’ iz raznih perspektiva. Oni prate suvremene tendencije u hrvatskom
kriminalistickom romanu (Pavli¢i¢, Tribuson, Feri¢, Pavici¢), pa pripadaju
medu hibridne postmoderne knjizevne narativne forme s pocetka dvadeset i
prvog stoljeca u hrvatskoj knjizevnosti.
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On A Quiet Street, an Avenue of Trees and Water, Spider s
Web — novels by N. Gasi¢

The occurrence of 4 Quiet Street, an Avenue of Trees
(Zagreb, 2007) and Water, Spider’s Web (Zagreb, 2010),
novels by Nada Gasi¢, provoked great interest among
readers and literary critics of our literary scene. In the novel
A Quiet Street, an Avenue of Trees the author has already
indicated that she does not shy away from conscious
distortion of the detective novel genre, while in the Water,
Spider’s Web this barrier-breaking process becomes ever
more intense. The (main) theme in both novels is crime
solving — with, partially, standardized characters and
composition that develops from an enigma, across an
enquiry to a solution — which became a backbone for the
development of various storytelling methods. The detective
novel genre functions as a matrix to which other literary
genres (diary, letter, essay and fairy tale) are introduced.
The author uses heterogeneous artistic methods such as
parody, irony, grotesque, mixture of high and low style,
intertextuality, vagueness, quotability. Parts of the text are
printed in different typefaces, while interpolated parts are
separated graphostylistically (in italic or bold style, in a
different font, etc.) and by (sub)titles...

The aim of this paper is to analyse methods in which Nada
Gasi¢’s novels achieve metatextuality and effects they

generate in these postmodern discourses.

Key words: metatextuality; diegetic selfconsciousness;

linguistic selfconsciousness; Gasi¢, Nada

3. O romanu Katedrala Ive Bresana’

do katedrale da pogledam jos jednom tu ljepotu.
(Bresan, Katedrala)

U romanu Katedrala (2007.) Ive Bresana pripovjedac¢ u
prvom licu jednine iznosi svoju svakodnevicu. Prevodenje
zapisa s latinskog jezika iz 15. stolje¢a u Sibeniku potak-
nulo ga je na pisanje prica koje su motivirane izgradnjom
Sibenske katedrale u razdoblju od 1409. do 1536. godine.
U ovom se radu polazi od ¢injenice da proslost stalno
mora biti ponovno izgradivana i predstavljana, kako tvr-
di Astrid Erll u Cultural Memory Studies: An Introduction
(u: 4 companion to cultural memory studies, Berlin, New
York, 2010.). U romanu Katedrala su prisutne pripovjedne
konvencije razli¢itih zanrovskih obrazaca pripovijedanja
(kronike, povijesnog, fantasti¢nog i gotskog romana) i pri-
povjedac unosi neizravne i izravne recepcijske upute. Cilj
je ove studije promotriti na koje na¢ine roman progovara o

samome sebi.

Kljucne rijeci: metatekstualnost; povijest; Katedrala;

Bresan, Ivo

0 Kratka verzija ove studije je izloZena na skupu: Prvi Bresanov svibanj. Medunarodni
znanstveni skup o djelu Ive Bresana: tekst i kontekst, koji je odrzan u Zadru 18. 1 19.
svibnja 2018. godine.
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Uvod

Ivo Bresan (Vodice kod Sibenika, 27. 5. 1936. — Zagreb, 3. 1. 2017.)
je bio svestrana li¢nost u hrvatskoj knjizevnosti i kulturi. Kao gimnazijski
profesor djelovao je u Sibeniku gdje je bio i umjetni¢ki voditelj Centra za
kulturu i Festivala djeteta od 1983. godine do 2002. godine. U knjiZevnosti se
javio dramom Cetiri podzemne rijeke (1970), pripovietkama i esejima, a punu
afirmaciju je dozivio predstavom drame Predstava Hamleta u selu Mrdusa Donja
godine 1971. u zagrebackom Teatru &TD. Brojne su njegove drame,”" a bio je
vrlo uspjesan i kao filmski i televizijski scenarist pa je plodonosna bila njegova

suradnja s Krstom Papi¢em,”

s Veljkom Bulaji¢cem™ i Vinkom Bresanom.”
Romane je zapoceo pisati u pikraskom zanru: Ptice nebeske (1990) i Ispovjedi
nekarakternog covjeka (1996), zatim slijede: Astaroth (2001), Drzava BozZja
2053 (2003), Vrazja utroba (2004), Kockanje sa sudbinom (2002), Gorgone
(2006), Katedrala (2007), Nista sveto (2008), Prokletnici (2010), Sedam stuba
do trona (2012). Dobio je brojne nagrade. Tako je za predstavu Hamleta u
selu Mrdusa Donja dobio Sterijinu i Gavellinu nagradu 1972. godine, zatim
za Svecanu veceru u pogrebnom poduzeéu Gavellinu nagradu 1978. godine.
Godine 2001. primio je nagradu Vladimir Nazor za zivotno djelo, a za roman
Katedrala, koji se u ovoj studiji motri kao metatekstualno organizirana proza,

nagradu Ksaver Sandor Gjalski.

I BreSanove drame su: Smrt predsjednika kucnog savjeta (1979), Svecana vecera u
pogrebnom poduzecu (1980), Arheoloska iskapanja kod sela Dilj (1981), Necastivi na
Filozofskom fakultetu (1984), Anera (1984), Videnje Isusa Krista u kasarni VP 2507
(1984), Hidrocentrala u Suhom dolu (1985), Veliki manevri u tijesnim ulicama (1990),
Potopljena zvona (1994), Utvare (1998), Nihilist iz Vele Mlake (1998), Gnjida (1999)
i dr. te ih je sabrao u knjigama Groteskne tragedije (1979), Nove groteskne tragedije
(1989), Tri drame (1993), Utvare (1997) i Spletke (1997).

2§ Krstom Papi¢em je radio na: Predstavi Hamleta u selu Mrdusa Donja, 1973.;
Izbavitelju, 1976. i na Tajnama Nikole Tesle, 1980.

3 Zajedno su radili na Obecanoj zemlji, 1986. i na Donatoru, 1989.
* S Vinkom Bre$anom suradivao je pri izradi Kako je poceo rat na mome otoku, 1996.
i Marsala, 1999.
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Otvoreni oblici dijegetske samosvijesti

U Katedralilve BreSanapripovjedacuprvomlicuiznosisvojusvakodnevicu.
Naime, u toj je homodijegetskoj fikciji u prvom licu jednine moguce staviti
znak jednakosti izmedu pripovjedaca i lika koji je djelatan u radnji, dok autor i
pripovjedac te autor i lik nisu jednaki (usp. Genette 2002: 56-63). Pripovjedac
je u teSkom zivotnom razdoblju buduci da se njegova supruga s kéeri preselila
ljubavniku, a na radnom mjestu, na Arheoloskom odjelu Filozofskog fakulteta u
Zagrebu ga sumnjicavo promatraju jer je dugogodisnji ¢lan Saveza komunista,
Sto je nepopularno u novim politic¢kim prilikama pocetkom devedesetih godina
dvadesetog stoljeca. Na poziv prijatelja i kolege sa studija Labora, ravnatelja
muzeja sa zadovoljstvom putuje preko ljetnih praznika u Sibenik kako bi
preveo rukopis s latinskog jezika iz 15. stolje¢a. Po povratku u Zagreb se rastaje
i gubi mogucnost da vida dijete, daje otkaz na Filozofskom fakultetu zbog
afere sa studenticom te se ponovno vra¢a u Sibenik i u muzeju dobiva radno
mjesto. Dani mu prolaze u marljivom prevodenju latinskih zapisa i u pisanju
fikcionalnih uradaka vezanih za junake koje susre¢e u spisima o izgradnji
Sibenske katedrale. Na poziv svog bivSeg studenta, vraca se u Zagreb i radi u
srednjoj skoli te predaje latinski jezik i svojoj kceri s kojom se zblizio iako ona
ne zna da joj je on otac. Pregledava njezine pjesme koje je s hrvatskog jezika
prevodila na latinski i nakon njezine smrti od leukemije, ponovno se vraca u
Sibenik. Upoznaje Silviju, arhitekticu iz Zadra koja radi na uklanjanju 3tete koju
je na Sibenskoj katedrali prouzrocila granata iz domovinskog rata i medu njima
se razvija ljubavna prica koja okoncava kada se Silvija vra¢a u Zadar i odluci
otputovati u SAD. Na koncu romana on hrli u muzej privucen plavom svjetlos¢u
i tada mu se gubi svaki trag. Unutar tog okvira umetnute su price o likovima
koje pripovjeda¢ susreCe prilikom prevodenja latinskih napisa o izgradnji
Sibenske katedrale, pa je autor iskoristio konvenciju price u pric¢i kako bi kroz
procijepe u vremenu upozorio na paralele izmedu tadasnjih i sada$njih zbivanja
i sudbina likova. Taj postupak Linda Hutcheon u knjizi Narcissistic Narrative:
The Metafictional Paradoks svrstava uz parodiju, alegoriju i ironiju u otvorenu
dijegetsku samosvijest teksta (Hutcheon 1983: 15).

Roman je podijeljen u 10 poglavlja pa slijedi epilog. Zapoc€inje poglavljem
,,Glas iz dubine vremena“ u kojem homodijegetski pripovjeda¢ u prvom licu
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jednine opisuje svoju svakodnevicu, pa slijedi umetnuta pri¢a u pri¢i u poglavlju
pod nazivom ,,Cetiri kapetana“ u kojem se zapo¢inje prica o razdoblju iz
1409. godine kada se pocinje izgradivati Sibenska katedrala. Autor postupak
ulan¢avanja umetnutih pric¢a u pri¢i u cjelinu romana Katedrala provodi i time
Sto svako poglavlje o svakodnevici junaka zaklju¢uje nezavrSenom reCenicom
koja se nastavlja u poglavlju koje se odnosi na povijest izgradnje katedrale.
Tako slijede unutar romana imenovana poglavlja. U dijelu romana pod nazivom
»Klaustrofobija“ se progovara o svakodnevici profesora latinskog jezika, a u
poglavlju ,,Sjeverni zid“ se svjedoCi o izgradnji katedrale. Slijedi poglavlje
,Likantropija“ o upecatljivoj pojavi u ratom zahva¢enom drustvu pa ,,Majstor
nad majstorima‘“ o velikanima koji su dali svoj dopirnos nastanku katedrale u
Sibeniku. U drustvu u tranziciji javlja se nekrofilija (istoimeno poglavlje), a u
poglavlju ,,Kameni svodovi istie se originalnost njihove izvedbe od kamena
u onodobnoj arhitekturi. Na svim razinama suvremenog drustva zavladala je
kleptomanija kojoj je posveceno istoimeno poglavlje pa slijedi zaklju¢no
poglavlje ,,Andeo na kupoli“ gdje se povezuje zavrsetak izgradnje katedrale i
smrt glumca koji postavlja posljednji detalj na krovistu te velebne gradevine.
1z ovog kratkog pregleda poglavlja ocigledno je da romanopisac na odredenom
mjestu tijekom pripovijedanja unosi sazetke pri¢e Sto je moguce ostvariti
bududéi da, prihvacajuéi se pisanja, on ve¢ ima razvijenu svijest o cjelovitom
izgledu price. Sve umetnute price u prici zrcale se u prici o svakodnevici junaka
istovremeno je osporavajuéi ali i nadopunjavajuci da bi se istakle sli¢nosti i
razlike u Zivotu pojedinca u povijesti i danasnjici. Te umetnute price treba motriti
kao samostalne narativne cjeline koje predstavljaju strukturu Sto se istodobno
ostvaruje u sadrzanoj i sadrzavajucoj prici, pa tako ukidaju sintagmatski razvoj
dijegeze. Ovakva sustavna uporaba mise-en-abime-a roman obiljeZzava jakom
metakomunikativnom komponentom. Roman svojim primateljima nudi viSak
informacija. Ovi odrazavaju¢i iskazi djeluju na razini price jer sudjeluju u tvorbi
znacenja, ali i na razini odraza buduéi da se javljaju kao elementi metaznacenja
koji pri¢i omogucuje da za svoj sadrzaj i temu uzme samu sebe. Zato su price
u pric¢i vrlo Cest postupak u metatekstualno organiziranim romanima. U ovom
romanu mise-en-abime bi, prema podjeli L. Ddalembacha (usp. Ddalembach 1977:
36), predstavljao klasi¢ni primjer aporistickog mise-en-abime tj. price u prici

koja na neki nacin u sebe ukljucuje i djelo kojemu pripada.
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Dakle, unutar romana je junak iznio svoje videnje povijesnog i fikcionalnog
diskursa u razgovoru sa prijeteljem povjesni¢arom Laborom, a u dijalozima sa
Silvijom s kojom je najprije u prijateljskoj, pa ljubavnoj vezi iznosi komentare o
pricama o povijesti koje pise. Nerijetko diskurs progovara o samome sebi unutar
romana. Tako u okvirnoj prici tematizira i ulogu ¢itatelja i ontoloskog statusa
teksta koji istovremeno i stvaraju i razbijaju diskurs romana. Naime, pored
implicitnih, Citatelj dobiva i eksplicitne smjernice za ¢itanje romana i ne smije
ih zanemariti pri stvaranju cjelovitog smisla djela. O tome junak eksplicitno
progovara u razgovora sa Silvijom kojoj je ponudio svoje price na Citanje:

- Cini mi se da ste vi ono vrijeme isuvise romantizirali.. Sve neke velike
geste... grozni zlo€ini... herojstva.... pa spiritualne ljubavi sa stidljivim
odnosnom prema onom najvaznijem... Ne vjerujem da su se ljudi onda
mnogo razlikovali od nas danas.

- Mozda, osim u jednoj stvari: mi sve vise gubimo individualitet. Osobna
svojstva nam se utapaju u masovnim. Postajemo obi¢na ,,grla“ koja se,
poput stoke, obiljezavaju nacionalnim ili ideoloskim zigom. Tada, kad se
gradila katedrala, u pojedincima je bilo viSe vlastitosti i karakterne snage.
Jednako u dobru kao i u zlu. Uzmite samo Morettijev zlo¢in! Ma koliko
bio okrutan, nosio je u sebi nesto posebno, nalik na demonsko, imao je
neku paklensku crtu, koja je na svoj nacin bila originalna. A Zrtve su pak
primale svoju muku i odlazile u smrt s dostojanstvom, ponosno uzdignute
glave. ,,Ja ostajem Ja, §to god bi radili sa mnom*, kao da su htjeli poruciti.
A danas... sve neke sitne duse, pune frustracija i strahova. I nalik jedna
drugoj, kao da su gradene po istom kalupu. I ubojice i zrtve.

- Ali ti vasi junaci su iznimni slucajevi, kakvi se i sada mogu na¢i. Vi
zaboravljate da je i ono vrijeme imalo svoju svakodnevicu, u kojoj su
ljudi tavorili u jednoli¢nosti kao i mi... strahovali pred onima na vlasti...
radili uvijek isti dosadan posao da bi prezivjeli...

- Nece biti ba§ posve tako! — stanem se pomalo paliti. — Onda je svaki
posao bio kreacija. Ili uzasa, ili ljepote. Cak i najbanalniji predmet za
dnevnu uporabu nosio je pecat majstora koji ga je izradio. Stol, stolac,
svjetiljka, tanjur, vilica, Zlica, no¢na posuda, krevet... sve su to bila mala
umjetnicka djela, u koja su njihovi tvorci ugradivali sebe. A danas se te
stvari izbacuju serijski i njihova se vrijednost mjeri samo po tome koliko
i kako sluze svojoj svrsi.

- Imam osjecaj da me Zelite uvjeriti kako i krvoprolica mogu biti umjetnost.

- I mogu. Ovisno o tome koliko u njima ima srca i duse. Ne mislim time
da ih treba stvarati kao knjizevnost, slikarstvo, teatar, glazbu... Ali uzmite
samo ratove! (Bresan 2007: 179-180)
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Takoder ¢e komentirati suodnos umetnutih prica i njihove svakodnevice,
tj. nekrofilicne Loredanove ljubavi prema Klotildi i nekrofilije u drustvu
zahvaenom ratom. Autor i metatekstualno svjedo¢i o svome postupku
komentiranja sadaSnjosti putem isticanja pojedinih druStvenih i privatnih
problema u umetnutim pri¢ama u razgovoru sa Silvijom koja je Citala njegove

romanc:

Sto je drugo ovo &ime ste ti bavis nego neka vrsta duhovne nekrofilije?
Izvlacis iz prastarih kronika imena davno mrtvih osoba i pretvara$ ih u
romanti¢ne junake? A uzrok je isti: nezadovoljstvo svojom sadasnjoscu.

- Ne znam. Mozda si u pravu. Cini se da nas je taj poremecaj sve zahvatio
i §iri se poput epidemije. (Bresan 2007: 255)

Junak ostavlja Silviji svoj uradak na citanje bez obveze da mu iznese
svoje mi$ljenje o njemu, nego s namjerom da je razonodi dok ¢eka vrijeme
zajednickog rucka. Ona je u ozbiljnim poslovnim problemima, pa joj rukopis u
kojem ,,ima (...) i Robina Hooda, i Patnji mladoga Werthera i Orkanskih visova‘“
(Bresan 2007:301) djeluje previse udaljen od stvarnosti i to ne samo nase, nego
i one u koju je junak smjestio radnju, pa se pita ne bi li se knjizevnost ,,morala
baviti neCim §to nas se svih ti¢e: ovim sveop¢im rastrojstvom sustava, kradama,
pronevjerama, kriminalom, drogom, korupcijom u redovima najutjecajnijih
politickih krugova?* (Bresan 2007: 301-302) Junak - razocCaran u privatnom
zivotu, posvecen isklju¢ivo svom poslu prevoditelja starih dokumenata s
latinskog jezika za muzejske potrebe - je ekplicitan: ,,Mozda upravo to i radim
da ne bih vidio.* (Bresan 2007: 302)

Diskurs svraca pozornost na svoju nacinjenost kada unutar okvirne price
junak sam odreduje svoje umetnute price kao povijesni roman. Takoder, u
razgovoru sa Silvijom raspravlja i o zanru tih umetnutih prica i ispovijeda svoja
svjesna nastojanja da ponudi Citatelju viSe moguénosti u njihovu tumacenju,
ovisno o Citateljevom knjizevnom iskustvu: ,,A Sto misli§, zasto sam ostavio
opciju da je sve plod Loredanova bolesna uma? Netko moze cijelu stvar
protumaciti tako, a netko kao romanticko-fantasti¢cnu pricu, kakvih ima na
tisuce. Kako kome odgovara.“ (Bresan 2007: 244) ili ,,Moguca je i takva prica,
s obzirom da nitko nije bio svjedokom Loredanovih noénih susreta i razgovora u

salonu. Ali to bi bila neka vrsta renesansne satire, mozda Cak i farsa. Meni ipak
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viSe odgovara ovo: fantastika, ili ludilo, po izboru.” (Bresan 2007: 245)

Silvija ga upozorava da u drugom slucaju za Busata i Pincina nije ostavio
moguénost sumnje vec je utvrdio da su je oni vidjeli duh Klotilde i zato zatrazili
novi smjestaj od biskupa. 1z svoje perspektive Silvija, pak, tvrdi da su oni to
praznovjerje iskoristili kako bi si osigurali bolje uvjete boravka u stranom im
gradu (usp. BreSan 2007: 245).

Nerijetko autori komentiraju brojne muke pri umjetnickom stvaranju,
a u romanu Katedrala autor ih u umetnutoj pri¢i prikazuje u liku majstora
Culinovi¢a koji svjedo¢i da nema naviku slikati preme Zivim modelima, nego da
stvara u masti. Cim pokusa svoje ideje oblikovati kistom, one se rasplinu, brojna
lica mu ,,nestaju u magli“: ,,A posebno o¢i... Koliko god ih precizno nacrtao,
nikako iz njih izvuéi dusu... Tada pokusam s modelom, ne bi li mi necije Zive o¢i
pomogle... ali opet prazno, prazno, sve prazno... nista ne mozes izvu¢i iz njih...
OkruZeni smo ljudima koji u ovaj svijet bulje kao magarad u stogove sijena...”
(Bresan 2007: 327) Nakon pijencevanja, zavrsio je na groblju gdje je pokopana
njegova bivsa supruga Elena i vjeruje da je plesao u kolu s ostalim mrtvacima
pa ga je to nadahnulo: ,,To moram smjesta naslikati. Ovaj put sve mi se jasno
zadrzava u masti... ni$ta ne izmice... ni jedan detalj, ni jedan lik... moram pozurit
dok ne bude kasno.* (Bresan 2007: 333)

I Dubrovcanin Zamanja koji je izradio najveci dio predivnih glava isklesanih
u kamenu koje krase Katedralu objasnjava svrhu umjetni¢kog stvaranja koju
vidi u oponasanju (mimezisu): ,,Umjetnost oponasa naturu, presvijetli — odvrati
Zamanja. Ja oblikujem ono §to vidim. Kad bih to uklonio (podbradak, ubacila S.
T.-S.), fasifikovao bih vas. Napravio nekoga tko nijeste vi.“ (Bresan 2007: 37)

Takoder je unesena rasprava junaka u roman s umjetnikom Nizicem
o performansu na Katedrali koji je obojao pet najljepSih glava. Performer
inzistira na tezi da umjetnost ne crpi gradu iz vanjskog svijeta, da proizlazi
iz nutrine umjetnika i da joj je cilj Sokirati recipijenta, pa je upravo Sok koji
proizvodi mjerilo njezina uspjeha. Junak, pak, smatra da su ti kipovi ,,remek-
djela umjetnosti Cija vrijednost stolje¢ima traje, i svaki dodatak na njima je
devastacija ljepote.” (Bresan 2007: 160) Nizi¢ se pak zalaze za borbu protiv
svih umjetnickih kanona i za izgradnju jednog novog svijeta, ali pri tom on ne
zeli uniStavati, nego samo skreée pozornost uporabom boje koja se lako uklanja.
S druge pak strane, junak je suoCen s vandalskim ¢inom maloljetnika koji su
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batovima unistili bakrene biste ispred muzeja §to svjedo€i o stupnju svijesti i
odnosu prema umjetnosti u suvremenosti.

Junak se eksplicitno obrusava na knjizevnost kojoj je primarna druStvena
funkcija: ,,(...) kao da se jos§ uvijek nismo oslobodili one socijalisticke floskule
da literatura mora igrati neku drustvenu ulogu. Biti kritika negativnih pojava.
(...) To postaje ¢ak i nekim mjerilom umjetnicke kvalitete.“ (Bresan 2007: 302)
Popularnost se stjeCe pisanjem o temama iz svakodnevice ili kritiziranjem i
izrugivanjem stvarnih osoba iz javnog Zivota, $to prema junakovu misljenju,
opravdava ¢injenicu da novinari sve ¢esce postaju knjizevnicima. Silvija smatra
da knjizevna djela u kojima je radnja smjestena u izmastane predjele iskazuju
bijeg od stvarnih problema u iluziju, u predjele maste. Junak u tome iscitava
pis€evu potrebu da ,,duhovno zivi u jednom drugom svijetu (Bresan 2007:302),
pa kad ve¢ literatura u svijetu nista nije mogla pokrenuti ili promijeniti, zasto se
bar pisac u svojim izma$tanim predjelima ne bi osjecao ,,zadovoljnijim negoli
u stvarnosti koja me liSava svake iluzije* (Bresan 2007: 302) i zali §to on to u
svojoj zemlji u kojoj je krada postala nepisani zakon i svojim djelima ne moze
posti¢i u potpunosti. Bijeg u proslost za nj je olakSanje, uzitak jer rjeSenje nece
ponuditi niti pronaci u knjizevnom djelu, ali barem nakratko moze zaboraviti
nemilosrdnu svakodnevicu tako da pogledom uziva u bezvremenskim ljepotama
katedrale. Odmice se time i od svakodnevice u kojoj je politika ,,postala slijepom
sudbinskom silom* (Bresan 2007: 165) koja nemilosrdno usmjerava sudbine

pojediaca guseci pri tome u njima svaku individulanost.

Aktualizirani oblici dijegetske samosvijesti

Pripovjeda¢ moze pretpostaviti da njegov Citatelj ve¢ zna pravila izrade
prica. Zato u diskurs jo§ uvijek mozZe uvrstiti odredene upute, ali ne u oCitom
obliku. Pri tome, ¢in Citanja postaje jedna od aktualizirajuc¢ih tekstualnih
struktura, a jedini nain da se pristupi tim samosvijesnim oblicima (kao i
njihovim implikacijama) bit ¢e pomocu tih struktura. Na dijegetskoj razini
pojavljuju se odredeni modeli koji sami po sebi ukazuju na metatekstualnu
orijentaciju diskursa. To su u romanu Katedrala uporaba zanra kronike,
povijesnog, fantasti¢nog i gotskog romana.

U romanu Katedrala se tematiziraju postupci izgradivanja i predstavljanja
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proslosti unutar djela. Uskoro se istrazivacu slozila slika dogadanja vezanih uz
izgradnju Katedrale u razdoblju od 1409. do 1412. godine, u masti je izgradio
cijelu pricu i odlucio je napisati:

Nisu me toliko zanimali povijesni dogadaji koliko ljudi povezani s
gradnjom katedrale (...). Uglavnom sam se oslanjao na ono $to sam nasao
u Grakalica, a jos vise u kronici Dinka Zavorovica. Ali kako su obojica
ostavljala dosta praznog prostora, to mi je omogucivalo da mnoge stvari
pretpostavim kao vjerojatne. Recimo, nikako se nisam mogao oteti dojmu
da je Klotildin ljubavnik bio netko od onih koje Grakali¢ na pocetku
spominje: dotepenac iz Dubrovnika, Zamanja, ili razbojnik Slavogostic.
Stoga sam, voden slutnjom, o tom stvorio u masti ¢itavu pri¢u. Koliko
je ona povijesno istinita, ne znam. Uostalom, i §to je povijesna istina?
Redovito slika neke minule stvarnosti koju ljudi, iz malog broja ¢injenica,
nedovoljnih da bi se dobio pun uvid, a katkad i izmisljenih, slazu
prema svojim potrebama i Zeljama. Bilo estetskim, ako piSu romane, ili
politickim, ako u proslosti traze agens za svoje djelovanje u sadasnjosti.
Zato se isto povijesno razdoblje u razli¢itim kasnijim vremenima tumaci
svaki put na drukéiji nadin, preSucujuci jedne, a preuvliCavajuéi ili
izmisljajuci druge podatke. Tako se ne treba pitati jesu li dogadaji, koje
sam smislio na temelju dvojice kronicara, uklanjaju¢i njihovu pristranost,
Sto je pouzdano, to je straSan nacin na koji su Klotilda i njezin ljubavnik
kaznjeni. (Bresan 2007: 32)

Dakle, junak promatra povijest i fikciju kao diskurse. Naglasava da obje
uspostavljaju sisteme znacenja pomocu kojih stvaramo smisao proslosti, buduci
da znacenje i oblik nisu u dogadajima ve¢ u sistemima koji te prosle dogadaje
pretvaraju u sadasnje povijesne ¢injenice. Iskazana je i svijest o tome da povijest
ne moze biti pisana bez ideoloske i institucionalne analize. Na taj nacin unutar
knjizevnog teksta junak razgoli¢uje svoje stajaliSte o proslosti koja neprestano
mora biti izgradivana i predstavljana (usp. Erll 2010: 7).

Jo$ ¢e jednom, nesto kasnije u romanu, junak u metatekstualnom iskazu
iznijeti svoje misljenje o knjizevnosti i povijesti kao znanosti u raspravi s

povjesni¢arom Laborom:

Ali ovaj tvoj rad... Zao mi je, ali to je fikcionalna knjizevnost koja za
povijesnu znanost nema nikakve vaznosti. / Zar tebe uopée ne privlaci
zaviriti u ono vrijeme i osjecati se kao ocevidac dogadaja koji su se
odvijali. / Zanimalo bi me kad bi to bilo doista moguce. Ali ovo tvoje
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je ipak samo putovanje na krilima maste... Evo, otkud ti moze§ znati da
se Bikaci¢eva zena zaljubila bas u toga Dubrovc¢aninina? / Logika na to
upucuje. Koji bi Siben¢anin uspio zavesti neku udanu plemkinju u ono
doba? To je mogao samo neki dosljak svjetskih manira i k tome jos§ i
umjetnik. / Pa onda ovi razgovori... Po ¢emu si siguran da su ova lica
govorila bas to $to im ti stavljas u usta? / Nisam siguran. Mozda nisu bas
to 1 tim rije¢ima. Ali s obzirom na situacije u koje su upadala, morala su
govoriti nesto sliéno... Daj mi reci, molim te, ima li tu i¢eg §to bi se kosilo
s tebi poznatim povijesnim ¢injenicama? / U redu, nema. Ali toliko toga je
izmiSljeno... / Pa zar i vi povjesnicari tako ne radite? Iz nekoliko artefakata
i dokumenata stvarate Citav jedan splet dogadaja koji se mozda nikada nisu
zbili. A onda to nazivate znano$¢u. Ja barem nemam takvih pretenzija. /
Oprosti, ali mi nikad ne izvodimo zakljucke ako za njih nemamo Cvrste
potvrde. A ovo tvoje je samo masta, masta i niSta drugo nego masta. / A
tko ti kaZe da je masta stvaranje ne¢eg nepostojeceg? Mozda je ona samo
prijenosnica izmedu naseg svijeta i beskrajno mnogo drugih iz proslosti
ili buduénosti? I mozda nikad nista nije stvoreno, nego samo videno i
preneseno, kako kaze Rimbaud? Pa i prema Platonu, umjetnicko stvaranje
je plod bozanskog ludila u kojem tvorac nije svjestan toga Sto stvara, nego
mu ono samo dolazi. (BreSan 2007: 94-95)

Kao pretpostavke historiografskog iskaza navode se objektivnost,
neutralnost, impersonalnost i provizornost prikazivanja. Historiografija se
bavi imaginativhom rekonstrukcijom procesa. Samo pismo historiografije je
bitno za historiografski na¢in razumijevanja, a historiografska objasnjavajuca
i narativna izlaganja proslih dogadaja konstruiraju ono S$to smatramo
historiografskim ¢injenicama. Nacin na koji je povijest napisana naSao se pod
udarom preispitavanja. Povijest kao politika proslosti izazvala je preispitivanje
referencijalnih okvira i metodoloskih sredstava discipline koja su izvrSili
pripadnici Francuske $kole analista. Medutim, u doba postmodernizma dolazi
do suocavanja sa problemati¢nim prirodom proslosti kao naseg objekta znanja
u sadasnjosti. Dovodi se u pitanje zasnivanje historiografskog znanja u prosloj
realnosti, pa nastaje historiografska metafikcija. U njoj se iznosi problemati¢na
priroda odnosa pisanja povijesti prema narativizaciji i fikcionalizaciji. Time
se postavljaju pitanja o kognitivnom statusu povijesnog znanja. Kao $to je i
vidljivo u iskazima junaka, historiografska metafikcija opovrgava prirodne
i zdravorazumske metode razlikovanja istorijske Cinjenice i stvarnosti. Ona

odbacuje glediste po kojem samo povijest posreduje zahtjev za istinom tako §to
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dovodi u pitanje osnovu tog zahjeva u historiografiji i Sto tvrdi da su i povijest
i fikcija diskursi, ljudske konstrukcije i da obje izvode njihov glavni zahtjev za
istinom iz tog identiteta. Upravo u tom uzdizanju privatnog iskustva do javne
svijesti u postmodernoj historiografskoj metafikciji znaci izraziti nerazmrsivost
javnog i povijesnog, privatnog i biografskog. Prelazak sa vrednovanja
na znacenje, na nacin na koji sistemi diskusa proizvode smisao proslosti,
promjena je koja implicira pluralisti¢ki pogled historiografije po kojem se ona
sastoji od razli¢itih ali podjednako znacajnih konstrukcija prosle realnosti ili
tekstualiziranih ostataka (dokumenti, arhivski dokazi, svjedoCanstva svjedoka)
te proslosti. Historiografska metaficija samosvjesno podsjeca da, iako se dogadaji
odigravaju u realnoj empirijskoj proslosti, mi imenujemo i ustanovljamo te
dogadaje kao povijesne Cinjenice selekcijom i narativnim postavljanjem. Vlastita
vizija ove povijesti nikada nije povijest stvari, ve¢ diskursa, termina, kategorija
i tehnika putem kojih odredene stvari postaju u odredenim vremenima srediste
svih oblika diskusije i procedure. Povijesni prikazi i knjizevne interpretacije
podjednako su odredene osnovnim teorijskim pretpostavkama. A isto tako u
postmodernoj fikciji teorija prodire u naraciju i obrnuto, a dijakronija je ponovno
umetnuta u sinkroniju mada ne na pojednostavlju¢i nacin: problematiCan
koncept povijesnog znanja i semioticka predstava o jeziku kao druStvenom
ugovoru ponovno su upisani u metafikcionalni samosvijestan i samoregulirajuci
oznacujuci sistem knjizevnosti. To je paradoks postmodernizma, bilo u teoriji,
povijesti ili umjetnickoj praksi. Shvaceno je da fikcija i povijest sudjeluju u istom
¢inu refiguracije preoblikovanja naseg iskustva vremena putem konfiguracije
zapleta; one su djelatanosti koje se medusobno nadopunjuju.

Junak u citiranom ulomku naglaSava da oni svoju snagu izvode iz
vjerovatnoce, a ne iz nekakve objektivne istine. Pripovjedaci mogu iskljuciti
1 izostaviti odredene dogadaje i ljude u proslosti, ali se sugerira da isto mogu
uciniti i povjesnicari. Historiografska metafikcija se poigrava sa istinom i
neistinom povijesnog zapisa. Postmoderni romani otvoreno tvrde da istine
postoje u mnozini i rijetko postoji laz per se, ve¢ samo istine drugih. Pojmovi
kao Sto su subjektivnost, intertekstualnost, referenca, ideologija ¢ine osnovu
problematiziranja odnosa izmedu povijesti i fikcije u postmodernizmu. Naracija
prevodi znano u ispricano, kako kaze H. White, a upravo to prevodenje zanima

postmodernu fikciju. Koncepcije naracije i u historiografiji i u romanima
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nisu prinudne, ve¢ omogucéavaju uvjete za mogucnost proizvodnje smisla.
Historiografska metaficija sugerira razliku izmedu dogadaja i Cinjenice. Naime,
dogadaj se pretvara u Cinjenice tako $to se povezuje sa pojmovnim matricama
u koje moraju biti utkani ukoliko se smatraju za &injenice. Cinjenice nisu
date ve¢ su konstruirane pomocu pitanja koja postavljamo o dogadajima.
Postmodernizam naglasava razliku izmedu dogadaja (koji sami po sebi ne
posreduju znadenje) i ¢injenica (kojima je znagenje dato). Cak se i dokumenti koji
se unose u fikciju biraju kao funkcije odredenog problema ili tocke gledista, pa
historiografska metaficija ¢esto ukazuje na tu Cinjenicu koristeé¢i paratekstualne
konvencije historiografije (npr. fusnote) da bi ujedno upisala i osporila autoritete
i objektivnost povijesnih izvora i objasnjenja.

Kasnije u romanu, pripovjedac u razgovoru o svojim umetnutim pricama
sa Silvijom koja ga smatra stru¢njakom za povijest izgradnje katedrale kaze
da ga je na pisanje tih prica motivirala upravo povijest njezine izgradnje.
NaglaSava da ga je ona zanimala samo u onoj mjeri u kojoj je bila u vezi sa
sudbinama pojedinac¢nih likova njegovih pric¢a (usp. Bresan 2007: 182). Svoje
¢e misljene o povijesti i fikciji junak, takoder, ponoviti u svom razgovora sa
Silvijom kada opisuje Loredanovu nekrofilicnu ljubav prema Klotildi. On
podatak o toj ljubavnoj vezi na kojoj je zasnovao pri¢u preuzima od Vrancica,
ali ga ne brine njegova istinitost: ,,Literatura ima pravo prefigurirati stvarnost,
cak je i falsificirati, ako to moze Citatelju biti zanimljivo.* (BreSan 2007: 244)

Za razumijevanje internaliziranog funkcioniranja modela fantastike u
metatekstualnom djelu, prvo treba izdvojiti tri glavna obiljezja koja su relevantna
za ovu raspravu: samosvijest samog oblika, njegove snazne konvencije i vazna
tekstualna funkcija hermeneutickog Cina Citanja. Fantastika se nerijetko sluzi
stranim jezicima unutar knjizevnog djela. Ve¢ pri prvom susretu s rukopisom
junaku je postalo jasno da ¢e “sadrzaj spisa samo priblizno odgovarati originalu*
(Bresan 2007: 11) jer se list s latinickim tekstom iz 15. stoljeca pri pronalasku
pretvorio gotovo u prah, pa je Labor sacuvane komadiée artefakta polozio na
staklo gdje im je prije bilo mjesto prema njegovoj procjeni. Praznine medu
fragmentima su bile vrlo velike pa mu to izrazito otezava rad na prevodenju, ali
je ipak nakon dva sata uspio shvatiti da se radi o nekoj vrsti kronike dogadaja
vezanih za izgradnju katedrale. Pri tome mu prijevod bolje napreduje kada se

radi o povijesnim dijelovima. Prevedeni su dijelovi artefakta u tekst romana
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uneseni u kurzivu, ¢ime autor skrece pozornost na napravljenost teksta:

Ja, nevjerni sluga Bozji, Antun Grakali¢ ... o necistim silama koje
su uprijese... gradnju nove katedrale sv. Jakova godine gospodinje
1409... krivnjom namjesnika pakla na biskupskoj stolici... dotepencu iz
Dubrovnika Oraciju Zamanji... samovoljom/ razbojnika niska prodijetla,
DiSmana Slavogosti¢a... nemili dogadaji i uzaludna krvoprolica... da se
Sibenik s pravom stavi pod zakonitu vlast Prejasne Republike... (Bresan
2007: 15-16)

Kada se opisuju ljudi o kojima nista ili malo zna, pomo¢ trazi od Labora
koji dobro poznaje povijest grada i izgradnje Sibenske katedrale. U kurzivu je

umetnut i ulomak u prijevodu s latinskog jezika:

...smaknuce kneza Ivana Bisinianija... olo§ koji sebe naziva kapetanima...
Grgur Dragani¢, Antun Mavri¢, Ivan Svisti€... i plemi¢i nedostojni toga
naziva, Radomir i Stjepan Dragojevic... / Marko Sul¢i¢ poslan kralju po
pomoc... svrgnuse plemstvo i preuzese ovlasti Velikog vijeca... na sva
mjesta postavise svoje ljude... kralj Zigmund bio prisiljen umijesati se.
(Bresan 2007: 26-27)

U Katedrali se strani jezik pojavljuje se kao jezik koji mistificira i skriva
znacenja. Nacin i mjesta njegove upotrebe unutar teksta romana sluze iznosenju
tajnog znanja lika koje u ovom slucaju postaje osnovicom za izgradnju
umetnutih pri¢a. U njima se progovara koliko o proslosti Sibenika, toliko i o
junakovoj sadaSnjosti. Junak — fantasticar duboko uranja u rije¢, jezik kronike
u cjelini pa se oslobada od konvencionalnih predodzaba, veza slike i pojmova
1 dopusta podsvijesti da stvori nove svjetove istim sredstvima. On razotkriva
i ostvaruje za¢udne potencijale jezika i1 inovativno ih iskori§tava, neprestano
se kre¢e putem stvaralastva i stalnog otkrivanja novog. Smjesten je u sobicu u
stanu gospode Marije Miotti i ve¢ prve vruce ljetne noci, probuden iz sna, sa
svog je prozora ugledao na prozoru kuée nasuprot djevojku Klotildu s kojom
je razgovarao i koja ga je molila za pomo¢ sve dok se nije naglo povukla s
prozora. Ve¢ ¢e ga ujutro, za kavom, gazdarica pozvati da obidu kucu izgradenu
u trinaestom ili ¢etrnaestom stolje¢u u kojoj je vidio djevojku jer je to spomenik
kulture pa u njoj nitko ne zivi i uvjeravat ¢e ga da je sve samo sanjao, ali je on
i dalje sumnji¢av. Upravo slika ili izokrenuti odraz u temelju je fantasticnog
iskazivanja. Fantastika zapravo pocinje ondje gdje se stvarnost negira ili izokrece
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i u njezinu postupku ocudavanja su Cesti zanijekani iskazi (usp. Kuvac-Levaci¢
2013: 87). Pri odlasku u muzej, na Sibenskoj ¢e katedrali ugledati isklesanu
glavu djevojke s kojom je sino¢ razgovarao pa ¢e i sam zakljuéiti: ,,Dan prije
sam pomno proucio sve glave i najvise se zadrzao kraj njezine, (...) Sad vise
nisam imao nikave sumnje da sam nocas sve sanjao. Dojam koji mi je to lice
ostavilo zadrzao se u mojoj podsvijesti i sublimirao u snu u obliku slike djevojke
na prozoru koji nije prozor.© (Bresan 2007: 23) Kurzivom izdvojeno od ostatka

teksta unutar romana citiran je ulomak u prijevodu s latinskog jezika:

. Klotilda... plemenitog gospodina Luke Bikacica... bludni¢ila sa
skitnicom i protuhom... odbila poéi s Bika¢i¢em prilikom njegova
egzodusa i ostala... po povratku on ju je... ne zna se kako, ali... otada pa
nadalje nitko je nigdje nije vidio.... i bludnik je dobio po zasluzi... radovi
na katedrali nisu ni zapoceli .... (Bresan 2007: 27)

Takoder, junak osvjesSuje ¢injenicu da je prilikom jucerasnjeg letimi¢nog
Citanju u latinskim tekstovima uocio Klotildino ime koje se pohranilo u
njegovoj podsvijesti i to je jos jedna potvrda da je sve samo sanjao. Medutim,
kada radnici otkriju zazidanu prostoriju u Klotildinoj kuéi i u njoj pronadu
cijeli Zzenski kostur i jo§ jednu lubanju, bas na mjestu gdje se junaku ukazala
Klotilda, on viSe nije uvjeren da je sanjao njezin poziv u pomoc¢. Upravo se
putem negacije vrlo uspjesno izokreéu realistiCke odrednice fabule u smjeru
fantasticnog ocudenja. Zanijekanost o¢iglednoga otvara put masti i imaginaciji.
Kroz poetiku paradoksa se u ovoj prozi konkretizira dijabolizam. Javlja se kao
,»put osporavanja s performativnim posljedicama u kontekstu zanra gdje je prije
svega neutralizirana suprotnost izmedu sna i jave, svijesti i podsvijesti® (usp.
Kuvac-Levaci¢ 2013: 142). U Katedrali se prozimaju fantasti¢ni i znanstveni
diksurs. Pri tome tema ostaje neprestano vezana za konkretizaciju odredenih
znanstvenih ili psudoznanstvenih pretpostavki u zbilji price. Znanstveni diskurs
je ispisan poput komentara dogadajima. Na taj se naCin potvrduje nacelo
»izokrenutosti“ pojava i strukutura u fantasticnom zanru. Izokrenut je svijet
same pricCe, koja, znakovito, zavrSava junakovim slijedenjem plave svjetlosti

do muzeja:

Uhvatila me jeza i javila mi se silna potreba da se okrenem i pobjegnem
glavom bez obzira. Ali tada me zaustavi misao: mozda ja sve ovo sanjam.
U tom slu¢aju, ako udem i ugledam nesto stra$no, sve $to mi se moze
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dogoditi je da se probudim. Ovo me potakne da skupim hrabrosti i ipak
se odlu¢im uéi. Gurnuo sam rukom vrata, tako da su se Sirom rastvorila, i
zakoracio — u neizvjesnost. (BreSan 2007: 374)

Vrlo Cesto se rabe metafore emanacije, isijavanja (zrake sunca, toplina
vatre) ili prelijevanja. Kornelija Kuvac-Levadi¢ u svojoj analizi hrvatske
fantasticne proze tvrdi da je to dio disontoloskog napora diskursa da zaobide
postvarivanje transcedencije kao ,eniteta” ili ,,bica“, ali i dio razlikovne
dijalektike trancedencije 1 imanencije u kojoj se posve transcedento otkriva kao
posve imanentno (usp. Kuvac¢-Levaci¢ 2013: 119). Ona utvrduje

da se u neapofatickoj uporabi metafora emanacije konsturira stabilnom
hijerhijom — od izvora emanacije ide se kroz rastu¢e stupnje odmicanja
prema konacnoj, najdaljoj razini. U apofati¢koj, pak, uporabi, metafora
emanacije okrece se natrag ka sebi u najcévrs¢em paradoksu — emanacija
(izbijanje, isijavanje) ujedno je i povratak ka svom izvoru. (Kuvac-
Levaci¢ 2013: 119)

Tako i pojava plave svjetlosti koja mami pripovjedaca i odvodi ga u muze;j
i kasnije u nepoznato jest metafora kojom se oznacava da se junak okrece natrag
k sebi u najévri¢em paradoksu pa emanacija predstavlja ujedno i povratak k
njegovom izvoru. Roman zavrSava isjeCkom iz Clanka Jutarnjeg lista od 27.
prosinca 2006. godine donesenim u kurzivu ¢ime ponovno diskurs svraca
pozornost na svoju nacinjenost u kojem se izvjeStava o nestanku profesora
latinskog 1 grékog jezika, djelatnika Sibenskog muzeja i moli se za pomo¢ u
njegovu pronalasku (usp. Bresan 2007: 374-375).

Za fantasticnu je knjizevnost specificno da se koristi negacija koja s
velikom efikasno$¢u uspijeva prebacivati ili izokretati realisticne odrednice
fabule u smjeru fantasticnog oc¢udenja, a zanijekanost o¢iglednoga otvara put
masti. U BreSanovom romanu Katedrala u okvirnoj pri¢i pripovjedac izokrece
realisticne odrednice fabule u smjeru fantasticnog ocudenja, dok njegovi
sugovornici u nastojanju da ga razuvjere upravo realnim dokazima pobijaju
njegove vizije i uvjeravaju ga da je to Sto on dozivljava zapravo plod njegove
maste i uobrazilje. Fantati¢na knjizevnost postavlja sam fenomen nadnaravnoga
kao nesto Sto se moze dogoditi u svakodnevici 1 svakom, obi¢nom covjeku,
brisuéi time granicu izmedu nemoguceg i moguceg, a time i dalekog i bliskog.

Kornelija Kuva¢ Levaci¢ tvrdi da ,fantastika iskoriStava napetost izmedu
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zapanjenosti, kao pozitivnog efekta i prosvjetiteljskog odbacivanja zapanjenosti,
kao opskurantizma. Konstruirani slu¢aj mora se izvesti iz opskurnog podrucja
neobjasnjivog 1 objasniti, ali napetost izmedu njih uvijek ostaje.” (Kuvaé
Levaci¢ 2013: 107) Protagonist uranja u svoje izmastane svjetove kako bi se
i sam oslobodio konvencionalnih predodzaba, veza slike i pojma te dopustio
podsvijesti da kreira nove svjetove istim sredstvima. On je neprestano na putu
prema stvaralastvu i trajnom otkrivanju novoga. Pri tome razotkriva i ostvaruje
zacudne potencijale jezika i kretivno ih iskoriStava. FantastiCari misterije ne
motre kao niz apstraktinih doktrina koje treba u vjeri prihvatiti, nego kao
poniranje u sve veée dubine pojedinih tradicija pa dolazi do konverzacije s
drugima, do konverzacije suvremenosti i tradicije. Istovremeno s kolebanjem
glavnog lika razvija se i kolebanje Citatelja, a cilj je da on stekne novo znanje ili
da se ono $to je skriveno u njegovoj podsvijesti (ili zbog drustveno-povijesnog
trenutaka) ponudi kao odgovor, iako neizrecen ili neimenovan, na povrsinu, pa
se na taj nacin mijenjaju i Citateljeve recepcijske konvencije.

Umetnute su price gradene u maniri gotskih romana. U prvoj se prici
glavna junakinja Klotilda, koja je udana protiv svoje volje za puno starijeg
plemic¢a Bikacica, strastveno zaljubila u dubrovackog kipara Zamanju s kojim
se potajice sastaje u njegovoj radionici. Ona je primjer tipi¢ne junakinje goticke
knjizevnosti: Klotilda je Zenski lik u nevolji koji pridobiva simpatije Citatelja.
Njezina je sudbina tragi¢na. Njezin je suprug, plemi¢ Bikaci¢, kao i ostali pristase
mletacke vlasti, protjeran iz grada §to je ona iskoristila da se pobuni protiv njega
i da ostane sa Zamanjom. U toj je sceni pokazala neizmjernu snagu i hrabrost
vodena zaslijepljuju¢om ljubavi. Medutim, zbog ratnih propisa mladi ljubavnici
ne mogu oti¢i u Dubrovnik, Zamanja je pozvan u borbu i tu mu se gubi svaki
trag. Klotilda luta gradom i ispituje svakoga o njegovoj sudbini: neizvjesno
je uopce je li on ziv. Ona je usamljena, tjeskobna, uzasnuta, ocajna i posve
prepustena sama sebi. Zivi u Zamanjinoj kuéi, neizmjerno pati za njim, bez nade
je, stalno u rukama drzi njegov u kamenu isklesan autoportret i gubi razum.
Kada se Zamanja vraca iz zarobljeniStva, ne prepoznaje ga, ne zeli njegovo lice,
tijelo od krvi i mesa, nego samo trazi njegov kameni portret. Njegove ju rijeci ne
uspijevaju vratiti u stvarnost. Njezin se suprug s ostalim plemic¢ima vraéa u grad
i koristi svoju mo¢ da bolesnu Klotildu vrati u svoj dom. Uvidjevsi koliko je ona

o¢arana Zamanjom, u njemu se gomila ljutnja i bijes, te joj kroz prozor pokazuje
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Zamanjinu odsjecenu glavu u poodmaklom stadiju raspadanja nabijenu na kolac.
Od tog uzasnog prizora u njoj se bude osjecaji strave i povrijedenosti te napada
tiranina Bikaci¢a Zele¢i mu iskopati o¢i. On se brani i zatim je zivu zazidava u
sobicu dajuci joj toliko Zeljenu Zamanjinu glavu. U ovoj se umetnutoj prici s
elementima gotickog romana ispreplecu i elementi romantike kao $to su snazna
ljubav, zatim prepreka koja razdvaja junake te motiv mlade Zene koja postaje
metom zlog muskarca.

U iducoj prici se prikazuje plemi¢ Loredan, pravi venecijanski zavodnik
koji ¢e postati knez u Gradu i on je — zbog prica koje kruze o zazidanoj Klotildi
koja se usudila prevariti svoga supruga s dubrovackim umjetnikom — ponukan
kupiti Bikagiéevu vilu. Tragi¢na sudbina nevjerne Siben¢anke raspirila je u
njemu znatizelju. Loredan se osamljuje i vrijeme provodi u vili, noéu prostorije
namjerno ostavlja u tami koja povecava osjecaj nelagode, utjeCe na stvaranje
predrasuda i straha. On provodi besane no¢i u iScekivanju pojavljivanja
Kotildinog duha, u atmosferi je neizvjesnosti, a njezina pojava poprac¢ena
zasljepljuju¢om svjetlos¢u u tami raskosne vile biva upecatljiva. Prica se o
Loredanu prozima prijete¢im osjecajima, strahom koji je pojacan nepoznatim.
Vidi li Loredan Klotildin duh koji izlazi iz zida uz isijavanje svjetlosti ili je
to samo opticka varka uslijed konzumacije alkohola? Je 1i to san? Zbunjeni
Loredan u svoju salu za plesove zove i dva ocevica da mu potvrde noé¢ni
dogadaj. Medutim, oni niSta ne vide, a Klotildin duh ga prekorava $to ih je
pozvao. Ona je potpuno zavladala njegovim zivotom, neprestano je uznemiren,
u trajnom je i§¢ekivanju njezine pojave. Zeli joj se pridruziti §to je prije moguée,
ali ga ona upozorava da mora umrijeti prirodnom smréu inace se ne¢e moci
susresti. Tako se deSava i neobjasnjiv dogadaj kada zbog uglji¢nog dioksida
iz kamina Loredan gotovo strada, pa je optuZen sluga za nesavjesnost u poslu.
Loredan gubi interes za svakodnevicu, povlaci se u sebe, svoje obveze kao
knez obavlja rutinski. Od aktivnog, zivotom ispunjenog mladi¢a pretvorio se
u tuznog prerano ostarjelog junaka koji predosjeca predstojeCu mu propast.
No¢no bdijenje unistava Loredanovo zdravlje. U pri¢i o Loredanu koji ¢eka
pojavljivanje prelijepe Klotilde u svom salonu tijekom dugih neprospavanih
no¢i §to isisava Zivotnu eneregiju iz njega rabi se metafora emanacije, isijavanja
— Klotilda se pojavljuje uvijek zajedno sa snaznom svjetlos¢u koja ga zabljesne.

Sve Loredanove patnje biti ¢e okon¢ane naglo pred samom katedralom, kada
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se on jedini put usprotivi misljenju Klotilde: ,,JJedna osoba... ne¢u je imenovati

.. uvjeravala me kako u ni¢em opipljivom i vidljivom ne moZe biti trajne i
duhovne ljepote... A ja sad vidim da to nije istina. Sve se ovo moze vidjeti i
opipati. A iz toga zraci bozanska ljepota koja ¢e vjecno trajati.” (Bresan 2007:
240) Nakon tih rije¢i on se naglo srusio i umro, prestravljenog izraza lica kao
da je nesto vidio.

U umetnutim su pri¢ama prisutni likovi koji su hiperbolizirano dosljedni i
primorani ostvariti unutrasnje ciljeve koji postaju njihova opsesija (npr. mesar
Matko Svisti¢, Apostrat, tj. gostioni¢ar Toma iz Gustinog raja) pa je u njima
prisutan groteskni princip (usp. Detoni Dujmié: 1983: 822-835.) izgradnje
likova. Tek se naknadno u romanu otkriva da ih je nadahnula tragi¢na sudbina
njihovih otaca pa su zbog toga u stanju i u smrt po¢i zbog njih. U oba se lika
kao glavna pokretacka snaga javlja mrznja prema mletackoj vlasti zbog njezinih
postupaka prema njihovim ocevima koji su kao vode pobune protiv mletacke
vlasti javno rascetvoreni na trgu. Zaslijepljeni tom mrznjom, oni ne biraju
sredstva svoje osvete 1 sama smrt koja ¢e ih zadesiti kao kazna ih ne plasi ma
kako ona bila okrutna. Neodredenost, odnosno neizrecivost pravog subjekta,
pokretaca zbivanja ili cilja kojemu se kre¢u junaci jedno je od najuocljivijih
obiljezja fantastike. Glavni protagonisti nisu subjekti, ve¢ samo medij sile,
mo¢i — mrznje koja je posljedica tragedije §to su je prouzrocili tragicne sudbine
njihovih predaka. Javlja se napetost izmedu izrecivog (realne okolnosti, likovi)
1 neizrecivog (Cudni dogadaji, nadnaravni likovi, pojave, sile), pa nerijetko
ono §to jest izrecivo (realno) sve vise i viSe postaje svoja suprotnost i negacija.
Priznati mesar Matko Svisti¢ u gradu Sibeniku prodaje meso stoke iz zaleda
gospodi u gradu sve dok se ne pocne graditi katedrala kada mesom opskrbljuje
radnike, a ponestaje mu za prodaju. Budué¢i da nema mesa za gospodu, gradska
vlast zabranjuje snabdjevanje mesom radnika na izgradnji katedrale. Dozvoljena
je tek mala koli¢ina mesa za osobne potrebe. Pomoc¢nik mesara, maloumni
Ranko Kutlesa ubija vojnika, nezeljenog udvara¢a njegovoj kceri Vittoria
di Palmu koji je uocio da kolju janje za privatnu proslavu i zbog toga prijeti
mesaru. Njegovo tijelo raskomada i kao poklon otpremi kapetanu Morettiju,
predstavniku mletacke vlasti koju mrzi nadajuéi se, prema praznovjerju koje
je tada bilo uvrijezeno, da ¢e se pretvoriti u vukodlaka. lako se praznovjerje ne

ostvaruje, mesarov pomoc¢nik i dalje ubija zrtvu po zrtvu (vojnik, knezeva kéer)
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pa i dalje mesom nagraduju kapetana koji ne sluti da mu se, kao predstavniku
mletacke vlasti mesar osvecuje za uzasnu smrt svoga oca. Mesar ima kéer
jedinicu koja je smisao njegova zivota, i pred udajom je za njegova prijatelja,
puno starijeg od nje. Po mraku se vraca od prijateljice kojoj je pokazala svoju
svadbenu opravu i, ne prepoznavajuéi je, zabunom je ubija maloumni Kutlesa.
To slama njezinog oca koji pred vlastima ponosno priznaje svoja djela sretan $to
se osvetio ubojicama svoga oca. Biva utamnicen i dosudena mu je kazna smréu
tako da se u njegovu tamnicu puste izgladnjeli psi, a kapetan i njegovi najblizi
suradnici su protjerani na kornatski otok.

Zanimljiv je 1 lik Apostrata, razbojnika koji pljacka i na moru i na kopnu.
Biskup Sizgori¢ se susreo s njim prvi put kada se vraéa iz Italije. Apostrat je
opljackao putnike na njihovom brodu i pri tome nije htio uzeti malo imovine
od slikara, umjetnika pa i njega samoga. Takoder, je pljackao na zabavi koju
je organizirala Loredanova sestra u vili i pri tome je i ubio Paola, muza Jelene
u koju je biskup bio zaljubljen u mladosti. Zbog njegovog pljac¢kanja narod je
ogorcen pa vodeci ljudi u gradu smisljaju nacin kako da ga namame u zamku.
Na bogosluzenju pustaju medu narod informaciju o dolasku kola s novcima
za izgradnju katedrale. Vidljivo je da u kronicarski zapis u ovom slucaju
ulazi sadrzaj propovijedi. U ovom slu€aju ona izravno utjece na zbivanja a ne
ostaje samo govor izreCen s propovjedaonice. Njezini se ucinci zorno vide u
svakodnevnom zivotu: propovijed tako utjece na prilike u gradu, na mentalitet
ljudi i njihovo djelovanje. Kada Apostrat napada tu tajno naoruzanu povorku,
biva uhvacen te se otkriva njegov identitet. To je gostioni¢ar Toma koji je zbog
tragi¢ne oCeve sudbine mrzio mletacku vlast u gradu i godinama joj se osvecivao
svojim pljackanjem.

U romanu Katedrala pripovjeda¢ navodi da se sluzi kronikom Antuna
Grakalic¢a i Dinka Zavorovi¢a. Beljan istice da je kronika jedan od vrlo Cestih
zanrova u srednjovjekovnoj historiografiji. Sadrzi opseznu gradu koja je
rasporedena po godinama i koja prati res gestae, a moze biti svjetska (opca) ili
lokalna (vezana za pokrajinu, monarhiju, dinastiju, samostan i sl.). Na oblikovne
konvencije kronike, kao i na sve oblike historiografije koji gradivo izlazu po
godinama umjesto tematski, utjeCu anali, jednostavniji historiografski zanr koji
samo biljezi dogadaje po godinama i ne pripovijeda o njima. Kronike, poput

anala, takoder rasporeduju gradu po godinama, ali su sastavljene na temelju
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neke misli vodilje i ne zadovoljavaju se samo registriranjem dogadaja nego ih
pripovijedaju, pri ¢emu pripovijedanje ne dovode do kraja i ne zaokruzuju ga
izvodec¢i zakljucke. Dolazi i do mijena Zanra, pa se pored konstatnih osobina kao
$to je kronolosko zapisivanje dogadaja, javljaju i varijabilne: ovisno o razdoblju
kronika od pocetnih Sturih zapisa postaje slozenijim oblikom koji interferira s
knjizevnim oblicima, a onda se opet vraca svojim pocetnim osobinama (usp.
Beljan 2011: 29-37). Pripovjeda¢ u romanu Katedrala crpi osnovne podatke
iz kronike Antuna Grakali¢a i Dinka Zavorovi¢a koje kao odrednicu vremena
i prostora u koje smjesta radnju umetnutih pri¢a navodi u prekinutoj recenici
kojom zavrSava poglavlje o sadaSnjosti i nastavlja je u poglavlju o povijesti
izradnje Katedrale koje slijedi. Osim kronologije, kao konvencija kronike ostaje
i obiljezavanje pojedinih godina i razdoblja prema imenima znamenitih li¢nosti,
crkvenih duznosnika, npr. katedrala je postavljena kao sredi$nji drustveni
subjekt i uz proces njezine izgradnje se vezu dogadaji o kojima junak pise svoje
price. Pripovjedac je uvijek izjednacen se autorom, i redovito stoji izvan svijeta
o kojem pripovijeda i ne sudjeluje u radnji. Medutim, pripovjedacki je kod ipak
osoban zbog identifikacije pripovjedaca s odredenom zajednicom. Umetnute
price su, za razliku od kronikalnog nacina izrazavanja, pripovjedno posve
uoblic¢eni zapisi u kojima se redovito nastoje rasvijetliti uzroci 1 posljedice
pojedinih dogadaja, a sudionici u njima su psiholoski karakterizirani i tezi se
izvesti zakljucke o zbivanjima koja se opisuju. Za razliku od kronike u kojoj
je tipi¢no prikazivanje javnih, ,,velikih* povijesnih dogadaja, koji se naknadno
pripovijedaju, u umetnutim pricama u Katedrali se upravo inzistira na opisu
privatnog i ,;malog®, na opisu Covjeka sa svim njegovim vrlinama ili manama
u vrtlozima povijesnih dogadanja. Takoder, u kronikama nedostaje ‘zatvaranje’
pric¢a, dok umetnute pri¢e u Katedrali redovito njeguju moraliziraju¢i princip,
a tamo gdje nema propedeutskog impulsa nema ni naracije, smatra Hayden
White koji se i pita moze li se uopce pripovijedati bez prosudivanja (usp. White
1989: 130-143). U ovaj se roman ukljucuje kronika kao vrsta znanstvenog
ili pseudoznanstvenog diskursa i njezin prijevod s latinskog jezika u viSe
navrata kako bi se s razlicitih aspekata protumacila bit covjeka i obrazlozilo
njegovo porijeklo, njegova bioloka uvjetovanost i smisao djelovanja, a takvo
ukljucivanje diskursa raznih struka Cesta je pojava u hrvatskoj fantasticnoj prozi
(usp. Kuvac-Levaci¢ 2013: 51).
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Otvoreni oblici lingvisticke samosvijesti

U romanu Glorija in excelsis posebna je pozornost pridana jeziku kojim
je tekst napisan, pa ga se razgolicuje pred Citateljem. Pripovjedac Zeli pokazati
mogucnost funkcioniranja razlicitih jezi¢nih diskursa unutar romana, pa u
svoje pripovijedanje Cesto intervenira umetanjem razlicitih diskursa. U roman
Katedrala odmah na pocetku je umetnut, od ostatka diskursa izdvojen kurzivom,
prijevod latinskog spisa koji datira iz 15. stolje¢a i koji se raspao na manje
dijelove koje treba povezati u cjelinu (usp. Bresan 2007: 15-16) ili o nepoznatim
gradanima onodobnog Sibenika (usp. Bresan 2007: 26-27) te donosi i podatke
o Klotildi koja ¢e postati jednom od glavnih junakinja u njegovim umetnutim
pricama (usp. Bresan 2007: 27) Ti ¢e prijevodi potaknuti junaka na pisanje prica,
bas kao $to ¢e umetnuti tekst na kraju romana, ulomak iz novinskog ¢lanka,
takoder u kurzivu posvjedociti o njegovoj neizvjesnoj sudbini (usp. Bresan
2007: 374-375). U roman su uneseni i kurzivom istaknuti rijeci na latinskom
jeziku svetog Augustina (usp. BreSan 2007: 360) i stihovi iz elegija biskupa
Jurja SiZgori¢a (usp. Bresan 2007: 274; 295). U umetnutim pri¢ama nailazimo
i na autocitat kojim tekst progovara sam svojoj na¢injenosti: ,,Sibenik ne moze
biti usred Europe neka samostalna pucka drzava, to bi vam trebalo biti jasno,
ako imate i zrno pameti. Prije ili kasnije netko ¢e zavladati njim,, (BreSan 2007:
78; 80).

Zakljucak

Unutar samoga romana junak navodi da je jedan mladi knjizevnik nedavno
napisao: ,,Citavo drustvo, politika i javnost histeri¢no i naelektrizirano se
bave suhim kostima u ormaru. Svi zajedno izgledamo kao putnik koji u vlaku
sjedi ledima okrenut odredistu: gledamo i vidimo samo ono §to je proslo; za
ono naprijed smo slijepi.“ (BreSan 2007: 254) Povijest i fikcija su oduvijek
bili Zanrovi poznati po svojoj poroznosti, iako su odijeljene svojim okvirima.
Upravo kada su ustanovile svoje okvire, historiografska ih je fikcija ujedno i
prekoracila i postavila zanrovske ugovore izmedu fikcije 1 povijesti. I povijest i
fikcija su kulturni znakovni sistemi tj. ideoloske konstrukcije, a upravo ideologija

obuhvaca njihova svojstva autonomnosti i samosadrzajnosti. Historiografska
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metafikcija se poigrava istinom i neistinom povijesnog zapisa. I dok povijesna
fikcija inkorporira i asimilira povijesne podatke se namjerom da stvori osjecaj
povjerenja u svijetu, dotle historiografska metafikcija inkorporira, ali izuzetno
rijetko asimilira takve podatke jer ona potvrduje paradoks stvarnosti proslosti,
ali i njezinu tekstualnu dostupnost. Kako je ustvrdio jo§ Hajden White ,,svako
predstavljanje proslosti ima specificne ideoloske implikacije. (White 1989:
203) A upravo pojmovi kao Sto su subjektivnost, intertekstualnost, referenca i
idelogija ¢ine 1 osnovu problematiziranja odnosa povijesti i fikcije i u romana
Katedrala 1ve BreSana: naracijom se prevodi znano u ispricano. Upravo te
koncepcije naracije u romanu nisu prinudne, nego omogucéavaju uvjete za
mogucénost proizvodnje smisla na razli¢ite nacine, pri ¢emu se Bresan vrlo vjesto
koristio dokumentima putem kojih je preradivao informacije i zatim nastojao
zavesti Citetelja. Jer u Katedrali je u viSe navrata unutar teksta pred Citateljem
komentirana razliku izmedu dogadaja koji sami po sebi ne posreduju znacenje
i Cinjenica kojima je znacenje dato. Sve je te dokumente pripovjedac izabrao
sa svoje tocke gledista, eksplicitno iznoseci svoja misljenja, koristeéi se pritom
¢injenicama kako bi upisao i ostvario autoritete objektivnosti povijesnih izvora.
Na taj su nacin upravo Cinjenice unutar romanesknog diskursa konstruirane
pomocu pitanja koja se postavljaju na razne nacine o dogadajima. Pri tome se
sluze suvremnim teorijama povijesti i diskursa kao legitimiraju¢im pokricem
za narativnu stranputicu utemeljenu na razotkrivenim i ekpliciranim teorijskim
temeljima. Tako se kroz naraciju o povijesti nesmiljeno preispituje vlastita
pozicija teksta. Teorijska samosvijest povijesti i pripovjedna proza kao konstrukt
postavljena je u temelje ponovnog promisljanja i preoblikovanja formi i sadrzaja
proslih vremena. Proslost je ,,izgubljena ili bar izmjeStena, da bi se potom
ponovno uvela kao jezi¢ni referent, ostatak ili trag stvarnoga!* (Hutcheon 1988:
146) I upravo u zoni izmedu proslog dogadaja i sadaSnje djelatnosti smjestila se
samosvijesna naracija romana Katedrala Ive BreSana.
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About Katedrala, a novel by Ivo Bresan

In the novel Katedrala [Cathedral] (2007) by Ivo Bresan, the
narrator relates his daily routine in the first person singular.
Translating 15" century records written in Latin in Sibenik
motivated him to write stories inspired by the construction
of the Cathedral in Sibenik in the period between 1409 and
1536. The starting point of this paper is the fact that the
past must be continually re-constructed and re-presented,
as argued by Astrid Erll in Cultural Memory Studies: An
Introduction (in: A companion to cultural memory studies,
Berlin, New York, 2010). Narrative conventions of various
genre-specific narrative formats (chronicles, historic,
fantasy, romance and gothic novel) are present in the novel
Katedrala, and the narrator introduces direct and indirect
reception instructions. The purpose of this paper is to

observe in what ways the novel speaks of itself.

Key words: metatextuality; history; Katedrala; BreSan, Ivo
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4. Metatekstualni postupci u romanima Pupak svijeta i
Vjestica Venka Andonovskog”

Knjige su bezdani: kad se Citaju, svatko cita na onoj visini do koje se udzigao njegov duh.
(V. Andonovski, Pupak svijeta)

... pisac pise krvlju, a citatelj suzama dopisuje pricu!
(V. Andonovski, Vjestica)

U ovoj se studiji posebna pozornost posveéuje
metatekstualnim postupcima u romanima Pupak svijeta 1 Vjestica
Venka Andonovskog. Motrenjem metatekstualnosti kao ‘onoga
Sto govori samo o sebi’ u okvirima diskursa omogucuje se da
se svi narativni postupci promatraju u njihovom medusobnom

prozimanju koje vodi do uspostave cjelovita smisla djela.

UoCavanje 1 postivanje metatekstualnosti su u
diskursu preduvjet za valjano interpretiranje svijeta teksta jer
je hermeneuticki ¢in u sluCaju metatekstualne knjizevnosti
specifican. Metatekstualni diskurs razotkriva svoju semanticku
postavu i pripovjednu strukturu koju vrlo &esto obogacuje
detaljnim ‘kritickim’ komentarom. Istodobno, od C(itatelja
eksplicitno zahtijeva punu i kreativnu suradnju, a time tematizira
temeljnu potrebu svakog knjizevnog teksta za dijalogom kao

jedinim na¢inom uspostave teksta kao znaka.

Kao metodoloska podloga izabran je teorijski sustav
Linde Hutcheon koja razlikuje dijegetsku i lingvisticku samosvijest
teksta. Cilj je rada razmotriti dijegetsku i lingvisticku samosvijest

u romanima Pupak svijeta 1 Vjestica Venka Andonovskog.

Kljuéne rijeci: metatekstualnost; dijegetska samosvijest;
lingvisticka samosvijest; Andonovski, Venko; Pupak svije-

ta; Vjestica

5 Kratka verzija ove studije izlozena je na Medunarodnom znanstvenom skupu Hrvatsko-
makedonske knjizevne, jezicne i kulturne veze 5 odrzanom u Rijeci 6. 1 7. listopada 2017.
godine.
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1. Uvod

Romani jednog od naj¢itanijih makedonskih pisaca Venka Andonovskog’®
Pupak svijeta’ i Vjestica tema su ove studije. Remake romana Pupak svijeta
koji su za hrvatsko izdanje pripremili Kruno Lokotar i Venko Andonovski
objavljen je Zagrebu 2011., a roman Vjestica je na hrvatski jezik preveden
2017. godine. O romanu Vjestica je pisao Ranko Mladenoski u ¢lanku pod
nazivom , Makedonsko-hrvatskite interkulturni relacii vo romanot VeStica
od Venko Andonovski”.”® U njemu analizira makedonsko-hrvatske odnose
na razli¢itim razinama romana (likovi, kronotopi, leksi¢ka razina, religijsko-
filozofski diskurs, folklor i sl.) (usp. Mladenoski 2011: 161-172). Andrijana
Kos Lajtman u knjizi Poetika oblika (Suvremene koncptualne i hipertekstualne
proze) analizira semantiku i sintakticku razinu pripovjednog teksta u romanu
Pupak svijeta 1 zakljuCuje da je roman zanimljiv jer revitalizira interes za
problematiku pisma i jezika kao fenomena koji su uvijek povezani sa spoznajom
u postmodernistickom i postpostmodernisticCkom okruzju recentne europske
knjizevnosti 1 drustva uopce (usp. Kos Lajtman 2016: 248-271).

Buduc¢i da ¢e se u ovom poglavlju provesti sustavna analiza metatekstualnih
elemenata u romanima Pupak svijeta i Vjestica Venka Andonovskog upucujem
na prikaz radove o metatekstualnim oblicima i njihovoj aktualizaciji u narativno

djelo u prethodnim poglavljima.

¢ Venko Andonovski (Kumanovo, 1964) profesor makedonske i hrvatske knjizevnosti,
naratolog i kulturolog radi na FiloloSkom fakultetu u Skopju. Dosada je objavio:
Freske i groteske (zbirka prica); Azbuka za neposlusne, Pupak svijeta, Vjestica, Kci
matematicara (romani); Pobuna u starackom domu, Slovenski kovceg, Kandid u zemlji
¢uda, Genetika pasa, Olovo na jastuku, Gradanin Jov (drame); Za svakoga ima po
Jjedna, Gospodar kukavica (komedije); MatoSeva zvona, Uskrsnuce Citatelja, Struktura
makedonskog romana, Ziva semiotika, Obdukcija teorije: naratologija (znanstvene
knjige). Djela su mu prevedena na desetak jezika.

7T Roman Pupak svijeta osvojio je medunarodnu nagradu za najbolju knjigu na Balkanu
za 2001. godinu, Balkanika i nagradu za najbolji roman iz slavenskih knjiZevnosti
preveden na ruski (Rusija, 2014.), Jugra.

8 U ovom se radu nazivi knjizevnih ili knjiZzevno-teorijskih radova/knjiga donose u
originalu, odnosno u prijevodu ako postoji prijevod na hrvatski jezik.
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L. Pupak svijeta

Otvoreni oblici dijegetske samosvijesti. Pupak svijeta Venka Andonovskog
zapocinje Sadrzajem u kojem je odmah na pocetku djela razotkrivena njegova
mozai¢na struktura, bas kao Sto slaganje mozaika igra vaznu ulogu i u samom
romanu. Roman zapoCinje Predgovorom priredivaca 1 Dopunom hrvatskom
izdanju (zapadna knjiga). Slijede dva dijela romana: Kljucanica koju ¢ini Knjiga
Pupak svijeta, te Kljuc¢ koji se sastoji od Knjige Izlaska 1 Knjige Svjetlosti.
Slijedi Pogovor drugom izdanju koji potpisuje Venko Andonovski, docent za
knjizevnost. Poglavlje pod nazivom Dopuna sastavljeno je od dva dijela: O
originalnosti fotokopije ili ENIGMA 1 Izgubljena pjesmarica pok. Jana Ludvika.
U Sadrzaju nije navedeno, iako je na samom kraju romana tiskano Pismo B.
Varoslije u kojem kriticar komentira mladenacke pjesme Jana Ludvika i daje
mu smjernice za buduée pisanje. Predogovor priredivaca i Dopunu potpisuje
priredivac, tj. brat pokojnog Jana Ludvika. Zatim se u Kwjizi Pupak svijeta
kao pripovjeda pojavljuje sjemenisStarac Ilarion Skaznik, u Knjizi Izlaska je
pripovjeda¢ Jan Ludvik. Na nju se nadovezuje Knjiga Svjetlost u kojoj glavna
junakinja Lucija Zemanek iznosi svoje svjedoCenje o posljednjim satima
zivota Jana Ludvika pred sudcem. U Pogovoru Venko Andonovski, docent za
knjizevnost iznosi kriti¢ki osvrt na prvo izdanje romana, a u Dopuni priredivac
problematizira originalnost Ernigme, zbirke pjesama svoga brata. PriloZena je
i pjesmarica Enigma Jana Ludvika koja se sastoji od sedam pjesama i koju
je fotokopirala Lucijina majka, iako sam Jan Ludvik u svom dnevniku (kako
njegov napis naziva priredivac, njegov brat) svjedoci da je Luciji poslao 15
pjesama. Zbrku oko pjesama Jana Ludvika dodatno usloznjava i pismo B.
Varoslije u kojem se citiraju neki stihovi kojih nema u pjesmama prilozenim u
zbirci. Tako je roman Pupak svijeta Venka Andonovskog okupio glas priredivaca
(brata glavnog junaka), glas Ilariona Skaznika, glas Jana Ludvika, glas Lucije
Zemanek, glas Venka Andonovskog u ulozi kriticara prvog izdanja i glas B.
Varoslije kao kritiCara zbirke pjesama. Ta polifonija svjedo¢i o mozai¢nosti
strukture samog teksta, pred Citatelja se iznose podaci koje on sam treba spojiti
u cjelinu. Pri tom mu se slaganju mozaika na raznim razinama teksta nude brojni
signali Cije iS¢itavanje vodi do cjeline smisla djela. Tako se Knjiga Pupak svijeta,
tj. roman Jana Ludvika, Knjiga Izlaska, tj. autobiografija Jana Ludvika i Knjiga
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Svjetlost zrcale jedne u drugima. Promatrano na razini cjelokupnog izdanja ove
tri knjige funkcioniraju kao price u prici, a okvir ¢ine iskazi pokojnikova brata
u poglavljima Predgovor priredivaca i O originalnosti fotokopije ili ENIGMA o
izdanju koje je pred Citateljem. Na taj je metatekstualni postupak upozorio i sam
priredivac koji je u predgovoru ustvrdio da ,,dnevnik moga brata, za koji sam
smatrao da se nalazi u nekakvoj tajnoj vezi s romanom o Konstantinu Filozofu
i mozda objasnjava kako je i zaSto nastao takav sasvim neocekivan tekst.*
(Andonovski 2011: 8) Dakle, radi se o aporistickom mise-en-abime-u (kako bi
rekao L. Déllenbach) u kojem odraz u sebe ukljucuje i djelo kojemu pripada i to
u najvecem intenzitetu bududi da ti iskazi odrazavaju i dijegetski i lingvisticki
kdd romana. Pri tome su tematizirani otvoreni i aktualizirani oblici dijegetskog
sloja, te otvoreni oblik lingvistiCkog sloja romana. Takoder, indikativan je
1 naziv prvog i drugog dijela izdanja: Kljucanica i Kljuc¢. U prvom se dijelu
Kljucanica tj. Knjiga Pupak svijeta problematizira pisanje i Citanje: ,,Nisu samo
najdeblje niti vazne; po njima idu samo slijepi i oholi; predu sacinjavaju bas
tanke niti, najtanje i najfinije, jer samo tanka preda je preda, a krupna je klupko
debelog uzeta; (...) Maleno je golemo, sitno je krupno, nevazno je vazno; ne
podcjenjuj ovo znanje.” (Andonovski 2011: 76) Unutar romana je pripovjedac
komentirao i brojne odlike diskursa: ,,Tvrdio mi je da prvi redak svakog djela
sadrzava u sebi sve ono §to se potom pripovijeda u njemi, kao §to zrno pSenice
u sebi sadrzava cijeli kasniji klas, zrna mnogobrojna, cijeli njive urod. I zato
je prvi redak najopasniji, govorase, jer sadrzava i zavrSetak.“ (Andonovski
2011: 83) Svoju teze o tome da je u pocetku, u prvoj rijeci sadrzano cijelo djelo,
pripovjeda¢ oprimjeruje u autobiografskom napisu Jana Ludvika kada on veé
na pocetku zna kako ¢e skoncati njegov zivot, tj. njegova prica: ,,Sutra ¢u otici
vidjeti Luciju Zemanek, uzeti ono §to je od mojih stvari ostalo kod nje, i zatim
¢u se odati Bogu. (...) Istog dana oduzit ¢u se Luciji te pokajati, da bi u¢inak bio
jaci, kao u knjigama.* (Andonovski 2011: 111) O povezivanju zivota i naracije
ekplicitno svjedoc¢i ulomak: ,,S te tocke glediSta, na$ je Zivot besprijekorno
uredena naracija, pri¢a koja je unaprijed napisana, a klupko se raspetljava —
kad za to dode vrijeme.” (Andonovski 2011: 116) U drugom dijelu, tj. u Knjizi
Izlaska problematizira se neiskustvo Jana Ludvika koji nije razumio ponasanje
Lucije: ,,Mislim da nisam znao ¢itati Luciju, tumaciti jezik njezina tijela. Meni

je sasvim bliska ideja da je cijeli svijet samo jedan zapis $to se mora procitati, i
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da nikakve druge filozofije ovdje ne pomazu.* (Andonovski 2011: 116) Ili: ,.(...)
ona je bila tajni i nepoznati zapis za mene, jer sam bio nezreo kao muskarac

(...)* (Andonovski 2011: 116) $to je utjecalo na njihove sudbine:

Sve se stvari u zivotu dogadaju kao nepoznato pismo, kao poruke $to tek
kasnije otkrivaju svoj smisao. Nas§ Zivot je ¢itanje; svaki dogadaj, osim
Sto se dogodi, mora se i ispuniti smislom, Zivot sam ispunjava te praznine
smislom, kad za to dode vrijeme, i mi ¢itamo svoje greske, padove ili
podvige. Ali to se uvijek dogada kasnije. S te tocke gledista, nas je zivot
besprijekorno uredena naracija, prica koja je unaprijed napisana, a klupko
se raspetljava — kad za to dode vrijeme. (Andonovski 2011: 116)

U sve tri knjige: Knjiga Pupak svijeta, Knjiga Izlaska 1 Knjiga Svjetlost je
pupak (kao planina ili dio ljudskog tijela) motren kao srediSte svijeta, u njima se
problematizira pojava neobi¢ne ljubicaste svjetlosti, leit-motiv pauka i paukove
mreze te mozaik. Ilarion Skaznik tvrdi da izmedu znanja izrade mozaika i
znanja pripovijedanja pri¢a nema razlike jer za oba vrijedi isto pravilo da ne
moze§ spoznati cjelinu dok je ne sastavi§ iz brojnih sitnih dijelova, a izradu
mozaika i pripovijedanje price izjednacava s pletenjem paukove mreZe koja se
odlikuje geometrijskom precizno$cu i u kojoj su upravo najtanje niti na granici

vidljivosti one koje Cine bogatstvo nekog zapisa:

Ta parabola me je ohrabrila jer sam shvatio da je ¢itanje podvig, borba s
paukom na zivot i smrt, (...) Ali, ako (...) i ¢itatelj (...) uplete (...) svoje
tanke niti u mrezu, ako pomrsi konce stvaratelju, tada ga pauk iz sredista
nece moci progutati jer ¢e zalutati, zato $to nee moéi razlikovati svoje
od tudih niti; i umrijet ¢e od gladi, a Citatelj ¢e prezivjeti. (Andonovski
2011: 76)

S paukovom je mrezom poistovjecena knjiga ,,u kojoj je sve sadrzano, iz
koje se sve rada i u koju se sve vraéa, kao §to iz utrobe Zenine, slova Z porod
izlazi.“ (Andonovski 2011: 97) I dok sjemenistarac Ilarion Skaznik biva oCaran
inicijalom z dok ga motri u tekstu pred sobom do te mjere da potpuno gubi vezu
sa stvarno$¢u, u drugom dijelu Kljuc, u Knjizi Izlaska Jan Ludvik usporeduje
Luciju u koju je bolno zaljubljen snagom prve ljubavi upravo sa slovom z: ,,(...)
a moja dusa bolovala je za Lucijom koja je sjedila poput vile na livadi, kao
leptirica, kao slovo Z, inicijal iz drevnih rukopisa, medu svojim prijateljicama,

sitnim slovima, bila je najljepSa, najzrelija medu njima, pravo slovo-djevojka.*
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(Andonovski 2011: 146)

Aktualizirani oblici dijegetske samosvijesti. Odmah na pocetku ,,izdanja“
kako ovo djelonazivabrat Jana Ludvika (koji gaiobjavljujeiznjegove posthumne
ostavstine) problematizira se Zanrovska odrednica prvog dijela ,,izdanja“ pod
nazivom Kljucanica koju ¢ini Knjiga Pupak svijeta oznaCena kao roman.
Prirediva¢ djela u Predgovoru priredivaca tu odrednicu koristi u navodnim
znakovima jer je spoznao da to djelo nije izvorno buduéi da njegov brat nije
imao tko zna kakav knjiZevni talent, a djelo je nastalo ,,vjeStom kompilacijom
(i koncentracijom!)* (Andonovski 2011: 9) iz knjiga koje su poispadale
iz njegova kovcega. Sli¢no, i u Pogovoru drugom izdanju s podnaslovom
Recenzija prvog izdanja romana Pupak svijeta, njegov autor, potpisan kao dr.
sc. Venko Andonovski, docent za knjizevnost utvrduje da je djelo ,,sumnjivo
(barem s obzirom na pitanje autorstva i izvornosti)“ (Andonovski 2011: 205)
1 upozorava na analogije s njegovim romanom Azbuka za neposlusne pa ga
proglasava ,,plagijatom®, a istice i preuzimanje imena junaka iz Kunderinog
romana Sala. Takoder, brat pokojnog Jana Ludvika unutar teksta romana za
njegov dio Knjiga Izlaska u predgovoru tvrdi da je dnevnik. Medutim, radi se
o autobiografskom pripovijedanju u kojemu su identi¢ni autor, pripovjedac i
lik”: Jan Ludvik ispovijeda prisje¢anje na ‘prvu’ ljubav i na sukob s okolinom
u svom mladenackom dobu. U Knjizi Pupak svijeta je prisutna homodijegetska
fikcija: identi¢ni su pripovjedac i lik (Ilarion Skaznik), a kao autor se pojavljuje
Jan Ludvik. Zato je umetnuti roman Jana Ludvika o Konstantinu Cirilu Filozofu
iz 9. stoljeca koji (ni)je(?) deSifrirao natpis na Salomonovoj ¢asi u crkvi Aja

Sofiji u Konstantinopolu klasi¢an slu¢aj romanesknog pripovijedanja u prvom

" Gerard Genette u knjizi Fiction et diction, objelodanjenoj 1991. godine s obzirom
na odnos autor-pripovjedac-lik oblikovao je naratoloske trokute koji odreduju razlicite
tipove njihova medusobnog odnosa. Tako nastaje pet trokutova: (1.) autobiografski:
identitet autora, pripovjedaca i lika; (2.) historijsko ili biografsko pripovijedaje: postoji
identitet izmedu autora i pripovjedaca, ali ne postoji identifikcija niti jedne instance s
likom; (3.) homodijegetska fikcija u kojoj autor nije identican ni liku ni pripovjedacu,
ali su pripovjedac i lik identi¢ni; klasi¢an slu¢aj romanesknog pripovijedanja u prvom
licu, to jest (pseudo)autobiografski roman; (4.) heterodijegetska autobiografija odnosno
autobiografija pisana u treCem licu, u kojoj postoji idenitet autora i lika, ali niti jedan od
njih nije identian pripovjedacu; (5.) heterodijegetska fikcija (pripovijedanje u tre¢em
licu) u kojoj znak jednakosti nije moguce staviti izmedu nijednog para (usp. Genette,
2002: 56-63).
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licu, to jest (pseudo)autobiografski roman. Autor ga koristi kao knjizevni oblik
koji je ukorijenjen u slavensko knjizevno zajednistvo i koji prihvaca raznolike
utjecaje (zanrovske, tematske, tipoloske) zapadnoeuropskih knjizevnosti, pa
je svojim doprinosom obogatio isto¢nu i zapadnu knjizevno-kulturnu tradiciju
legendarne literature. U ovom se suvremenom romanu tako ispisuje hvalospjev
tim spomenicima knjizevne kulture koja su djela istinskog nadahnuca i
pravih esteti¢kih vrijednosti i koja su prenijela duh srednjovjekovlja daleko
iznad njegovih knjiZzevnih 1 stilskih granica. Opis potrage Ilariona Skaznika
za smislom zivota doveden je u vezu s Zivljenjem nama suvremenog junaka,
Jana Ludvika. Na taj je nacin spojena inspirativna povijest sa suvremenoscu,
prikazuje se kako su Zivotna pitanja koja muce junake jednaka, i svatko se na
svoj nacin nosi s njima. Most izmedu takve proslosti i sadasnjosti u ovom je djelu
uspostavljen problematiziranjem samog procesa Citanja tekstova, ali 1 ‘Citanja’
zivotnih situacija u kojima se nadu junaci, na sto pripovjedac upucuje izrijekom.
Eksplicitno je uzitak u ¢itanju knjizevnog djela doveden u vezu s erotikom: ,,A
nula izmedu dviju devetki bila je knjiga, klupko okruglo, bezdan nepoznati,
sve u nista stavljeno. Knjiga je mreza paukova, krug, nula ¢ista, utroba vrelo
svijeta i usce, kad se naslada u Zeni i pismu trazi!* (Andonovski 2011: 97) U
Knjizi Svjetlost doneseno je svjedocenje Lucije o posljednjim satima zivota Jana
Ludvika pred sudom u formi zapisnika. Pri tome je Lucija ujedno pripovjedacica
i lik, a autor je urednik ostavstine Jana Ludvika, njegov brat. U tom (pseudo)
autobiografskom pripovijedanju u prvom licu junakinja iznosi svoj dozivljaj
vlastite sudbine i sudbine Jana Ludvika, koji pri povratku, nakon mnogo godina
ponovno prozivljava mladenacke uspomene s Lucijom na Zeljezni¢koj pruzi u
blizini Velesa i svjesno odlazi u smrt.

Otvoreni oblici lingvisticke samosvijesti. Kao otvoreni oblik lingvisti¢ke
samosvijesti u romanu je prisutno uvodenje biljezaka. Tako, pri navodenju
stihova iz Pjesme nad pjesmama (u kurzivu, ili ne) u tekstu romana stoji
biljeska s potpunom bibliografskom jedinicom (usp. Andonovski 2011: 67,
102, 151, 184). U biljeskama su objasnjeni lik Barbara iz narodne predaje (usp.
Andonovski 2011: 142) i mjesto Stobi, arheoloski lokalitet kod Velesa (usp.
Andonovski 2011: 145). Takoder, u tkivo romana su uneseni ulomci pisani
razli¢itim tipovima slova, dijelovi teksta su boldirani ili Stampani u kurzivu, u

dijelovima se imitira slog pisaceg stroja. U diskurs romana su unesena dva crteza
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kojim se nastoje prikazati karakteristike slova, inicijala Z (usp. Andonovski
2011: 59, 68), a zanimljiv je i umetnut paus papir (usp. Andonovski 2011:
104/5) sa stihovima kralja Salamona, ispod kojeg je prikaz davla s natpisom o
kralju Salamonu koji su vidljivi svatko za sebe iz razli¢itog kuta promatranja.
Na samom kraju romana uneseno je i pismo Branka Varoslije upu¢eno mladom
pjesniku Janu Ludviku pa tim postupkom, kao i unoSenjem forme zapisnika
pripovjeda& upozorava na razli¢ite moguénosti jeziénog izrazavanja. Citatelju
se ogoljuje referencijalna iluzija i upucuje ga se na ¢injenicu da je nase iskustvo
svijeta posredovano putem jezika.

III. Vjestica

Otvoreni oblici dijegetske samosvijesti. U romanu Vjestica s podnaslovom
Roman u sirovom stanju (Biljeznica jednoga pisca) prisutne su price u prici.
Osnovna je pri¢a s heterodijegetskim pripovjedacem u treCem licu o ocu
Bejnaminu, pripadniku reda Male brace koji se 1663. godine vra¢a u kaptolsku
biskupiju nakon mnogo godina i provodi istrazivanje o sudenjima vjeSticama,
njihovom mucenju i spaljivanju na lomaci. Otac Benjamin je doZivio strastvenu
avanturu s Jovanom Gracijanci¢, koja je, takoder, optuzena kao vjestica i zavrsit
¢e na lomaci. U plamenovima vatre samovoljno ¢e na kraju romana stradati
i otac Benjamin i za sobom ¢e u smrt povuci inkvizitora koji je prije mnogo
godina presudio i njegovom ocu. U tu osnovnu dijegezu umetnute su pri¢e u
pri¢i Stampane u kurzivu. Prva od njih je autobiografija pisca romana o ocu
Benjaminu, izvandijegeticnoga autora, sveuciliSnog profesora koji zivi i radi u
suvremeno doba u Skopju i koji je 1 sam fiktivan lik tog romana: ,,(...) sa svakim
izmisljanjem price poput ove o pateru Benjaminu ¢ini mi se da bjezim od sebe, da
pripovijedam tude duse. Zato, ispricat ¢u ti, u meduvremenu i svoju dusu. Kojim
pravom ova knjiga, ovaj roman, iskljuuje mene koji ga stvaram?* (Andonovski
2017: 34) U autobiografskom diskursu progovara o svom djetinjstvu, o zivotu
svoje bake, o sudbini svoga oca, ali i 0 svojoj svakodnevici obiljeZzenoj kroni¢nim
nedostatkom novca, o braku, o obavezama na poslu. Ispovijeda, takoder, ¢itatelju
kako pise kriminalisticke pri¢e za Stampanje u novinama pod psudonimom
Charlie Hit pa dvije pod nazivima Kradljivac i Lift umece u cijelosti u tekst
romana. U drugoj umetnutoj pri¢i u pri¢i koja je takoder Stampana u kurzivu i
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od prve umetnute price se ni¢ime graficki ne razlikuje, dvije skopske studentice
medicine, crvenokosa Jovana i plavusa, raspravljaju o crvenokosinim ljubavnim
problemima i o dogadajima koji je povezuju s likom Jovane iz romana o ocu
Benjaminu: ,,Mozda sam opisana kao lik u nekom romanu, a ne znam. Mozda je
sve ovo $to Zivim samo Zivot na papiru. Mozda sam i ja papirnato bi¢e. Mozda
stvarno zivim samo u tom romanu. Mozda je taj covjek samo san sjene, a sjena
je sve, rece Crvenokosa.” (Andonovski 2017: 143) Sli¢no, i izvandijegeticni
autor romana o ocu Benjaminu dovodi se u vezu s likom oca Benjamina: ,,Ja
viSe ne Zelim biti pisac ovoga romana. (...) Vise bih Zelio biti lik, i to pater
Benjamin, (...) dodijeli mi sudbinu lijepu, meni, ocu Benjaminu §to zelim biti!,,
(Andonovski 2017: 152) ili ,,A ovo s nozi¢em — cenzuriram. Smisli nesto drugo,
uopce me nije briga kako ¢e$ pronaci nozi¢ u toj pustosi da bi Papa rasporio, to
jest ja — ribu.” (Andonovski 2017:274) Na samom kraju romana, aubiografski
subjekt se poistovjecuje s Papom, tj. ocem Benjaminom kojeg Jovana tako
naziva u iskazu kojim brani svoj roman (unutar samoga romana!) od napada
svecenika: ,,Temperatura se malo spustila kad je Papa objesnio da su ti ulomci ¢ak
i graficki odijeljeni od ostalog teksta: tiskani su u razlic¢itom fontu, i osim toga,
napisani su u obliku elektronske poste!* (Andonovski 2017: 393) Spajanjem
razli¢itih narativnih linija unutar romana potkopava se ontoloska sigurnost
Citatelja. Naime, metalepsa® kako bi rekao Genette (Genette 2006: 6, 30) je,
dakle, barem dvostruka: jedna romaneskna dijegeza (pri¢a o ocu Benjaminu i
Jovani) vodi do autobiografije izvandijegetickog autora, sveucilisnog profesora
koji je i sam fiktivan lik tog romana, obraca se Citatelju i trazi od njega aktivno
sudjelovanje u izgradnji pri¢e. Ta autobiografija ukljucuje jos jednu dijegezu
(pricu o studentici Jovani i izvandijegetiCkom autoru) i vodi do povratka u prvu
romanesknu dijegezu Ciji se elementi preuzimaju i oZivotvoruju u ljubavnoj prici
Jovane i autobiografskog izvandijegetickog autora. Na kraju romana se sve tri
price stapaju: ,,Ali, bez obzira na sve, nitko o tom romanu nije rekao najvaznije:
da se pretvorio u stvarnost i da je nastao, kakav-takav, slab ili jak, samo da bi
omogucio Papi i Jovani naéi se i uzeti, poslije toliko stoljeca. (Andonovski
2017: 392) Na taj nacin Venko Andonovski ostvaruje u romanu Vjestica

8 G. Genette pojam metalepse rabi u svojoj teoriji dijegetickih razina kao naziv za
njihovo prelazenje, npr. ulazak pripovjedaca u dijegeticki univerzum knjizevnog djela
(Genette 2002:30).
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svjetove unutar svjetova. Jezgra tog romana jest tradicionalni romaneskni
svemir lika oca Benjamina. U nj se ukljucuje svijet u kojem postoji pripovjedac
tog romana koji svojevoljno ulazi u taj temeljni svijet i poput impresaria
ravna njegovim nastajanjem pred Citateljevim oc¢ima. To je takoder dijegetski
svijet pripovjedaceva glasa. Izvan posljednjeg od tih svjetova stoji Venko
Andonovski, autor romana Vjestica koji osmisljava stvaranje strukture kineskih
kutija. Izmedu tih svjetova postoje metafikcionalni paradoksi i napetosti koji
funkcioniraju unutar romana kao cjeline i tako pridonose stvaranju cjelokupnog
znaCenja romana. Ovakva alegorijska struktura romana i njegova preokupacija
da mastovitim postupcima pretapanja tih raznih svjetova otezava napredovanje
citatelja kroz tekst pridonosi iskazanom stajaliStu pripovjedaca da to ne moze
biti roman u suvremenom smislu rijeci, da je to, kako kaze pripovjedac, roman
u sirovom stanju, tj. Biljeznica jednog pisca. Unutar samog romana pripovjedac
iznosi i kritiku djela:
Uglavnom se opazalo da ovaj roman pripada novoj generaciji ,,neozbiljnih
postmodernisti¢kih proljeva“ u kojima nema ,,évrste tocke*. Napadalo se
i zbog toga $to je roman labavo komponiran, s dva ili ¢ak i tri paralelna i
neobavezno vodena glasa, gotovo glazbeni kontrapunkt; da ima previse
esejizma i previse literarno zasladene limunade; da ima nedosljednosti u

narativnim postupku, fokalizaciji i narativnim glasovima (pokusaj da se
iz romana napravi slika, odnosno film) ... (Andonovski 2017: 392)

U romanu pripovjeda¢ komentira brojna knjizevno-teorijska pitanja o
romanu koji nastaje pred citateljem. Pisac romana o ocu Benjaminu u prvom
licu raspravlja o pitanjima autorstva: ,,Sto?! Nisam isti onaj koji pise ovaj
roman i ove krimi-pri¢e? Kakva drskost! Isti sam, razumije se da sam isti.
(Andonovski 2017: 26), a vrlo ¢esto se obra¢a implicitnom Citatelju: ,,Eto, vidis,
citatelju/Citateljice. Toliki trud nizasto. A i tebe sam omeo. Ponovno te prekinuo,
ali, ne zuri, Zelim ti jo§ nesto reéi (...)* (Andonovski 2017: 34) ili ,,Primjecujes
li, Citateljice, ¢itatelju moj, primjecujes li da polako ali sigurno preuzimas pero
od mene te me zamjenjujes, pises, iako si se naljutila/naljutio prosli put pa rekla/
rekao da viSe nece§ uzeti pero u ruku!“ (Andonovski 2017: 151,2) Takoder,
nerijetko s njim polemizira o romanu koji nastaje: ,,Sto je, ponovno protestiras?
(...) ovo nije dio romana, ovo je samo neisporuceni mejl pateru Benjaminu! (...)

Zar kao vlasnik biljeznice nemam pravo poslati ni mejl svom liku, dati mu znak
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"‘

$to mora uciniti?!* (Andonovski 2017: 186) ili iznosi svoje sudove o brojnim

knjizevno-teorijskim pitanjima:
Vidi, vidi, igra$ s dvije to¢ke gledista za isti dogadaj! Ovaj isti dogadaj
prikazao sam na samom pocetku, viden Florijanovim o¢ima, ali ti si
ga vidio/vidjela njezinim o¢ima. Napravio/la si samo jednu gresku. Ne
moze§ tek tako mehanicki zamijeniti gramaticko lice iz ,,njega® u ,,nju‘
odnosno da ,,on“ postane ,,ona*“. (Andonovski 2017: 259)

Sam pripovjeda¢ unutar narativnog tkiva upozorava na metalepticne
postupke u djelu: ,,Ukrao/la si mi nozi¢, beskrupulozno, bez stida i zazora, uzeo/
la si ga za svoju zaseCerenu limunadu! (...) Uzeo si mi ga iz moga dnevnika,
u kojem sam se prisjetio nekih vaznih trenutaka iz moga privatnog Zzivota!*
(Andonovski 2017: 273) U nekoliko navrata pripovjedac unutar teksta romana
problematizira i odnos fikcije i fakcije: ,,A ustvari ¢u raditi na romanu — na
svom zivotu.“ (Andonovski 2017: 59) Dakle, ve¢ na samom pocetku romana
pripovjedac eksplicitno izjednacuje fikciju i fakciju te u daljnjoj izgradnji romana
to u viSe navrata i potvrduje nastojeci dodati i dignitet toj izjavi upozoravajuci
da se i znanstveno bavi tim problemom: ,,Jedno su price, drugo je Zivot?! Zivoti
su price i price su stvarnost, ne pricaj ti meni to sada radim na doktorskoj, samo
pod drugim naslovom, ‘Knjizevnost i stvarnost’!“ (Andonovski 2017: 273) U
razgovoru Jovane i oca Benjamina, tj. Pape, kako ga ona naziva, anticipira se
kraj romana: ,,Ne znam; mozda i poslije mnogo stoljeca, ali obe¢avam ti da
¢emo je napisati, zajedno. Ja ¢u tebi a ti meni pisati, i od te prepiske postat ¢emo
tijelo najtjelesnije, iz knjige ¢emo skociti u stvarnost. (Andonovski 2017: 284)
U razmatranja o tom pitanju aktivno je ukljucen i citatelj: ,,Iz knjiga se mora
praviti stvarnost, kao $to se od recepata priprema specijalitet, a na obratno (...)
pa to je ve¢ ljepse od mene rekao starac Isijan, (...) Rekla je isto Crvenokosa,
ali ti necu reci kad i gdje: sjeti se sam/a.” (Andonovski 2017: 287/8) Na koncu
pripovjedac zakljucuje: ,,Sve sam vas usrefio na papiru: i tebe, i likove. I
ponosno sam ostao sam: ja, anonimni autorski glas, s osobnom iskaznicom broj
1722681, koji od stvarnosti prvi knjigu. Vrijeme je sada da ucinim obratno:
napiSem svoju knjigu od dodira i mirisa.” (Andonovski 2017: 395)

Aktualizirani dijegetski oblici. U romanu Vjestica Venka Andonovskog
prisutni su aktualizirani dijegetski oblici. Roman zapocinje podatkom da se
progon vjestica vrsio od desetog do trinaestog stoljeca pri cemu je pogubljeno
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izmedu Cetvrt i pola milijuna Zena. Unutar tog povijesnog okvira pripovjedac
unosi autobiografski diskurs da bi se u vezu doveo zivot likova u razli¢itim
epohama: ,,Zato sam i pristao postati otac Benjamin. Izvuéi ¢u iz njega,
opredmecenog u svome tijelu, iz ove zavrzlame u koje se zapleo. Nije ti jasno
kako? Ni meni: roman je jo$ u ,,gradnji“. Ali znam da ¢u uspjeti. (Andonovski
2017: 288) Nadalje, poigrava se s erotikom ne bi li izjednacio pisanje i Citanje
romana sa zavodenjem: ,,Pripitomljavam te, zavodim te, ,,navlac¢im* te polako
na sebe kao na alkohol i drogu: postaje$ moj ovisnik/ovisnica. (Andonovski
2017: 34) ili ,,Nemas$ ni prigovora, ni izgovora nemas, ¢ujem, iako misli$ da
sam vjeStac i da magijom rijeci — zavodim. Zavodim te i ti me ve¢ sazaljevas.
Pro¢i ¢e vrijeme dok me ne zavoli§ istinski, znam.*“ (Andonovski 2017: 58)
Pro$irena tematizirana alegorija zajednickog kreativnog procesa koji se odnosi
na pisanje i Citanje komentirana je u eksplicitnim iskazima: ,,Sto je sada?
Zeli§ se svadati? Ljubomoran/ljubomorna si?! Za§to sam poslao tim dvjema
»skopskim rospijama‘“ dijelove “nase” biljeznice? Ma nemoj!* (Andonovski
2017: 86) U ovom se romanu model igre i kombinatorike poistovjecuje s ¢inom
pisanja i Citanja: ,,JJesu li isti lik? Odakle da znam, hej, jesu li isti lik, roman
je gradevina, u sirovom stanju, ne mogu sada znati.“ (Andonovski 2017: 87)
ili: ,,Kako bilo, ni ovaj roman nije pripremljen. On je recept za roman. Roman
rebus — potpuna neizvjesnost.”“ (Andonovski 2017: 287) i zakljucuje: ,,Zato je
ovaj roman, roman s dva kraja, kao $to i svaki rebus ima najmanje dva znacenja.
Jedan kraj ZAVRSAVA u koricama, u 17. stoljecu, a drugi POCINJE u 21.
stoljecu, u stvarnosti, posto se sklope korice.” (Andonovski 2017: 288)
Otvorena lingvisticka samosvijest. U tekst romana su u kurzivu umetnuti
i brojni mailovi. Tako je Citatelju omoguéen uvid u korespondenciju pisca
krimi pri¢a, Charlie Hita i urednika novina Nova Makedonija, unesen je
mail autobiografskog pisca romana ¢iji je esej o nasilju odbio strani urednik,
i mailovi izmedu studentica, Crvenokose i Plavuse uglavnom o ljubavnim
problemima. Lomljenje okvira (termin je B. McHalle 1987: 34) nastaje kada
se u tekst romana umecée mail za Cijeg je primatelja oznacCen pater Benjamin,
a uputio mu ga je Charlie Hit. Na koncu maila, pripovjeda¢ navodi ,,Delivery
failed: unknown recipient. Unknown epoch.*, kao §to ¢e biti navedeno i na kraju
mailova koje Charli Hit upucuje na adresu Johanal663. U tekstu tih mailova su

u formi dijaloga (On i Ona) sitnijim i slabije otisnutim fontom prokomentirana
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brojna pitanja o zZivotu iz muske i Zenske perspektive. Uskoro je uslijedila i
elektronicka posta izmedu Crvenokose i Charlie Hita. U poglavlju Kraj samo
za one koji su procitali sva slova u ovoj biljeznici: i ravna i kosa iznesena je
e-mail korespondencija izmedu Pape i Crvenokose, u kojoj se opet inzistira na
ontoloskoj nesigurnosti koja se dodatno istice ¢injenicom da su se pisac romana
o ocu Benjaminu koji se ispovijeda i Jovana vjencali, dobili dijete i Zivjeli sretno.

U romanu Vjestica ljubavna prica izmedu Pape i Johane je idealizirana, i
posluZila je da bi se po njezinim motivima razvila i realizirala ljubav izmedu
autobiografskog pripovjedaca i Jovane. Oni se napokon nalaze pokraj starog
mlina u okolici Skopja u kasno doba no¢i. Taj je neobi¢an model zavodenja,
obavjestava nas pripovjedac na kraju romana, zazivio pa se ljubavni parovi u
Skopju, takoder, susrecu na romanti¢nim lokacijama u okolici grada. Takvo
parodiranje odredenog stila pisanja tipi¢no je za metatekstualno organiziranu
prozu.

U tekst romana je uneseno u cijelosti i pismo koje pater Benjamin pise
Galileu i oznaceno je navodnim znakovima (usp. Andonovski 2017: 106-107),
kao i Galileovo pismo-odgovor (usp. Andonovski 2017: 362) Stampano u sitnijem
fontu od ostatka teksta. Isti se u¢inak postize i umetanjem cijeloga zapisnika o
saslusanju i torturi nad Jovanom Gracijanci¢ koji je od ostatka teksta izdvojen
upotrebom sitnijeg fonta. Umetanjem forme pisma i zapisnika u diskurs romana
Citatelju se izravno upucuju pitanja i poziva ga se na razmatranja vezana uz jezik.
Na taj se nacin rusi referencijalna iluzija i podastire $to veé¢i broj argumenata
za potvrdu strukturalisticke teze o posredovanosti naseg iskustva svijeta putem
jezika. Time se od Citatelja zahtijeva da proces Citanja shvati kao proces stvaranja
fikcionalnog svijeta. Takoder, pripovjedac unutar romana iznosi iskaze o jeziku:
,»Nije kod njega cijela istina, kao $to i jezik nije samo u ustima jednog govornika,
nego kod svih koji u ovom trenutku govore taj jezik: dio njega je kod mene, dio
kod tebe, a cijeli je samo u Rjec¢niku, pa i tamo necjelovit.“ (Andonovski 2017:
107) U romanu je u vise navrata unesno nekoliko autocitata, pa i onaj iz romana
Pupak svijeta: ,,Boze, kao Bog koji u najtamnijoj no¢i vidi i najtamnijega mrava
i najcrnji mramor pa ¢uje i toptanje nogu njegovih.” (Andonovski 2017: 142)
Diskurs je romana prekidan umetanjem brojnih crteza, rebusa, slika, inicijala
slova d i §, pojedine se dionice teksta koje problematiziraju ista pitanja dana

iz muske (ON), odnosno zenske (ONA) perspektive i u diskurs su unijete u
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sitnijem fontu. U tkivo je romana umetnuta i stranica debljeg papira s utisnutim
slovima koja ponovno problematiziraju Vrata ljubavi i smrti (usp. Andonovski
2017: izmedu 128 i 129). Na taj se nacin u romanu Vjestica razgoli¢uje proces u
kojem svijet romana stupa u interakciju s povijesnim svijetom, ovisno o stupnju
Citateljeva razumijevanja teksta i pri tome se stvaraju ontoloski rezovi koji

Citatelju oteZavaju orijentaciju u svijetu romana.

4. Zakljucak

U romanima Pupak svijeta i Vjestica Venka Andonovskog prisutni su
brojni metatekstualni oblici. Na dijegetskoj razini tako uo¢avamo kao otvorene
oblike parodiju, ironiju, alegoriju, tematiziranje procesa izgradnje djela i price u
pri¢i. Kao aktualizirani oblici dijegetske samosvijesti prisutni su autobiografski
napisi, koriStenje modela povijesnog romana, igre i kombinatorike, posizanje
za erotikom, i sl. Na razini lingvistickog koda romana metatekstualni postupci
su vidljivi u brojnim komentarima o jeziku djela, u biljeSkama koje su unesene
u tekst romana, u autorskim intervencijama u tekst... Ta je proza reprezentant
postmodernog koncepta narativnog eksperimenta 1 metatekstualnosti.
Poigravanje romanesknom formom produkt je naglaska na metaficionalnom
koji njeguje postmoderna proza. U oba se ova romana unutar narativnog tkiva
u vidu price u prici unosi model povijesnog romana. Tim je postupkom roman
naglasio intenzivnu svijest o povijesti i njezinim nacinima govorenja. Naime,
historiografska metafikcija se bavila suvremenim preispitivanjem historiografije
1 pri tome bi redovito postavljala pitanja o tome Sto se biljeZi iz proslosti, koje se
price iskori§tavaju unutar romana i zasto bas one, kakvi se efekti time postizu, Sto
dobiva pojedini lik ili pripovjedac¢ upotrebom bas te price i sl. (usp. Earl 2010:
7) Kao novost se pojavljuje Cinjenica da se sada ne pri¢aju samo uobicajene
price npr. o kraljevima, pobjednicima i imperijalistima, nego se u obzir uzimaju
upravo oni koji nisu pobijedili u bitkama, pa se npr. piSe se 0 Zenama-vjesticama
koje konacno mogu ispricati svoju pricu, staviti je povijest i povezati je sa
sadasnjoscu. Pis¢evo isticanje teme sli¢nosti, koju on apostrofira kao alegoriju,
omogucava istupanje opcéenitije teme, teme mimeze. Tako se ova metatekstualno
organizirana proza Venka Andonovskog pojavljuje i kao svojevrsni povijesni

dokument trenutka, razdoblja postmoderne. U romanima Pupak svijeta i Vjestica
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ukljuceno je i autobiografsko pripovijedanje u kojemu se njeguje identitet
autora, pripovjedaca i lika. I dok se Pupak svijeta javlja kao svojevrsni nastavak
Azbuke za nepismene u kojem se ispisuje fascinacija pismom kao specifi¢cnim
kodiranim sustavom komunikacije, Vjestica je metalepti¢na fikcija koja se bavi
sama sobom i koje se nece pretvarati da ukljucuje samoga citatelja (stvarnog
ili potencijalnoga) u fikcijsku radnju, nego je on i sam fiktivan lik tog teksta.
Dakle, u romanima se otvoreno tematizira prepoznavanje razlike izmedu zivota
i umjetnosti, ,,ontoloSkog jaza“ izmedu proizvoda uma, jezicne strukture i
dogadaja u ,,stvarnom‘ zivotu koji odrazava. Umjetnic¢ko djelo nije samo prazna
igra oblika koja je odsjecena od stvarnosti. Umjetnost je uvijek bila ,,iluzija®, i
Cesto je svjesna tog ontoloskog statusa, nerijetko ga i otvoreno problematizira u
romanima Pupak svijeta i Vjestica. Takva tematizacija se prepusta implicitnom,
aktualiziranom procesu koji bi zapravo bio najbliZi jednadzbi ¢itanja s pisanjem
kao aktivnog, stvaralatkog napora s jezikom. Da bi se to ostvarilo upotrebljene
jezi¢ne strukture moraju biti imanentne i funkcionalne unutar teksta, ne smiju
biti tako suptilne da su nevidljive, a pocesto (posebno u Vjestici) su toliko oCite
da citatelj dobiva jasne signale za rad s jezikom teksta. Tako se lingvisticki
metatekstualni postupci pojavljuju kao oblici otpora ¢inu Citanja i usmjeravaju
pozornost na semanti¢ku, sintakti¢ku i fonetsku teksturu rije¢i. Citatelj je motren
kao element narativne situacije, i nije odredena stvarna osoba ve¢ posjeduje
dijegetski identitet i aktivnu dijegetsku ulogu, Sto se izrijekom i navodi u
romanu Vjestica. On je prisiljen sudjelovati u narativnoj situaciji. Knjizevnost u
biti nikada ne moze pobjeci od same sebe, a u ovim romanima je knjizevno djelo
komuniciralo vlastitu komunikacijsku prirodu, pa se ovi tekstovi razgolicuju,

pokazuju da su ne samo napisani nego i da su ¢itani.
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METATEXTUAL PROCEDURES IN THE NOVELS
THE NAVEL OF THE WORLD AND THE WICH BY
VENKO ANDONOVSKI

This paper focuses on the metatextual procedures in the
novels The Navel of the World and The Witch by Venko Andonovski.
By observing metatextuality as something “which speaks of itself”
in the framework of discourse it becomes possible for all narrative
procedures to be observed in their mutual interaction which leads

to establishing the full meaning of a literary work.

Within discourse, noting and respecting metatextuality
are a prerequisite for the proper interpretation of the world
of a text, as the hermeneutic act is quite specific in the case of
metatextual literature. Metatextual discourse exposes its semantic
setup and narrative structure which it often enriches with a detailed
‘critical’ commentary. Simultaneously, it explicitly demands from
the reader their full and creative collaboration thus thematizing the
fundamental need of any literary text for dialogue as the only way

of establishing a text as a symbol.

As methodological basis, we have selected Linda
Hutcheon’s theoretical system which distinguishes between
diegetic and linguistic selfconsciousness of a text. The purpose of
this paper is to consider the diegetic and linguistic selfconsciousness
in the novels The Navel of the World and The Witch.

Key words: metatextuality; diegetic selfconsciousness; linguistic
selfconsciousness; Andonovski, Venko; The Navel of the World,
The Witch
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